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Die Söfync Sebaftian 3acb*s*

POTI

£. Sitter.
4 *

ei Setradjtung ber alten ©d)ule ber itontrapunftijtcn

unb Crgeljpielcr bc» vorigen 3nt)rl)unbert» tritt bem

aujmerfjamcu Söeobacfjter oor ‘JlUem bie aujfaüenbe

lliatjadje entgegen, baf? oon ben beiben tjcruor«

ragenben Häuptern berjclben, ben beiben gröBeftcn beutjdjcn Ion*

feiern jener 3c*tperiobe , bereu üeben unb SSJirfen jo viele 3$cr=

gleid)ung§' unb Serüfjrunglpunfte bietet, ber eine, tpiinbcl, gar

feine ©d)ule gebilbet, feine SJiadjfoIgc fpnterlafien bat, luäljrenb

ber anbere, ©eb. 93adj, außer oon einer ungewöhnlich großen

?lnäal)l oon ©djülern jeher ?lrt oorjugämeije oon jeinen ©bljuen

bie 25>eitcrfnhrung feinet SöijjcnS unb ftönuen» , bes» grofjartigen

SBJirfen» unb ©djafjcnS erwarten burfte, ba» er in einer mehr als

fiinfjigjiibrigen lljätigfeit als Crganijt unb Atantor, al» Aiomponijt,

rgeb unb At tarierjpiclcr erften Siaitges in jo oerjdjiebcnen unb

weiten Streifen geübt Ijattc.

(Sine anbere, nid)t tueniger aujfallcube tri)atfad)e ijt bie, baß

©eb. iöad) oon ber SDiitwelt, wie Ijocf) bieje it)u inSbcjonbcre

al» groben Crgel= 58irtuojcn betounbert haben mag, bod) im Übrigen

wenig oerjtanbcu unb gejdjapt würbe, baf? aber jein 3Weiter Soljn

(Sari Philipp Gmanuel, ber ißm in Client bod) jo weit itad)=

jtanb, weihrenb jeineS langen ücbenä tveit über ben üöatcr hinaus

ocrcljrt tourbe unb baß, wäßrenb man iljn bemnächft toieber oöllig

oergab, baS Slubeufen feine» großen Katers wie oon jclbjt aujlcbtc
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unb beffeit SBerfe in bie erfte SReibe bet ©Köpfungen beutfeber Xon»

ftfeer eingestellt mürben.

Sticht weniger bemerfenSwertb ift eS, bafj Seb. ©ad}’ 8 {Rach*
+

lommenfchaft , beS ©proben unb ©nlels eines Stammes non 3Ru*

fitem, bie gmeibunbert 3a^te binbureb in Xbüringen unb Saufen

in fo grober Babt gelebt, gewirtt unb gut ©btt ©otteS ihre ftunft

geübt batten, bet fetbft mit nic^t toeniget als 12 Söhnen gejegnet

war, bereits mit bem ©nbe beS nötigen SabtbunbertS erlösen füllte.

Stur ein einziger ÜRacbtomme föriebricb SBilbelnt ©rnft, beS

©üdebutgerS Sohn f 1843) ift in bie jepige ßeit als lebtet ©ntel

Seb. ©ach ’S behübet getreten.

XaS gto|e unb blübenbe ©efebteebt ift abgeftorben. So roett

eS non bem erften $roeige beS Sobann ©a<b, beS StatbSmufiferS

gu (Erfurt (f 1673), bnftammte, batte es febon feit ber 2Ritte beS

18. SabrbunbertS nachweislich leine SRuftfer mehr erzeugt.

Stiebt alle S&bne beS groben Xonfefcers waren feiner toürbig

geblieben. Xennocb ift baS ftbfterben ber gasreichen ^anritie beS»

felben ein in ber Äunftgefcbicbte fo bebeutungSnoüeS (Ereignis, bab

eS baS {Recht aufmerffamet ©eobacbtnng in Änfprutb nehmen barf.

3m ttnfdblub an bie Spüler unb ©öbne Seb. ©ad) ’S batte

ficb gu ©erlin in gemeinfcbaftlidjem Starten gasreicher Zünftler jene

neue (bie ©ertiner) Schule gebitbet, bureb tnel<be bie altflafftfebe

SJtufit im ©egenfape gu ber SJtufit ber Dpembütjne unb bet anf

biefet mehr unb mehr um ft<b greifenben itali&nifcben ©efdpnacfs*

riebtung gepflegt unb fortentmidett mürbe, unb in ©m. ©ach,
Äitnbetget, SJtarpurg, Stidjetmantt, 3 af<b> Ouang,
Sgricota, ben ©enba’S. fomie in ©raun unb beffen ©ruber

batte fte ihre bebeutenbften ©ertreter gefunben. Xer polppbone ©ül
mar mit Seb. ©a$ unb §&nbet auf feinem ©ipfelpunft ange»

tommen. Xarüber hinaus mar ein SteueS, waren greifbare f^ort«

febritte nicht mehr möglich. XaS eigenftnnige ©erfolgen ber alten

{Richtung mürbe gut ©erfnöcherung, gut ©erfumpfung geführt haben.

BeugniS ^iefür bat ^tiebemann ©ach, ©ebaftians altefter

bebauemsmertber Sohn abgelegt, ber’, wie wenige begabt, kontra*

punttift im oodften Sinne beS Startes, baran gu ©runbe gegangen

ift, bafj er nur auf ben unöerfinberten ©ahnen weiter ffreiten

wollte. ©8 mar eben notbmenbig , bab ueue SBege, neue formen

gefunben würben, um bie Jhinft, wie fie fich bisher entwidelt batte.
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mit frifd)en ©lütljen p fdjmüden, fie bet neu aufftrebenben ©enera«

timt pgängtidj, nerftänbtidj p machen.

Den ©öfjnen beg groben ©aterg mürbe not allem Änberen

bie et)renooHe unb fd)öne Slufgabe pgefatlen fein, bemgemäfs bag

tünftierifcfye ©ermächtig p erfüllen, mag ©eb. © adj ilpen hinter»

taffen f)atte. ©ier betfelben mären SKuftfet gemorben unb Ratten

erfüllen fotten, mag ein günftigeg ©cfjidfat in iljte Jpänbe gelegt

Drei non iljnen Ratten ficfj aud) p Äünftlern non großem Stufe,

p berühmten SRännem emporgeatb eitet. (Einer, ber ältefte, ©e«
baftiang ßieblinggfoljn

,
ging an innerer unb äufjeter 3er'

fat)rent)eit p ©runbe. (Einer (ber öüdeburger) blieb in ber

äRHtetmäfiigteit fteden, ber jüngfte non iljnen, ber ßonboner
©atf) (Sodann Gtjriftian), nerfdjleuberte bie reifen ©oben, bie

if)tn bie Statur nerlief)en, ben ©djafc beg Söiffeng unb Könnens,

ben er erlangt f)atte, in leidjtfinniger Oberfläd)lid|feit , unb nur

(Earl ©liilipp (Emanuet, ber jmeite ©ot)n beb groben Kantors

an ber Df)omagfdjuIe p ßeipjig, trat mit füf)nem unb freiem ©eifte

in bie neue 3*i* über, beten fd)Bnfte Stützen in bag lebte $ünf»

tljeil beg notigen 3af)rt)unbertg fallen.

2Bie ©ebaftian ©adj für bie Orgel unb bie enangelifdje

&irdjenmufit, mie § ünbet für bag Oratorium, ©lud für bie Ober,

$apbn für bie Snftrumentalmufif, fo eröffnete er für bag Planier,

nidjt meniger aber auch für bag beutfdje ßieb bie ©a^n neuer

©cfjBpfungen , beten bie gebilbete 23ett beburfte, beren fie tjarrte.

(Er mar eg, ber perft gemagt l)at, populäre 9Rufif p fdpreiben,

populär im beften ©inne beg Söortg
; p i^m Ratten bie 3ci*9€=

noffen faft 50 3af)re lang mit bemunbembem (Erftaunen aufgeblidt.

Stuf feinen ©rabljüget barf bie Stammelt mit bantbarem ©inne

el)renbe Stränje beg Stuljmg unb ber Slnertennung niebcrlegen.

Stadj biefen ©oraugfdjidungen , roeld)e in ben Ijier folgenben

Stugeinanberfepungen p begrünben fein merben, mirb man eg natür«

lidj finben, menn bie ©etradjtung beg ©djicffalg ber ©Bf)ne ©eb.

©adj’g fidj perft unb audj norpggmeife mit Sari ©tjitipp

(Emanu et, alg bem für bie ftunftgefd)id)te unb if)te (Entmidelung

allein ©ebeutfamen, p befd|äftigen l>aben mirb. (Erft in jmeiter

ßinie foll feiner anberen ©rüber gebaut merben.

(Emanuet mar ber britte ©olp ©ebaftiang mit beffen

erfter ©attin SRatia ©arbara, am 14. SRärj 1714 p Sßeimat

t #
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geboren, ©ein älterer SBruber SBü^eltn griebentann mar bei

feiner ©eburt 4 Sagre alt
;

ein anberer, um ein 3ahr älterer SBruber,

Sodann Shriftoph, mar bereits geftorben. SDaS $auS mar nodj

leer non Äinbern mie non ©dplern. ®ie Sugenbjeit Smanuel
33 a dj ’ S bietet nadj feiner Stiftung hin ein 93ilb bemegter ober feit«

famer ßebenSöerhäitniffe. ©ie mitfeite ficf> in jenen fteinen Bürger«

licken Greifen mit ber nottjmenbigen SRegelmägigfeit ab. in benen bie

^amüie eines SDtufiferS jener 3*it< auch bei fonft Ijeroortagenber

©tellung, fic^ in grogen mie in fleinen ©täbten p bemegen t>atte.

SWan betrachtete p jener ßeit bie SJiufif noch als eine ftrt ooit

hanbmertS« ober gemerbSmägiger SBefchäftigung. ®ag in igr eines

ber ibealften ©üter bie bas Seben bieten fann gepflegt mürbe,

mar ber äRef)r$aht ber üBemoljner ber ©täbte unb beS SanbeS noch

nicht flar gemorben. ©manuel lernte unb fah oor Stttem, mie

feine Eltern in ihrem häuslichen SGBefen unb in ihrem fünftlerifdjen

Iteiben pt @hte ®oüeS in ruhiger Xüdjitigfeit arbeiteten unb

mirften.

3US ©eba ft ian 33 ach ©eimar oetlieg um nach Göthen p
jtehen, mar ©manuel 3 Sagre alt; als bie Familie nach ßeipjig

ging, ftanb er im 10. Sahre. SJian meig non ihm fonft nur, unb

jmar aus feinen eigenen Angaben, bag er hier bie XhomaSfcguIe

(muthmagUch bis p ©nbe feines 19 . 3al)te8, 1733
) befucgt unb

bie ^Rechte ftubirt, bemnächft aber p gleichem ßmecfe bie Unioerfi*

tät p ffranffurt a/0- bezogen hat, mo er oier Sahte geblieben ift.

3hm ift hienach eine forgfältige miffenfchaftliche SBilbung p
Iheil gemorben, mie folche feine ©tanbeSgenoffen jener 3«t nur

feiten p erreichen oermochten. @r mar mit (Staun, bem fpäteren

Sfapeümeifter , unb Quanj, bem erften fjflötiften f$riebrichS beS

©rogen, ber einzige SRuftfet aus ber erften §ätfte beS oorigen 3ahr*

hunberts, ber ber fjeber obßig gemachfen mar, eine SBohltgat, bie

ihn burch fein ganjeS ßeben hiuburch hi(frc<h begleitet hat.

Über ben ©ang, ben ©manuel 93 ach ’S muftfalifche ©tubicn

genommen haben, eines SJianneS , ber mie man fpäter fehen mirb,

fich als einer ber grögeften Xheoretifer feiner 3eü bemährt hat,

miffen mir nur baS SBenige , maS er in feiner ©elbftbiographie

fagt : „3n ber Äompofition unb im Älaoterfpielcn habe ith nie einen

anberen ßehrmeifter gehabt, als meinen 93ater."

$ag er auger bem ftlaoicr unb felbftoerftänblich ber Orgel
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norf) anbere Instrumente gefpictt habe, baoon ift feine Stadjricht auf

und getommen, mährenb man weiß, bah griebemann Bad)
neben ben ftauptinftrumenten auch. wie ed fdjeint, fefjt fertig, bie

SSioline gefpielt hat.

Sie burch eine Bewertung Jpilgenfelb’d oerbreitete Sinnahme,

bah (Smanuel $3 ad) bie SJtufif nur ju feiner greube gelernt habe

unb eigentlich ben 2Bifjenfcf)aften beftimmt gemefen fei, ermeift fid)

bei näfjercr Betrachtung aller hierauf bezüglicher Berhältniffe ald

unrichtig. (Smanuel Bach mar burch unb burch Künftler unb

mar ju einem grünbtidjen unb tüchtigen SDiuftfer erjagen, ©ein

Xalent mied ihn non früh an auf bie fchöne Äunft hin, in ber feine

gamilie non Stlterd her fo ©tofjed geleiftet hatte, unb bie roiffen*

fdfaftlichen ©tubien gingen bei ihm offenbar nur neben jener her.

(Sr hat auch feinen Slugenblicf gefchmanft, fleh ber SJiufil ald

feiner bleibenben fiebendaufgabe ju mibmen. (Sr felbft fagt hier*

über: „Slld ich 1 ?3S meine afabemifchen 3aljre (in granffurt a/D.)

enbigte unb nach Berlin ging, befam ich eine fet)r ttortfjeilfjafte

©clegenheit, einen jungen $etm in frembc fiänber ju führen: ein

unoermutheter gnäbiger Stuf jum bamaligen Kronprinzen non

$reujjen, jefcigen König , nach Stuppin, machte, bah meine oorl)a*

benbe Steife rüdgängig mürbe."

(Sd ift bied, nächft feiner meiteren Berufung nach Hamburg

(welche 30 3af)re fpäter erfolgte), faft bad einzige (Sreignid, melched

abgefehen oon feiner Xhätigteit ald Xonfefcer in einem fo langen

unb fo thätigen mie erfolgreichen fieben für bie Biographie mie für

bie &unftgef(hichte oon Sntereffe ift.

Sin fid) barf man ed geroifj
,
zumal oon bem heutigen hiftori«

fchen ©tanbpunfte aud, ald etmad Bebeutenbed anfehen, bah ber

©ohn ©eb. Bach’d berufen mürbe, ber (Sembatift bed groben

KÖnigd ju fein, ber feiner 3eit unb feinem Sahrljunbert bie ©igna*

tut gegeben hat. Sttan mirb meiterhin erfennen, oon melcher 23id)‘

tigfeit indbefonbere in ber Kapelle griebtidjd bed ©rohen bie

©teUung eined (Sembaliften mar. gür Bach’d Sebendentmidelung

unb mufifalifche ©rohe mar fte oon ber entfdjeibenbften Bebeutung.

Um fo mehr ift ed ju bebauern, bah nicht bie geringfte Slnbeutung

barüber oorhanben ift, melched bie ©rünbe gemefen fein mochten,

bie ben bamaligen Kronprinzen bemogen haben, (Smanuel Bad) ju

fich ju berufen. Sa griebrich berartige Singe perföntich unb aud
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eigener Snitiatioe ju tf>un pflegte, fdjeint ©ach fcfjon bamatS auf

irgenb einem EBege über bie ©renzen beS ©em&hnlichen hinaus be«

fannt gemefen ju fein. Doch mürbe er nicht fofort fonbern erft

im Sa^te 1742 feft angeftellt unb jmar mit 300 9ttt)lr. ©ehalt, als

©raun bie grobe Oper beS Königs organijtrte.

Die 3^' in tt>eld)er ©manuel ©ach in baS öffentliche

SRufitleben mit felbftänbiger ©eltung eintrat, mar eine 3«t beS

Übergangs in ber SRufil.

Die polpppone Äunft batte ihre äufjerften ©ipfet erreicht. Das
geiftliche mie baS mettliche Oratorium maren ju ihrem prächtigften

(SJlanje entfaltet. Orgel« unb SJlaüierfpiel hatten fich auf bem

bisher gegebenen ©oben ju hochfter SBotttommenbeit entmidelt. Nichts

oon attebem (onnte überboten merben. ©in Snftrument nur fing

an, ben bisherigen ©paratter ju bertieren
;

es mar bas alte Slaoier,

bas ©laticporb. SKan fuchte nach einer Umgeftaltung beSfeiben,

©ine anbere SRufifart , bie ©ofaltedjnif
, fanb fich burcb bie bis«

herige ©chreibmeife ber Donfepet nicht ooll befriebigt. Der ftunft«

gefang mar meit entmidelt unb ftanb hoch aufgerid^tet ba mit grofjen

©rfolgen. Etber §änbet unb ©a<h hatten ihrerfeitS auch brama«

tifdje Accente in bie SRufil gelegt; unb biefe maren bisher in ber

Oper nicht jur ©eltung gefommen. Die Deflamation beS EBortS

mar außerhalb ber Oratorien biefer Sfteifter faft nur in Anfängen

oorhanben. 90?it ihr mar bie Sprit, menigeS ausgenommen, noch

ganz unentmidelt unb fchlummerte unter bem tunftooHen ©au beS

mufifalifchen ©apeS, unter ber religiöfen ©efangSempftnbung mie

unter ber meltlichen Opemtechnif ruhig fort. Sn bie bamalige

fiunftrichtung brang nirgenbS ber ©chimmer einer romantifcpen Stuf*

faffung, nicht im EBort, nicht im Don.

2Bar es auch fpäteren ß^ten erft oorbehalten, hicfür bie ftfor«

men beS SortfcprittS ju finben, fo beburfte es bocff ber oorberei«

tenben Übergangszeit, nicht meniger ber fchöpferifcpen §anb , bie

ben Elugenblid ber ©ntmidelung fefthielt . ©8 beburfte üor 9dem
einer SÄufit , metcpe , inbem fie bem Iprifcpen EtuSbrud eine ©tätte

ju fchaffen begann, zugleich bie ©lemente betlamatorifcher ©mpfin«

bungen machrief, gür bie beutfcpe Opembühne mar biefe 3cü noch

nicht gefommen. Sn granfreich hatten Suilp unb fRameau bie

<&runblagen ber bramatifcpen Deflamation gefcpaffen unb zugleich

eine nicht zu unterfcpäpenbe SRelobü in bie Oper eingeführt. ©on
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ihnen big gu ©tuet war aber aucp bort nocp ein Weiter 2Beg gu

burcpmeffen. 3n Deutfdjlanb war gunäcpft ber 3<mber ber in ben

© car lat ti’fcpen formen entwidelten itatiänifcpen großen Äonjert«

Oper gu übcrwinben, wie biefe gunäcpft in ben Opern ber Staliäner

unb oon fjänbel, bann aber auf ben großen Söhnen Deutfeh*

tanbg, in SBerlin, Dregben unb 233ien (®raun, fjaffe u. 21.)

fo aufcerorbentlicp gepflegt würbe.

2Ran barf bei einet berartigen ©etracptung ben SBertp, ben

biefe SKuftfgattung unb ihre Darftettunggroeife für bie beutfcpe

SRuftf gehabt pat, gang abgefepen oon bem ungeheuren f^ortfcpritt,

ben fie gegen bie früheren mufifalifcpen Dramen im SWabrigalenftit

bot, nicht unterfchähen.

SEBenn §änbel, burcp bie ©cpule Stalieng gereift, ben ©efang

alg folgen unb in ipm bie SDtelobie in feinen Opern wie nidjt

weniger in feinen bem Drama fi<h näpemben Oratorien gu ftrop*

lenber §öpe erhoben patte, fo war bieg freilich bei 3- S. ®acp

fchon in oiel geringerem SRafie ber fjall, ba biefer grofce Zünftler,

auf eigeneg ©tubium angewiefen unb burcp bie ißotppponie feiner

Arbeiten oorguggmeife angeregt, oon bem 3auber ber itatiänifcpen

Äantitene nur in geringem SRafje unb mit großen Unterbrechungen

bireft berührt worben war, feine ®efanggtompofitionen aucp oorgugg*

weife für bie tutherifche $ircpe getrieben patte. Stocp weniger tonnte

bieg bei ber großen ajteprgapt feiner muftfalifchen SBetufggenoffen in

Deutfcptanb ber f$aU fein, bei benen bag trocfene ©lernent beg alt«

tlafftfcpen f^ormenwefeng ben Drieb nach melobifcper ©rfinbuttg unb

©cpönpeit überwucherte. Siber biefer ©efang, ber in ber üaliäni*

fcpen großen Oper beg oorigen Saprpunbertg fo pocp gepöben ba*

ftanb, war nicpt ber ©efang, beffen bie SKufil in ihrem weiteren

trortfcpreiten beburfte. ®r muhte gu augbrutfgooÜer ©infacppeit

gurüdgeffiprt werben unb man würbe biefe in bem beutfcpen Siebe

opne Steife! gefunben haben, wenn bieg bamalg fcpon alg Äunft*

gattung oorpanben gewefen wäre. 9Ran tannte ju jener 3eit nur

bag förcpentieb unb, fepr wenigeg auggenommen, bag wenig ent*

wictelte SBoltglieb.

®ier Deutfcpe in ber gweiten §älfte beg oorigen Saprpunbertg

waren eg, bie in ber Oper fiep gang ber pflege beg itatiänifcpen

©efangeg pingaben, ©raun, §affe unb naep ipnen fRcicparbt

unb Staumann.
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(iS muß als ein befonberer 3$orjug für ben Gntroidelungsgaitg

betrachtet werben , ben (Smanuel 93 ach neunten foüte , baß er

.hafte unb feine Stiftung unb in ißt bie 3Bunber bes ÖefangS*

3aubetS einer fjauftina in feiner 3ugenb Jennen gelernt, mehr

noch, baß fein ©efchid ihn in bie Cper beS großen itimigS ge*

worfen hatte, in welcher öor 31 IIein bent Qfefange als folgern feine

Stätte angeroiefen mar.

3Iu3 ad' biefen ^rämiffen , nicht weniger aus bem ‘latent, ber

Grjictjung unb bem SBiffen Gm. 93 ach ’S entwidelte fleh befjen

Stellung jut $unft nach oerfc^iebenen Seiten fßu, nicht tueniger

für bie Xbeorie beS ftlaoierfpietS unb ber SDiufit überhaupt,

als für baS itla öierfpiel felbft unb was bie gefängliche Seite

betrifft, über bie 3nftrumcntat*&ompofitioncn hinauf für baS

beutfdjc Sieb.

2Sa3 er an 3nftrumenta(< unb C rdjefterfachen geleiftet hat, ftel)t

nicht auf ber höhe feines XalentS. Unter feinen größeren OlefangS*

ftütfen finb SWeifterwerle erften fRangeS , roie fein fettig unb

ftlopftod'S SRorgengefang, ebenfo fein fDiagnifitat unb bie

Dfter'föantate Xonftücfe, bie bem Sohne Seb. löach’S für alle

feiten jum höchften dluhnie gereichen werben. Slbcr e3 finb Ginjcl*

heiten, bie aus ber SOlaffc uerfchmommener (Mcgenl)cit3arbeitcn fidj

hcrauShcbenb eben nur Zeugnis baoon ablcgen, was ber in feiner

3eit fo berühmte SDtufifer auch auf biefem öebiete hatte leiften

fönnen, wenn er nicht ju tiiel ben ephemeren ‘Jorberungen weiterer

Sivctfe folgen ju follcn geglaubt uitb wenn er nicht zugleich baS

93ewußtfein gehabt hätte, baß er auf biefem SSegc eben 31eueS nicht

fdjaffen, (Größeres nicht Iciftcn lönntc, als bicS bereits butch feinen

33ater geleiftet worben.

Gbcnfoweitig finb Gmanuel 33 ach ’S Cratoricu für feine Stel*

luitg jur 3Rufi!gefd)ichte als irgenb maßgebenb ju betrachten. Seine

^affionS* Äantate (1709) enthält fehr fchöne dummem; feine

9luferftcl)uug unb ^>immetfah^t 3cfu .Xejrt oon üiamlcr

1777 7s, ftcht rein mufilalifch genommen auf höchfter £ohc. GS

finb Sä^e barin, bie unmiberftehlidj jur SBewunberung hiureißen.

3*ad)'S reicher öeift erhebt fich barin frei unb fühn über bie örenjen

uitb formen, wetdje Ipertommen, Xrabition unb gewohnheitsmäßige

Xcd)nil ju jener 3e't noch DorfTrieben. Xie turje fpmphonifche

3nftrumeutal«Ginleitung, welche bie büftere Stille am (üfrabe 3efu,
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bie 9tuhe bet ©rjchöpfung nach bem lobe bed ©rtöferd, ben Still*

ftaitb ber 9?atur, bad Stocfen ihres fonft fo frifd) pulfirenben

gebend burcfe einen unheimlich (eifen ßtagegefang im Unifono bet

Saiteninftrumente fo meifterhaft barfteüt, wirb faum überboten fein.

Sie ihrerfeitd wohl bad SWufter ju ÜReherbeer’d berühmtem

^nftrumental'Unifono im 4. 2tft feinet w91frifanerin" gegeben.

übet ed fehlte ihm hoch bet bramatifche (funfe, bet feines

SBaterd unb fpänbel’d oratorifche Schöpfungen belebt hatte; felbft

©raun’d weichere fformenbilbung unb Sföelobif waren mit glücf*

lieberem ©riffe gefchaffen. $lu<h Sadj’d berühmtefted Oratorium

„i£ie SSraeliten in ber 5EBüfte* leibet unter bem unbejwing*

baren Mangel an Snergie, fowohl im £ejrt als in ber 9Jtufil, unb

fo erhaben unb fchön ©injelneS barin zu feiner 3rit erfdjien unb

noch jefet erfcheinen mag, }u einer großen ©efammtwirfung im

Sinne ber mobemen ÜRufifauffaffung gelangt ed nicht. ®ied wirb

fchon burch bie langen, lebiglich auf für und unintereffanten SBranour*

gefang eingerichteten Atrien unmöglich gemacht. SEBenn SReicharbt

biefed SEBerl ein folched HReifterftüd genannt hat, welches mit feinem

angenehmen unb fliefjenben ©efange alle ©inwürfe ber boshaften

unb unwiffenben Leiber SB ach’ d 3U ®oben geworfen habe, fo hat

er eben aud feiner 3*it geurteilt. @t ift fpäter felbft über ©ma*
nuel SB ach anberer SDieinung unb ungerecht gegen ihn geworben.

Uür bie SEBeiterführung bed alten Oratoriums, wie bie großen

Vorgänger folched überliefert hatten, reichte ©manu et SBach’d

können unb Sollen nicht aud unb für bie Vorbereitung bed mo*

bernen Oratoriums, wie bied nach einer furzen SReihe non fahren

in §apbn feine erften unb höchften SBlüthen erreichen füllte , war

feine 3«t noch nicht reif. SEBad biefe an ihm bewunberte, weshalb

fte ihn hochhütt / weit über feine ßritgenoffen fteüte, bad lag, ihr

unbewußt, auf anberen ©ebieten, als auf benen ber emften unb

geglichen SKufif.

3nbem ich nti<h $unächft SB a ch
’ d theoretifefjen Arbeiten juwenbe,

werbe ich nerfuchen, auf biefem ©ebiet, welches ju jener 3rit nor«

jugdweife nur non ÜJiatthefon in feinen zahlreichen tritifchen unb

äfthetifchen Schriften befchritten worben war ,

‘ badjenige SBerbienft

bed ausgezeichneten Xonfefeerd, bad nach jefeiger Äuffaffuitg unbe*

ftritten mit in atlererfter fiinie anjuerfennen ift, einer näheren SEBür*

bigung ju unterziehen.
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3ra 3a^te 1752 hatte Duanj, bet fieptet ^riebric^d beb

(Stoßen auf ber Sflöte, feinen „SBerfudb, bie 3t5te traver-

siere gu fpielen" beraubgegeben. @3 war bieb ein nottrefflidbeb

JBudfj, beffen wohlgeotbneter unb reicbet Snhalt weit übet babjenige

binaubging, wab ber Xitel anjeigen ju wollen fdhien.

Dieb SEBert, welcheb brri Auflagen erlebte, hat offenbar einen

großen GSänflufj auf SBadb’b Cntfdblufj geübt, eine Xheorie beb

Älaoierfpielb ju oeröffentlichen. ©ei eb, bafj et mit Duanj,
welcher ja fein College in bet Kapelle beb ßönigb unb wie eb

febeint audb mit ihm befreunbet war, nach einem in ben $aupt«

jügen gemrinfdbaftUcb oerabrebeten plane gearbeitet, fei eb, bafj beffen

oben genannteb SGBer! in ibm bie £uft erroedt bot, eine ähnliche

Arbeit übet bab Älaoierfpiel ju unternehmen, fei eb, bafj bieb fdjon

früher in feinet ttbficbt gelegen hotte unb jene Arbeit beb grojjen

Slötenoirtuofen ihm nur eine neue Anregung baju gegeben hot,

geroifj ift, bab nicht nur bet Xitel frineb Serlb
: „SBetfudh übet

bie wahre $lrt, bab Älaoiet ju fpielen* bem Xitel beb

Buanj’fcben Söucheb oöllig analog ift, fonbem bab auch ©nthei*

lung unb ©ibpofition
,

fowie bie Stubführung im ©injelnen aub

einem unb bemfelben ©pfteme hettwrgegangen finb. §auptftüde

unb Paragraphen finb in beiben SEBerfen ähnlich eingekeilt.

2Bab aber bei genereller ^Betrachtung beibet iBücher am meiften

beftiebigenb auffällt, ift, bab SB ach fowohl wie Duanj, beibe

Zünftler erften SRangeb auf ihren Snftrumenten bab blobe 93ir*

tuofenthum mit ©eringfehäpung behanbelten, bab beibe in biefen

ihren vortrefflichen SGBerfen bie $unft alb folche hoben förbetn, ihr

haben bienen wollen.

SB ach hotte auf biefem Selbe feiner fchriftfteüerifchen Xhätig*

teit, bie ihn lange Sabre fpnburch, wenn auch nicht mit Äubfchltefj

»

tichfeit in &nfpruch genommen hotte, nur einen Vorgänger gehabt,

(Souperin, beffen »l’art de toucher le clavecin« nicht

ohne SBerbienft unb SEBertb war, beffen ©pietart unb ©djtribweife

93 ach audb mit Stnertemtung unb Sntereffe beurthrilt hot unb bem

et befonbere 2Berthf<häbung hot ju Xljeil werben laffen.

93 a ch felbft, aubgeriiftet mit allem SEBiffen , bab feine ßunft

erforberte, ^etr jeber Sertigfrit, bie auf bem fölaoier möglich Wat,

butch wiffenfdhaftliche SBorbilbung unb trabitioneU georbneteb Xcnfen

unb Sühtm ju einet berartigen Arbeit wie wenige feinet ©tanbeb*
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genoffen norbereitet
, ffot ein SBerl gefeffaffen, baS nocff jefft Don

fföcffftem Sßertffe, in gewiffem Sinne unübertroffen, als ein bureff

unb bureff llaffifcffeS bezeichnet werben barf. Xer erfte Xffeil er*

fchien int Sabre 1753. Xitel unb Vorrebe erinnern an ben berüffm*

ten Vater, beffen Xffätigleit in fo hoffem SWaffe bet lernbegie*

rigen Sugenb getoibmet war.

„Verfucff über bie wahre Ärt baS Älaoiet ju

fpieten mit Stempeln unb 18 Vrobeftücfen in

6 Sonaten erläutert non 6. Vff. ®* Vach *c*"

Sn ber Vorrebe wirb bemertt, wie ber Verfaffcr SBiücnS fei,

bie wahre Ärt, bas Stanier mit bem Veifad nentünftiger Senner

ju fpielen, auSehtanberjufeben , wobei er auch bie ßeffrer im Sage

habe, welche ihre Schüler bisher nicht nach ben @runbfä$en ber

ftunft gelehrt, unb worin er baS (Erforberlicffe in futjen fieffrfäffen,

ohne weitläufiges ßefftgebaube barfteden, babei fein Vhantaften«

ftubium nnb leinen ©eneratbaff lehren wolle. Sfosbrücflich wirf)

betont, baff ^ertigleit , SBiffen unb geläufige SRanteren nicht ben
'

guten Spieler ausmachen, baff ber Vortrag, beffen Schwierigfeiten

unb Sebto ausführlich beffanbelt werben, nach bem Snbatt beS

Stücfs eingerichtet, biefeS felbft ftubirt werben, baff ber Spieler

fi<b in bie ÜDtufif oertiefen müffe. ÄdeS wirb in lehrreicher nnb

intcreffanter SBeife erörtert , was bie Verbreitung ber Siegeln beS

guten Spiels förbent, was bem (EffarlataniSmuS in ber &unft ent*

gegenwirten tonnte. Vach hat ffeff Riebet eng an bie Spielart

feines Vaters gehalten, ber ja befanntlich bnreff (Erweiterung ber

alten äRetffobe, inSbefonbere beS ^ingerfaffeS, bem Slauierfpiel neue

Vabnen eröffnet, baS mobeme Slaoierfpiel gefchaffen ^atte. XieS

groffe SBerf mit feinen intereffanten unb öielfeitigen (Einzelheiten

trägt oor Ädern jurn VerftänbniS ber VCrt unb SBeife bei, wie Seb.

Va ch ’ 8 Slaoierftücfe gefpielt werben müffeu. X)ie burch (Smannel

Vach ’S SBert für ade fpäteren $eiten ffjirte Schule feines groffen

Vaters ift baffer auch bie ©runblage, auf ber ade fpäteren, inSbe*

fonbere auch bie aufferorbentlicffen Sünftler unferer $eii gelernt

ffaben. (ES ift fomit non nicht geringer SBicfftigfeit, fieff über ben

inneren ^ufanunenffang unb über bie Sunftregeln, welcffe bie nod*

tommene Ausübung biefeS SunftjweigS begrünbet ffaben, Staffen*

. feffaft oblegen ju tönnen.
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(Erft fieben Sahre fpäter erfriert bec jweite X^etl biefeS großen

SBerfS, in wettern bie Sehre non bem Äccompagnement unb non

bet freien ^antafie abgetjonbett witb. 9Jtan finbet ^tet eine ©ene*

ratbafjlehre, wie e8 beten taum eine jweite giebt. @8 werben barin

bie Orgel, bet ^lüget, bas ffortepiano unb baS Slaoichorb als bie

für baS Sflccompagnement gebräudhlidjften Qnftrumente bejeidptet unb

bie VegleitungSarten charalterifirt. wjDaS ooWommenfte Äccompagne*

ment beim ©olo, bawiber 9?iemanb etwas einwenben fann, ift ein

Klaoierinftrument nebft bem Violoncell."

Stile Regeln bet Kompofition, bet 3nteroalIe, beten ffortfchrei*

tungen, bie geraben unb ©egenbewegungen , bie ooflfommenen unb

unnoüfommenen Konfonanjen , bie 3)iffonan$en , beten ©ebraudj,

Vorbereitung unb Sluflöfung, bie burdjgehenben ittoten, fowie bie

Vorfdjriften für ben regulären unb irregulären Durchgang werben

auSeinanbergefef}t, nicht weniger bie Regeln oon ben Slccorben, ben

offenbaren unb oerbecften Quinten.

Von nicht geringem Sntereffe ift baS Kapitel oom Vortrage,

beffen Änwenbung unb 9lotf|wenbig!eit beim Stccompagnement ju-

mal beim ©olo, Don ben Schwierigleiten beSfelben, fowie oon ber

9lotl)Wenbigfeit ber Verftänbigung mit bem SKufifer, ber bie $aupt*

ftimme führt. Vach befpricht hier ben Unterfchieb beS Forte beim

lutti oon bem beim ©olo unb giebt befonbere Vorfcffriften für ein=

jelne $älle, inbem er bie Verwerfli<f>feit beS SJtttfpielenS ber ©efangS«

ftimme t)eroort)ebt.

SEßer tjätte freilich aH’ biefe ©runbjüge unb bie Sehren beS feinen

StccompagnementS (nacf) bem bezifferten Vafj) beffcr auSeinanberfefcen

IBnnen als gerabe (Smanuel Vadh, ber neben feiner grünbUdhen

unb tl)eoretifd)en SluSbilbung in ben Konjerten 5riebricf)S beS

©toften 20 Sa^re Ijinburd) ©elegenheit gefunbeit hotte, Vortrag,

Siuancen, Reinheit ber Sluffaffung unb fefpnetl treffenbe Kombination

praftifdj $u üben. 2)?it ©rftaunen erfennt man aus biefem SEÖerfc,

welche ungeheuren 2lnfprücf)e jene 3eit an bie ©embaliften, an ihre

Sluffaffung, ihre ffertigfeit unb Sicherheit in ber Slnwenbung ber

Sehren oom ©eneralbafj unb an ihre fünftlerifd)e Überlegenheit

über alle mufifalifchen Vermittelungen, ©chwierigfeiten in ffotmen

gefteflt hot.

2Benn man hi£bei in Vetracht sieht, bafj neben ben SBerlen

oon Ouanj unb (Emanuet Vach gleichzeitig Kirnberger burdfj
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feine ftunft beS reinen ©afceS unb ftittel burdj ben an*

geljenben Drganiften bie ©djule iljreS großen £el|rerS ©eb.

83 ad) bet Stadjmelt in m&glidjer Xreue überliefert b flben , unb

toenn man gugleid) bebcnft, bafj in berfelben 3eit auch 3Rar*

purg unb ©uljer burdj iljre fritifc^ * l)iftorifd)e Xl)ätigteit baju

beitrugen, bie fontrapunftifdje ißra£is beS berühmten alten Xott*

tneifterS ttjcoretifd) flatjulegen , fo ergiebt ftdj hieraus junädjft bet

in tfiftorifc^em ©inne bebeutfame Umftanb, baf) bie ©djute ©eb.

93adj’S, ober, toenn man eS fo auSbrüden toill, beffen nädjfte

Stadjfolge t>on fieipjtg nach 93erlin oerlegt tootben mar. $ier in ber

93erliner ©djule mürbe if)te Xfj&tigfeit unb SEBirtfamfeit meiter geführt,

Jöerlin gemiffermafjen jum §aupt« unb 93orott für bie Xfjeorie ber

SRufif erhoben. 93on §ier aus, oon mo fpäter audj 9tidjelmann,

fjfafd), ftgricota unb fReidjarbt if)re X^ätigfeit entmidelten,

übertrug fid) bie Seljte (Emanuel 83ad)’S, beffen ^ßerfon mol)l

unbeftritten als im ÜDttttelpuntt biefer ©$ule fteljenb betrautet

merben barf, nadj einer meiteren ©eite l)in, bie feinem ftnbenten

emig unoergeffen bleiben mirb.

Xer 3ufaU mar es, ber in 3ofeplj §apbn’S §änbe bie

©djriften 93 ad) ’S braute, aus benen er mit ©orgfatt fein ©elbft*

ftubium geregelt t)at, bie il)m jene ^einfjett ber Äuffaffung ,
jene

Freiheit ber 93emegung bei genauer 3nnet)attung aller Regeln ber

Äunft tote beS ÄontrapuntteS ocrf(Rafften unb ot)ne bie feine 3u!unft

mo^l eine ganj anbere gemorben fein mürbe als fie in ber XI)at

gemotben ift. $at)bn l)at bieS felbft mieberljott anerfannt unb

baburdj bem grofjen unb flafftfd)en SBerfe, baS feine mufitalifd)*

tfporetifdje SBilbung gengelt fjatte, für bie 9iadjmelt ein glänjenbereS

3engniS auSgeftetlt, als irgenb bie ©rfolge ber eigenen 3**t, mie

grofj unb gtftnjenb biefelben fein mosten, bieS getonnt fjaben

mürben.

XaB (Srfdjehten ,be8 9$erfudjS über bie mal)re 9trt baS
Jttaoier ju fpieten“ ^atte übrigens fofort baS ©ignal jum Sr«

ffeinen einer magren ©ünbflutlj non £el)rbüd)em übet baS ftlaoier

gegeben, in benen ©eidjtigteit , oberflädjlidjeS SBefen unb SRadjat)*

mung um bie SBette bai)in eifetten, bie (Erfolge ber S)ad)'fd)en

Ärbeit in Sfrage ju fteßen. 83adj l)at ftdj hinüber in fpaterer 3«*
in einer ju Hamburg unterm 11. Januar 1773 oeröffentlid)ten

ftunbgebung auSgefprod)en , meldje ben if)tn eigentümlichen fünft«
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lerif<f)en ©tanbpunft mit grofjer ©djätfe bargelegt unb of)ne $rage

Diel baju beigetragen hat, bafj man über feine miffenfd)aftlich*fünft*

terifche ©tellung ooKlommen flar hat urteilen fönnen. Unter ben

genannten 4 großen tfycoretifdien SEBerfen jener 3eit barf feines einen

gleiten (Srfolg , feines ben Sorgug ber Älaffccität in einem SRafje

in ftnfprud) nehmen, als ber SBerfudj über bie wahre Ärt baS
Äla nier $u fpi eien. 6t ift ein bletbenbeS 3eugni8 ber ©röfje

beS SBaterS unb ber Derftänbnisootten ©inficht beS ©ohncS, jugleidj

ein ber Kunft in einem ihrer ebelften 3®eige gemibmeteS Xenfmal

non feltener ©röfje unb SBebeutung.

Hatte SB ad) in biefem feinem SEBerfe bireft bie theoretifche ©eite

beS SlaoierfpielS unb beS ÄccompagnementS mit allen Siegeln biefet

äRufifgattungen flat gefteKt, hatte er in anberer Siidjtung, in bem

SBerfudj eines einfachen ©efangeS für ben HeEameter (
1760), bie

Zfjcorie ber Sftufit auf bie SEBorte einer beftimmten SBerSform ju

übertragen oerfudjt, fo erfennt man in einer anberen fefjr emften

nnb funftooKen Ärbeit, nrie fe^r er bemüht mar, baS, maS er über

bie Harmonielehre theoretifch tunb gegeben hatte: ^um Stufen

nnb Vergnügen Sehtbegieriger* praftifdj barjulegen. Zer

71jährige ©reis ftcUte fid) mit ben im 3ahre 1785 entftanbenen

:

3mei ßitaneien aus bem ©djleSwig«H°ffteinifchen ©e«
fangbuche mit ihren betannten Sftelobieen für 8 ©ing>

ftimmen in jmei ©hören unb bem baju gehörigen ^un*
+

bament, abmeichenb oon allen feinen ©efchmiftem, bie nur in ber

$ra£is lebten unb für biefe arbeiteten, auf ben ©tanbpunft feines

großen SBaterS, ber fo Diel für ben Stufen ber lernbegierigen 3ugenb

gearbeitet unb gemirft hafte.

3n bet fehr ausführlichen SBorrebe bemerft er, bafj bie ßitaneien

nur für ben Sßrioatgebraudj beftimmt feien, unb bafj ihm baS ge*

fchminbe ©ingen ober oielmehr plappern bei bem ©ingen in ben Kit*

djen immer anftöfjig gemefen fei unb er bieS habe Dermeiben wollen.

3nbem er in biefe Arbeit wahrhaften Steichthum öon hatmonif^en

Kombinationen nieberlegte, wie man fte bei ben furjen SRotioen

ber Sitaneien unb beten einförmigem 3nhalte taum für möglich halten

foUte, entwidelt er bie SRotioe, aus benen er baS Xempo, bie Har*

numieen, bie SnteroaKe unb beten f^ortfehreitungen, bie ©tärfe unb

©chmäche beS SBortragS, bie enhatmonifchen Stücfungen unb UnbereS

mehr gerabe fo gefefet habe, wie eS gefdjehen. Xie unerfchöpfliche
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$fitte an harmonifchen ©ebanten, bie ©ewiffenhaftigteit unb ©trenge

in bec Xarftellung unb bie fromme Vertiefung in ben (Segenftanb

taffen erfennen, wie ernft eS bem alten Steiftet um bas (Streiken

feines 3n>e<to gewefen ift, nämlich bem ©tubium bev Harmonie

auf bem (Gebiete Krt^ti^er Hnbacht eine reich ftrömenbe Duette

&u eröffnen. Xeren äußerlicher Umfang lögt ft«h barauS ermeffen,

baß bie erfte fiitanei nicht weniger als 58 (Stjöre unb @egenchöte,

bie jweite Sitanci beren 42 mit ben Antworten, welche 3um X^eit

bis ju 37 Xaften auSgebe^nt werben, enthält. Die Stotioe ftnb

naturgemäß fefjt einfach- Vraftifdjen ©ebraud) non biefer Arbeit

ju machen ift unferer 3«t wohl taum oorbehalten. X)er ungeheure

©thafc oon SBiffen aber, ber barin niebergetegt ift, oerbient oon

bet lernenben 3ugenb gehoben ju werben ; ber Stufen,ben fte baoon

haben würbe, wirb oor Ä IIent geeignet fein, bas Hnbenfen beS alten

SteifterS in reifem unb hrttem Sichte neu erflehen ju taffen.

SBenn ich, oh^ eigentlichen inneren 3ufnmmenhang mit ber

Vefprechung ber theoretifchen Arbeiten fowie ber Sitaneien einige

ÜtBorte über eine anbere Gattung fachlich * retigiöfer Stufet hier ein*

f«hiebe, in weither Emanuel Vach ein ganj befonbereS Verbienft

gebührt, unb welche boch mit feinen eigenen ftompofitionen gang

außer jeher Verbindung fteht, fp gefdjieht bieS, weit auch hi** eine

theoretifch*unterri^tUdhe ©aite anHingt.

Es ift bieS bie Vearbeitung ber 4ftimmigen Eljotäle feines

Vaters, ohne welche biefe ewig bewunbemSwürbigen Steifterwerte

wohl taum anberS als in oerftünunelter ©eftalt auf uns getommen

fein würben. X)er bamatige erfte Verleger ^atte bie Verausgabe

ohne Emanuel Vach’S 3ujiehung unternommen, ihm fpäter aber

boch bie Vearbeitung übertragen, bie oon Viemanb fixerer unb

tünftterifch oottlommener gefertigt werben tonnte, als oon ihm. 3n
ber Vorrebe &um erften Xheile, ber 100 biefer Ehoräle enthielt

(1765), fagt ernun auSbrücttich : 993 ie nufcbar tann eine fottße

Vetrachtung (bie ganj befonbere Einrichtung ber Vannonie unb

bas natürlich §ließenbe ber Stittelftimmen unb beS VaffeS) ben
Sehtbegierigen ber ©eßtunft werben, unb wer leugnet

wohl %tnt ju Xage ben Vorzug ber Unterweifnng in

ber ©eßtunft, oermöge welcher man ftatt ber fteifen

unb pebantifdjen Eontrapnntte ben Anfang mit Ch°*
r&len machet?

StlPbl V. 2
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SRan fte^t ^tec, bie 6<bule beS ©aterS wirfte fort; ber ©obn,

oon tieffter fßietät unb ©ewunberung für biefen erfüllt, wollte fte

ber ßufunft fieser fteilen.

Xie wettere Verausgabe ber (S^orüle fdjeint auf Schwierig«

leiten geftofjen &u fein. 5)er ©erleget ©irnftiel in Berlin batte

ficb angemafjt, obne ©acb’S Xbeilnabme -baju $u f(breiten.” Xiefer

erlief int SKai 1769 non Vamburg aus, wobin er injwifcben über»

geftebelt war, eine öffentliche SBarnung, in ber er alle fjreunbe feines

fetigen ©aterS bittet, bie ©etanntmaebung biefer ibnt nach feinem

Xobe jur ©djanbe gereicbenben üerftümmelten Arbeiten

auf alle mögliche SSBeife ju binbern.

Snbefj entfcblofj er ft<b erft im Sabre 1771, bie Arbeit ber wei*

teren VCTau89abe an Äirnberget ju übertragen, ber btrrju frei»

Ii<b oor allen Anberen geeignet gewefen wäre; aber biefer lieb bie

©ad&e liegen, unb erft lurg not feinem Xobe (1783] würbe ber

2. Xbeit ber Sborale, 370 9htmmern entbaltenb, non Smanuet
©ach nochmals mit nieter Sorgfalt burebgefeben unb non
eingefdjlicbcnen Reblern gereinigt an SBrettf o pf in £eip«

jig, ber ben ©erlag übernommen batte, abgefebteft.

@S ift ein grobes ©erbienft, baS fid) ber ©obn um eines ber

glänjenbften Arbeitsfelber feines ©aterS erworben, inbem er biefeS

SBerf ftedentos unb noUftänbig ber ©adjwelt überliefert bat. ©Zag

biefe bem ebenfo genialen als fleißigen, in feiner ganzen ©erfönlid)*

{eit fo bo<b oerebrungSwürbigen 9Rann nid^t bie Anerfennung haben

$u Xbeit werben laffen, welche ihm fo febr gebührt, febon bieS eine

©erbienft hätte ihm beren Xanl fiebern müffen.

28enn biefer Xanf aber für bie bisher erörterte Xbätigteit

(Smanuel ©acb’S gewifj ein woblncrbtenter war, fo wirb man ihn

umfomebr für gerechtfertigt erfennen müffen, wenn man einen ©lief

auf baSjcnige wirft, was ©ach in einem langen unb arbeüsootten

fleben für benjenigen Xbeit feines fünftlerifcben SirfenS gefebaffen

bat, ber feinem eigentlichen Vauptinftrumente , bem Älaoicr , an«

gehörte.

Aufjer ber Crgel bat er, wie bereits erwähnt, wobt nie ein

anbereS Snftrument gefpielt als baS Glasier unb in biefem bat er bie

überwiegenbe ©eite feiner Xbätigfeit entwicfelt, unb jwar nicht blob

wäbrenb feines langen Aufenthalts in ©erlin. fonbern auch inSbe«

fonbere wäbrenb feiner testen flebenSjabre in Hamburg . Xie ßabl
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bet non tyrn getriebenen ©tüdfe ift eine aufjerorbentlidj lwhe : Ron*

jette, Sonaten unb ©onatinen, ©oli, ^antaften, ©infonien, ©onbo’S,

©ariationen, gugen, ©uiten, SRenuetten unb ^olonaifen, Xrio’S,

©olfeggien unb Heinere Rlamerftücfe ftnb non i^tn in großer 9Renge

not^aitben
;
aber eS ift nidjt bie SRaffc bet Ärbeit, bie für baS äRafj

bet ©ebeuhing ©adj’S entfdjeibenb ift ; eS ift nielme^r bet Umftanb

für bie ©eurtljeilung feinet Xf)ätigfeit mafjgebenb, ba§ et ben @ang,

bet ilpn butd> bie ©d)ute feines ©aterS angemiefen war unb in

weifern et junädjft auch feine Rlaoierftüde gefegt fjatte, mit ©ewufjt*

fein oerliefj , um fform unb Sntjatt non ©runb aus ju erneuern,

für bie größeren fforberungen beS wadjfenben fünftlcrifchen ©ewufjt»

feinS ju erweitern.

(Er mar eS, unb eS wirb unbeftriiten feinen gröfjeften ©er«

bienften beigejäljlt werben, ber für bie Rlaoiermuftl jene ©alpt neuer

Schöpfungen eröffnete , welche auf bie (Spodje ^bc^fter ©ottenbung

butch §apbn unb äRojart ju ©eetfjooen geführt haben. Um
biefe feine Xhätigfett gruppirt ft<h gewiffermafjen bet ganje übrige

Snhalt feines reichen unb glanjnoüen Sehens, fte ftra^Ü bireft über

in baS armfetige Xa<hftübd)en , in wettern §apbn, bamalS

16 Sahre alt, juerft (Smanuel ©adj’S Sonaten lennen (ernte unb

ftubirte; unb 40 Sa^re fpäter fehen wir, bafj bet injwifchen jum

berühmten SRanne geworbene Xonfefcer in einem ©riefe an 21 r«

taria fid) bie lebten 2 SBerfe für Rtanier non (Smanuel ®adj
erbittet. Xiefer barf unbeftriiten als bet ©atet bes mobemen

RlaoierfpielS bezeichnet werben, noch mehr als ber ©djöpfer ber«

jenigen RompofitionSform für baS Rlaniet, welche feitbem unb bis

in unfet 3eitalter hinein biefeS 3nftrument beherrfcht f)at.

(Ein $untt ift eS not Süem, in bem ©ach ’S ©enie ft<h a(S

fdjöpfetifdj wirlenbe Rraft etwiefen ^at, nenubge beffen neue ©e«

ftaltungen, neue ©lütten in biefen Xheil bet Runft übertragen

worben ftnb.

(Er war eS, bet juetft feinen Rtanierftüden , inSbefonbere ben

Ronjerten unb ©onaten, bie (Einheit beS ©ebanlenS aufprägte,

bie ihnen ihren befonberen (E^arafter geben foüte. SRicht mehr neben«

einanber unb eines nom anberen unabhängig fottten bie einzelnen ®äfce

bafte^en, nur burdj baS Xempo unb bie Xonart fich non einanber

unterfdpibenb. XaS Untereinanbetmengen ber Kffefte, einanber

wiberftreitenber (Elemente, baS fo feljt jur SRobefadje geworben war,

i*
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um beit oerfebiebenen ©ortrag jeigen ju IBttnen, oerbannte er gän}«

ti$. X)ie fttaoierftüdte foßten ein innerlich oerbuttbeneS ©attje bar*

fteßen, bas aus einem (Sufi geraffen , nicht bIo% in ber Xc$nit,

fonbem ootjugSweife in bem gufammenb&ngenben (Siebanten feinen

©«bwerpunlt ju finben batte.

§ieburcb wollte er ben ©pielcr, mie bei weiterer (Sntwidtelung

feiner föinftgeftaltungen bie Xonfeper jum Xenfen, jur Übertragung

ber (Siebanten in bie Xine nötigen . (Sr forberte gerabeju ton bem

©pieler ©efttbl unb (Smpfinben: „(Sin SRufituS tann nicht

anberS rühren, er fei benn fetbft gerührt." ÄßeS blofj

©raoourmäfjige oerwarf er. XaS Älaoierfpiel foQte ein ftngenbeS

werben. Xem entfprecbenb richtete er feine Xedjnit ein, bie wenn

aud} brißant, boeb eine burcbauS leichte unb fafjüdbe war. ©eine

tnelobiife unb Kare ©ebanbtung ber Xonftücfe, bas gefübtooß iRüb«

renbe, bas er in fte ju legen wufjte, baS in aßen ©erbinbungen

unb ©crwidtelungen bcntlicbe $eroortreten ber $aupt« unb Sieben«

gehanten, nicht weniger baS ©pietenbe, ^umoriftif^ Stedfenbe ber«

fetben, wo er bieS am Orte fanb, aßeS bieS, was wir jefet als

felbftoerftänbticbe ©runbbebtngungen beS XonfapeS betrauten, war

$u feiner $eit neu. (Sr bat bamit ben ®runb ju ber noch jept ge*

brfiueblicben Xecbnif beS ÄlaoietfpielS gelegt, nicht weniger ;u ber

mobemen Slrt unb ÄBeije ber ftompofttion für bieS Snftrument. Äße

feine Ätaoierfadjen , bis in bie lepte ßeit feines fiebenS hinein,

entfpredjen biefen ©runbfäpen. ©acb’S Xechnit erforbert eine jier«

liehe, feine, faubere §anb; bie gehäuften ©d^wierigteiten ber mo«

bernen ftlaoierftücfe finben jidQ in ihnen nicht. ©ath’S «Sonaten

unb Stotterte timten oon jebetn guten Spieler bewältigt werben,

ohne bafj er gerabe ber fiifjt’fchen Xechnit geworfen fein mfifite.

Uber Shemanb wirb fie fpielen timten, ber nicht jugleich bie $ftfjig«

feit b^t , ben in ihnen tiegenben ©ebanten bureb ben ©ortrag Stus«

bruct ju geben. «Sehr richtig fagt ein mobemer SRufilftbtiftfteßer

(SBaumgart) : ©ach oereinte in feinen Älaoier*fcompofitionen bie

ftrenge Schule feines ©atcrS, beffen tunftooße Ärcbitettonif unb

barmonifeben 9tei<btbum mit bem ©chtnelg ber italiänifeben £attti«

lene. SBie Sebaftian ©ach in feinen fttaoierwerten ftnnjBfifcbe

(Sleganj, italiänifeben SBobltlang unb beutfe^e ©emütbstiefe ju Oer«

einigen wufste, fo war ber Sohn fi<b bewußt, „baS propre nnb

©rißante beS franjöfifehen ©efcbmacts mit bem Schmeichelhaften ber
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welfcijen ?trt ju üereinigen." ®a« beutfdje ©efül)l aber übermog

bei ihm jebe anbere Shchtung unb in if)m hat er bie eigentliche

öebeutung feiner Älaöierftücfe gefunben.

Siele feiner 3^tgenoffen hielten ihn für barocf. 3hnen war

ba« ©eiftnoße, Xiefe ber ©ebanlen, bie nicht blofje Unterhaltung«*

mufit barfteüen füllten , eine (Sigenfdjaft , bie ben Äompofitionen

feine« jüngeren Stüber«, be« ßonboner ©ach, f° feh* eigen war,

unoerftänblicf) . Äber mit Siecht bnrfte fReicharbt t>on feinen So*

naten fagen: „3ebe hat etwa« ©efonbere«, wobnrch fte fich t>on

allem Stnberen beutlich unterfcheibet. Dhnmöglicf) wäre e«, ju fagen,

bie beiben Sonaten gehören jufantmen, fte finb ein ißaar."

3)afj (Smanuel Sad) in biefer feiner fünftlerifdjen Xljatigteit

nicht etwa einem unbeftimmt inftinftiüen Seffiljle, fonbem einem bei

ihm feft ausgeprägten Jhtnftprincipe gefolgt ift, ergiebt ftch nicht

nur au« bem gangen Inhalt be« Serfudj« über bie wahre
Strt ba« Planier ju fpielen, fonbem unter Stnberem auch au«

ber Sorrebe, welche er ben 6 Sonaten für ba« Planier mit

oeiänberten Steprifen oorangefchicft hatte, bieeritnSahte 1759

ber Schtuefter ^tiebrich« be« (Srofjen, berJßrinjeffin Slmalie

oon ißreufjen, gewibmet. @r eifert in berfelben gegen bie ba*

mal« wie jefct oothanbene 3agb auf bie ©taoo’« be« ißublifum«

auf Soften be« reinen ©efdjntacf«, fowie gegen ba« ©eftreben, ben in

bem Stürf liegenbm ©ebanfen burch bie langen, mit bem Inhalte

ber SRufif nicht in' Serbinbung ftehenben unb mit Schwierigfeiten

überlabenen Äabenjen ju fchäbigen. „3ch freue mich, weine«

SBiffen« ber erfte ju fein, ber auf biefe Ärt für ben

Sfupen unb ba« Sergnügen feiner Sönner gearbeitet

hat. SEBie gtüdlich bin ich, wenn man bie befonbere

ßebhaftigfeit meiner $>ienftbefliffenheit erfennt."

Sach fchrieb fo, bafj in feiner ERufif bie SÄelobie , b. h- ber

<$efang in bie erfte ßinie treten füllte. SBie fehr unterfdjeibet er

ftch hi'burch oon gewiffen getabeju entgegengefepten Seftrebungen

ber Steujeit. ®r fagt in feiner Selbftbiographie anSbrücftich:

„SWein $auptftubium ift, befonber« in ben lepten 3af)*

ren (oor 1773), bahin gerichtet gewefen, auf bem ftlaoier,

ohnerachtet be« SWangel« an ÄuShattung fo oiel möglich

fangbar gu fpielen unb bafür ju fefcen. 6« ift biefe

Sache nicht fo gar leicht, wenn man ba« 0hr nicht gu

2
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leer taffen unb bie eble ©infadggeit beS (55efangeS buteg

$u Diel ©etäufdj nicht Derberben will."

3Hit biefen 9Reprifen«©onaten,roeIcge noch eine weitere SRadjfotge

in iroei neuen ©onatengeften batten, betritt ©ntanuel 23 ad} ben

SBoben bet neueren SlaDier«Sontpofition. 9lic^t als ob et nicht

fc^on früher in einjelnen ©tüden
, j. SB. in ber 1744 lomponirten

©onate in F-moll, fteg auf biefetn ©tanbpunfte befunben fjätte.

2lber er war noch niegt ber ign allein begerrfegenbe geworben. Sn
biefe 3eit fallen auch bie ©garafterftüde (©alon«Sompofitionen; , in

benen 93 a c£> Sßerfonen bet SBerliner ©efeüfcgaft mufifalifcg berart

ebarafterifirte , baß jeber bort einigermaßen SBewanberte fie fofort

erfennen tonnte, ©ewiffe ©ammeiwerte jener $eit ;®aS mufifaüfege

Allerlei, 2)er mufifaliftge ßeitoertreib , $)aS mufitalifebe SKancgerlei)

,

bie DotjugSweife Don ben erften Xonfegem ber SBerliner ©cgule

angefüllt waren (23adg, Simberger, ©raun, Ägricola, gafdj, SDlar*

purg, Duanj, Stottc, fffr. SBenba), brachten biefe ©tüde neben

einer großen änjagl anberet Stompofitionen ber genannten SDieifter.

Sn Hamburg folgte biefen ©ammlungen
(
1770), gleichfalls Don ber

SBerliner ©cgule reichlich bebaut, baS mufitalifebe SBielerlei,

welches inbeß foweit cS 23 ach betrifft, teine beroorragenben ©tüde ent«

hielt, wäbrenb bie weiteren Slatier « Sbmpofitionen aus Hamburg

Sonjerte unb ©onaten mit SBegleitung Don Snftrumenten) nicht bureg»

weg auf ber Ipöge feines ©eniuS fteben. 933ot(t aber barf man bieS

Don ben legten 6 großen ©ammlungen SBacg’fcger filaücerftüde fagen,

mit benen er feine fünftlerifcg»refonnatorif<be £gätigfeit für fein Sn«

ftrument befcgloffen gat. ©s finb bieS feine ©onaten fiir Senner
unb ßiebgaber, ton benen bie erfte ©ammlung 1779 , bie legte

im Sagte 1786 erfegien. 2)iefe ©ammlungen entgalten außer ben

eigentlichen ©onaten noch SRonbo’S unb ffpantaften. ©tegen fie

aueg nicht alle auf gleicher §öge, ft finb fie boeg Dor Mem ge«

eignet ben ©efammtcgaralter ber SB a cg 'fegen $latier«$ompofitionen

ju oeranfcgaulicgen. Sge lebgafteS tfjeuer, igre ©rajie, igr gefügt«

oollet, ebler ©efang, igre brillante Xecgnit , ber fpielenbe ^mmor,

ber unerfcgöpflich reiege ©egag garmonifeger ©cgöngeiten, Stiles bieS

fteöt biefe ©ammlungen auf bie göcgfte ©tufe ber ßtaoierwerfe bcS

torigen SagrgunbertS, ftellt fie in gewiffem ©inne unb ber mobernen

SNuffafjung entfpreegenb , bem SEBogltemperirten Slatier beS

SBaterS gegenüber. SBieteS baton fann noeg fegt mit ^reuben
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gezielt, mit reichem ©enufj gehört werben. $ie 9)teIobienbilbung

unb bie SWobulationen finb vielfach rnobern, oft gerabeju an

©eetho»en’S ©eniuS erinnerab; mit ben jat)Xreicf>en Sflonbo’S hat

©ach ein ihm bis baf)in neues ©ebiet betreten, meines non ftrengen

Äunfttritifern jener ßeit als ein untergeorbneteS , ein feiner nicf)t

würbtgeS bezeichnet worben ift. ®ie f^antafien fe|en burd) bie

^ii^n^eit ihrer SKobulationen unb ben fReidjthum blühenber ©e*

bauten, wie man ihn bei bem mehr a(S 70jährigen Spanne faum

noch hätte erwarten bürfen, in (Srftaunen.

STOit biefen 6 (Sammlungen hatte ©acf) ben wefentlidjften X^eil

feiner SebenSaufgabe erfüllt. Sie haben itjn auf jene t)ot)e Stufe

emporgehoben, auf ber bie $ftatf)welt ibjn als eine ber bebeutenbften

(Srfdjeinungen beS 18. 3faf>rt(uitbert3 auf bem ©ebiete ber fdjaffen*

ben ÜDiuftl erfannt hat. SEBaS er 33 3ahre früher tljeorettfch ge«

lefjrt hatte, baS tjat er burdj biefen Sonaten* (SpfluS jurn tünftlcrifch

prattifdjen Slbfchlufc gebracht unb ber ©egenwart als ein ©ermächt*

niS bleibenber, großer unb ebelfter ©ebeutung ^interlaffen . Sein

©ater repräfentirte in Schule, Spiel unb Ärbeit ben »ollenbeten

ftlaoierfünftler; ber Sol)n hat aus ber Schule beS ©aterS bie neuere

lechnil für biefeS Snftrument geteert unb in bie 1f)coric über*

tragen. Seine 3eit betrachtete ihn als ben ©ater beS eigentlichen

6llaoierfpielS. 2Bie $at)bn über ihn gebaut, ift bereits oben au«

gebeutet worben. SR o zart burfte, als er ju Anfang ber Soger

3al)re beS »origen QahrhunbertS »on Hamburg nach Seipjig laut,

ju SolcS »on ihm fagen: „(Sr ift ber ©ater, wir finb bie

©üben. ©3er »on uns was rechts lann, hat »on ihm
gelernt; unb wer baS nicht eingeftet)t ift einßump. 9Rit

bem was er macht, tommen wir je$t fd)Werlidj auS;
aber wie er'S macht — ba fteht ihm teiner gleich

"

§at ©IpfipP (Smanuel ©ach fi(h burch fein Sehren unb

SBirten für baS ktauier , ben Flügel unb baS (Slaoichorb ein

bteibenbeS unb großes ©erbienft erworben, fo ift bieS auf einem

anberen, unferer $eit nicht weniger naljeftehenben ©ebiete in

gleichem SDtafje ber f^aU. (Sr barf, was bisher nie genug ge«

würbigt worben ift unb nicht genug wieberljolt werben tann, als

ber Schöpfer beS beutfdjen Siebes in unferm mobemen Sinne

betrachtet werben.

SEBir hoben gefehen, bah ©ach für baS fttauier ben ©efang.
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bie SRelobie an erfter ©tette beröcfftd^tigt feljen mollte, unb man

meifs, bafj fein ©piet auf bem (Slaoidjotb ein ftngenbeS genannt

tterben tonnte, in bem ©rabe, bafj er baS ÄuShalten bet Xöne

unb baS ©ibriren berfetben an ben geeigneten ©teilen mit SJteifter«

fd^aft barjufteflen mufjte. (Sr mollte nicht überrafchen, oietteicht

auch nicht übermältigen, er moUte rühren, unb bieS oermochte er

nur burch ben ©efang auf feinem Snftrument.

©on biefem ©treben bis ju bem ©efange burch bie ©tenfdhen«

ftimme unb oermöge ber SJtelobie ju bem gegebenen SBort, ben er

in feinen geglichen unb oratorifdjen Arbeiten fo oft, nnb jum

Xheil mit fo oieiem (Srfolge geübt tjatte, mar nur ein oerljältniS*

mäfjig turjer ©djritt, freilich ein ©chritt, ber bis bahin noch faum

gemagt rnorben mar.

SBohl bat eS fcljon früher beutfdje Sieber gegeben; @eb. ©ach
bat ihrer mehrere gefe|t, bie, auch toenn fte $um meitauS größeren

Xheil geiftlidEjen Inhalts maren, boch feinen ©eift atbmen unb,

meit über bie 3«it hinaudragenb, juin Xheil noch jefct mit Vorliebe

gefungen unb gehört merben. (SS mag hiebei nur an bas, unjmeifei*

haft oon ihm herrührenbe betannte : „ ©Hilft Xu Xein §etj mir
fchenlen", erinnert merben. Äber es maren (Singelheiten, bie fidh

ber §auptfadje nach ber religiös * mufttalifdhen (SmpfinbungSmeife

betet anfdjliefjen, in beten §anb bie beutfche SJtufif jener $eit ju*

meift lag, ber Kantoren unb Organiften. SlUeS Änbete, maS in

biefer Dichtung gefchaffen mar, unb jtoat ootjugsweife innerhalb

ber ^Berliner ©chule unter (Smanuel ©ach 'S Xljeilnahme gefdjaf«

fen mürbe, mar oon feljt einfacher, meift ganj charatterlofer ©e|art,

harmonifch fo unbebeutenb mie möglich, burdjfichtig unb oöüig inter*

effeloS. ©BaS bie ©etliner ©chule in anertennenSrnerthem ©treben

unb in ihr Slgricola, ©raun, Stichelmann, Duanj,
©enba, Xelemann, (S. ©ach unb 3 - 3 - ©raun, Stirnberger,

SRarpurg unb fjjafdj, mfthrcitb ber 3ah?e 1749—1753 (Oben mit

SRelobien) geleiftet hotte, unb mobei man „meber erröthen noch

gähnen follte* mar, fo bantenSmerth bas ©treben an ftch mar,

bo<h nur in biefer Dichtung gefegt rnorben. Stoch bie 1762 erfchienene

©ammlung oon Oben mit SRelobien oon (Smannel ©ach ent*

fprach ber $auptfache nach biefer Äuffaffung dbenfo fehr, als beffen

im Sahte 1766 erfchienene ,©ing*Oben M
, fo fehr fich auch in
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einzelnen berfelben baS ©heben nach Snnerlidhleit unb ©haratteri«

firung beS ÄuSbtudS tunbgeben mochte.

Äuch ^ier bitbete bie religiöfe ©eite ber Äunft, toie in faft

aßen ihren fonftigen großen ©ntwidelungSftabien, bie ©rüde, welche

nach langer unb forgfauwnüheüoßer Hrbeit $u bem beutfdhen Siebe

führen foßte, hie bieS , wenn auch nur als unmittelbares ©or*

ftabium, ber iefcigen ©oflenbung biefeS JtunftjweigS entfpricht.

3m Sahte 1757 hatte ©hriftian ^ürdjtegott ©eitert

feine geiftüdjen Oben unb Sieber herausgegeben, unb noch in bem«

felben Sabre ^atte ©manu et ©ach ft« in 9Ruft! gefefct, inbem er

ftd) biefeS für ibn fo glüdlichen ©egenftanbeS bemächtigte, um fein

grofjeS Xalent für SKelobie unb ©efang in einer feiner würbigen

SBeife ju entfalten. SBenn er auch beS SBortauSbrudS noch nicht

überall §err geworben war, bie SBahrheit ber ©efammtftimmung,

wie fte ficb in ber neu erftebenben ©efangsfotm auSbrüdte , unb

wie fte ja auch feinem ©heben nach fünftlerifcher ©inbeit in ber

©onate entfprad), war eine überrafcbenbe, vor ©acb noch nicht be>

obacbtete ©rfMeinung

.

9Jtit biefen geiftlicben Siebent ift er unmittelbar auf ben ©oben

übergetreten, non bem aus er bie fdE/öne ©abe beS beutfcben Siebes

uns in unfer banfbareS 3ahthunbert herüber gereicht hat.

anberc Xonfefcer non ©ebeutung (eS mögen hier norjugSweife

©eicharbt, ©chulj unb gelter genannt werben), unmittelbar

nach th®1 gefchaffen haben , ift in ber non ihm gewonnenen SUch«

tung, auf bem non ihm gewonnenen Xerrain gesehen. ©r war

eS, ber bie magere, meift jmeiftimmige ©ehanbtung ber SRelobie

neriaffen, biefe felbftänbig in ben ©harafter beS ©ebichtS gefteßt,

ihr bie beftimmt geformte hatntonifche Unterlage gegeben hat. Sn
biefer Xhatfache, beten ©ewufttfein ftd) in ber Sorrebe ju ben ©el«

lert’ f<hen Siebern beftimmt auSbrüdt, liegt ber SBenbepunft ju

bem ftuffchwung, ben aus feiner unbebeutenben Urfprünglidjteit

heraus bas beutfche Sieb genommen hat.

Sn feiner $eit wurzelte n och baS ©ebürfniS ber häuslichen

3tetigion8»?lu8übtrag . Xie Xrabhionen feiner Sugenb, ber SBieber*

{lang ber ©chule feines ©aterS fpiegeln ftch in ben ©Sorten ab,

bafj bie fromme ttbfidjt, ben 9tu$en ber ©ellert’fchen

Sehr«Oben allgemein gu machen, es allein fei, welche
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ißn ju beten ftompofition ocrantaßt gäbe. 6r mußte fegt

wogt, baß biefe Oben jur 9Rufif nießt fo bequem feien,

als Siebet für baS Iperj, mit anbeten Sßorten, et rnollte fid)

butdj bie fentimentale dttdjtung bet ^ßocfic unb bet IDiufif nidjt

abgatten taffen , ber emfteten geteert ju werben. 6t gatte giebei

baS ganje Sieb in3 Hugc faffen müffen unb gatte bager ben

SBorttaut im 6in§etncn meniger betüdfiegtigen tonnen. 1>ie§ war

ein 9Rangel, ben et fcfjc root)t gefüllt fjat , ben ju oetmeiben abet

bie Stinb^eit biefeS ftunftjmeigeS if)tn noeg nid)t geftattete. 6r

fefet tjinju, baß er ben 9JMobien bie Harmonien unb 2)ia=

nieten beigefügt t|abe, um fie nitßt bet SEStllfür fteifet

(Mcneratbaßf pielet ju übertaffen.

£er tiefe 3nt)alt unb bie abgcrunbctc 8d) öngeit in bet gorin,

meldje biefe Siebet jeigeit, bemätjrt ftd) noct) jegt, naeßbem weit übet

100 3at)te gtanjooUer 6ntmicfetung unb teilet Beroollfommnung

feit ißtem ©ntfleßen übet it>nen bagin gegangen finb. 9iur Weniges

aus ber großen Stnjagt biefer (54) Siebet batf aB unbebeutenb

unb oeraltet be^eicfjnet werben; baä ÜKeifte ift in ÜRelobic, Xetta-

mation unb Harmonie oaU non bem treffenbften StuSbrucf. 3m
3at)tc 17G4 gab 3) a cf) fernere 12 geiftlidje Siebet beten Sc£t

oon (Meliert war) unb halb batauf feine SRetobien ju ben Stol*

berg’fdjcn Siebent gctauS unb feßtoß biefen Ißeil feiner

feit für Berlin fjicmit in wiirbig * gtänjenber SBeife ab. 3n £am*

bürg fegte et bicfctbc in gefteigertcr Bollenbung fort. Seine

ISramer’ fegen *f$f atmen etfdjicncn 1773. 2tud) gier noeß oermei*

bet et baä oöltigc Surdjfomponiren , obfeßon biefe ^fatmeu , bie

im BerSmaß oft meßr als ein SDfetrum gaben, ißn ßierauf

tjütten ßinbrängen tonnen unb, wie er felbft fagt, bei einet weit*

läufigeren Ausarbeitung ungteid) meßr gewonnen gaben

würben. Aber et glaubte, baß et ben Siebßabern, bie in ber

AuSf iigtnitg noeg nid)t ftarf finb, bie Bumutßung biefer tiefe*

ven Arbeit uiegt ftelten biirfe. 3)otß finb in biefer Sammlung
Siebet oon wa()rgaft großartigem (Meptägc mit im fjbct>ften Stil

foncipirter Begleitung.

6ublicg crfdjicucu 7 3agre fpätet (1780) in Jpantbutg Sturm'

8

(Mciftlidje (Mciäuge mit sJRetobieu gum Singen beim Älaoiet,

roeldje neben ben Borkigen bet früßeren Sammlungen an ©ebanfen«

tiefe, an tarnte bet 6mpfiubung unb an garmonifegem 9tcije fief)
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roeit über if)re 3e*t ergeben, in einzelnen X^eilen unmittelbar in

baS Befte ber Segtjeit bereingreifen.

9?eben biefen religiöfen ©ejängen batte ber alte BJteifter aber

auch gafjlreic^e Sieber für baS £>et j, weltliche Sieber, gefegt,

in benen ftcf» ber gewonnene ^ortfdjritt beutlicb auSprägt. ®r fott

im ©anjen beren 95 gefcbrieben haben, ©einen legten Slbfcfjtufj

fanb btefer Xbcil ber Xtjätigfeit ©tnanuel Bacb’S mit ben ÜReuen

Sieber«2ÄeIobien, bie tote buftige Blütben am fRanbe beS für

ben alten SJteifter bereits geöffneten ©rabeS emporfproffen, beffen

büftre 'liefe mit einem blübenben Äranje umflochten, unb in benen

bie alte Sieberform bereits oerebelt, ertoeitert, bereu Snbalt tiertieft

crfcbeint.

9m @nbe eines fo langen, reifen unb rubmgelrönten SebenS

begegnet uns biefe ebcnfo liebenStoürbige toie banfenSmertbe Strbeit

in boppelt roobltbfitiger SEßeife.

Bach mar Oon Berlin 1767, 54 3af)te alt, nach Hamburg

übergefiebelt , offenbar um als ftünftler freier ju fein unb freier

mirlen ju lönnen, als feine bienftlicbe ©tedung in ber Kapelle beS

großen Königs bieS juliefj. SEßenn biefer ihn auch ungern fReiben

fab, fo febeint Bach ju igm boeb nicht auf einem fo naben gufje

geftanben ju haben, mie bieS fpäter oietfach oermutbet morben ift,

unb mie unter Slnberem Duanj ju § rie brich bem ©rofjen ge«

ftanben batte. 3n Hamburg batte er eine bienftlicbe ©tetlung ge«

Wonnen, bie berjenigen ähnlich mar, bie fein Batet in Seipjig an

ber XbomaSfcbule eingenommen batte unb welche ben alten Xra«

bitionen ber Bacb’fchen Familie entfprach.

@r mar ein fleißiger, tbätiger 3Jtann , unb bat b^* biel 9e '

fegaffen, freilich auch BieleS an ©elegenbeitSmufilen für bie Äirdje

unb für anbere Beranlaffungen , bie auf bleibenben SEßertb leinen

9nfptuch machen bürfen. ^Dagegen finb auch alle feine größeren,

unb man tann auch tjinjiifügen ausgezeichneten ©efangS*S£ompo*

fitionen, bie Oratorien, bas 2Ragnififat, baS Zeitig, ber borgen«

gefang, bort entftanben. SUtan barf fagen, ba| ber 9tuf, beffen

(Jmanuel Bad) als einer ber erften Xonfeger unb SRufiler feiner

3eit genofj, aus feinet Xbätigfeit unb feinem SEBitlen in Hamburg

berootgegangen mar, auf biefen ©runblagen beruhte unb in ihnen

feine oolle Berechtigung gefunben bat. SEBenn baS, maS bie Stad)«

Welt an ihm ju fchägen bat, eine anbere SEßürbigung forbert, fo bat
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bieS feinen Orunb bann, baff wie Smanuet SBadf’S ntufifge*

fchuhtlidje ©teflung bet ©efammtheit bet Ihmft gegenüber in bas

Äuge gu faffen haben, mfifftenb bie SKitwett ben Äomponiften unb

fieptet, wie ben auSübenben ftfinftler als fotzen gu bewun>

betn hatte.

SlfleS in 9ttem genommen wat et bas nothwenbige SWittelglieb

gwifdjen bet altflaffifdjen unb bet mobenten -Kufifperiobe , ein

fdjöpferifdfer Äopf, feurig, oott oon fünftlerifdfen gntereffen unb

hoffet Begabung. ÄlS et ftatb, trauerte bie gefammte beutfdfe

SRufitwelt um ihn, als um einen Seeluft, ben man nadf bamaligen

Gegriffen für unerfefclich tjielt. Unb bod) waten SRogart, §apbn,

01ud bereits SRämter öon ftrahlenbem Stumme.

9Rit Smanuet Bad) waten bie Xtabitionen feinet Familie,

wat bie ©dfule bet altflaffifdjen SJtuftfer gefdfloffen. SS wat ein

fronet Slbenbglang, bet bem alten Steiftet in feine ©ruft leuchtete

nadf langet treuer unb erfolgreicher Arbeit. ÄlleS was wir oon

ihm wiffen lefjrt uns mit bewunbetnbet Sffrfurcht ben ®ang er«

tennen, ben bie Sntwicfetung bet $hmft in einem ihrer ebelften

ßweige genommen l)aL

Smanel 93a hatte ftch in einem langen Seben ihr treu be*

währt. Sßenn es if)m nicht gegeben wat, bis gu ben oberften

©tufen ihres XempelS emporgufteigen
,

gu benen oot itpn mit

§änbel fein großer Bater gelangt wat unb welche nad) biefett

beiben beutfdfen Zünftlern noch anbete auSetlefene SRänner unfetet

Station erteilen follten
, fo gebührt ihm nichtSbeftoweniger teilet

®anf unb ein efftenoodeS Änbenfen.

Sin anbeteS, ftcilid^ weniger erfreuliches 93ilb tritt uns in

SBithelm griebemann 93 ad^ entgegen — bem ätteften bet

21 ftinber unb 12 ©öffne, welche ©ebaftian Bad) in gwei glücf«

licken Sffen geboten worben waten, gtiebemann wat im gaffte

1710 gu SBeimar gut SEBclt gelommen. 'Jtadf adern was wir wiffen

unb gu beurteilen oermögen, hatte ©ebaftian 93 a getabe biefen

feinen Stftgebotenen mit befonberer Siebe gehegt, if>n fotgfam

unterrichtet, für bie höchfte §öfje feinet Äunft aufetgogen. griebe«

mann geigte fdjon in früfjefter gugenb bie feltenfte Befähigung für

bie dftufit, wat fefft halb Sdfeifter im Älaoier* unb Drgelfpiet, unb

würbe bet oerwideltften fontrapunftifdfen Aufgaben mit fpietenber

Seidftigfeit §err. X)ie im gaffte 1722 für ihn gefdfriebenen fechS
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Monaten ober Xriob für 2 ftlaoiere mit obligatem $ebat jeigen,

mie weit bet 12jährige Jhtabe bab Mob Xedjnifche beb fllatner« unb

Drgetfpielb Überwunben hatte mtb mit meiner Sicherheit er groben

fontrapunftifdjen unb hatmonifchen ©chwierigteiten gegenübertreten

tonnte. Son feinem 15. 3a^re ab erhielt er in Beipjig, wo er bie

I^omabfc^ule befugt h°t, burd) ben bamaligen §erjogtich Sterfe*

burgifdjen Äonjertmeifter ©rann (fpfiter ber ÄapeUe ^riebtic^b beb

©roben alb erfter Siolinift angehörig) Unterricht auf ber Sioline

unb ift fjieburth auch auf biefem 3nftrumente ein vorzüglicher Sir«

tuofe geworben. Sad) feinem Abgänge oon ber ©chule ftubirte er

auf ber Seidiger Unioerfität bei ben berühmteren Sehtem Sh*!®'

fopljie, Sernunftlehte , Sftiftitutionen
,
Sanbeften, Wechfelrecht unb

Stathnnatit. ©o war er ju miffenfchaftlicher Silbung unb Seife

oor vielen anberen feiner 3eit* nnb ©tanbebgenoffen bevorzugt er«

jogen. Sn ©aben beb ©eifteb nnb an Xalent fehlte eb ihm nicht.

Xie fiiebe beb Saterb umgab ihn überall unb führte ihn alb fteten

{Begleiter bei Seifen mit ftd). Wb Jpänbel 1729 oon Italien

nach $atte tarn, unb ©eb. Sach, butch tfrantheit oerhinbert fetbft -

borthin ;u reifen, gleichwohl bab bthtgenbe Seetangen ^attc, feinen

berühmten fianbbmann perfönlid) feinten ju lernen, würbe Triebe»

mann beauftragt, nach §aüe ju gehen unb bie ©inlabung perfön*

lieh an föänbet ju übermitteln. Wir wiffen, bab § anbei leibet

biefer ©iulabung, wie auch «wer fp&teren, feine f^otge gegeben hat.

&0e biefe günftigen UmftÖnbe hatten in ffriebemann Sach
weitere ©efichtbfreife bilben, ihm höh«® 3**1® fö® bab ßeben unb

bie Äunft alb erreichbar nnb nothwenbig zeigen fönnen. ©ein

Sruber ©manuel burfte oon ihm fagen: „©r tonnte unfern
Sater eher erfefcen alb wir alle jufammen genommen.*

©r war ber ft&rffte Drgelfpieler feiner $eit. ©eine f$ertigfeit mtb

©enmlt auf biefem Snftrument waren unglaublich- Xer ßuh&ter

traute , inbent er bem ©ange feineb ©pielb folgte , feinen Oh«11

nicht. Xic Roheit, Würbe unb Stacht bebfelben erregten Iptfige

©<hauer. ©eine $h<mtafien waren fo reich unb neu, fo frembartig

unb gewaltig, bafj bie Steiften Stühe hatten bem ©ange feineb

©eniub ju folgen.

Stieb biefeb tonnte ihn nicht oor einem oerfehlten Beben mtb

oor einem traurigen ©nbe bewahren , zumal ftch fchon in feinen

jüngeren fahren ein auffaüenber $ang jur ßer^reutheit nnb &u

P
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befonberen ©fjatafter * ©igenthümlichfeiten bemerfbar gemacht hatte,

bie aus ihm in späteren Sagten einen ooUfommenen , bem Seben

entfrembeten ©onbetling p Raffen geeignet waten.

3m 3af)te 1733 toutbe ihm, bem 23jährigen 3ünglinge, bie

Drganiftenftetle an bet ©ophienfirche p XreSben übertragen, nach*

bem et in bet am 23. 3nni ftattgehabten Organiftenprobe : „nach

aller Musicorum ftuSfprudj unb judicio als bet befte

unb gefdjicftefte (unter feinen SRitbewerbent) anerlannt unb
et fich auch bei bet $robe am beften exhibiret."

Äber fein grobes unb pf)antafiet>otteS Orgetfpiel unb bie aufjer«

orbentliche ©chroterigfeit bet Aufgaben, bie et fich babei fteUte,

fdjeinen fdhon bamats bie Änftdjt oerbreitet p haben , bafj et nur

ferner oerftänblich fei. XaS Sßublifum fanb an feinem ©piel

fo wie an ben non ihm oeröffenttichten SRufifftücfen , wenngleich

biefetben weithin baS SRafj beS ©ewähnlichen übetfdritten , feinen

©efdpnacf. ©ine ©anuntung oon ^olonaifen , SRuftfftücfen im

V« * Xatt , in benen baS tanjartige ©lernent gegen ben eblen unb

tiefen Snhalt, bet in bet SRufif niebergetegt war, weithin prücftritt,

unb bie in ihrer Ärt als SReifterftücfe einet bamals noch neuen

SRufifrichtung betrautet werben burften, fanb, ihres groben inneren

SBerthS ungeachtet feine häufet. SRöglich, bab bie ablehnenbe

§attung beS $ublitums bie SBeranlaffung gewefen ift, bab 2M«be*
mann 95 ach bie in biefen ©tücfen offenbar bofumentitte Steigung

unterbrücft hat, bie ©temente mobenten tJortfchrittS unb eines neuen

©ntwictelungSgangeS für bie ©alonmufif p pflegen.

Stoch eine weitere Arbeit aus bet XreSbenet ßeit, ein ßongert

für bie Dtgel mit jwei SRanualen nnb bem 9ß«bal, hat ipn als

einen Xonfcfeer oon grobem Xalente bewährt; aber bas 93orurtheil

gegen ihn unb feine SRufif ftanb nun einmal, wie es fcheint, feft,

^riebemann ift jenen erften 3mpulfen nicht weitet gefolgt unb

hat feinerfcits im SBerlauf feinet SebenSthätigfeit wenig getljan, baS*

felbe p befeiligen , bis ihm bie Öffentliche Xheilnaljme fchliefjlich

gang p oerfagen begann. ©S trat hinp. bab im ißubtitum bas

3ntereffe für ben ftrengen ©til, in bem unb für ben er erlogen war,

.p erlOfdjen begann, ©djon ©ebaftian 95 ach, .ber grobe unb un«

erreichte SReifter, ben bie banfbare Stachwett fo hoch in ©hten hält,

würbe in feinen testen fiebenSjahten als eine erlofchene ©täfje be*

trachtet, bie faft nur noch als eine Saft empfunben würbe , nicht
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als rin ©egenftanb bet öewunbenntg. ©eine beften Arbeiten waren

in feiner eigenen 3rit faura mit hgenbwelcher Änetfennung betrachtet

worben. IBaS SBunbet, wenn bie gleiche Stiftung, bie ber Sohn
mit ftarrer ^artnädfigteit oerfolgte, nicht weiteren Entlang finben

wollte. 3)er grofjje Stuf, bie iBerüfjmtyeit beS ©aterS ftanben if)m

nicht pr «Seite
; ftch biefe p f^affen, bap fehlte es ihm an Iebenbi*

ger Snitiatioe , nicht weniger an jener ©röfje beS ©baratterS , aus

welker heraus bie ftunft it)re ebelften Triumphe feiert.

3)urdj feinen Übertritt an bie Siebfrauentircbe p ^»aHe (1746),

für bie rinft auch fein ©ater berufen worben war, unb bie berfetbe

fcbliefjlicb (im 3al)te (1714) abgelebt batte, war ihm bie oolle

Gelegenheit gegeben, ftch als Xonfejjer in größerem Stile p be«

währen. (SS gehörte mit p feinen amtlichen fßfUdjten „ordinarie

,

bei b*>b cn unb anbern ffeften, ingleicben aber ben brit«

ten Sonntag nebft bem Cantore unb ©borfd}ülern auch

Stabt'SKuficiS unb anberen 3nftrumentiften eine beweg«

liebe unb woblHingenb gefegte anbärfjtige Musique ju

esbtbiren, extraordinarie aber bie jwei b°ben Seiet*

tage nebft bem Cantore unb Spulern, auch juweilen mit

einigen ©iolinen unb anberen Snftrumenten furje

Signralftöde ju muficiren unb alles bergeftalt ju biri*

giren, ba§ babureb bie eingepfarrte ©emeinbe jur &n*
b a ch t unb Siebe jum ©eb&r göttlichen SGBortS beftomebr

ermuntert unb aufgefrifebt werbe.*

(Sr batte nebenbei ein febr fdjöneS Drgetroer! unter ftch unb

war feinen (Sttern unb feiner Santilie fo oiel näher als in ®re8*

ben. (Snbticb war in haBe als in einem UnioerfüätSorte ihm jeb«

webe ©elegenbeit griftiger Anregung unb betebrenben Umgangs

geboten.

SBie bat nnn Stiebemann ©ach, ber aus biefer feiner

SebcnSperiobe bie ©Zeichnung beS hallef eben ©ach führt, ftch

biefe für ihn gtücflicben ©erbättniffe p fRupe gemacht? ©erabe

fein Xufentbalt in halle war eS, oon bem aus er unrettbar feinem

grifHgen unb gefellfcbaftlicben ©erfaß entgegentrieb.

SBobl bQt er bort gegen 30 ftircbcn«$antaten unb einige anbere .

SRufitftücfe gefdjrieben. &ber was will baS für eine mehr als

30j&brige bienftlicbe SBirffamfeit an einer fotzen ftirebe unb mit

fo oorjüglicbem Orgelwert fagen?
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Utte geistlichen Äompofitionen au8 biefer ßeitperiobe Triebe*

mann 8 ftnb fdjmerfäflig unb mühfam gearbeitet, unfangtidj, in

tteintichcr SBeife getünftelt, ogne SBohtflang unb groge Äuffaffung.

SRan finbet in ihnen burchauS nur, ma8 au8 ber Schute beS Sater8

füg mit SJtothmenbigteit non fetbft ergab , unoeränbert , ogne bag

9teue8, ffiigeneS gtnjugetreten märe, ba8 SReifte ogne jenen tiefen 3n*

galt, ogne bie grobartige lEBütbe unb bie Äraft ber ©rfinbung, roeldje

bie SBerte @eb. Sacg’8 gefennjeiegnet Ratten, ©tobe SBirfungen

bc8 ©gorgefanged im poltjpgonen Stil ju erreichen, mar igm nicht

gegeben. Stn ©mannet Sacg’8 Zeitig ober an beffen SQtagni*

ficat reicht tein einziges Stücf ber ^riebem an nfdjeu Kantaten

heran. ®er ©gorat mirb nicht in bem grobartigen Stit be8 Sater8

andgenugt. SHe Strien ftnb, menn auch hie unb ba nicht ohne

Schönheiten unb feine 3nftrumentat*SBirtungen , hoch oott non <Son*

berbarfeiten unb Übertreibungen mancherlei Strt. Überall fehlte ihm

baS ©efanglicge unb bie SRetobie.

SBenn ©rnanuel Sach in feinen für beftimmte ßmeefe ge«

festen fircfjltc^cn Äompofttionen ßßafftonen , $rebiger*©infühtung8*

SWuftfen) bem bannten SBoglflang, metobifcher SReijIofigfeit hutbigte,

ohne irgenbmie ber Xiefe be8 2tu8brucf$, ber SEBürbe unb bem ©ntft

be8 tiregtiegen .ßmectS entsprechen ju motten, fo mar bei Triebe«

mann Sach bie Serfnöcgerung be8 ©pftemS, ber ^ormenluttus

be8 alten potppgonen @tit& ju bettagen. ©8 ift babei eine teiber

nur ju betannte Xgatfacge, öflg fein ©enie (unb für inftrumentate

Xecgnit unb SEBirhtngen mar baäfetbe in ihm tebenbig) in Xrunt'

fucht unb mürrifcher Sonberbarfeit untergegangen ift. 3fn §atte

trat bie ungtücfticge Neigung jura Xrunt unb biefe munbertiege

geiftige X)i8pofition juerft geroor unb entfrembete ihn nicht nur bem

Umgänge mit gebitbeten HRenfdjen , fonbem [teilte ihn auch feinen

SKitbürgern unb ber SBett abftogenb unb feinblich gegenüber. Xem
trat jene übergroße ßerftreutgeit ginju, bie fich fchon in ber Sugenb

bei ihm bemertbar gemacht gatte. Utte8 bie8 trieb ihn in ein un«

georbneted unb nach unb nadh in oöttiger ßerrüttung nach innen

anb nach äugen fi<h bemegenbe8 Seben. Stt8 fein gtoger Sater bie

Stugen gefdjtoffen hotte, mar ber legte §att für ihn Oertoren. Siel*

Wcgt fühlte er bie8 fetbft unb fuegte nach einer neuen @tüge für

fich unb feine ©fiftenjoergältniffe.

Äcgt ÜRonate nach beS Sater8 Xobe, in feinem 41. Sagte,
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fc^ritt et gur (Ehe, aus bet 3 Stinber entfproffen finb, non benen nur

bie im 3af}te 1751 gebotene jüngfte Xodjter ^rrieberi f e ©ophic
am fieben blieb, um baS traurige ©cfjitffal ihrer unglücflic^ett SRutter

gu feilen unb mit biefer unter beS Katers immer mehr fief) fteigember

Xrunffudjt, ÄrbeitSfcheu unb ©erborbenheit gu leiben. Xenn eS

dritten in ihm fchliehlidj gewöhnlicher H°<hmuth unb Äünftlerftolg,

wirtliche Stünftlergröhe unb ungeheure ©irtuofität mit ber 3erfal}‘

rentjeit eines ungeorbneten inneren, mit Trägheit, Saune unb rücf*

fichtstofem SBefen.

(ES wäre gu oerwnnbem gewefen , wenn feine Unfügfamteit für

fein Slmt unb für äufjere gegebene ©erhältuiffe nicht gu ©treitigfeiten

unb 3üntereien mit feinen ©orgefefcten geführt hätte. SSertocife unb

$uf$erungen ber Ungufriebenljeit feitenS beS ftirchentottegiumS blieben

auch leineSmegS aus. ©o reichte f^riebemann im 9Rai 17(>4

feine (Entlaffung ein, welche ihm fofort gemährt würbe, was nicht

oerhinberte, bah er ftch 4 Saljre fpäter gu berfelben ©teile mieber

melbete, als biefe ertebigt war, natürlich, ohne fie gu erhalten.

(Eine bleibenbe ©teUung hat er nicht wieber gefunben ; welche

Sfinhenbef)örbe hätte mit einem Spanne non feinen (Sigenfdjaften in

©erbinbitng treten mögen? ©o begann er benn ein wüft*unftäteS

Seben gu führen, in welkem er bie Sicherung feines Unterhaltes

unb ber (Epfteng feiner fjamitie non einem Tage gum anberen fuc^en

mu|te. XaS Heine ©ermögen feiner ffcau war wohl halb nergehrt.

3m Übrigen lebte er non bem (Ertrage feiner Stompofitioncn, bie er

nur in ber äufcerften 9loth aufgufchreiben fich entfliehen tonnte,

wenn ihm jebe anbere Hilfsquelle nerfagte. 3Jiit (Emanuet ©ach
hatte er fich in ben mufttalifchen ©achlafj feines ©aterS gcttjcilt.

Äber währenb jener biefen ©<ha| treu ber ©adjwelt überliefert hat,

oertaufte er nach unb nach ein ©tfldt nach bem anberen unb oer«

gettelte fo baS töftlicfje (Erbtljeil, baS ihm gugefatten war. Unter*

ftüjjungen feiner Familie unb ber alten fftennbe aus ber ©tubien*

unb Sugenbgeit muhten hetangegogen werben, um ihn unb bie ©einen

gu erhalten. (Eine 3fitlang foH er fein ©rob mit ber ©iotine unter

©tufitbanben unb in XorffRenten nerbient haben : ber ältefte ©ohn
©eb. ©ach ’S als Xorffiebler ben ©auern gum lange auffpielenb

!

(Er lebte guerft weiter in Hatte» ging bann nach £eipgig. gog 1771

nach ©raunfehweig , non bort nach Böttingen , enblich 1774 nach

©erlin.

3
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£»ic 1111b ba gab er, trenn er aerobe itt ber ifatje mar, onftän'

big Auftreten ju Hinnen , Mloricr- uitb Orgel • ilonjerte , in bcuen

aud) mohl ber alte Genius aufblißte; aber immer tiefer unb tiefer

fant er ^erab, bis er im Sdjmujj unb ©fei ber Gaffenrinnen ge-

funben mürbe.

3n feiner befferen $eit t^atte er ein SBerf: ©oit bem Ijar-

monifd)cn X reif lange gefdjrieben, t)at aber feinen Verleger

bafitr gefuttbeit. ?n ben Sauren 1778/79 f>attc er fief) fogar mit

einer Oper befdjäftigt, beren Xeyt: £aufu8 unb iipbia nad)

Hormon tel für il)n non bem Xtyeaterbidjter ber X) b b b c li
n

‘
f<f)en

Xruppe ja ©erlin, ^ßtiimiefe, gefertigt mar, utib morin er bic

1t)eater'©l)örc ber mitten mieber auf bie ©iil)nc jpt bringen beab*

fichtigte. $lber cS blieb bei bem Anlauf. Xie Arbeit ift nicht

fertig gemorben.

Sin ©ntgegenfommen unb an Gelegenheit Unterricht ju geben

l)at cS ihm in ©erlin nicht gefehlt. Slber ber munberliche alte

Wann, burch Erfahrung nicht gebeffert, non bem Gefühle ber tt'ünft-

ler«©hre nicht mehr erfüllt, hielt es für beffer j\u barbeu ober non

ben S(lmofeit ehemaliger ftfreunbe füntmerlid) &u leben, als täglich

burch einige UnterrichtSftuuben fid) unb bie ©einen jit ernähren.

Sin 3nftrumeutal-,it'ompofitionen, meift für baS Sflaoier, hat er

im Gongen unb fomeit fic ber 9?ad)mett überliefert morben finb,

einige (>o t)interlaffcn, barunter Äton^erte, Sonaten, ^antafien unb

Heinere Sflanicrftücfe , immerhin eine menig genügenbe Ausbeute

eines fo langen ftiinftlerlebenS , baS burch leine anbere Pflichten

nom Schaffen unb non mißlicher Xljätigfeit abgehalten mürbe. Gr

mar in biefen ^nftrumentalftiicfen glücfficher als in feinen fird)lid)en

Stompofitionen. JSnSbefonberc feine jfonjerte finb in großem ©til

gehalten, fühlt, jngteidj grajiöS unb glänjenb , ohne jene fontra*

punftifdjc Steifheit, bie an anberen ©teilen ftörenb bei ihm mirfte.

SRit ©ebauent blieft man, wenn man biefe Xonftiicfe näher betrach 5

tet, auf bas ncrgeubetc Seben eines an fid) fo Ijodlftebilbetcn genie*

nolltn 9Raunc3, ber fo norjüglidjcS leiften fonnte unb nur fo

menigeS geleiftet hat.

Zsin Z>al)re 177S nod) hatte Triebe mann ber ^Jrin^effin Sima*

l i e non ^reufseu
- <V r i e b r i ch S beS Großen ©chmefter, s flfugen

bebicirt, in bemfelben Zsahre, in meinem ©nianuel ©ad) fein

heilig fomponirt l)ottc. ©eibe ÜMufifftücfe maren bie lepten



3Vj 2>it «gö^nc Äcbapian ©adj’*. 35

Ausläufer ber ftreng polyphonen Schreibart. 'Äber Neues h°hen

fie nicht geförbert. Den 233eg nioberner (Srfinbung unb freier ÜJte»

lobien^SBilbung , ben (friebemaun in Bresben mit feinen <fiolo=

naifen unb nicht weniger mit feinem Orgetfonjert fo ocrheihungStoU

befchritten hotte
, hat er nidjt weiter »erfolgt. (Sitter bcr cbelften

©lüthcn ber $unft, bem (Gefange, war fein 3nnerftes ftets »er*

fcfjlofjen geblieben.

Die Nachrichten über feine lebten Lebensjahre reichen gerabe

aus, um ein ungefähres SBilb ooit ber traurigen Lage ju geben, in

ber (friebemann Sach fid) bewegte unb bie er feiner ungliicf*

liehen {faniilie bereitet hot- Die NüdfichtSlofigfcit gegen lottere

war fdjliehtich bis pr Nohhrit gebiehen. (Sin ^eitgenoffe oon her-

oorragettber Sebeutuug fagt oon ihm, bah n bie ©einigen in fteter

'Dürftigfeit unb LebenSaugft höbe fchmadjten taffen. (Sr höbe einen

finftcren unb horten (Shoraftcr gejeigt unb es fei nicht möglich gc-

wefen, non fchwärjeter unb fonberbarerer Laune p fein. Dcrfelbe

(Gewährsmann ;Neid)arbt) fügt hinp: „ffreunbe ber ftuuft unb

beS Sach sen Namens haben ihn mehr als einmal im eigcntlidjcn

Serftanbc »om 9Jtifte genommen, anftänbig untergebradjt unb mit

bem NotI)Wenbigeu beS Lebens oerjorgt. Nie aber gelang es ihnen,

i!)u in einem bauerubeu ^oftanbe oon Crbnung ju erhalten, ©ein

(Sigcnfhut, fein Jgwchmutl) oon ber gemeinften ?lrt unb fein großer

.<pang pm Drunfe liehen il)n immer wieber ins (Stenb juriieffallen.“

— Unb bodj, wie oerfehlt fein Leben war, wie fcljr et aus Laune,

(Sigenfinn unb fatfdjem SerftäubniS gefehlt, wie fetjr er beut (fort-

jdjritt abgeneigt war, ber ihm feine ffriidjte gebracht hotte unb,

wie er war unb bad)tc audj nicht bringeu fonnte, er hatbenilunft

principien nicht entfagt, p bcuen er erlogen worben war. (Sr ift

p (Grunbe gegangen an bent frudjttofen Kampfe, ber aus bem tl)ö

ridjten ffeftfjaltcn an einem abgefdjloffcnen, im ?lbftcrbcu begriffenen

ttunftgebiet gegen bie nothwenbige weitere (Sntwirfeluug ber Sc=

biugungcn unb (formen eines freien ÄunftftrebenS entftetjeu muhte.

(fr i ebeniaitn Sad) war ber lejjtc Vertreter ber alten fontra-

punftifchen Schule, bie, einft fo weit oerbreitet unter bcr (fatnilic

ber 3? ach ihren hödjfteit (Glanjpunft erreicht, ber beutfdjcn ernfteu

ÜWufif ihre breite fruchttrageube (Grunbtage gefdjaffeu hotte. Über

bas traurige LebenSbilb, baS bie Nachwelt oon ihm prfirfbehalten

hat, gleitet ein Schimmer oerföhnenber SWilbe, wenn man fich beffeit

3 *
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erinnert, baß er, minbeftend in biefem einen fünfte, wenn aud)

ohne ^Berechtigung , treu geblieben. Sin Hnbered aber barf über

feinem oergeffenen Grabhügel ermähnt merben: er hot bad Snben«

fen an feinen großen Sater, mie fehr er beffen reinen 92amen burch

uneble Seibenfchaften befledt hotte, bis ju feinem lebten Sthemjuge

in Sf)ren gehalten. Sr ftarb am 1. 3uli 1784, 74 3al)te alt, an

oblliger Sntfräftung unb in großer Xürftigleit. ©eine äßittme er«

hielt ein 3al)t nach feinem “lobe aud ber Sinnahme einer Sluffüh«

rung oon ^änbel’d SReffiad eine Unterftüfeung. X)ied ift bad

le^te, mad oon ihr betannt ift. SÖJad aud ber Xodjter gemorben ift,

meiß SRiemanb.

SBefentlicf) anberd, menn auch Pw §auptfad)e nach mit gleicher

SBitfung, ald mit Triebemann Sach ftanb ed mit feinem oor*

jüngften Sruber Johann Shriftian, bem bie 3eitgenoffen ben

tarnen bed Bonbon er Sach gegeben hatten. Such er mar an

fich ein eminenter Äünftler. gleich ^riebemann unb Smanuet
in ber ©cßule bed Saterd gebilbet, 1 735 in Beipjig geboren, beffen

elfter ©oßn, mar er bei feinem Xobe 15 3al)te alt. fßhilipp Sma*
nuet, bet bamald ald bad §aupt ber im Übrigen in biirftigcn Serhält«

niffen jurüdgebliebenen Familie betrachtet merben burfte, nahm ihn

ju fich nach Serbin unb führte feinen Unterricht rneiter. 9ber fchon

oier Sahre fpäter, 1

9

3af)re alt, 1754, oerließ er feined Sruberd £aud

unb ©cßule, um mit einer ber italiänifcßen ©ängerinnen, melcße ju

feiner $eit bei ber Serliner Sühne engagirt maren, nach 3talien ju

gehen. 3n SRailanb mürbe er, ber Butheraner, fehr balb ftapell*

meifter an einer ber bortigen Kirchen, an ber er ald folget bid

1759 blieb.

ftld §änbel in biefem 3ahre ju Bonbon geftorben mar, eilte

er bortljin unb erhielt — 24 3af)re alt — beffen ©teile ald SRufif«

meifter ber Königin, in ber er bid ju feinem, im 47. Bebendjahre

(Anfang Januar 1782) erfolgten Xobe oerblieben ift. Sr hatte fo*

mit ald Süngling bie ©teile jened berühmten unb unoergleicßlichen

Xonfefcerd erlangt, ber, ald er auf ber §öfje feined ©lanjed ftanb,

ed nicht hatte über fich geminnen f&mten , mit bem Sater feined

iRachfolgerd, bem einfachen Kantor an ber Xhomadfchule ju Beipjig,

in perfönlichen Serfehr ju treten.

3ot)ann ShrifHand Sinfommen mürbe auf 10,000 SRthlt.

unfered alten ©elbed gefchäfct ;
ald er ftarb hinterließ er nicht meniger
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als 30,000 IRthtr. ©d)ulben. (Et mar mit Secitia ©rafft, einer gu

ihrer 3«it beliebten «Sängerin bet großen Oper gu Sonbon finberloS

oerheirathet. ©eine SEÖitttoe erhielt eine ©enfion non ber Königin,

mit ber fie uor 9?oth gefchüfct in if)t ©aterlanb guriicffehrte.

3o^ann(E^riftian mar ein ftlatrier* unb Äongertfpieler erften

langes unb als Stomponift SReifter in allen mufifalifchen ©tilen.

(Er hat Opern unb ©allets, Äongerte, ©onaten, XtioS, Sinfonien,

Quartetten, Quintetten, fomie einzelne ©efangöfachen in ungeheurer

3ahl gefdjrieben, non benen ©ieteS für fein grofeeS ©enie 3eu9n»S

abttgt, hie unb ba norgreifenb an SRogart erinnert. ®on
feinen Opern mürben La Clemenza di Tito, Orfeo, Catone,

Especie di tormento, Demofonte, Gioas, re di Giuda, La con-

fusa smaritata gu nennen fein. (Er wollte meiftenS nicht tief frfjrei*

ben, nicht in bas §etg bringen, nur für ben Äugenblicf füllten

feine Schöpfungen gefallen; baS ©ubtilum, für bas er fchrieb, ner<

langte es gerabe fo unb nicht anberS, unb er glaubte ihm bienen gu

müffen. Ä18 ihm (Emanuel ©ach einmal fchrieb: w 363 erbe lein

Äinb!* antwortete er: ,3ch muh ftammeln, bamit mich bie

Äinbet oerftehen.*

(Englanb, für bas er lebte unb arbeitete, hielt in h°<h in ©hten -

(Ein englifcher dichter burfte oon ihm fingen: „Bach ftanb auf
beS OlpmpoS ©ipfel unb ©otphbmnia Jam ihm entgegen.

Sie breitete ihre ©ilberarme um ihn unbfyradj: ©ang
bi ft bu mein.*

(Er mar, gang im ©egenfafc gu Triebemann ©ach , einerber

fteifjigften Xonfe^er, bie je gelebt hoben, ©eine Äompofttionert

follen ft<h auf eine laum glaubliche Strahl belaufen haben; aber

ba fte gumeift für einen fremben ©efchmad gefdjrieben maren, fehlte

es ihnen an Originalität unb Sntercffe. (Er felbft mar behhalb

auch nie mit ihnen gufrieben unb menn er lange am Flügel gefeffen

unb mit einer tieffinnigen ©hantafte gefdjloffen hatte, pflegte er gu

fagen: „So mürbe ©ach fpielen, menn er bu r ft e.*

$)ie ßöfung biefeS ©äthfels in feinem ßeben ift in einer Änt*

mort gu fudjen, bie er einem ^reunbe gab, ber ihm fein leichtfer*

tigeS ßeben unb Äomponiten unb baS ©eifpiel feines ©ruberS

(Emanuel norhielt. IHcfem antmortete er: „SRein ©ruber lebt

um gu fomponiren, ich Jomponire um gu leben.* freilich

ein anberer ©tanbpunft als ber feines großen ©aterS, ber gur (Elpe
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OöüttfC' unb für bie lernbegierige 3ngenb feine unfterblidun Ion

jdjöpfitugeu gefegt l)at.

9)iau faun non 9tiemanbein , ber bas üeben im 'laumel be*

Oeuufjts ausfufteu will, Oerlaitgcit. bafc er ein großer iiiinftlcr jein.

bafi er ber .ßufunft neue tabuen anweifen, bie öegeuwart ciijcbcn,

ocrebeltt fülle, ©o ift be$ jüngften Sadf &uuftlertl)um unb Kauft-

lcriul)iu in feiner 3eit oerraufdjt unb oergangen, unb bie 9tacbwelt

bat nidjts oou iljm übrig begatten, als ben bauten unb bas 33e-

bauern, bajf fo oiel glänjenbe (Sigenfdjajten, unb mau barf bingu

feiten, aud) fo oiel ftleifj unb füuftlerifdje« Können materiellen

9ieguugen unterlegen ftub. 9tur bafc Sodann (Sljriftiati ilfacb

ber ©oI)u 3ol). ©ebaftiauS war, rettet feineu 9tameu oor gönn*

lidjer 3$ergcffcitbeit. ©ein üoss, feilt 9iadjruf)m
, finb genau wie

feine» Stübers ftric bemann, nur baff bent lederen bie buiiflc

wiberwiirtige ©eite bc3 Sieben^, jenem bie golbene, foimetibcgTän^te

.sstgejallen war. Söeibe, and) in ber ftunft oerfdjicbenen alpten

folgeub, Ijabeit mit betu ffSfunbc nid)t gewuchert, ba3 fie au$ bes

Katers .'panben als ein reidjes uitb t) ciüg^ (Srbtt)eil empfangen

hatten, ^eibe l)aben biefeu ihren 9teid)tl)um in wilbem, wiiftem lau
mel nagenbet. Slber wäl)rcnb fidj au bie üaufbalju tfrriebemann*

uub au fein unbeweinteS (Silbe immerhin eine gewiffe Iragif ber

SKtraripung fniipft, evlifc^t ba3 au fidj fo reidjc uub gläujenbe

üebeti feinet jttngftcn SürnberS wie ber ^eiierregcn einer fHafete,

ohne irgeub eine bleibenbc Xl)eilual)mc Ijcroorjurufeu, ja felbft, ohne

ein l)iftovifd)eä 3ntcreffe ju erregen.

©dpieftlid) bleibt mir bie ffSflidjt, einige Sporte über ben oierten

©ohit ©eb. 33 ad)’ 3 ju fageit, ber als füiufitcr feinen 9tameit

weiter geführt bat. (5s war bieS 3ol)anu (Sljriftopl) fffrieb

rid), ber iidcb urg er, ber im Satyrc 1732 geboren unb IS 3al)re

jünger war als (Sinanucl. (Sr hatte, wie biefer, juerft bie fKedjtc

ftubivt, fid) bann ber 9Jtufif gewibmrt uub würbe im 3alpe 1 7 ;»i»

als Koipertmeiftcr au ben Jpof bcS örafen SBilbelm non ©r()aum

hing Vippe berufen, uub bat biefe feilte ©tellung bis ju feinem

lobe IT'.i."») bebalteu.

(Sr war eiu oor.piglidpr Klaüierfpielcr unb bat oiel gefdjricbcu.

C.uartette. Monierte, ©onaten, IrioS, ©infoiticn, Kantaten unb

lieber. Silles jeigt ben lSl)arafter ocrliältuiSmäfjiger llnbebcnicublieii
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itub crfdjeint für unS oüllig reijlo*. XaS SReifte fdjtiefjt fid) an

ISmanuclS Stil in befielt nubcbcutenberen Arbeiten an.

fRiemanb fann über baS i()m gegebene ÜRaft ber $al)igfeiten

hinaus. 35ies ift baS Urtljeil, nad) bem bic ÜRadjmett 3oljann

(iljriftopl) ftriebrid) 93 adj p meffen f>at. ®od) bot er, feinen

trübem ftricbcntann unb ©fjriftiau gegenüber baS tuoljl-

tljuenbe 93ilb einer in fid) pfriebenen Statur, eines UcbenSmürbigen

(StjarofterS
, treue ©emifjculjaftigfcit unb Pflichterfüllung haben i()n

ausgezeichnet. $er göttliche ffunfe, ber in feinen SBtübcnt tag unb

t>on zmeien unter iljnen in niebrigen 2eibenfd)aften erftieft mürbe,

glühte nicf)t in gleichem 2Rafee in itjm. Stber aud) in ber Familie

ber 93 ad) fonnten itidjt lauter SReifter erften fRaitgeS entfielen. Sie

hatte ber SBelt , bem fieben, ber ft'unft , bem 93atertanbe fd|on fo

©rofjeS geteiftet, bafj mir mit banfbarer (Styrfurdjt auf i()ren jefct

erlofdjeuen Stamm prüdbtiden bürfen. 3hte SRiffion mar erfüllt.

$rei grofje 9Reifter, 6 l)tiftopl), Scbaftian unb ©manuel
maren itjr entfproffen, nicht oon gleichem Stange, aber auef) bie

beiben meniger großen bodj bebeutenb genug, um in ber ifunft-

gefdjidjtc als cble unb bat)nbred)enbc @rfd)cinungcn eine bebor^ugte

Steilung in Slnfprud) nehmen unb behaupten p fiinnen, Scbaftian

beibc nub alles Übrige in bem iiberragcnb, roaS in feiner Stiftung

auf bem ©ebiete ber ebangelifd) - firdjlidjcn SRitftf , bem ber Drgel

unb beS StlabicrS überhaupt borljanbeit mar unb folgte, ift nur

bon (Sincm erreicht morben, ber länger als ein fyatbeS Sahrljunbert

iiad) it)m bie Söelt burch bie äBunberfraft feiner longebilbe in (Sr«

ftaunen feben füllte, fiitbroig ban 5öeetl)Oben. ^W’if^en beiben

fteljt bie bermittelnbe ctjrmiirbige ©eftalt ©manuel 93 a dj
’ S

,

Zeug-

nis ablcgenb für ben 9>ater unb für bie .ßufunft.

(SinS nod) ift biefem befonberS 31t banfen
; bie Sorgfalt, mit

rocldper er bie fRad)rid)ten ber Familie gefammelt, bie Xreue, mit

melier er fie ber Stammelt aufbemaljrt bie Pietät, mit ber er ben

ifjm überlieferten Schaf) feines 93aterS an autograpl)en Süompofitiouen

gehütet unb uitS baburch eS mogtid) gernad)t l)at, überhaupt 31t

roiffeu, maS bic Ä'unft, maS bie bentfd)c Station an jenem befeffen.

Jpätte fein älterer SBrubcr ^riebemaun nur in biefem einen fünfte

mie er gebad)t unb gel)anbc(t , mie manches SReiftermerf aus beS

35aterS unfterblid)er ^ber märe, ftatt öerloren p fein, auf uns

gefommen.
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'-Beim man oon ben S Limiten Scb. iS ad)'« iovid)t, jo wirb

und) Willem iua§ oorfjcr mitgetljeilt worben, im Örnnbe nur oon

Gmiiuiict iS ad) bic Siebe fein füitncn. ©ein ©rabhügcl ift Oer

fallen uub bic oon einem großen iTiidjter für il)it gcjdjricbcnen (tfc

benfwortc finb nie in <&v^ ober SJiarmor übertragen worben.

Slbcr bie banfbare 91n erfennunq nuferer $cit iwb ferneren

Siadjfommcnfdjaft bentfd)er Station wirb it)iu nid)t fehlen.

Xreu war er bau ülitbenfen fcincä großen iSaters, treu ber

.M'imft, ber er mit Shrcn gebient Ijat. 9)fan wirb ihn ben iSeftcn

beizählen biirfen , bic itjr geopfert, itjr ein lange«, oon iHrbeit er^

füllte«, aber and) mit reidjen Öhren gelohntes Hieben gewibmet haben.

Tie M'imft ftirbt nid)t. 9)tod)ten oon ben Jüünftlcrn redjt oielc

ihm gleid)en.

* *
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IVr Slusbrud? in ber 21Iu)if*

Von

<^ugo 2\icntaitiK .

ittcr 2lii*britcf oerftept Oie XHftbetiE ^umidjft gatr, all

gemein bie Cbjcttioining einer ?bee, bie fiir2lnberc

fiditbarc ober hörbare, überhaupt auffafibare Tavüel-

lutig berfclbcn , bie 'lUittheilung eine* Okbanteu*

,

man faat barnm j. SB., baft man für einen (tiebanten nidit ben

rechten Sliivbrucf finbett föntte. pecieller oerftept man bann unter

2lu«brucf biefett red) t eit 2ln*brucf, bie diarafteriftiidjc 2ln*prägung

ber ;sbee in ihren Tetail«. Ta« SBilb ift loopl nom Lünten ober

oom Siegeln hergenommen; ba* in ben Stempel gejdmittene sBilb

ift red)t ansgebriitft, luenn e« in allen feinen Tetail« plauiieb lu'v-

austritt.

Ter begriff b e 3 mnf ilalif d)ctt 2liisbrucf* ift hiernach bireft

oerftänblid) als» bie beutlidje 2lu«priigung ber tnufifalifd)en l>lebau =

* #

fett, ba» ploftifdjc .fperaustreten ber SUcotioe nnb Ipcrncn, bie Uber

fid)tlid)!eit be« ganzen Slufbaites be« .Mnnftmerf«.

Dean fanit ebenfo oon einem Slusbriicf bc« Mnnfttoeif* ielbft
l

rebett, uott betn Shtsbrucf, ben ber Momponift feiner 5bee gegeben

l)öt, alfo oott nusbrud&oollcr ÜU'nfif, al* non einem 2lu«bruefc, ben

ber reprobneirenbe itiinftler bent non ihm oorgetragenen K niutuuTtc

* ^ergetvajen am 1. SJlär; im Men waUntiim yi \\-uitlir.

I

'
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giebt, alfo oon auSbrudSüollem Spiet ober ©efang. SBcibc ftnb

jwat in fofem gufammenfaUenb , als bet reprobuctrenbe Äünftler

fein t)ödjfteS 3**1 tann f*feeu foE, baS ©ilb, weldjeS bet ßomponift

in ben Stempel gefdritten, mögtic^ft getreu abjubtüden — afleht

ganj fo einfach ift bas bodj nidft, unb bet ©ergleidj fängt bei nä-

herer ©etradjtung an, erfjeblid) ju hinten. Xie Stotenfdjrift ift (ei*

neSwegS ein fo ooflfommen abäquateS ftuSbrudSmittel bet muftfa«

lifdjen ©ebanten , bafe fidj ifyre ©etwanblung in Hingenbe SKufit

mit bem Slbbtude einet ©emme in 2öad|S Dergleichen üefee ; e$ ^ie^e

fet)t gering t>om reptobucitenben Zünftler beulen, wollte man in

feinet SBiebergabe nichts anbereS fefeen als eine med)anifd)e ©erriet)»

tung. Xer ©ortrag eines mufttalifdjen ÄunftwertS ift oietme^r jum

Xl)eil erft eine Schaffung beSfetben, roefeljalb man red)t bejeiefenenb

ben erftmaligen ©ortrag eines SBerfeS beffen ßretrung nennt; eS

gilt babei, eine unenblidje 3af)l Heiner Stuancirungen beS XempoS,

bet Xonftärle, felbft bet Xonfärbung am redjten Orte anjubringen,

für welche bie Slotenfdjrift feine ^at. XaS in bet Sioten*

|
fctjrift fertiggefteEte mufitalifdje Äunftwerf ift immer nur 3^$'

. nung
; erft bie ftitgeredjte tlingenbe ÄuSfüferung fc^afft es jum far»

i benwarmen ©emätbe um. Xer ooEentwidelte Weiftet bet Äom»

pofition weife jwar genau, was et will, unb bas SBerf lebt oot

feinem geiftigen D^re bis in baS feinfte ©eäft ber Figuration ; aber

felbft wenn et all’ bie Keinen Sdjattirungen, wetdje erft bas rechte

mufitalifdje 2eben auSmacfjen, in bet Stotenfdjrift auSbriiden tönnte,

fo würbe er’S nidjt wollen, um nidjt ben reprobucirenben Zünftler

jum Automaten ju begtabiren : lieber läfet er fidj Keine &bweid)un«

gen oon feinen etgenften Intentionen gefallen, als bafe et auf ben

©ewinn üerjid)tet, ber aus einer nad)empfunbenen Steprobuttion

entfpringt.

Xer rechte ©irtuofe — gleidjoiel ob Sänger ober Spieler eines

SoloinftrumenteS ober Xirigent eines DrdjefterS — nimmt baS

Äunftwerf ganj in fidj auf unb fdjafft eS neu, etwedt es ju neuem

Sieben
;
baS foldjergeftatt oot unS feintretenbe SBert ift immer wiebet

ein anbereS, wie nie jwei 8Renfd)en ober jwei ©lumen ober jwei

©lätter einanber oöHig gleich finb trofc nodj fo frappanter ähnlich*

feit. Xie Statur wieberfeolt fidj nidjt; baS butdj ben ®ir«

tuofen belebte ftunftwert ift aber ein Stüd Statut, etwas organifdj

gebitbeteS, aus innerer Slotfewenbigfeit fo ober fo geworbenes. Sie
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jebeö Statt beS ®id)baumS bis auf bie ÄuSbucfjtungen beS SanbeS

unb bis auf bie Sinien ber Sippen ftcC) nt benfetben formen ent«

toicfelt tote jebeS anbece Statt jebeS anbeten (gidjbaumeS unb boch

mit feinem einzigen abfotut äbereinftimmt, fo fcf)afft ber öortragenbe

ftünftler nach bem ihm toom Äomponiften gegebenen Urbitbe immer

neue Sfunftmerfe, oermag es aber fogar ftcf> fetbft nie gang gleich

thun. SBie getoattig oerfRieben biefe Sachfdjöpfungen auBfaden

löttnen, toie neben mohtgebilbeten unb normalen ftch unfch&ne unb

oerfrijppelte formen nach bemfelben XppuB entmicfeln
,
haben mir

täglich Gelegenheit, gu beobachten.

BngeficptS ber unleugbaren Xljatfache, bafj auch berfelbe ftünftter

baSfelbe SBer! nicht gtoeimal gang gleich oortragen tann, h°t man

lange 3rit ben muftfalifchen ÄuSbrucf für etmaS unbeftnitbareS unb

fchlechterbingS nicht in Segeln faßbares gehalten; man glaubte, eS

gang bem 3nftinfte, bem Gefdjntacf überlaffen gu müffen, bas gu

treffen, toaS allgemein als richtig, als fdjön, als oollenbet empfun*

ben mirb. Xenn bafj eS bo<h bei aller ^reih^t beS SachentpftnbcnS

SRÜgtichfeiten giebt gu machen unb trop ber fcheinbaren über*

einfHntmung mit ber Sotirung fo gu fpielen ober gu fingen, toie

eS ft<f>et ber ßomponift nicht gemollt hat, bemerfte manmohl unb

nahm baher für bie rechte Seprobuftion bie* Gjifteng oon Gefepen

an, bie unenthüdt in unferem Gmpftnben liegen. Xer überad nach

bem fBarum fragenbe Geift beS neungehnten SaljrhunbertS giebt ftd)

bamit nicht mehr gufrieben, fonbem fucht auch bte Gefepe gu er«

grünben, melcpe unbetoufjt bie fünftlerifche Seprobuftion beherrfdjen,

unb hat bereits eine Sngahl pofitioer Sefnltate feiner fforfcherarbeit

gu oergeichnen, welche mopl geeignet ftnb, ben SDlinberbegabten bie

rechten Kege für ben gutreffenbcn muftfalifchen ftusbrucf gu meifen

unb ben Segabtem baS ftcpere Seherrfchen ber SfaSbrucfSmittel gu

erleichtern.

über bie allgemein richtig oerftanbenen Sachen ber Sotenfdjrift,

fomohl für baS Xempo als bie bpnamtfche*) ©chattirung (forte

unb piano) unb bie Sinbung unb Xrennung ber Xöne (legato unb

ataccato) mid ich nicht reben, fepe oielmehr bie Kenntnis ihrer Se«

beutung in utnfaffenber Keife oorauS, obgleich mir nicht unbefannt

*) !

4 *

grit$if4en Jhaft, ©tfirfe;
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ift , bafj aud} ^icr in manchen (Sinjelnheiten ©egriffSöermirrung

etroaS gar nicht felteneS ift; inbem ich bic ©erichtigung foldjer »et«

teerten Äuffaffungen bcr prioaten Information aus guten ©üdjem

überlaffen mufj, menbe ich mich fogleict) ber ©etrachtung betrjenigen

Details beS StuSbrudS ju, welche burch bie STtotenfchrift nicfft bireft

gegeben, wenn auch, tote mir fef)en merben, mittelbar aus ihr ^er»

auSjulefen finb.

Der eigentliche Dräger beS mufifalif djen SluS*

brucfs ift bie äRelobie, für meld}e man baher oorjugSmeife

einen auSbrucfSooQen ©ortrag forbert. (Sine fd)licht empfunbene,

beuttich geglieberte SJietobie trägt bie ©efefce ihres ©ortrageS in fid}

felbft unb bebarf häufig taum ber Crescendo- unb Diminuendo-

3eichen. 2Bünfd)t ber Äomponift als SRiOeau ber btjnamifchen Sd)at*

tirung, als StuSgangS* unb (Snbpunft ber bpnatnifdfen (Sntmicfelung

einen anberen ©tärfegrab als baS fglichte Mezzoforte, fo muft er

bas aQerbingS burch p, f, pp ober ff anjeigen, unb ebenfo muffen

plbfetiche Äontrafte , bie ffiffett unb nicht fc^üc^te 9iatur finb, oor*

gefdfrieben merben. Das allgemein giltige ©efefc für bie bpnamifdje

Schattirung beS SRelobifc^en ift Steigerung berDonftärfe bei

fteigenber, ©erminberung ber Donftärfe bei fatleuber

©lelobie. Sebe &bmeid)ung oon biefem @runbgefefce ift, fofem

fte nicht burch anbere ©efefce oon gleich allgemeiner ©iltigleit, melcfje

mir gleich fennen lernen merben, bebingt mirb, abnorm, irregulär

unb mu| baher oom Äomponiften auSbrücflich oerlangt merben.

3Ran mirb ftnben, bafj bie Somponiften ein Crescendo für bie fal*

lenbe ober ein Diminuendo für bie fteigcnbe ERelobie ftetS burch

3eichen ober SBorte forbent, mährenb baS Crescendo ber fteigenben

unb baS Diminuendo ber fatlcnben SRelobie gernähnlich als felbft«

oerftänblich oorauSgefefct merben. Der UfuS hot h^ längft baS

unauSgefprochene ©efefc befolgt.

2B a r um baS Crescendo bem ©teigen, baS Diminuendo bem

fallen ber SÜMobie angemeffen ift, läfjt fich jmat nicht gerabe mit

jmei SBorten fagen, ift aber leineSmegS oöüig unertannt; bie ©fp*

(ofophen hoben barüber nachgcbacht unb gefunben, baf? fomoljl bie

Steigerung ber Donftärfe als bie Steigerung ber Donh&he eine 3 u «

ual)me ber geben bigfeit, eine ©ergröfjerung ber ©emegungS«

gefdfminbigfeit bebeutet. ©ei ben f)Ö^erctt Doncn finb bie Schmin»

gungSperioben fiirjere
,
folgen alfo einanber fchneUer, bei ben ftärferen

I-
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Xönen finb bie ®jtfurfionen ber fchwingenben Siörper in berfclben

3eit größere, bie SewegungSgejchwinbigteit ift alfo gleichfalls ge«

fteigert. 23er f)öf)ere Xon fept größere Spannung woraus, verlangt

atfo wie ber ftärtere eine größere Äraftanwenbung. Solche unb

ähnliche Betrachtungen etweifen eine innere 3$erwanbtf<haft ber

anfteigenben SJielobie unb beS Crescendo, ber eine gleiche

SJerwanbtfchaft ber Negation beiber, ber fallenben Sftelobie unb beS

Diminuendo entfpricht. SGßir tönnen gleich als britteS noch bie

agogifchen*) Scßattirungen, b. h- bie Keinen worübergehenben 93er«

änberungen beS XempoS , baS Stringendo unb RitaTdando fjinju*

nehmen, welche fid) ber Söahmehmung bireft als wermetjrte unb wer«

minberte fiebenbigteit barftetten. Steigenbe Xonhöfje , Crescendo'

unb Stringendo ftnb Steigerungen, pofitiwe Sntwidfelungsformen

;

faüenbe Xonhöße , Diminuendo unb Ritardando finb ©erminbe«

rungen, negatiwe SntwictelungSformen : es ift baßer burcfjauS natfir«

ticß, baß bie brei erfteren toic bie brei lepteren jum SluSbrucf ber«

felben Seelenbewegung, berfelben ©mpfinbung gebraust werben unb

beten 3ntenfität werftärfenb jufammenwirten. ®in geringes ttntreiben

beS XentpoS eignet ber erften (Sntwictelung eines mufifalifcfjcit Xße«

maS ebenfo, wie ißr baS Steigen ber Xonhöße unb bas Crescendo

eigentümlich ift ; umgefetjrt eignet ber ÜBenbung jum Schluß, betn

2(u8leben beS XhemaS ein geringes SBerlangfamen, bas oft genug fo

bebeutenb ift, baß eS bie 9totenfd|rift nicht mehr ignorirt, fonbcm

als wirtliches Ritardando forbert ; gleichermaßen ift aber auch baS

galten ber XonhBße unb baS Decrescendo für ben Schluß ct)araf«

teriftifch. Sine abfcßließenbe Stretta ober ein Ritardando ju Ein-

fang eines XonftücfS finb feltenere ftuSnafjniefälle unb natürlich ftetS

auSbrücflich ju werlangen.

Steigung unb gaU ber Xonhöße erweifen fich oft als ber erfte

Inhalt für bie rechte Sertheilung ber bpnamifeßen unb agogifchen

Schattirungen ; wenn man auch bamit fchou jiemlicf) Weit fommt

unb wenigftenS ein atlju mechanifcheS $erunterfpielen ber 9loten wer«

meibet, fo ift hoch rin wirtlich guter mufifalifefjer ÄuSbrucf bamit

burchauS noch nicht gefunben. Vielmehr beftimmen, wie bereits an«

gebeutet, noch mehrere anbere ©efe|e won gleich allgemeiner ©iltig«

3>ent flricc^i^cn <<ywyrtt $ewfgungäai*t, £anpe.
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feit, oft genug in abweidpenber nnb miberfpredpenbcr SCBrife, bie

bpitamifdpe nnb agogifdje ©cpattirung.

(Ein abgefdptoffeneS ntuftfalifdpeS Xpema jcrfäflt in eine Än*

japl beutlicp ton einanber getrennter ober $u trennenber dparafteri*

ftifdper ©ebübe, metcpe man $ grafen nennt; bie $prafe ift notp

weiter ju gertegen in Xaftmotite. Xrtefe ftnb bietepten (Elemente

ton inbitibueder ^ppftognomie, gteicpfam bie Äeimjeden beS utuft*

fatifcpen Organismus. Xarutn ift bie fiepte ton ben Xattarten

nnb iptet terfdpiebenen ©eftaltung burdp Unterteilungen ober $ufam*

mengiepung einzelner Xaftgtieber ton eminenter SBidptigfeit für bie

(ErfenntniS ber mufitalifcpen Formgebung wie für beren abäquaten

®uSbtu<f in ber IReprobuftion. Die fiepte ton ben Xaftarten peifjt

9Retrif, bie fiepre ton ber Umgeftaltung ber metrifcpen SRotioe

burcp Untertpeilung unb ßufammenjiepung peifjt fRpptpmif; bie

Sftpptpmif ift alfo bie fiepte ton ben fomplicirtertn metrifdpen S3tl*

bungen ober umgefeprt bie 9Retril bie fiepre ton ben einfachen

rpgtpmifdpen ©Übungen , mefjpatb man aut nicpt fetten ben einen

wie ben anbem XerminuS als beibe Sehren begreifenb brauet

.

SEßaS üRorip föauptmann *) SRetrif nennt, bejeidpnet 9tuboIf SEBcft*

ppal **) als SRpptpmif, nämli<p bie gefammte fiepre ton ben Xaftarten

unb ipten terfdpiebenen ntöglidpen Umgeftaltungen. galten mir ben

91amen SRetrif für bie fiepte ton bem in gleichen 9iotenttertpen opne

Raufen gebauten Xatt feft, fo ift gu bemerfen, bafj biefe fiepre

bisher fepr tentadpt&fftgt morben ift, befonberS inbem man bie auf*

taftigen Xaftarten tiel gu nebenfädptidp bepanbelt pat. $war pat

9R. §auptmann bie auftaftigen fogut mie bie todtaftigen Xaftarten

tpeoretifcp erflärt, aber wer tieft §auptmann ? Xie grünblicpen me«

trifdpen Sbpanblungen im 2. Xpeite feiner „SRatur ber §armonit unb

ber SRettif* finb für baS ftdgemeinbewufjfein fo gut wie nidpt tor»

panben, ba fie niemanb bem XurcpfdpnittSterft&nbniS burcp popu«

löte Xarftedung naper gerütft pat, bie Fftffung ^auptmann’S aber

butdpauS ni(pt gemeinterftänblidp ift. Xie allgemeine SRuftflepre

unb (Elementarmufiflepre, beren Söeruf eS ift, bas ridptige SBerftänb«

niS ber mufilalifcpen ©runbbegriffe gu oermitteln, paben adeS getpan,

um bie Äuffaffung ber metrifdpen Serpältniffe in möglicpft terfeprte

*) „Die 9fatur ber $armontf unb ber SRetril' (1853).

•*) „«ttaanetue 2*toric ber mufUaßfftcn ttftttmit feit 3. ©. 8«&“ (1880).
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Sonnen gu lenten unb gwat burd) Definition bed ttuftatted atd

unooltftänbigen Xatted. Unflott biefe Äuffaffungdroeife ,
ju

welcher ohnehin burd) bie aufbtinglidjen Xattftridje jeber gebtängt

wirb, gu betämpfen , fjaben fte biefelbe üielmehr theoretifch fanttio«

nirt; benn wenn fte auch gehnmal hingufefcen, ba| betn unoottftän*

bigen Xattc beb Stnfangb ein ü)n ergängenber unöoflftänbiger am

©thlufc beb ©aped entfprechen muff — baburd) wirb nic^t bab

fd)limmfte oerhütet, wab pafftren lann nnb pafftren muff unb bähet

gafftet, bab auftaltig beginnenbe Abrufen im weiteten

Verlauf oolttattig aufgefabt werben. 3<h Witt wtfuchen,

ben ffthler mit bet SBurgel audguroben.

Die hertömmliche Darftellnng bet SRetrit unterfcheibet

accentnirte (fchwere) unb accenttofe (teilte) XÖne im Un«

fchlufc an bie poetifche SWetrif , welche accentnirte unb accenttofe

©ilben unterf(Reibet ; inbem man biefe Unterf(Reibung einfad) auf

bie SRufit überträgt, oergibt man gang, bab bie X&nc ber ©hifit

nicht wie bie burd) Äonfonanten oon einanbet getrennten totale bet

©prad)e neben einanbet ftehen, oietmehr feft an einanbet anfdjlie« -

ben, in einanbet übergeben. Denn bad Staccato, bei bem bad nicht

fo ift, barf man ja nicht gum Äudgang nehmen, badfelbe entfpricht

oielmebr bet Unterbrechung bed 3ufamm£nhanfl8 bet XBne butch

Raufen, ift atfo eine fpeciette SÄaniet , eine rhhthmifche ©Übung.

SfBenn auch bem Älaoier, bet Orgel unb allen 3nftrumenten mit ge*

fniffenen ©aiten bet wirtliche Übergang and einem Xone in ben

anbetn oerfagt ift, fo bleibt biefed barutn boch bie eigentliche $otm

bet Xonoerbinbung, unb biejenigen 3nftrumente ftehen am ^&d)ftcn,t

welche bie §&he bed Xond gu oeränbern oermögen, ohne fein Äudftrö«f

men gu unterbrechen ((Sefang, ©treichinftrumente, ©ladinftrumente)
.

'

*

Die gefchloffene legato oorgutragenbe mufitatifche

©h?°f e befiehl nicht aud einet §olge oetfchieben ftarter

löne berart, baff einet ftart unb bet nächfte ober einige

folgenbe fdjwadj wären, worauf wiebet ein ftarter unb
wiebet ein ober mehrere fchwache folgten, wie bad bei ben

©üben bet Sprache wirtlich bet ffcU ift, oielmehr h a t in bet

SRufit an ©teile bet f^olge: ftart

—

fdjwad) bad Dimi-
nuendo unb an ©teile bet ffrolge: fthwach — ftart bad
Crescendo eingutreten. Diefe Behauptung ift neu unb wirb

ben SBibetfpruch heraudforbern ; ich h°ffe aber butch einfach an«

-fe-
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fctjautic^e Darlegung ber Xaftarten non biefem neuen GiefidjtSpunfte

aus nadjjuweifen, baff bisher eins ber wichtigften Mittel bes ntuft-

falifchen SluSbrucfS gan$ fatfdj öerftanben worben too nicht gcrabeju

iiberfehen worben ift.

68 ift feltfam, tote man fo lange an bem abfolut unmuftfali*

fdjen Schematismus ber Slccentlehre hat fefthalten tonnen, obgleich

bie ^rajiS, bie SBejeichnungSweife ber beften ftomponiften längft

auf baS Crescendo unb Diminuendo als bie regten SluSbrucfSmittel

ber metrifchen SBerhältniffe hätte hinweifen müffen. Die ganje Uit«

inoglichteit ber alten 2ef)re tritt bei ben jufammengefe^ten ober un*

tergctfjeilten Xattarten t>ert)or
;

als abfchrecfenbeS IBeifpiel toill ich

ben in Sechzehnte! aufgel&ften Söieroierteltaft anfüljten, ber nad)

bem alten Schema oier Slccentftufen (ohne bie accentlofen Xöne

tjätte

:

Die äSorfdjriften biefer Hccentuirung finb bei §auptmann wie

in jeber allgemeinen SRufillehre, leibet auch noch in meinem fiirjlich

{ 1SS2) erfchienenetr SKufitlejiton ju finben. ©teile man ftd) aber

einmal ernftüd) tior, was für eine 3nnmthung bie Durchführung

einer foldjen oerfdjiebenartigen Slccentuirung für ben auSiibcnben

ftiinftlcr fein würbe unb wie biefer ewige SSedjfet ftärferer unb fc^wa-

cherer Xöne ben :pörer martern müfjte, wenn ihn wirflid) ein ÜNenfd)

fertig brachte! Diefe Slccentfchemata finb wohl mit baS tollfte, was

bie graue Xheorie in öoUiger Nichtachtung ber IßrayiS geleiftet hat.

Dajj auSnaljmSweife eine 9tbf<hattirung oon je jwei XÖnen auch in

bewegten Figuren oorfommt, j. 18. (IBeethoben, Op. 31, 2 :

beweift gegen meine ^Behauptung nichts
; folchc Fälle finb rein melo*

bifcher Natur unb hangen fpcciell non ber gomt ber Figuration ab.

Die zweiten Noicn erfdjeinen nur als leichte Sluhängfcl ber ftärferen;

bie ftärferen felbft aber finb gegen ciuauber naefj ben angebeuteten

glcid) iuil)cr ju entwicfelnben metrifchen öefctccu abzufchattiren.

Slit ©teile ber wcrfdjicbencn Accente ift alfo ein gleid)mäftigfS
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Crescendo ober Diminuendo ju fefcen. DaS 3^®^° tonleiter*

artiger Sechzebntelgänge in einzelne Viertel burch $ert)or|eben ber

31nfangSnote jebcS Viertels ift ja ein befannter gelter ber Anfänger

unb fflechten Dilettanten; ber entwicfeltere SRuftfer fchattirt läng ft

burch, ohne fiel) um bie nachhinfenbe Xheorie $opffd)merjen ju

machen. SS ^anbett [kt) atfo bei meinet neuen ÄuffteUung weniger

um eine Reform ber ^ßrajiS als um einen $ortfd>ritt ber theoreti«

feiert (SrfenntniS. —
ISS giebt brei Slrten non Xaftmotioen, nämlich folche, bei benen

bie erfte 9iote ben bpnamifchen Schwerpunft , ben ©ipfetpunft ber

Xonftärfe bilbet unb bie ich an betonte nennen witt; ferner fold)e,

bei benen bie btynamifdje §auptnote eine mittlere ift, unb bie idj

i n betonte nennen will unb enbtidj fold)e, beren bpnamifd)e §auptnote

bie ©chlufjnote ift, bie id) ab betonte nennen will (mir haben nämlich

bisher feine ^Bezeichnungen für biefe ^Begriffe). Der Xaftftrich un*

ferer Stotenfchrift fteht regelmäßig oor ber bpnamifdhen föauptnote

beS metrifchen SKotioS ;
alle anbetonten (am Anfang ftärfften) Xaft«

motioe erfcheinen bähet burch jmei Xaftftriche eingefd)!offen , mäh'

renb alle inbetonten (in ber ÜKitte ftärfften) unb abbetonten (am

ISnbe ftärfften) 3Kotioe Dom Xaftftrich burchfchnitten werben.

3mcitheilige Xaftmotioe fiub nur in jmei formen möglich,

nämlich

:

: '«ntftciit;

(abbetenti

Die ©eiget, Sänger unb SBläfer werben ohne weiteres

bpnamifchen Sdjattirung jufrieben fein; benn ber SBortrag

mp ten. I mf ten.

I

welcher ber alten (Srftärung ber Xattaccentuirung entfprecfjen würbe,

biirfte ihnen hoch als etwas ftarf in SBiberfprudj gegen ihre ^ßrajiS

ftehenb erfcheinen. SRut ber Stlaoierfpieler fönntc (Siitwenbungen

machen ; benn ba bem Planier baS Crescendo beS einzelnen XoneS

oerfagt ift, fo muß eS feinerfeitS baS (Crescendo burch fc^wad)

ftarf unb baS Decrescendo burd) ftarf — fchmach erfeßen. Allein

auch ber SUaoierfpieler wirb im weitem Verfolg meiner Slufftellung

feine 3uftintmung nicht oerfagen.
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Sie breitbeitigen Xaftmotitoe lömtett in allen brei metrifchen

formen auftreten, b. h- bie bpnamifche §auptnote gu Hnfang, in

bec SRitte ober am ®<hlufj haben:

3 f
==a

f~ \

' f
(anbetont)

(inbetont)

(abbetont)

§ier mitb bec Sttatrierfpieler bereits ftufcig tnerben
; benn memt et

prüft, tote er ben boppelt auftaftigen breitheiligen Xaft gu fpieten

getoohnt ift, fo wirb er finben, baj} er crescendo auf bie bpna«

ntifebe §auptnote bin fpielt:

p mp mf
i

I

Sie Diert^ eiligen Xaftmotiüe erf(feinen als

:

(anbeton tj

(inbetont)

ii
(abbetont)

SaS aufregenbe, tiormfirtStreibenbe ber mehrfach auftaftigen

formen tritt benfe ich in gang anbrer SBeife anf(baulich, ja gerabegu

paefenb aus ben beigefügten natürlichen bpnamifchen ©chottirungen

beroor als aus betn gemütlich hinlenben Schema ber alten Krt:

l-T-
Sie ®int»ürfe, toelche gegen biefe neue Xheotie ber SRetrif ge«

macht merben lönnen, finb . leicht oorauSgufehen. 8Ran wirb g. 93.

fragen: SBie ift ohne SRebenaccente ber #/s*£aft bon untergetheilten

3
/4«Xaft gu unterfefjeiben? Sarauf ift gu antmorten, bafj toeitauS

in ber SRehtgahl aller oorfommenben $ftHe eine bie Xafthälften an«

gebenbe ^Begleitung auf bie richtige ftuffaffung hinbeutet, im übrigen

aber, fofem nicht bie Äuffaffung bereits anberweit gwcifelloS be>

ftimrnt ift, fleine 8 erg B gerungen, nicht aber SBerftärfungen, bie

jjufaatmenfebung ber Xaftmotiüe auSgubrüden hoben. ®8 ift mir
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oft genug beim Ätaöierunterridjt oorgefomnten , baff ftd^ als bet

$e^(et, meldet gemacht würbe, wenn trofe ber minutiöfeften bpna*

miföen ©cbattirung bie eit no$ nicht plaftifcb ^etaustreten

wollten, baS ju fe|t im Xaft f fielen ^erauSfteQte, b. b- bafj

bie Siebtel ober bie öiertel einanber aUjufebr in abfolut gleichen

3eitabftänben folgten — ein Rebler, bet gewifj jebem ßtabierlebrer

befannt ift. Xaf) bie bpnanrifeben §auptnoten bet $biafen biie auch

gewiffe batmonifcb bebeutfame Xöne (93orbaItSt&ne) etwas »erlängert

werben muffen, wenn ber 93ortrag als ausbructsooll etfebeinen foQ,

ift längft befannt; weniger befannt ift bagegen wobt, bafj bas

®nbe jeb es Xattmoti»8 eine ganj geringe Angabe jum
ßeitwertb beS 9Rotit>8 »erträgt unb oft genug gebie*

terifcb forbert. Xiefe 3u9a&e ift entweber eine geringe SBerlän«

gerung ber ©cblufjnote ober eine eingefebattete furje ißaufe. Xer

aüjupräcife <5infa$ ber SlnfangSnote beS neuen SRotios oerwifebt

bie febarfe 3eicbnung ;
baS gilt befonberS bei febr langfamem Xempo,

wo bie m&glicbe 3u9a&e f<b°n ein allenfalls befinitbarer 3citwertb

ift, wäbrenb bei febneder Bewegung bie ©tieberung in ber Siegel

bureb bie Söäffe , überhaupt bie ©eglcitftimmen beutlicb genug ge«

macht werben wirb.

©o erfdjeint nun ber fecbStbeilige Xaft als Unterbreitbeilung

beS jweitbeiligen (f) in folgenben formen (baS CSnbe beS Xoppel*

taftmotiöS ift bureb
||
unb bas ffinbe beS einfachen Xaftmotios bureb

|

angebeutet)

:
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©o gefährlich bie X^coric biefer Seriangfamungen ober Raufen*

einfcbaltungen (metrifcbeS SRubato) auf ben erften Stidf erfcheint, fo

ift fie bod) feineSwegS etwas neues
;
wenn wir fte junt Sßrincip cr=

beben, fo regeln wir bantit nur einen allgemeinen (Gebrauch in ganj

beftimmter, bem forreften ÄuSbrud bienenber SBeife. ®er fehlerhafte

bilettantifche 0ebrau<h , ber aber in ben anfcfiaulidjen 3ei<h«n ber

9totenf<hrift feine ffirflärung unb @ntfd>ulbigung finbet, ift ber, baf)

bie burcb getneinfatne Querftricbe ober übergefe^te Sögen jufammen»

gezogenen 9ioten auch in ber (Sjefution fefter an einanber gefcblofiett

werben, b. t). baff einmal wie allemal geteilt wirb, wie beim noll-

taftigen Xoppeltattmotio getbeilt werben muff, nämlich:

alfo j. S. auch beim boppelt^auftaftigen

:

SKan ift baber in neuerer 3eit »ielfach baju übergegangen , bie

Querftricbe nicht im ^inblicf auf bie Xaltftricbe, fonbern forrefter

im $inblid auf bie Xaftmotioe ju wählen, entweber in ber gönn
wie ich fie hier gegeben ober gar mit burdjgelienben DuerftriAen

:

ScfonbetS Schumann Ijat in biefcr SBeife öietfacf) für bie weitere

SertioUtommnung ber Sßotenfdjrift ejperimentirt. Allein fo wüu-

fdfenSwcrtf) unb bcbingungSloS acceptabel alles fein muh, was bie

9totenfd|rift anfchaulidjct madjt, fo ift hoch biefc Slrt ber 3nfam«

mcitjiebung burd) Querftridje nicht unbebingt ju empfehlen, weit fie

fid) nicht mit einer etwa t>orI)anbenen ÜBewegung in längeren ÜRotcn*

wertbeu in Giuflang befiubet:
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möbtenb bie Abtrennung ber ©cblufjnote beS fDiotioa vom folgen*

ben SJtotio unbebingt an&unebmen ift:

allgemeinen neigt unfere Auffaffung, f ob alb

fie jidj oon bem oermirrenben Ginfluf fe ber Xaftftricbe

emancipirt bat, jut Annahme abbetonter (mit ber bpna»

mifeben ^auptnote enbenber) SRotioe; boeb legt häufig genug ber

barmonifdpntelobifcbe ©ebalt gegen biefe Auffaffung fein Veto ein,

befonbetS finb e3 VorbaltSnoten, beren unleugbare 3ufammenge*

börigfeit mit ber folgenden Auftöfung eine anbere Xbeilung forbert

:

Sine foldje 9?ote beanfpruebt ftetS eine erl>eblitfje Verlängerung

;

ein ftreng taftmäfjigeS §inroeggeben über biefelbe erfebeint als 93erftob

gegen bie ^orberungen eineg auäbrucfgöollen ©piels unb ift roenig*

ftenS ba immer ju rügen, mo cantabile ober con espressione oor*

gefcfjrieben ift. $)a bie VorbaltSnote nicht felbft bie ©cblufcnote

beS ÜRotioS fein fann, fo erhalten mir in folgen fällen gelegentlich

jtoei oerlängerte Sßoten nach einanber:

3cb fage alfo: mir neigen jur Auffaffung ber Xaftmotiue im

©inne ber Abbetonung, mfibwib bie Slotenfcbrift unb bie allgemeine

SDfafiffebre unfc 3ur Auffaffung im ©inne ber Anbetonung binleiten.

Xie ffjolge be8 äBibcrfprucb$ jmifcbeu ©em&bnung unb fRatur ift

eine grobe Unficbcrbeit in ©acben ber mufitatifd)eu ^brafirung, mic

ficb jebem offenbaren mirb, ber einen Vlid in jmei oerfebicbene Aus«

gaben eines flaffiicben Kerfes mirft. Tie $rocifd mevben ficb Iciber

pim Xljeil andi burdj (Sruirung ber Gleiche ber barmonifeben, me*
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tobifdpn, metrifcben unb rbbtbmifcbcn $gnamif nicht befeUigen laf«

fen, weil für eine unb biefetbe f^igur ber Äomponift fetp oerfebiebene

93ortrag3arten forbem !ann unb oft genug nicht feftjuftetlen ift, was
er gewollt bot, ba bie 3fi{hcn ber Siotenfdjrift gerabe in Soeben

ber ^b^rttung nicht auireicbenb unb nic^t unjwcibeutig finb.

Unfere SBorliebe für abbetonte SRotiüe gebt unter anbern aus

bent Überwiegen ber männlichen ©djlüffe über bie weiblichen beroor;

bie äRebrjabl ber in Unfebung ber $oppcltaftmotioe weiblichen

Schlüffe ift hoch im Sinne einfacher Xattmotioe männlich 5 . S.

:

welche ftälle fich bei näherer ^Betrachtung berau&fteDen als

:

$ie oerfchiebenartigen bpnamifeben Schattirungen ber Xaftarteu

finb nach bem gefagten wohl ^inreidhenb flat etjtcbtiicb, unb jeber

fann ftch biefelbe für ben neun«, jwölf-, adjtjebn« unb oierunb«

jwanjigtbeiligen Xaft in feinen an«, in« unb abbetonten formen

felbft jurechtlegen. 9ficbt unwefentlicbe HRobififationen ber Sluffaf*

fung entfteben burch rbhtbmifcbe SScränberung ber Xafttbei«

(ung, b. b- burch Stuftöfung einzelner Xattglieber in fleinere SSertbe

ober burch 3u fQtnineitäiebung mehrerer ju SRoten längerer ©eitun

g

ober burch (Sinfchaltung oon Raufen u. f. f. ®a bie 3®ht ber

dRöglicbteiten hier ganj enorm rnächft, fo will ich bie Unterfucbung

auf ben breitbeiligen Xaft befchränfen unb tann auch bann nur ein«

ftetne& bttanSötrifen, toenn ich nicht ben Umfang meinet SBortragä

über ©ebübr auSbebnen foH.

V
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Söenn einzelne Xattgtieber in Heinere 9totenmertl)e

aufgetöft woben, fo entfielen tptfjmifte ©Übungen non net«

mehrtet Üebenbigfeit; bie f}äufigfteu flnb biejenigen, beibenen

bie im Crescendo ober Diminuendo fteljenben Xaftjeiten aufgetöft

finb, fetten« finb bie mit Unterteilung b« bpnamifdjen $auptnote

beb Xaftmotiob:
II

II
J

II

(Sine er^ebtic^e Änjaljl möglicher erweift fit alb bn Äuffaf*

fung entfdjieben wiberftrebenb , nämlid) ade biejenigen, bei benen

bad lepte (SHieb beb Xattmotiob unterget^eilt ift, mit Uuänaf)me b«
abbetonten, alfo:

i

9tur bie abbetonten SKotibe:

H

Wifitat. V.
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üertragen bie Unterteilung bei ©chlufjwertheS , welket bie bpna*

mifche §auptnote ift. Dabei ift ju bemerlen, baff bei Untertitel'

lung ber bpnamifchen §auptnote bie beiben Xheile nicht gegen ein«

anber abgeftuft werben fonbern gleich ftart finb, wie auch bie nie^t

unterget^eilte abfchtieffenbe bpnamifche ^auptuote fein Diminuendo

annimmt, fonbern entweber ftart ausgehalten ober ftart abgefept (oer*

fütjt) wirb. 3n allen anbern fallen macht ftd) in ber Unterthei«

tung ber testen Xatt$eit etwas entfliehen auf baS folgenbe hinwei*

fenbeS geltenb, b. h- wir neigen baju, einen Übergang in eine an>

bere f^orm ber ©etonung aiuunehmen.

flatt: 3

1

Diefe Übergänge aus einer $orm ber 9Rotioe in bie anbere finb

etwas burdjauS gewöhnliches, unb werben ftets einjutreten hoben,

wo nicht hannonifch'metobifche SRüdfichten hinbemb entgegentreten.

@o wirb alfo bie rhpthmifche ©lieberung bie ©eran*
laffung jum SBedjfel beS 9RctrumS, unb baS Rottum, bah

üotttaftig beginnenbe Xhemata fo gern in auftattige umfe|en, währenb

baS ©egentfjeil fehr feiten uortommt, finbet feine einfache ©rttärung.

Diefetbe Abneigung gegen baS Decrescendo, welche bereits bie leid)'

teren Xöne beS gleichmäßig fortfehreitenben 9RetrumS lieber cre-

scendo als decrescendo auffaffen ließ, fobafj bie Xattmotioe lieber

abbetont als anbetont oerftanben würben, wo bie SBahl freiftanb,

macht fidj h^ in erhöhtem SRajje geltenb, unterftüfet burch bie ge*

fteigerte ©ewegungSart (Sichte! ftatt ©iertet). SRad) ben non uns

betrachteten ©runbgefefcen ber Dynamit, SRetobil unb Hgogit oet*

trägt fich natürlich bie gefteigerte Figuration biel bef*

fer mit ber pofitiben als ber negativen ©ntwidelung,
währenb umgefehrt bie ©erminberung ber giguratiou
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bnrdfj 3ufammenjitl)ung fidj beffer für bie negative

(Sntroidelung fdpidt.

9Rod> einleudjfrnber wirb baS bei ben r^t^mif^en ötlbungett,

welche burcf> abtoeicfjenbe $ufammenjief)ung untergettyeitter

SBertfje entfielen, ben punftirten fRl|t)tf)men unb ©pnfopen.

Äu8 beni $Rl)pt!jmu8 ^ f entfielt burdf 3u fammenjic^ung

beä erften &cbtel8 utib erften $iertel£ bet punftirte SRbptlpnuS

3 —
| ; fo aügeläufig biefer ift, fo fef|r fträubt firf) bie Sluf

«

foffung gegen bie ftnnafpne ber mit bem ttcbtel enbenben formen

:

I U

tntßanben au«: *3

cntftanben au«:

entlauben au«: -3 1

i

SBir werben nietmetjr je etjec je lieber umfpringen jur Hnnalpne

non SWotioen, bie mit ber oertängerten Kote enben, alfo:

lieber:

lieber: vfr

II II

lieber: ^ fr^r
II I'

Die ©pntope entftefyt burd) ^ufammenjiefiung ber unterge«

feilten SBertye ju 3Bertt}en gleitet Dauer wie bie urfpränglidjen

Xafteinbeiten, aber übergreifenb bon einer pr anberen

:

rrr v p r r c
—

1
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$ie@pnfope verbinbet babet bie gefteigerte IBetvegung

ber untergetljeüten Xaltart mit bet gröberen (Snetgie ge«

battener IRoten. ©ie ift jtvat für decrescendo gebadete Xaft«

motive benfbar, aber jiemticb jetten; fte bebeutet in folgen hätten

meift eine Hemmung bet vorausgegangenen IBetvegung in Heineren

SEBertben. (Setoöbnlicb aber tritt fie Vortvärtstreibenb auf, meift

abbetont

:

3)ie ©pntopirung aud) bet btynamifdjen $auptnote ift befonberS

von fräftiger SEBirtung, mo nicpt butd)toeg fpnfopirt ift:

Xa bem Ätavier bie 9Rögtid)teit fehlt, biefetbe IRote ftärfer

toetben ju taffen, fo ift eS gejtoungen, bie größte Xonftftrfe föt bie

lepte Crescendo-ÜRote, biejenige, mit tvelcber bie bpnamifcbe §aupt«

note fpntopirt ift, vorauSjunebmen ; habet bie verbreitete Äntveifung,

bie fpntopirte ÜRote ftar! ju accentuiren. Snftrumente mit toirfliebem

Crescendo metben bie ©pnfope ftetS ju gröberer SEBitfung bringen,

wenn fie burebfebattiren ftatt ju accentuiren. (Sine längere $eit fort«

gefepte ©pnfopirung ohne SRebenftimmen, welche bas ya ©runbe tie«

genbe SRetrum feftbatten , toirb ftets nur bie SBirfung hoben, bab

ba* Xattgefübt in« ©cbwanten gerätb ober ganj verloren gebt; nur

ber, welcher bie fRoten vor Äugen bot ober ba« SEBert genau tennt,

toirb bie beabftebtigte SEBitfung richtig empfinben. ®8 ift ba« ein

Umftanb, ber 3. 18 . manche ©teilen bei SBrabm« bem ungeflbteren

Jpöret völlig ungeniebbar macht.

SRut um bie Änfdjaulicbfeit ber von mir an ©teile beS Äccen«

tuationSfcbema« gefegten bpnamifeben ©ebattirungen noch beutticber

bervortreten ju taffen, toitl ich noch einige rbptbmifcbe ©eftaltungen

be« DreioicrteltaftS auffiibren (mit fßaufenS:
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I

I

34 überlaffe e& benen, welche mit Sntereffe meiner $)arftedung

gefolgt ftnb, ju prüfen , roctdfe non biefen SRotiüen ju einer anbem

Süuffaffung brängen. 8on befonberer SBebeutung ift b«3 SKotio ber

Unterbrüdung ber bpnamifd)en §auptnote mit (Srfepung ber*

felben burd) eine $aufe. ffür obbetonte 3D?otioe bebeutet bab bie

HuStaffung ber ©djtufjnote, auf rnrldje ba& ganje SRotio crescendo

SBirb biefe Unterbrüdung mehrere
H

Wate mieberbolt, fo fid) gfeidjfam bie (Energie ber unter

brüdten bpnamif$en fjauptnoten für bie erfte banad) toirtli

eintretenbe, fo 3 . 93. im ©dflufifabe ber Cismoll-Sonote Op
non ©eettyown

:
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üpier ift ber lebte Kfforb (Gierfur) bie enblicf) einfepenbe bpnamifcbe

$auptnote.

SXufifalifcbe ^cafen fe^en fttf» nur feiten aus ganj gleichen

rl)i)tf)mifcl)en Sttotinen jufammen, rooI)I aber oft au8 gleiten me'

triften SDtotiben, b. b- bie Äuffaffting im ©innc ber Kn», $n*

ober ttbbetonuug bleibt, mä^renb bureb 3ufomnicn5*cbu,l9 unb Äuf'

löfnng ber 9?bt)tbmu8 roecbfelnbe ©eftaltungcn febafft. 2)ocb ift bie

^bntfc (tutf> in metrifeber SBejiebung nicht eine einfache Äneinanber

t)ängnng mebrercr SRotine; ttielmebr treten in ber $brafe bie Iah-

uiotinc in ähnliche ©egiebnng ju einanber mie bie Xatttbeilc im

einzelnen Xaft, b. b- ein Xaftmoti» erfebeint als ber ©ebroerpunft

ber $be«fe, nnb bie bpnamifebe §auptnote biefeS SWotinS roirb *ur

bt)iiamijcbcn Ipauptnotc ber ganzen bie t>orau£gel)enben Xbne
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jtrigern fieg big $u igt gin uiib bie nacgfo(graben faden non igr

aug ob. Die bqnamifcge ©tgattirung beg einzelnen Xaft*

motiog gegt aff

o

in bet bet (ßgrafe auf unb unter; bie

UnterfdEjeibung bet Xattmotioe mug bager ftatt butcg bie Dpnamit

nun burtg bie 9gogit in bet oben bejeicgneten SEBeife gef(gegen, wo
fie not^toenbig ift. Ob bie bgnamifcge fpauptnote beg etften ober

eineg mittlern obet beg lebten Xaftmotiog bie bgnamifcge $auptnote

bet (ßgrafe ift, (ann oft genug ogne fpeciede Ängabe beg Äompo»

niften erfannt worben unb jwar aug bet melobifcgen (Bewegung,

bocg geben häufig bie $omponiftra buwg »f, fp, obet burcggegeitbe

©(gattirunggaeidgra —= =- bie ©teile bet bgnamifdgen ©tpfelung

an, wag befonbetg bann notgwenbig ift, wenn bie gemünfcgte

bgnamifcge ©cgattirung nid^t in bet angebeutetra SEBeife mit bet

melobifcgen (Bewegung im (SinKange ift. ©teile Äontrafte möffra

jeberjeit feilend beg Aomponiften gefotbett werben, giicgfteng wirb

betfelbe ftcg bie (Bequemlicgfeit geftatten, für ä^nticfie ©teilen bie=

felbe Ärt bgnamifcger $(ugftattung a(g felbftoerftänblicg ootaugju*

fegen, wobei Strtgümer bocg nocg immer leicht möglich ftnb. (Sine

fpecififcg SBeetgoöen’fcge (Sigratgümlidgfeit ift nacg einet ©teigerung

bie (Srfegung bet bgnamifcgra ipauptnote butdg ein plöglicgeg

piano; bog ift (ßatgog, obet wenn man wiK, (Sffeft, mufifoHfcge

Saune, Kaprice, etwag burcgaug abnormeg, bag man ogne (Borfcgrift

beg Stomponiften nie ooraugfegen batf.

Dag Problem bet muftfalifegen (ßgtafirung öerliert ‘ ftc^ oiel*

jufegt in ©pecialfäfle , a(g bag icg »erfudjen t&nnte, im fRagmen

biefeg %orttagg naget batauf einjugegen. SRein #iel wat nur, bie

§auptgeficgtgpunfte anjubeuten , nacg benett ootgegangen werben

mug, um bet SGßa^rfjeit auf bie ©pur $u fommen. Äombinirt man

bie öetfcgiebenen ffaftoten, welche icg einzeln futj cgarafterifirt gäbe,

bie natürlicge Dgnamit für ©teigung unb ffafl bet SRelobie unb

fät bie metrifdgen unb rggtgmifcgra SWotioe unb grafen, bie natiir*

liegen (Befcgleunigungen unb Hemmungen, roelcge butcg gatmonifdge,

melobifdge unb metrifcg'rggtgmifcge Btüdficgten ficg gebieten, fo wirb

man im einzelnen fjaße bereitg beinage regelmägig Äonftifte oer*

fegiebenet (Beftimmungen finben, bie gegen einanber (ompeitfitt fein

woden unb fompenftrt werben mflffen. Der muftfalifcge Äugbrud

ift alfo, felbft angenommen, bag bie ign beftimmenben ©efege flat

erfannt wären, boeg niegt etwag (Sinfadgeg fonbetn etwag fegt Äom«
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plicirtcß: es märe aber fcljr Perfeljrt, itjit burd) umftänblid)e Ver=

gleidjung unb IHualpfe für jcbeit einzelnen ^all genau Ijeraußredjuen

Sit tu ollen — er muff uielmcljr in ber ^rayiö ©adje ber lebeubigeti

Gmpfiubung bleiben, eß gilt nur, burd) Vertiefung ber tljeorctifdjcn

(Srleuutuiß beß Söcfeuß ber Sületrif, fHljptljntif, ‘Jjpnomil uub ?lgogif

baß Gmpfiubeu beffer Dorjufdjuleu alß eß im allgemeinen ju gc=

fdjetjcit pflegt unb eß baburd) baljin $u bringen, baff man im eim

Seinen $alle iu ber SEBatjl ber äJiittel beß Slußbrucfß fidjerer gel>t,

alß wenn 51 lleß beut natürlichen ^uftinft übcrlaffcti bleibt, maß

uidjt mit 953orten öorgefdjriebeit ift. 3 d) beule, nad) biefer 9iid)

tung fann nod) uiel gefdjcljeu uub nod) uiel gemounen merben.

v o:
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Die Symphonie

in ifyrer t^iftorifdben Cnttricfclung*

l?ou

0. Saggc.

ntcr bcn ÜDJufifjormen, meldjc im üaiifc ber nuei tobten

3af)vf)unbcrte juerft 5» laugjamer, bann ,yi enorm

rajdjer unb fteiter Gntmidiuug gefommen finb, nimmt

bie Crd;eftcr*3t)nipf)onie mol)l bic allererftc Stolle

ein ; beim obmoljt fie mit Sonate, Streichquartett u. j. io. burdjau*

äl)nlid)e Stniftur aufmeijt, l)üt fie bod) in ^yolge ber Biellicit ber

barin iicrmenbcten rmj’trumentc [idj einer äufjcrlidj rcidieren Gut

jaltitng fiifjig gezeigt, ja e» ift in il)r gerabeju ein neues G'lemeut

jur öeltung gefommen: ba3 Atlangmcfcn. 3u einer ftlaincr=

jonatc wir ungcadjtct aller Slnidjlagsuuaueen abjolitt nur

eine iltangfarbe; im Streichquartett moljt brei .Violine, ^rattdje

unb Bioloucell , aber bod) nur bie .Silangfarbe bes 3 1 r e

i

cfj iuftru

-

mente»; in ber itlaoicrjonate mit Bioliue ober Cello, im Mlaoier^

trio ober =quartctt bie Berbiubung ber Ülangfarben bes iilattiev»

unb be» Strcidjin|~trumentcS
; hoch bcl)iilt bas Ohutjc immer eine

gemifie Bejdjränfung unb ba^u ben Gfjaraftcr be» Solooortrags,

ba jebe Stimme einfad) bejept ift unb fomit ba§ jnbjeftioc Clement

piclerS im Borbergrunb ftctjt. ^u ber Sijmpljouie bagegen
3

be

haben mir üon oornl)crein bie mel)t* ober oielfadje, alfo „d)orijd)c"

Söefctjung unb jugleicf), mcniqftenS in neuerer 3eit, bic Bereinigung

fämmtlidu’r Crdiejterinjtrumcute, metdje fid) bann in oier grope
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Gruppen fcheiben ; ©treich«, §olgbla8«, Viech« ober SRetattinftru«

mente, enblidj ©chlaginftrumente. X>er ©olodljaralter oerbleibt hier

blojj ben Vläfern in eingelncn Partien beS ©afceS. Xie ©treich«

inftrumente, wofern fid) nicht etwa einmal eines als „®olo* ab«

fonbert— was aber fdhon nicht gattungSgemäfj —
, ftnb entfdjieben

djorifdh, ober wie man auch jagt: „ripien*. Äug biefer 3ufam*

menfefeung ergiebt ftch eine SJtaffe oon Älangtnöglid) leiten , welche

bie Xonfefcer nach allen ©eiten gu erfd)öpfen bemüht waren. 3n*

fofent fie babei an ber oortrefflichen $orm ber ©onate, mit ihrer

SRannigfaltigleü unb (Jinheit beS ©af}baueS, mit ihrer thematifchen

Verarbeitung unb Äontraftirung ber SRotioe, feftljielten, Ratten fie

babei ben Vortheil hödjft funfftoUer ©eftaltung unb gugleidj wirf«

famerer ERittel.

SB« baS alles nach unb nach gu fefter ©eftatt gelangte, wie

namentlich auch bie brei §auptelcmente ber SWufil : Nt^thmuS, SRe*

lobie unb Harmonie, babei gu immer feinerer Xurdjbitbung unb

Verfchmelgung oorfchritten, bieS gu {eigen , ift Aufgabe einer ^ifto«

rifdfen SntwidllungSgefRichte ber ©pmpfjonie, oon ber hier freilich

nur ein lutger Äbrifj gegeben werben lann. —
SBie jebeS Xing aufjet feiner eigentlichen ©efchidjte noch eine

fogenannte V o r gefcatchte ^at, fo auch unfere ©pmphonie. Xiefelbe

ift hiet nicht gang gu übergehen, wirb aber möglichft lutg gefaxt

werben.

XaS SBort „©pntphonie" hat fehr viele Vebeutuugen gehabt,

ehe es baS begeidjnete, was wir jefct barunter oerftehen. ÄlS ur«

fprünglidh griedjifdheS SBort heifjt eS blo|: fonfonirenber 3afam«

mentlang gweier XBne. hieraus entftanb fpäter bie SSebeutung eines

mehrftimmigen ©tücfs. Xafj man babei aber auch wehr als

gwei ©timmen annahm, geigt fi<h g. V. bei ©. Vach, ber eine

©ammlung oon Älaoierftüden unter bem Xitel „®tjmph oirien* her«

auSgab, bie principied breiftimmig ftnb. — ©ine gang anbete, näm«

lieh eine gormbebeutung, hatte bas SBort ©pmphonie fchon früher

angenommen, als man, nach ©rftnbung ber Oper, biefer ein felb*

ftünbigeS Snftrumentalftücf als ©inleitung oorauSfebte, unb biefe

mit bem Namen »Sinfonia« begegnete. Xiefelbe, guerft gang lutg

unb aus einem ©tüdt beftehenb, gewann fpäter eine größere Äu8<

behnung unb würbe breifähig. SKerfroütbigerweife fafjten bie

bamals obenan ftehenben Nationalitäten, bie Staliäner unb 2fran*
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jofen, biefe Xreifäpigfeit öerfchieben auf: mährenb fich bie itatia*

nifcf>e ©infonia fo geftaltete , bafj bie ©tüde in fchneUem Xernpo

Anfang unb ©nbe bitbeten, ein langfameS ©tüd aber in bie SKitte

trat, hatte bie fran^öfifche Oper ihre ©infonia umgetehrt fo einge*

richtet, bafs baS ©raoe, atfo bas langfame ©tüd, jum Ütnfang unb

ans ®nbe tarn, bet fchnelte ©ab aber in bie SDKtte. ©eibe fetten

an ihrer Sri feft, bis bie 3^ bon fetbft eine anbere ^Richtung

brachte. äBährenb nämlich in ber Oper bie Xenben; mächtig mürbe,

bie einteitenbe Orcheftermufif eher ju oerfütgen unb baS Sntereffe

mehr auf bie §anblung $u teufen, entftanb bie gang fetbftänbige

Snftrumentalmufit atS ©onate, meldEje bie $ornt ber itatiänifc^en

Opernfgmphonie annahm, fich aber nun unget)inbert in bie ©reite

entfalten fonnte. ©o mürbe bie urfprünglich italiänifche Opern«
fgmphonie gut St ongert fgmphonie, mährenb bie frangöfifche

Opernfgmphonie butch allmählich immer fonfequentere 2Cbfc^ättetung

beS jmeiten ©raoe gut jewigen Ouoerture mürbe, £Mlich fdfjrumpfte

bei biefer auch baS erfte ©raoe immer mehr gufammen unb mürbe

gu einer blofjen „Sntrobuction* beS ttttegro, ober blieb gang meg. —
$ef)ren mir jeboch gu ben ©efd)iden ber ©gmphonie atS fotdjer

gurüd. Xafj man fd)on im 17. 3ahrt)unbert Orchefterfgmphonien

atS fetbftänbige SRufifmerle, ohne „einteitenbe" 2tbfid)t, fomponirte,

jeigt u. a. ©regotio Ättegri, ber berühmte romifd^e ffomponift beS

befannten 9Riferere (geft. 1652). 2öir befifeen non ihm eine folche

©infonia, jeboch blofj für ©treidjinftrumente , unb tjaben fürjlid)

am Subitäum ber JDiittelalterlichen ©ammtung" in Vafel ©etegen*

heit gehabt fte gu höten. §ier tjerrfdjt noch gang ber fontrapunf*

tifd^e ©til, oon homophoner SRetobie im ©inne ber fpäteren ©gm*

phonie ift noch gu fpüren — 9t0eS ift noch giemlich fteif

;

bie brei ©äfje haben gmar oerfchiebene Xhema’S, hängen aber noch,

mie bei ber Opernfgmphonie, gufammen. 3U ber Vebeutung,
melche für uns bie ©gmphonie als Äongertftüd hat, gelangte fte

crft fpäter, unb groar faum oiel früher als um bie 3e'i bon 3of.

§agbn, m eichet benn auch als eigentlicher ©djöpfer ber ©attung

betrachtet mirb. Vielleicht fönnte ihm ©hit- 6m. Vach biefe @()re

ftreitig machen, benn biefer fdjrieb fchon um 1741 feine erften ©gm*

phonien, roährenb bie Äompofition ber erften ©gtnphonie oon §agbn

ins Saht 1759 fällt. ®och nach ben neuerlich gebrudten brei

testen ©gmphonien Vadf’S, bie im Sahrc 1776 tomponirt finb,

6 *
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fommt bcrfetbe injofern faunt in ©etradjt, als aucf) feine bcei Sä^e

nodj jufammentjängen, aljo nidjt jut ©gmptjonic als cpflifcfjer ftorm

gerechnet werben fönnen. 'Die Stnbante'S bann finb fooiel wie gar

uic^t auSgebilbet unb fdjwanfen in itjrer Sänge jwtfcf>en 2o unb

40 hatten. S3Jie wenig melobifcfyeS Element aber j. ©. in ben

erften ©ofcen enthalten ift, mögen bie jonjt träftigen unb origt*

netten Xtjema'S berjetben jeigen , bie jugleic^, einige gaitj furje

prüfen ausgenommen, ben ganzen ©ebanfenintjalt beS betreffenben

©tücfS repräfentiren

:

(NB. alle« ift com ganjen @trci$guartett linijonilrf; eorgettagen ju benfen.)

Xajj übrigens ©cibe, ©aefj unb §apbn, nidft bie (Sinnigen

waren, roetdje bamatS ©ijmpfjonieu fdjrieben , ift fidler; aber aUe

bie einjd)tagcnben SSSerfe finb oertoren ; felbft Otto 3at)n, ber ge«

lehrte ©iograpf) SRojart'S , muffte baS ©etenntniS abtegen, eS fei

if)nt nicf)t gelungen, in bie mit jpapbit unb SHojart gleicfijcitige
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Symphonie SBticte p roerfen. Sie kanten berjenigen 9Hufiler,

rocldje bantald Sympljouien tomponirten unb auffüfjrten, fittb rootjl

betannt, ihre Serie aber im Strome bet $eit untergegangen; nur

bie größeren Sföeifter, bie fpäter p allgemeiner Geltung gelangten,

ragen wie einzelne Reifen aud bem Saffer ^ertior. ?tber felbft über

bie Serie biefer gelangen mir erft jefct allmählich p oollftänbi«

gerer Kenntnis, jo 5. 0. über bie 47 Symphonien non SRojart,

roährenb gerabe §aybn, ber w93ater ber Symphonie*, und in feinen

(Srfttingdroerlen biefer (Gattung noch roenig betannt ift, fo lange ed

nämlich noch nicht, mie bei SRojart, eine öefammtpartituraudgabe

feiner Serie giebt. Sad SJorhanbene genügt jcboch für ben 3nwä
biefer Sarftellung , ba man ben §öl)epuntt ber Gntroicflung am

meiften ju betonen haben roirb.

Sie rapib fid} bie ooüftänbige (Snttoüflung ber Symphonie

oon Haybn ab ooKjog, ergiebt ftd) aud folgenben menigen 3afjreä<=

ptjlen

:

©rfte Symphonie oon Haybn 1759,

®rfte Symphonie oon SRojart 1 7t>4,

ße&te Symphonie oon SRojart 17SS,

ßonboner Symphonien oon $aybn 1790,94,

(Srfte Symphonie oon Skethoüen 1799,

Neunte Symphonie oon SBeethooen 1S24.

Sllfo in bem turjen ßeitraume oon nur 05 3at)rcn l)at fiel; bie

eigentliche, b. h- oierfäfcige unb in ajflifdjct gorm gehaltene Sym*
Päonie oon ihrer ftinbheit bid jur fyödjftcn ?ludbilbung entwicfelt !

—
Ser ganje jfJrocefj ift nun befonberd nach jroei Seiten p be-

trachten : 1} nach Seite ber in ber Symphonie oermenbeten fttang-

roerljeuge ober Snftrumente, 2) nach Seite bed mufilalifchen Sa$cd,

mie ec fich fytx, parallel mit ber Sonate, audbilbete. $jeibc gehen

p?ar ^>anb in Haitb unb bebingen fich gegenfeitig, bod) lägt fich

jebed ©ebiet bid auf einen gemiffen ißuntt auch für fich betrachten

unb barfteilen.

Sie aüererften Symphonien roaren, mie mir bei Slllcgri ge-

fehen ha&en - blofj für Strcichutufif gefchrieben, unb jroar für

fammttiche Urten berfelben oon ber Violine bid pm ftoutrabafj.

Ser Safc, in ber polyphon-tontrapunltifchen 3eit noch miubeftend

oierftimmig, mürbe in ber 3«t ber Homophonie meift btofj brei«

ftimmig, ba neben bem ©afj nur bie jroei Violinen felbftänbig
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geführt würben, ©ratfdje unb ©iolonceU fid) einfach an ben Äon«

trabab anfdjloffen, tefp. in Ottaoen mit ihm gingen. S)ie SBieber«

einfuhrung bet felbftänbig geführten ©ratfdje wirb bem Statiäner

©ammartini (1700 bis nach 1770) jugefdjrieben, bo<h werben wohl

auch bie beutfdjen (SJtannheimer) Orchefterbirigenten unb Äompo*

niften ©tamip unb Gannabidj baran tfjeilhaben. ®aS ©iolon«

cell oom ©ab getrennt unb fetbftänbig ju führen, würbe erft fpäter

oerfudjt, unb jwar mit 5Re<ht fo, bab nur bie eine Jpälfte ber ©io«

lonceUfpieler fidj toSlöft , bie anbere aber beim Äontrabab oerbleibt,

ber baburd) an Äraft unb $euttichfeit gewinnt. 9Ran fie^t, bab

baS ©eftreben halb baljin gerichtet war, bie SWittelftimmen aus ihrer

Hbhängigfeit $u erlftfen unb fetbftänbig ju machen. —
2)ie erften ©lasinftrumente, welche fi<h bem Quartett ber ©frei*

eher pgefettten, waren jwei Oboen unb jwei SBalbljörner, oft

aber auch fchon oier §ömer, meift jwei unb jwei in oerfchiebener

©timmung. Söährenb bie Oboen und überall begegnen, ftnb fflö«

ten manchmal blob im Hnbante ftatt ber Oboen oerwenbet — eS

fcheint, bab man bamals ben SRufitern jumuthen burfte, beibe 3n«

ftrumente blafen ju fönnen, fo bab fte bei ben betriebenen ©äpen

ber ©pmphonie bie Snftrumente oertaufchten. ^h^lich^ ntub auch

bei §om unb Fagott ber ffad gewefen fein, benn man finbet ©pm«
phonien, wo in bem einen ©a|e oier ftörner, im anbern aber btob

jwei fjftmet, bafür aber jwei ffagotte oorgefchrieben ftnb ;
eS ift nicht

wohl anjunehmen, bab wan ©erfonen, bie man hoben tonnte,

nicht auch befd)äftigt hätte. föegelmäfiig erfcheinen bie Fagotte

oiel fpäter auf bem ©lan ber ©pmphonie als ihre ©tammeSgenoffen,

bie Oboen. Huch bie flöten werben erft fpäter ftänbige Xf)eite beS

OrchefterS. $)a3 am fpäteften eintretenbe Snftrument aber ift bie

Älarinette. 3m §apbn’fchen unb Sföojart’fdjen @pmphonie«Ordhefter

erfdjeint fie nur feiten ; erft bei ©eethooen ift fie fteljenbeS SKitglieb

beS OrchefterS. ©ermuthlich hatte man fie ihrer b&be*en ©tim«

mungen unb baher fchreienben Xonfarbe wegen juerft in baS mili

»

tärifdje Drchefter oerbannt.

©on ben SRetalfblaSinftrumenten finb, wie fchon bemerft, bie

Körner bie erften, welche regetmäbig oortommen, bieS aber in allen

Stimmungen, fogar in folgen, bie wir heutzutage gar nicht mehr

tennen. ©o erfcheinen in 2Hojart'fchen ©pmphonien auS ber 3ugenb*

Zeit hohe C- ja fogar hohe Es-§ömer — merfwürbig hohe Sagen

!
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Stujjer ober mit bett Römern erfcbeinen früljjeitig auch Xrompeten

unb Raufen, bocf) nicht fo häufig wie bie £>ömer, nur bei ©tfiefen,

bereit (£tjarafter gerabeju einen feftlichen ttnftricb f)at. ©iel fpäter

finbet man fßofaunen in ber ©pmpbonie angewenbet, erft ©eetboven

griff ju ihnen in einigen wenigen ©äfcen , wo er befonberer Äraft

beburfte, wie im finale ber fünften, im ©cherjo unb finale ber

neunten, unb in ber (Sewitterfcene ber feisten ober „©aftorat"«©i)m«

pbonie. §eutjutage finb brei ©ofaunen ben Komponiften bereits fo

unentbehrlich, baff faunt tnef)r ein Ordbefterfafc gefdjrieben wirb,

fei er auch von fanfteftem, weielftem ß^arafter, wo fie fehlten. —
©on ben ©chlaginftrumenten hoben ftef», aufjer ber muftfalifcberen

©aufe, bie anbent glüdtlidherweife von ber ©bmphonie ferne ge«

batten; nur ganj fporabifcfj, für befonbere 3wecfe, erfcheint bin unb

wieber biefe fogenannte türfifdje SJiufit; woju auch noch bie ©kco«

loflöte ju rechnen, in pleno ober einjetn, fo 5 . ©. in bet wobt

beftbnft f° genannten SJlilitärifcben ©tjntpbonie von $apbn, bei ©eet«

boven im finale ber neunten ©tjmpbonie, füet °ucb febr paffenb;

bei SWojart nie. Spätere Komponiften, wie ©ebumann, hoben gc«

legentlid) ben Xrianget als pifanteS Steijmittel benüfct. — 3U w*

wäbnen wären nodj gewiffe ältere Snftrumente, fo, als bie unb ba

vortommenb, baS Kontrafagott
;
bagegen finben wir in ben 9Jteifter<

fpmpbonien Weber ©affetborn nodb ©nglifcb §ont. — Jparfe unb

Klavier, obwobt lefctereS als 3nftrument beS Dirigenten früher überall

babei war, hoben ftd) in ber ©pmphonie nie eingebürgert, unb eS

ift einem franjbfifchen Komponiften, Rector ©ertioj, Vorbehalten ge*

btieben, von einem Drchefter mit fo unb fo viet $arfen unb einer

ganjen Xonleiter von ©auten wenigftenS ju — träumen.

3ene oben angeführte ftetige ßunabme ber ©lasinftrumente ift

natürlich auf bie Klangfarbe beS ganjen DrcbefterS nicht ohne @in«

ftufc geblieben, um fo weniger, als bie fortgefchrittene ©ervoüfomtn»

nung ber ©las« unb namentlidh SRetattinftrumente ihnen allmählich

einen größeren Slntbeit am ©ab verschaffte unb ftcherte. Das früher

übliche, oft'ju wunberbaren ©ffeften bienenbe, juweilen aber alter«

bingS auch ftörenb wirfenbe 9Ritbtafen einjelner. Xöne einer SJielobie

wich attmäbiieh ber ÄuSnü|ung ber ©fata jur SBiebergabe ununter«

brochener melobifcher ©brafen ober ÜDielobien. §ierburch würbe aber

ber Ktang beS Dr^efterS Veränbert: baS früher bominirenbe, auch

in fich bie ganje Harmonie tragenbe, überbieS geiftiger wirfenbe
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Streichquartett trat in ben :pintergrunb, währenb ben ©orbergrunb

alle möglichen SBfäfer einnahmen — eine ©eränberung, bic in ihren

(Sytremen für feinere Sinne ju Schaben unb ©erbrufj geworben ift.

($3 giebt allerbingS auch üblere ©ehanblungSweifen , wo blofi ein

faftigereS Kolorit entftefjt
,

ftatt einem fchrcienben unb brüllen-

ben
; immerhin wirb auch f)<er baS Verlangen nach ntöglichft ftavfer

©efefcung ber Streichinftrumente gewedt.

3m S0gemcinen entroicfelte fich, benot jene extreme ©ctjanb-

lungSweife um fich griff, eine . äufjerft feinfinnige 3nftrumentation

in ©ejug auf Cfonomie, Schattirung unb SBoljtflang. 3)ian lernte

bie Xoitfarben nach afuftifdjen , bynamifdjen unb charafteriftifchen

©cfichtSpunften auf baS fchärffte abtnägen, bamit jebe an ihrem

$lafce bie reihte SSirfung thue, feine bic anberc becfe. Der ftobej

ber barauf bezüglichen Siegeln wuchs enblid) fo weit an, bah man
baS Stubium ber SDteifterpartituren , baS aufmerffame §ören , bie

eigene (Erfahrung, nicht mehr für auSteichenb hielt, fonbem $u Siuy

unb frommen ber jungen Somponiften, bie gleich Duoerturen unb

Symphonien für grofjeS Crchefter ju fchreiben unternahmen, bicfe

Siicher über bie Äunft beS 3nftrumentirenS ocrfafjte unb hcrauSgab,

über beren wirflidjcn Stuben geftritten werben fann, benn baS auf

biefe SBeife ©eiernte bleibt ein äufjerlidj SlngelerntcS , fommt nidjt

aus bem michtigften ^aftor beS Schaffens : aus ber ^hmttafie. Über-

haupt würbe baS „Snftrumcntiren" in feiner SöidjHgfeit unmäßig in

bie §öf)e gcfchraubt, bic Sorge um bie garbe lieh bie Sorge um
gute, ridjtige unb fdjöne geidjnung oemachläffigen, woburd) haupt*

iädjlid) baS ©ergabgetjen ber ntuftfalifchen Stompofition in uitfcrer

ßeit ücrfdjulbct ift. — Xie fchöne SEBclt ber SJteifterfymphonicn aber

liegt oor uns wie ein 3aubergartcn — man geht ihn nie aus, unb

mterflärte SSunbct befdjaftigen fortwährenb ben, ber mit fcingcbil-

betem Sinn fid; barin umfieht. —
Xie 3nftrumente unb ihre bortrefflichfte ©erwenbung unb ©e

haubluug madjen nun aber freilich fange nicht Stiles
; fie haben ja

ocmüuftigerweife mir als Crgane beS SluSbrudS ju bienen. Xie

ftauptfadje bleibt eben : bie Xongebanfen , ihre fünftlerifche ©rup=

piruug unb Xurdjfühtung. SOtan wirb batjev bie ©ntwidetung ber

Symphonie and) unb l)auptfäd)lich nach biefer Seite ju bctrad)tcn

haben. Sie gel)t tcriti parallel mit ber Sonate, aber immerhin

bebingt burd) bic anbcrS gearteten XarftellungSmittcl. ©on ber
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Sonate ift an biefer Stelle fchon einmal gehanbclt worben, unb ba

jene 3Jorlefung gebrudt ift”), fo fanit ich barauf üerweifen. öS

wirb aber jefet barauf Ijinjubeutcn fein, wie bie Elemente bet SJtufif

in ber Symphonie allmählich jur StuSbitbung unb gegenfeitigen

X urefebringung tommen.

flftetobie tann nicht gebaut werben ohne fRhythntuS, wohl

aber Üi^t)tt)inu8 für fid) allein; baljer barf man roof)l baS SRhytlj«

niifcf)e als baS ©runbclemcnt ber ättufit betrauten. Xiente nun in

ber älteren namentlich &irrf)en<) SRufit ber nur als jeit«

licheS iütafj unb lief} bafeer in ber polyphonen HKuft( baS melo*

bifche Element in ben ©orbergrunb treten, fo war in einer fpäteren

3eit ber Rhythmus faft §um änftofj gebenben Sattor geworben unb

baS SRelobifche trat in ben Jpintergrunb. XieS befonberS in ben

SMegro'S, fofem fie nicht trugen waren, fonbem aus Xanj formen,

wie biefelben j. 93. bie Suite bot, hvergingen. Um baS meto«

bifche (Element bem gegenüber aufrecht ju erhalten, wibmete man

ihm bie mittleren langfamen Säfee, unb führte eS auch als jweiten

jpauptgebanten, als Seiten fafe auch »cantabile« genannt, in baS

Üüegro ein. Xer ^»auptefearafter beS StUegro blieb aber oorläufig

ein rhythmifch'httrmonifcher , worauf auch bie bamalige SBefdjaffcn*

heit unb 9Jetwenbung ber 93laSinftrumente oon öinflufj war. So
lange nämlich biefelben, namentlich aber bie 3ÄetaHiuftrumente,

wenig melobiefähig waren, fo lange ihnen in gewiffen Sagen bie

ftufenweife ober gar chromatifche 93ewegung oerfagt blieb, mußten

bie Äomponiften ihnen ju ©efallen bie 9Jiotiüe ineift aus ben foge«

nannten w,t>armonifcl|cn'', b. h- 3U einem Äfforb gefebrenben Xouen

bilben, ftatt aus benen ber Xonleiter, alfo mehr fpringenb. SCBaS

babutch an melobifcher öigenfehaft oerloren ging, würbe burch vt=

fante SRhytlpnif ju erfefeen gefucht. Xcr grofte ©ang ber gefd)icht=

liehen Öntwidlung ber Symphoniemufi! fcheint nun ber ju fein,

jene ©egenfäfee auSjugleichen , bem melobifchen fßrincip rnieber beit

Vorrang ju gewinnen, ober bod) baS ^ifjQt^mifrfje mit ntelobifdjem

(Element ju burchbringen unb ju fättigen. Zugleich öber muhte für

bie Harmonie, für fütehrftimmigteit, Äfforbfolge unb SWobulation.

bie alte bebeutenbe Stellung wieber gewonnen ’ werben , welche fie

2 a m in 1 n » 3 in u ii f a l i » d> o

:

i*ov trage n. uv, Jtr.
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in ber polyphonen SRufit beS 16., 17. unb fogar 18. 3abrbunbertS

bcfeffen, welche fte aber im Slnfturm ber föomopbonie, in SDtonobie,

Oper, ©eneralbafj, unb was bamit jufampenbängt, oorläufig oer*

loren batte.

Betrachtet man aus biefem ©eficbtspunfte bie ganje ßntwicf«

lung ber Symphonie Don Bb- <£m. 93acf> bis ©Hubert unb ©cbu«

mann, fo mirb man oerfucbt, biefelbe als eine 9latumotbwenbigteit,

unb bie nerfdjiebenen Xonfefcer, bie babei mitgebolfen haben, als

im Xienfte biefer SRaturnotbwenbigteit ftebenb, anjuje^en, — was

freilich non rücfwärtS betrautet leidjt ju jagen ift.

Xer tjier angebeutete ^ortfcbritt geigt ftcb nicht blojj bei ben

nacbeinanber folgenben SWeiftem, fonbem auch faft bei jebem (Sin*

getnen in ber auffteigenben ^folge feiner Symphonien. (SS bängt

bieS aüerbingS mit ber (Stttwicflung oom knabenhaften jum 2J?ann*

ticken jufammen : ber ©ebatt ber Xbema'S fteigert ftcb mit ben Sab*

ren; aber im ©rofjen unb ©anjen ift eS eben boeb ein allgemeiner

$ug, ber bureb bie gange ©ympboniemuftf gebt.

ßenten wir unfere Betrachtung einmal auf jeben ber oier ©ym*

Pboniefäjje befonberS. 3m erften ©ape brrrfdbt bei ben frübeften

Symphonien, namentlich bei Bb- @m. Bach, baS SRbytbmifcbe unb

baS Unifono oor: er follte gunäcbft raufebenb unb gewichtig fein,

baber breit in auSgelegten Ättorben , neroig bureb ausgeprägte

gibbtbmen ; baS SMobifcbe fehlt faft gänglid}, eS ift noch nicht ein»

mal ein beutlicb auSgebilbeter ©eitenfap oorbanben.

Bei §aybn, ber oon IpauS aus melobifcber angelegt war als

Bb- ®m. ®ach, fieht bie ©acbe fchon anberS auS: bie Xbema'S

haben fchon entfliehen melobifdhen ©baratter, wenn auch noch nicht

„gejangooüen", fonbern mehr figuralen. ©eitcntbema’s ober „©ei«

tenfäbe" ffeinen fchon in ben erften noch unbelannten Symphonien

oorbanben ju fein, ba ber neuefte Biograph $jaybn’S, $obl, mehr*

mals oon folgen fpricht. 3n ben fpäteren, belanitten Symphonien

haben bie Xbema'S fchon febr ausgeprägten ©barafter unb oereinigen

rbptbmifcb fefte jjorm mit melobifchem 32eig. Bei SRojart , befjen

47 ©ympbonien jept bureb bie Breittopf unb §ärtet'fcbe ©efammt*

auSgabe ooQftänbig betannt finb , fteben bie Xinge etwas anberS

:

auf ihn, ober boeb eine größere Hngabt feiner Symphonien , pafjt

befonberS, was über bie r^t)tf^mif ^armonifc^ett Xbema’S gejagt

•P
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mürbe. SDtan mufc babei feine grofjc 3ugenb in ©etracht jiehen,

benn biefer ift baS 9l^t^nrif(^e oon Ootn herein mehr angemeffen

ald baS SJielobite
:
fotgenbe Xbema'8 merben baoon jeugen. Das

erfte ift aus ber erften in Bonbon oon bem achtjährigen Knaben

getriebenen Symphonie in Es:

DaS jmeite auS ber oierten ebenba ein 3ahr fpäter getriebenen

Symphonie in D :

®rft oon ber 14. ©pmphonie an, mo eine gange 9teif)e in ber

Heimat ©algbutg fomponirt ift, merben SJiojart'S Xhema'S melo»

bifcher unb behalten biefen G^araftcr mit einigen Ausnahmen bis

ju ben berühmteften brei lebten in Esdur, Gmoll unb Cdur. SBie

tön ift u. a. bas Xhema ber Esdur.igpmpbonie , mie fteigt es

auSbrucfSooQ im gebrochenen Äffotb in bie $öf)e unb fenft fich

bann ftnnig«melobit h^ab:
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©oldje Xfyetna’8 oereinigen bereits melobifdje 2ieblid)feit mit

rfjhthmifcher ®ntfchiebenf)eit unb fpred)en tuirfticfje mufifalifd^e „0c*

bauten* aus.

Sei 93eetf)Oüen, bet, wie Jpapbn, erft im Ätter non 29 fahren

feine etfte ©tjmphonie fomponirte, bemnad) in bet 3?^ feinet roll»

lontmenen Ausbildung, gewinnt bie Angelegenheit eben be^^atb eine

gonj anbere Dichtung. 9Rit Aüem oertraut, was jur Gattung ge=

hört, tonnte et baS ©ewicht feinet bebeutenbeten ^ßerföntief) feit, fei'

neS größeren ©rnfteS in ftunftfachen , feinet butd) feltene ©elb[t=

fritit geftäf)lten Intentionen, fogleich in bie SSßagfcfjate werfen.

charatterifirt abet ebenfo feine Sefdjeibenheit wie feinen eminenten

Slunftnerftanb, bafj et fid) oorläufig bamit begnügte— baf? et uid)t

foglcid) als teuerer ober gar Sieoolutioncir auftrat, ©djon oft

genug ift mit einet Art non SRitleib batauf fjingewiefen worben,

Seettjoüen „wanble in feiner erften unb jweiten ©pmphonie nod)

ganj in ben ffrufjtapfen {papbn’S unb Sföojart’S". Sofern fjiertn

2Baf)rf)eit liegt, füllte man fidj bariiber nur freuen. ®enn erft mit

bet aus ber fogenannten 9iacf)al)mung gewonnenen Sicherheit tonnte

Sectf)oucn auf eigenen Siifjcit ftefjcnb auch 9aitJ neue 20*9« 5U tu'-

treten wagen. SSeü wir eben nur bie erften ©äpe einer ©t)nt=

phouie überhaupt betradjten, fo fod and) jept blofj an bie 2f)ema'*

ber erften ©äpe ber erften bis jur nierten Spinpljonie biefeS SDIci*

fterS erinnert werben. 2Bo, fo batf man fragen, finbet man in ben
*

SSJerfen feiner Sorgäitger ^hema’S non fo entfd)icbcner fDiänulid)*

feit, man mödjte fagen 9titterlid)feit ? @8 ift eben bod) Sccttjoocn

unb tejn Anbcrer, bet fich h*^ fogteich ju ertennen giebt. Son
s)lt. r> an werben bie

<

Iheraa 8 ^cr erften ©fijje attbetS geartet, aber

bas Secthoocn mit Sorliebe jugefprodjene bfimonifdje (Element

finbet fid; nnr in 9?r. 5 unb 9: baS paftorate (Element ber 0.

Hingt, wenn auch iw anbercr fjärbung, in bet 7. ©pmphonic nach,

unb baS rittcrlidj-fraftigc ber erften bis nierten finbet in ber achten



1* Sic 2um^onic in ihrer (tftorit^en Sntwkfeluug. 79

feine anberS gefärbte SBicberholung. 3nr Stilgemeinen hoben ©eet»

hooen'S 2 t)ana'3 gegenüber beiten feiner Vorgänger mehr Sljarafter

unb (Ernft. Stile« gemäß feiner fßerfönlichleit, bie, nicht offne Staubig*

feit unb (Eden, bodj eben gcbrongener, mächtiger war als bie ber

eigentlichen £fterrcicher £>at)bn unb SRojart.

Daß baS Itjema für ben (S^aratter beS ganzen Sa$eS beftim*

meub fein müffe , ift ein fpäterer Örunbfa|, oon SRojart erft in

feinen testen Symphonien burdfgefiihrt , non ©eetßoöen aber als

felbftoerftänblich erfaßt unb jut berrtichften Sunftwahrheit gemacht,

früher begnügte man ftd) oerfdfiebene SRotioe non nicht ju fehr

tontraftirenber Slrt nebeneinanber ju ftetten unb in reijnotter Slb*

wedffelung aufcinanber folgen ju Iaffen ;
im fogenannten Durdjfüh*

rungstheile mürbe bann eines berfetben, gleichviel metche Stelle e$

urfprüngtich eingenommen, wenn e$ ftch nur jur Durchführung be>

fonberS $u eignen fcf)ien, oerarbeitet, unb gtoar meift in einer fehr

mäßigen Stajaht non Xaften — etwa in ben Staff gebracht unb in

tanonifcher Steife behanbelt. ©ei ©eethonen tnirb gerabeju Stiles

butchgeführt, baS Dhema jumeift, aber auch bie anbern irgenbtoic

auftreteitben öebanfen
;
unb jtoar nicht erft im „DurcfffithrungS*

theile", fonbent fchon non Slnfang an — in jenem toerben nur burdi

!ontrapunftifd)e unb mobulatorifche SUittel noch größere Steigerum

gen hevoorgcbracht. 3u9^(h ober tjcrrfd>t ein großartiges ©riitcip

ber fjormgeftaltung , wo Stiles an feinem richtigen ffilafje ftcf>cn,

Stiles gegen einanber abgetoogen fein muß, fdjließtich aber bas

§auptthema allem Stübern überlegen auftritt. Die 3oßl ber SWotioc,

tnelche auf biefe SSSeifc in einem erften Symphoniefafje fich einfanbett

unb jur (Geltung brachten, hotte ftch babei gegen früher feßr ncr>

mehrt; bahntet) mürbe ber ganje Organismus reicher, oielfeitiger,

allerbingS aber auch bie (Erfüllung ber öorberung fchmieriger, in

biefer ©ielgeftaltigteit bodf bie (Einheit hrrjufteHen , nicht in bloße

©untßeit auSjuarten. ©eetßooen erfdjeint hierin befonberS groß,

aber feine Säfte mußten babei auch on StuSbeffnnng bebcutenb

juuebmen, bie frühere Knappheit fonnte uießt aufrecht erhalten

werben. —
3 weiter Sninpbonieiaß ift gewöhnlich bäS langfame Stiid:

Stnbante ober Stbagio. SlnfaugS gan* fnrv oft, wie bei ©Ij. Gm.

©ad), nur als ontermo^o behanbelt, ftrebt auch biefeS Stiid in

feiner gcidiidftlidnn Gntmirfluug nach größerer Slusbelmung einer
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feitb, nach Vertiefung beb melobifdjen ©epattb anbrerfeitb. Allgu

großer Ernft lag nicht in berjenigen ßcitepodje, in welcher bie Sym»
Päonie ihre Entwüflung gut jepigen ©eftalt begann. Datier finben

wir guerft weit Öfter bab teilte Anbantc alb bab fchwere unb tiefe

Abagio. Die Xhema’b entfpreßen bem: eb ftnb meift gemüthliche,

etwa« turgathmtge SMobien, mehr figural alb gefangooll; Don einer

befonberen Steigerung beb Affettb, Don ftärferen Äontraften inner«

halb beb Stüdtb, Don bebeutfamer Durchführung unb Aubgeftaltung

ift faft nirgenbb eine Spur gu finben. ©efäüig, anmutig, reigenb

§u wirten, weiter erhob ftcf) bie Abficht beb Xonfeperb taum anberb

alb aubnapuibweife. Er wäre wot)l auch bamalb nicht Derftanben

worben; benn wie wenig mufifalifchen Sinn, wie wenig emfteb

Vebürfnib in jenen ßriten unb noch bib in unfer SahAjunbert her«

ein im Allgemeinen beim „^ublifum" oor^anben war, bab erfleht

man am beuttichften baraub, ba& Diele SRufifanftalten, bie ftch mit

Aubführung üon Symphonieu befaßten, ficf) lange 3«t nicht ge*

trauten eine gange Symphonie auf einmal fpielen gu laffen; man
gab fie „in Stödten" unb ftfjob bagwifdjen amäfante SoloDorträge

ein. 2Benn bieb. wot)l in ben eigentlichen SHufifcentren nicht ge*

fdjah, fo war bodj aud) bort Vublifum unb firitit nicht ernftpaft

genug um bie Zünftler gu Deranlaffen, ihren Symphonien ftrenge

Einheitlichteit unb ©efdjloffenheit, logifdjen Verlauf, namentlich aber

emfte unb lang aubgefüprte Abagio’b gu geben. 3n bem SRajje

alb bab Äunftgefül)! fid^ auch in weiteren Greifen Dertiefte, würbe

benn aud} unfer Abagio eine wichtigere Partie ber Symphonie unb

geftattete fidj gu einem felbftänbig aubgefüprten, bebeutenberen Xpeite

beb ©angen. SÄan braucht nur ein Abagio aub einer ber lepten

Symphonien SRogart’b mit einem Anbante aub feinen früheren, ober

ein VeethoDen’fcheb Symphonie*Abagio mit einem SWogart'fdhen ober

^aybn'fdjen gu Dergleichen, um gu bemerten, wie grofj ber Unter«

fchieb ift , wie merfwürbig . ber ©egenfap in bem , wab man bem

$ubtifum früher unb fpäter an biefer Stelle bieten burfte unb enblich

gu bieten fich Derpflichtet fah-

Demgemäß erfuhr benn bab Abagio (ober ber an beffen Stelle

trctenbe Sap) namhafte Erweiterungen. Anfänglich meifl aub gwei

furgen repetirten Xpeiten beftepenb, beren erfter in ber Dominant«

Xonart fcptof), fanb fiep balb, bei fnapper Haltung ber bermitteln«

ben Partien, auch ^ier ein Seitenfap ein, ber im gweiten Xpeil in
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ber Xonila wiehert) olt würbe. Dann fing man an aud) fjier bet

beginn beS jw eiten Xt)eilS eine fleine Durchführung einjufcf)ieben,

welche wieber jum Xherna prücflenlte , ober auch einen lontrafti»

renben, meift forte ju fpielenben SWittelfab. 3tnmert)in nötigte

bie tangfame Bewegung unb bat)et tangere Dauer eines foldjen

©tucfs p einer mäßigen StuSbehnung, bis 93eetf)oöen ftch auch hierin

feinen 3mang anttjun p milffen glaubte, unb j. SB. im Xrauer»

marfch ber (Eroica ein Äbagio aufftetlte, baS einen großen §auptfap,

bann einen 9Kitte(fa| mit Durchführung unb noch am ©djluh oer-

fchiebene (Soba’s enthält, ©ehr beliebt mar bei $at)bn, unb nach»

her bei SBeethooen, nicht aber bei ättojart , bie oerjicrenbe Variante

beS Jpauptthema’S bei ben SEBieberljolungen beS Xhcma’S. Über bie

eigentliche Variation wirb fpäter noch etwas p fagen fein. —
3um b ritten ©afce übergehenb » *ft baran p erinnern, bah

bie alte ©infonia, auch bie fetbftänbige , nur brei ©ä|e enthielt,

©regorio 9tflegri unb ^h- ®nt- ©ad) hielten, wie mir gefehen haben,

noch baran feft. (SS fdjeint alfo, bah mirtlich §apbn es war,

ber jwifdjen Änbante unb finale noch ^nen ©hmphoniefafc , ben

SKenuet, einfchob, moburch alfo bie Symphonie oiet fähig würbe.

Diefe Xanjform mag aus ber ©uite in ©onate, Streichquartett unb

©pmphonie herübergenommen worben fein, um einer folchen an»

muthenben Slbmechfetung auch in biefen emfteren ©attungen nicht

ganj p entbehren, unb weil unter ben bort oorfommenben Xanj»

formen er in jener 3«t allein noch ©oben im Solle hatte. Der»

felbe beftanb urfprünglidj aus nur jmei repetirten Xheilen
;
um ihn

p oerlängem tjängte man ihm einen ^weiten ebenfalls aus jmei

repetirten Xheilen beftehenben SWenuet an, entmeber in berfelbett

ober in einer oerwanbten Xonart
;

ba man biefen jweiten SWenuet

im ©egenfap pm erften, ber nur jw c i ftimmig mar, gerne brei»

ftimmig fdjrieb, fo mürbe er fpäter auch „Xrio* genannt, welcher

kuSbrud für ben SRittelfafc beS HRenuetS, fomie auch bei SNärfchen,

oerblieb, als jener ©afeunterfchieb nicht mehr eingehalten mürbe.

Dah übrigens ber SÄenuet felbft eine feftbeftimmte Xanjform ge»

mefen fei, beftimmt nach fRh^thrcuS , Xempo unb (Sharafter, tann

man nicht fagen. 2Xan muh unterfcheiben jmifchen bem Xanjmenuet,

ber bielleicht aus ber ^»ofetilette SubmigS XIV. ftammt unb feinen

berühmteren ©ertreter im „Don 3uan" SRojart'S gefunben hat, unb

bem ©pielmenuet, mie er in ben ©uiten ©eb. Sadj’S unb in ben

StaftUL 4«cti V. 7
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©onaten unb ©ptnpponien jc. fjatjbn’S, SRozartS u. f. to. nor*

fommt. 3enct ift aufjerorbentlicp langfam im Bergleicp ju biefcn.

Bleibenb ift bei iprn nur ber 3
/4*Xaft unb ein geroiffeS behäbige«

SBejen, baS ftc^ jeboc^ fcpon bei $apbn in ein launiges oermanbelt.

Die (form beS Btenuet, mie fie oben angegeben mürbe, blieb übri*

genS unfercm britten ©tymppottiefape noch , als Beetpooen bas

@cperjo an feine ©teile fepte. DiefeS befielt auch junäcpft nocp

ben 3
/4*Xaft bei unb unterfcpieb ftdj fomit nur butcp fcpnellereS

Xempo, unb baburcp, baß an ©teile beS Bepäbigen ober Bemütp«

ließen baS auSgefptocpen ©eperzpafte ober bie pumoriftifepe Be*

panbtung trat*). 9ioep fpäter mürbe audj am 3
/4=Xa!t niept mepr

feftgepatten, es tritt, namentlich unter SJienbelSfopn unb ©cputnann,

ber 2
/4*Xatt an feine ©teile; cnblicp »erfepminbet auch jeitmeilig bie

Bezeichnung #@cpetzo' unb ber ©ap behält blofj bie Bebeutung eines

Intermezzo.

9tocp größer ftnb bie Beränberungen, melche ber oierte ©ap,

auch .finale* genannt, erfuhr. 3m erften ©tabüun ber ©pmpponie

ftnbet man faum je einen (ftnalfap anberen als einfach luftigen

SparafterS in fehr rafehern Xempo, oft ber Bigue ber ©uite äpn*

lieh, oft aber auch ohne baS biefer eigene Xriolenmefen. Dabei mar

ber ©ap meift in einfachfter fflonboform gepalten unb fepr tut}.

Doch mufften fcpon §apbn unb Biozart eine ©teigerung ber Sieben*

bigfeit, frö^lic^eS Sieben unb §umor, gerabe im finale zu bieten;

eS mar bieS hin auch utn f° nötpiger, als fie zum britten ©ap
(ein ©eperzo, fonbern ben 3Kenuet patten, ber nach ffotm unb (Epa*

rafter zu fotcher ©teigerung nicht geeignet mar. SBer ba aber etmas

BroßartigeS, BemaltigeS, fjinreißenbeS fuchen mürbe, fuepte ner*

geblidj : bei $apbn ift es gar niept oorpanben , bei Btozart tommt

es erft in ben zmei lepten, ber Gmoll- unb ber fogenannten 3upi*

tet*©pmppouie
, zu atlerbingS entfepiebenem UuSbrucf. Das ganz

großartige finale, mit meitläufigen (formen unb toloffalen 3nten*

tionen, ift aber mieber Beetpooen oorbepatten geblieben unb na*

mentlicp in ben ©pmpponien 9tr. 5, 7 unb 9 oorfommenb. Unb
gerabe im (finale zeigt fiep überhaupt bie faft bramatifepe, fiep ftets

übergipfelnbe Untage ber fpäteren ©pmpponien non Beetpooen. (ES

*) 2>tr britte 0ap ber 1. €fynpbott<e bon ©ectbebra ift n«b „Wenntt* Aber*

f$ricben, aber bereit« ein toirtlicfc« €><$«ry>.
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muß ober bemerft werben, baß eine entfliehen großartige, afleS

Boraufgegangene p ßinreißenber ßöfung bringenbe Haltung beS

finale nur bort geboten erfdjeint, unb aud) oon Beethoven wirtlich

nur bort gebraucht wirb, wo fich in ben erften ©äpen ein bebeu*

tenbeS fßathoS, ftarfe £eibenf$afttidjfeit ober heftige Jtontrafte jei-

gen. ©otdje Diffonanjen bebürfen ber fiöfung, unb Biemanb ßat

eS fo oerftanben unb fo bie 2Racht über bie SBeit ber Xönc be>

feffen wie Beethoven , um fotdje Söfungen in ^bcßft fünftlerifcher,

meift auch äftfjetifch burcßauS gerechtfertigter ffieife herbeijufüßren.

^ödjftenS bei bem finale ber Neunten f&nnte in lepterer Beziehung

p biefer Behauptung wegen Berwenbung beS ©efangeS ein 3ragc*

^eichen gefept werben, unb eS ift höchft bemerfenSwerth , baß Beet*

hooen in einer wohlbeglaubigten Siußentng gegenüber Sjemp biefeS

finale fpäter felbft als einen Mißgriff bejeicßnete, unb bie Äb<

ficht h^tte, biefer ©qmphonie ein anbereS finale p geben, „wop
er auch fdjon 3been ffijjirt habe*. (SS ift befannt, baß Beethoven

bie neunte ©pmphonie um 1824 fcßrieb, bann viel trän! war unb

1827 ftarb; er ift atfo wohl nicht mehr bap gefommen feine 9tb*

ficht au&pführen.

über bie $orm, welche bas finale nach unb nach annahm,

iß noch p bemerlen, baß perft 3roeitl)eilig(eit, mit Bepetition jebeS

XpeilS, ober einfachfte Bonbofortn herrfcßte. 3n jener ßweitheilig»

(eit war bie ftorm eigentlich ber eines erften ©apeS fehr ähnlich,

nur ber (Sharafter, Xattart, Xempo, waren anberS. 3c mehr fich

bie 3jornt burch ©eitenfäpc, ©pifoben u. bergt, erweiterte, befto

mehr fcßmanb bas Bepetiren, perft beS ^weiten, bann aber auch beS

erften XpeilS. dagegen fanb bie Bonbofotm immer mehr (Singang.

Die ©rweiterung ging aber hier auf anbere $(rt vor fich als im

ftlavicrronbo. Das teptere ging mehr auf SBittelfäpe aus (bas

finb eingefdjobene ©äpe mit neuer SRelobie , welche aber nicht wie*

berichten), unb p>ar aus bem @runbe, weil baS 3nftrumcnt fich

p „Durchführungen* weniger p eignen fcpien. Dagegen ift baS

Drehefier in feiner natürlichen Bielftimmigleit ben Durchführungen

fehr günftig, unb fo mag man eS fich erflären, baß in fo vielen

©onaten Beethoven’8 in ben finales SWittelfape p finben ftnb,

wäßrenb in fämmtlichen ©pmph onien beSfelben SRcifterS an ben

betrejfenben ©teilen Durchführungen ftehen unb nur einmal eine

9rt SRittelfap vorfommt, nämlich in ber ßroica, wo aber baS be*

7 *
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treffenbe 3Rotiö (Gmoll) auf baS im ganzen ©a^e bearbeitete Vah«

thema gebaut ift unb fomit auch als Variation aufgefafjt werben

fann. Vei SRoprt fommt in einer bisher unbefannten ©pmphonie

(Nr. 19, Esdur) ein finale öor mit einer SD?enge non SRitteljätjcn

;

ba bort baS §auptthema unb fämmtliche SKittelfäpe aus je jmei

repetirten Xt)eiten hefteten, fo ergiebt biefer Umftanb ben feltenen

galt, bah baS finale neun repetirte Xtjeile aufweift. —

Siebten wir non ber ^Betrachtung ber einzelnen ©äpe unb ihrer

gefdjichttidjen ©ntwicflung wieber pt ©gntphonie als ©anjeS p=
vücf

, fo finben [ich pnächft noch einige fragen, bie erlebigt fein

motten. ©rftenS bie, inwiefern bie Variationenform hier eine

Nolle fpielt. 2)ie reine ober abfotute Variation ift eS weniger,

um bie eS fich h^ haubelt, als bie angewanbte, unb als bie

ftotm ber Varianten, ßefctere finben futj bei SNogart am me<

nigften, was um fo auffattenber, als er als ßpernfomponift , ber

italiänifche SKufter not fich hatte, p jener ßeit auf folgen ©cf)tnucf

gerabep hingewiefen war unb befannttich in feinen Planier werfen

benjelben auch reichlich angemenbet hat. ©ottte es ihm als beut«

f ch e n Stünftler wiberftrebt haben, bergteichen auch in ber ftrengeren

$orm ber ©pmphonie anpbringen? Äfaum glaublich, ba er „Sßapa

Ipapbn" nor fich hatte» bet gerabe hier fehr freigebig war unb fogar

bie angewanbte Variationenform — womit baS Variiren ganzer

Xh eile gemeint ift, ohne bah aber ein ganjeS © t ü cf auSf^lie|tich

aus Variationen beftänbe, — auch in ber ©pntphonie liebte unb

pflegte. Xiefe angewanbte Variationenform finbet fich bei 3Ro*

prt noch weniger als bie Variante; befto mehr aber, aufjer bei

föatjbn, bei bem grofjen Nachfolger Veiber: bei Veethooen. ISS

finb fotgenbe ©ä|e beS ßeptereu, bie h^rr befonberS in Vetracht

fommen: ©roica, finale; Cmoll, Slbagio
;
Adur, Ättegretto

;
Dmoll,

$bagio unb finale. 3n ber Neunten alfo bebient fich ®fethooen

biefer ^orm fogar in p>ei aufeinanber folgenben ©äpen. Xafj bie

abfotute ober reine Variationenform in ber ©pmphonie ber brei

Nleifter feine Aufnahme fattb, ift bemerfenSwertt), ba fie alle biefe

ftorm mit Vorliebe anberswo gebrauchten ; eS erflärt fich aber oiel«

leicht am einfachften barauS, bah biefe f$ortn eher fär bas ©olo»
fpiel als fär baS djorifdje ober Nipienfpiel paffenb erfcheint; bah

für bie Drchefterfompofition bie ©efat)r nahe liegt, mit Variationen
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in baS ©ebict ber ©olomufit ju gerätsen — eine ©efahr, ber fein»

finnige tfünftler lieber ganj aus bem SBege gehen.

©ine jmeite ftragc ift bie nach ber flnmenbung ber 9 u g e ober

bod> beS fugirten ©tilS. ftuge als abfolute fform ift bem SBejen

ber ©tjmphonie , wie überhaupt ber ©onatenform, entgegengefept,

weil fie bie abfolute ®inl)eit repräfentirt, bie ©onate aber bie SRan«

nigfaltigfeit unb ©egenfäptidfteit. dagegen ift bie fogenannte fu*

girte ©djteibweife , ba$ fugalo, ober toie man liier ebenfalls fagen

fbnntc: bie angewanbte ^ugenform, in ber ©pmphonie als SKittel

potpphoner Durchführung geroifj nic^t $u öerfchmähen. SRerfmürbig

ift nun, bafi auch ^ier mieber SRojart am menigften mit biefer

Sonn fiel) ju fdfaffen macht, bafür aber freilich , als mode er alles

Serfäitmte nachholen, in feiner lepten Cdur- Jupiter'*] ©qmphonie

ein 9Reifterftüd in ber Sage leiftet, baS ftd) fogar neben ©. Sach’S

funftoollften trugen fehen laffen fann, inbem er im finale oier

Xljrma'S juerft einzeln in anfänglich homophoner, bann aber fugirter

unb tauonifcher SEBeife behanbelt, julept aber alle oier jufammen
(mobei fogar noch eia fünftes menigftenS nebenher läuft) im wirtlichen

fugato burchführt. §apbn fugirt in oielen feiner ©pmpho*
nien ganj gehörig, unb (äfft menigftenS burchbliden , baff er, ber

fonft fein Sugenfdpnieb mar, hoch auch mit ben fublimften fünften

aufmarten tönnte, menn er wollte. Seeth ooen enblich, bem

man oft nachgefagt hot, bie Sage fei nicht feine ftärtfte ©eite, fugirt

in feinen ©pmphonien mit offenbarer Sotliebe. SRan bente an ben

Xrauermarfch unb bas finale ber Sroica, an ben britten ©ap ber

Cmoll-
, an baS Ällegretto ber Adur-

, oor 9dem aber an ben

erften, ^weiten unb le|ten ©ap ber Dmoll-Spmphonie ! Das Drehe«

fter, obwohl in ber abfoluten Sieljahl feinen Stimmen ber abfo*

luten Sefchräntung ber ©timmenjahl in ber ffuge entgegengefept,

jeigt fich unter folchen £änben ber fugirten f^orm hoch fehr ju»

gänglich, unb nicht feiten offenbart fid) biefe als eins ber mirffam«

ften SRittel fetbft ber poetifdfen Intention. —
9tun blofj nod) einige nachträgliche Semerfungen, bie oben im

Serlauf ber XarfteKung nicht ohne ©törung hätten angebracht wer«

ben tönaen.

Sofeph ^apbn fott über ir>0 ©pmphonien gefchrieben hoben,

oon benen etwa bie $älfte burch oierhänbige iHaüifrau&jüge , aber

nur ein fehr Keiner Xheil in fßartitur erfchiencn ift. Son bem
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(EntwicflungSgange in feinen ©pmphonien fann man bafyer nicht

reben, wenn man nicht wie fein 8iograph, IS. ft. $oht in SBiro.

biefelben aus SRanuffripten tennt. Da aber bie ©pra^e bie 8c-

fanntfchaft mit ben SBerten nicht erfepcn fann
, fo ift felbft $of)t

übel baran, menn er eingeljenb über ©pmphonien rebet, bie fonft

Riemanb fennt unb tennen fann. Dennoch muh man auf itjn oer-

weifen, als ben maf)rf(§eintirf) (Sinnigen, ber aus wirtlicher Kenntnis

bariiber fdtireibt, unb ber fo manche banfenSwerthe SRittheitung

giebt. ftntereffant ift 3 . 8 . aus feiner Darftettung über bie rrften

©pmphonien §apbn’S gu entnehmen, bah biefer SWeifter gleich Kn-

fangS nief ejrperimentirte, unb, wie es frfjeint, juerft über ben

Unterfdhieb oon Äongert unb ©pmphonie nicht gang Kar war.

SBährenb im „Äongert' (baS Sßort ats SWufif form oerftanben)

baS ©olofpiel auf oerfchiebcnen Snftrumcnten gang berechtigt ift,

hat bie „©pmphonie" nichts bamit gu fdhaffen. §apbn'S „®jperi-

mente" geigen fich nun barin, bah er ©pntphonien mit Xiteln:

„Der SRittag", „Der SRorgen" fdjrieb, unb in feiner g weiten ©tjm»

phonie aus bem Sahre 1761 gwei 8iotinen, 8iolonccü unb fogar

Äontrabafj als © 0 1

0

inftrumente oerwenbete; bie erfte ©olotrioline

fpielt bort ein JRecitatiu (wie in 8eethooen’S lefcter bie 8äffe!),

unb ber Äontrabafj trägt im Xrio beS SRenuet foto eine fentimentale

KRcfobie nor. ©ut, bah föötybn burch feine amtliche Pflicht gu maf-

fenhafter $robuftion auf bem ©ebiet ber ©qmphonie gegwungen

war, fonft wäre er m&glicherweife ans bem ©jperimentiren gar nicht

herauSgefommen. ©0 aber nerblieb ihm nur bie Neigung gu lau-

niger ftnwenbung iiberrafchenber SRittel beS ©a|eS unb ber 3nftru»

mentation, ber man fo oiel heiteren ©enujj gu banfen h<*t, unb in

ftolge welcher er mannigfaltiger unb freier erfcheint als ber hoch

perf&nlich nicht weniger heitere unb launige ÜRogart.

Der (Sbengenannte nun ift jefct in feinen ©pmphonien (bereu

es 47 finb) oollftänbig befannt, wenigftenS für ben jßartiturlefer

ober -fpieler, feitbem, wie bereits bemerft, bie ftirma 8 reitfopf

utib Jpärtcl in Üeipgig bie bisher unbefannteu älteren ©pmpho-
nieii in ihrer ©cfammtauSgabe ber SBcrtc bicfcS SReifterS h°t er-

fdjeinm taffen*). Rach bem, was man aus biefer neuen 8efannt«

jepaft lernen formte, war eS fef)r unrecht, jene älteren ©pntphonien

) $trg(ri<fec ^Berliner „OeflcntDarf* 'Jfr. 37 »orn 16. «September 1882.
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in Saufet) unb Sogen für unbebeutenb ju galten. Sielmegr ift eg

rounberbar zu erleben, wag in einer fo jugenbticgtn $l)antafte. Wie

bie Stozart'g bamatg war, für mertwürbige, mufitalifcg *intereffante

(Sebilbe entgegen tonnten
; befonberS ju betonen ftnb jene in Salz*

bürg, nach ben italiänifcgen Seifen nnb oor ber testen parifer, in

ben 3ogren 1772 big 1774 getriebenen Sgtnpgonien, bie in fpru*

betnber fiebgaftigleit, geistreicher Seganbtung aller Details, maneg*

mal auch in gewichtigem Crnft unb bebeutenber SNelobit
,
§apbn

bereits erreichen unb bie großen Symphonien beS SogreS 1788

oorbeuten.

Dag burch Seetgooen bie Symphonie ihre göcgfte ÄuSbilbung

erhalten hot/ ift betannt unb in fofem unbeftreitbar, als ein noch

weitereg überbieten nach ©fite ber (Srogartigleit in ffform unb 3n*

halt nicht möglich war ; benn eg giebt gewiffe (Srenzen, über welche

bag tünftlerifche Unterfangen nicht hinaus tann ohne ing Unge*

heuerliche $u gerathen. Sach ihm hoben bähet einfichtsoolle unb

wirtlich hochbegabte Itünftler nicht barauf behorrt ihn fortfepen ober

gar .überbieten" ju wollen, fonbem hoben fug wieber auf attgemei«

neren Soben geftellt, unb ftnb babei ihre eigenen SBege gegangen,

inbem fie ber richtigen Überzeugung folgten, bag eg äuget bem ab*

folut (Srogartigen nocg anbere nicht minber tünftlerifche $iele giebt,

bag bag fiieblicge, in allen Xheilen £>amtonifcge auch feinen SBertg

hat, befonberg wenn eine eigentümliche wirtlich neue Äüuftternatur

baju tommt. tiefer Sichtung oerbanten wir eine Seihe auSgezeicg*

neter fympgonifehet SBerte, bie man zwar nicht mit ben SeetgoDen*

fegen Dergleichen foQ, bie aber begwegen werttjooU ftnb, weit ihre

Autoren alle wirtlichen (nebft einigen blog fegehtbaren) Serbefferun*

gen in $inficgt beS 3nftrumentalfapeg , ober ber ^fnftrumentirung",

aufnahmen unb einführten, fid) aber nicht auf abenteuerliche $fabe

fortreigen liegen, unb ben fßrincipien beg Schönen nicht untreu

würben; ich weine in erfter fiinie Schubert, SÄenbelSfogn unb

Schumann, in zweiter Sinie Spohr unb ©abe. 3n ben Sym*

phonien aller Genannten lebt ber eegte (Seift ber ftunft , in benen

ber brei erften aut ber (Seift ber (Sattung fort. Eigen ift ihnen

allen ber burcgauS fdjöne unb eble Orcgeftertläng
,

ja eg ift nicht

ZU leugnen, bag fte hierin manchmal Seetgooen, nicht aber 8Ro*

Zart unb $aybn, übertreffen, freilich an rhythmifeger Äraft unb

tontrapunttifeger ftunft , Eigenfcgaften, welcge ben älteren Steigern
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bie lauge SBirfuug uub SPeliebiljeit itjrer 3t)mpl)onicu fidjerteu,

ftcljcn Giuige ber Genannten gegen biefe juriitf. Ski allen bereit»

cifnuntcn aber und) uidjt evfaunten Sdjtnädjen iljrer
s^robuftiemen

iimfl mau iljneu jum s
Jüil}iue nadjjagen , bafj fit* bas Üibglidje ge

tljan tyaben um bie (Gattung tiiuftterifd) rein 51t erhalten, uub iljrer

Subjettibitat einen ülusbritcf ju geben, ber mit ben ßielen uub Gr^

forberuiffen mirtlichcr Jlutift im GinHaug ftetjt.
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^ieriuigi ba $aleftrina'« Serie, Banb I

bi« XIV.

Über ba« £cbm unb bie Serie be« 0.
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1834.
©reitlebf unb $ärtel

©riefe bott SR. §aubtmanu an $r. I

Raufer. 1871. I

SR ittbeilungen 9h. 10, gebrttar 1879. /

9la<b ^alefhrina megen $aleflmta. \ bon gr. X. $aber(, CäcU

Die ®efaramtau«gabe ber Serfe $a« > lien-Äaienber 1879 unb 188o.

leftrina’«. ) Kegentburg.

Sobanne« ^terluigi bon S. t>. Sinterfelb. ©re«(an 1832.
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(ßioüannt picrluigi ba pakftrina unb bic

©efammtausgab? feiner IDerfe*

Von

Paul ©raf halber fee.

ad) ben neueften Jorfdjuitgeu Jr. X. Jöabcrl's in

fßaleftrina felbft fielet über bie eilte fiebeuSperiobe

fßierluigi’S nunmehr ^fotgenbes feft : Wiooaniti

fßierluigt, latinifirt Johanne» ^etru» $llot)fius ober

H?ctratoi)fiu§, luurbe im Jaljre 1514 t>oit nidjt unbemittelten (Slterti

in bem vier Stauben oon 9?om entfernten Stäbtdfen f^aleftrina,

bem alten sI?raenefte. aeboreu. Sein fßater ftieft Saute Sanctusbem alten fßraenefte, geboren. Sein fßater tjief? Saute Sanctus

^Jiertuigi, feine 9)?utter 9Jiaria ©iSmonbi. Jm ^aljre 1511 crl)ielt

er bie Stelle al» Crganift unb Mapellmeifter an ber Matbebrale oon

f^aleftrina, bie er bis jum Jaljre 1551 oenoaltetc. Jn bieten Zeit-

raum fällt bie am 12. Juni 1517 gefdjtoficne Sl)e mit üJucre.ya

be ©ori», einem reidjeu ©ürgermäbdjeu feiner 3$aterftabt. ^ier Ijat

er 57 Jaljrc gelebt, bi» er im Jaljre 1551 bitrdj beit fpapft Julius III.

als £el)rer ber Singfnaben [Maestro <lc' jmtti. unb als Mapelb

meiftcr an ber Mapeltc öiulia in ber oatifauifdjeu S^afitico S. 'Jktri

(Maestro della Capella basilica Vaticana und) iKoitt berufen

mürbe. Ju bieicr Stellung oeröffeutlidjte er ber Weifen elften

fPaub, ber ©efatnmtauSgabe 99anb X.

Sdjon im Jatyre IS21 fjatte ©iufeppe '-Uaiui, ber iUiograplj

unb griinblid)fte Meitner fßierluigi’s, in ^franfrcidj einen f^roipeft

für eine ©efammtauSgabe ber 28crfc ^icrluigi'S britdcn laffeu. Xer-

felbe mar bei ocrfdjiebeuen ffJcrfünlidjfeitcu in Umlaut gewefen, faub
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ober wenig Seifatt unb Unterftüpung. 8(d>t 3al)te fpäler trat bie

©ertagSljanbtung SBreitfopf unb gärtet in Seipjig , unter ©ermitt«

luttg ©unfen’S, bamats preufjifcfjer ©efanbter in 9tom, mit ©aini,

ber bie meiften 893erfe ©ierlutgi’S in alten Eruden unb Vanbfdhrif«

ten gefammelt unb l)anbfd|riftli<fj in Partitur gefegt patte, in ©er«

binbung. Eod) baS Unternehmen jerfcplug ficf). 9Rit Unterftüpung

beS funftftnnigen JtönigS ^riebric^ 2Bilf)elm’S IV. patte fidp Xpeobor

be 333itt im 3apre 1846 nacp Statten begeben unb bort reiepeS 9fta»

teriat für bie Verausgabe ber Süßerfe ©ierluigi'S gefammelt. ©eine

fcpwäcptidjc ©efunbpeit erlag ben flimatifdpen ©erpältniffen , er ftarb

in 9tom am 1 . Eec. 1855 . ©einen literarifcpen SRacplafj erwarb

bic ßonigt. ©ibliotpel ju ©erlin, unb bie fRefultate feiner ^or«

ftpungen blieben pierbimp ber äBelt erhalten, beim auf ©erantaf«

fung obengenannter ©erlagSpanblung würbe baS brudfertig oor*

liegenbe dJiaterial , bie t>ier erften Sänbe bet ÜRotetten entpaltenb,

twn 3. di. SRaucp unb (SSpagne petauSgegeben
; eS folgten halb

barauf ber 5 . unb 6 . ©anb ber dRotetten. (Sspagne ftarb im

3apre 1875
; bie mufifalifdpe 333eit jeigte fitp für bie Ausgabe in«

bifferent, unb bie ©ac^e fam ins ©toden. (Sine günftige 333en«

bung trat babutdp ein, bafj bie fämmtltcpen §anbfcpriften ©aini’S,

fowie bie alten panbfcpriftlicpen ©cpäpe beS fiftinifcpen dlrcpiüeS

burcp bie SKunificenj ©apft ©iuS IX. jugängig würben, unb ba|

in fatpoliftpen Greifen fid) eine größere Xpeitnapme jeigte. 3n

fRegenSburg bitbete fiep auf ©eranlaffung beS EomfapedmeifterS

3- & Va^er^ e*n ^ßaleftrina«©erein , ber fiep jur Aufgabe ftellte,

©ubffribenten ju gewinnen, unb baS preufjtfcpe fiultuSminifterium

unterftüpte burep (Entnahme oon (Exemplaren bie pefuniären ©er«

pältniffe. 91un traten ©reitfopf unb Värtel unterm 27 . 3anuar 1879

mit einem ©rofpeft peroot, wonacp bie ^ertigfteUung ber ©efammt«

auSgabe bis jum 3apte 1894 , bem breipunbertften ©ebäcptnisjapre

beS XobeS ©ierluigfs, in ÄuSficpt geftedt würbe, ©eitbem ferrettet

bie Ausgabe rüftig vorwärts
;

ber fiebente ©anb ber 9K otetten, bie

Vpmnen fowie bie Offertorien finb bereits erfepienen. Son bet

Gruppe ber dReffen, beren Verau^9ö^f ber obengenannte Eom«

fapedmeifter Robert übernommen pat, liegen fünf Sänbe oor
; faft

bie Välfte ber ©efammtauSgabe, bie 30 öänbe füden wirb, ift im

Etüde fertiggeftedt. EaS fianb, in bem bie S33iege ©ietluigi’S

ftanb, beffen ©ibliotpefcn baS gange dRateriat beherbergen, hotte
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nicht einmal fo nie! für feinen größten föirchenfomponiften übrig,

eine ©efammtauSgabe feiner Sßerfe ju deranftalten. X)aff bie Stn>

regung §ier$u oon Xeutfchlanb auSging, tro^bem hi*t bie ttuSfüh*

rung auf Schmierigfeiten ftiefj, bie in Italien mit Seicfjtigfeit ju

überminben gemefen mären, gereicht unfern« 33aterlanbe jur befon*

beren @t)re. ©efchäftlich fdfeint jrnar unfere Ausgabe, menn mir

baS namentliche 53erjeit^ni8 ber Subffribenten betrachten, feine SRe*

fultate erhielt 311 haben, 23ielleicht träte eine SBenbung jum 93ef*

fern ein, menn bie SBertagähanbtung fuh entfdjlöffe, neben ber $ar«

titur* eine ©timmen*ttu3gabe ju derb ffentliehen. f$TeiIic^ müfjte

einer fotzen eine Umfehreibung ber Stimmen in bie jefct gebrauch'

liehen Schlüffet dorangehen. X)enn ebenfomenig eS ju rechtfertigen

ift, menn, mie e3 leiber in ben erften 93änben gefchehen ift, in

einer $artiturau3gabe bie nicht mehr üblichen ÜRe&ofopran* unb

33aritonfchlüffel burch anbere erfe^t merben, ba hierdurch bie 5t on«

gruenj don

dertoren geht, fo unbequem fönnten in einer Stimmenausgabe bie

benannten Schlüffet heutigen XageS Säugern merben.

Doch fehren mir nunmehr ju bem erften 33anbe ber SDieffeu

jurüd. 3n ®ejug auf bie ^Benennungen ber einzelnen SReffen mid

ich doranfehiden, bafj bie tateinifchen fich auf bie 'X^cmata beziehen,

bie ber SJieffe ju ©runbe gelegt finb, unb tljeilS aus bem grego*

rianifchen Shoral, theilS aus 3Wotettcn unb 3Rabrigafen ftammen.

33on ben übrigen beziehen fich bie meiften auf Sieber, bie jur $eit

beliebt maren, fo 3 . 35. ift baS Xhema ber Weffe: »Lhomme
arme« einer &an3one mit bem Xejte

«Lome, lome, lome arme.

Et Robinet tu m‘as

I*a mort donn£
f

Quand tu t’en vas.«

entnommen. Xie obenermähnten Xfjemata liegen geroöhnlich im

Xenot, moburch biefe Stimme ben Flamen erhielt, benn tenor heifjt

3U beutfeh ununterbrochener Sauf.

5ßicrtuigi mibmete ben 33anb bem ffJapft Julius IlT. Xie Xcbi=

8 *
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fationSurfunben , bie im Original« in lateinischer (Sprache oerfafjt

finb, bringe ich in beutfcher Übertragung unb befdjränfe mich auf

Änfähnmg berjcnigen ©äpe, bie ft<h auf bie SRufil ober bie Xeyte

beziehen, wähtenb baS (Zeremonielle fortgelaffen tourbe. Xie 9EBib*

mung lautet:

nJulio tertio Pont. max.

Jo. Petrus Aloysius Praenestinus.«

„Sfacpbem ich 001 kurzem bie chriftlidhen fiobgefänge ju (Zhten

beS hbchften ©otteS in gewählteren SBeifen gefungen habe, glaubte ich

bicfetben deinem SRamen — toeffen wäre hierfür würbiger? — weihen

ju füllen , nicht nur befihalb, weil Xu in aller SSßelt ©ott am

nächften ftehft, fonbem non jeher bie SRufit fo begünftigt haft,

bafj ich glaube, hoffen ju bürfen, e$ würbe Xir eine £fteube bereiten,

wenn ich e8 unternehme, würbige Sobgefänge ju ®f)ten ©otteS, fowie

jutn ewigen Stuhme deiner §eiligteit erfchaUen zu taffen. (£$ möge

mir tiergönnt fein, bieS noch recht lange thun ju bürfen. ßebe

wohl."

Xer an biefer ©teile gewährte Siaunt geftattet nicht bie SBe*

fpredjung fämmtlicher SBerfe, bie uns in ber ©efammtauSgabe üor»

liegen, ich ntufj mi<h befihalb barauf bef«f)ränfen, ©inzetneS heraus*

jugreifen unb auf biefeS bie Äufmerffamfeit hinjulenfen.

äRorife ipauptmann, ber, wie wir in ber Sfolge fehen werben,

fich in Spaterer 3eit für bie SRuftf ißertuigi’S mehr unb mehr et*

wärmt hat, Schreibt unterm 27. ÜRooember 1825 über eine SReffe,

bie er nicht näher bezeichnet, bie aber bie SRiffa »Ad coenam Agni

providi« fein fönnte, ffjotgenbeS: „$lm ©harfreitage tönnen ©ie

eine SReffe üon Üßaleftrina in ber fatholifchen Äirche h^ren, fooiel

ich mich erinnere, ift eS bie Missa canonica. S3om SluSbrucf „üer*

liebten SBefenS", ben Xljibaut ber neuen Äitchenmufif oorwirft, ift

fte freilich wohl ganz frei ;
aber auch oon jebem anbem, unb nach

meinem ©efüf)l eben fo wenig förchenmuftl als fte Xheatermuftf

ober Xanzmufif ift, weit es überhaupt nicht SRufif ift. Sticht weil

fie fanouifch ift; obwohl auch eine SReffe oon 91 bis 3 fo Zu

Schreiben feinem einfallen fann, ber ben Qtotd feinet Arbeit nicht

ganz aus bcin Äuge Oertoren hat. $tber wie finb biefe ÄanonS

gemacht, wie trocfcit unb mufifalifch unintereffant — ftarre SrpftalU*

fation; feine orgaitifche ©ntwicflung."

3?erglcid)en wir biefe Sporte mit oben bezeichnter SReffe, fo
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mufj freilich jugeftanben »erben , bafj baS ^art flingcnbe Urttjcil

$auptmann’8 gerechtfertigt ift, benn elf auf folgenbeä 1f)£ma gebaute

fanonifd) gefchriebene ©äfce hinter einanber $u hören, in benen jmei

Stimmen einen Äanon in ber Ober« ober Unterquinte fingen, mäh*

renb bie brei übrigen Stimmen bagegen tontrapunftiren , bärfte

felbft ben größten Siebhaber (anonif^er ©<hteib»eife überfättigen

.

@8 fei mir oergönnt, fyitx nachftehenbe SCßorte be8 heraus»

geberS biefe8 ©anbeS citiren ju bürfen ; biefetben geben ein lebenbige8

©itb ber rebaftionellen Xfjätigfeit. @r fchreibt : w®a ^ßietluigi gerabe

im I. SWeffenbanbe oon feiner ÄenntniS in ben „fünften ber lieber»

länbet" geugniS ablegte, fo fehlt e8 nicht an ©teilen, bei melchen

bie einzelnen Stimmen unter oerfdfiebenen Xaft^eichen unb 9toten<

»erthen fingen, ©o ift ba8 Hosanna ber erften SReffe »Ecce

eacertlos« im tempus imperfectum, *) prolatio perfecta geschrieben,

im III. Agnu8 Dei berfeiben SReffe hQöen Sopran unb Sllt ba8

tempus perfectum minor, ber Xenor ba8 tempus perfectum

major, ber ©afj tempu9 imperfectum unb prolatio perfecta
; beim

Dona nobis aber tritt noch bie Hemiolia minor baju. ®tefe8

aufjerorbentlich oer»i(felte Agnus rourbe auch in ber Original»

notation mitgetheilt, um bur<h ein ©eifpiel gu jeigen , in »eichet

Seife bei ähnlichen fällen bie Ausführung unb Auflöfung bewert»

fteöigt »utbe."

ffiinjelnen Sefem, bie nicht ©elegenfjeit hotten, fiefj mit 2Ren»

furalnoten ju befdjäftigen , »irb e8 Sntereffe gemähten, in bie

©djteibweife oergangener 3ahrf)unberte einen ©lief werfen ju fönnen,

ich theile befiholb bie Originalnotation, fomie bie Auflöfung be8

Anfanges biefeS Agnus Dei in ^folgenbem mit:

*; 3n ber SRenjttrafmuflf

:

Tempus perfectum unb tempus imperfectum bie Xb'ilung ber Brevis 1=3

in brei, jmei Semibreves .

Prolatio perfecta ober major unb Prolatio minor bie Steilung ber Semi-

brevis in brei, xt\p. jwei Minimae y

.

Proportio hemiolia, ber Übergang au« bem ^roei- in ben breityeiligen laft,

ber ni<$t bitu$ ein borgeförtebeue« Xaft)ti$en, fonbent an« ber £$n>anttng

f8mmtli$cr 92cten erfannt wirb.
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Agnus Dei HL (Notae originale?.

Cantos*

A-gnua De - i

Altos.
n*)

Agnus De-i

Bassos.
II

Agnus Dei

Resolutio. (Äuflbfung.)
Cantos.

A -

gnus Do

^cicben fiir btu Sänger, baß bit'rfbai lejltrerte ju »kber^elcn finb-
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liefet bem Zapfte gemibmete SReffenbanb braute ipiertuigi,

ben mit ooit nun ab mit bem non ifjnt felbft gemähten tarnen

Valeftrina bezeichnen merben , bie ©teile als Sänger bet päpft*

licken Äapede ein, er trat fie am 13. Januar 1555 an. 3wei

äNonate fpäter , am 23. SRarj, ftarb 3uliu8 III., fein diachfotger

ÜDiarceduS II. überlebte ibn nur um 21 Xage. 2)er lob beS

lepteren mar für ^ateftrina, bet einen 33anb 4ftimmiger 9)ia*

brigale für ibn beftimmt batte, ein grober Verluft, benn dflarcelluS

mar ibm moblgefinnt. Äaum aber batte ber ftrenge ißaul IV. ben

päpftticben Xbron beftiegen, als er ißaleftrina am 30. 3uli mit noch

zmei anberen Sängern, meit fie nerbeiratbet unb nicht geiftlid)

maren, aus bem (Zodegio ftieb, ba betartige Snbiüibuen im $)ienfte

ber förche nicht bleiben fönnten. 91de brei maren auf fiebenSjeit

angeftedt unb hätten nur eines ferneren Verbrechens megen entfernt

roerben bürfen. ®ie rücfficbtstofe (Snttaffung aus bem Ämte batte

Valeftrina eine febmere Srfrantung jugejogen. ®ie tärglich bemef*

fene päpfttiche Venfion tonnte ihn unb feine Familie nicht ernähren

;

fein SBeib ßucre}ia batte ihm nach ©aini oier, nach neueren 3or«

febungen brei S&hne geboren. $)a nahm er noch tn bemfelben

3ahre bie Stede als &apedmeifter an S. ©iooanni im ßateran an,

eine Stede, bie er 6 Sabre lang getreulich ermattete. diotb unb

Sorgen ftäblten feine Ärbeitsfraft , benn unter ben zahlreichen in

biefen 3eitraum fadenben Äompofitionen befinben ftch einige feiner

bebeutenbften SBerte, fo ein ÜBanb oierftimmiger Lamentationen beS

SeremiaS, ein ©anb ÜRagnificat, bas achtftimmige Crux fidelis unb

oot Ädern bie Improperia, ©efänge, morin ber gefreujigte (ZbriftuS

ben 3uben ihre Unbanfbarteit oormirft. EDaS Sßort felbft ftammt

Dom italienifchen improperio, zu beutfeh ©ormurf. „3Rir fcheint

nach einmaligem Jpören," fchreibt SNenbelSfobn in ben ©eifebriefen,

„eS fei eine ber fünften ßompofitionen ©aleftrina’S — ein Äftorb

oerfdbmilzt fich fanft in ben anbern; in ber ftapede betrfcbt bie

grbftte Stille." — Unb an anberer Stede: „3<b tonnte mir mobl
erflären, marum bie Smproperien auf ©oetbe ben grofjten Sinbrucf

gemacht haben, cs ift mirflicb faft bas Vodfonjmcnfte , ba dJiufif,

(Zeremonien, ÄfleS im größten (Zintlang ftebt."

3n ber ©efammtauSgabe bis jept noch nicht erfebienen, liegen

mir nur bie beiben unoodftäubigen berliner ÄuSgabcn oon öote

unb. ©oef unb oon Sdjlefingcr üor. diach biefen tpeilt ifJateftrina

«
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bic Sänger in jwci (Spöre, bic refponforienartig cintreten unb fiel)

erft im SLRiferere jur 91<f|tftimmig!eit einigen. SHan fann bie Im-

properia bet Sinförmigteit bet ÜRelobie wegen als )ßfafmobien be*

jeidjnen, bie etften Hälften eines jeben XpeileS bleiben in eifemer

Äonfequenj auf einem Xreiflange liegen, erft bie jweiten Hälften

befreien uns non bem Sanne, bet, butd) bie gleicljbleibenben Slttorbe

veranlagt, wie ein 911p auf uns tag. „3nbeffen mar ntit’S bod) an«

genehm/ fct)reibt 2R. §auptmann, „bafj Saini eben jene Sachen : baS

Stabat, bie Improperia unb »Fratres ego enimu unter bie fünften

ja^lt." @r bcfennt ficf) hiermit ju berfeiben Änficpt. Xtc ®int)eit,

bie ber berühmte SRufifgeletjrte bei fonftigen SBerfen ißaleftrina'S

nermifjt, aufgefafjt als fRefultat einer gegenfäplicpfn Sejieljung eines

Srften, auf bie 3Rufif bezogen : ber Xonita, ju einem $meiten, ber

Dominante, biefe ®inf|eit finben mir in ben Smproperien. (Segen«
p

fäplicf) bemegt fiel) ber jroeite ‘Xtjeil in ber Dominante, Anfang unb

6nbe in ber ‘loittfa.

91m 1. 2Wärj 1561 nertaufcfjte ^aleftrina biefe feine Stelle mit

ber als ftapeltmeifter ber liberianifdjen Ipauptfireffe Santa SRaria

SWaggiore, in melier Stellung er 1 0 Satire berblieb unb ben §öl)e«

punft !ttnft(erifd)en Schaffens erreichte. Xie Impro]>eria fjatte er

bereits im Safere 1 560 ber päpftlieljen Kapelle überlaffen ;
aus

Daufbarfeit für empfangene 2ßof)ltl)aten, bie il)in ber $apft *ßiuS IV.

etmiefen patte, übetliefj er im folgenben 3al)te berfetben Kapelle

jmei SWotetten : »Heatus Laurentius« (Sanb V, Seite 54), »Estote

fortes in bello« unb bie SDieffe : »Ut re mi fa sol la«. (Sanb XII,

Seite 165.)

XaS Xribcntinifcpe Äoncil, melcpcS non 1545 bis 1563 tagte,

napm in ben itreiS feiner Sefprecpungen auep ben allgemeinen $u«

ftanb ber fireptiepen SJJufif auf, ba eine Reinigung berfelben für eine

briitgenbe 9?otproenbigfeit gehalten mürbe. Xer Sefcplufj lautete,

ba& üppige, unreine, aud) weicpliepe SKufit aus ber Stircpe ju ner*

bannen fei. ißiuS IV. fepte nun nad) bem Sepluffc beS ftoncils

eine unter bem Sorfipe beS ftarbinals Siteflojjo ftepenbe Atougre«

gatiott non ad)t ftarbitiälen ein, beiten ad)t Sänger aus ber päpft«

lieben Alapelle beigegeben maren. Xiefc follte bie Änforbetungen

formuliren, ludcpe, unter Cbferoanj ber Xribentiner ©efcplüffc. an

eine für bic Äirepe jujulaffenbe ÜXufif geftellt toerben müßten. 3Ü?an

einigte fid) bariiber:
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1 baf$ roeber Motetten noch SReffen mit S3ermifd)ung oon fremben

SBorten gefungen merben bürften

;

2 bafj feine SReffen, welche über weltliche Themen unb Sieber

oerfa&t, mehr gefungen unb

:v bafj SRotetten über non ißrioatperfonen erfunbene SBorte auf

immer non ber päpftlichen Kapelle audgefcfyloffen bteiben feilten.

Tie ffforberung ber Karbinäle, bafj bie heiligen SBorte bei @e«

fanget unauSgefept beutlid) }u üerneljmen fein müßten, ftiefj bei

beit Sängern auf SBiberfpruch benn, nähme man ber SRuftf bie

$uge unb bie Rachahmung, fo mürbe berfelben ihr eig’entf)ümli(f>fte8

@lernent entzogen. ©nblich mürbe baburch eine (Einigung erlieft,

bafj man befchlofj, ein SRufter echter Kirchenmuftf aufjuftetlen, unb

jßaleftrina, ber butch bie 3mproperien unb bie SReffe »Ut re mi fa

sol la-< gezeigt hotte, bafj er ber Sad)e geroachfen fei, mürbe beauf*

tragt, eine berartige SRuftermeffe ju fchreiben. ©elänge ti ihm,

fotoofjl ben Anfprüchen ber Kongregation, fomie benen bei Konnte

ju genügen, fo foHte bie ^iguralmuftf, ein mehrftimmiger ©efang,

ber fief) in Figuren über einen Cantus firmus ergebt, ber Kirche

erhalten bleiben. (Sr fchrieb brei SReffen , bie am 28. April 1505

jur Aufführung gelangten; bie britte errang ben fßrete, uub bie

t^iguralmeffe mar für bie Kirche gerettet. $iud IV. foü fich über

biefei SBerf geäußert hüben : „Tie$ feien bie Harmonien bei neuen

hohen Siebei, mctchei einft ber Apoftel 3ohannei in bem jubelnben

Serufalem gehört hotte, oon melchem ein anberer Johannes uni eine

3bee in feinem manbernben Serufalem giebt."

3n bantbarer (Srinnerung an ben Sßapft SRarcelluS II. nannte

^aleftrina biefe SReffe Missa Papae Marcelli, mibmete fie aber

fpäter mit anberen SReffen jufammen (SBanb XI) bem Könige fßhilipp

oon Spanien mit fofgenben SBorten

:

„Tie nufcbringenbe unb genufjbereitenbe ipanbhabung ber mufi=

talifchen Kunft ift noch mehr ali alle übrigen menfchtichen SBiffen«

fthaften eine göttliche ©abe, bie oon Alter8 her burch bie heilige

Schrift gebilligt unb gutgeheifjen wirb; barum erfcheint fie auch

mit Siecht ganj befonberi bei heiligen unb gotteibienftlichen

Tingen geeignet. Tefj()alb höbe ich nach oieljähriger , nicht ganj

ocrgcblidjer Sefchäftigung mit biefer Kunft (meun ich mich mehr

auf frentbeö al$ aut mein eigenes llrttjeit ftüben barf bem 9tat()c

bebeutenber unb gottcSfftrchtigcr SRänuer fotgenb. SRütic unb steift
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bacauf oerwenben ju muffen geglaubt, ba3 ©roßte unb Sljnuüv»

bigfte im cbriftlicben ©lauten, ba3 aUetfjeiligfte SDtefjopfer , bureb

neue Seifen ju oetfcbönern. Stcb f)abe mit ber möglidjfteit Sorgfalt

an biefen ffltefien gearbeitet, um ben Dienft ju @l)ren bes Ällmäcb«

tigen unb SWgütigen ju oer^errlidjen , beffen ©nabe icb biefe mir

öetliefjene ©abe, fo gering fie auch ift, ju üerbanfen habe/ —
9113 SeweU feiner Slnerfennung ertöte ^?apft fßiuS IV. bie

fßaleftrina früher bewilligte ißenfion unb ernannte iljn am 1 . Cftoter
1565 jum Compositore ber päpftlicf)en Kapelle , einen litel , ben

er bis an fein ßebenSenbe führte.

Diefe feebäftimmige , für Sopran, 9llt, jroei Üenore unb $wei

Söffe gefc^riebene Steiämeffe nimmt natürlicberweife unfere Slttf«

merffamfeit in l)ol)em ©rabe in Slnfprucb. Schon bie Stimmen«

jufammenfebung ift eine außergewöhnliche, in ber Serboppelung ber

Söffe lag bie SDtöglicbfeit, biefe beiben Stimmen, unter Seibefjalt

ihres funbamentalen S^arafterS, bewegter führen ju fönnen. 7er

muftfalifd)e Sab in biefer 9Keffe ift ein gweifaefjer, einmal wie im

Kyrie, Sanctus unb Agnus Dei in ber ©(eicbberecbtigung , bann

wie im Gloria unb Credo in ber cborifcb oerfRiebenartigen ©rup«

pirung ber Stimmen. Die Seranlaffung biefer ©ruppirung lag

wof}t in ber ffforberung einer heutigeren Sernebmung ber Xeyt*

Worte, bie baburdf erreicht wirb, baß mehrere Stimmen biefelben

gleichzeitig auäfprecben. Der SReliSmen im Kyrie, Sanctus. Hene-

dictus unb Agnus Dei wegen ließ fidj ba$ KuSeinanberreißen ein«

feiner Silben nicht oermeiben , boeb biefeS mag ben Kircbenoäteru

bamalS entgangen fein. Die eigenartige Sirfung, bie biefe äKcffc

l)eute noch ju erzeugen Dermag, bängt mit ber cborifcb »erfebieben«

artigen ©ruppirung eng zufamnten. Sag b'fr bureb gleichzeitigen

©infab ber Stimmen für bie fontrapunftifebe Arbeit oerloren ging,

mußte bureb etwas ÄnbereS erfept werben, fjJaleftriua wählte bas

benftar ©infaebfte : er foutrapunftirt 9tote gegen 9tote. Diefe hier«

bureb entftebenben barmonifeben Kombinationen oon abfoluter biffo>

naujfreier Steinbeil, biefe folgen unoermitteIter , ber Donart ent«

uommenen Dreiflänge üerfeben uns uuwidfürlieb in eine anbäd)tige

Stimmung; wir oermögen nicht, un$ biefer eblen, feufeben Don*

fpraebe gegenüber inbifferent zu »erhalten. „Slnbacbtig unb bodj

belebt ift ber ©efang ber einzelnen Stimmen/ febreibt äBinterfelb,

„ergreifenb ftnb bie Harmonien, bie balb in fünftliebeti ^Nachahmungen
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oerflochten, halb 31t bret* , tuet*
,

ja fünfftimmigen (Sporen oereint

wedjfelnb eiitanbcr gegenüber ftefjen , ober äße oereint bic bebeut*

famften SBorte ber fjeiligen ©efänge nachbrüdflicß einprägen. Siefc

©Sorte finb überaß ooßtommen üerftänblich, unb bic ©cf)önf)eit beS

©anjen ift eine tjeilige, nicht ben ©innen fchmeichelnbe."

Sem ftarbinal ^»ippotit ®fte, ^erjog oon Ferrara, bem ©a>

leftrina firf) oerpffid^tet füllte, wibmete er ben erften ©anb bet

Motetten mit folgenden ©Sorten:

„Sie äRufif übt eine große ©ewalt über bie ©emiHtjer ber

ßtteitfdjen aus unb oermag biefelben nicht nur ju erweitern, fonbern

auch in jeber ©ezießung ju leiten unb }u beßerrfchen, eine 83cbjaup-

tung, bie fd)on bie Steifen beS HlterthumS ausgesprochen haben

unb bie ficf) auch h*u*e noch bewahrheitet. Um jo (chärferen Sabel

oerbienen biejenigen, welche ein fo großes unb hetrticheS ©efchenf

©otteS ju leichtfertigen unb nichtStoürbigen Singen mißbrauchen,

um bie SÄenfcßen, bie boch an unb für fich }u aßem ©Öfen geneigt

finb, jur ©innlichfeit unb Unfittlichteit anjuteijen. 83aS mich an*

betrifft, fo habe ich oon 3ugenb auf oor biefer Unfitte jurüd>

gefchrecft unb ängftlich b>abe ich mich baoor gehütet, ettoaS oon mir

auSgeßen ju (offen, tooburch 3emanb Schlechter ober gottlofer werben

tonnte. Um fo gewiffer ift eS, baß ich in einem fchon reifen unb 00m
©reis nicht mehr entfernten SebenSalter meinen ©inn auf erhabene,

crnfte unb eines ßhriftenmenfchen würbige Singe richte. ÄtS ©fanb

biefer meiner ©eftnnung wibnte ich Sir, erlauchtefter f^ürft, btefeS

©u<h. welches einzelne für bie großen gefte beftimmte ©efänge ent*

hält, benen ich h^^orragettbc Sirchenmelobien zu ©runbe legte." —
©aini bezeichnet als bie werthooßften biefeS ©anbcS bie zwei

6ftimmigen SWotetten : »Viri Galilaei quid statis« (SJlotetten, ©anb I,

9tr. 25, ©eite 105' jur Himmelfahrt beS Herrn, unb »Dum com-

plerentur dies pentecostes« (9h;. 26, ©eite 111) für baS ©fingft*

feft, ferner bie 5ftimmige »O beata et gloriosa trinitas«
(
9hr. 8 ,

©eite 37
j für bie h^üe Sreifaltigteit. Siefelben werben noch

heute in ber päpftlidjen ßapeße an ben erwähnten Safttagen ge*

fungen. Ser erfte Sheil ber im erften tranSponirien förchentone

gcfcßriebenen SRotette »Viri Galilaei« gliebert fich in jwei ©bfeßnitte,

beren erfter in ber ©truttur mit bem Gloria unb Credo

ber Missa Papae Marcelli hat, bei ben ©Porten neuntem in coelum«

beginnt ber zweite $lbfcf)mtt, ber fich wit bem SRotio

:
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cinföf)rt. 3n bem nun folgerten Alleluja bitbet biefeS in ber

©egenbewegung

:

bie ©afiS für bie oerwitfeltften Sttmmenoerfd)tingungen , wäljrenb

in bem Allehija beS jweiten X^eiled bas SRotio , nunmehr wieber

in getaber ©ewegung, mit fich fombinirt toirb.

©aleftrina füllte fich oeranlafjt , bem Könige ©h^PP non

Spanien nodj einen jweiten ©anb Neffen (©anb XII) ju toibmen.

Tie XebifationSurfunbe hat für ben SRufifer weniger ©ebeutung;

in allgemeinen Lebensarten briicft ber ©erfaffer bem mäßigen

nigc bie <Sefüf)(e ber S^rerbietung unb Untert^änigleit aus, er er«

innert it)n an ben Leid>thum ber fpanifchen ßanbe, Wobt eine fein

auSgebrüche 3Rat)nung, ba ©hüipp auf ben erften it)m gewibmeteu

SReffenbanb ju (fünften ©aleftrina’S nicht reagirt ju haben fcfjeint.

Cb biefer jweite- ©anb ben gemünfchten ©rfolg gehabt haben mag,

ift auS ben uns oorliegenben Duellen nicht ju etfefien.

Tiefer ©anb enthält fechS 2Jteffen, beten Sntftehung, mit &u§=

nähme ber britten unb oierten, in eine frühere $eit ju oerlegen ift,

oon ber ÜJteffe »Ut rc mi fa 6ol la« triffen mir biefeS genau. 3m
©ormorte madjt ber Herausgeber beS ©anbeS auf ben boppetten

jfanon im Agnus I)ei (Seite 47) ber 2Keffe »Primi Toni« wegen

beS nur um eine Semibreois entfernten (Eintritts ber britten Stimme

in ber Unterquint als ein befonbereS ftunftftücf aufmerffam. 911s

©egenftiief hi«ju nenne ich ben breiftimmigeu Sfanon') oon ©*.

SRojart: „Sie, fie ift bahin". ßiegt ber Stimmeneiutritt hier

auch etwas entfernter, fo fteht er jenem an Äunftfertigfeit nid)t

nad). XaS ÜUotio ber ülteffe »L'homme arme« ift oon ben

oorragenbften ttomponiften jum Thema erforen worben. 9udj ©a=

(eftriita wählte es unb hat in biefer SWeffe, wie fich SlmbroS aus«

brüeft, bie aderfeiitften Reinheiten ber ©tenfuralmufit oerwerthet.

9Hatt lann nämlich biefe 3Reffe fowohl im geraben als im ungeraben

; Tripel-' Taft fingen, ohne baff h^bei bie geringfte ©eränberung

\ dMe^art'6 $?evfc, Serie VII, :Kr. 42. geizig, ©reitfetf mit Partei.
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in bet SßMrfung ftattfinbet. „Neulich tjabe ich junt crften SRate ge«

funben," fdireibt $jauptmann, „mab benn bab l’homme arme, moT*

über eb fo oiele alte SJReffen gibt, für ein (Sefang ift; eb ift, mab

idj auef} oft bei Spülern fontrapunftifchen Sachen ju ©runbe lege

:

in 9RoIl unb Xur, unb nun finbe id) auch bab Kyrie biefer 2Neffe

roieber über bieb Xhema, benn bab Kyrie ift eben noch ganj $uge

in jener filteren SBeife. 9tocf) ift nierftoürbig, bafj biefe beiben tiefen

Stimmen fteft immer unter« unb überfteigen, bafj eine fo oft alb bie

anbere ben 93afj macht. . . ®er lepte ^ßaffuö ift unoerftänblich,

benn auf biefe SWeffe bezogen ift er nicht jutreffenb. Xie SRifja

»Repleatur os meum laude« ift toieberum eine fanonifdje, ähnlich

ber früher bejeidjneten, hin noch fünftlicher angelegt, eb folgen ftdj

ftanonb auf ber 8., 6., 5., 4., 3., 2. Stufe, im (Sinflang mit ber

Äntmort in boppeitern SBerthe unb enblich im jroeiten Agnus Dei

ein breiftimmiger in ber Dftaoe unb Ouarte. X)ie SRifja »Ut re

mi fa sol la« holte $aleftrina fchon früher bem Kollegium ber

pfipftlichen Sänger oerehrt, fie ift bie lefcte biefeb 3)anbeb. SSBie

ber Xitel befagt, ift ber SReffe bie mufifalifche Stala:

alb Xhema ju ©runbe gelegt. Xiefeb erfcheint in einfachen unb

hoppelten SBertfjen, in geraber unb in ber ©egenberoegung. Xab
©er! ift ein SReifterftüd baburch, bafj, trop Sßermenbung aller ber

Stunft ju Gebote ftehenber SRittel, mir niemalb an biefelben erinnert

merben. Xen ©lanjpunft ber 9Reffe bilbet bab für jroei Soprane

unb jroei Älte gefchriebene C’rucifixus. bab fchon bamatb ben ißapft

unb bie Sarbinale entjüdtc. „Älb biefe Xöne jum erften SRale in

ber Sijrtinifchen Jtapefle erflangen" — fagt SJaini — „in jenem

$eiligthume, bab SBaufunft unb SRalerei oor nicht lange erft neu

oerberrlicht hotten, erhoben biefe fünfte {ich oon ihren Sipen, fie,

bie ben Smproperien gleicf)fam einer unjeitigen ^Blütfje gegenüber

ihren alten Stolj nicht abgelegt hotten, umarmten bie Xonlunft,

ihre Schmefter, bie alten Stpren ihr jollenb, unb grogereb (Sntjüden

ergriff bie Änmefenben alb jur 3e't ©riecheitlanbb jemalb bie §örer

ber berühmtefteu Xonlünftler ober bichterifdjen Sänger empfanben."
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SluS beiit 3ahre 1563 liegt uns bet bem Sfatbinal SiubolpfjuS

^iu£ oon ©arpi gewibmete SWotettenbanb ($8anb V . Slbttjeilung I)

vor. 9luS bet X'ebifation entnehmen mit folgenbe Sähe: ,93iele

bebeutenbe äRättner. welche auf bie 93erherrlichung bet üKufif SRüt)e

uub 5(eifj oerwenbet haben , bejeugen ben groben ©influfj , beffen

fich biefelbe fomof)l in betreff eines etwünfchten fRufcenS, wie eines

cblen ©enuffeS p erfreuen tjat. Darauf beuten auch jene oon ben

eilten etfunbenen fabeln, nach benen fetbft ftumme unb lebtofe

©egenftänbe oon bet Sieblichfeit beS ©efangeS ergriffen worben

fein foQen. Dcfjhalb hoben nicht mit Unrecht utifere weifen 93or*

faxten bie ÜJJufif als Söürje pm SCBorte ©otteS angewenbet wiffen

wollen, bamit biejenigen, weldje frommet unb gotteSfürchtiger Sinn

in bie föird)e fiifjrt, buvth ben gujantmcnflang bet auf mannigfache

9lrt geführten Stimmen unb bur<h bie £ieblid)feit beS ©efangeS

felbft in ihr juriicfgeljaUen würben. 35?äre betfelbe Steife auf bie

91uSfchntücfung geiftltdjer Siebet oerwenbet worben, wie et oerberb«

ton Jöeifcn p Xfjeil würbe, fo wäre eS ficherlid) beffer mit ben

93crt)ältniffen bet üRcnfdjen beftellt. 3<h meines DljcilS, wenn ich

auch meinet fchmachen Sfräfte mit oolltommen bemüht bin, höbe

feine angelegentlichere Sßefchäftigung, als bah tc^ bie ©efänge, bie

im ganjen 3af)r halb p biefet, balb p jener 3eit in bet Kirche

gelungen werben, mufifalifch in bet SEBcife p geftalten fuche, bah

baS Che burch biefetben einen anmuthigen ©inbruef empfängt." —
©ben wie obenerwähntes (’nicifixus fanben auch biefe 8ftim*

migeu Motetten wohloerbienten SBeifall.

’ißiuS IV. war als gtoher SWufiffteunb felbft batauf bebacht,

baS Unrecht, welches ^aleftrina burd) bie ©ntlaffuug aus bet Äa«

pelle bet päpftlichen Sänget angethan worben war, feinerfeitS gut

au machen, inbein er ihn im Slpril 1571 pm Äapeümcifter an bet

oatifanifchen §auptfirchc p S. $eter ernannte, unb iljn bamit in

bie früher befleibetc Stelle wiebet einfepte. ©leidjjeitig trat $ateftrina

als Sttaeftro in ben Dienft beS h- Silippo SRcri , beS ©rünberS ber

„später oom Oratorium". 3m 3at}re 1572 gab et einen ^weiten

93anb 9Jiotctten ($anb II) heraus, ben et bem §etpg ©utielmo oon

ÜOfantua wibmete. 91uS bet DebifationSurfunbe ift folgenbet Sah
heroorpljeben : »Darum weihe ich benn Deinem Flamen biefe fleinen

©aben, unt.r benen Du auch bie eingefchobenen ©rfttingSarbeiten

meines 93rubcrS unb meinet Sinbcr p prüfen nicht unterlaffen
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mögeft/ ©aini giebt an, baff ©aleftrina üier ©5l)ne gehabt habe

:

©ngeito, ©ibolfo, ©ida unb Sgüto. Xafj 3gino fein ©ohn mar,

fte^t feft; er überlebte ben ©ater unb oerfdjleuberte feine SEBerfe;

non ©ngelo hat ©ereile, geftüfet auf ®rbfchaftsbotumente, bie er

in bet ©tabt ©aleftrina aufgefunben, nadjgemiefen , bafj autf» er

ein ®of)n ©iooanni'S gemefen. Xefchatb ift nach obiger ©SibmungS«

urtnnbe anjunef)nten, baff SRibolfo ober ©ifla, melier oon ©eiben,

bleibt bahingeftellt, nicht ein ©ol)n, fonbent ein ©ruber ©aleftrina’S

mar. ®en brei oon ÄngeluS, ©gßa unb StubolfuS ©etraiopfiuS

fomponirten SRotetten : »Circuire possum Domine« (9lr. 1 2) , »Do-

miue pater« (9lr. 14) unb »Confitebor tibi« (9tr. 15} mangelt ber

oäterliche, begm. brüberliche @eift, es finb fontrapunftifche Übungen,

bie nur baburch oon 3ntereffe finb, meit fte ©iooanni in ben ©anb

aufnahm. ©Selchet ^immelmeite Unterfdfieb, menn mir bie folgenbe

SRotette »Peccantem me quotidie« (9tr. 16) mit biefen oergteilen.

XaS finb Xonoerbinbungen, bie nur bem SRunbe eines gottbegna»

bigten ©angerS entftr&men tonnten. Die muftfalifche Süuftration

ber ©Sorte »Miserere mei Deus« ift in ber SWotette »Tribularer. si

nescirem« (9tr. 18) in eigentümlicher ©Seife oodgogen morben.

©aini lobt fie nicht, unb ich mufj gefielen, bofj idf mir burd) baS

blofje Sefcn ber ©artitur, ohne bie SWotette gehört gu haben, lein

rechtes Urtheil über ihre ©Sirfung gu bilben oermag. ffSaleftrina

legt ben Cantus firmus in ben gmeitra ©tt unb intonirt:

Mi - »e - re - re me - i De - us \

Xiefetbe burd) ©aufen unterbrochene ©eriobe folgt nun neunmal

hinter einanber unb grnar bie erften oier SWale um einen Ion ftci=

genb, bie lepten Oier 9J?ale um einen Ion faflenb, bie Anfangs*

noten lauten alfo: d, e, f, g, a, g, f. e, d. ©ielleicht mirft bie

Stonfequeng ermübenb.

Xen britten ©anb ber Motetten ©anb III) mibmete ©aleftrina

©IfonS II., §ergog oon ffcrtara unb SWobena, bem ©ruber beS in«

gmifchen oerftorbenen ftarbinats $ippolit, bem er ben erften ©anb ber

ÜDtotetten bebicirt hatte. Xie ©Sibmung ift in mufifalifcher §ittfid)t

ohne jebeS 3ntereffe. ©ie betont nur ben Xanf, gu meinem ber

©erfaffer bem ho<hangefehenen Flamen 6fte oerpflichtet fei, unb ge«

benft in grofjer ©erehrung beS Iieitngesangriten Harbinals.

9tnji(«l. $ertrag. V. 9
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(greifen toir aus biefem ©anbe bie ©ruppe ber achtftimmigen

SDtotetten t)erau8. Sie unterfReiben fic^ non btn gteichftimmigen

beS jroeiten ©anbeS baburdj, bafj bie Stimmen hier in jroei Spore

geteilt ftnb. X>ort wirb ber ®ap aus ad^t gleichberechtigten Sie«

menten gebilbet, hier ift er baS ißrobuft jweier oiergtieberiger 5®f«

toten. ®iefe innere ©erfdjiebenheit bei äußerlich fcheinenber ©leid)«

heit mag ber ©runb für bie oeränberte ©chreibweife fein; in jenen

fdjreitet bie einzelne ©timme in lebenbigen, in biefen ber einzelne

Spor in gemcffenen Schritten einher. Xiefe jmeicpörigen Motetten

:

Surge illuminare Hierusalem, Lauda Sion, Veni sancte Spiritus,

Ave regina, Hodie Christus natus est unb Jubilate Deo (9lr. 28

biä 33) gehören ju ben hetoorragenbften Sompofctionen ©aleftrina’ S

.

®et jweite Shor bewegt fich in tieferer Üage als ber erfte, eS ent«

ftehen butdp ben SOBechfelgefang ber beiben Xonförper abgeftufte,

burch ben ßufammentritt ber beiben Shore ooUgefättigte filang«

färben. ffjtei bon jeber Äünftelei, flat unb burchfichtig in ber

©timmführung werben biefe Motetten, wie bie 3mproperia, ber #eü
ju tropen wiffen.

®. 9Raria ÜRanini, Äapeßmeifter in ©. 2Jfaria fDfaggiore, hotte

in 91om eine äRufiffdjule gegrünbet, in ber er Schüler in ben Sie«

menten beS ÄontrapunfteS unterrichtete. Kuf feine ©erantaffung nahm
ißaleftrina eine Sehrerftelle an biefetn Snftitute an, bie mufifalifche

KuSbilbung ber Schüler ooüenbenb. 3n biefen 3eitraum fällt auch

ber ©aleftrina oom ©apft ©regor XIII. gegebene Auftrag, baS

Antiphonar unb baS Graduale ju üerbeffero. SBenn er auch bie

Arbeit nicht felbft ausführte, fonbero feinem Schüler ©uibetti, bem

er rathenb jur ©eite ftanb, übertrug, fo hot er hoch bie Dberaufficht

über biefelbe geführt. Km 2l.$uli beS 3apteS 1580 ftarb feine

©attin fiuctejta, mit ber er in äufjerft gtücflicher Spe gelebt hotte.

3ch will, foll ©aleftrina gefagt hoben, nun gänzlich bon ber SWufit

Kbfchieb nehmen : bie SRufit unb bie Xrauer fdjicfcn fich nicht ju«

fammen; ich tpid mich boper nur mit bem furchtbaren ©ebanfen

meines tepten StibeS befdpäftigen , unb bamit bie SCBelt wiffe, bafj

id) biefeS SntfcpluffeS immer eingebenf fei, fo foll baS lepte meiner

SBerfe bie ÜKotette fein : „Kn ben SBaffern ©abplonS fafjen wir unb

weinten". ©aleftrina änberte feinen Sntfcplujj, benn fcfjon im nach«

ften 3ahre wibmete er bem dürften ©uoncompagni jroei SBöttbe, ben

erften ©anb ber 5ftimmigen ©iabrigate unb einen ©anb 4ftimmiger
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SRotetten (©anb V, jmeite Äbtheilung . 3n bet ffolge merbe ich

mich bamit begnügen müffen, bie in bet ©efammtauSgabe bis jept

noch nicht enthaltenen, $unt Xheil überhaupt noch gat nicht net»

öffentlichen SBerle nut mit bem Xitel anfühten $u (önnen, fo bie

Samentationen, Sitaneien, SRabrigale unb einen Xheit bet SKeffen.

3n bet SSibmung obenbejecchneten SRotettenbanbeS fpricht ©aleftrina

feinem hohen könnet Dan! bafüt aus, bah biefet ihn ju 3ufam*

menfünften hetangejogen hot, too, toie eS fcheint, miffenfchaftlichc

Xhemen befprochen mürben. 3n biefem ©anbe finb es befonberS

bie für btei gleiche ©timmcn, brei ©oprane unb einen ÄU, gefchtie*

benen SRotetten, bie uns feffeln. 3n Erinnerung an feine oerftor»

bene ©attin lomponirt, meinen mir aus biefen ©efängen ben ©uls*

fchtag eines trauererfüllten §erjenS, ben SluSbrucf gröhten ©eeten»

fchmerjenS ju netnehmen, ohne bah bet angefchtagene Xon je fich

ins SSeichliche nerÜert.

Die beiben nachften ©änbe mibmete ©aleftrina bem ©apft

©tegor XIII., ben nietten ©anb bet SRefjen (©anb XIII) unb ben

vierten ©anb bet SRotetten (©anb IV). Entnommen mürben bie

Xejte für ben 29 SKotetten enthaltenben ©anb bem §ohen Siebe

©atomonis, beffen acht Kapitel, menn auch nicht noüftänbig, fomie

auch ohne fttenge ©eobachtung bet Reihenfolge beS bet ©ulgata

entnommenen ©ibelmortefc, burchfomponirt mürben, ©aleftrina begab

fich fetbft jum ©apft, mit bet ©itte, bie SBibmung beS ©anbeS,

ben et für ©eine §eiligfeit gefept höbe, an&unehmen. Der ©apft

lächelte bei biefen SBorten unb fagte : «3ch nehme gern biefeS SBert

an, unb eS mttb nicht ferner holten, in bem ©efchenle bas ©emüth

beS ©ebetS ju entbecfen/ „Der Fimmel gebe/ antmortete ©ierluigi,

«bah, fomie ich ntir SKühe gegeben, bie göttlichen frreuben bes

EpithaiamiumS mit ffeuer auSjubrücten , mein Iperj auch burch

einen Junten bet Siebe entjünbet merben möchte !" motauf er, nad)=

bem ihm bet ©apft ben ©egen ertheilt hotte, freubig unb jufrieben

non ihm fchieb.

Die Debitation lautet:

«Rur aQju viele Dichter hoben Siebet oerfaht, beten 3nhalt eine

Siebe behanbett, bie chrifttichem ©lauben unb Rauten entfreinbet

ift, abet felbft foldje Dichtungen hoben Diele SKuftlet nicht oer=

fchmäht unb ihre ihmft unb ihren ffteif} batauf oetmenbet, biefelben

mufilalifch ju geftalten, ßroor hoben fich Autoren burch biefe

9
'
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Äompofitionen befatutt gemacht, aber bei gebilbeten unb emften

Scannern burch bie 9Bat)l beS unmoralifchen «Stoffes Stnftoft erregt.

Xafc aud) id) einftmalS 31t ihrer gehört ijabe, macht mich

erröten unb erfüllt mich mit Kummet. Hber wenn auch @e*

fc^e^eneS ficl^ nicht rücfgängig machen läfct, aud) begangene Xf)or«

betten, wenn fie einmal ausgeführt finb, nicht mehr jurüdgenom«

men werben tonnen, fo habe ich bod) meine ©efinnungen geänbert.

Xefchalb bearbeitete ich fd)on früher bie ©efange, bie zum Sobe un*

fereS Herren Sefu (£f)rifti tntb feiner SKutter, ber Jungfrau SRaria,

verfafjt finb; je^t habe icf> folc^e gewählt, bie bie heilige Siebe

©hrifti unb feiner ©eelenbraut beftngen, nämlich baS $ohe Sieb

©alomoniS. 3<h habe in bemfelben einen lebhafteren Xon aitge*

fchlagen, als ich fonft bei förchengefängen ju thun pflege, benu bie

©adje felbft festen eS ju forbern." —
3n neuerer 3e*t h flt Äbolf XhütlingS, angeregt butch einen

Äuffafj, ber aus ber gebet beS nunmehr verdorbenen 93. ©ugter

ftammt unb ber in ber SlugSb. 2111g. 3eitung, Seilage ju 91t. 362

oom 28. Xejember 1875, veröffentlicht würbe, 13 SRotetten biefeS

SanbeS auSgewählt, mit beutfehem Xejte verfehen unb für ben

Äonjertgebrauch ber Öffentlichfeit übergeben.*) 3nt Sorworte fagt

er: „Xie Cantica finb in ber Xhat feine Äirchenmufit im Utur*

giften ©inne beS Startes, unb ber Serfaffer beS oben bezeichneten

21uffahcS hßt felbft barin Siecht, bafj er eS als gewifj ^inftedt, bafj

^ateftrina nicht einer lahmen Allegorie zu bienen gebaute, fonbern

baS „Sieb ber Sieber* aus vollem Hetzen als SiebeSlieb fang, {frei«

lieh enthält $aleftrina’S Sorrebe ben ©a|, bah bie »Cantica« bie

„göttliche Siebe ©hrifti unb ber ©eele, feiner Sraut* enthalten, aber

baS tann hoch nur ein über bem ©anzen fchwebenber ©ebanfe fein,

ber bem SBerfe bie übrigens fdjon in ihm felbft begrünbete abfotute

Kleinheit verbürgt unb ihm in feiner Snwenbung bie höhere SSBethe

flieht ;
aber mufifalifch ifluftrirbar waren boch nur bie bem Xejte

innewohnenben ©inzelgebanfen, unb baS ift eben baS „SiebeSlieb*.

©0 ift benn in aU biefen ©efängen — um nochmals mit bem Ser«

faffer jenes ftuffafeeS zu fprechen — ein jugenblich frifdjer, halb

freubig aufleudjtenber , halb fchnfüd)tig ^infe^metjenber Xon, eine

Slnntutf) unb ©üfjigfeit, von ber bie SBenigften heute zu faffen ver«

?dp)ig, ®rdtfcpf mib $artd.
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mögen, baff fic überhaupt mit ftrengfter Slontrapunftif oereinbar

fei. 9uf bem ©anjen aber rut)t eine folche Unfchulb, (Erhabenheit

unb geiftige Berflärung , babei zeigt bie SRufif eine ^räcifion beS

VnSbrucfS, reine Schönheit ber ßantilene, ©benmafj unb Sicherheit

bed Aufbaues, baff mir in bem §of>e.n Siebe eine ber tjocfjften

£unftleiftungen aller 3ahrf)unberte erbtiefen bürfen." Senn eS an

unb fär fid) ein löbliches Unternehmen ift ,
jur Verbreitung $a<

leftrina’fcher 3Kufif beizutragen , menn eS ooüftänbig gerechtfertigt

ift, ben SJtotetten einen minber anftöhigen beutfehen Dejt ju fub*

fftitutren, ba eS boef) immer bebenftich ift, Sorte beS Jpohen Siebes

ftngenben SRäbchen in ben SRunb ju legen, fo fann ich ntich mit

bem ©ebanten nicht befreunben, in SHufif gefegte Siebeslieber oor

mir $u haben. 3n ber Bezeichnung a(3 SRotette liegt ihre fird)*

liehe, menn auch nicht liturgifcfje Beftimmung, als meitliehe Sieber

gebacht, mären fie gernift ben 972abnga(en eingereiht morben. Die

in ber Sibmung jmifchen ben ©efängen beS ipohen Siebes unb ben

Sobgefängen (ba3 finb bie fpäter fomponirten Jppmnen' gezogene

parallele beutet barauf hin, bah auch öftere als canti spirituali

gebacht finb. Senn Baleftrina felbft oerfichert, bah er fid) ÜDtühe

gegeben habe, bie göttlichen ^reubeit beS £ochzeitliebeS mit f$euer

auSzubrücfen unb ben Stil beS SerleS einen tebenbigeren nennt,

fo glaube ich auS biefen Sorten oorerft bie Begeiferung ju er>

tennen, bie über ihn gefommen, als er biefen Dqrt in SKufif fe^te,

bann baS ihn erhebenbe ©efiiht, als er fah, bah ber Surf ihm

gelungen mar. ©ine non anberen Motetten abmeichenbe Schreib»

meife tefe ich nicht h^auS; ebenfomenig oermag ich mich zu ber

Sluffaffung ©ugler'S emporjufchmingen , menn er z- ©• fagt, ber

Anfang ber Sftotette »Vulnerasti cor meum« flänge jebern empfang»

liehen Chr als tiefer SiebeSfeufzer , ober, menn er zu ben Sorten

»Equitatui meo in curribns Pharaonis« in ber SJtotette »Si igno-

ras tet bemerft, eS merbe burch ein einfaches rhpthmifcheS 9)ättel

bas Stampfen ber Stoffe angebeutet. Die ©teile fieht jo aus:

E - qui - ta - tu - i me - o

SKögen bie Änfidjten über (Einzelheiten auSeinanbergehen , im

©anzen merben fie barin übereinftimmen , bah biefer SKotettenbanb

9 *
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für alle 3nten eine her Ijeroorragenbften ©rfcpeinnngen in ber ganjen

SRuftfliteratur Silben wirb. Xiefe ©efänge malten fd)on bamatS

in ber mufifalifdjen SBelt ein folc^eS Äuffepen, bafj man ©aleftrina

ben Xitel »principe della Musica« beilegte.

8on bem bem ©opfte ©regot XIII. gemibmeten SReffenbanbe

(öanb XIII) fei erwäfjnt , ba& bie fonft üblichen Überföriften fep»

len, bie äReffen ftnb einfach numerixt. XieS gefcpalj wopl, um ben

ffißnftpen ber früher befprodjenen Sarbinalstongregation nadfju-

tommen.

Xie SBibmungSutfunbe lautet:

wXafi ©otteS ©fite ber ©runb unb bie Urfadje oder nur bent*

baren guten ©oben ift, leprt nid)t bloß ber Vpoftet, fonbern audj

bie non bemfelben gn&bigen ©otte uns oertiepene Vernunft läßt

uns barüber (einen 3®^*!. ©enn mir aber bie uns oertiepenen

©aben bem, ber fle uns gefdjenft pai, nicfjt oergelten nnb jwar

nicpt bloff burt!) fein fiob unb in SBorten, fonbern, maS not Vttrat

notp tput, mit ber Xljat, fo ermeifen mir uns gerabe in SBetreff ber

©fiter, bie mir jum Sobe ©otteS oermenben follten. am unbant*

Sarften. ©eitbem idj ju biefer ©rtenntniS gelangt bin, pabe idj

mir norgenommen, alle mir juertannten ^ortfdjritte in ber SRuftf,

beren (Erlernung idj mid) non Sugcnb auf gemibmet Ijäbe (meinen

bodj niete, bafj xd) in biefer ©ejieljung einiges geleiftet l)atte, wäp*

mtb xd) fetbft feljt mot)t weifj, mie gering bas ift), fo gering fie

audj immer feien, oöUig jux ©etljerrlidjung ©otteS in fiobgefängen

ju meinen. Xa aber unter biefen bie Ijerrlidjften unb ©ott wot)t»

gefädigften biejenigen finb, weldje bei bem aderpeitigften SRefjopfer

gefangen werben, unb nieleS batpn ©epörige non mir tomponirt

worben ift, fo pabe idj bie beifolgenben geringen ©adjen auSge«

mäljlt, um fte Xeiner §eiligteit, bem Zapfte ©regor ju fjfifjen ju

legen unb mit Xeiner (Erlaubnis IjerauSjugeben. * —
©ine feltfame (Bearbeitung ober beffer gefagt ©erbaöljornifirung

ju tiefem ©anbe befipt bie ©ibliotpel ju (Bologna , n&mlidj eine

bejifferte Drgelftimme. 2Ran bente fiep baS burdjftdjtige ©emebe

©aleftrina fdjer ©timmen, gebest unb auSeinanbergeriffen burdj ben

Slang ber Orgel, ©ine feltfame ©erirrung, unb tropbem ift biefe

©timme für uns wichtig, weit wir aus berfetben ertennen, in wet>

cper Xonpöpe bie Viten gefungen tjaben. Xie wenigften SBerfe

©aleftrina’S tömten fo, mie fie gefdprieben , aufgefüprt werben, es
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mug eine XranSpofition oorgenommen »erben unb j»ar in ben

weiften fällen nach unten gin, »eil bie Söffe fegr goeg liegen.

§at man ben Umfang einer jeben Stimme geprüft, fo »irb fieg bei

ben meiften JBerfen eine Xongöge finben taffen, in ber färnmtliege

Stimmen in bequemer Sage liegen. Un manchen Orten gelingt

biefeB aber niegt, bann getfe man ftd^ babureg, bag man »enigftenS

bie äußeren Stimmen, Sopran unb Sag, in eine fangbare ßage

bringt unb bie SRittclftimmen in fieg babureg unterftüpt, bag man

für Ult ju tief liegenbe Stellen bureg Xenoriften, für Xenor ju

goeg liegenbe bureg Ultiften auSfügren lägt. Obenettoägnte Orgel«

ftimme ift als ein Serfueg anjufegen, bie Scg»terigfeit ber UuS*

fügrbarlcit ^aleftrina'fcpcr SBerle ju milbem. Sönftige Searbei*

tungen ejiftiren niegt, »erben aucg nie gefertigt »erben lönnen;

ber potgpgonen Segretbweife »egen lömten bie Äompofttionen un*

fereS SReifterS im Urtejt nur gefungen ober gelefen »erben. 3n
biefem SRanget einer erletegtemben Sermittlung, um bie eS fieg boeg

feglieglicg bei ben oielfacgen Searbeitungen ber SEBerfe unferer fonftigen

mufilalifcgen Älajfiler ganbelt, bürfte gauptfäcgücg ber @runb ju

fuegen fein, bag ^ßaleftrina’8 SEBerfe, trog ber ignen feit 3agrgun«

betten gejottten Semunberung , fieg in ber muftfalifcgen SBelt fo

»enig ein^ubürgem oermoegten.

Xer ßnfel beS St&nigS Stepgan oon Solen, f^ürft UnbreaS

SatgoriuS , als ©efanbter naeg SRom gefommen unb am 4. 3ult

1584 $um Äarbinat ernannt, lernte SaM^n° fcnnen unb jeigte

für beffen Äompofitionen befonbereS Sntereffe, fo bag tegterer fieg

oeranlagt füglte, ben in Sorbereitung beftnblicgen SRotettenbanb

(Sanb IV, Ubtgeilung II), ben er eigentlicg für ben SapftSregorXIII.

beftimmt gatte, bem Äarbinat ju roibmen. 3n ber XebifationS*

urfunbe »erben bem. @rogoater fo»ie bem (Enfel bie grögten

Scgmeicgeteien gefagt. gfir uns ift biefelbe nur infofem oon Se«

beutung, als in igr auf frügere bem Srinjen überreiegte mufif

*

»iffenfcgaftlicge Urbeiten Sejug genommen »irb, »elege ber

Serfaffer fein fieben lang j»ar mit »enig glüefliegem (Erfolge, aber

mit grogem steige betrieben ju gaben begauptet. 2Bir ertennen gier«

aus, bag Saleftrina aueg auf biefem Selbe tgätig roar. Xocg niegt

genug mit ber SEBibmung, aueg bie erfte SRotette feiert bas Satgo«

rifege StönigSgefcglecgt bureg fotgenbe Xeptworte

:
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Prima pars.

Laetus Hyperboream volet hic concentiis ad aulam.

Et circum populis nuntia grata ferat

:

Romuleo juvenis fulget Kathorius ostro,

Iam Vaticanae pars numeranda togae.

Auctus honos illi, sed quem virtute tueri

Regalisque domus nobilitate potest.

Secunda pan.

O patmo pariterque nepote Polonia felix

!

Saecula longa tibi servet utnimque Deus!

Alter Sarmatiae invictis decus asserit armis,

Alter sublimi religione nitet.

Quam merito regui Stephanus gerit aurea sceptra.

Purpurea Andream tarn bene palla decet.

©on büfterer «Stimmung ift bie jmette Motette »Paucitas dierum

meorum«. Namentlich rochen und in ben beiben gleichen Xheil«

fc^tüffen JU ben SBorten: antequatn vadam ad terram tenebro-

sam et opertam mortis caligine fechjeljn aufeinanberfol»

genbe Xreittänge

fchaurig an.

Als nach ©regot'S Xobe Siriuä V. am 24. Sprit 1585 ben

päpftlicljen Stuhl beftieg, fomponirte ©aleftrina $ut dreier ber

Snt^conificung beSfelben eine 5ftimmige 2J?otette (©attb VI, Nt. 5)

unb eine gleichfalls 5ftimmige SReffe unter bem Xitel : Tu es pastor

ovium (Xu bift ber §irte ber Schafe), ©eibe SEBerfe fanben beim

neuen ©apft feine günftige Aufnahme, benn er fad geäußert hoben

:

„©aleftrina hot bieSmol bie Missa Papae Marcelli unb bie SRo*

tetten ber Cantica netgeffen." ©ateftrina beeilte ftd), ben begangenen

triebet gut ju machen unb fchrieb bie 9Reffe : Assumpta est

Maria. Sie fam am 15. Auguft, al3 Si{tu3 felbft bie ^eilige

2Weffe in S. SRaria SRaggiore celebrirte, jur Aufführung. 92ach

bem (Sotteöbienfte foll bieSmal ber ©apft gefügt hoben: „Xa8 mar

heute triebet eine wahrhaft neue DRefje, bie fann nur uou unferm
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3

Sierluigi fein ; am f). Xreifaltigfeitdfonntage bettagte icf> mid) über

feine SLRuftt , aber tjeute bin id) mit iffm roieber ganj audgeföljnt.

SBir motten hoffen, er merbe unfere $1nbad)t nod) öfter auf fo lieb«

tidfe SSeife $u erfrifdjen fudjen." 3n unferer Budgabe ift biefe

Weffe bis jefct nod) nidjt etfdfienen, fie liegt und aber in einer oon

Otto Staune (Leipzig , Sreitfopf unb gärtet) rebigirten Partitur

vor. 3u ©tunbe gelegt ift berfelben bie Welobie

:

As - sum - pta est Ma-ri - a in coe

Semunberungdmertlj ift bie ftunft, mit ber biefe, wenn aud) an unb

für fid) fe^r metobifd)e SGßeife geljanbfyabt mirb. 3n elf aufeinanber«

folgenben, langaudgefponnenen ©ä^en erttingt fie, im geraben unb

ungeraben Xafte , immer oerfdfiebenartig umranft, bei jebem (5t«

ffeinen und t>on neuem feffclnb. ttud) in biefer SReffe finben mir

bie oerfdjiebenartigften (5f)orgruppirungen , moburd) munberbare

fttangnuancen erzeugt merben. ©o mirb bad Christe eleison in

tiefer, bad Benedictus in Ijofjer Vorlage angeftimmt, t)ier eine

3ufammenfe|ung oon ttlt, jmei Xeitor unb Safj, bort eine Ser«

einigung oon jroci ©opran, tttt unb Xenor.

3ut feiben 3fit fjatte ©iftud ben ©ebanfen gefaxt, bad Ämt
bed 8orftef)erd Aber bie tfapette, bad bid bafjtn ein ißrälat oer-

maltet l)atte, in bie $?änbe eined Witgliebed ber ftapette ju legen,

unb fjatte $ateftrina für biefen ißoften auderfefyen. Xie ©änger,

bie fid) in i^ren Siebten gefürjt glaubten, miberfefcten ftd) biefem

$orf)aben, fo baff ber $apft fid) genötigt fal), fein Sorljaben, fo«

rneit ed unfern Weiftet betraf, aufjugeben. Xagegen fjob er in ber

Sutte oom l. ©eptember 1586 bad bidtjerige ttmt eined mit ber

ißrälatur betteibeten Sorftetferd auf unb Abertrug bem ßottegium

bie Sefugnid biefen aud feiner Witte ju mäfylen.

3n biefem 3e^tabfc^nitte entftanben aufjer einigen Weffen bad

jroeite Sucf) ber 4ftimmigen Wabrigate (1586 unb bad erfte Sud)

ber Lamentationen, äßerfe, bie fid) oorläufig unferer Äenntnid ent«

Sitten. 3n ber Xcbifationdepiftel lederen Su$ed, ed ift bem $apft
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SiftuS V. gewibmet, entrollt ©ateftrina ein ©ilb leinet traurigen

Sage unb beflagt fich barüber, baß burch biefe bet Xruc! nieirr

feiner äBerfe oerhinbert würbe. Huf biefen HuSfprud) hin finb alle

bie ber SSaljrheit entbehrenben ©rjählungen jurücfjuführen, bi« aus

bet angeblichen Hrmutf) ©ateftrina'S, als eines fenfationetlen Stoffes,

Kapital ju fdjlagen fuchen. 3U allen Beiten wirb eS Zünftler,

felbft folche erften langes, geben, benen es nicht inaner gelingen

wirb, ihre äBerfe im Xrucfe not fich ju feiert.

HuS bem 3ahre 1589 batirt ber ebenfalls bem ©apfte SigtuS V.

gewibmete ©anb ber §hmnen (©anb VIII) . Xie Xebifation lautet

:

„Nichts thue ich lieber, als wenn ich nach meiner Steigung mich mit

berjcnigen 2Ruftf, bie ich mein Seben lang betrieben, befchöftigen

tann, baS heißt, wenn ich °°n Hnberen fo wenig als möglich ge«

jwungen werbe, bie herrliche Äunft ju leichtfertigen Gingen herab*

jujiehen. 3ch ha^c batan feft baS ju pflegen, worin baS 2ob

©otteS am meiften enthalten ift unb baS burch fein Gewicht ber

SGßorte unb ©ebanfen , wie burch bie erprobte äBürbe unb einiger*

maßen auch burd} bie Shinft ber SDtuftf unterftüfet, bie £>erjen bet

SOtenfchen (eicht 'jur fjrömmigteit anjuftacheln oermag. Unb oon

biefer Hrt habe ich f<h»n ©ieleS oeröffentlicht. Sketche beffere ©er*

wenbung hatte ich für jene beiben ©funbe, bie ©ott mir oerliehen

unb bie herrlicher finb als ödes ©olb. Beit unb Xalent, jumal ber

Hpoftet lehrt: ©rmahnet euch felbft in ©falmen, Sobgefängen unb

geglichen Siebern unb banfet oon $ergen bem §errn. Xarum habe

ich unlängft bie täglichen Hbenblobgefänge bearbeitet." —
SijtuS V. hatte eine befonbere ©orliebe für bie alten grego«

rianifchen ftirchenweifen ber ^prnnen, man erzählt fich öon ihm,

baß er, in Stachbenfen oerfunfen, biefe ober jene oor fich hetpfum«

men pflegte, hierin liegt ber ©runb, baß ©aleftrina fich P* &om*

pofition beS §pmnenbanbe3 oeranlaßt fühlte. Die Xejte behanbeln

oerfchiebenartigeS , eS finb Sobgefönge auf (SheiftuS , bie Jungfrau

SOtaria, auf bie Hpoftel unb einjelne ^eilige. 3n ©ierftimmigfeit

beginnenb, ftnb bie Schlußfäfce , bie fich burch ©roßartigteit unb

©rächt auSgeidpien, meift 5« unb 6ftimmig. ©in hödjft lehrreiches

©tubium ift eS, ju oerfolgen, in welcher ©erfchiebenartigteit bie

Sfirchenweifen eingeführt werben, ©alb finb fte in eine Stimme

gelegt, halb auf oerfchiebcae oertheilt, bann erfcheinen fie halb in

langen gleiten Sftoten, halb rfftthmifch geänbert, enblich in tanoni«
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fc^er ©eantroortung. Doch ift eb nid)t bie Shinftfertigfctt, bie biefen

©cfängen ©erth oerteiht , eb ift bet (Seift, bet aub ihnen ju un3

fpricf)t.

§etjog ©ilhelm II. Don ©aient , ein bie fünfte, namentlich

bie Stuftf begünftigenber f^ürft , ber eine treffliche ftapede unter

bet Leitung be3 Örlanbub Saffub unterhielt, toar ißateftrina too^l«

gemogen unb hatte ihm anfehnliche (Selbgefchenfe gemacht. $n
Danfbarfeit hierfür mibmete biefer ihm im Sahre 1590 ben fünften

©anb ber SJteffen (©anb XIV) mit folgenben ©orten:

„@8 giebt oiele dürften unb Herren unb hat beren immer ge«

geben, melche bie Stufit al3 eine ^immlifche unb göttliche @abe in

IShren halten unb melche burch ihre aufjerorbentliche, (Semtith unb

Oht entjünbenbe Einmuth auf munberbare ©eife ergöfct merben.

ttberbieb mfifjte ich wahrlich faum 3emanben
, felbft rnenn ich Der«

gangene ßeiten mir in3 @ebäcf)tmb jurüctrufe , ber ftch in ©etreff

be3 ®iferb unb in ber ©efchirmung ber Äunft mit Dir meffen

fönnte. Denn maS geiftig ©egabte unb reich ©egüterte gemöhnlich

auf müßige Spielerei unb unnüfce ©eluftigungen ober auf menig

nützliche Dinge ju oermenben pflegen, ba8 mibmeft Du ber heiligen

Stufit, inbem Du feine Stühe unb Hubgabe fdjeuft, um bie gotteS«

bienftltchen $anblungen, benen Du täglich mit großer ffrömmigfeit

beimohnft, burch ßieblichfeit unb Stacht beS ©efangeb möglichft

feierlich ju geftatten. ©enn auch baoon fein Aufhebens gemacht

mirb, mie eb bie ruhmrebige Santa ftcherlich burch ade fianbe hin

thut, fo fuchft Du boch non überall her burch reiche ©elohnungen

bie trefflichften Sänger aus, nimmft Dir jugefanbte Arbeiten biefeb

jtunftgebieteb freunbtich auf unb belohnft fte mit bemunberungS«

merther greigebigfeit. Da ich breS mehr alb einmal an mir felbft

erfahren habe unb mich bafür Dir $u grobem Dante verpflichtet

fühle, fo tann ich nicht umhin. Dag unb Stacht barauf ju finnen,

mie ich biefe Schulb abtragen unb mich Dir banfbar ermeifett fönne.

©iernohl Du Don mufitalifchen ©erfen einen folgen Überfluß haft.

bafj ich faft fürchten muh, mie man ju fagen pflegt, (Eulen nach

Hthen }u tragen, fo habe ich boch biefen neuerbingb Don mir Der«

öffentlichen ©anb Don Steffen Deinem hohen unb erlauchten Sta«

men ju mibmen gewagt." —
3m VI. Jahrgang beb ßacilienfalenberb (1 SSI) hat Stich, §ader

eine analptifche höchft eingehenbe ©efprechung ber in biefem ©anbe
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enthaltenen UJteffe: Iste Cunfessor oeröffentlid^t. 9tad) biefer be>

ftefjt jjebe ©tropf)* be« fppr.mu« Iste Confessor ;§pmnu« in ber

©c«per eine« ©efenner«) au« vier ©erfen, welche in fieben oer-

fchiebene 9Relobien geteilt fmb

:

I - ste Con - fes - sor l)o - mi - ni co * len - te*

quem pi - e lau - dant po - pu - li per or - bem.

V VI

scan - de - re «e - des.

ffirwägt man, baf} fämmtliche ©äpe ber SWeffe in berfelben Xon>

art, ber hhpomigolpbifchen, geschrieben finb, bajj oon ben 369 hatten

260 bem ^pmnu« entnommene ©teilen enthalten, jo wirb man nicht

umhin tönnen, ftaunenb ju bewunbem, wie e« möglich ift, biefel»

ben ©ebanfen immer wieber non feuern erllingett ju taffen , ohne

in ©införmigfeit ju oerfallen.

$er ©önnet ©aleftrina'«, ber ©apft ©ijlu« V., ftarb am

27. Sluguft 1590, nach 1 ^tägiger ^Regierung Urban’« VII. folgte

ihm ©regor XIV. in ber ^Regierung. liefern festeren wibmete ©a«

leftrina ben VI. ©anb ber. SKotetten, ber ba« weltberühmte Stabat

mater enthält. §üt ben dichter beSfclben wirb ber ^ran^i«faner

®cr ©regertanifc^c Choral !enut ytotx ben C- uub bcu F-@$füpet.

F-®$lfl[fd.

K r* :

“ !—r*

erfterera beiden bic 9ieieu auf ber betreffeuben finic C
f

in Unterem F.
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3afobuS be Senebictte, int erften Siertet be8 XIII. 3afjrhunbert$

geboren, gehalten. Son jeher finb Serfuthe gemacht tootben , ben

tateinifdjen Xe# ins Xeutjche ju übertragen, ooüftänbig gegtüctt ift

woht (einer; unfere StRutterfprache ift eben nidjt in ber Sage, bie

Bieimttänge, fowie bie burd) Anbringung beSfelben SofateS in meh*

reren aufeinanberfolgenben SBorten fich bitbenben Affonanjen toieber»

geben jit (önnen. Xoch biefer Urteyt hot nic^t nur ju alten $eiten

bie 5E)idE>ter
,
fonbem aucf) bie SD1?ufiter angeregt; icf) erinnere nur

an bie Sompofitionen be8 Stabat mater oon DrtanbuS fiaffuä,

Aftorga, fßergolefe, SRnngenhagen unb au8 neuefter $eit an bie non

fRoffini.

SBir finben in bem ^ßaleftrina'fchen Stabat mater toieber bie

©ticberung in jroet S^bre, bie Antage ift eine breitheilige, ber erfte

unb ber ©djtufifab ftnb im Alla breve-, ber SOtittetfafe im ^»Xafte

gefdjrieben. 3m erften Abfehnitte treten bie £f)öre einanber beant«

toortenb gegenüber, bie Xejtworte werben nid^t wieberholt, nur bei

ben SBorten »O quam tristis et afflicta« unb »Dum emisit spiri-

tum« oereinen fie fich. Zer SOTittelfafe ift, einige wenige fRoten ab«

gerechnet, ganj in ber erften ©attung beS tfontrapunfteS getrieben,

im ©chtufjfafce finb e8 bie oerfchiebenartigen ©timmenjufammen*

fefjungen, batb 2 ©oprane, 1 AU unb t Zenot, batb 1 Att,

2 Xenote unb 1 Sab, welche bie eigenartigen fötangfchattirungen

erzeugen. 3<h fann nicht untertaffen, ben testen Xaft beS mpftifdj

nadhftingenben Creticus wegen hi« befonberfc anjuführen. Zer«

fetbe tautet:

/

glo - ri - &.

<

Som §ahre 1593 batiren mehrere bebeutenbe SBerte, bie 5ftim<

migen Offertorien, bem Abt Antonio oon Saume gemibmet (Sanb IX)

,

jwei Zhtile 4ftimmiger ßitaneien, bas fechfte Such ber 2Reffen, bem

äarbinal Atbobranbini, ber $aleftrina unter oortheithaften Sebin»

gungen at$ fionjertmeifter in feine Xienfte genommen hotte, geweiht.
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ferner ein Vud) geiftlidjer SRabrigale , ber @emaf)lin be» ©rofj«

f)erjog$ non XoStana f$erbinanb I., ßtjriftine non £otf)ringen, bar«

gebraut. @3 finb bieS an bie ^eilige Jungfrau genutete fiobgefänge,

bie aus 30 burdtfomponirten ©tropften hefteten, baS lefcte SBerf

ißateftrina’S. $lm 26. Januar 1594 erfraufte er an einer SRippen«

feUentjünbung, empfing am 29. baS fjeilige Äbenbmal)! unb bie lepte

Ölung unb »erfdjieb am 2. Februar in ben Siemen feines Vekfjt«

naterS, beS ^eiligen $f)ilipp SReri. Die irbifdjen SRefte ^aleftrina’S

ruften in ber ißeter3tird)e in ber ftapeöe ber ^eiligen ©imon unb

3uba3. (Sine Sleiplatte auf bem ©arge enthält folgenbe SGBorte:

Johannes Petrus Aloysius Praenestinus, musicae princeps.

Stuf bem Sterbebette ^atte ^ßaleftrina feinem ©oftne 3gino ein«

gefd)ärft, bie nod| ungebrudten SRanuffripte ju neröffentlidten unb

ftatte if)tn bie SRittel fjierfür angemiefen. 2113 3gino jebodj wenige

Xage nad) be3 Vaters Xobe erfuhr, baff (Siemens VIII. bie Äbfidjt

f>abe, bie ftinterlaffencn SBerfe beS NaterS brucfen ju laffen, eignete

er biefem ben in Vorbereitung befinblidjen fiebenteu Sanb ber äJtefjen

ju, mit ber Hnbeutung, bafj für bie Verausgabe ber fonftigen Vierte

ifpn bie äRittel fehlten . Der fßapft erfuhr ben wahren ©atfjocrltalt,

eS unterblieb bie Verausgabe, 3gino fiel in Ungnabe unb oeräufjerte

nun bie SWanuffriptc beS VaterS, baS für ben Druc! beftimmte ®elb

für fidt beljaltenb.

Vaini erfennt in ben ffompofitionen ^aleftriua'S 1<) ©tilarten.

(SS mürbe ju weit führen, biefelben f)ier einzeln auffüfjren ju wollen,

benn burd) eine berartige Slaffifictrung , wenn audj aus if)r bie

grünblid)fte Kenntnis ber SBetfe fpridjt, wirb bocf) nur ber SBeg,

ber ben Sfünftler fdjtiefjlidi auf ben V<%punft beS Schaffens fütjrt,

in einzelne 2lbfdtnitte geteilt, unb biefe (SntmidlungSperiobe wirb

man bei jebem 2Retfter beobachten fonnen. 9Rorifc VauP^ntann

biefe SluSeinanberfefcungen Vaini’S auf fjöchft geiftreidje 21rt folgcnber«

majjen jufammen, wenn er fdjreibt: „Vaini giebt 10 oerfd)iebene

©tile an, baS mödjte juoörberft oerwirrenb fein, aber 3 Wirten laffen

ficV bei näherer Vefanntfd)aft leicht unterfdjeiben. 3» ber erften

Kommt er ben Vieberlänbern, feinen Vorgängern, nod) naf)e, fie be*

jeidjnet fid) für unfere £)f)ren burd) Varntoni(nt(>n 9 e f
i

bie SWe*

lobten geben ibrett @ang neben einanber fort, oljne eigentlich jum

3ttforb ju oerfdtnteljen, ^armonifc^ gehört finb fie troden, ferner«

fällig unb unfügfam, biefe finb burdjauS fanonifd) unb fugirt. Die
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an bete ift, entgegengefeßt bloß in firaultaner 99emegung befteßenb,

für ade Stimmen, unferm Sßoral äßnlicß
;

ßiet finb bie Stimmen

rnoßt, tote fieß non felbft oerfteßt, ftets tantabel, aber bie 99ebingung

bet SRelobte ift ßier , toie bort ber Harmonie, mehr eine negatioe,

burdj UngeßötigeS nießt ftörenb $u toerben. Die britte bann bie

93erbinbung beibet genannten $um 99eften unb Scßönften , maS eS

in biefer Sphäre moßl geben lann unb bie moßl eben ben ißaleftrina

fo ßoeß für ade 3eiten ßingefteUt ßat: in biefem Stile ift bie Missa

Papae Marcelli geftßrieben. Seßr fdjöne Sacßen giebt eS aber auch

im zmeiten Stile, j. 89. ba$ Improperia, maS tniiß immer non

©runb aus erquieft in feiner Simplizität."

Die Einbeulung Eauptmann'S auf ben ©ßorat legt eS naße,

ben größten ftomponiften ber eoangetifeßen SHrcße, Sebaftian 99acß,

bem ber fatßolifcßen, unferem 2Reifter, gegenüber ju fteilen. Gemein«

fdjaftlitß ift beiben, baß fte als Wiener ißrer Äircßen ben ©runbton

ißrer ©efänge bem Kultus berfelben entnehmen, ißaleftrina bem

gregorianifeßen , 89acß bem eoangetifeßen Gßorale. Slber troß ber

gleichen ©runblage (manche 2Relobie ber römifeßen Äircße ift ja be*

tanntermeife non ber eoangetifeßen aufgenommen morben) finb ben«

noeß bie IRefultate grunboerfeßiebene. ißaleftrina legt getnößnlicß bie

Äitcßenmeife in bie Spittel«, 99acß in bie Dberftimme, babureß mitb

fie bei erfterem gebeeft, bei legerem geßoben. 2Ran oergegentoärtige

fteß im erften Säße ber üDlattßäuS^affion (99acß’S Sßerfe IV, 7)

bie Ginfüßrung ber SWelobie : JD fiamrn ©otteS unfcßulbig".

leftrina mar eine berartige Ginfüßrung beS GßoraleS , bie aueß

fcßroerlicß in ben Kultus ber tatßotifeßen Äircße paffen mürbe, fremb,

beßßatb ift eS ißm unmögließ, bie gemiffermaßen oerfcßleierten SOeifen

fo ßeroorßeben zu fönnen, mie 89acß eS bei obengenanntem 99eifpiele

tßut, in melcßem mir ben ÄuSbruef einer freieren fireßließen, im

$roteftantiSmuS murjelnben ©efinnung erblirfen bürfen. 93erglei>

(ßen mir fpecied ben 99a<ß’fcßen Gßorat mit foldßen Säßen $a*

leftrina’ 8, bie ebenfadS in ber erften ©attung beS &ontrapuntte8

gefeßrieben finb, alfo j. 99. bem Gloria unb Credo ber Missa

Papae Marcelli, fo finben mir auf ber einen Seite fprubelnbeS

geben, auf ber anbem ftoifeße IRuße.

Die polppßone Scßreibmeife beibet SReifter ift infofern eine

oerfeßiebenartige , als bei 99atß bie real gefüßrten Stimmen fieß

arabeStenartig um eine ßarmoniftße 99afiS minben, bie bei $ateftrina
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fehlt, bcffbalb erforbern bie (Mcfangsroerfe Bad)’s eine (General*

baRftimmc, ^aleftrina’» Inf feil eine foldie nidjt zu. fDiau madje

bcu Berfudj einer fßaleftriun’fdfcn Partitur eine Bezifferung beiju-

fiigen, in wirb man halb etfenncn, mit weldjen Sdjwicrigfeitcn bie*

nerfnüpft ift.

(S* mar f^aleftrina oergünut bie Triumphe, bie feine $lompo=

fitionen in ber nuifitalifdjen B?elt feierten, ju erleben; tjierburcf)

augcfpornt, tradüelc er baruad), immer öröfjerc* ju teilten. fRaftloS

tpatig, uon ber Slatur mit bcu reidjften (ficiftcsgabcn ausgeftattet,

oenueubete er biefe jur Bei'hcrrlidjuug be§ Jiirdjeubienftc*. SJieifter

be* .WontrapunfteS, wie und) ihm fnuiu einer, weift er bicfern geiftige*

üebeu eiuzul)nud)en, fetbft beu funftuollftcn fanonifcfjen unb fugirten

Sahen ift bie Strenge ber polftphoneu Sdjreibwcife nid)t anjuiuerfeit.

B>cnn unfere üfefanimtausgabc aud) juniidjft für bcu röntifcfteu

ttirdjenbienft beftiinuit ift, fo roenbct fie fidj bod) in zweiter Üinte

an biejenigen SJiufifcr, bie, überreizt burd) unfere moberne enf)ar^

manifch 5 d)romatifd)c SJiufif, eilte luotjltl^dtig wirtenbe Beruhigung

für ihre aufgeregten Siemen au* berfetben fdjöpfen mögen , enblidj

au alle jünger ber Stuuft, bie e§ gewift in fpäteren Tagen nidjt

bereuen werben, bie SSJerfe fpaleftrina’* in ernftefter SBeife ftubirt

ju f>abeu.
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Kicharb IPagner.*

Von

l^icfjarb pobl.

1» am Slbettb bes 13. ^cbruac b. 3. ber Xelegrapl)

bie 9tadjrid)t in bic erfdjredte 2Belt f)inau§trug

:

„üHicfjarb SBaguer ift t) e u t e 9tad)ntittag am
!l srerjf cfjlag berfd)ieben" — ba traf Sille, $reunb

unb yeinb, biefe bollig unerwartete ftunbe wie ein 93ti^fcfjlag au$

fjeiterem £>imntel. — SBetd) unerfeblidfcn SBertuft bie Siunft baburd)

erlitten, würbe nun pliiblid), wie burdj ©ingebung, 91 (len Har.

SB er wi(t, wer fann fein ©rbc autrctenV —
3n biefer einzigen Jrage, bie Wicmanb beantworten wirb, liegt

bie gan;$e ©röfce unfereS tßerluftee.

3efet regnet c3 Sobrebcu auf fein örab! 3efct witt 9fiemaub

ifjit jemals bertanut fyaben, iljnt ernftüd) ju naf)e getreten fein.

SBir wollen an beä SDteifterö ®rabc mit biefen nid)t rechten! SBir

wollen un§ unb Sillen nur Har unb immer ftarer ju tnadjen fudjen,

wa3 wir an unferem SJieifter befeffen unb mit i l) tu unwieberbring=

lid) bertoren tjaben.

3ft ber SEßafjlfyrud) "Per aspera ad astra« irgeubwo au feinem

Sßla^e, fo ift er e3 bei einem Sebcnäbilbe Diictjarb SBagners. Xlurd)

* Sortvag gehalten im i'itterarifc^en herein }ii $)abeU‘$ab£ii.

io *
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Tunfct junt fiirfft, burd) Kampf jum Siege — ba$ war fein ßoS!

Keiner tjat tieifjer tämpfen inäffen, um aus ber liefe fid) empor ju

ringen — bis ju ben Sternen hinauf! ©in weniger ftarfer ©eift,

ein weniger grofjeS ©enie wäre jetjnfad) jerjcf)eüt an ben unüber«

fef)baren Klippen, bie auf feiner ßebenSbatjn i^m allenthalben ent'

gegenftarrten.

Äber im ©tauben an. fein 3beal, an feine K'uitft , an feine

Rüffton Ijat er nie gewanft. 3m ftäten Kampfe mit SBiberwärtig«

feiten unb §inberniffen , oft ber niebrigften, elenbeften $rt; babei

nur auf fich felbft fufjenb , Stiles nur aus fich herau$ geftaltenb

unb fchaffenb, oft ohne jebe .fjitfe, ja, ohne jebeS SBerftänbniS

Slnberet für baS, was er erhielte; faft überall nur ßweifel, 2Rif$«

»erftänbitiffen, wenn nicht llnoerftanb unb SööSwiHigfeit begegnenb :
—

SBer fjätte ba nicht ben ©iutf) finfen laffen unb bie Hoffnung »er«

loren?

Stber je mehr er ju fämpfen hatte, befto mehr erftarfte er.

©in eiferner SBitle, ein eiferner gteifj, ein unoerrüdbareS 3iel, ein

unoertilgbareS 3beal: fo auSgerüftet wirb man jum Reformator.

®er nie ju brechenben ©lafticität feines ©eifteS mufjte aber

auch bie feines Körper8 fich hinjugefellen. SEßäre er früher er«

legen — unb bie SReiften waren es fieser — fo hätte er fein 3iel

niemals erreicht. Sein ©lücfsftent h°t ihn aber nicht »erlaffen,

©erabe bie lebten jwei Sahrjehntc feines ßebenS waren bie größten,

bie reichften. ©r ift auf ber §öf)e feines ©lüdS, feines Ruhmes
geftorben ; er ftanb an bem erreichten ßiele

!

S9cneibenSwertheS SoS, beneibenSwerther 2ob

!

Hunt Äugenfrlidt burft’ er lagen

„SBtrtotiU bc<b, bu bi(l fo f<$8n!" —
m

(£4 tann bie €tyur »ou feinen (Srbentagen

Webt in Äonen untergefyn

!

Sßenn wir »erfuchen wollen, uns bie h»he Sebeutung Richarb

SSPagner’S für bie Äunft im ©injetnen ftar ju machen, fo müffen

wir unS »or 91Item befcheiben, baff bieB in ben, hieT uns ge«

ftedten engen ©renjen nur in einem befdjränften SRafje möglich

fein fanu. 9Rit einem Kiinftler, über welchen bereits eine ganje

©ibliotfjcf gefchrieben worben, faitn mau unmöglich an einem Slbenb

fertig werben
;

^?rincipien unb Theorien, über welche feit nunmehr
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53 Sagten ununterbrochen bebattirt wirb , bewältigt mau nicht in

einer ©rofchüre.

Sin bie 3 u ^ 11 n f t hatte Siicharb Sagner appettirt , als er im

3ahre 1850 aus bem Gjdle bie ^rincipien feiner neuen Kunft in

bet epochemachenben ©djrift „XaS Kunftroerf ber 3ufunft", uns ju«

erft oertünbete. ©eine ©egner griffen bamatS biefeS Sort fofort

auf, um barauS eine Saffe gegen ihn ju fchmieben. ©ie nannten

Stichorb Sagner'8 Kompofitionen „3ufunft8muftf', inbem fte fpöt«

tifch behaupteten, feine SDhifit fei ja für bie Gegenwart nicht ge«

macht, fbnne alfo auch w>n ihr nicht öerftanben werben.

XaS ©tichtoort ift geblieben — aber bie 3fiten haben ftch ge*

änbert. Die 3ufunft 3ener ift fchon zur ©egenwart geworben, jur

fiegreichett ©egenwart, ©in Xritteljahrhunbert , unb mit ihm eine

©eneration, ift barüber hingegangen. Unb ob unfer SReifter geleiftet

hat, was er oerheizen, ob er bewiefen, was er behauptet — barauf

giebt ©aäreuth wohl bie befte Antwort!

©omel ift boch wohl 3ebem unmittelbar ftar: bah fine Sunft«

bewegung, welche feit 33 fahren bie mufitalifche unb litterarifche

Seit fortwährend beschäftigt, welche bie ißreffe nnabläfftg im &them

hält, eine hochb>cbeutenbc unb tiefgreifenbe fein muh- ©ine fo rajeh

tebenbe, fchnett Pergeffenbe unb ihre beften Kräfte fo fchncK oer»

brauchenbe 3eit, wie bie unfere, wäre über bie Sag ne r frage läugft

zur lageSorbnung übergegangen, wenn biefe nicht eine enorme SebenS«

traft befäfje, wenn fte nicht eine nicht tobt ju machenbe ^unbamen«

talfrage in unfetem Kulturleben geworben wäre, ©ebenten wir,

welche auherorbentlichen Sanbelungen unb Umwälzungen in bett

Slnfchauungen über fßolitit unb Religion, über Kunft unb Siffeu»

fchaft, über inbuftrietle unb fociate fragen feit 1850 an uns oor«

übergezogen ftnb unb oor unferen Stugen ftch oollzieljen; bebettfen

wir anbererfeitS, welchen OppofitionSfturm iRicharb Sagner'S % h e o»

rie, wie feine Serte, ein SRenfdjenalter fpnburch auSjuhalten

hatten: fo Spricht bie eine Xhatfadje, bah bie Sagnerfrage Ijfntt

nicht nur ebenfo, fonbem noch oiet mehr wie ehemals auf ber XageS*

orbnung fleht, wohl unzweifelhaft nicht nur für ihre h°he innere

©erechtigung
, fonbem gerabezu für ihre fünftlerifche fRo thwcu

«

bigfeit.

©owohl bie hiftorifche, als bie äfthetijche ©erechtigung

ber Sagnerfrage in furzen 3ägfn barzulegen, Soll nun hier meine Stuf«

i 0 *
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gäbe fein. Dem 8erfud|e einer fiöfung glaube icf) midi am elften

baburd) nähern ju (Bnnen, baß ich mit einem furgen SRücfblicf auf

bie ©efchichte bet Oper beginne.

Unfere heutige Oper ift eine feßt lomplicirte Äunftform , an

melier brei 3al>rhunberte unb btei Nationen tf)eilS mit, theilS

gegen einanber gearbeitet hoben ;
bei beten ÄuSgeftaltung mir beut*

entfpredjenb auch gang öerfd^tebene Strömungen beobachten, bie ber

©eifje nach bie Oberhanb gemonnen hoben, mehrere SRale ben ©er«

juch einer fjufion machten, aber immer miebct nach Betriebenen

Dichtungen aus einanber gingen — meil eS unmöglich mar, fte

unter einem ©eficßtspunfte gufammengufaffen

.

SBir unterfcheiben beutlich in ber Oper eine atabemifch ftrenge

unb eine gefällig äußerliche, eine einfach «naine unb eine tjochpathe»

tifcße, eine populäre unb eine tünftterifche Dichtung. §iergu treten

bie fpeciftfdjen ©tileigenthümlichleiten, welche bie romanifchen ©älter

notn germantfchen (Stamme non jeher unterfchieben hoben : baraus ein

einheitliches ©ange gu geftalten, märe eben fo unmöglich, mie menn

mir oerfuchen wollten, aus ben ©auftilen ber Betriebenen Zeitalter

unb Nationen einen einzigen, normalen gu geftalten!

Die Oper, als Äunftform, epftirt noch nicht breihunbert 3ahre.

3ht ©eburtslanb mar Italien, ihre @eburtSgeit bie ber Denaiffance.

SaS mir jefct als „Üaliänifche Oper" lernten, ift fo außerorbentlid)

nerfchieben non ihren erften Anfängen, baß man taum für möglich

halten foUte, baß beibe ftunftgattungen auf bemfetben ©oben ent«

ftanben finb. Sie gingen non total nerfchiebenen ©efichtspunften

auS; ihr Anfang mar niel bebeutenber, folgerichtiger, als ihre

Seiterentwicfelung

.

Die erften italiänifchen Opern maren ein ©robuft ber äftheti«

fchen Deflejrion; fie entftanben aus einer beftimmten Xheorie,

gleichfam aus einem tulturhiftorifchen ©ebürfnis, unb finb'

zugleich ariftofratifchen unb gelehrten UrfprungS. 3n ben Salons

ber Grafen ©arbi unb Gorfi gu ffflorenj fteüte man fich bie

Aufgabe, bas muftlalifche Drama bet alten ©riechen mieber aufgu«

finben unb neu gu beleben. Sie baS 3eitalter ber Denaiffance über«

haupt baburch charafterifirt mirb, baß es bie h°he Äunftblütße beS

flaffifchen SUterthumä aufs neue h^o^urufen fudjte, fo ftrebte
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jener Sreid oon Zünftlern unb (gelehrten barnadj , bie unbefannte

SRufif wieber $u ftnben, toetc^e bie Xragöbien bed Äfdjplod unb

©ophotled begleitet hatte. 33a und aber Slicfjtd babon überliefert

worben, berfucf)te man biefe ÜRufit aud bet Xheorie ju refonftruiren

.

Dafc biefe Serfuche nach mufifatifcher ©eite jietnlich bürftig

audfatten mußten, mar eben fein SBunber. Denn nicht nur, baff bet

bamalige mufitalifche ©til nodj in engen hatmonifchen unb ftren*

gen formalen ©renjen gehalten mar, foitbem bie Snftrumentalmufit

mar auch fo gut ald noch nicht borhanben. Sieled muffte erft neu

gefchoffen, erfunben werben, unb biefer ©eftaltungdprocefj fonnte

nur langfam bor ftch gehen, aber feinedmeged ald Siefultat eined

phitofophifchen Siaifonnementd. — Dennoch mar in biefen Serfuchen

ein lebensfähiger Äem, eine gefunbe Sieaftion. @d galt, aud bent

Sonne bet Äirchenmufif , bie bid ba^in ÄUed beherrfchte, enbtieh

einmal tjetaud ju fommen; ed mar eine (Erhebung bed ©njelgefanged

gegen ben permanenten mehrftimmigen (Sefang ;
eine Steaftion bet

naturmahren Smpfinbung, bed bichterifchen (Sebanfend gegen ben for*

malen Äontrapunft , welcher bie Dichtermorte böllig gleichgültig

behanbelte, unb bad Serftänbnid bed Xejted getabeju erftidfte.

Die Srfinbet biefer neuen ähmftgattung nannten biefe, äufjerft

treffenb, dramma per musica, „mufifalifdjcd Drama". — Diefe

Sejeichnung fagte in Doller $rägnan$, mad man roollte unb fuc^te,

aber freilich nicht' ®ad man gefunben hatte. ©rft 250 3ahre fpftter

tarn bet Äünftter, weichet, mit allen (Srrungenfchaften einer großen

Sergangenheit audgerüftet, unb biefe (Srrungenfchaften noch roefent*

lieh oetmehrenb, bad 3beal bed mufifatifchen Dramad für und ge*

fdfjaffen hat. ©d mar freilich nicht mehr bad altgriechifche Drama,

welcfjed jene 3taliänet gefugt hatten — aber ed mar bie mobeme

SBicbergeburt bedfelben, im (Seifte unferer SKufif.

®anj bem antiten Reifte entfprechenb , in melchem bie erften

Äomponiften bed dramma per musica — $eri unb ©accini

— fich ju oerfenfen fuchtelt, waten auch beffen ©toffe gewählt:

D&fne, Euridice, Orfeo. ©8 ift bemerfendmerth , bah man

fpäter, ald man längft baoon abgefommen mar, in ber Dper bad

altgriechifche Drama ju oermirflichen, boch an ben antiten ®t offen

immer noch fefthielt , faft ald einjiged noch bemerlbared StennReichen

,

mobon man audgegangen mar. «Id (Slucf nach 150 3ahven jum

(Weiten SWale auf bad 3beal eined mufitalifchen Dramad jurftef«
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griff, uiib nunmehr e$ feiner 4ienoirflicf|ung fdjon wefentlicf) näher

fütjrte, waren eS wieberum antife (Stoffe, bie er mufitalifch bebau«

beite: Orpheus, SMcefte, bie beiben 3p^i9«tirn

.

Der eigentliche erfte 0 p e r n fomponift war brr ©enetianer

SKonteoerbe, ein mufifalifcheS ©enie , baS Ün jeber ©ejiehung

reformatorifch eingriff. SWonteoerbe empfanb fefjr richtig, baf) bie

fogenannte „SRonobie* ber gelehrten (Florentiner, b. h- bie burd)

einzelne Äftorbe fpärfich begleitete mufitatifche Deflamation ber

Dejtworte, welche eine eigentliche SRetobiebilbung principieö aus»

fehlob , unb baburch jur .Monotonie* würbe, nicht genügen tonnte.

(Er fu elfte einerfeitS nach abgerunbeten (formen, anbererfeitS nach

reicherem Stceompagnement
; fo würbe er ber 33ater ber 3nftrumen>

tationSfunft unb ber ©egrünber ber (Jaoatine1

, aus welcher fich bie

©efangSformen ber Ärie, beS Duetts :c. nach unb nach geftatteten.

Damit war aber auch jugletcff bem bei canto baS Dhor ge»

öffnet , unb bie neapolitanifche Schule, unter ihrem ©egrünber

3t. Scarlatti, trat fofort in Oppofition ju ber Schute ber ffto*

rentiner unb ©enetianer, fte erhob bie abfolute SWelobie auf

ben Dhron. Die Sänger würben bie£>auptperfonen, ber Sfomponift

war nur noch *hr Wiener; ber begriff beS naturwahren StuSbrucf*

oerfchwanb ganj unb gar; ber £ u n ft gefang oerbrängte ben bra«

matifchen ©efang. So ging eS mehr unb mehr abwärts; bie

italiänifche Oper würbe enbtich ju einem ©irtuofenftücf, unb bannt

horte ihre (Sntwicfetung auf.

Unterbcffen tjatte baS drarama ]>er musica feinen ftegreichen

Sinjug in (frantreich gehalten; es fam mit ben SWebiciS nach ©ari«.

'äHajarin fanb in biefer neuen Jfunftgattung ein »ortrefflicheS ffltittel

$ur Unterhaltung beS §ofeS. Sowie bie Oper aber ju einer Ijöfi»

fehen .(lauft erhoben warb — bie fie, faft auSfchliefjtich, burch lange

3eiCgeblieben ift — würbe fie ber Dummetplap für 2ujuS unb

©tanj. DetorationSpracht, fallet, grofje Stufjüge würben eine wefent»

liehe ©ebiugung ber Oper — ffranfreich hoben wir bie HuSftattungS»

Oper ju oerbanten, aus ber bie fogenannte „©rofce Oper* fich

entwictelt hot.

Die Lorbeeren ber 3ta(iäner liefen bie ffranjofen nicht ruhen

;

fie wollten ihre eigene ^Rational » Oper hoben. Die Anhänger ber»

felbeu fniipfteu wieberum an ben reineren Stil beS mufifalifchcu

Dramas an ; M uU p unb SN am c a u , bie ©egriinber ber franjöftfcheu
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fltationatoper , traten wieber in Cppofition ju ber neapolitamjcften

©efangfcftute. 6$ begann eine neue SReattion ju (fünften ber

SSBaftrfteit beS bramatifcften fltuSbnuf«, untcrftü^t burcft baS ftofte

$atftoä ber franjofifcften ißoefie. Die ffotoratur warb ftreng oer«

pönt, ber bettamatorifcfte ©cfang tarn wieber ju Sftren. ©on ben

Deutfcften war eS ©tuet, ber biefer ©eftute ficf( anfefttoft unb fie

jum tünftferifeften ^öftepunfte führte. ©ejeieftnenb ift e3 aber, baft

ber beutfdje ©lud ©arid jum ©cftauplafc feiner Reformen wählte unb

franjöftfcfte Dejte fomponiren muffte. ©ariS war eben [bie tonan«

gebenbe Cpembüftne für ganj (Suropa ; non bort au8 ging bie 3Hobe

unb ber 9luftm.

Die Statiäner wottten fitft aber iftre Opernfterrfcftaft nitftt ent«

reiften taffen. (£3 entfpann fteft ein f&rmlicfter mufifatifefter Ärieg,

ber bie ftunftwelt ( wie ba« ©ubtitum, in jwei feinbiid^e Säger

fpattete, bie ebenfo erbittert fämpften, [wie bie SBagnerianer unb

Änti « SBagnerianer. Da e$ ben Statiönem mit iftrer Opera seria

Unb semiseria, Wie fie fteft auS bem dramma per-musica ent«

wiefett fjatte, nieftt meftt gtüdfen wollte, fdftufen fie bie Opera buffa, .

eine neue ©titgattung, wetefte neben ber groften Cper, bie ein au3*

fcftlieftticft franjöftfcfteS ©rioilegiunt geworben war, ftc^ behaupten

tonnte.

Die Opera buffa — beren ©djöpfcr ©ergotefi mit feiner

»Serva padrona« war — würbe jwar oon ben ei ferfiitätigen $ran*

jofen gteieftfatts oerbeängt. 9tber bie Gattung tonnten fie nidjt

meftr oerbannen, fie ftatte fdjon ju tiefe ©Mtrjel gefaftt. Stlfo würbe

aueft bie Opera buffa franjöfirt; fie erftftien als Opera comiqi.e

auf ber ©arifer ©iiftne; SJtoiifignp unb Wretrti wnrben ihre

wichtigsten SRepräfentanten

.

©o feften wir, baft in ber 3f '* *>on I 600 bte 17(>o — alfo

in anbertftalb ftunbert 3aftren — bie 0per bereits r> ©ntwicflungS«

ftabien bureftlaufen ftatte: oom Dramma per musica war fie jur

italiänifeften Opera seria unb semiseria übergegangen ; bann jur

franjofifcften Groften Cper, jur Opera buffa unb Opera comique.

9toeft fefttte eine eigentliche ©olfdoper im ©egenfaft jur §of«

opet — unb biefe entftanb, im fiicberfpief, in Deutfcftfanb.

©otange bie Cper ein prioitegirter ßiipu« bcrfööfe war, btüftte

bie italiänifcfte Cper antft an atleit beutfeften ,§öfen, wetefte be«

fanntlid) fammttieft bamaeft Strebten , baS SRufter oon ©erfailleS ju
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fopiren. SBägrenb aber bie ^ranjofen ftcg oou ben 3taliänem

emancipirtcn
,

gelang bieä ben Deutftgen nidjt; fie blieben in bev

flacgen italiäniftgen äRanier befangen. Der berügmtefte bamalige

beutfcge Opentfomponift
, §affe, äugte aucg nichts ©effere« ju

tgun, al8 in ber italiänifegen Sfaniet ju fomponiren. Die ©et*

futge non SRattgef on, Xetemann unb $änbet, in etnfterem

©tii fug bent mufilaltfcgen Drama wiebet $u nähern, brangen nidft

burtg, weit bie Jpöfe feinen ©eftgmaef baran fanben. ©eiten botg

bie §öfe geute nocg als ©roteftoren bet italiänifegen Oper. §än*
bet ging naeg ©ngtanb, fonnte abet aucg bott gegen bie 3taliäner

nitgt auffontmen, unb fo ging et §um Oratorium über, beffen

unbefcgränfter fterrfeget et würbe.

Jtber getabe in Hamburg, wo Seffing baS beutfcge Drama
reformirte unb non ben granjofen befreite, fotlte aucg eine ©eattion

gegen bie itatiänifcge unb franjöfifcge Oper entfielen , bie freilich

nur fegt tangfam ftug faffen tonnte — eben weit fie non ben $5fen

nic^t ptotegirt würbe, unb ficg unter ärmticgen ©etgältniffen non

unten herauf arbeiten mugte.

Die einfache, natürticge (Smpfinbung, bie naine, notfötgümticge

SBeife malten enbticg aucg igre mufifalifcgen Steckte gettenb: in

bem „©ingfpiel", wie e3 in Hamburg non Srancf unb Reifet

gefcgaffen wutbe. Diefe ©attung gatte bie näcgfte ©erwanbtfcgaft

mit bet ftanjöfifcgen fomifcgen Oper; nut wat baS beutfcge ©ing*
fpiet niel einfacher unb garmlofer, aucg nadgbem e8 burcg abam
Ritter unb DitterSborf fcgon ju grögetet ©ofltommengeit au8*

gebitbet worben war.

©o ftanben bie netfegiebenen Operngattungen ficg tgeitji et*

gänjenb, tgeitS feinbticg gegenüber, al« ba$ gtögte mufifalifcge ©enie,

SRojart, auftrat. SBie Ungcgeureä et in feinet furjen SebenSjrit

non 35 fugten getriftet gat, ift ogne ©rifpiet. abgefegen non feinet

erftauntitgen ©robuftinitäi in allen fperififcg mufifalifcgen @at*

tungen bet reinen Snftrumentatmufif , wutbe et aucg bet ©cgöpfer

bet beutfcgen fRationatoper, unb jwat bet fomifcgen unb bet

tragifcgen jugteicg. auf ©cgritt unb Dritt gatte et gegen bie 3ta*

liäner anjufämpfen ; bag et igtett mäcgtigen ©influg, wenigftenS

äugetticg, nicgt noöftänbig übetwinben tonnte, gegt barauä gernor,

bag et — um eine Stonceffion an ben 3eitgefcgmacf ju macgen —
ju feinen teformatorifcgen SWeifterwerten „^igaro'S föocgjrit" unb

*
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„Don 3uanM
itatiänifche legte Wahlen inufjte. SRogart’S Eknie

geigte fif auf bann, bafj er an bie beften fm oorangegangenen

SJteifter antnüpfte, unb bof bei jebem feiner 2Berte feine fünft«

teriffe ©elbftänbigteit fo gu wahren muffte, bafj er jebe Gattung,

bie er in Angriff nahm, auf fofort reformirte.

Die ©pfe ber Reform ber Operia oeria war Etluct , ber bie

beutffe Xiefe unb ben beutffen Ernft an bie ©teile beS ^o^ten

frang&fiffen fßafoS gefept hatte.

Sin ©lud fnüpfte SÖtogart gunäfft in feinen hrroiffen Dpern

an; am erfiftlifften in feinem „Sbomeneo*, aber nof beutlif et*

tennbar im 2. finale beS „Don 3uan". ©on Anfang an legte

aber SRogart mehr Etemift auf ba$ ntelobif f e (Element, währenb

Et lud baS beflamatotiffe mehr beoorgugt hatte; SRogart folgte

hierin bem Drange feiner burf unb burf metobiffen Statur, aber

auf bem SRufter ber beften Staliäner in ber Opera buffa, welche

burf ©aifietto unb Simatofa ftd^ wefentlif gehoben f^atte.

SRogart’ S melobiffet Duell flofj fo reif unb unoerfiegbar, bafj er

ben Söettlampf getroft wagen tonnte, ©o entftanben bie SRufter

ber fomiffen Dper: »Cosi fan tutte« unb „f^igaro’S $ofgeit\

SRogart ertannte aber auch bie SRaft beS beutffen ©ingfpielS;
er oerebette unb erhob es gu einer neuen, felbftänbigen Gattung in

ber „Entführung aus bem ©erail" unb in ber „3auberfl&te" — beibe

auf beutff e Xegte tomponirt, unb bie 3auberflöte ffon weit über

baS ©ingfpiel hinaus bis gut erften beutffen groben Dper
. auSgeftaltet.

Der Einflufj SRogart’S war ein ungeheurer: er hatte bie beut*

jfe Dper in allen ihren Etattungen mit einem ©<hlage felbftänbig

gemacht. — Slber welche Erfahren eS hat, ein Etenie nafguahmen,

geigte fif auch hi*r - Sille wollten jept mogartiff tomponiren, unb

ba fie baS nicht tonnten, fo warfen fich föne Stafahntet nur

auf baS metobiff e Element, unb bamit gerieth bie Dper fofort

wieber in bie Gefahr ber Einfeitigteit. SRogart hatte eS oermoft,

bie Errungenfchaften Ettuet'S im beflamatorifchen , tragifchen ©til,

bie tnelobiff-gefangüfen Steige unb bie gragibfen formen ber 3ta*

liäner. bie urwüchfige, ooltSthümliche Slrt beS' beutffen ©ingfpietS

in einer §anb gu oereinigen — baS gelang aber feinem wieber,

ber nicht ein SRogart war.

Die Etattungen fielen wieber auSeinanber, bie Stiftungen fpat*
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tetcn fidj. 9iorf) einmal gewannen bie ^taliäner bie abjolutc Cba-

t)errfcf)aft in Xeutfchlanb — ed mar bies bcm öenic 91 o f f i n i*^

Vorbehalten , bev fogar in bet Opera scria beit vertoreneu (Siitfluß

miebergewann , aber freilich nur für lurjc 3eit. — Seine hetoi*

feiert Opern haben fi<h längft überlebt; nur in ber Opera Imffa

()at er ein unvergänglich SÄufter im „Satbier von Sevilla" ge=

fchaffen, unb in feiner testen Oper „Xetl" verleugnete er felbft feinen

früheren itatiänifchen Stil, Hier mar er offenlunbig jur fraujö*

ftfdjeu Oper übergegangen, nnb hier hat er fid) behauptet, meil er

fid) einer Opemgattung anfchlofj, bie, nach ber Sefiegung ber 3ta*

liäner, bad Opemterrain allein beherrfdjte.

Xie ftfranjofen Ratten an ihrer großen Oper ftätiger fort«

gearbeitet mic bie Xeutfcfjen , unb Ratten und hier ben 9tang ab’

gemonnen. (Sine ununterbrochene Steife bebeutenber ffomponiften

hatte biefed (Gebiet immer erfolgreicher audgebilbet, ich nenne nur

ÜRehut, Gherubini, ©pontini, HaUvp unb ÜReperbecr
— lepterer jroar ein Xeutfcfjet, aber aud ber itatiänifchen Schule

hervorgegangen, unb fobann, nach lÄoffimd Totgang, jur fran*

jöfifchen großen Oper übergetreteu . äReperbeer mar mufifatifcher

Jftodmopotit, unb fo gelang feinem großen Xatent bad Hufjerorbent*

liehe, bafj er fomohl auf ber fraitjöfifchen. wie auf ber beutfehtn

Sühne fich §um Wortführer emporfchmang. Xie Sotjüge ber

franjöfifchen groben Oper fätjrtc er bid $um H&hepunft, trieb fie

aber auch ind (Syrern, unb gelangte fo ju einer prunfenben dufter*

lid)feit, einem falfchen $atl)od, einer raffinirten (Sffeltarbeit , bie

jur Xcfabenj führen ntnjjte. Über bie „Hugenotten" ift er nie hin«

aud gelommen; „Xinorah* unb „Äfrifanerin" jeigten nur noch bie

Schmächen biefer Dichtung, bie, mie eine altembe Colette, befto

mehr burch falfcpe SReije ju roirfen fucfjte, je mehr bie mähren ihr

abhanben gefommen maren.

(Sin mefenttiched Hinbemid für eine gebeihliche Sforteutwitfetung

ber beutfehen Oper bilbete auch bie franjöfifche lomifche Oper,
eine ftunftgattuug , für roelche bie f^tanjofen entfehieben bie größt

Segabung befipen, fo jwar, bah fie hier uubebingt bie erfte Stelle

cinna()men. 9tad)bent mit bem erften Napoleon bie heroifche Oper

in ihrem tragifd)eu $atf)Od unb ihren antifen Stoffen vom Schau*

plap verfchmunbeu mar, trat bie franjöfifche fomijdje Oper, atd echt

nationaler (Menre, in ihre vollen Rechte ein unb würbe burd) Soiel*
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bieu , Huber mib itjre 9iarf)ot|met jo erfolgreich fultivirt, bafj

babucd) bie beutfc^e fomifdje Oper in ihrer HuSbilbung jajt voll*

ftänbig labmgelegt würbe. i)iefer bominirenbe jranjöftjc^e <5in>

flufj macht ficb noch beute geltenb. Hm f<bäbli$ften wirtte bie

Operette, bie von Offenbacb ebenfo wie SWetjerbeer ein $eut*

fdicr über $ari$ in $eutjcblanb importirt würbe — (barafteriftijcb

genug ber einjige Äunjtgenre , welcher unter bein britten Napoleon

auftommen tonnte, ©eitbem würben unb werben wir mit Operetten

überfdjmemmt, in benen jefct auch bie ®eutfcbeu @rftaunlid)eS leiften.

$ie Operette, baS entartete fiinb beS naiven ©ingjpielS , eine Ä'ari«

tatur ber fonrifeben Oper, ijt jefct jwar im Hbwirtbfdjaften begriffen,

unb bie feinere fomifd)e Oper von ©ijet, DelibeS jc. gewinnt

bie Ober^anb. Hber immer finb eS wieber bie ^ranjojen, bie f)ier

baß Terrain bel)errj(ben, fo jwar, baff wir in einer mehr als bofb*

l)unbertjäbrigen ©eriobe eigentlich nur jwei Äomponiften beutfeber fo*

mifher Opern befeffen hoben , bie ft<b bauernb behaupten tonnten:

Sortjing unb Nicolai, ©eibe ftnb aber fdjon tängft tobt, unb

ein fiegreicber 9tad)folger auf biefem an fich jo bantbaren (Gebiete

ijt nicht vorbonben, ba wir bie Operetten von ©traufj, ©uppe :c.

nicht ju ber feineren tomifdien Opemgattung jaulen tonnen.

‘X'iejer franjöfijcben ÜDlaffeninvafion gegenüber war eS ein <$lüd,

bafj in 3)eutfd)tanb jwei ©enieS erjtanben waren, bereu enormer

geiftiger $otenj eS gelang, bie beutjdje Oper in eine ganj neue

©ahn ju tenten, in bet jie feine auStänbifdje Äonfurrenj jemals ju

fürsten hotte, weil wir hier auf fpeciftjch beutjebem ©oben fteben:

©ecttjooen unb Sßeber.

©eetboven bot nur eine Oper gejdjrieben , „gibelio" — aber

bieje eine Oper ragt über ade empor, ©eetboven war ber einzige,

ber eS wagen tonnte, bireft an SWojart anjufnüpfen, ohne jemals

iu bie ©efabr ju fommen, im SWojart’fcben ©fite befangen &u blei-

ben. ©on ber erfdpitternben Iragif , von ber überwättigenben

lieibenfc^aft , bem tiefen (Srufte ©eetboVcn’S finben wir bei Üttojart

nichts ^11)nlicbeS ;
er war ju lebensfroh baju. Um ben tragifetjen

ttinbrud nod) $u vertiefen, tritt bei ©eetboven ein wefentlidjeS

Clement biuju, baS er erft neu gejebaffen bot: bie gewaltige HuB*

brudSfäl)igfeit ber 3« ftru mental mu fit, ber ganj neue ©eet>

boven’jdbe jpmpbouif dje ©tit. SBie fub bie SRojart'fdje ©pm«

Pbonie jur ©eetboven' jeben verhält, jo auch baS SÄojart'jcbe Opern*
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orc^cfter jum ©eetf)ot)en'fd)en. Die groffe Seonoren-Cuoerture, bie

Ontrobuftion jum jmeiten Mtt unb bie Serfetfcene im „ffibelio"

ftefjen nach bet inftrumentalen , roie nad} bet bramatifchen ©eite fo

unerreichbar ^oc^, baff und tyierburd) eine ganj neue mufifatifc^c

333elt eröffnet mürbe. SBirfte fo ©eetljooen ganj bireft erlöfenb butch

fein erhabenes ©eifpiel im „ffibelio", fo gemann er auch inbireft

burd) feine ©pmpljonien einen gemaltigen Sinfluff auf bie Umge«

ftaltung bed ©tiled im mobemen 0rieftet. Die Snftrumentalmufif,

bie felbft bei SJtojart bocff immer nur eine felunbäre 9toQe gefpiett

hatte, mürbe nunmehr ein gleichberechtigtes §ilfdmittel jut (£rt)öf)ung

bed bramatifchen Sudbrucfd; fie erhielt eine felbftänbige ©emalt in

bet 0per, non ber © I u cf nod) feine &f)nung gehabt hatte.

Dad jmeite ©enie mar 333e b e r , ber, gleichfalls an SR o j a r t unb

jroar an bie „ßauberflöte" anfniipfenb, feinen eigenen SBeg einfdjlug,

ber fo echt beutfch mar, baff er bamit bie beutfchen fjerjtn für immer

gemann. 333 eher mürbe ber ©chöpfer ber romantifchen Cper,

einer ganj neuen Shinftgattung , bie bid baffin noch nirgenbd auf*

getreten mar. Den Staliänem ift fie immer fern geblieben; bie

tfranjofen haben* ff* erft ben Deutfchen nachgebilbet. §ier, mie

im ©ingfpiel, mar ber beutfehe ©eniud ber Srfinber. Unb S33eber

ging ja auch »om ooltdthämtichen ©ingfpiele aud; im „ffreifchüp"

mit feinen ©olfdliebern ift ed noch beuttich erfennbar.

3Q3eber ^atte iebodj bad richtige ©effiht, baff er hierbei nicht

ftehen bleiben bürfe. Sr griff in ben beutfchen Dpernftit bemufft-

ooll reformatorifch ein; er modte ein Sfunftmerf fchaffen, bad beut

3beal bed mufitatifchen Dramad, bad man nun feffon über

200 3abre fueffte, möglichft nahe fam — unb er fchrieb bie „Surp;

antlje". 333enn SEBeber fein Sbeal bamit noch nicht tiollftänbig

erreichte, fo lag bad junädfft an bem unglücflich gemählteti Dejdbudj,

roetched groffe bramatifche ©cffmächen hot unb in feiner SBeife mufter-

giiltig ift. Died feffabete bem Srfolge ber Cper — 333eber mürbe

baburch irre gemacht unb ging mieber einen ©chritt jurücf, inbem

er ben „0beron" fchrieb, ber, troff aller ©chönheiten, bodj im Stile

bebeutenb unter ber „Surpantlje" ftef>t , inbem er mieber an ben

„greifchüff" anfniipfte.

Sd mar aber nicht bad Dejdbuch allein, bad bem ©erftänbnid

unb ber Aufnahme ber „Surpantffe" ju 333eber'd $eit ^inberlich mar ;

ber ©til biefer SRuftf mar auch fo neu, baff er oom ©ublifum

t
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nicht Oerftanben würbe. SBeber war Ijier weiter gegangen , als ade

feine ©orgänger; er hatte fid) hier jehon einer (Einheit beS brama*

tifdjen Stils genähert, wie fie ©eetljooeu im „ffjibetio" noch nicht

aufguweifen hotte, ba ©eethooen ben oetbinbenben Dialog, unb in

einzelnen Sähen bie Reineren 2Rogart'fd)en Pfannen beibehalten hatte,

übet bie SBeber ooflftänbig hinausgegangen war. 5)et Söeber’fche

Stil in ber „tturpanthe" ift ber relatio reinfte bramatifche Stil,

ben wir bis bahin finben. Äber SBeber war boch gu fehr SWelo«

bifer — unb gwar ein SRetobifer oon (SotteS Knaben, wie SRojart

unb Schubert — um nicht ber abfoluten 9Relobie gu ©unften beS

bramatifchen RuSbrudS noch gu oiel Äonceffionen gu machen. Sr

gerieth babutch auf innere SBiberfptiiche, welche bie Sinheit beS Stiles

noch immer ft&rten. Xtopbem aber ftanb SBeber in biefem SBerfe

hoch über feiner 3eit, eben fo wie ©eethooen im „ffibelio*. ©eibe

Opern blieben auch lange unoerftanben . SBir bürfen aber nicht

oergeffen, baff SBeber oermuthlich bie » (Jurpanthe * nie gefdjaffen

hätte, wenn nicht ©eethooen’S „jjtbelio* ihr oorangegangen wäre.

SBaS oon SBeber bis SBagner im beutfchen Dpemftile

getriftet würbe, war nur fefunbärer Strt. Xie Opernfrage würbe

nicht weiter geförbert. fonbem nur im SBeber’fchen Sinne ausgebaut,

theilweife aber auch rnieber oerw&ffert. Xie romantifche Oper

behauptete baS ffetb — ihre beiben begabteften ©ertreter waren

Spohr unb SRarf ebner, oon benen bet weiche Spobt bas Ipri*

f<he (Slement, ber leibenfchafttiche SRarfchner bas bramatifche mit

befonberem Xalent auSbilbete. fttang Schubert, biefer melobi*

f<he ÄröfuS
.

hatte gu wenig Steigung für breite bramatifche for-

men, um irgenbwie mafegebenb in bie Opemfrage eingreifen gu

lönnen; baS Singfpiel lag feinem Xalente näher, als bie tragt

^

fche Oper.

Unter allen ©erfuchen, ber SBeber’fchen „Surpanthe* nahe gu

fommen — benn barüber hinaus (am feiner — ift nur noch © <h n 5

mann'S „©enooeoa* gu nennen. Schumann empfanb gang richtig,

wo ber $ebel eingefejjt werben muhte, um ben bramatifch * mufifa»

tifchen Stil in feiner 00den ©einheit gu geftalten. Slber er toar

gu fehr (Epifer, um echter Xramatifer werben gu (Önnen ;
er empfanb

auch 5U fubjeftio, um gu einer objeftioen (Xharafteriftif in ber Xav>

ftedung gelangen gu f&nnen. Xie „©enooeoa* würbe Schumann S

SchmergenStinb ;
— er gab bie Oper auf. SRenbetSfohn war
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tlarblicfenb geuug . um eS nic^t einmal auf eine (ftrobe antoutnien

$u (affen. (Sc wollte feinen (Rugm nicht aufs Spiel fe^cn unb

begnügte fiel) mit ber Stompofition eines finales $ur „fioreleh", baS

in ftonjertauffüfjrungen feinen mohloerbicnten ^tlap behauptet.

Unterbefien mar, big baf)in nur erft einem engeren Streife be-

fannt, ein bramatifdjeS ©enie erftanben, bem halb alle meinen

mußten, bic feit öeetfyoben unb Sieber für bie Stiihne geraffen

batten — unb $war nicht nur bie Teutfdjen
,
fonbem, wenn auch

noch fo miberftrebenb, enbtidj auch bie f^ranjofen. — 28ir ftnb bei

fRicharb SBagner angelangt.

SBenn mir ben ©ntmicfelungggang ffitagner'g oerfolgen, fo fef)en

mir, mie organifch er fich in bie allgemeine (Sntwicfclung etnreitjtc,

roie allmählich. aber mit meid) enormer Stonfequenj unb ©tätigleit,

er fein ßiel oerfolgte unb mie er — meil er nicht auf halbem 2Bege

fielen blieb — auch ber (Srfte mar, ber eS mirtlicf) erreichte.

'Die erften 30 Jat)re oon fRicharb SBagner’ S oielbemegtem Beben

bieten lein erfreulicheg Stilb. ©eine ©cbicffale ähneln hif* benen

oon fo manchem jungen, hochbegabten SRufiler, ber oon feinem (Be-

ruft ganj erfüllt ift, aber umherirrt, „webet ©lud noch ©tem"

hat unb leinen feften ©ruub finbet. auf bem er ficher fugen unb

weiterbauen tann. Stiele gehen in biefeu Irrfahrten ju ©ruube;

bie 95?cnigften erreichen mehr alg ein lleineg Slmt, einen befchränl-

teu SBirlungSlreiS, uitb bie Weiften befchciben fich auch babei. fvitr

fRidjarb SBagner waren aber bie erften 30 Jahre feineg Bebens —
in benen Stiele fich fchon auggelebt haben — gleichfam nur bie

Storgcfdjidjte feiueg St iinftlerlebenS , bic Urjeit feiner ©utwicfluug,

ba« Traumleben oor bem ©machen.

Jn engen bürgerlichen (Bcrljältniffeu mürbe er am 22. 9Rai 1 St 3,

in einem (leinen $>aufe im Striihl JU Beipjig , alg neuntes unb

lepteS Stiiib feiner ©Item geboren, ©ein Stater mar ffiolijei-Slltuar

unb ftarb uod) in bemfelben Sagte. ©eine Wutter 'eine gebome

Johanna Streb oennählte fich Jtoei Stagre fpäter mieber, mit bem

©chaujpieler, fßortraitmaler unb ©cgtiftfteUer fiubmtg ©eher, wel-

cher aus bem (leinen (Ricgarb „©troaS machen wollte." Tie Familie

;og nach TreSben. Äber auch ber ©tiefoater ftarb, alg fHicharb

erft fieben Jahre alt mar, unb bie ©r^iehung beg Stnaben mar nun

gaux ber Wutter anheimgegeben.
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Xet attererfte IBitbungSgang SfticbatbS war oon bem anbcrer

junget Beute feineSwegS oerfRieben . (Sr befugte in XreSben bie

ßreugfcbute, benn er wollte ftubiren unb galt in bet ©cpale 'als

ein guter Äopf in litteris; an SDtufit würbe nicht gebaut, ©ein

©tiefüater batte ißn gunt fötaler machen wollen, fRicbarb war aber

fefjr ungefc^idt im Zeichnen; ^eimlidbe Rkrfucbe im fitaöierfpielen

fielen eben fo wenig ermuntemb aus. 2Jtit 11 Sauren wollte

SUtparb fieptet werben; gwei Saßre arbeitete er an einem großen

Xrauerfpiele nad) bem SSorbilbe ©batefpeare’S , ntaebbem er guaor

Xragöbien nach grieebifebem fötufter entworfen batte. Unterbeffen

batte bie Familie XreSben wieber oerlaffen unb war nach Seipgig

gurüdgegogen ; fRicbarb befudjte bie 9ii!olaifcbule , würbe bit? aber

„faul unb lüberlicb" (wie er fetbft ergäblt , weil ibm nur noch fein

großes Xrauerfpiel am bergen lag.

Jgbcbft ebarafteriftifcb für ben künftigen Xicbterfomponiften ift

es nun, baß er fein großes Xrauerfpiel auch fofort mit föluftf aus«

ftatten wollte; Söeetbooen’S 9Äuftf gu „(Sgrnont* batte ibn bagu be>

geiftert. SBeber („ffreifebüp") unb Söeetbooen (©pmpbonien? waren

febon bamatS feine Sbeaie ; fie finb eS immer geblieben. (Sr ftubirte

nun heimlich (Generalbaß unb faßte febon bamals ben (Sntfcbluß,

fötufifer gu werben, was batte Kämpfe mit feiner Familie oer«

urfaebte, als biefe enblicb babinter tarn. Xennocb fefcte er feinen

SBillen bureb (er war bamatS 1 6 Sabre alt geworben) unb erhielt

nun tbeoretifeben Unterriebt bei einem tüchtigen SRuftfer, bem er

aber niel 9totb machte, weit 9U<barb bie Xbeorie gu troden unb

langweilig fanb. ®r gog eS oor, Duoerturen im größten ©tite gu

tomponiren, non benen eine fogar im Beipgiger Xbeater gur Huf*

fübrung lam — unb burcbfiel. 3ept fürchtete feine ffamilie, baß

aueb als 9Ruft!er „niebtS ©efebeibteS" auS ißm werben würbe, unb

ßtiebarb begog bie Uninerfität, nicht um ftcb einem ffafultätS«

ftubium gu wibmen, fonbern um ^ßtjilofoptjie unb äftbetif gu büren.

Xiefe Kollegien nemaebläffigte er aber ebenfo wie bie SRufif. SRicßarb

gab fieb einem witben ©tubentenleben bia, baS ibn jeboeb halb

genug anwiberte.

Dies führte gu einem gtücfticben SBenbepunft in ßtiebarb'S

Sugenbleben. ®r tarn gur SBefinnung unb raffte fieb auf ; er fühlte

bie üftotbmenbigfeit eines ftreng geregelten ©tubiumS ber Söhtfit,

unb bie Stfrfebung ließ ißn in bem trefflieben äantor an ber XbomaS*

OTiftfal. V. 1
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fcpule in Seidig, Xpeobor SBeinlig, ben redjten 2Rann finbeit, bet

ipm Siebe gum emften ©tubium cinftö^te nnb einen tüchtigen kontra«

punttiften aus ipm madpte. Xamats (ernte SRicparb aucp äRogart

erfennen unb lieben; bis an fein 6nbe gehörte bie „Bauberftöte"

gu feinen SieblingSopem , bie nocp im SRouembet 1880, bei feinet

lepten Slnmefenpeit in 9Ründpen, auf Söagner'S fpecieden SBunfep gur

Sluffüprung tarn.

Xie grüdpte beS emften ©tubiums bei bem matteren XpotnaS*

Kantor blieben nitpt aus. 1831 erfcpien (bei ©reittopf unb gärtet)

eine „pfttpft einfadpe unb befdpeibene" ©onate in B-dur als Opus 1

(jept in neuer Ausgabe) ; in bemfelben Sapte entftanb eine Moniert«

Duoerture, bie SRicparb nadp ©eetpooen’fcpem SKufter tomponirt patte

(mit guge in C-dur), unb bie 1833 im ©etoanbpauS „mit auf*

munternbem ©eifall" aufgefüprt mürbe. 1832 entftanb eine ©put*

pponie natp ©eetpooen’S unb SJiogart'S ©orbilbem; fte mürbe in

ber Seipgiger Qsuterpe, fobann audp im ©emanbpauS (1833) unb in

©rag aufgefüprt, mopin SBagner, eben fo mie na<p 2Bien, reiste,

um in biefen SWufitftäbten neue Anregung gu geminnen, bie er aber

bort nidpt fanb. 2((S 1834 SdienbelSfopn an bie ©pipe ber ©e*

manbpauS*&ongerte in Seipgtg berufen mürbe, übergab biefem ber

junge Äomponift oertrauenSOod bie ©artitur feiner ©pmpponie —
eS mar aber nie mepr bie Siebe baoon, unb bie ©artitur ging Oer*

(oren. ®rft oor Sturgem mürben burdp einen Bufatt bie einft für

bie ©raget Äuffüprung auSgefdpriebenen ©timmen in XreSben mieber

entbecft. Siicparb SBagner lief; batauS eine neue ©artitur gufam*

menfteden unb füprte am leptoergangenen SBeipnacpten
,
gum ®e*

burtstage feinet ©attin ©ofitna, bie ©ptnpponie, genau ein palbeS

3aprpunbert nadp iprer erften Äuffüprung, unter feiner Xireltion

in ©enebig auf. Xiefe 3ubiläuntSauffüprung im engften Familien*

(reife mar überpaupt bie (epte, bie ber oeremigte ©ieifter oon einem

feiner SBerte gepört pat.

Siacp ©odenbung biefer ©pmpponie manbte fidp ber junge

äomponift fofort ber Oper gu. ©ein filteret ©ruber Klbert SBagner

©ater oon Sopanna gadpmann unb grangi&ta (Ritter) , Dpemfänger

unb Stegifjeur in SBürgburg, ben er 1833 befudpte, um ein ganges

3apr bort gu bleiben, regte ipn gut Äompofttion ber romantifdpen

Cper „Xie geen" (nadp ©oggi’S SWärcpen „Xie grau als ©cplange")

an. SBeber mar pier SBagner' S ©orbilb ; in ben ©nfembleS erfdpien

i
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©ieteS gelungen, in Äonjerten aufgeführte ©ruchftücte gefielen —
aber bie Oper gelangte nirgenbs jur Aufführung. Wad) einem net«

geblichen ©erfudje am fieipjiget X^eater gab SBagnet felbft fein

SEBrrt auf. (Sr erfüllt alfo t)ier genau baS ©chidffal aller jungen

Opemlomponiften : „SBit finb burct) bie Srfolge ber ^ranjofen unb

Italiener auf unferer heimathlid)en SBü^ne aujjer fitebit gefept, unb

bie Aufführung unferer Opern ift eine ju erbettelnbe ©unft."

Xiefe bittere (Erfahrung einerseits, unb anbererfeüS ber aufjer«

orbentlidje (Sinbtucf, ben it)m Sötlbelmine ©d)röber«X)eürient als

©omeo in ©ellini’S unbebeutenber Oper machte, bemirtte in bem

bamals erft 21 jährigen Äomponiften eine feltfame ©eränberung. Sr

glaubte in bet ©ereinigung unb ©crtmUtommnung ber djaratte

*

riftifdjen ©eiten beS italtänifchen unb ftanjöftfdjen DperaftilS ben

©chlüffet junt ©eljeimnis beS Dpemerfolget gefunben ju l>aben.

§ür Wicharb SBagnet ein ganj merfmürbiger ÜbergangSpuntt in

feiner (Sntmicflung ! ©päter glaubte er eine 3*it lang, fein Ipeil

in ber grofjen Oper nad) ißarifer 3Kufter $u finben. 9lach biefer

©idjtung fdjuf er bann feinen „©ienji". Sange hat er gefugt unb

gerungen, bis er baS ®cf)te, SBa^re nirgenbs anberSmo, als in fic^

felbft, gefunben. Srft als er nach (einem ©lüftet mehr, fonbern

nur aus fi<h heraus, gang felbftänbig fchuf, mürbe unfer ©id)arb

SBagnet geboren. ©iS bat)in ^atte er aber noch fernere SBanbet»

unb ßeibenSjahre gu überftehen — bie bitterften feines ßebenS ! 2)ie

t>oHe 2Äifere ber Operomirthfchaft an (leinen ©üf)nen , baS gange

Slenb eines mittellofen, unbetannten ©lufilerS in einer fremben

SBeltftabt mufjte er erft noch bis gur §efe auStoften!

XaS „junge Xeutfdhlanb" fputte gu jener 3fit ©icharb SBagnet

in allen ©liebem
;

er fafj in ßeipjig an ber redeten Quelle, ©d)on

bie Suli * ©eoolution ^atte auf ihn feilt reoolutionirenb geroirtt ;

bamalS mar ber 17jährige Jüngling fdptell gu ber Übergeugung

gelangt, jeber ftrebfame ©lenfdh bflrfe ftch eigentlich nur noch mit

$oüti( befduftigen. J)iefe ©affton, oon melier er burch bie (om*

menben ßeibenSjahre gränblich (urirt gu fein fchien, lebte ISIS

mieber in ihm auf, mürbe bann aber für feine meiteren ßebenS*

fdjidfate leibet fehr oerhängniSooQ.

Wach ber 3uti»©eoolution mar fte meniger gefährlich ;
bamals

mürbe mehr auf bem ©apiere, als auf ben ©arritaben reüolutionirt.

Nichts mar natürlicher, als bafj bie litterarifche ©emegung ©uljfom’S,

n *
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Laube'S u. St. ben jungen f^euertopf in ihre Steife jog; freunb«

fchaftliche Werbungen ju Heinrich Laube (bem Herausgeber ber

„Rettung für bie elegante SBelt") waren baS bleibenbe (Ergebnis,

baS für Dicßarb SBagner in fo fern fruchtbar würbe, als er burch

Laubes (Einfluß fidj juerft jum ©cßtiftfteller ßeranbilbete. (Er

f(Trieb für beffen Leitung Stuffäpe unb Sorrefponbenjen
,

fowie

feine autobiograpbifdje ©ftjje. Stuf bie fonftige Äunftentwicflung

Dicpatb SBagner'S tonnte Laube feinen (Einfluß gewinnen. Weiber

©treben war jwar bie Deformation ber beutfcßen Wüpne; aber fo

grunboerf«hieben wie ißre Daturen, waren auch bie 3«^e , bie fit

fid) geftecft unb auch erteilt haben : Laube Deatift, SBagner Sbealift

;

Laube bas $eil im mobemen Drama fudjenb, SBagner baS feinige

in ber Domantit unb im SRufttbrama finbenb. Slu<h war Laube

Viel ju wenig mufifalifdj, um bie Webeutung SBagnet’S beurtpeilen

ju fönnen, unb überbieS t^eitte er mit ©upfow, Sußne, Dinget«

ftebt bie inftinttioe Abneigung bramatifcher Dieter gegen eine felb«

ftänbige (Rettung ber SRufit auf ber Wübne, fobalb fte meßr fein

will, als bei canto, rbptbmifche Äufregung, angenehme Unter«

Gattung unb StuSftattungSgelegenbeit. Laube unb SBagner tarnen

baburdj balb gang auSeinanber.

Der Wertest mit bem jungen Deutfcplanb blieb bemtocb für

SBagner nicht ohne mufttalifche folgen , freilich nur in inbiretter

SBcife. „Slrbingbetto", „SBattp", „Das junge (Europa" locftcn jum

Lebensgenuß; bie Wcred)tigung ber SÄaterie war protlamirt, unb

aucß SBagner lernte fie lieben. Diefer Umfchlag aus bem romanti«

ftpen üJtpfticiSmuS in ben praftifdjen SRaterialiSmuS ift nichts Un>

gewöhnliches. Der junge, feurige SRufiter machte auch biefe

Sttetamorpbofe burcp, uub gelangte bamit ganj naturgemäß beim

(Ehampagnerfchaum beS „(Efprit" in ber ftunft an. SldeS war bamalS

in Währung , weßßatb ber pbantafieooüe Äopf beS jungen SRuftferS

nichts SBeber, Weetpooen, SKojart würben (glücfticherweife nur oor*

übergeßenb) bei ©eite gebrängt burch bie f^ranjofen unb Staliäner

— baS genaue Slbbilb ber beutfcßen Dpembühne in ben breißiger

fahren. — (Es ift mertwürbig, baß gerabe in jenen ßeiten, wo unfere

größten Sünftler baS Xieffte, SBeitgreifenbfte fcßufen, ber Slbftanb

jwifcben bem, was fie wollten unb bem, was bie ÜRenge wollte,

immer am größten war. 3n Weethoben’S unb SBeber’S lebtet, größter

3eit waren Doffini , Sluber ;c. obenauf. SEÖie anftecfenb folche 3U "
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ftftnbc mitten, geigt getabe bie ©imteSänberung beS jungen SGBagner,

bet, als et nun feine jroeite gtofje Oper, „Das SiiebeSoerbot" (nach

©hafefpeare‘8 „SDtafj für SDtafj"), begann, nichts ©effereS ju thun

muffte, ats fie in betn bamats beliebten pfiffigen franjöfifchen ©tite

ju fchreiben. Auch ben ootmiegenb ernften ©toff möbelte er im

©inne beS jungen Europa um: bie freie ©innlidjteit errang ben

©ieg über puritanifche Heuchelei burd) fich felbft.

3n bemfelben 3af)te (1834) 'trat bet 21 jätjrige ßomponift’.in

baS praftifdhe Sieben ein. (Sr nahm bie SDhifilbireftorfteüe am 9Ragbe«

bürget ©tabtt^eater an, um boch auch „ein Amt* $u haben. Anfangs

gefiel ihm baS Xheatertreiben. @S machte ifjm ^reube, ju birigiren,

bie SGBcrfc nach feinem ©inne IjerauSjuarbeiten, unb ba fein ©e»

fehmaef getabe bamats nichts meniget als ffrupulöSfmar, fo genirte

eS ihn auch triebt fetjr, bafj bet Xheaterfaffe ju Siebe (bie übrigens

tro|bem fel)t fchtedjt beftedt mar) meniger auf ben SBertl), als auf

bie ßugtraft bet Opern Sebadjt genommen merben muffte. Dafj bei

SBagnet bie innere SReaTtion gegen folc^e guftänbe halb genug ein-

treten mürbe, mar oorauSjufehen. 3nbeffen mar auch jene fchtimme

3eit jum ©Uten für ihn. SBagner batte oielleidjt ben großen ©e*

banten bet Reform beS beutfehen OpemmefenS nicht fo energifrf),

jebenfatts nicht fo früh erfafft, menn er bie frioote ßoutiffenmirtf)'

fchaft nic^t fo gtünblich an ber Duelle tennen gelernt hätte.

3m Sftärg 1836 tarn bas JßiebeSoerbot* auf bem ÜÄagbeburger

Xbeater jur Aufführung — getabe noch öot Xhorfdhtuff, beoor baS

Xheater banferott mürbe. 3n 10 Xagen mürbe bie Oper §als über

Stopf einftubirt — fie blieb hauptfächlich beffhalb ohne SEBitfung.

Der SWeifter felbft hQt baS ©efchict biefer erften Opernaufführung

äufferft lebenbig gefd>itbert.

Der SJtagbeburger Aufenthalt haü( noch meitere folgen für

Sßagnet’3 ßufunft. ®r oerlobte fidh bort mit ber fdjönen, jungen

©chaufpieterin SJtinna planer, mit ber er ftch noch in bemfelben

3ahre üerljeirathete. SRinna planet ift ihm eine treuergebene, auf«'

opferungsfähige ©attin gemefen, roeldfe ade ©orgen unb ©nt«

betjrungen, in $aris felbft bie bitterfte SRoth , lange unb getreulich

mit ihm getragen hat. Aber fte mar eine profaifdhe, gut bürgerliche

Statur, bie ihren ©atten nie begriff, unb feinen meitgreifenben 3been,

feinen ho^fliegenben $länen hätte jum §emmfchuh merben müffen,

menn St. SBagnet burd) irgenb etmaS überhaupt ju hemmen gemefen

i i *
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wäre. 2)a§ (Sitbe war benn auch, bafj et ftch — fceitic^ erft Diel

fpäter — oon if)t trennte. 25 3ahfe ^aben biefe ©eiben , bie fo

wenig ju einanber paßten, gufammen gelebt unb Derfud)t , mit

einanber auSjutommen.

dtachbem bas HJtagbeburger Unternehmen oerunglücft mar, fudjte

SBagner eine anbere Stellung. Sr fanb fie oorübetgehenb in Königs«

berg (mo er ftch auch oerheirathete) unb fobann bei ^»oltei'S Xheater

in fRiga. Kleinüchfte ©orge für ben BebenSunterhalt, ftäte Kämpfe

mit materieller 9toth jehrten feine Kräfte barnals auf — tünftte*

rtfch fruchtbar tonnten befchalb jene 3ahre nicht für ihn werben.

3n SDtagbeburg hatte er Heinere Sßerfe, ein fjeftfpiel (Cuoerture,

(Shore unb Sföelobram) unb eine (SolumbuS«£)uoerture tomponirt unb

aufgeführt; in Königsberg eine Cuoerture »Rule Britanniaa. in

9tiga eine »Polonia« — fie blieben fämmtlich ungebrudt unb auch

fonft ohne weitere ©erbreitung. König Bubmig Don ©aiem unb

f^rau (Sofima SBagner ftnb im ©eft| ber SJtanuffripte.

9tiga war für bie ßufunft Don SBagner’S Kunft noch am frucht*

barften. (Sr entwarf bort baS Xe^tbudj }u „9tienji" unb tomponirte

bereits bie erften jmei Sitte. Der (Stet an bem Reinlichen Xheater*

treiben hatte ihn aber fchon fo erfaßt, bafj er beim „9tienji" nur

noch an bie „grobe Cper" badete. (Sr ftellte hier abfichtlich muftfa»

lifche unb fcenifche ©ebingungen, bie „9tienji" baoor frühen muff*

ten, in ißrooinjialtheatern abgefpielt ju werben. Den Xejrt ju einer

Keinen tomifchen Cper, „Die glü(fliehe ©ärenfamilie" (nach *00*

Stacht), an ber er fchon jwei dummem tomponirt hatte, warf er

wieber bei ©eite, als er gewahrte, baff er auf bem beften SBege

war, in Slbam’S ©puren ju wanbeln.

©chon feit jwei 3ahren war SCBagner’8 3iel $ariS; er hatte,

natürlich ohne (Srfolg, Derfucht, mit ©cribe in ©erbinbung &u

treten. Den „fRienji" hatte er offenbar im föinb liefe auf ißariS

gefchaffen. SllS fein Kontraft mit §oltei $u (Snbe ging, warf er

aQeS hinter fub unb beftieg mit feiner ^rau unb mit feinem

treuen 9teufunblanber §unb ein ©egelfchiff, um über Bonbon nach

tßaris ju reifen. $ür einen jungen unbefannten SDtufifer, ohne Mittel,

ohne (Smpfel)lungen, nur mit Xalent unb frifdjem SDiutlj auSgerüftet,

ein faft tollfühner (Sntfdjlujj! 9t. SBagner fpielte va banque. (St

wollte unb rnujjte aus ben bisherigen ©erljättniffen heraus, fo weit

weg wie nur möglich ;
er fud)te einen burchauS anberen ©oben für

t
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fein Xalent, unb glaubte ihn nur in ber 2Retropole ^ranfrei^ä

finben gu fömten.

9!och niemals ift eine langwierige, befchwerliche auf ftür»

mifdjer ©ee, burdi bie gefahrvollen ©Clären Norwegens hinburd),

fo fruchtbar für eine ft'ünftlerphantafie, fo folgenreich für bie ©eiter»

entwidelung ber Äunft geworben, wie bie SRidjarb ©agner’B auf

feiner fflucht oon 9tiga nach ißaris. §ier, „mit ©ewitter unb ©türm",

würbe unfereB UReifterB ureigenfteB Sieben gum erften SRale erwedt

;

gwifdjen Sranbung unb Klippen würbe fein erfteS ©er! empfangen,

baS ben unmittelbaren ©tempel feines ©eniuS trug : „®et fliegenbe

^ollänber". 3ur fam eS erft gwei 3at)re fpater. fcber bie

ffrifche, bie ©ahrljeit ber erften Äonception ift ihm unoeränbert

erhalten geblieben. @8 weht uns aus bent „^oüänber" bie erquidenbe

©eeluft beS 9torbenS entgegen, bie ihn ergeugte: ber gefunbe 9tea«

liSmuS in ber Xonmaterei ift tjier mit einem fd>wärmerif<hen 3bea«

liSmuS gepaart, ber in ©enta’S beftridenber ©eftalt feinen hoch'

poetifchen ÄuSbrud erhielt, ©er bie Sprache biefer X5ne oerftef)t,

ber !ann aus ihnen wohl ben einftigen ©cpöpfer beS „SRheingolb"

fchon hetaushören. Unb boch, welch unenblich weiter ©eg muhte

bis baljin noch gurüdgetegt werben!

9Ud)arb ©agner, in ißariS fein ©lüd, feine 3utonft fudjenb

— welch feltfameS ®itb, welch räthfelhafter ©chidfalsweg ! ©ir

fehen hier Wieber, wie fchwer felbft bem ©röfjten, bem ©elbftänbig«

ften eS fällt, fid) gänglich frei oon ber 3eitftr5mung gu machen unb

feinen eigenen ©eg gu finben. 3n ben breifeiger fahren war nun

einmal SßariS baS Gentrum ber geiftigen Bewegung
;

ber beutfche

©djriftftefler bitbete bort feinen ©til unb ©efdjmad, wir fehen baS

an fjeine unb ©öme, — ber beutfche SRufifer machte bort, wenn eS

ihm gelang, fein ©tiid; SReperbeer ift hiefür baS eflatantefte ®ei*

fpiel. X)ie8 alles gog auch S^ictjarb ©agner — fei eS bewußt ober

unbewußt — bortfjin, unb merfwürbigerweife war eS auch SReper«

beer, bem er, als er nun in ©oulogne gelanbet, auf frang5fifd)em

®oben guerft begegnen fottte.

3Reperbeer empfing ben jungen beutfcfjen 9Rufiter freunblich,

aufmunterab, er gab ihm gewichtige Gmpfetjtungen nach ißariS auf

ben ©eg, bie ihm manche Xljüre öffnete , welche fonft öerfdjloffen

geblieben wäre, fo gu ßeon Rittet, Xireftor ber ©rohen Cper, gum

Verleger ©chtefinger ic. $eine war gwar boshaft genug, gu be«
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merfen, Biichatb ©Jagner’S Talent fei if)m gerabe befchalb Derbäcfjtig,

»eil et oon ÜRepetbeet empfohlen fei; — benn §eine tourte , bab

HRepetbeet feinen finalen, bet ihm irgenbwic hätte gefährlich werben

fönnen, in 9?ariS f&tbent würbe. Aber fonnte irgenbwet bamals

ahnen, bab 9tid)arb ©Jagner getabe bet allergefährlichfte 9tiDate

äReperbeer’S »erben würbe? derjenige, beffen Äunft bie 9Ret}et«

beet’fche gerabeju negiten, befämpfen »ütbe? — So unenblicf) Diel

Unwahres unb UnDerftänbigeS übet SRicfjatb ©Jagnet gejagt unb

gefdjrieben »otben ift — baS Ungereimtere ift wohl, ihn mit äRepet*

beet in ißaraltele ju fteilen. @S befunbet bieS einen unglaublichen

©langet an ©erftänbniS bet ©Jagner’fdjen Äunft, an ©inftc^t in bie

bramatifdj>mufifa(ifd)e ßunft überhaupt. Unb bod) ^aben „fritifdje

Autoritäten" bieS feft behauptet, unb fuchen noch beute Gläubige

bafüt.

*9tienji" gab ihnen einen nur fcheinbaren AnljaltSpunft baju;

benn ,9tienji" war, »enn auch im Stile bet $arifer ©toben Oper,

bodj nicht im Stile ©leperbeer'S foncipirt. 9GBit finben hier bie 9Raffen*

»irfungen, bie ®eforationSpra<ht, bie Aufoüge, baS ©atlet aus bet

©tan^eit bet ifJarifer Oper nach bet 3uli * Revolution ; aber »it

finben hier auch fchon einen Jfetn Don beutfcber Bbealität unb ©oefte,

einen Abel bet ©efinnung in bet fittenteinen ©eftalt 9lien$i’8 , bet

»ahtlich auf ben ©arifet ©tettetn nicht tjeimifc^ »at. Unb ift benn

etwa „9Rien}i" bas SEBerf, welches 9t. ©Jagnet charafterifirt, welches

für bie ©eurtheilung beS ÜReifterS, wie et geworben, itgeubwie

mabgebenb fein fonnte? „9tienji" war nichts als ein Übergangs*

ftabium, ein 9tothanfer, bet auSgewotfen würbe, um auf bet ©ühne,

wie fte bamals nun einmal war, itgenbwo feften §ub ju faffen.

Sine organifche Sntwicfelung fann immer nur Dom ©efannten jum

Unbefannten, Dom ©orhanbenen jum 9leuen übergehen. ©Jagnet

nahm Don ba feinen ©Jeg, wo feine 3eitgenoffen aufhöiten — unb

weitet ift noch Meinet gegangen, bet „ben ©eften feinet 3eit genug

gethan"

!

$ab bet junge ©tufifer in ©ariS ©ieleS hören unb fehen, unb

©ieleS lernen tonnte, was bamals fonft nitgenbS ju finben war,

ift fein 3wife(. ©üfjnenmirfung , waf theatralifcheS §anb*

wett, technifcfje ©ehanbtung betrifft, fo war et bort am rechten Ott.

Unb Don einem in 2)eutfd)lanb bamals noch ganj unbefannten

©teifter lernte et bie geiftDoße ©ehanbtung beS mobenten OrchefterS,
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bic äufjerften Reinheiten in ber 3nftrumentation — öon Rector

©erlioj. ©eibet SBege gingen weit auSeinanbet, ©eibe haben f«h

aut nie geliebt unb in ihren föunftgieten niemals »erftänbigen

tönnen. Aber bafj ©etlioj auf ben jungen, ftt eben erft entwicfetn«

ben SBJagner tion nitt unwefentlitem Sinflufj gewefen, bleibt un«

zweifelhaft.

$afj ber unbefannte unb unbemittelte junge $)eutfdje feine AuS«

ficht haben fonnte, feine Opern jemals auf bie ißarifer ©übne ju

bringen, war SDfepetbeer offenbar tlarer, als bem jungen SWeifter

felbft. (Sr lieb ft<h butt ©erfpretungen hinbatten , er nährte ftch

mit Hoffnungen unb geriet!) bariiber in bie äufjerfte 9fotb. 9Jfan

tefe feine Auffäpe : „Sin beutfter SKufifer in fßariS", unb man liest

91. SBagnet’S eigene SeibenSgeftitte- 2)aS war für ihn bie ßeü

bet fdjweren 9?ot^. SBagnet bat ju jener 3eü jcben anftänbigen

Stwerb, ber ftch tm barbot, ergreifen müffen, um fein Sehen ju

friften. Sr bat elenbe Sofjnarbeiten für Scbleftnger machen müffen,

einen ÄtanierauSjug ber „Raooritin ", Arrangements für Sornet k

$ifton u. f. f. Am meiften nüpten ihm noch bie Artifel unb 9tecen«

fionen, bie er für ©djtefinger’S »Revue et Gazette musicale«

ftrieb. Denn für bie Rranjofen ift ein ecrivain immerhin eine

beachtenswerte ©erföntitfeit. Aut für Saube’S „3eitung für bie

elegante SBelt", für Sewalb’S „Suropa" unb für bie DreSbenet „Abenb«

jeitung" b°t Sßagner aus ©ariS forrefponbirt, inbeffen hat er baoon

nichts in feine ©efammelten Schriften aufgenommen. Über SRoffini’S

»Stabat materu fchrieb er unter bem ©feubonpm ©alentino einen

Auffap in bie Stumann'fte „9feue 3eitftrift für SRufif", ber in

feine Schriften aufgenommen würbe.

93on folgen Arbeiten fann man aber nicht leben. SBagner’S

nicht unbegrünbete Hoffnung , im Thl&tre de la Renaissance fein

„SiebeSoerbot
4
* (beffen etwas friooteS Sujet bem franjofiften ®e*

ftmacf entfprochen haben würbe) jur Aufführung ju bringen —
woju Dumerfan ben *Xejt gut überfept hatte — fdjeiterte am ©an«

ferott biefeS XbeaterS. Dafj et „fRienji" an ber (Stoffen Oper nicht

anbringen fonnte, erfannte er jefct felbft; aber auf ben „Rliegenben

HoHänber", beffen Degtbut er unterbeffen öoöenbet hatte., fejjte er

neue Hoffnungen. Ston ißiflet zeigte fit in ber Xtjat geneigt baju

;

baS Degtbut gefiel ihm, er lieg e8 überfepen — unb taufte eS

ÄBagnet für 500 RtancS ab, um es einem unbebeutenben SKufifer,



146 Müfotb $cbt. [26

Xiebfdj, jur Äompofition ju übergeben. SSagner muffte einwilligen

— bie 92otf> brängte ihn baju — unb baS »Yaisseau fantdme« ift

benn auch eines SbenbS wkflich in ber Academie royale de musi-

que aufgefüf>rt worben — natürlich ohne allen (Erfolg. Gatulle

HRenbeS erzählt , SBagtter habe, um biefer erften Sßorftelluttg bei'

wohnen ju tbnnen, ftch ein SöiGet laufen, unb um bieS ju tonnen,

feinen $unb an einen (Englänber berfaufen müffen. ©inb t)ier bie

Xhatfachen oielfeirfjt oudj romantifdj auSgefdjmüdt
, fo lennjeichnet

bieS bodj bie bezweifelte Sage, in ber fid) SSagner barnalS befanb.

@8 tarn aber nod) beffer. (Er bewarb fid) aus SRotl) um eine Sljor<

birigentenftette im Theätre des Varietes — SSagner unter ben 5^o*

riften ber Varietes! — erhielt fie aber nicht, weil man aus einer

„fßrobelompofition", bie er lieferte, fcf)Iof}, „bafj er nichts non SWufif

ocrftef)e"

!

©oldje (Erfahrungen muffte Söagner in IßariS machen — unb

nun frage man ftd), ob er bie franjöftfche SDtetropoIe lieben tonnte

!

3»anjig 3ahre fpäter machte fich ber fßarifer 3odet)ttub in (Sr*

mangetung eines anberen ©port baS Vergnügen, ben „1annhäufer"

auSjupfeifen. (ES mar bieS in ber ©lanjjeit DffenbachlS , beS lauft*

talifchen ©ittennerberberS. Such biefe ©rofftljat bleibt unnergeffen.

Sn jenem Sbenb hat baS in Äunftfachen einft tonangebenbe fßariS

betoiefen , wie tief es unter Napoleon III. h^nintergefommen war.

3e|t hat fßaSbeloup im Cirque d’Hiver unter bem SBeifad Xaufen*

ber eine Xobtenfeier für fRidjarb SBagner neranftaltet

!

XaS ift nun bie vox populi!

3n jenen fßarifer Xagen hat oft Sßagnet bucfjftäblicf) junger

gelitten. SGBaS ihn allein wieber crmuthigte unb ftärfte, war Söeet*

hoöen'S Neunte ©pmphonie, bie er im Conservatoire hört«. Sn
biefem Xitanen richtete er ftch wieber auf. XaS tünftlerifche (Ergebnis

war ber erfte ©ab einer 5auft*®bmphonie, bie Iciber unooQenbet

blieb, fHidjarb Söagner hat biefen ©a| 1855 überarbeitet unb als

„(Eine $auft*€uberture* oeröffentlieht, ©ie trägt baS äRotto:

„Unb fo ift mir ba* ©affin eine ?afi,

®tr lob crtrfinfityt, ba« ?eben mir

XiefeS mertwürbige SEBerT — baS weitaus bebeutenbfte , baS

9ticharb SBaguer bis bahin tomponirt — bezeichnet ben entfeheiben*

ben SBenbepuntt in feinem fünftlerifchen ©Raffen. §ier tritt jum

erften SRale ber junge SÄeiftcr uns entgegen, ber ftch an Söeethooen
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herangebilbet hat, aber fchon auf eigenen Säften ftefjt. Unb bieS

$u einer 3eit, mo er umS tägliche ©tob f^rohnbienfte übernehmen

muffte. — „iRienji" mar unterbeffen auch oollenbet morben, im hoff“

nungsootlen §inbli(f auf bie DreSbener $ofbühne mit ihren oot«

jügtichen Kräften (bie (Sdjröber * Deorient , 2id)atfche! unb geftübt

auf ©mpfehtungen unb frühere ©efanntfhaften bort.

3um erften SJtale füllte fein ©taube ihn nicht getäufcht haben.

Der roadere ©horbireftor ^ifcher in DreSben erfannte fofort ben

SBerth biefer Partitur ; er muhte ben für bie Annahme entfdjeibenben

f^aftor, Didjatfchef (metcher bie gtofje Partie 'beS SRienji ju über«

nehmen hatte), bafür ju intereffiren ; Xichatfchef mar intelligent ge«

nug, fich bafür $u begeiftent, unb fo erhielt Stidharb SBagner enblid)

bie frohe ©otfchaft ber Annahme feines SBerfeS mit ber ©inlabung,

bet Aufführung bcSfelben beijumohnen.

Auch ber „?yliegenbe ^ottänber" mar im (Sommer 1841 mährenb

eines fianbaufenthalts in SReubon ooöenbet morben, unb $mar in ber

unglaublich turnen $eit oon fieben SBochen. Die ßompofition ging

mie im ffluge oon Statten — fie ift auch aus einem ©uffe unb

oon munberbat einheitlicher Stimmung — unb fobatb bie Partitur

oollenbet, mürbe fie nach München unb Eeipjig gefanbt — aber nicht

angenommen. „'Die Oper eigne fich nicht für Deutfdjlanb", hieh **

in München, mo bamalS §t. o. Äüftner bie ©ühne regierte. „3$

2hor hatte geglaubt, fie eigne fich nur für Deutfchlanb", rief ba

SBagner aus. ®r hatte fpäter — unb bis in bie neuefte ßeit —
noch °ft 'genug (Gelegenheit , bie 3ntenbanten « SBeiSljeit grünblich

lennen ju lernen ! Stun fanbte er feinen „^ottänber* an ÜReperbeer

nach ©erlin, metcher bort bie Annahme auch burchfebte.

SBagner’ 8 ©lüdsftem mar enblich im Aufgehen. Auf jmei ber

graten beutfchen Opernbühnen maren $toei neue SBerte oon ihm in

©orbereitung. „Unmiüfürtich br&ngte fich mir ber ©ebanfe auf
1

,

fdjreibt er, „bah fonberbarermeife ©ariS mir oon größtem Stuben für

Deutfchlanb gemefen fei". — So hatte ihn ber feltfame Drang nach

IßariS alfo boch nicht betrogen! Das Stefultat mar nur ein anbereS,

als er geglaubt hatte, ®r erlannte jebt, bah Deutfchlanb feine

Siinftlerheimat fei. 3m fjprühjahr t842 oerlieg Stidjarb SBagner

©aris. „3um erften fötale fah ich ben fRh^tn. SJtit hatten Dhranen

im Auge fdhmur ich armer Zünftler meinem beutfchen ©aterlanbe

emige Xreue!"
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($r fjat biefen (Streut unoerbrüdjtidj geraden. (Sr fjat eS

feinem ©aterlanbe gebanft mie feiten (Siner, bafj eS iljn in bet

ftrembe nicf)t oetgeffen. (St fyat aber feitbem audj bafür gefotgt,

bafj fein ©atertanb i^n niemals Detgeffeu fann

!

Sn Bresben, wo fRidjarb SBagner feine erften 3ugenbeinbrüde

empfangen, füllte er aud) bie erfte fünftlerifd|e ©efriebigung feines

fiebenS finben, f)iet feinen erften Sieg feiern. $as ©lüd, als

Ä'ünftter oerftanben , anerfannt ju werben
, freien if)m enbtidj $u

lädjeln ; ben regten ©oben für feine SBirffamfeit fdjien er in feinem

engeren ©aterlanbe gefunben ju f>aben. (SS fd^ien fo — aber bie

1äufd)ung mährte nidjt lange. SBenn fidj ein Zünftler ben üblichen

formen, bem SB iden feiner ©orgefepten, bem ©efdjtnade beS ©ubli»

fumS fügen miQ unb fann, bann mag er frei I i d) in einem $(mte

ficf) woljl besagen, in feiner 3u^unfi ftd) gefiebert füllen. Äber

baju mar fRidjarb SBagner nid)t geraffen.

StuS (Sari dRaria o. SBebet’S ©iograpf)ie miffen mir, mie

fdgoierig, ja peinlich für ein ®enie eS ift, fid) in fteifen 3)ienft*

Derf)ättniffen nur ju behaupten, mie nie! mef)r, fid) gtürflid) barin

ju füllen. Unb bieS not Stdem am Bresbener §ofe, mie er bamals

nod) mar, mit feinen ftarren formen unb oeralteten Xrabitionen. —
SRidjarb SBagner fafj feinen fdjönften Sugenbtraum erfüdt, als er

nun an berfetben <3tede ftanb, mo einft bet non üfm fdjmärmerifd)

neref)rte SBeber gemattet I)atte — aber es fodte ifpn nod) weniger,

als jenem, erfpart werben, auefj ade ©itterfeit einet folgen @tel*

Iitng burdjjufoften.

3unäd)ft freitief) nodj niefjt. 2Ran fani if)m in 3)reSben mit

offenen Strmen entgegen — bie Zünftler ebenfo, mie baS ©ubtifum.

5>ie (Srwartung auf feinen „fRienji" war f)odj geftiegen; oon ber

©üf)ne, wie oom Drdjefter aus fjatte fidj wäfjrenb ber ©roben fein

9ftuf)m f<f)on Derbreitet; XidjatfdEief war für feine fRode begeiftert

(fie mar audf mie für iljn
.
gefdjrieben) , unb ber (Erfolg beS »fRienji*

mar eigentlich fd)on Dor ber erften Äuffüprung entfliehen. StlS

biefe nun am 2o. Cftober 1842) not ftdj ging, mürben bie fjodj

gefteigerten (Srmartungen fogar nodj übertroffen. @ed)S ©tunben

lang bauerte biefe ©remiere; aber fo wenig bie auSübenben Zünftler

bei ihren großen Aufgaben erm ftbeten, fo wenig ermübete auch baS

©ubtifum ,in feiner ©egeifterung ; ber SRame fRidjarb SBagner war

in SIdcr dRunbc unb verbreitete ficf) mit einem ©d)lage burd) ganj
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Xcutfchlanb. Xa& Unerhörte gefchah, baff, als ber ftomponift feine

Cper nach bet erften Aufführung tüchtig jufammenftreichen moflte,

bet ©änger beS ^SRienjt" felbft bagegen proteftirte. X>ie nächften

Aufführungen leitete fftidjarb SBkgnet felbft (bie erften batte Steifftger

birigirt); ber GnthufiaSmuS ftieg noch — unb fo fonnte es ni<bt

fehlen, baff bet SBunfd), ben jungen SReifter in XreSben $u feffeln,

ein allgemeiner mar, unb biefem entfpredjenb SRidjarb SEBagner ju=

nächft als SRufifbirettor, halb nachh« als §oftapeßmeifter, gleich*

berechtigt mit SReiffiger, angefteßt mürbe.

IRicbatb SBagner'S ganj richtiges ©efühl fträubte fid> bagegen.

Gr füllte ficb um beS täglichen SroteS mißen binben
;

er foßte feine

,8eit ber Ginftubirung non SBerlen opfern, beren fünftlerifche Seere

mobl SRiemanb mehr als er burcbfcbaute ;
er foßte baburcb bem

eigenen ©chaffen ficb entjieben. SRiemanb begriff fein 3aubem,

benn SRiemanb mu|te noch, maS SRidjarb SEßagner mar unb merben

foßte. Sßlaufible Orünbe fär bie Ablehnung einer fo ebrenooßeit

©teßung tonnte er auch nicht angeben, um fo meniger als er gänzlich

mittellos mar; bie Sßarifer SeibenSjahre ftanben auch uocb frifch

in feiner Grinnerung. Aber trophein er, um ähnlichen ©cpicf«

faten ju entgehen, nun ein Amt annahm, hat bodh auch b^ bie

©orge ihn nie oerlaffen. Gr geriett) in Bresben baib in petuniäre

Verlegenheiten, unb jmat gerabe burch feine SGßecfe , bie er bamalS

junächft auf eigene Soften h^auSgeben muhte. SMeS oerfchlang

grofee, für ihn unerfchminglicf>e ©ummen — mährenb bie Verleger

fpäter babei reich gemorben finb. — Ruch bas ift eine alte ®e«

fcpichte, bie emig neu bleibt.

©ofort nach bem fenfationeßen Gefolge beS „ßlien&i* begann

man am XreSbener §oftheater bie Ginftubirung beS „ftliegenben

$oßänber*, ber auch fchon 2Vn ßRonate fpäter, am 2. Januar 1843,

auf ber Sühne etfehien. SKan hatte einen jmeiten „SRienji" ermattet,

unb fanb fidj nun enttäufcht. X)ie emfte ©timmung , bas büftere

©ujet, ber burcpauS oerfdjiebene inufifalifche ©til ber Ausführung,

ber SRangel an ben fcenifd&en unb choreographifchen SReijmitteln ber

großen Oper, oießeicht auch ber einer §auptpartie für ben erften

Xenor — bieS aßeS mirtte jufammen, um bem jpoßänber nur einen

8ucc&8 d'estime ju oerfchaffen. XaS Sßublifum mar ber neuen

Oper beS beliebten fiapeßmeifterS mit ber beften ©timmung, ja mit

ber ©emifsheit, baß fic ihm gefaßen müffe, entgegen getommen
;

bie
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©cbröber*Deorient war als ©enta unoergleicbltcb, unb auf ihre

fieiftung toncentrirte fi<b auch baB Sntereffe. flber ftidjarb SBagner

empfanb fofort, bah er fdjoit bei biefem erften ©cf)ritt auf feiner

neuen Vabn ben 3ufammenbang mit bent Publifum oerloren batte,

bah er als Xonbicbter jept fc^on unberftanben blieb. „jRienji", ber

bereits in Paris für if)n ein überwunbenet ©tanbpunft gewefen,

batte bem .ßeitgefebmad oottfommen entfprodjen ; behbatb feblug er

btipäbnlicb in bie SWenge ein. Daran ^tett aber auch bas Publi*

fum feft. SBagner war inbeffen um biefe $eit febon mit bem „Xann-

bäufer befebäftigt, bie Äluft prifeben ibm unb bem ©efebmad feiner

3rit war faum mehr p überbrüden.

Unaufbaltfam war ber ©ntwidlungSproceh unfereS Dichter*

fomponiften. @r folgte bem inneren Drange pnädjft inftinftio.

©o war ber „fjliegenbe cpottänber" entftanben, ber aus beS SRei*

fterS ^ß^antafie mit elementarer ©ewalt geboren unb oon feiner

$anb wie im ©türme ooOenbet warb. Von flbficbtlicbfeit, oon

5ieflejion war biw feine ©pur. Die Sfroft ber SBagner’fcben (Sba*

rafteriftif, ber ©thnmung, ber Xonmalerei macht ficb b'^ f<b°n

im oollen Umfange geltenb unb bricht ficb niit jugenblicber (Energie

freie Vabn. Die alten Opemformen wagte er aber noch nicht p oer*

taffen. (Sbarafteriftifcb für ihn ift eS jeboeb, baff bie einzige ©än*

gerin in biefer Oper (©enta) nur eine furje ©otonummer [bie Val*

labe) aber gar feine 9trie p fingen bat. fluch baS princip ber

Heitmotioe — als Vermittlung beS SbeenpfammenbangeS — er*

febeint bereits hier, wenn auch nur erft im Steinte. Sn barmonifeber

Vejiebung jeigt ber „Jpodänber" febon unbefdiränfte Freiheit in ber

flnwenbung ber ©f>romatif

.

SRerfwürbig ift, bajj „ftieuji", trop feiner DreSbener Popularität,

ficb nach auswärts nicht oerbreiten wollte. Sn Hamburg unb Verlin

führte man ihn jwar auf, aber ohne nachhaltigen ©rfolg, unb bieS

hielt anbere Sühnen oon ber Nachfolge ab. Der SRanget an einem

geeigneten SRepräfentanten für bie Xitetrotle war ein §auptbinberniS

ber Verbreitung. <Ss batte ficb halb bie Xrabition gebilbet, bajj

nur Xicbatfcbet ben Siienji bewältigen tönne. ©päter ftanben bie

neuen SBerfe SBagner’8 feiner „©rohen Oper" felbft im Sföege. Unb

fo fann man fagen, bah „Üftenji" eigentlich erft bureb „Xannbäufer"

unb „Sobengrin* feinen Vübnenweg gemacht bat, weil bie Xbeater»

bireftionen, fobatb fie gewahrten, bah Sßagner ein „ßugmittel" ge«
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worben, nacf} jener erften Cper guriicfgriffen. Selbft ÄBeimar, baS

IS50 „fiojjengtin" juerft gegeben hot, brachte „Biengi* erft 1859. Bach

bem erften großen Erfolge in Bresben mar SEöagner ungweifelhaft

berechtigt gewefen, auf eine frfjnetle unb allgemeine Annahme „Btengi’S"

non allen heroorragenben beutfdjen Bühnen gu hoffen, danach

hatte er feine Berechnungen gemacht, als er ben Selbftoertag biefeS

SBerfeS unternahm, ber ihm, nach bem ^ehtfchlagen feiner Hoffnun-

gen, eine Duelle non Sorgen unb Berbrufj toerben muffte, Alfo

auch tya, trop eines fo Diel oerheifjenben Anfanges, toieber Ent«

täufcpungen, ^»titbcmiffe

!

Über bie Verbreitung beS ^oüänberS* machte fich IBagnet

fchon (eine QHufionen mehr. Äaffet (Spoht), Biga unb Berlin

folgten Bresben mit ber Aufführung nach — bann tourbe es toieber

gang ftiü, bis fpäter SGBeimar (Siifgt) ben „Hollänber" aufnahm unb

fefthieit, aber auch «ft nach „Xannhäufer" unb „fiohengrin".

SEBährenb ber groben gum „SRienji" hotte SJÖagner, auf einer Er*

holungSreife im b&hmifchen ©ebirge, fchon ben „Xannhäufer" ent»

toorfen, beffen Stompofition er nach ber Aufführung feines „§ollän*

ber" fofort begann, aber erft nach Jtoei fahren ooflenbete. Xie Er-

fahrungen, bie er mit bem „Hottänber" gemacht hotte, mußten ihn be-

ftimmen, oon jept ab nur noch ben Eingebungen feines ©eniuS gu

folgen unb oon ber unmittelbaren SEBirfung auf baS Bublitum gang

abgufepen. Er fühlte fich feiner 3eit fchon gu toeit oorauS, um
irgenbtoelche anbere Büdfidjten nehmen gu (önnen, als bie auf bie

©eftattung eines SunftwerleS nach feinem ihm aufgegangenen 3beal.

X>er neue Stil ergab fich ihm Qong oon felbft, fobalb er nur erft

bie Büdfidpten auf bie trabitioneüe Oper hinter fich geworfen hotte.

Xehholb (am auch feine ureigene föinftlernatur hier gum erften Wale

gu Dollem Xurcpbrud). Wit feinem gangen Söefen war er hier in

fo oergehrenber SEÖeife thätig, bafc, je mehr er fich ber Beendigung

feiner Arbeit näherte, er oon ber Borftellung beperrfcht würbe, bah

ein fcpneHer Xob ihn oorgeitig ereilen würbe. „ÜJiit biefem 2üer(

fchrieb ich wir mein XobeSurtpeil ; oor ber mobemen Äunftwelt

fonnte ich nun nicht mehr auf Sieben hoffen." — Unb bieS aHeS

gefchah fd)on oor 40 fahren — 1844 — unb war erft ber Anfang

ber unabfe()baren (ünftterifchen Stampfe, benen er oon nun an ent-

gegenging.

Bach bem Schluffe feiner aitfreibenben Arbeit befugte er ein



152 9iü(arb $obl. 32

bohmifched ©ab unb fafjte bort ben ißtan ju einet fomifchcn Cper

— ben „SReifterfingern". 2Bic bei ben Athenern ein Weiteres 8atpr*

fpiet auf bie Xragöbie folgte, fo erfd^ien ihm in bet heiteren, lebend*

fronen Stimmung , bie ihn umfaßte, fobatb et Dom „Xienfte* frei

fich füllte, bad ©ilb eined tomifdien Spieled, ald ©egenftüd jum

emften „Sängerfrieg auf bet SBartburg*, $pand Sad)d ald ©enbant

jum Xannhäufer. SBagner’d ffreunbe Ratten ihm ofjnebied getanen,

bodj einmal eine Cper „leideren ©enre’d" ju Derfaffen, meld>e 3u*

tritt $u allen beutfdjen ©iitjnen finben mürbe. ©8 blieb bamald

bei bem ®ntmurfe — etft 20 Satire fpäter mürbe bad SBer! ooUenbet.

Aud) bad ift djarafteriftifd) für unferen UReiftcr, bafi er, menn

ein Sßlon in ihm audgereift mar uttb er ihn ald richtig erlannt hatte,

er unter allen Umftänben baran feftfjiett, trog aller SBedffelDerhält*

uiffe bed Bebend; ebenfo bafj nicht nur ein fßlan, fonbern immer

mehrere zugleich in feinem ©eilte organifd) fid) entmicfeiten, ^aft

gleichzeitig mit „Xannhäufer* unb „UReifterfinger" gebielj auch fcf|on

„ßohengrin" jut Steife, unb mit biefem im engften ßufatmnenhange

trat fchon „fjparfifal" in feinen ©eiftedhorijont. Unb ald nun bie

beutfche mittelalterliche Sagenmett ihm in ihrer DoUen Schönheit

unb ©röfje aufgegangen mar, beburfte ed nur noch eined Schritted,

um bei ben „Dübelungen* anjufommen. 1848 mar auch bereitd bie

Xichtung ju „Siegfriebd Xob* ooUenbet.

Am 19. Cftober 1845 gelangte „Xannhöufer* in Xredben jut

erften Aufführung; fie mar eine glänjenbe. Xie Schröber*XeDrient

(©enud , Sohonna SBagner (Slifabetl)' , Xichatfchel (Xannhöufer)

,

SRittermurzer (SBolfram) boten unübertroffene fleiftungen ; bie Xljeater«

Sntenbanz hatte für reiche Audftattung Sorge getragen; bie Sftegie

ftanb unter SBaguer’d ^reunb gifcher , bie ßeitung unter bed 2Rei*

ftcrd eigener £>anb — aber oermirrt unb unbefriebigt Derliefj bad

fßubtilum bad $aud. Xie Reinliche, pt)iliftert)afte Xredbener Äritif

leiftete i()r URöglichfted , um bad ©ublifum, anftatt zu orienttren,

noch mehr ju Dermirren; auch ber ©hef bed Xfjeaterd, ©eheimerath

d. Biittichau, ermangelte nicht, feinem ftapeümeifter ju bebeuten,

bafi SBcber ed boch Diel beffer Derftanben habe, feine Opern „befrie*

bigenb* ju fdjliefccu, mahrenb hier bad fßublitum unbefriebigt ent*

taffen merbe. ©om ©erftänbnid bed bid)terifchen SBerthed, bed etl)i-

fdjeit ©eljalted feine Spur
;
Dom ©erftänbnid bed neuen mufifalifchen

Stiled natürlich noch weniger. Selbft bie ooit SBagner fo hoch
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öerebtte ©cf)töber»X>eorient foQ nach bet erften Aufführung gejagt

haben : „@ie ftnb ein ©enie, aber ©ie fchreiben hoch ju toües 3eug.

SWan (ann’S ja faunt fingen!" X)ie #riti( fanb, baff SBagner (eine

SKelobie unb (eine fjomt habe ; an bet Jpanblung fanb fte ebenfooiel

$u tabeln, rote an bet SRuftf ; fte (tarnte auch ben tribialen ©runb«

fab aus, bie Äunft foQe immer nut erheitemb mitten. Xiefe SBeiSheit

oemahm man freilich nicht in XreSben aQein. ©ie ift noch rin

Sahrjehnt fpätet auf öden ©affen geprebigt rootben — bas ©ünben*

regifter bet beutfchen ftritit roötbe aQein ein Such füQen — bis

bann aUmählich bas reattionäre ©efchtei oerftummen muffte , weil

untetbeffen unb trofc aQebem bet „Xannhäufet" eine bet populär«

ften Opern geworben war!

XieS ift nicht aQein bie ©efchichte beS „Xamthäufer." liefet»

ben ©tfcheinungen wieberhotten ftch beim „fiohengrin" ; baSfetbe

©chidfai erfuhren bie „SReifterftnget", bie Nibelungen", nur mit

bem Unterfdjiebe , bah baS Xcmpo bet Anertennung immer tafchet

roatb, unb bie Xermine jwifchen bet erften ©erlennung unb bet

fchliefjlichen oerftänbniSooQen Aufnahme immer (ürjer würben. „Xri*

ftän unb^fotbe" hatte am längften ju (ämpfen ; noch heute ift baS

SBetl am roenigften oerbreitet, obgleich eS, ober oietmehr roeit eS für

uns bie ibeatfte, bie größte oon SRicharb SEBagnet'S Schöpfungen

ift. Aber auch feine $eit tommt jefct heran. — ©eint „Sßarfifal" fiel

jum erften SRale bet ooQftänbige ©rfolg, baS eingehenbfte ©erftänb«

niS mit bet erften Aufführung unmittelbar jufammen. Aber ,,$at«

ftfal* war auch beS QReifterS tefcteS SEBerf , unb et hatte 70 3al)te

alt werben müffen, um baS $u erleben!

„Das ©efühl bet ooQtommenften Cinfamteit übermannte mich,"

fchteibt SBagnet nach bet erften „Xannhäufer"*Aufführung. Nicht

oerlebte ©itelleit
,

fonbetn bet ©chtag einet grünblich oemichteten

Xäufdjung betäubten mich nach 3nnen. ÜRur eine QRöglichleit

fchien mit oorljanben ju fein, auch baS ißubtitum mit jut Xheil*

nähme ju gewinnen — wenn ihtn bas ©erftänbnis nueinet

(ünftlerifchen Abfichten etfchloffen würbe. ©iS bahin

muhte ich mit rote ein SBahnfinniger etfeheinen, bet in bie fiuft

hinein rebet."

„Xannhäufer" fanb jroat aQmähtich ©ingang beim XteSbenet

$ubli(um, auch bie ©änger lebten ftch oteht in ihre SRoQen ein —
aber im beutfchen ©aterlanbe blieb eS roieberum fo ftiQ, wie nach

ttttftfol. V. 12
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bem „fftienzi" unb bent „$oflänbei/, ja, itodj ftiller, benn bieSmat

würbe bie Oper nirgenbs angenommen. ©erlin oerweigerte bie

Annahme — bie föunftanftalt beS $erm o. hülfen zeichnete ftc^ ba*

burcf) aus, bafj fte „Xannhäufcr* crft zehn 3aljr fpäter, 1856, zur

Aufführung braute, nad)bem it)r 40 ©ül)nen oorauSgegangen waren,

SBien ^intte fogat noch btei 3ahre fpäter nach — unb „oon nun
an fyörte unfete ganze mobeme Äunftöffentli<hfeit immer grunbfäp*

lieber für mid) ju ejriftiren auf/

2BaS baS ißubtifum im „ Xannl)äufer ‘ liebte, weil eS bafür

baS ©erftänbniS fdjon mitbrachte, waren bie gefchloffenen formen:

bet grobe SKarfdj , baS ©enuSlieb , baS Sieb an ben Abenbftern,

bie ^ilgerdjöre — unzweifelhaft ©tücfe Don grober fffrifche, oon

melobifchent 9teij, aber hoch gewib nicht bie, auf welche SEBagner

ben Accent legen wollte unb mubte. ©egen bie heroorragenbften

Momente — bie (Erzählung Xannhäufer’S Don feiner tilget'

fahrt, ben ©ängertrieg mit bem gewaltigen finale auf ber SBart*

bürg — gegen biefe richtete ftch bie Oppofition. Aber fte waren

eS gerabe, welche juerft zeigten, wohin SEBagner überhaupt hielte

unb was er auf feinen neuen SGBegen fchon erreicht hatte.

©erweilen wir bei bem ©ängerfriege, um uns an biefem ©ei*

fpiele bie SEBagner’ fdfen fßrincipien Hörer zu machen.

Aus bireften SDtittheilungen beS ©ohneS Don (Jarl SDtaria Don

SEBeber ift mir betannt, bab ber grobe Xonbidjter nach bem „ftrei*

fdjüp" mit bem fßlane umging, ben ©ängerlrieg auf ber SEBartburg zu

lomponiren. (Sr wollte bem Xqrtbuch .bie (Stählung X. Ä. § o f>

mann'S (in ben ©erapionSbrübem) zu ©runbe legen. XaS EfJpan*

taftifche reizte ihn ;
ber tauberer StlingSohr (ben 9t. SEBagner jept

im „fßarfifal" eingeführt hot) , fpiette auch int ©ängetfrieg eine Stolle.

2BaS aber SEBeber oon ber Ausführung feines planes abgehatten,

war gerabe ber ©ängertrieg : er fam zu feinem (Entfchlufc, auf welche

SGBeife er ihn fomponiren foUte.

(Sin naioer Opemfomponift fommt über folche fragen wunber*

leicht hinweg. (Er würbe bie ©änget auf ber SEBartburg Sieber fin-

gen taffen, wie fie jenen ©ängem natürlich niemals, wohl aber

bem naiDcn Opemfomponiften eben eingefallen wären. Xafj bamit

eine fchwierige fiunftfrage nicht gelöft, fonbem nur umgangen würbe,

ift ftar, obgleich ich nicht in Abrebe fteUen will, bah einem gemiffen

Xheile beS ißubtifumS gerabe biefe naioe ©ehanbtung am meiften
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bezogen würbe. X)a8 ^ßublifum ift an fcenifdje, bidjterifche unb ntu«

fifalifc^e Unmahrfcheintichteiten in bet Oper fdjon fo gewöhnt, bafj eS

bitfe als einen faft notfjwenbigen Seftanbtheil ber Oper betrachtet

unb gebulbig mit in ben Äauf nimmt.

$)er benfenbe bramatifche SRufifer , betn es nicht um bloßes

Gefallen ober Nicfjtgefallen , fonbem um SBahrheit unb 3Bürbe beS

Stils $u tljun ift, ftel)t aber f)ier vor einer butchgteifenben ^irincip«

frage. ©ie bie Söfung ju finben fei, wirb butef) oier Spulen

vetfchieben beantwortet werben. £>er abfolute 3Rel obüer, non

ber itatiänifd)en Obferoanj, ftef)tbem naioen ßieberfpiel*$tompo*

niften hier am nädjften. Auch er würbe, wie jener, auSfchliefjtich

nach SJtelobien fuchen ,
gleichviel, ob fie ber SBahrheit ber Si*

tuation entfprägen, ober nicht. Sr würbe aber fagen: „hier ift

vor Allem ber Ort, wo ber Sänger witfen muf} ; Seher mufj fein

VefteS thun, um fcfjön ju fingen", unb fo würben wir einen Sänger*

frieg, womöglich mit £oloratur*Arien, jebenfatts aber mit melobi*

fd>en Xreffem erhalten, bie bie Sänger aufjerorbentlich gern fingen

ujtb baS ißubtitum ungewöhnlich ftarf applaubiren würbe.

X)er ftormalift aus ber ttaffifchen Schule verwirft jwar

biefe Verherrlichung beS bei canto, er behält aber bodj ben Nah*

men bei. (Sr fagt : „Ohne 3orm giebt es leine fpecififdje ÜDtufi! ; unb

ba mir bie SKufit höher fteljt, als bie bramatifche SEBahrheit , fo

müffen bie Sänger abgerunbete Strien fingen, um baS mufifatifche

$rincip ju wahren." Stuf biefem Stanbpunfte ftehen, ober ftanben

wenigftenS, bie meiften Opemtomponiften.

6. 3R. o. SBeber fagte aber fcht richtig: „3m Sängerfriege,

Wo bie Sänger fiel) nicht vorbereiten (onnten, weil ihnen bie ju

löfenbe Aufgabe erft im ÜRomente beS Auftretens geftellt würbe,

unb wo jeber folgenbe Sänger burch ben vorhergeljenben bie un*

mittelbare Anregung ju feiner ©eantwortung erhält — im Sänger*

friege ift bie gefd)toffene Arienform feineSfaüS am $lap, benn fie

ift unwahr, fituationswibrig, alfo unbramatifch . Die Oper ift fein

Oratorium, bie Vühne ift fein $onjertfaal . Sieber gebe ich bat

ganjen $lan auf, als bafj ich f° bewufjtvolt gegen Die bramatifche

©ahrfjeit verftofje."

Xie realiftifche Schule, bie fich jept bei ben Stanjofen bis

jum Naturalismus herangebilbet hat, unb in Xeutfdjlanb bei ben

Aufführungen ber SWeininget im Xrarna fich nrit ISrfolg geltenb

12
*
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macht, jagt umgetehrt: ,92a türm ahrh eit ift baS allein richtige

Eßrincip. SSBir müffen genau $u topiren jucken, tote bie Winne*

fanget bamals auf ber SBartburg im 3ahte 1207 gefungen haben.

$)ie SEBartburggefänge finb ja nachträglich niebergefchrieben morben,

bie ©ingmeife ber Winnefanger ift uns aud) nicht unbefannt ge*

blieben
; auf ber Senaten ©ibliothef finben mir bie §anbfd)riften,

bie d. §agen ^erauSgegeben hat. ftlfo entziffern mir biefe 9loten*

fchrift, legen ben thapfobifchen ©efängen bie einfache Begleitung

mit §arft unb Riebet unter, mie fte bamals üblich gemefen — unb

mir haben ftreng ^iftorif(^e Wuftf.* — ®ie Weininger mürben

baju auch nod) eine genaue 9ladjbi(bung ber bamaligen 3nftrumente

— montäglich aber biefe felbft im Original — aufzutreiben fudjen.

$5et 9teal*3bealift enblidj fagt: „Bermeiben mir alles Un*

natürliche, ilnmal)rfd)etnlid)e ; topiren mir aber auch nicht ftngftlich

bie 9latur. ©eben mir fojufagen feine mufifalifchen

graphien, fonbern mufitalifihe ©timmungSbilber, melche

ber SBahrheit entfprechen, aber bie SRatur ibealifiren." —
tiefes einleuchtenbe fßrincip mürbe fidler Diel mehr Anhänger

gefunben haben — menn man nur gemußt hätte, mie biefe Zheorie

in bie ^ßrajiS umzufefcen märe ! $ie ^otberung nach beflamatorifcher

Wufif ift leichter gefteilt , als auSgeführt. Um ben Dialog zu

oermeiben, hatte man früher baS fogenannte fßarlanbo« ober secco-

Becitatio eingeführt, juerft nur mit einigen Äfforben begleitet,

bann reicher inftrumentirt. Unfere größten Weiftet , ©lud, Wo«
Zart, ©eetfjooen, SEBeber, hatten bie recitatitiifche jjorm mit

großer SEBirfung angemenbet, aber fonfequent hatte fte feiner bur<h*

geführt, rneil bie 9tecitatio«gorm faft immer nur als Binbeglieb zu

ben Ätien biente.

3m ©ängerfrieg auf ber SEBartburg mar nun eine ©ituation

gefchaffen, für meldje bie beflamatorifch'tnufifalifche 2rorat bie einzig

richtige mar
; tyet lag aber gerabe bie ©efahr nahe, burch eine fort«

gefepte ftnmenbung berfelben monoton zu merben. SRichatb SEBag«

n e r hat ben ©chritt gemagt unb ber SEÖurf ift ihm gelungen. $er

SEBettfampf ber SEBartburgfänger ift ein bichterifc^er, aber fein

mufifaiifcher. 3)ie Aufgabe ift geftellt, „ber Siebe SEBefen zu

ergrünben"; jebet Winnefänget löft fte auf oerfchiebene SBeife, aber

ben <£hacatter freier 3ntprot>ifation oerleugnet babei feiner. ®er

©treit fommt immer mehr ‘unb mehr in ftlufj, unb fo erft nach
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unb nach mit iljm au<h bie SRufif, welche rein recitatioifch beginnt,

bann in bas Xetlamatorifche übergebt unb etft ganj piept , auf

bem Höhepunfte bet ßeibenfdjaft , in jroei liebartigen ©äpen SBolf*

ratn‘8 unb beS Xannhäufer fiep gipfelt, roonon SBolfram'S @efang

immer nodj ben ö^aratter einer begeifterten 3mprot)ifation , nicht

ben einer borbereiteten Ärie jeigt.

SEBenn, als Antwort barauf, Xannhäufer fein Venuslieb an*

ftimrnt, fo gefdjieht bieS in bölliger ©etbftoergeffenheit ber Seiben«

f$aft. ®r fennt nichts Höheres als ben $reis ber VenuS , ben

er einft gebietet unb ber Oöttin felbft gefungen ^at. 3m ©finget*

frieg toirb bas Venuslieb p feiner fchärfften SBaffe ; fie fällt ihm

im entfd^eibenben ÜRomente ein — fötjrt aber auch fofort pr Äata*

ftrophe.

Der Vau biefes ©fingerfriegeS ift ein fiuperft lunftooder; er

ift ohne Vorbitb, bom Xichterlomponiften] felbftfinbig erfunben. Äber

bas fßubtitum tourte [nicht, toaS SEBagnet bamit beabfichtigte , eS

ertannte nodj weniger, toaS er erteilt hotte.

3Rit ber Unmöglichteit, bem „ Xannhäufer * einen popul&ren

Erfolg ober überhaupt nur Verbreitung auf beit beutfdjen Xheatcrn

p oerfchaffen, mufjte Vidjarb SEBagner pgleid) ben gänjtkhen Ver*

fall feiner äußeren Sage erlennen. Xreimal nach einanber gef«hei*

trete Hoffnungen, oerfehtte Unternehmungen! ®8 gehörte ber liefen*

geift SEBagnet’S bap, ba an feiner 3utunft nicht p oerjtoeifeln, in

feinem fünftlerifchen Glauben nicht einen SRoment p toanfen. 3m
©egentpeit — er begann bie Xicptung unb Äompofition beS „fiohen*

grin", ber ihn momentan noch weiter Dom Vubtifum, oon ber fünft*

terifdjen Gegenwart überhaupt, entfernen mufjte . SineS f|irlt ihn

aufrecht :
feine ftunft, bie für ihn nicht mehr ein Mittel pm fRuhrn*

unb ©elberwerb
,
fonbem nur noch &ur Äunbgebung feiner $(n*

fchauungen an fühlenbe Htq«1 war.

(Sr wanbte fiep in biefer $eit ber gänzlichen tünftlerifcpen Ver*

einfamung wieber mit mehr (Sifer als in ben lepten 3opten bem

Äunftinftüute p, an beffen ßeitung er nun fchon feit 6 3opren

als ftapeümeifter betheiligt war. SEBaS fRicparb SEBagner als Xiri*

gent war, weih jept bie SEBett. Xamals wufjte es nur XreSben;

aber bie fächfifche fRefibenj wufcte es auch 8U fdjäpcn. SEBenn

SEBagner eine Oper einftubirt hotte, war bieS immer ein Ereignis;

benn eineStheilS wählte er ftetS bie bebeutenbften aus, unb anbem*

1 2 *
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th«il8 roat bi« Hu8führang eine ibcale. SRit „©urpanthe* unb „Hr*

mibe* patte ec feine Äapeßmeifterthätigfeit begonnen
; „$)on 3uan",

„3aubetflöte", „gteifchüff, „^ibelio" unb „Sp^Ö01^ in HuliS' folgten;

bann „§an8 fteiling", „Seffonba", „SBeftalin*. — „3ppigenie in Huli8*

unterjog er normet einer muftergültigen Überarbeitung; er reoibirte

ben Xejrt, retouc^irte bie 3nftramentation
,

jog ©inigeS pfammen,

fdjob Heine ©erbinbungSgliebet ein unb änberte ben Schluß. 2)ie

^Bearbeitung , ein SRufter oon feinem ©rrftänbnis unb ©ietät, ift

fpäter erf(bienen ; fie bient jept faft überall pr ©ranblage ber Huf*

füprangen biefed ©tucffcpen ©etfe8. ©pocpemacbenb war auch bie

Leitung ber ©enfionslonjerte ber tönigt. Jpoffapeße, benn Hbonne*

mentslonjerte gab eS bamals in $re8ben noch nicpt. 3n biefen

aßjährlich jmeimal ftattfinbenben Äonjerten führte jRicparb ©agner
oorHßem ©eetbooen’fcpe ©pmpponien in nie gehörter ©oßtommen*

beit auf, namentlich feine Lieblinge, bie ©roka, ©<moß, H*bur unb

5‘bur — unb natürlich bie SReunte, biefe in $>re8ben überhaupt

pnt erften 2Rale. @r fchrieb ^ierju einen tlaffifcpen Kommentar,

ber für immer muftergültig gemorben ift.

Huber einigen ©elegenpeitStompofitionen , bie er al8 fönigl.

fäcpfifcper §offapeflmcifter nicht umgehen fonnte (pr ©ntpüßung

be8 SRonumentS für ßönig ffriebricp Huguft; pr ©egrüßung be8

ÄÖnigS nach feiner Sftücffetjr oon ©nglanb), hotte ffticparb ©agner,

al8 ^eftbirigent be8 fäcpfifcpen SRännergefangfefteS in Bresben, auch

eine Kantate für SRännerd) öre getrieben, bie in ber faft unüber*

fehbaren £itteratur be8 SRännergefangeS als Unifum baftetjt „$>a8

SiebeSmapl ber Hpoftel", pm erften SJiale in ber flauenfirche p
$5re8ben aufgeführt (3uli 1843). $)a8 ©er! ift für brei geteilte

Scannerd)öre gefchrieben, bie pcrft a capella fingen, bi8 fpäter ein

grobes Drcpeftet machtooll ^injutritt. IRicpt nur ba8 poetifch*

religiöfe SRotio beS ßiebeSmapleS, fonbem auch ©injelpeiten in ber

HuSfüprang, namentlich bie „(Stimmen aus ber $öhe", geigen uns

eine eigenthümliche 3beenoerbinbung mit ©runbgebanlen be8 „©ar*

fifal". Natürlich blieb auch biefe prächtige Stompofition pnäcpft

ohne alle ©eacptung
; fie fteßte an ben SWännetgefang Hnforbe«

rangen, bie unfere lanbeSüblidjen fiiebertäfler enttoeber nicpt erfaßen

tonnten, ober moßten.

3m 3apre 1 844 mürben bie fterbtichen Überrefte ©. SR. o. ©eher’

8

oon fionbon nach ®re8ben peintgebracht. ©icbatb ©agner mar bei
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bet ffrörberung biefeS pietätvollen Unternehmens äufjerft tbätig ge«

u>efen; bet tünftlerifcbe (Empfang feines ßieblingS in XreSben mar
gonj fein SBert. (Er fcbrieb einen Xrauermarfd) (äber ©lotive aus

„Suttjantfje") für ©taSinftrumente ; er bidjtete unb tomponirte ben

(Sefang an SBeber’s (Stabe
;

er t)ielt eine begeifterte Siebe, morin er

u. a. fagte : „Site bat ein beutfdjerer ©lufifer gelebt, als Xu ! Xet

©ritte läfjt Xir (Serecbtigfeit Hiberfobren, ber fffranjofe benunbert

Xicb, aber lieben fann Xicb nur ber Xeutfcbe!" —
XaS Haren einzelne ßidjtpuntte in Sticbarb Sßagner’S Äapell*

meifterleben. 3m (Sanjen fühlte er ftcb aber in feiner Stellung

immer unbehaglicher , unb biefe Stimmung fteigerte ficb bis junt

Unerträglichen, als er nun feinen „ßobengrin" voHenbet batte, aber

mehr als ein 3abr vergeben fab. ohne bafj man Anftalten machte,

ihn in XreSben jur Aufführung rju bringen. Xie 3ntenban$ Har

ängftlicb genorben burcb ben succfes d’estime beS „Xannbäufer" ;
ber

ftomponift ftellte für bie Aufführung beS „ßobengrin" überbieS noch

erb&bte Anforberungen an bie ©ermebrung unb ©efepung ber

©taSinftrumente :c. — ©tan machte Ausflüchte, jog anbere Dperit

vor unb erregte baburch bie (Erbitterung SBagner’8, ber von feinem

„ßobengrin" nichts ju böten befam , als baS erfte finale, bas

er bei einem fjeftfonjert jum 300jäbrigen Jubiläum ber §of«

fapeUe (22. Sept. 1848) birigirte. (Erft 1T 3af)re fpäter follte

er fein SBert $unt erften ©late ganj böten! (Er faft jule$t —
benn bamals Har „ßobengrin" fchon auf ben beutfcben ©übnen

beimifch.

3m „ßobengrin" betritt SBagner ben von ihm einmal als

richtig ertannten SBeg noch lonfequenter, als im „Xannbäufer",

völlig frei von jeher Slücfftcbtnabme auf bie Anforberungen beS ba*

maligen ÄunftgefcbmactS. (Er fragte nicht bamadj, ob bas ©ubli«

tum, ob bie ffritit gefonnen fein mürben, ihm ju folgen, ihn $u

verfteben. 3<n ßobengrin" führte er feine ©rincipien jum erften

©täte tonfequent burcb, unb jnar fo tonfequent, bafj er ^ier im

(Einjetgefang bie gefcf}toffenen formen voüftänbig auSfcblofj.

XaS ©rincip ber ßeitmotive, b. b- ber, bie ©erfonen unb

entf^eibenben ©orgänge auf ber ©übne charatterifirenben ©btafen,

melcbe Hiebertebren , • fo oft bie fie betreffenben Situationen ober

<Sebanfen berührt Herben, ift im „ßobengrin" jurn erften ©täte mit

ßonfequem burchgefübtt ;
ber betlamatorifcbe Stil ift burcb tin reiches
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inftrumentaleS Seben unterftüpt unb gehoben — id) erinnere nur

an bie $rgäf}tung fiohengrin’S vom Zeitigen ©rat.

SRichtS ift irriger, als bie Behauptung, XBagner höbe feine

Srfinbung, feine SKelobie . Bei ihm ift im ©egentheil ÄlleS SRelo«

bie. Äber biefe tritt nur nicht in gesoffenen , mieberfehrenben

formen auf ; fie ift baburch im erften Moment fchtoieriget gu Der«

folgen, verlangt aber vom Somponiften auch eine um fo größere

© eftaltungSfraft , um unfer Sntereffe feftguhalten unb nicht in

SRonotonie gu Derfallen.

®a eS SSagnet nicht barauf antommt, abfolute SRuftt gu machen,

bie ohne Kenntnis ber Richternorte, ohne Kenntnis bet Situation,

ober ber fcenifchen Borgänge, biefetbe SStrfung machen mürbe; ba

es ihm noch meniger barauf anfommen fann, bem oberflächlichen Df)te

burch 9Relobien gu gefallen, bie eben nichts als SRelobten fein

moQen, nur um gu gefallen
;
fonbent ba er unabläfftg auf Äorreft«

heit unb SBahrheit beS SluSbrucfS, auf intimen 3ufammenhang groi«

fchen SBort, Situation unb Xon bebacht ift: fo fann er auch

nur bann richtig erfafjt merben, menn man bieS alles zugleich im«

mer im 9Iuge behält unb deines oom Slnbern trennt. Sine geroiffe

©ebanlenarbeit ift alfo gu feinem BerftänbniS immerhin erforber«

lieh, eiu Berfenfen in bie Stimmung, eine millige Eingebung an

feine Rührung.

Äber jebe echt bramatifche Dichtung verlangt gang baSfetbe.

2Ber fi<h in ßefftng’S .fRathan", in ©octhe’S „Sphiflenie", in Sopho«

fte8’ Antigone", in Shafefpeare’8 .ftamlet" nicht voll unb gang gu

verfenlen vermag, ber geminnt eben fo menig ba8 volle BerftänbniS

bafär, ber hot nicht ben vollen ©enufj, fteht alfo bem föinftroertc,

je nach bem 2Raf$e feiner Smpfänglichfeit, ferner ober näher. X)aS

mufifalifch'bichterif ehe ihinfttverf, ba8 fRidjarb SSagner’8

3beal ift, hot vor ber bloßen SSortbidjtung aber ben großen Bor«

theil voraus, bafj bie Stimmung, rnetche ber Xiihter burch feine

SS orte allein hervorrufen mufe, hier burch bie SRufil vorbereitet,

getragen unb gehoben mirb, bafj bie üRuftf alfo hier bie ^hontafie

beS .§örerä mefentlieh belebt, beftimmt unb hebt.

®ie dichter fennen ben Bortheil, ben bie SRuft! ihnen bietet,

fehr mohl; fie verlangen befcholb für beftimmte SRomente gerabegu

9Rufit. S (hitl er hot bieS vor Slllem gethan, unb gmar befonberS in

feinen fpäteren SSerfen: im „XeH", in ber .Braut von SReffina",
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bet „ Jungfrau oon Orleans “ ; ebenfo @ oeth« im „Sauft*. Die

Dieter galten auch barauf, bafj ju ihren Dramen Duberturen unb

3wifd)enaft8mufif gefpielt wirb, lebiglidj bcfchatb, um ©timmung
ju machen , um brn 3uf4)auer in «ine ibealere ©ppäte ju pfben.

SBeldje SBirtung baburch erzielt wirb, wiffen wir aus „(Jgmont*, aus

bem ^©ommcmachtStraum''.

91. SSBagner erhebt nun in feinen SBerten jum tonfequenten

fßrincip, jum organifchen Shinftmittel , was ber dichter immer nur

als ttccibenS, als mehr ober weniger zufälliges Hilfsmittel betrach«

ten mufj, weil er eben nur Dramen, unb nicht mufitalifche

2)tarnen fchreibt. 2Bit haben bei SEBagnet atfo ein 3ufamraenwirten

mehrerer fünfte, baS, was er unter bem (Sefammttunftmcrf

oerfteht, in welchem mehrere fünfte fich ergänzen unb gegenfeitig

unterftüpen. Denn auch an bie ftunft ber Darftellung werben

bei folgen muftfalifchen Ketten, bie nicht auf ben einfeitigen ftunft«

gefang hinwirten, ganz anbere, hochg?benbe Slnfotberungen zu ftetten

fein. Der echte $Bagner«©änger muh ©änger unb ©<hauf pieter

Zugleich fein, unb zwar lepteres in folchem SWafje, bafj man aus«

fpredjen tann , bah ber SCßagner«©änger fogar in erfter fiinie Dar«

fteDer, in zweiter erft Äunftfänger fein foH. Hieraus fctpon geht

heroor, wie ganz anberS bie öebingungen ftnb, welche ber Sagner «

fche ©til an 91Qe fteUen rnufj, wenn er zur ootltommenen Dar«

fteQung, unb bamit zum ootltommenen BerftänbniS gelangen foQ.

SBagner fteht h'ft bem Dramenbichter hohen ©tils näher, als bem

Opemtomponiften alten ©tils. Deshalb tann man ihn nicht oet=

flehen, wenn man ihn einfeitig, als Opemtomponift, auffaffen wiQ.

3cf) habe hier über ben ©tanbpunft, ben SBagnet beim JSohen*

grin* erreichte, fchon hinausgegriffen, unb bin bereits bei feiner

testen unb größten $eriobe angefonttnen , welche bie britte (Gruppe

feiner Kerfe umfaßt, b. h- biejenigen , um welche jept noch heftig

geftritten wirb. Denn bie 3*iten, wo man über bie fünftlerifche

Berechtigung oon „Xannhäufer* unb Jßohengrin* fich ftreiten muffte,

finb g(ücftid) überwunben. SBagnet hat fein ^ublitum fchon fo

weit nachgezogen — ober richtiger gefagt, herangebilbrt — bah es

ben Kerlen feiner zweiten Sßeriobe, bie ooüftänbig in bie oierziger

Sahre fällt unb mit Jßohengrin* abfdjliefjt, jept ein unbeftritteneS

BerftänbniS, ja feine oolle ©pmpathie entgegenbringt, örft mit

bem großen 9Hbe(ungenmerfe, welches er in ben fünfziger
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3adrett begann, treten biefc Kunftprincipfragen in ihrer ganzen Schärfe,

mit aQen ihren weitumfaffenben Konfequenjen heroor. —
$ie ©rtenntnis, baff es ihm unmöglich gemalt mürbe, eines«

tljeitS mit bem ©ublitum fid) ju oerftänbigen , anbemtheilS einen

entfcheibenb günstigen ©influfj auf bie $reSbener I^eaterDer^äitniffe

ju gewinnen, fiatte Söagner feine amtliche Stellung fchon längft

oerleibet. SllS nun baS 3af)t 1848 fam unb allenthalben 9Rcfot=

men, SReuorganifationen, FortfchrittSbewegungen ^eroorrief, glaubte

SBagner enblid) ben SRoment gelommen, auch für bie Stellung ber

SRufil. beS XheaterS im Staate förbernb wirten §u fönnen. @r

arbeitete einen ©ntwurf jur Drganifation eines beutfdjen National«

theaterS für baS Königreich Sachfen aus — natürlich 9<*nj oer«

geblich- — @S blieb beim Sitten.

3)aS machte SEBagner junt SReootutionär. @r würbe burch bie

^ruchtlofigteit aller feiner SReformoerfuche, ber fünftlerifehen, wie ber

abminiftratioen, bahin geführt, bafj nur noch £ine gänzliche Umge«

ftattung aller SSerhältniffe h*££ iu h£lfm vermöchte, ®r ftrebte nach

einer allgemeinen fReform ber politifc^en unb focialen 3uftänbe, um
auf einem neuen Fnnbamente auch neue Kunftjuftänbe ju geftatten.

$ie $)reSbener SRaitage non 1849 tarnen. fRidjarb SDBagner

ftanb nicht auf ben ©arritaben, wie man behauptet hat — aber er

hatte bie „mufitalifche ®irettion" ber iReoolution übernommen; er

leitete bie Signale, bie Sturmglocten
; er organifirte auch ben ßujug

oon auswärts unb feuerte burch SR£beu jum Kampfe an.

®aS Kaifer*2ltejanber«9legiment oon ©erlin bereitete ber SReoo«

(ution ein fchnelleS, blutiges ©nbe. Söagner’S Freunbe — barunter

fein treuer SRufifbirettor SRöcfet — würben gefangen. 6r unb Semper

entgingen bemStanbrecht, bem ßucfRhauS nur burch fchneße flucht.—
fRicharb SEBagner war politifcher Flüchtling, ftecfbrieflid) oerfolgt:

baS war baS ©nbe feiner Kapellmeifterthätigteit in $>reSben l
——

Für ben ftbfcheu beS SReifterS oor allem, was moralifcher

ober tünftlerifcher ßwang war, tarnt nichts beutlicher fprechen, als

baS ©efenntnis beS mittellofen, auSftchtSlofen Flüchtlings, als er

nun 3)reSben hinter ftd) fjntte: „3Rit nichts tann ich baS SEBohlge«

fühl oergleichen, baS mich— nach Übergebung ber nächften, fehmerj*

liehen ©inbrüefe — burchbrang, als ich ntich frei fühlte, frei oon

ber SEBelt martember, ftetS unerfüllter 8Bünf<he, frei oon ben ©er*

hältniffen, in benen biefe SBünfche meine einzige, oerjehrenbe SRah*
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rung gewefen waren ;
als mich, ben ©eächteten unb Verfolgten,

(eine Sftücffi<f)t mehr banb gu einer Söge irgenbtoeldjer Art!" —
X>ie Partitur feines „fiohengrin" war fein einziger Vefifc. (Sr

oertaufte fie für wenige fjunbert Xhater in ßeipgig , um bas nottj'

wenbigftc (Selb gu erhalten. 3n Seimar machte er Jjjalt. &ier

war auch fein §alt. Jpiet ftanb, feit $utgem erft, Sranj ßifgt

an ber ©pijje ber $offapette, $rang ßifgt, ben Sagner wä^renb

feines $arifer Aufenthalts gwar f<hon gelannt, aber noch nicht erfannt

hatte; ber ihn fpäter in Bresben auffuchte, als ber erfte, welcher

„Xannhäufer" (
1848

)
gur Aufführung oerlangte, ©d>on biefe Xljat«

fache muhte bie beiben Äünftler wefentlich näher führen; aber wet«

cheS burchbringenbe VerftänbniS, welche ftjmpathifche Verwanbtfchaft

Sifgt für Sagner’3 föinftintentionen befafl , tonnte biefer erft be*

urtheilen, als er nun, auf feiner flucht, gum erften SJtale feinen

„Xannhäufer" unter Sifgt’s Leitung hörte. Jöifjt ift mein gweiteS

3<h ! Sa8 ich fühlte, als ich biefe 2Rufit erfanb, fühlte er, als er

fie aufführte" — rief Sagner aus. unb legte fofort bie ßulunft feiner

Serie mit ooüftem Vertrauen in Sifjt’S §änbe. 3n bem Augen«

Miete, wo er heimatlos geworben, gewann er bie lang erfehnte,

bisher immer am fallen Orte gefuchte unb nie gefunbene §eimat

für feine Sunft. — @S war eine wunberbare Rügung

!

fiifgt oerbanten wir eS gang allein, bah gerabe gu ber 3eü«

wo Sagner für bie beutfehe Äunft oerloren fcfjien, er ber beutfehen

föinft fiegreich unb bauemb gewonnen würbe. 3ehn 3al)te ^inburch

lag ber ©chwerpunft ber Seiterentwicfelung in bem (leinen Seimar.

(SS h^t, wie einft gu (Soethe<©thiUer’S 3eit, auch bieSmal feine

SRiffion ooU erfüllt.

Xie ©chicffale ber Sette Sagner'S waren oon iefjt an auf

Sahre hinaus oon ben perfönlidjen ©dficffalen ihres ©chdpferS ge«

trennt -r- auch ein (aum noch bagewefener §aö, für beten Verbrei-

tung aber ein entfliehen gtüctlicher. (SS ift ja nicht gu begweifeln,

bah öie Sagnet’fchen Sette unter alten Umftänben burchgebrungen,

unb gut Anertennung gelangt wären
; aber wie lange baS gebauert,

ob ihr ©chöpfer nicht oorher barüber gu (Srunbe gegangen wäre —
wer tarnt baS wiffen? Senn Vicharb Sagner in ber lebten ©tunbe

in ßifgt nicht „fein gweiteS 3ch" gefunben hätte, wer hätte fich feiner

angenommen, unb wem hätte er feine tünftterifche 3ulunft anocr«

trauen follen? (Sr, bem eS nicht einmal in XreSben, als er bort
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ftapedmeifter unb eine 3<tt lang ßiebling beS fßublitumS gewefen,

geglücft war, feine neueften ©erfe einjubütgern
,

fodte als glückt'

ling, aus weiter $eme mehr erreicht haben? Unmöglich — nament*

lieh ba auch ben bisherigen „tünftlerifchen* ©ebenlen ber §oftheater

bie politifchen nunmehr h^ft erwünfcht ju fpilfe famen. Xie

Cpem eines SfteoolutionärS , eines ftecfbrieflich ©erfolgten auf ben

$oftheatcm — ein faft unbenfbarer gaU!

Xer ©roftherjigleit beS © r o fj h e r j o gS von ©eimar

—

eines

bem löniglid) fächftfchen §ofe nahe Derwanbten dürften— oerbanfen

wir eS, ba| biefer, ade politifdjen fRücfftchten bei ©eite laffenb , nur

bie tünftlerifchen auf feiner §ofbühne Watten lieft ; baff er, auf ßifjt’S

Autorität hin« bie ©inftubirung beS Jßohengrin* befahl, ben nodj

Stiemanb gehört hotte* unb biefeS ©erf auf feiner ©ühne hielt,

trofcbem 3al)re lang Stiemanb feinem ©eifpiele ju folgen wagte.

©on ber benlwürbigen Aufführung beS „ßohengrin* auf ber

©eimarer §ofbül)ne (ju ©oethe’S ©eburtStag 1850) batirt ber ©e*

ginn ber litterarifchen „©agner«öemegung*, bie gleichfalls non ©ei*

mar ihren Ausgang nahm. ßifjt war auch hi^ ber ©rfte, welcher

©ahn brach in feiner ©rofehüre über Jßohengrin unb Xannhäufer",

währenb gleichzeitig §tanj ©renbel, ber Stebafteur ber non Stöbert

(Schumann gegrünbeten „Steuen 3tüf<htift für SRufif*, mit fliegen*

ben ffahnen zur „©agner*$artci" überging unb ihr überjeugungS*

ood treu blieb. Xafj getabe bie befte unb einftuftreichfte mufitalifche

3eitung bamaliget 3eit, bie noch baju in ber 9Renbel3fohn«@tabt

ßeipzig erfchien, ftch jum Organ ber ©eimarifchen Schule machte,

erregte nicht geringe ©enfation, gab aber auch baS ©ignal ju wüthen*

ben Sturmangriffen non allen ©eiten, ©ine ©eriobe ber heftigften

©olemif begann, an ber fich bie beften Söpfe auf beiben ©eiten

betheiligten, ©ine befinitioe ©ntfeheibung (onnte aHerbingS baburch

nicht herbeigeführt werben. Xiefe hing nur non ber ©ühnenwirtung

ber ©erte felbft ab. Aber bie fßolemit erhielt bie ©agner * ffrrage

fortwährenb im §lu&
; fie oerhütete oor Adern baS gefährliche Xobt*

fdjweigen, unter welkem ^»odänber* unb „Xannhäufer* in XreSben

3ahte lang gelitten hotten ; fie erregte junächft bie Steugierbe, bann

baS Sntereffe beS ©ublifumS, unb zwang fo inbireft bie Xheater*

birettoren zur Annahme unb Aufführung ber ©agncr’fchen ©erfe,

oon benen „Xannhäufer* weit fchneder als „ßohengrin* feinen ©eg
über ade ©ühnen machte.
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Son gegnerifcher ©eite, bie mit allen SRitteln tämpfte, tourbe

bamalS verbreitet, bie ganje Agitation fei nur eine fünftlid) erjeugte,

butch unlautere ÜJtittel erhaltene, ©o unbegreiflich erfc^ten es Auto«

ritäten, wie Igauptmann unb Sahn, bafj man überjeugungSootl, aus

reiner Segeifterung, fo unbebingt, fo TÜctftchtSloS für bie SBagner’*

fd)e ftunft eintreten (önne. Unb boef) mar es fo — unb ift fo ge«

blieben, damals mar bie ABagner«Semetnbe ein deines Häuflein,

jept ift fte eine Srojjmacht gemorben. ®teifjig Fahre hat biefer

SBagner'Sampf gebauert — jefjt mirb er halb genug beenbigt fein.

jDie erften fünfzehn Fahre ftritt man nur über „^poöänbet*, „lann«

häufet* unb „fiohengrin*, bann über 9t. SBagner’S &unftprinripien

im Allgemeinen. AIS aber nun jene brei Opern auf allen 9teper«

toiren ebenfo feft ftanben, mie in ber ©pmpathie beS $ub(ifutnS,

forgte 9t. SSagner burch feine neuen SEBerte reichlich bafür, baff ber

ßampf nicht pt 9tulje lam. Sötit jebem neuen begann er aufs neue

— bas 9tefuttat mar aber immer bas gleiche.

(Sine geraume 3^t h^n^urc^ befolgten bie Segnet bie Xaltit,

SGBagner'8 SEBerte oon beffen Xheorie p trennen, erftere (meil fie

fchliefjlicf) mußten) anpertennen, leptere, als mit bem SDteifter fetbft

gar nicht ibentifd), p oetmerfen. AIS aber „Xriftan unb Ffolbe"

auf ber Sühne erfchienen (1865), mar eS auch mit biefem diyide et

impera 'p Cnbe. §ier mar ber alte Opembegriff abfolut nicht

mehr feftphalten ; baS muftfatifche $rama, bisher nur eine Xheorie,

ftanb in SSBahrheit oor uns. Für „unmöglich* tonnte man es nun

nicht mehr ertlären, für „lebensunfähig* aber auch nicht. ®er ©chritt

oom „fiohengrin* ju „Elriftan" mar noch dtöfjer, als ber oon „9tienji*

p „fiohengrin".

Unterbeffen fab 9t. SEBagnet als Flüchtling in 3üridj — einfam,

oft an ÄUem Oerjmeifetnb — unb griff pr Feber beS ©djriftftellerS,

um feinem $erjen fiuft p machen. @t hotte leibet jefct 3®ü genug

bap
;

aber eS mar auch eine 9tothmenbigteit, bafj er bap gelangte,

feine ftunftprincipien p entmicfeln. 2)a| „fiohengrin* eine Über«

gangsform mar, fühlten Fteunbe, mie Segnet’; nur baff erftere bann
ben Anfang, leptere bas ®nbe erblicften. ®ie raafjgebenben Srunb«

fäfce beburften aber nunmehr p ihrer $onfolibirung ber hiftorifchen,

mie ber äfthetifchen Segrünbung, unb biefe tonnte man nur oom

©chöpfer biefeS SBerteS fetbft ermatten.

©chtag auf ©chlag erfchienen oon SEBagnet: „Äunft unb 9teoo>
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lution" (
1849 ), w$a8 Äunftwert ber 3uh*nft" (

1850 ) unb „Oper

unb 2)tama"
(
1851 ). 2)ie erfte Srofchüre fchofj nur erft Srefche,

fie war mehr negirenb , unb in ber ooüen Aufregung beS 9leoolu»

ttonSjahreS getrieben. 91. SBagnet glaubte an bie hiftorifche 5öe*

rechtigung ber 91eooIution, er fuc^te aber auch ben 3Beg jur Rettung

auf. $ie politifche ßutunft wollte er nicht prophejeien, aber er fällte

fid) begeiftert, baS Äunftwert ju jeidjnen , baS auf ben ‘Trümmern

ber alten Sunft erftet)en follte. „SSo einft bie Äunft fchwieg, be«

gann bie StaatSweiSheit unb ^ß^itofop^ie ; wo jefct biefe ju @nbe

finb, ba fängt wiebet bet Äünftler an" — war ber ©runbgebanfe.

91. Sßagner ftanb hier als Zünftler auf bent Stanbpuntte Subwig

jfeuerbach’S als $^itofopl). ®r gab il)n fpäter felbft wieber auf,

unb wanbte fi<h ju Schopenhauer, bent er treu geblieben ift.

9Ran fann wol)l behaupten, baff, wenn 9ticharb SBagner feine,

fo oieleS Äuffehen , aber auch f° fielen SBiberjprud) oerutfachenben

Schriften nicht veröffentlicht hätte , fein SGBirfeit als Äomponift

weniger heftig angefochten worben wäre unb er fich feine princi=

piette ®egnerfd)aft heraufbefchworen hätte, bie ihm auf Schritt unb

Xritt ben üöeg ‘auf bie Sühnen unb ju bem $ubtitum oerlegte,

unb bei jebem neuen 2öet!e immer aufs neue ihm bie Sympathie

ber 91 a t i o n ju entziehen juchte, für bie er badjte, bichtete unb fdjuf

.

T)afc ade biefe feinblichen Slnftrengungen fdjliefclich 91id)tS erreicht

haben, baff 91. SSagnet mit jebem neuen SBetfe nur immer grünere

(Srfolge errungen hat, beweift um fo flarer ihre jwingenbe Stacht.

5tber ebenfowenig bürfen wir uns oerhehlen, bah baS Set'
ftänbniS feiner bramatifch'mufifalifcheu Söerle unb inSbefonbere

ber 3*ele, bie er mit ihnen erreichen, ber wichtigen Äunftfragen,

bie er mit ihnen löfen wollte unb wirtlich lofte, gerabe burch feine

Schriften ganj wefentlich geförbert worben ift, fobajj beten ®r<

fcheinen wieberum als butchauS nothwenbig ju betrachten ift.

$ie Stellung 91. SEBagner’S $um $ubtitum wie jur Ätitit war

fomit folgenbe: SiS jur ißublüation feiner erften Schriften würbe

er nur alSDpernfomponift betrachtet
;
jwar als ein origineller,

oft feltfame, unoerftänbliche 25?ege oerfolgenber , mit benen man

butchauS nicht immer einoerftanben war, aber immerhin nur als

Dperntomponift. 91achbem er aber Öffentlich auSgefprochen hatte,

was er erftrebte unb was er entfliehen oerwarf, ging Sielen, ja fogat

ben Steiften, erft ein Sicht barübet auf, was er mit feinen SB er len
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eigentlich erreichen wollte unb bereits erreicht hatte, äRit ber ©rfennt-

nis, bah man es mit einem ^Reformator, ja mit einem wahren

„$unft«9teoolutionär" ju thun hatte, brach bie Cppofition loS

— benn nun erft fah man, bab eS einen Äatnpf umS Xafein ber

alten Oper unb ihrer Xrabitionen galt. — SMe, welche ein 3ntereffe

baran hatten, biefe alte Oper in ihrer bisherigen äBeife ju pflegen

unb ;u erhalten, fchloffen fich inftinftio aneinanber unb bitbeten

eine fßhalang, bie jßjagner, ein echter Söinfetrieb , allein burdj*

brechen muhte, wobei er jeboch freie 93ahn machte , ohne felbft ba«

bei unter;ugehen. X)ie Borlämpfer ber SBagner'fchen ©chule
fprachen es gerabeju aus, bah man SEBagner’S 303 er f

e

erft bann

gan; oerftehen fönne, wenn man auch feine Äu n ft lehre richtig er«

fajjt habe. XaS ^ßublifum im ©rohen unb ©anjen hat fich aller*

bingS mit biefen theoretifchen fragen nicht oiel befaht ; aber es hatte

boch f<hliehli<h ben ©ewinn baoon, inbem baburch für bie ©eur*

theilung ein ganj neuer ©tanbpunft gewonnen würbe, ber jur Stuf*

tlarung, jum BerftänbniS unb fomit auch iu gröberer ©enufj'

fähigleit führte.

Xa& grobe ©ublifum ftetjt mit feinen öotlften ©pmpathien für

9). SBagner eigentlich heute noch beim „fiohengrin". XaS ijt ber

birefte beweis, bah biefer gröbere Xf)etl feiner übrigens gan; war-

men unb aufrichtigen Verehrer bamit noch ooHftänbig auf bem frü-

heren Opernboben fteht. Xiefem ^ublifum ift ber ©tanbpunft,

oon welchem aus man ;u bem ooüen BerftänbniS ber testen Ve-

rlobe SBagner’S gelangt, noch nicht aufgegangen. XaS lann auch

fo fchnell nicht erreicht werben, weil eine langjährige ©emohnljeit,

hunbertjährige Xrabitionen bagegen finb. ©S macht nicht weniger

ÜRühe, eine uns geläufig unb lieb geworbene tfunftgewöhnung ju

oerlaffen, als irgenb eine anbere ©ewohnheit ber ©üte ober beS

©laubenS. — Bei Beethooen haben wir gan; basfetbe erlebt.

©S muhte eine ganje ©eneration barübet hingehen, beoor bie Be-

rechtigung ber britten ^eriobe feines ©chaffenS anertannt worben

ift. „Serftanben* wirb fte heute noch lange nicht oon Stilen.

3n feinem ftjunbamentalmerte „XaS Äunftroerf ber 3 U ‘

fünft" geht SBagner oon bem ©ape aus: „SBie ber SWenfch fteh

jur SRatur oerhält, fo oerhält fich bie Äunft jum SRenfcpen".
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Xie Äunft wirb nicht eher baS fein , waS fte fein fann unb

fotl, bis fte baS treue Abbilb beS ootttommenen SRenfdjen unb

feines wahrhaften innerften Sehens ift; bis fte alfo nicht mehr

oon ben 3rrtbümem unb Sntftetlungcn unfereS mobemen SebenS

bie IBebingungen ihres DafeinS erborgen muff. ®ie Äunft

borf roeber ber beSpotifdjen Saune bet SWobe unterworfen fein,

noch fott fte eine Wienerin beS SujuS b. b- ber ©efriebigung ein*

gebitbeter Söebürfniffe werben. — 3nnerbalb beS mobemen SebenS

mit feinen Ausartungen bringt eS bie 5hm ft in ihrem Streben nach

9taturwabrbeit nur bis $ur Spanier, mit ihrem ftaten unruhigen

©echfet. $)ie Äunft ift aber tein tünfUidfeS ißrobutt; fte ent«

ftebt aus einer inneren 9lotfjmenbigfeit. $)ie alte b eiten if che

Äunft ift bie wahre, bierein me nf (bliche Äunft; baS ibeale Äunft«

wert wirb hier $ur lebenbig bargefteüten Religion.

©ie aber fein ©njelner eine Religion erftnben tann — bie

bieS ocrfucben, finb immer falfdje Propheten — fo oermag auch

tein (Sinjelner bas wahre Äunftibeat allein ju frfjaffen. 5)teS ift baS

$robutt gemeinfamen StrebenS unb Schaffens ber ganzen 9ta«

tion; eS ift eben baS Äunftwerf ber ßulunft, baS wir fud)en. —
SBei biefetn ftunbamentalfape halten wir einen SRoment inne,

um uns ju fragen, ob ©agner’S Gegner ihn jemals haben oerfte«

ben wollen? — 3b« ftauptantlage war bie, ©agner habe fidb

in grenjenlofer Überbebung oermeffen — ganj allein baS „Äunft«

wert ber 3ufunft" erfunben unb ^ergeftedt ju tjaben. Unb hier

fagt er bocb mit tlaren ©orten , bafj biefeS wahre Äunftibeat baS

ißrobutt gemeinfamen StrebenS unb Schaffens fein foUe unb

müffe! — 3<b erinnere Sie bi« an ben SntrüftungSfturm , ben

©agner’S ©orte am Sdjlufi ber erften Söaireutber $eftfpie(e bet«

ooniefen: „Sie hoben gefeben, was wir leiften tbnnen. ©enn Sie

nun wollen, fo hoben wir eine beutfcbe Äunft!" — $>aS biefi nichts

AnbereS als : „3<h höbe 3bnen gezeigt , auf welchem ©ege ich mein

3beal ber national«beutfcben Äunft ju erreichen fuche. ©ie

weit wir eS gebracht, hoben Sie jept gefeben. Um eS noch weiter ju

bringen, um bas Äunftwert ber 3ufunft bauemb ju geftalten, bebarf

es 3b«8 gemeinfamen ©oUenS, 3b«8 einmiitbigen StrebenS". —
Drei tänftlerifche £>auptfäbigteiten beS SRenfcben hoben ftch in

Danjtunft, Xontunft unb Dichttunft jum breifachen ÄuSbrud

menjeglicher Äunft berangebitbet , unb jwar junacbft im urfprilng*
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ti^en ShittfhDcrf bet Sijrif unb fobann in höchfter ©ollenbung im

Xrama. Urfprünglich mären fte untrennbar, fie traten auch im

griedjifchcn Xtama oereint auf. SEBie aber beim Xburmbau ju ©abet

bie Söller , als ihre Sprayen !fich üermirrten
, ftch fliehen, um

iebeS feinen befonberen 893eg ju gelten, fo fchieben fich auch bie

Äünftarten, als baS Siationalgemeinfame in egoiftifdje ©efonber*

heiten fiel) jerfplitterte.

X>ie urältefte allet Äunftarten ift bie Xanjfunft, beren fünft«

lerifcher ©toff ber leibliche SRenfch fetbft ift; fte mirb burch ben

9tf)tytl)inuS erft jur Äunft, unb ber 9iI)t)ti)muS bilbet auch bas

natürliche ©anb , meines bie Xonfunft mit ber Xanjfunft oer«

binbet. 3m Xrama öerebelte ftd) bie Xanjfunft ju ihrem geiftigften

«uSbrucfSoermögen, jurpiaftif unb SRimif. «ber loSgelöft oon

ber ©chmefterfunft entartete fte auch am eheften: fie fanf jum ©allet

herab, im beften galle jur Pantomime, b. h- jum abfolut ftum»

men, alfo mibernatürlichen ©djaufdiele. —
®anj neuerbingS höben mir roieber an ben „(SefdjBpfen beS

Prometheus* erfahren fönnen, bafj bie Pantomime eine Emitter«

gattung ift, ber fetbft bie SÄufif eines ©eet hoben fein bauembeS

Seben, ja nicht einmal eine burchgreifenbe SBirfung einjufjauchen

oermochte. «Solche 833ieberbefebungSoerfuche bienen nur baju, SEBag-

ner’S ftunftlehren ad oculos ju bemonftriren.

«IS bie Xonfunft ft<h aus bem Zeigen ber ©chmefterfünfte

(oSlöfte, nahm fie, als nächfte Sebensbebingung — toie bie leicht«

fertige Xanjfunft fich oon ihr bas rhbthmifdje SRafj entnommen hatte

— oon ber finnenben ©chmefter Xidjtfunft baS 833 ort mit; aber

nicht baS geiftige, bichtenbe SEBort, fonbem nur baS förderlich uner«

tätliche, ben oerbichteten ©djaU. ©o lange baS 893 ort im Drama
bie äRadjt hatte, gebot eS togifch «nfang unb Gnbe; fich fetbft

überlaffen, folgte bie Xonfunft nur noch ben Oefefcen ber §armo>
nie, beS mehrftimmigen ©efangeS, in metehern baS SCBort untergeht.

Xer Stontrapunft gelangte jur §errfcfjaft, b. h- bi« 2Ratf)ematif

beS Gefühls. 3n feiner (Srfinbung gefiel fich Bie abftrafte Xonfunft

bermafjen, bafj fte fich als abfolute ftunft fühlte. «uS einem

§erjenSbebfirf nis mar fie jur ©erftanbeSfache gemorben.

S33ie bie Xanjfunft nur noch im 9ta tionaltanj (Eharatter

unb urfprüngliche ®igentf)ümttchfeit fich Su bemahren rnufjte, fo rettete

fich bieSRufif aus bemStrgarten beS tfontrapunfts in bie ©olfs*
tttjiltL Sättige. Y. J 3
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weife, in baS mit ber Stiftung innig oerwebte , non U}t ftcher

begrenzte Sieb, ©obalb bie fd)önheitsbebürftige Äunftwelt enblid)

tniebec 9Kenfcf)en auf bet Sühne barjuftetlen fud)te, unb SRenfchen,

nicht mehr Orgelpfeifen , fingen liefe — cd mar bieS jur 3eit ber

, 9ienaiffance ", 'wie mir früher gefe^en ^aben — bemächtigte fie

fich ber Sollsmeife, lonftruirte aber aus ihr bie Dpern*&rie,
ein 3®ittergefchöpf , baS ber 9iatur ebenfo wiberftreitet , wie baS

Sollet.

SoSgetöft non bem bis jum ©innlofen entftedten SEBorte, ent»

wicfelte enblidj bie Xontunft, als 3nftrumentalmufil, nun ein

felbftänbigeS Sehen. 9118 Xräger ber Xaiqweife hatte fie fidj bie

rhpthmifche Stetobie f^erangebilbet
;

fobalb fie auch bie $ar*
monie beS mehrftimmigen ©efangeS aufnahm, würbe bie harmo*
nifirte Xanjweife bie Safis beS reichften ÄunftwcrfS : ber mo*

benten ©pmphonie, welche burch Jpapbn, fföojart unb Seet*

honen jur hbchften SoUenbung gebracht würbe, inbem biefe.bie

fpmphonifchen gönnen, bie bis bahin gleichfalls tontrapunttifch ein*

gefchnürt waren, burch ben warmen 9lthemhauch ber natürlichen

Sollsweife burchbringen unb bcfeelen liefe.

91. Sßagner <±>arafteriftrt nun bie ©pmphonie $apbn’S, 3Ro*

jart’S unb Seethooen’S unb lommt ju bem ©djluffe : Die lepte

©pmphonie Seethooen’3 ift bie fpmbolifche (Srlöfung ber SRufil, aus

ihrem fpecififdjen Elemente heraus, jur gemeinfamen Sunft; fie

ift baS menfchliche (Snangelium ber jfrmft ber 3u^unft- SWach thT

ift fein gortfchritt ber Snftrumentatmufif als ©onberfunft mehr

möglich gewefen, benn auf fie tann als hbchfte Äonfequetxj nur noch

baS fiunftwerl ber 3ulunft, baS gemeinfame Drama folgen, $u

beffen Serftänbnis uns Seethoöen ben tünftlerifchen ©chlüffel |ge*

geben hat. —
91. SBagner geht nun $ur Setrachtung ber Dichtlunft über

unb legt bar, bafe überall ba, wo juerft baS Soll bid)tete, bie bichte*

rifche 9lbficht nur auf ben ©chultent ber ©chwefterfünfte, oor 9tHem

ber Xoniunft, ins Seben trat 9Ucht nur ber Spriter, auch ber

(Epiler, ber fRhapfobe fang. 9118 nun bie 3eit tarn, wo baS Solls*

epoS oerloren ging, war fchon XheSpiS mit feinem Darren in 9tthen,

errichtete bie Sühne, betrat fte, aus bem (E^ore beS Solls heraus*

fchreitenb, unb fchitberte nicht mehr bie Xhaten betreiben, fon*

bem ftetlte biefe felbft bar. Die Xragöbie ber alten $eUenen
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mar baS, in baS öffentliche Beben eintretenbe PolfSfunftmerf.

Sie SBliithe bet Xragöbie bauerte aber nur genau fo lange, als fie

au$ bem gemeinsamen SBollSgeifte heraus gebietet mürbe. Sie Sicht»

fünft mürbe nach ber Äuflöfung ber Xragdbie unb nach ihrem ÄuS*

frfjeiben aus ber ©emeinfamfeit mit ben ©chmefterfünften
,
ju einer

fchreibenben unb befcfjreibenben
;

bie Sidjtfunft mürbe §ut SBiffen«

fchaft, jur Phitofophie, bis, abermals aus bem SotfSgeifte heraus,

am ©bluffe beS SJtittelalterS mieberum bie ©chaufpieler«
genoffenf haften fich bilbeten, beren bidjterifch fchaffenben

§öhepunft mir in ©hatefpeare fef)en — ein unerhörtes ©enie, ba

er burch bie SJtacht ber Siebe allein, unb nur mit &ilfe ber Phan»

tafle feiner 3ufch<tucr, bie hödsten SBirfungen erhielte.

Äber fomie ber bramatifche Sichter fid) aus ber ©enoffenfehaft

ber Sarftetter hochmütig loSlöfte unb fleh über biefe fteUte, ging

bie Sid^tfunft mieber jurücf; felbft ©oethe’ 8 Serfucf>e, bie SBü^ne

ju befreien t>om afabemifchen 3®ang, gelangen auf bie Sauer nicht.

— ©o mürbe bas Sühnenbrama geboren, bas ber Sitteratur,

aber nicht bem Solle gehört. Sie Serfuche, aus biefem 3uftanbe

mieber herauS&utommen , führten nur baju, bafj bie ©chaufpieler

ftch oom Sichter emancipirten , bafi bie ©chaufpieltunft nun jur

Äunft beS ©chaufpielerS, jum perfönlichen ® i rtu o f e n t h u

m

mürbe. Unfere beutfdjen Sramatiter, menn fie bargeftedt merben

moUten, mußten „Stollen* für bie ©chaufpieloirtuofen Schreiben
;
aber

bie Jranjofen hatten ihnen hier ben Slang vollftänbig abgemonnen.

*®rft menn bie beiben Prometheus — ©hatefpeare unb ©eet*

hooen — fi<h bie $anb reichen ; menn bie marmornen ©chöpfungen

beS PhibiaS in ffleifch unb Slut ber fcenifchen piaftif unb SJtimit

übergehen; menn bie nachgebilbete Statur aus bem engen Stahmen

an ber 3iatmermanb beS Steifen,, in ben meiten, t»on marinem

Beben burchmehten Stahmen ber Söhne für Sille fleh auSbehnen mirb

— erft bann mirb in ber ©emeinfehaft aller feiner Äunftgenoffen

auch bet Sichter mieber feine volle ©rlöfung finben.*

SBagner betrachtet nunmehr bie bisherigen Serfuche jur 993ieber»

Vereinigung ber brei Äunftarten näher unb legt junächft bar, bafj

genau ba, mo bie eine Äunftart bie anbere berührt, mo bie ffäf)ig=

feit ber anberen für bie ber einen eintrat, fie auch ihte natürliche

©renje fanb. Stur bie Äunftart , bie ein gemeinfameS Jtunft«

merf miß, erreiche auch bie hü<hfle ffülle ihres eigenen, befon»

13 *
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bereit SEöefenS, wogegen biejenige, bie nur fiel) will, befdjrfintt unb

unfrei bleibe.

©on öden Äunftarten beburfte leine ber ©ennäl)Iung mit einer

anberen fo fef)t wie bie Xontunft, weil fie wie ein flüffigeS

9iaturetement $wifd)en ben beftimmter unb inbioibueder fid) geben«

ben 333efenf)eiten ber ©djwefterlünfte auSgegoffen ift. 9?ur als

Xrägerin beS 333 orte 3 oeraodjte fie aus intern oerfdpoimmenben

SBefen ju d)aratteriftifd)er ftörperlidjteit ju gelangen. X)ent ©treben

ber anberen fünfte, aus ber Xontunft nur ju fd()5pfen , foweit e3

iljnen ju ifjren fpecieden 3roe^en bientidj fdjien, jefcte bie Xontunft

ba3 ©eftreben entgegen, ba3 333ort fid> ju affimitiren , um na$

©elieben bamit ju fgalten. 3n ber tati)otifd)en ^irdjenmufit

oerfügte fie über ba3 393ort nadj unbebingter ©efüf)lswidtür ;
ba3

333ort oerior baburd) aber feine ©ebeutung al3 Äem ber mufitati*

fd)en ftuSgeftaltung. @rft in ber proteftantifd^en Äird^en*

mufit gab fiel) ein neues, träftigeS ©rfaffen beS S33orte3 tunb unb

brängte in ber ©aff ionSmufit bis jum tirdjlidfen Xrama f)in.

2lber aus ber fördfe in ben ft'onjertfaat oerpftanjt, würbe fie jurn

Oratorium, eine ßtoittergattung , welche Xrama fein wid, aber

nur fo weit, als eSberSKufit erlaubt ift, bie unbebingte §aupt«

fadje, bie tonangebenbe fiUnftart im Xrama ju fein. Umgetebrt

oerlangte bie Xicljttunft im recitirten ©tfjaufpiel bie Xienfte .ber

2Ruft! ju Jiebenjweden, jur StuSfüdung.

Xie Oper ift nur eine fdjeinbare ©ereinigung ber brei Oer*

wanbten Äunftarten, Denn fie ift &um ©ammelpuntt ber eigenfüdEjtig*

ften ©eftrebungen biefer ©djweftern geworben. Unleugbar fpridjt

bie Xontunft in it)r baS Siecht ber ©efefcgebung an
; intern egoiftifd)

geleiteten Xrange jum Xrama f)in fyaben wir bie Oper ju oer«

banten. über in bem ©rabe, als Xatij* unb Xidjttunft ber Xon*

tunft l)ier nur bienen foden, tritt aud} wieber eine Steattion ba«

gegen ein. ©owie bie X)id>ttunft ben patf)etifd)en, ber Oper

adein jufagenben ©efüljlsboben oerläfjt, mu| bie Xontunft ben

Faunen ber Xid|tfunft bienen unb eine gan$ untergeorbnete ©ode

fpielen, b. Ij. nur ba eintreten, wo eS bie Xidfttunft gerabe brau«

d)en tann; ja fie muff fid) fetbft burdt) ©rofa oerbrängen laffen.

2tudf) bie Xanjlunft mad)t fic^ im ©adet für ftc^ adein breit, wo
fie nur irgenb einfpringen tann. ©ie brüngt bann baS Xrama jur

©eite, um für fid) adein ju gelten, ©o Ifaben wir eine 2tufein«
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anberfolge, aber feinen inneren 3ufantmenhang bon Dialog, ©efang,

Xanj, £>anblung — unb and biefeut Konglomerat tann fein ©e«

fammtfunftmert refultken.

©o mürbe bie Oper pm gemeinfamen ©ertrage bed ©goidmud

bet ©injelfünfte ;
aber fo glänjenb bie Xonfunft and) f)«r p §err*

fdjen freien, mürbe fie boc^ halb ihrer flbhängigfeit inne. SBohl

haben EReifter mie ©lud, HRojart, ©eethoben, 393 e b er ba,

mo bie Oper nur irgenb bie ©ebingungen in fidj fafjte , bie ein

bolted Stufgehen. ber 9Rufit in bie $i$ttunft ermöglichen

tonnten, bie ©rtöfung ihrer Kunft pm gemeinfamen Kunftmert boll»

bracht. Slber road unter befonberd gtücflichen Umftänben bem ein«

jelnen ©enie gtüdte, giebt ber SRaffe ber (£rfMeinungen noch fein

©efefc. 3Mefe großen SReifter finb und in ber Opemmufit bie Seit«

fteme, pm ©rfennen ber tünftlerifchen SÄög lidj feit bed Slufgehend

ber reichften SRufit in ber$>ici}tfunft, bie, burch biefed freie Slufgehen

ber 9Rufil in ihr, erft pt adbermögenben bramatifchen Kunft mirb.

3)ie groben ©orbilber blieben immer nur bereinjelte @rf<hei*

nurtgen; bie Dper fant fofort mieber bon ihrer Ipöhe herab, fobalb

bie groben äReiftcr gefdjieben maten. Unb bie Xhaten eined ©lud,
HRojart jc. maren infofern auch .immer nur einfeitige Xhdten, ald

fie nur bie $ähigteit unb ben SBiQen ber SRufit aufbecften, ohne

bah biefe bon ben © ch me ft er fünften berftanben marb, unb ohne

bah jene fid) auf bie §i>he ber SRufif p erheben bermochten.

SRur aud bem gleichen, gemeinfchafttichen Drange aller brei

Äunftarten fann alfo ihr ©erfehmeljen pm mähren Kunftmerf, unb

fomit biefeö Kunftmert felbft, ermöglicht merben, ©ie muffen ihre

©elbftänbigfeit aud Siebe pm ©anjen aufgeben fönnen. ©omit

mirb bad „Xrama ber ^funft* bann entftehen , menn ©chaufpiel,

Oper unb fßantomime nicht mehr für fid) allein leben rnoUen ober

— fönnen.

$)ie mobeme Kunft, fomeit fie echte Kunft ift, ift bad ©onber«

eigenthum einer gebilbeten Klaffe gemorben, bie fie allein p ber«

ftehen glaubt, b. h- p geniefjen bermag. 3U ihwm ©erftänbnid

erforbert fie ein befonbered ©tubium. Unb trofcbem ift biefed ©er«

ftänbnid oft nur ein theitmeifed, jebenfaüd nicht ein meit berbreite«

ted . ®ie hohe Aufgabe ber Kunft ift aber bie, ©ilbung j u ber«

breiten, ©ie tanu bied jeboch nicht, menn fie bon oben herab

©ilbung audgiehen fott. ©ie muh bietmehr, um mirten p fönnen.

i 3 *
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felbft bie ©lütße einer natürlichen, oon unten hetaufge«
na dienen ©ilbung fein.

3m Xßeater liegt ber Äeim unb ftern aller national«
f ünftlerifdjen ftuttur; ja, e« tann (ein anberer Sunftjweig ju

magrer, oolfsbilbenbet SBirffamfeit gelangen, nenn nicht bem Xheater

fein wichtigfter Vntheil hieran oottftänbig juerfannt unb juritd«

erobert wirb.

9t. SBagner gelangt hier, wie wir fefjen, auf anberem 893ege

$u bemfetben 9tefultate, wie Schiller, ber ba« Xheater gleichfalls

jum ^aupttulturmittcl erhob unb bie Schaubühne al« eine mora«

lifche 9t n ft alt betrachtete. Xaß biefer ibeate Stanbpunft junächft

nur ein hppothetifcher ift, beeinträchtigt feine hob* ©erechtigung

gewiß nicht. 833enn bie ©eften ber Station nach biefem 3iele ftrebeii,

fommen wir itjin eben immer näßeT.

„Xie Schaubühne ift ber gemeinfame £anal , in welchem non

bem benfenben, hefteten Xheile be« ©olfe« ba« Sicht ber SBeiSßeit

herunter ftrömr, — fagt Schiller in feinem eben citirten Sortrage,

— „unb oon ba au« in milberen Strahlen burch ben ganjen Staat

fi<h oerbreitet. Nichtigere ©egriffe, geläuterte ®runbfä|e, reinere

©efiihle fließen oon hier burch alle Äbem be« ©olle«. — Unmög«

lieh (ann ich b'er ben großen ©influß übergehen, ben eine gute

fteßenbe ©üßne auf ben (Seift ber Nation haben würbe. — 833 enn

wir eS erlebten, eine Nationalbühne ju haben, fowür«
ben wir auch eine Nation! 893a« fettete (Sriecfjentanb fo feft

aneinanber? 833a« jog ba« ©olt fo unmiberfteßlich nach feiner

©üßne? — Nicht« anbere«, al« ber oaterlänbifcße 3nhalt ber

Stüde, ber griechifche (Seift, ba« überwältigenbe 3ntcreffe bet

beffeten äJtenfdjheit, ba« in berfelben athmete.* —
§ier ftehen wir nicht mehr auf bem ©oben ber Unterhaltung,

ber ßerftreuung , be« Sinnengenuffe«
,

hier ftehen • wit oor einer

großen Kultur frage, an welcher bie ©eften unfern Nation ge«

arbeitet haben. — 893er benft ba noch an bie alte Oper? 833a«

(ann biefe hier noch weiter bieten, wa« toirfen wollen? 893agner

ftrebt nach einem Äunftwetf, ba« fo hoch über ber Oper fteßt, wie

eine Xragöbie be« Sophofle« etwa über einer trag£die oon

© oltaire.

833enn man nun aber geltenb machen wollte, baß N. 8Q3agner

bei feinem 3beale be« mufifalifchen Xtarna« ber SWufit nur beß«
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halb eine fo ^etnorragenbe ©ebeutung, einen fo mefentlichen (Einfluf?

jufdjreibe, weil ec ja felbft SRufüet gewefen fei, fo möge liier

an einige 9tuSfprüd|e unferer größten Dichter unb Denier erinnert

werben, bie, non ihrem ©tanbpunfte auSgehenb, ju bem ganj gleichen

(Snbrefuttaie gelangten.

fiefftng fagt in ben nachgelaffenen {Fragmenten jum „Üaofoon"

:

„Die ©atur fdjeint bie ©oefie unb SDtufit nicht fowoht jur ©erbin*

bung, als oielmehr $u einer unb bcrfetben ßunit beftimmt

§u |aben. (Es bat auch wirtlich eine 3eit gegeben, wo fte beibe

jufammen nur eine Shtnft ausmachten. — 2Benn man jefct noch

baran benlt, macht man bie eine ftunft nur ju einer $?ilfstunft

ber anbeten, unb weif; nichts mehr non einer gemein fdjaftlidjen

SBitfung, welche beibe ju gleichen Dheilen herüorbringen. 2Ran übt

nur eine ©erbinbung aus, in welcher bie D i ch 1 1 un ft bie tjetfenbe

Äunft ift, nämlich in ber Oper. Die ©erbinbung aber, wo bic

©tu fit bie bdfenbe Slunft wäre, ha* ntan noch unbearbeitet ge*

laffen."

- Übet bie ©tud’fdjen Reformen fchreibt Sperber bei ©efpre*

chung ber „Blcefte" :
„Son jener £errfd)erhöhe, auf welcher fich ber

gemeine ©tufifuS Prüftet, bafj bie ©oefie feiner Sunft biene, ftieg

©lud h^^b unb lief;, forneit eS ber ©efdjmad ber Nation, für

bie er in Dänen bittet, juliefj, feine Däne ben ©Sorten, ber

(Empfinbung, ber Ipanblung felbft bienen. (Er hat ©ach*

eiferung gefunben, aber nielleicht eifert ihm halb einer nor: bafj

er nämlich bie ganje ©ube beS jerfdjnittenen OpemllingflangS um*

wirft, unb ein Obeum aufrichtet, ein jufammenhängenbeS Ipri*

fcheS ©ebäube, in welchem ©oefie, ©tufit, Million unb Defo*

ration (Eins finb."

3ch erinnere ferner an ben belannten ©rief <Schiller'S an

©oethe (nom 29. December 1797), worin Schiller fagt: „3d) hfltte

immer ein gewiffeS ©ertrauen jut Oper, bafj aus ihr, wie aus ben

(EhÖren beS alten ©acdjuSfefteS , bas Drauerfpiel in einer

ebleren ©eftalt fich loSlöf en f

o

11 te. 3n ber Oper erläfjt

man uns bie fernile ©aturnachaljmung, unb es lönnte fich

auf biefem SBege baS Sbeale auf bas Dheater ftehlen. Die Oper

ftimmt burdh bie ©tacht ber ©tufit unb burch eine freiere hatmo*

nifche ©eijung ber ©innlidjlcit baS ©emüth ju einem ferneren

Empfängnis. §ier ift wirtlich auch im ©at|oS felbft ein freieres
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(Spiel , weit bie SKuftf e$ begleitet
;
unb baS SEBunberbare,

melcpeS ^ier einmal gebutbet wirb, mühte nothmenbig gegen ben

Stoff gleichgültiger machen.“

Äudj ein ibealer Xonbicptet , ein ßiebling bei Nation , möge

hier noch gehört roerben, G. 2R. t>. SEBeber. Äls ber atabctnifche

SRufitberein gu BreSlau (1824) bie Äbfid)t funb gab, bie äRufif

gut „Gurtjanthe" im Äongert aufguführen, fc^rieb SEBeber : „Gurpantlje

ift ein rein bramatifdjer SBerfuch, feine SEBirftmg nur non
bem bereinigten ßufammenmirteit alter Schmefterfünfte

hoffenb, aber fieser roirlungloS, toettn ihrer §ilfe beraubt.*

3<h fönnte biefe Gitate nod) üermehren , fte genügen aber ^ier,

um gu geigen, baf} 91. SEBagnet mit feiner ftunftlehre ebenfo orga*

nifd) o erbunben mit ben beften Geiftern ber Nation haftest,

tote feine Äünftbeftrebungen ^iftorif^ folgerichtig aus bem

ÄunftbebürfniS hwauSgewadjfro finb.

91. SEBagner blieb bei feinen erften fchriftftederifchen Äunbge»

bungen feineSmegS ftehen. Gt tonnte baS gar nicht, weil fte eine

$lutlj bon Grtoiberungen , einen Sturm bon Gntrüftung ^erbor*

riefen, unb feine gal)Hofen Gegner ihn einer tnafjlofen Überhebung,

einer revolutionären Xenbeng geihten, ber man entgegenarbeiten

müffe. X)ie8 toar nur natürlich, benn bie ißrincipfragen tuurben

hier gu Gjifteng fragen. Sßenn man bie SEBagner’fchen Sehren

gelten lieh, f° war eS mit ber alten Oper gu Gnbe. Um ftch nun

biefe gu mähren, ftreuten feine Gegner bie Berbächtigung aus, bie

auch im ißublihtm fofort SGBurgel fajjte unb noch immer fortmuchert

:

SBagner habe bie SEBerfe unferer Älafftfer bermorfen, er mode bon

ihnen allen nichts mehr miffen, unb glaube, mehr als fte ade gu*

fammen leiften gu lönnen. — SEBenn man ben bisherigen Gntmicfe*

lungen gefolgt ift, erfennt man fofort, bah bieS eine miberfinnige

Behauptung, ja, eine abftchtliche Berleumbung ift.

SEBagner mar baburch gegmungen, feine Xpeorie in einer gangen

dteihe oon Schriften meiter gu entmidetn, refpeftibe gu bertheibigen.

3<h nenne bor Ädern fein §auptmert, „Oper unb Xrama*, in

beffen erftem Xheit er „bie Oper unb bas SGBefen ber 9Ruftf\ im

gmeiten „bas Schaufpiel unb baS SEßefen ber bramatifchen Xicht«

lunft", im britten „Xichtfunft unb Xontunft im Xrama ber ßulunft"

nochmals gang betailtirt behanbelte.

Xiefe ffunbamentalfdjrift behanbett bie ffrage fo eingehenb, bah
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id) fte f)ier nidjt im ©injelnen jergliebern famt; fte ift aucfj weit

meljt angefeinbet als — gelefen worben, weit itjr tiefgetyenber lunft*

wiffenjdfjaftti<§er 3nl)aft feine fiettüre für ein nur oberfläcf)ltd) ur*

tfjeilenbeS Bublifunt ift. Sagner fal) fidj ferner genötigt, einzelne

fragen in einer fReitje in populärer Somt gefdjriebener Brofdjü»

ren ju befjanbeln ,
— baoon idj nenne: „2Rittf)eilung an meine

ffreunbe" (worin er feinen eigenen ©ntwicfelungSgang bartegt), „3u*

funftSmufif“ (jur ©infütjrung beS „Xannf)äufet" in $ari8), „Beet»

Rotten" (worin er jum Beetf)oten*3ubiläum über Sefen unb ©eift

bet aWufit bie tiefften Auffölüffe, eine $t)itofopt)ie berBlufif,

gab) , „ Über bie Beftimmung ber Dpet" (ein afabemifd(et Bottrag

in Berlin) , „Über ©djaufpieler unb ©änger" unb „Über baS diri»

giren" (eine lidjtootle Beljanblung ber praftifcfjen fragen ber fünft»

terifdfjen Interpretation), unb nodj anbere ©«Triften, bie jefct in

9 Bänben gefammett oot und liegen.

Alle fragen werben t)ier mit einer ©rünblidjfeit unb ©inbring»

tidjteit betjonbelt , baf} bie ganje SJunftt^eorie baburd) in ein ©tjftem

gebracht worben ift, roeldjeS als BaftS für unfere $unftanfd)auung

bienen fott. 3t)re Sirfung ins Allgemeine beginnt aber erft oon

ber 3«it an, wo 9t. Sagner'S mufifalifdj « bramatifdje ©djBpfungen

ber britten ^ßetiobe ficfj überall Batjn gebroden fjaben, atfo erft

feit nid)t oiet mefpr als einem Saljtjefjnt.

diejenigen tauften ftcl) aber, welche glauben, bafj bie Sagner’»

fdje $unfttl)eorie jefct fdjon abgetan fei. 3m ©egentfyeit, fte wirb

nad) feinem Xobe erft redfjt aufleben, denn wenn aud) junädjft

biefe Xf)eotie baju biente, uns baS BerftänbniS ber feinen Serien

ju ©runbe tiegenben fßrhtcipien, unb baburdt) ben richtigen fritifdjen

©tanbpunft ju iljrer Beurteilung fetbft ju erfdfjliefjen , fo wirb

bann, wenn biefeS BerftänbniS erft ein allgemeines geworben —
unb wir ftnb nidjt mel)r weit oon biefem 3citpunfte entfernt — bie

Xljeorie, auf welker foldje Serie fufjen, unb aus iljt geftaltet

werben tonnten, einen weit bebeutenberen ©inftufj auf baS fünft»

lerifdje ©Raffen im Allgemeinen gewinnen, im ©egenfafe ju früher,

wo man nodj jweifelte , ob jene Xljeorie überhaupt lebensfähige

Jtunftwerfe ju fdfjaffen oermBdjte, wo man atfo bie „3ufunft" ber

Sagner’fdjen ©Köpfungen fetbft nod| in Stage ftellte.

Senn aud) Slidjatb Sagner in jenen erften Sagten feines ©jilS

muftfalifdj fdjBpferifdj nid)t tljätig war — oon tS49 bis ©nbe 1853

*



178 KiifcTb '58
L

hat er faftifdj 9tid)tS tomponirt — fo Ratten feine bramatifch*

mufitalifchen Cntwürfe hoch teineSwegS geruht. Schon mährenb

bet mufifalifdjen Ausführung beS Jßohengrin", bei ber er fiep „tote

in einer Dafe in ber 2Büfte gefällt hatte", bemächtigten fid) gwei

Stoffe feiner bidjterifdfen ^ß^antafie : „Siegfrieb" unb „^riebrid)

©arbaroffa". Nochmals, gum lepten 3Jtale, fteüten ftd)

unb (SJefrfjichtc itjm gegenüber Junb brängten ihn bieSmal fogar gu

ber Cntfcpeibung, ob er ein mufifalifcheS (Drama, ober ein recitirteS

Scpaufpiel fdjreiben foQe. Cr entflieh fich glüdlicherweife für ben

SHptpoS unb für baS mufifalifche (Drama , unb oottenbete „Sieg»

frieb’S Xob" (in brei Aften unb einem ©otfpiel) bereits im §erbft

1848. (Damals buchte er an bie äRbglichfeit einer Aufführung

nicht; bie bicpterifchc ©oUenbung unb einzelne ©erfucpe gut mufi«

fatifdjen Ausführung (g. 8. ber „©efang ber SGßatfüren") gaben ihm

nur eine innerliche ©enugthuung, ein SRittel, um fich öon &er ihn

umgebeuben äußeren SBelt, mit ber er fich nicht oerftänbigen fonnte,

abjufchliefen. Auch mit bem Sßlane ber (Dichtung eines (Dramas

„3efuS Don SRagarett)" h°t er fich bamalS getragen. Cr gab ihn

auf. einerfeitS wegen ber wiberfprudjoollen 9latur beS Stoffes, ber

Dom (Dogmatifchen nicht gu trennen, in ber überlieferten fjorm aber

bramatifdh nicht gu behanbetn toar; anbererfeits in ber CrfenntniS

ber Unm&glichfeit, biefeS 2Serf jemals gur Öffentlkhen Aufführung

gu bringen. Aber ein SRefültat hat bie 8ef<häftigung mit biefent

$lane ihm bodj gebracht : ben ßeim gu „ißarfifal", ber gunächft toohl

aus ber ©cfchäftigung mit ber ©ralfage beim Jilohengrin" heroor*

ging, aber (im britten Alte namentlich) auch fine unoerfennbare

innere ©erwanbtfchaft mit „3efuS Don (Jtagaretf)" geigt. —
Als nun Üifgt ben Jßohengrin" in SSeimar nicht nur gur Auf«

fiihrung, fonbcrn auch gunt 8erftänbniS, ja gum Siege gebracht

hatte, rief er SEBagner gu: „Sieh, fo loeit haben toir'S gebracht. 9tuit

fchaff uns ein neues SBerf, bamit toir’S noch weiter bringen!"

SBaguer nahm jept feinen „Siegfrieb" emfttich in Angriff, obgleich

eine fofortige 'Darfteüung auf ber ©üljne ihm immer noch unmög«

(ich festen. Cr erfaunte gugleich, bah er mit „Siegfrieb’S Xob"

allein feine Aufgabe nicht löfen fonnte. Cine gütle Don 8egie«

h uitgen gur Siegfrieb * SRptfje
,

gur SBälfungen » Sage
,

gu allen

mptl)ifchen ©otauSfepungen biefeS Stoffes überhaupt muhte er ent*

Weber als allgemein befannt oorauSfepen (unb baS waren fie nicht

,
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ober lonnte fie nur anbeuten, of>ne fie jutn üoöen ©erftänbniS ju

bringen. ttnbemfattS muffte er fich in einer epifcfjen ©reite Der«

lieren, bie bem $tama fernbleiben fotl. ^aft unroillfüttich würbe

alfo ber ^Dichter barauf geführt, ben Xf)eit beS SRpthoS , ber nur

erjählungSweife hätte mitgett>eitt werben f&nnen, fetbftänbig als

Drama auSjuführen. So entftonb „Der junge Siegfrieb", ber (Ge-

winner beS $orte8, ber ffirwecfer ©tünnhilbe’S. Um aber wieberum

bie ®ntftef)ung beS Nibelungenhortes
,

fowie bie ©<!^icffate ©rünn«

tjilbe’S ooKfommen flat ju machen, unb $war in finnlichen §anb>

lungSmomenten , nicht in epifchen ©rjählungen , muffte er noch

weitet gehen, unb fo entftanben „Nheingolb" unb „SBalfüre" julept

in feiner wie im bichterifchen Entwurf.

SNU welcher Klarheit hier ber dichter auf fein großes Snbjiel

jufteuerte, mit welcher Sicherheit er eS erreichte, erfennen wir um

fo mehr, wenn mir bie früher oorhanbenen ©earbeitungen ber Sieg«

frieb'Sage bamit Dergleichen. Der §auptunterfcf)ieb mit bem „Nibe*

lungenlieb" ift eben ber, baff eS ein (SpoS ift, welches nicht nur

anbere gorm, fonbern auch flanj anbete (Snbjiele hat (Äriemhilben'S

Nache unb ben Sieg beS ChriftentljumS) , unb zugleich auf mtjthifche

©orauSfepungen fi<h ftüfet, bie jur 3eit ber (Sntftehung beS Nibe*

lungenliebes noch bem ©ölte geläufig, in ber mobernen djriftlichen

3eit aber oerfchoUen waren, bis erft in ben lebten 3ahrjef)nten mu
fere beften ftbpfe fich an bie Arbeit machten, bie S<häpe ber ©bba ;c.

wiebet auSjugraben unb ber ©efammtheit näher ju bringen. §ebbel,

ber in feiner Nibelungen«Di<htung bie auSgefprodhene ftbfidjt hatte,

unfer Nationalepos ju bramatiftren , fämpft gegen bie §inberaiffe,

bie ©orgefchichte feines Dramas in bie Sjpofition ju bringen, jebocf)

bie mpthifchm ©orauSfe|ungen barauS ju oerbannen, entfliehen

unglücklich an. Die ©ebeutung ©rünnhilbe'S bleibt bei ihm o&llig

unflar, bie beS Nibelungenhortes ebcnfo ; Siegfrieb erfcheint hier als

ein junger Naufbolb unb Nenommift, ber oon unglaublichen jpelben*

thaten berichtet, bie man nicht fieljt, beten SBertl) man auch nicht

beurtheilen fann.

So wie Nidjarb SSagner aber ben Nibelungen»fNpthoS bra»

matifch geftaltet hat — unb jmar nicht nach ^em Nibelungenliebe,

fonbern nach ber Urquelle, ber (Sbba, — fo, wie er bas oielfach

©erworrene dar auSeinanberlegt , bie jerftreuten ©lieber oerbinbet,

bie Jpanblung fortlaufenb motioirt
,

hat er nicht nur ben altger«



180 SttfrTb $otl. tto

manifchen SRtythenfreiS jum erften SJtate im 3ufammcnhange bctu

beutfdjen SSoIfe auf bet 93ühne üorgeführt, fonbern ec hat baburcf)

$ur Stwecfung be$ 3ntereffeS an ben Sagen unferet 93oreltem mehr

gettjan — als alle ^i)itotogen tljun tonnten. Denn eS ift un«

jmeifelhaft, baß mehr als alle Abhanbtungen
,

ja mehr, als ade

epifcßen Dichtungen, baS Drama mit feinen finnlidjen §anb(ungS*

momenten jum QerftänbniS mich unb jum Gemeingut bec Nation

mitb.

Aber fetbft biejenigen, roeldje bie 2Baf)rt)eit unb folgerichtig«

teil ber SBagner'fchen Debuftionen erfannten, hielten tior ber frage

ftitt: „SBie bicä nun auSjufübren, mie bie Dheorie in bie ^rajiS

umjufefcen fei?" — Aüe8 äugegeben, mußte man erft abroarteu,

mie 9t. JÖagner nunmehr fein neues Äunfhoet! gestalten merbe, baS

er in ber „SWittheilung an feine freunbe" in AuSficht geftettt hatte.

Diefe SJlittheilung ift batirt oom 9tooember 1851, fein Nibelungen«

wert — benn biefeS ift hier gemeint —- erfchien erft 1S76 in

SBaircuth- Ss beburfte alfo eines Dollen Sßierteljahrhun*

bertS, um biefen großen $(an ins SEBerf ju feßen.

9t. SBagner fchrieb bamalS: „3<h beabfichtige, meinen SDhjthoS

in brei ooUftänbigen Dramen öorjuführen, benen ein Üßorfpiet ttor»

auSjugehen hat. 2Rit biefen Dramen, obgleich jebeS oon ihnen ein

in fi<h abgeßhloffeneS ©anjeS bitben fott, habe ich lein „9teper<

toireftücf" nach ben mobemen Dheaterbegriffen im Sinne, fon*

bern für ihre Darftedung hatte ich folgenben $tan feft: Sin einem

eigene baju beftimmten fefte gebente ich bereinft im Saufe breier

Dage mit einem 93orabenbe jene brei Dramen mit ihrem SBotfaiele

aufjufühten: ben 3mecf biefer Aufführungen erachte ich für °oQ>

tommen erreicht, menn eS mir unb meinen tunftterifchen ©enoffen,

ben mirtlichen DarfteQem, gelang, an biefen oier Abenben ben 3U '

fchattern, bie, um meine Abficht tennen $u lernen, ftch oerfammet«

ten, biefe Abficht ju rt?irflicf>em ©efithlS* (nicht fritifchem)

SSerftänbniS tünftlerifch mitjutheilen. Das Sine merben

meine freunbe fofort begreifen, baß ich bei biefem Unternehmen

nichts mehr mit unferm heutigen Dheater ju thun habe. 3Benn

meine freunbe biefe ©ewißheit feft in ftch aufnehmen, fo geraden

fie bann mit mir woßl auch barauf, wie unb unter welchen

Umftänben ein fotzet $tan ausgeführt werben fömte, unb viel«

(eicht ertoächft fo mir auch ihre einzige ermöglidjeube §ilfe baju. —



Stillt Sagtttr. 181

9tun benn, i<h gebe (Eud) $eit unb SJtufje, barüber nadjgubenlen.

3)enn nur mit meinem SQßer f e feht 3hc mich mieber!" —
35aS mar ein grofjeS Problem, oor baS man fu$ ^ier geftettt

fah ! Um ben ©lan in2 Sehen ju rufen, baju beburfte eS gemein«

famet, großer, bauember Anftrengungen. 9t. SBagnet fjotte auf bie

fDtitmirfung ber beutfchen Station gehofft — biefe lieb ihn aber im

©tid|! ©eine ©egner traten auch baS äJtöglichfte , um eine ad«

feitige Xheilnahme für feinen ©lan, ja nur ein allgemeines Ser«

ftänbnis feiner Intentionen nicht auftommen ju taffen. SJtan machte

oor Adern gettenb, baff bie Söfung biefer Aufgabe bie Kräfte eines

(Einzelnen abfolut überfteigen tnüffe ; bab eine praftifdje Ausführung

auch beb^atb nicht möglich fei, weil bie fünftlerifdjen Anforbetungen

an bie SJtitroirfenben, bie fcenifdjen Anforbetungen an bie Xarftel«

tung atteS SJlafj beS SRenfchenmögtichen überfteigen; weil auch fo

grobe ©ummen baju erforberlicf) feien, bab biefe niemals aufju«

bringen mären.

35iefe (Sinmürfe mürben noch oerftärft unb erhielten eine fc^ein«

bare ffleftatigung, als 9t. SBagner feine SHbelungenbichtung (1853)

oeröffentlichte , unb nun felbft feine ^reunbe betroffen oor biefer

9tiefenaufgabe ftanben, mobei man nicht einmal mubte, mie eS nur

möglich fei, eine folche Xichtung überhaupt ju fomponiren. (Es

fehlte baju abfolut jeber ÜRafjftab , felbft bei SBagner'S eigenen frü«

heren Söerfen.

konnte nun auch bie mufitalifche Söfung beS Problems

bem HReifter getroft übertaffen merben, fo (am als britte, aller«

fchmierigfte $rage nodj bie h^ju, mie unb mo ein folcheS, in jeber

©ejiehung noch nicht bagemefeneS ÄBerf, jur Aufführung ju bringen

fei? 3)aS ©chidfai beSfelben hot auch Ü^eigt, bab mit biefer praf«

tifchen Jtage baS atlergr&bte Problem ju löfen mar. Sifjt, mit

feinem rneiten ©lid, mar ber (Einzige, ber bamats ben SRutl) nicht

oerlor, unb fogleich Schritte oorbereitete, um ^tefür einen ©oben
ju bereiten, unb jmar in SBeimar felbft. (Et entmarf ben ©lan
jur Goethe« Stiftung, mit Austreibung eines 9tationalpreifeS, mit

bet ©erpflichtung ber Aufführung beS gefrönten üBetfeS — offen*

bar im Ipinbticf auf bie »Stibelungen* , benen ber ©reis unjmeifel*

haft hätte juttjeil merben müffen. 35er ©Ion fcheiterte aber; nicht

minber ber, ben meimarifchen §of bafür ju gemimten, bie 5eft«

bühne jut Aufführutg ber „Stibelungen", bie jept in ©aireuth fteht.
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nach SEBeimar ju oerlegen. 9Ran freute oot ben Soften, tior

beit nodj unabsehbaren §inbemiffen jutüd. Die ?jrage blieb un<

getöft, fte ruhte julefct ganj.

t$ünf 3a^re (ämpfte SEBagner oergeblid) gegen biefe ftinbentiffe.

Die ßompofition bet Nibelungenbichtung war fchon bis jum britten

Äbenb, bis jum jweiten 3ltt beS „©iegfrieb" oorgerüdt, bie $arti*

turen non „Btyeingolb" , „SBalftire" waren fchon in ben §änben

Sifjt’S, beS (Sinnigen, bem er bie Ausführung annertrauen tonnte;

aber bie ffrage, wo, wie, mit welken Mitteln ba$ SEBerf herjuftetlen

fei, war noch (einen ©djritt norwärtS gefommen. Da erlahmte SEBagner

enbtich, e$ war im ©omraer 1857. Cr gab feinen fßlan nicht

auf— baju war er nicht bet SDRann — aber er oertagte if)n auf beffere

3eiten, legte baS Nibelungenwert bei ©eite unb griff nach einem

neuen ©toff.

Cr wollte nunmehr ein Drama Schreiben, baS für einen Abenb

beftimmt unb leicht ausführbar fei; ein SEBert , baS nur wenige

©änger erforberte, faft gar (eine fcenifchen Anfprüche machte unb

überall gegeben werben tönnte.

Cr bichtete unb (omponirte „Xriftan unb Sfolbe", ein

2Reifterwer( non Cinheit unb AuSbrudSfähigteit beS ©tileS, non

Gewalt ber Sieibenfchaft, ©röfje ber mufifalifthen Chara(terifii(. —
3Bar es fchon wunberbar, wie 9t. Söagner hier, unmittelbar nach

fünfjähriger Arbeit an ben „Nibelungen", in einem non biefem ganj

unabhängigen, eigenartigen ©tile Schrieb
: fo war tS nicht weniger

erftaunlidj, in wie (urjer 3eit, in einem 3u9e < n biefeS SEBerf

nodenbete, frei non allen tBebentlidjteiten, bie feine bisherigen nieber=

jdjlagenben Crfahrungen wohl in ihm hatten erjeugen (Bnnen. Cr

fagt felbft, bafj er bis bahin noch feines feiner SEBerte mit Solcher

fiuft. Solcher Freiheit gefchrieben ha^e; eS war eine Apotheofe ber

fiiebe, bie AdeS befiegt, ihre Crlöfung aber nur burch bie 33ev*

einigung im Xobe finbet. fjier jeigte uns SEBagner jum erften SMale,

was er unter oödig freiem betlamatorifchen ©tile nerftanb; hier

jeigte er uns bie gaitje SNacht beS fpmphonifchen SBeethoüen’fdjen

DrchefterS, in feiner Anwenbung auf ben bramatifchen AuSbrud

:

es war ein ergreifenbeS ©eelengemälbe, ein auSgeführteS Drama unb

eine grofje ©pmphonie jugleich-

§ier war nun bas Sbeal beS bramatifch'mufifalifchen ©tilS in

ber Xhat erreicht— unb bie Antwort barauf war, bafj fich Wieberum
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feine üBüfytte fanb, bie eS jur Auffüllung $u bringen wagte. 3n
SBien, wo man ben 93erfud) machen wollte, legte man bas SBBerf

nad) zahlreichen groben als unausführbar jut ©eite; in Karlsruhe

(bie Partitur war ber Skobhergogin oon SBaben, bet hohen

fßroteltorin Sßagner’S, gewibmet) erlahmte man nach ben erften $er«

juchen unb motioirte bie Unmöglichfeit ber oon ber ©robherjogin

gewünjchten Aufführung burch bie Wiener (Erfahrungen. Alfo wieber

vergebliche Arbeit, wieberum jerftörte Hoffnungen 1 äßet hätte ba ben

2Ruth nicht oerloren? — SÖagner nicht.

Dcutfdjlanb war ihm noch immer oerfchloffen. Sr fonnte

perfönlidj nichts gut fförberung feiner ißtäne tf)un, ja er hotte noch

nicht einmal feinen „Soheugtin" gehört. Dennoch hotte er baS unab«

weisbare SBebürfniS, enblich wieber fich tünftlerijch }u bethätigen,

wieber feine ÜÜtufif ju hören. Sr ging gum zweiten 9Rale nach

fßariS. ÜRerfwürbig genug bleibt biefer geheimnisooüe 3ug bort«

hin, wo er fd)on einmal ^itfe gefugt, aber nicht gefunben hotte.

SBagner wollte eine beutfdje Druppe anwerben, um in $aris feine

SEßrrte gut Aufführung }u bringen. Die Unmöglichfeit ber ÄuS*

führung biefeS planes muhte er balb erfennen. Aber er führte

Fragmente feiner ÜBerfe bort in Äongerten auf, unb gewann fich

baburch 5teunbe unb Verehrer, errang fich öoben genug, um in

ber Xhat bagu gu gelangen, ben „Zamthäufer" in ber groben Dper

aufgeführt gu fehen. 9Rit welchem fünftlich hetoorgerufenen 2Rib»

erfolg — ift befannt. — Damit war SBagner'S S33irfen in fßaris ein

für alle 9Ral ein Snbe gemacht.

Sflücflicherweife war es gut felben 3e't (1861) ben Söetnü*

hungen hochfürftlicher Oönner — oor AQem ber ©robhergoge oon

©aben unb 2öeimar— gelungen, ben töniglich fächftfchen $of gu

einer Amneftirung SBagner’S gu beftimmen. Sr burfte nach Deutfeh*

lanb gurüeftehren unb — fanb fich in feinem SBaterlanbe faft Der«

taffen , ohne Hilfe, ohne feften ©tüfepunft. jRad) feinem 3urücf«

(ehren muhte er aUfeitig nur bie ©orge gewahren, ihn oon fich

fern gu holten. Die Xt)c aterleitungen fürchteten feine perfönliche

Sinmifchung, feine hohen Anfprüche, feine „unmöglichen" Aufgaben.

3wei Serfuche, ihn an ben Höfen oon Karlsruhe unb SBeimar als

ÄapeUmeifter gu feffein (2ifgt hotte SBeimar bereits oerlaffen, weit

auch ft feine SBeftrebungen gehemmt fah), muhten fchon behhotb fchei«

tem, weil bie betreffenden Sntenbanten — Deorient unb Dingelftebt
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— mit SBagner nie Ratten gufatnmengehen tonnen unb moßen.

SBaS blieb SBagner nun übrig, als in ber SBelt umher ju jiet)en

— unb Äonjerte ju geben, Äonjerte mit ©ruchftütfen aus ben

„Nibelungen" unb „Xriftan unb Sfolbe"; tßeils, um boch menigftenS

©inigeS baoon ju ©ehöt ju bringen, theilS um ©elb ju gerninnen.

Auch bieder leßtere 3tocä mürbe nur theilmeife erreicht; bie Äon»

jerte fofteten SBagner jumeift mehr ©elb, als fie ihm einbrachtcn.

®r jog in ©uropa umher, non fionbon bis ©t. Petersburg unb

ßRoStau
;
er burchmanberte Dcutfdjlanb, (in feiner ©aterftabt Seipjig,

wohin er junächft ging, birigirte er ein Jtonjert, bas faft nic^t be«

fueßt mar), er erntete fflufpn, in Nußlanb entließ auch ©elb — aber

eS mar fein ©nbe abjufeßeit, fein 3iel!

§ictju tarn noch ber $of)n feiner ©egner: baß SBagner feine

SBerfe, für bie er eine eigene Nationalbüßne habe ßerfteflen moßen,

jeßt in Stonjerten aufführe, moburcß ja Kar bemiefen fei, bafj

fie nic^t büßnenfäßig feien , unb bafj er fein eigenes ©tincip oer>

leugne, aufgebe. Daß er eS tßun mußte, um nicht tobt ge»

fcßmiegen ju roerben; baß er eS mit blutenbem !per$en tßat,

meil Niemanb tiefer, als er felbft, empfinben fonnte, roie feßr fein

SBerf, feine ©rincipien barunter leiben mußten, bebaute feiner.

SBagner fcßien enblicß lahm gelegt in feinen Seftrebungen. Die

©egner triumphirten

.

Staunt für mbglidj foßte man eS galten, baß unter biefen fjemm»

niffen unb ©orgen — benn SBagner geriet^ baburcß abermals in

üRotfj unb ßatte, mie einft in SßariS, jeßt in SBien um feine ©jriftenj

ju tämpfen — ein neues SBerf entftanb, nnb jrnar ein SBerf ooßer

HebenSfraft, [purnor unb Farbenpracht : „Die SReifterfmger". §ier

betrat SBagner roieberum eine neue ©aßn ; er feßuf eine echte ©olfs«

Oper, ein tebenbigeS Ätulturbilb mittelalterlichen fiebenS, mit ber

populären ©eftalt oon fpanS ©acßs als jüftittelpunft. ©r Pachte

nicht an bie Aufführung— er fcßrieb es, meil er nicht anberS fonnte.

Die Ausführung mar oon mufifalifcßer ©eite eine fo außerorbent»

ließe, baß er gerabe mit biefem SBerfc fpäter bie meiften ©egner be»

fiegte. ®t jeigte hier fieß als fo imponirenber SWufifer, als SReifter

beS ÄontrapunftcS unb ber F°rm, als ©eßerrfeßer ber feßmierigfiten

mufifalifchen Dedjnif, baß felbft feine ehemaligen Stoßegen, bie

Stapeßmeifter, Nefpett oor foleßem SBiffen unb ftönnen betamen, baS

boeß mieber ju ganj anberen, abfolut neuen Nefultaten führte.
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Damit mar SSagner and) 9teformator beS Stils ber tomifdjen Cpcv

geworben, bie in Deittfdjlanb gang barnieber lag.

3ngmifchen fjattc er 1 sr»rt feine 9tibelungenbid)tung (eS mar ein

Buch oon u:i Seiten) pm gmeiten 9Jtale oeröffentlid)t. DaS erfte

9Jtat mar fie, nur als SRanuffript gebrudt , nicht in bie grofee

Öffentlichfeit gelangt. Sr fcferieb ein Borwort bagu, in welchem

er nochmals feinen $(an barlegte, aud) über baS Bühnenfeftfpiel-

feanS unb baS oerbedte Orchefter, baS er plante, 2J?ittf)eilungen

machte. Sßagner erflärte nochmals, bafe er feinen $lan nie aufge-

geben ^abe , aber freilich jefet nicht mehr ^pffen bürfe, bie Ber
mirftichung gu erleben. SS fei jefet fogar fraglich, ob er SJtufee

finben merbe, bie Äompofttion gu ooflenben, bie beim „Siegfrieb*

ftitt geftanben mar. Auf eine Unterftüfeung feiner $lane burch eine

Bereinigung funftliebenber ^reunbe hoffe er nicht mehr. 3h«1 lönne

nur ein beutfd)er f$ürft h(lftn ' ber burch eine Unterftiifeung

feiner $läne eine Stiftung grünben tönne , bie auf ben beutfehen

Wunftgefdjmad t>on großem Sinflufe fein merbe.

— Jöirb biefer f$ürft f»<h finben'?* fragt 9t. ÜBagner in

mahrhaft »ifionärer ©tauben Sftärle ! „3m Anfang mar bie

Xhot!*—
— Unb biefer ftürft fanb fi<h — genau ein 3<»hr nach Ber

öffentlichung biefeS Hilferufs eines ferner bebrängten Sfünftlerher

gens. SS mar ber erftannlichfte SBenbepunft in beS SWeifterS oiel

bemegtem Sieben. 9tid)arb SBagner h<rt biefeS SreigniS felbft ein

SEBunber genannt. Unb es mar auch ein SButibet

!

Der jugenbliche Sfbnig Siubmig II. oon Baiern gelangte plBfe'

lieh gur Regierung, unb feine erfte 9trgierung$hanb(ung mar, bafe

er 9t. SBagner nach SKfindjen berief unb if)m eine Stellung gab,

bie ihn, frei oon allen Sorgen unb allen .fjinberniffen, fo fchaffen unb

geftalten liefe, mie ber ©eift ifen trieb. Stönig Siubmig mar ringe

bent beS ÄBorteS oon Schiller

:

JDtr feftite IRann trill
.
fc(tcne^ Vertrauen,

9cbt Hjm bat $«um, tat nrirb er fl<$ fc$cn.
M

Unb Sr gab ifem ben 9iaum — er fdjenftc ihm bie ©nnft

Seines ooQen BertrauenS, Seiner t&uiglichen ^reunbjehaft.

Die Srlebniffe 9tid)arb SBagner’8 in SWiinchen, bie Borgänge,

bie fiefe an bie bortigen Aufführungen feiner neuen Söertc fnüpften,

finb noch lebenbig in Aller Srinnerung. Der SMeifter hot in BaiernS

«*(«1. Brrti«**. V. 1

4
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§auptftabt mehr VerftänbniS , mehr Verehrung unb ^örberung

gefunben, als trgenbwo
;
— aber an §emmniffen, an ©egnem, an

Verfolgung hat eS ihm auch bort ebenfotoenig gefehlt ! ©eine Vahn
ging hier, wie allerwärtS, per aspera ad aatra.

@8 galt in 2Riind)en junächft (1865), „Xriftan unb Sfolbe",

biefeS ©chmerjenStinb fRic^arb Sßagnet'S, jur Aufführung ju bringen.

Stuf beS SfteifterS Vorfchlag würbe §anS o. Vülow non Vertin

jur Xüreftion eingelaben unb als Igoftapetlmeifter, fpäter auch als

Xirettor ber neu gegrünbeten SERufiffc^ule
, für SKünchen bauemb

gewonnen. Xie wunberootte Aufführung be8 in feiner Art einzigen

Viertes, mit bem (Ehepaar ©dpiorr in ben XüelroUen, würbe epocpe«

machenb. Von Sonbon, Paris, ©t. Petersburg, SBien, Verlin ic.

tarnen SEBagner’S ^reunbe herbei, um biefe phänomenale Stiftung ju

fehen; benn es hatte fi<h ber ©laube oerbreitet, baff biefeS SBcrt

unausführbar fei. 9tun erfchien es oor einem erftaunten, theilweife

entjficften, theilweife aber auch feinblich gefinnten Äubitorium. ®8
hat ftch bauemb bewährt, eS bilbet jept einen ©lanjpunft ber 9Rün*

ebener Vühne — Xant ben unoergleichliehen Seiftungen beS Vogl’*

fehen ÄünftlerpaareS — unb es ift nicht in Abtebe ju ftellen, bah

bie Münchener Aufführungen allein eS gewefen finb, welche ein

3ahrjehnt fpnburch „Xriftan unb 3folbe* auf ber Vühne ftegreich

gehalten haben. Xer ©runb bafür war aQerbingS junächft in bem

burchauS neuen ©tile ju fuchen, in welchen fogar feine Verehrer

ftch erft einarbeiten muhten. Aber er lag nicht minber in ber

©chwierigteit, für bie Xitetrollen Zünftler ju finben, bie ihre groben

Aufgaben erfchöpfenb löfen tonnten. Xie „SReifterftnger" biden

ebenfalls grofje ©djtoierigteiten in ber Ausführung; fie haben ftch

aber weit rafcher oerbreitd, ja fie finb (fogar fchon in (Englanb)

bereits populär geworben. (Sine §aupturfache liegt barin, bah hta
bie entfeheibenbe Partie beS §an8 ©adjS oon einem Variton unb

nicht oon einem Xenor barjuftellen ift, unb wtt thatjächlicp auf

minbeftenS jehn, mit ©timme, Sntettigeng unb XarfteöungStalent

begabte Varitonfänger taum einen gleichbegabten Xenorifteh rechnen

tönnen ! 3n ber JDper* genügte eS, wenn ber ©änger nur ©timme,

bie ©ängetin ©<hute hatte ;
jut 3uterpretation SBagner’fcher Äunft«

werte gehört aber zugleich SnteHigenj , XarftellungSgabe — unb

tiefe, leibenf^aftliche (Smpfinbung.

Auf „Xriftan unb Sfolbe" folgten SRufteraufführungen oom
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„^liegenben $oUänber", „Xannbäufer" unb „ßobengrin", wie fte bie

SEBelt btS babin noch nicht gefeit batte. 2öir bürfen nid)t Der«

geffen, baff Sßagnet
, feit er Bresben vertaffen , Don aller ©inwir*

hing auf bic ©übnen entfernt geblieben war, bafj er feinen „Roben*

grin" niemals felbft einftubirt batte. 3n SRüncben , wo burcb bie

bobe ©unft feines föniglidjen ©roteftorS i^m alle URittel jur un*

befcbränften Verfügung ftanben, tonnte SBagner enbticb einmal feine

Intentionen voll vermirtlicbt feben, unter ber fünftlerifcben 9Jlit*

bilfe eines ausgezeichneten ©äuget« unb DrcbefterperfonalS unb

jmeier $reunbe, bie ibn fo vollfommen verftanben, wie $anS

o. ©ülow unb $anS Siebter. Xiefe 3Rünebener 9Äufterauffübrun>

gen mürben zur Ulorm für ben ©til ber Xarfteflung ber SBagnet'*

feben SBerfe überhaupt, ber bis babin — aufjet bei ßifzt’S Auf*

fübrungen in SBeitnat, bin aber auch nur muftfalifcb, nicht feenifeb

— überhaupt noch nirgenbS eine enbgültige ^eftftetlung batte finben

tbnnen. SEBenn nach biefer Dichtung für bie belferen ©übnen je^t

ein bebeutenber ftortfebritt gegen früher zu tonftatiren ift, fo waren

bie SKüncbener SRufteroorfteUungen biefür baS ÜJtobeU.

3u Johannis 1868 erschienen bie „SReifterfinger" auf ber 9Rün-

cbener ©übne — wieberum eine ibeale Aufführung, ja vielleicht bie

ibealfte ton allen, fomobl in ber ©efefcung {^täulein SWaUinger,

©ep, Stacbbaur, ©cbloffer, Jpblzl) als in bem wunberbaren Snein»

anbergreifen fämmtli^er jhäfte zu einer ©efammtleiftung , bie bem

©ublitum — welches bem nationalen ©toffe fowobl, als bem lebenS*

heiteren, farbenreichen ©tile ber „SReifterfingcr* Diel näher ftanb,

als ber Xragöbie oerzebrenber ßiebeSgewalt im „Xriftan* — baS,

waS 91. SBagner unter bem ©efammtfunftwerf oerftanb, lebenbig

vor Augen führte. X)a3 war lein ©cbaufpiel, feine Dper, baS war

ein ibealeS föulturbilb, ein ©tücf beS berrlichften beutfeben ßebenS

aus ber mittelalterlichen ©tanzzeit. — X)a8 haben bie SRünchener

Äünftler auch fofort erfaßt ; fte waren bie erften, welche ben „SD?elfter*

ftngern* volles ©erftänbniS, volle ©tjmpatbie entgegenbrachten, unb

bie „SWeifterfinger" ftnb auch ein ßiebling ber Sföündjener geblieben.

©or bem „Ulibelungenring* ^iett aber bie Söeiterentwicflung

wteber füll. $ier tonnte felbft ber f&niglicbe SBitle nicht alle §emm*

niffe befeitigen. SBagner hatte burcb feine ganz ejrceptioneüe Stellung,

getragen von ber hbchften ©unft unb ©nabe, fleh iu München viele

perfOnline Uleiber, aber auch principieüe ©egner betaufbefchworen,

u*
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bie in feinet ißerfon ein §inbemiS für if)te $läne faben. (ES baw
beite ft«b ^iebei teineSwegS um Äunft« , fonbetn um ©unft« unb

dRatbtfragen
.

^ßolitifc^e unb fleritale SRotioe traten bingu — mit

wollen an bem friftben ©rabe beS SReiftcrS bie (Erinnerung an jene

Verirrungen unb Verwirrungen nicht roteher lebenbig machen — ge

nug, Sagner batte nicht fiuft, folgen 3ntriguen ©tanb ju galten

.

So man ihn nicht oerftanb, gog er ficb gurüd — jefct tonnte er

bas ruhig obwarten. (Er ging roieber in bie ©<bmeig — bieSmal

nac^ ttugent — um beit „dtibelungenring" gu oollenben . ber feit

gehn Sauren nic^t weiter gebieten war, jefct aber ooßenbet werben

tonnte unb mufjte, Dant ber föuigtict)en ipulb, welche dt. Sagner

bie 3J2ittct biegu gewährte.

3n jene tbQtUfrfje, frieblidje 3«it in ber reigenb gelegenen Villa
<

Xriebfd)en bei Üugero, fällt bie Vert)eiratt)ung dticbarb Sagner’S mit

Gofima Üifjt. Von feiner erften ©attin batte di. Sagner, feitbem

er nach Deutfcblanb gurüdfebteit burfte (1861), getrennt gelebt;

dJiinna Sagner batte fidy gunäcbft in Seimar, bann in Bresben

niebergelaffen, wo fie 1864 ftarb.

Gofima Üifgt tonnte dt. Sagtter fd)on feit ihrer Verheiratung

mit $5>anS oon Viilow, wo baS junge (Ehepaar auf feiner §o<bgeit3>

reife (im dlugnft I8f>7) ben SReifter in 3ütid) aufgefu^t batte.

3ur näheren Vetanntfd)aft batte inbeffen erft bie Überfieblung §anS

oon Viilow’S nach üßündfjen (1864) geführt, wo im ftäten Vertebr

mit dt. Sagner fi<b halb bie innigfte ©Qmpatljie, unb in weiterer

^olge eine leibenf^oftlic^e dteigung entwidelte , welche fcblieft'

lidj gut Trennung Gofima’8 oon §an8 oon Vulow unb gut Ver-

mählung mit dticbarb Sagner (1870) führte.

Sie man auch über biefe perfönlicben Vegie^ungen benten mag—
fooiel ift gewifj, baff biefe ®be für dt. Sagner gu einer Cluelle be8

©lfict8, gum ©egen für fein tunftlerifcbeS ©Raffen warb. Die

Sobltljat einer Ijarmonifdjen JpäuSlicbteit, eine« auf innigftem Ver«

ftänbniS unb unbegrengter Verehrung bafirten 3afammenleben8 batte

ber SReifter wäljrenb feines unrubootlen Sieben« in feiner erften

Gbe nie gefannt. 3e&t lebte er gum erften SRale in einem glüd*

lieben ^amilientreife, an ber ©eite einer geiftooden, ^o^6cgabten

$rau, bie ftlleS oon ibm fern was ibn äußerlich beunruhigen,

ober im inneren ©eftaltcn ftÖren tonnte
;

bie ibn oerftanb, wie SRie*

ntanb, unb feilte treuefte Veratberin unb Helferin war.
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Unb alb nun in Xriebfdjen ber Heine ©iegfrieb geboren warb,

ba u>ar biefcs t>au«lid)c tMlüct ein oollfommeHeb. Tab reijettbe

„©iegfrieb=3bt)ll", Weldas ber SWeifter in jenen fonnigen logen

pm (Geburtstage (einer (Gattiu tomponirte, jagt unb meljt, alb alle

Sorte, toab er bamalb empfaub. - Tie ftompofition beb „Sieg-

frieb" würbe auch fo fchnell geförbert, baft biefer Xßeil ber Nibe>

luugen = Tetralogie um bie $eit ber Geburt non Sagner’b ©olp
oollenbet unb unmittelbar barauf bic ber „(Götterbämmeruitg" in

Angriff genommen würbe.

911b nunmehr biefeb nationale Niefeuwert (einer $$ollenbung

(id) näherte; alb bie geit tarn, wo (ein ©chöpfer em(tlid) baran

wieber benten burfte, wie unb wo er eb pr Aufführung bringen

tonnte — ba war eb auch mit ber Xriebfdjener 3bptte p (Snbe.

9t. Sagner mußte p neuen Kämpfen abermalb in bie Seit hinaus.

Tenn er tjielt unerfchütterlich (eft an (einem $lane, bie „Nibelungen"

nicht auf ben gewöhnlichen Operntheatern pr Aufführung ju btiit«

geu, fonbem baför ein eigencb $cftfpielhaub p grünben. „Xriftan

unb 3folbe" unb „SNeifterfinger" ^atte er beit Jöiiljnen überladen

müfjen, bie fid) langfam unb jögerub genug bap entfdjtoffen. ©eine

„Nibelungen" aber wollte er ben Sühnen nid^t freigebeit. Xiefeb

Nationalwert foHte ganj fo, Wie er (eit nunmehr einem SierteU

jahrhunbert plante, ober gar nicht pr Aufführung tommen. Tamit

war eb auch für Niünchen unmöglich geworben. Tenn gegen ein

tfjeftfpielhaub in SNüwhen erhob (ich eine allgemeine, nicht p übet'

winbenbe Oppofition; man ertlärte bie ftoften für unerfthwiuglid).

On biefer für ihn fo wichtigen 5rage fanb ber ÜNeifter auch jef}*

noch bab allerwenigfte Serftänbnib.

§ier war nun ber $untt, wo bie S agiler* Vereine einfeß*

ten, bie (ich nach betn Vorgänge SNannhcimb ((Smil .^edel, bilbeten,

um bie Srbauung eineb ^eftfpielhaufeb unb bic Aufführung beb

Nibelungenmerteb p förbem. Tie pefuniäten SWittel , welche biefe

Vereine aufbrachten, tonnten natürlich bap nicht aubreichen; aber

fie bilbeten boch bie (Grunbtage pr Ausführung, unb ihr morali*

(eher Siufluß war auch uicht gering anpfcßlagen . Sagiter wählte

Saireutl) alb Ort für feine ^cftfpiele. @r hotte perft geglaubt,

bab bortige alte martgräfliche Theater, bab eine außergewöhnlich

große Sühne fjot, h*eriu oerwenbett p fönnen ; aber ber ^ufdjauer*

raum war oiel p Heilt, bie Sauart oeraltct
;

er mußte biefeu fßlan

1 4 *
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aufgebot. Die ftäbtifdjen Bebörben tiott Baireutb batten jebod) mH
richtigem SBticf bie großen Bortbeite ertannt, bie ber alten ober*

fränfifcbcn SReftbenj baraus erwachten mußten, toenn SBagner feine

SBirffamleit bortbin neriegte, ©ie boten ibm baber alle Bortbeile

an, bie in ihrer SRacht ftanben, offerirten ibm einen Bauplap, baS

Baumaterial jum Xbeater, ebenfo einen Bauplap für fein XBobn*

bauS. Dies beftimmte SEBagner $um Bleiben. An feinem Geburts-

tage, (22. 3Rai) 1872, legte er ben Grunbftein ju feinem Xbeater.

@ine mufifalifcbe Seiet mar bamit oerbunben, bei weither er eine

Aufführung ber Neunten ©pmpbonie Beetbooen’S leitete, wie mir

fie ooflenbeter niemals gehört haben.

Die SEBabt gerabe biefeS SEBerfeS mar eine fambolifcbe. SBagner

batte auSgefprocbcn , bie tefete ©hmpbonie Bectbooen’S fei bie fpm*

bolifcbe Gtlöfung ber SRuftf aus ihrem fpecififdjen Elemente jur

gemeinfamen ftunft, b. b- ber Äunft, ju bereu Kultus baS Bai*

reutber SeftfpietbauS eben errichtet werben foHte. — Dafj 9ti<barb

SEBagner biefelbe muftfaltfcbe Seiet mit feinem „Raifermarfch", unter

Betbeiligung eines groben ©borS , einleitete, mar gleichfalls eine

mobtbebachte SEBabt. Gebt national, echt beutfeb foQte ber Geift fein,

ber hier malten mürbe.

Der Xbeaterbau oerfchtang (mie überall) viel mehr SJtittel, als

man berechnet batte. Die beloratioe AuSftattung, bie Uoftüme für

oter Abenbe erforberten überbieS noih grobe ©ummen. 2Rit ben oon

ben SEBagner » Beteinen burch bie tßatronatsfcbeine tc. aufgebrachten

Mitteln allein mar bieS nicht burchjufübren ; baS Unternehmen märe

ins ©toefen geratben, wenn Äönig Subrnig burch föne Grobmutb

nicht abermals alle §inbemiffe befeitigt hätte. 3bm gebührt auch

hier bas .fwuptoerbienft.

©o tarnen benn bie merfmürbigen Augufttage beS Jahres 1876

heran. Die oorjüglichften Jfünftler Deutfchlanbs waren auf ber

Bühne, mie im Ord^efter üereinigt , um baS SRiefenmerf ber w9libe»

lungen" jur Ausführung ju bringen. Die ©inbrütfe, bie mir bort

empfingen, waren aufjerorbentlicb unb bleiben unöergef}li<b . ®ine

epochemacbenbe Äünftlertbat öottjog ftch oor unferen Blicfen; baS

fcheinbar Unmögliche mar hin geleiftet. SEBagner feierte ben größten

Xriumpb feines SebenS. Saft alle beutfd)en Sürften waren feine Gäfte,

3bre SRajeftäten ber Deutfdje Sfaifer unb Stönig £ubwig non

Baiern an ber ©pipe
;

bie Sntelligenj non ganj ©uropa mar Der*
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treten, auch Atnerifa fanbte niete (Säfte, SrafilienS Saifer unter

ihnen. @8 war ein neues DIpmpia.

2BaS wir bort faf)en unb hörten, war alles neu: baS amphi*

theatralifche geftfpiethauS in feiner ebten tlafftfchen <Sinfac^E)eit beS

©tils, unb feiner tecf)nifd>en unb afuftifdjen ÜÄuftergültigfeit ;
baS

unfidjtbare Orchefter mit feiner wunberbaren Slangwitfuttg ; ber ©tit

ber mufifalifchen Ausführung unb bramatifchen Xarfteflung — unb

nor Adern bas SBert fetbft, mit feiner großartigen Antage unb Aus*

füßrung. 9tun erft erfannten Alte oottftänbig , was SBagner unter

©efammtfunft oerftanb; hier war in ber Xhat bie ©eburtsftätte

einer „neuen Sunft", non ber wir mit ©tot) empfanben, baß fie

eine echt nationale fei, bie nur aus bem beutfdjen (Seifte httuov*

gehen tonnte. SBar es boch auch bie attgermanifche ©agenwett, bie

(Sötterlchre unferer Ahnen, bie uns hi« jum erften 9Jtale in einem

großartigen ©efammtbilbe «orgefütjrt würbe, ebenfo wie einft bie

hetlenifchen ©Ötter unb §eroen bem nerfammetten öotfe ©riechen*

tanbs in Dlpmpia erfdjienen waren.

- Xer ©ebanfe war groß, bie Ausführung war eS nicht minber;

aber ber hettenifche ©eift lebte nicht mehr im 93otfe. Anftatt bem

©djöpfet biefeS Wertes, biefer gefttage notle Xantbarteit unb Aner*

tennung entgegen ju bringen, begannen fofort wieber bie negirenben

©eifter, bie nüchternen tftealiften , bie Zweifler unb Xabler ihre

Reinliche Arbeit ber Unterminirung. §atte man bie erfte große

tünftterifche Xhat nicht halbem tönnen, fo fottte menigftenS bie

alljährliche 2Bieberl)olung, bie äBagner geplant hatte, unmöglich ge*

macht werben. XieS gelang auch, unterläßt burch bas Xeficit, bas

biefeS gewaltige Unternehmen unausbleiblich nach fi<h )i*hen wußte

;

unterftüpt auch burch bie bebenttiche politifcße Sage ber testen fteb*

jiger Sabre, in welchen ©uropa jmifcßen Stieg unb ^rieben fchwebte,

unb $inan)trifen ausbrachen, bie für ein großes Sunftunternebmen

feine Unterftüpung
,

ja taum bas nöthige 3ntereffe auffommen

ließen.

Xer hocßbebeutenbe $tan SBagnet'S, eine ©chute in IBaireuth

ju errichten, welche in SBerbinbung mit feinem Xheater unb unter

feiner perfönlichen Leitung bie ^ßflanjftätte beS neuen SunftftitS

werben follte — ein ©ebante, ber non ben weittragenbften folgen für

bie weitere Sunftentwicfelung fein mußte, ba es ftch hi« um SRufter*

auffüßrungen, nicht nur SGBagner’ feher SBerte, fonbern auch von 3n*
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ftrumental« unb Dpernwerfen aller grofjen beutfchen ÜRetfter banbeite.

— biefet ^lan muftte aus Mangel au Mitteln aufgegeben werben

;

ber lteuorgauifirtc ^atrouatberein t, 1 878^ erwies fid) als ju -fchwad)

tjieju. Wagner innfttc fid) mit fernerem Jperjcit ju jener JRonceffton

bequemen, bie er früher fo cnergifd) jurüefgewiefeu batte: er muffte,

um baS 'Deficit j\u becfen unb Mittel jur Sr^altung unb $ottfüh*

rung feiner ffjeftfpiele ju gewinneu , bie Nibelungen" freigeben.

9iun aber gefdjal) baS Unglaubliche , baff eine leiftungäfätjige

Süljne nach ber auberen (barunter felbft Heine . wie (Schwerin,

Srauitfchweig, Weimar) fid) an bie Aufgabe wagten, ball 9Ubelun>

genwerf aufjnführen. Über ein Du&enb Sühnen finb Saireutl)

nachgefolgt, natürlich mit mehr ober weniger großem gelingen,

tljeilweife auch nur mit äufterftcr Anftrengung aller Kräfte, aber fie

führten eS boch burd). @S war bieS ber glänjenbfte ScweiS, wie

burchgreifenb Saireutl) fofort gewirft, wie über alles Erwarten

fd)uell ber ueue Wagner' fcf)e ©til fi<h Sahn gebrochen hatte, unb

j\war gerabe burd) baS allerfchwierigfte Wert. Unb als nun ber

fiihne Unternehmer Attgelo Seuntanu bie Deforationen unb Äoftüme

oon Saireutl) anfaufte, um mit £ilfe t>ortrefflid)er ftünftler ein

Wauberthcater einjurid)ten , unb aller Orten , wo bas SRibelun*

genwerf noch uubefannt war, baSfelbe jur Aufführung ju bringen,

nicht nur in Deutfdjlanb, fonbern auch in ©nglanb — ©fanbina«

oiett, Saris, Italien, Amerifa hat er gleichfalls ins Auge gefaxt —
unb als man nun mit ©rftaunen fah, wie biefeS Unternehmen wirf«

lieh profperirie — ba hatte Wagner einen ©ieg erfochten, an ben

er felbft nicht geglaubt hatte, ©ein SRibelungenwerf jog burch bie

cimlifirte Welt. 3a bem Solle , bas nicht ju ben Nibelungen"

hatte hnbeifommen wollen, waren bie „fRibelungen" nun felbft hin«

ausgegangen, uub prebigten aller Orten baS Soangelium Dom Wagner «

f<hen Sbcale beS ©efammtfunftwerfS.

fRidjarb Wagner er}ät)lt uns in feinen SebenSetinnerungen, baft

bei feiner Geburt bie SRorne ihm bie, oom Siönig Wifing einft Der«

fchmöhte ©abc — „ben nie jufriebenen ©eift, ber ftetS auf fReueS

fiunt", in bie Wiege gelegt habe. ®iefe üiel oerfannte ©abe, „burch

bie allciu wir einft Alle ©enie’S werben tonnten“ — habe ihn nie

öedaffeu, unb bas Sieben, bie ftuitft, unb er felbft feien burch fte

feine einzigen (Sr^ieher geworben.

Wir tennen auch in ber Xhat feinen Xonfünftler nach Seetho«
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oen, weldjet jo wie ©Jagner utiabläfjig immer fjölier geftrebt tjat,

ber mit feinem ©Jerfe feine ©ntwidlung fiir gefdjtoffen erachtete,

joubent immer ©oUfontmcnereS, immer Steuer erjamt. Staunt war

fein burd) ein Vierteljafyrtjimbert augeftrebteS $iel erreicht, faum

war baS 9tibelungenwert ber beutfehen Station gejdjenft, fo begann

er fd|on bie SluSfühtuitg beS „^arfifal".

Um bie ©ebeutung biefeö ©JerfeS ganj ju ocrftebcu, benten

wir an ©Jaguer’S (Snbjiel : eine ©Jiebergcburt ber flaffifchen 1ta=

gbbie im ©eifte ber ntobemen Stunft, eine Bereinigung ber ©chweftei*;

fünfte ju einem ©efammt'Stunftwerfe. föiefür tjatte er ben ©til

erft neu ju fdjaffen, uub er t)at Ü)u gefdjaffeu. SJtit biefent üöllig

neuen, gewaltigen Slunftmittel auSgcrnftet, fonnte er ber Station

nun erft bie ftunftwerfe geben, bie it)m immer als 3beal oorge-

fdjwebt Ratten — Äunftwerfe, bie auf nationalem ©oben fteljen, bie

ftofflid) aus bem SolfSgeifte ^erauSgeboten ftnb, um wieberum non

ber ©üt>ne ljcrab auf ben SolfSgeift ju wirten.

$ie SDt^ttje mit ihrer poctifd^en ©ijmbolif, bie ©age, bie uns

bie tiefften Probleme im oolfSthümlichen ©ewanbe üeraufchaulidjt,

bie nur ben rein menfchlichen 3nl)alt auffafjt, baS war unb bleibt

bie ©toffwelt für bie ed)t nationale Äunft.

Staunten nun bie Hellenen nur einen ©agentreis, ben ihrer

eigenen ®btter= unb §eroenwelt, fo finben wir in unferer moberuen

SEBelt beren jwei oerfchiebene: ben altgermanifcf)<l)eibmfd)en unb ben

d}riftlidjen. 3m SJtittelalter berührten fid) beibe unb gingen in

einanbet über. $)en altgermanifd)‘l)eibnifd)en 9Jtt]tboS, nid)t wie

ihn baS mit djriftlichen Elementen bereits burdjbrungene „Stibeluugeit=

lieb" oerarbeitet tjat, fonbem wie wir ihn in ber uralten „©bba*

noch unoerfälfd)t finben, führte ffiagnet in feinem Stibelungenwerte

jum erften SJtale oor.

®ie Sirfung, bie er mit feinem Äunftwerfe erjielte, jeigt fid)

in bem regen 3ntereffe, baS gegenwärtig für unfere altnorbifdjc

SDitjthoIogie allenthalben, in ber bilbenben Stunft, in ber 'Didjtfunft,

auf ber ©iihnc, im ^ublifum fid] funbgiebt. Unb biefe 'Il)cilnal)iue

ift noch ebenfo im Sßad)fen, wie bie JBirfuug beS ©Jagner'fdjcu

SlunftwerfS felbft.

ferner fetjen wir, wie fR. SBagner bie fd)önften ©lütl)cu

beutfeher mittelalterlicher Dichtung, junächft bie oolfSthümlichen

©agen oon Xannhäufer unb Stohengrin, für bie ©ühue bauetnb
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gewann, unb fobann aui ©ottfrieb’i non Straf#urg SWeifterfang

„Xriftan unb Sfolbe* bai Neinmenf#Ii#e, fpmbolif# erfaßt, für bie

©ül)ne neu geftaltct unb t>ier jurn erften SNale fein fßrinrip ber

Bereinigung ber fünfte, fpectell ber innigften Bemastung non

Boefie unb SJlufif, mit erftaunti#er $onfequenj bur#fül)rt.

Um ft# bem Bolle no# unmittelbarer ju näfjem unb t)ier

glei#fam an ber Quelle bei Boltigeiftei fetbft ju f#öpfen, bi#tet

er nunmehr bie „SNeifterfinger* na# einem felbfterfunbenen Stoffe,

unb gruppirt bai mittelalterliche Bolläleben aui ber f#5nften

Blü#e$eit ber Nenaiffance um bie populärfte Qieftalt bei alten

Nürnberger ÄiinftterfreifeS, um $?ani Sa#i. Die Boefie unb

färben fülle ber Nenaiffance jei#net er in feinem neuen Ätunftftil

in un»erglei#U#er SQ3eife.

Unb nun bra#te er uni „Batfifal", eine ber f#önften BIü#en

bei mpftif#en Sagenfreifei oom Ijeiligen ©ral, unb bamit eine

Di#tung, wet#e ben reinften #riftli#en ©eift a#met. „^arfifat*

ift bie Darftetlung bei #riftli#en SNqfteriumi ber (Srlöfung bur#

bie göltli#e Siebe unb ben befeligenben ©tauben. Sn ber „©ötter-

bämnterung" ber Nibelungen bricfjt bie f|eibntf#e SBelt jufammen,

ihre Heroen unb ihre ©Ötter oerni#ten fi# felbft. Snt ^^ßarftfal"

feljen mir bie fünbige 2Renj#t)eit entfü^nt bur# bie #riftli#e

ipeilitel)re.

SBel#e erljebenbe SEBirtung biefei SEBert auf alle geübt f)at, bie

ei in Baireutf) gefeiten, tonnen #atfä#li# nur biejenigen »oll«

tommen üerfteljen, mel#e ei eben fetbft bort miterlebten. Dai

Stubium non Di#tung unb Bortitur, bie Betanntf#aft bur# fton«

jert‘?luffüt)rungen unb eingeljenbe Borträge — biei atlei jufammen

ift ni#t im Staube, ein blaffei Bilb ber ©efammtwirfung ju

f#affen. Der Raubet liegt in ber 3Ra#t bei ©efammttunftmertei

unb in ber Äunft ber ibeaten Darftettung beifelben. SBer ei er«

lebte, ber weift, baft in Baireu# in ber Dljat fenei Dfjeater er«

ftanben ift, bai N. SBagner nor 30 Saljren im ©eifte erf#aute —
ein ‘Ifjeater, wel#ci bem ©eifteileben ber mobenten Kultur ebenfo

entspricht, wie bai grie#if#e Dljeater bem grie#if#en ©eifte ent«

fpro#en f)at. — Unb mit biefer nationalen SSBiebergeburt ber Äunft
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wirb bet 9tame Sicharb SBagner’S untremtbar üerbunben fein für

alle Seiten.

911$ aber nun

feilet JBunbfr,

Crlßfung bcm Srtöfer"

non ben unfichtbaren Stimmen aus ber $öhe $um lebten Stale in

fflaireuth ertönte — wer hätte bamats gebaut, bah es jum testen

Stale fei, baff fein Schöpfer biefen Sang oernomraen? 333ohl hatte

er fein ^ÖdjfteS 3^1 erreid^t — bod) feine Ära ft mar auch ju ®nbe.

Stiften im Siege warb er bafjingerafft — ein fchÖneS, beneibenS»

wertes 2oS!

SßaS aber foQen wir thun, um fein ©ebädjtniS unter uns,

feiner würbig, tebenbig ju erhalten? ®ie Antwort liegt in bem einen

SBorte: „©aireuth".

SBe^alb ging unfer Steiftet nach ©aireuth ? SBoju errichtete

et fein 5eftfpielf)auS bort? Söofür ^at er feinen Schwanengefang,

„©atfifal", beftimmt?

Sollen wir baS, wonach er breifjig Sahte gcftrebt, wonach er

faft ubermenf^tich gerungen, unb was er enblich jum Staunen ber

SEBett erreichte — füllen wir biefeS Ütationalwer! wiebet aufgeben?

Sollen wir baS ^efttheater teröbet fteben, als Dtuine oerfaüen, es

ruhig gefchehen laffen, bah *3 eines £ngeS auf ben Abbruch t>er*

lauft wirb?

$aS wäre boch eine Schmach für bie beutfche Station! Schon

ber ©ebanfe ift empörenb.

Se^t rächt eS fich, bah man im beutfchen ©aterlanbc attent*

halben bie §änbe mühig in ben Schofj gelegt unb neugierig jugc*

fchaut hat, was aus bem ©aireuther Unternehmen wohl werben

würbe; ob ber Steiftet eS burd)führen lönnte — ohne bah 111(111

ihm hilft

!

©ergeffen wir eS nie: wäre nicht Äönig Stubwig von Saiem

— (Sr allein — mit feinem erhabenen ©lief für bie ©röhr ber

Stiffton ber SBagner’fchen Shmft als hochhcrjiger Reifer in ber Stoth
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erfd)ienen, fo ftänbc bas Saireutt)cr ^eftt{)tratcr heute nod> nid)t,

fo hätten wir niemals bie „^Nibelungen", niemals ben „^arfifal"

bort, noch irgenbwo gefel)en.

9lun feilt ©d)öpfer tobt ift, erfennt man freilich allgemein ben

uuerfe^tidjen SJerluft, ben ft an bie verfäumte Pflicht, unb möchte

gur ©ütjne Alles nachholen. SBas aber ift benn noch na<h=

guholen?

Xenfmäler tviU man ihm errichten! ©ieben ^rojefte auf ein

mal finb aufgetaudjt. iJcipjig, bem Geburtsorte beS ÜINeifters, bet

Zieles an ihm gut gu machen Ijat
,
gebührt ^iec natürlich bet Sor«

rang. SBir galten eS für gang fetbftverftänblid), baft ücipgig feinem

größten ©ohne ein Xenfmal fe&t. Xafc mau aud) in ben brei

©tobten, wo et perfönlich gewirft — in XreSben, SÜiünchen unb

Saircuth — baran benft, ift ebenfo natürlid).

Aber biefe Xenlmäler fomnten geitig genug, fie fommcit auch

gang fielet. Sor Allem gilt eS, bie Strafte nicht gu gerjplittern, bie

9Hittel nicht boreilig gu erftropfen.

SÄicharb ©agner hot fid) fdjon felbft ein Xenfmat errietet : eS

fteht in Saireutf). tiefes $efttf)eater in feinem ©inne 31t erhalten,

in feinem Gcifte fortgufüljren , burd) pietätbottfte Aufführung von

beS ÜJteifterS SBerfen, muft nufer nächfteS $iel fein.

Xaff für biefeS Saljr bie „’ißarfifal"'Aufführungen für Saireutl),

gang fo wie bet 2Rrifter fie geplant l)at, gefiebert finb, ift bereits

befannt. ®8 war bieS ein (Shrenpunft für alle SIMitwirtenben. —
Xicfe Aufführungen werben bie würbigfte Xobtenfeier unfereS 3)tei*

fterS fein.

Aber bamit barf es in Saireuth nicht 31t Gnbe fein, „^arfifal"

war vom SÖieifter felbft nur für Saireuth beftimmt, unb baran foll

uiau auch nach feinem Xobe fefthalten. Gr h<>t eS (in „Sühnen»

2Neilp #eftfpiel" genannt unb begegnete eS bamit als eyceptiouelles

Stunftwerf, aus bent bie Xheaterbireltoren '

fein $ug* unb Staffen*

ftiid inad)eu füllen. 9Brc jebeS richtige Gefühl fi(h bagegeit fträubt,

bah bic Cberammergauer $affion8fpiete in ber SBelt verbreitet wer

ben, unb von Sühne gu Sühne giehen — ebenfo wiberftrebt eS unS,

bas üiebeSmahl ber Gralsritter, bie Sertünbung ber göttlichen
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§eililet)re, bie Gfjarfreitagifeier, im SBochenrepertoire jebei beliebigen

l^eatet« abgefpielt $u fetten.

$ür 93aireutl) mürbe biefei einzige Sßerf geraffen, unb bort

fott ei unantastbar bleiben. Huch praftifcf)e ©rünbc müfjen ba^u

beftimmen. Denn menn man bai SBaireuther $eftfpictf)aui intaft

erhalten milt — unb bai nehmen mir als fetbftoerftänbtich an —

,

jo muß man aud) ein SEBcrf haben, bai bort allein ju fefjen ift.

Die „Nibelungen" gingen für 93aireuth oerloren; läßt man aud)

„^ßarfifal" in bie SBeit l)inau8}iel)en
, fo ift ber ftortbeftanb ber

Staireuther $eftfpietc nietet nur gefäf)tbet , fonbem faft unmöglich-

Denn mai bai ^ublitum fchließlid) auf allen D^eatem mirb feßen

unb f)5ren fönnen, bai mirb ei nicf)t in 93aireuth auffuchen

mollen.

Denfen mir aber baran, baß brr SReifter in ©aireutt) auch

eine ©cf)ule errichten moflte, eine ©chule für feinen bramatifchen

©til, für bie ftuffaffung unb Vorführung ber bramatifchen unb

inftrumentalen SReiftermerfe unferer größten (Seifter. SRan möge

alfo, biei in (S^ren tjaltenb, auch in biefem ©inne bort mirten;

man möge fämmtliche SBerfe bei SReifteri, junächft „Driftan" unb

bie „Nibelungen", in SRufteraufführungen uni üorfüfjren , oereint

mit ben bramatifchen äReiftermerfen ©tiufi, SRojart'i, Veethooen'i,

SBeber i — fo mie er ei plante 1878 — unb baran abmechfetnb

SRufitfefte in feinem ©inne reihen, um bai 3ntereffc immer leben

big ftu erhalten. — Diei HUei gehört jur ©d)ule, biei Slllei er

hält fein ©ebädjtnii unter uni lebenbig.

Hn fünftlerifchen Jhäften jur ßeitung unb Äuifühntng ift

glücflichetmeife fein äRanget. Dafür l)at ber oeremigte SReifter in

93aireuth felbft fchon ©djute gemalt. Unb roai bie @efd)äfti<

leitung betrifft, fo ift biefe bie naturgemäße Aufgabe ber ©tabt 93ai*

reutß, bie fchon im eigenen Sntereffe alle Jfräfte anftrengen mirb.

Der Vermaltungirath ber ©ütjnenfeftjpiele tjat bereit« jroeimal ge

jeigt, baß er feiner fchmierigen Aufgabe gemachten ift.

Nur einen Sonbi ßaben mir ju fammetn, einen nnantaftbaren

(ärunbftocf
, h^h genug, um aui feinen bai Unternehmen

bauemb ju ftehern. Dahin müffen mir unfere Veftrebuugen richten.
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unsere Sfräfte foncentriren. "Jaö Weitere ioirb in SPaircutb ju be=

fdjliefjen fein , roenn fair in biefem kommet bort ocrfammelt fein

roerben.

bat)in fairb aud) Ätöuig Üubfaig non 33aiern Seinen ifiJil^

len funbgegeben tjaben , ben fair unter allen Umftänben ju etjrett

unb ju befolgen t)aben faerbeu. £enn faie ohne ^st)u ©aireutl)

nicht entftanben faäre, roürbe es otjrtc 3bn aud) nidjt ju erhalten

möglich fein.

335a§ Stidjarb Ü>agncr’3 föniglidfer $rennb für ben Nebenbei!

gelbon, ba» fairb @r, bem ©efd)iebenen ju (Sbreu, aud) feftf)alten

unb in feinem ©eifte faeiter lenfen.

-I

r

*
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wein befannt ift wie berjenige ^änbel'S

'

X;V-v< ^HvJ £>aUelujal) ift felbft in ben $orfHrd)en i)ein
t

*** r*+ .

' K
s

*
. ^ * * fl -_. _r ^ ^ j- J _* .# »

giebt nur wenige Äünftter , bereu tarnen jo aüge

©ein

^allcliijat) ift felbft in ben $) orf
firdjeit tjcimifcE), unb

aud) biejenigen ©ebilbeten, welche ber SDiufif im

jegenüberfteljen , toiffen , baff £iänbel ber Schöpfer

be§ „9)?effia£" ift. Ipänbel ift als ber größte Cratorienfomponift

weit unb breit berühmt unb biefer 9iutjm fteljt feit einem ^abrfjun-

bert feft.

tiefer Xfyatfacfje gegenüber ift bie @rfd)einung auffällig, baß

non ^änbel’8 SBerfen nur ein Heiner 11)eil in bie prajriä Singang

gefunben tjat. ©elbft non feinen Oratorien fetjren immer nur bie^

felben fünf ^anoritwerfe toieber: „SJteffiaä, ©amfon, 5»ba8 ÜJiac=
i *

cabäuä, ^llejanberfeft, 3§rael in ’sügppten" — unb bod) finb „©aul,

SBelfajar, ?ltf)alia" unb nod) anbere cbenfo bebeutenb. $113 Snftru-

mentalfomponift !ommt £>änbel auf ben Programmen nur wie gele-

gentlich jum Porfdjein , unb baff §änbel ber größte Dpernfompo*

nift ber nor*©lurf’fd)en Periobe gewefen ift — tjören Piele mit

©taunen. 2ftan mufj a priori erwarten, bafj ber ftiinftler, beffen

£)er Warne tev gamilie }eigt toide Varianten: Jpäitbel
,
£enbel, $anbe=

(er, $ienbtlcr
,

^äitbttcv. Qtaliamid? f(brieb ficb ber Äombontfl »Hendel«, eng»

lijdj »Handel.« 3n Sngfanb begegnen uttö baneben ned? bie Schreibarten : Ilnn-

dell, Hendall, Hendel, Handle it. a.

15 "



202 $ermaun Äre^fdjmar. 4

©eift au« bem Oratorium fo untoergleichlich grofj ^cröortritt, in

anbcren ©ebieten feinet fiunft minbeften« nicht unintereffont ift. Die

©etegenheit, §änbet in bem boden Umfange feine« ©djaffen8 len»

nen $u lernen unb ju ftubiren, beftfcen mit aderbing« noch nicht

lange. 9Bir öerbanlen fie in bet oottlontmnen fform, metche bet

3roed erheifcf)t , erft ber neueren 3rö unb bet betitfdjen ipanbelge«

fedfchaft : in erfter ßinie bem aufjerotbentlichen SKanne , meldet bie

©eele biefet ©efedfchaft bitbet
:
tftiebtid)©h r9fa uber, bem §än«

belbiogtap^en . Die ©efammtherauSgabe non §anbei’8 SBerlen, metche

im 3at)te 1858 begonnen mürbe, näfjert fid) bem Slbfchluffe, unb

menn mit im 3af)re 1885 ben jmeihunbertjährigen @eburt«tag be«

großen SKeifter« begehen, mitb ba« geiftige lotalbüb beSfetben,

mie e« in feinen SBerlen niebetgelegt ift, fettig not bem beutfdjen

93olle ftehen. ©8 ift $u münfehen unb ju hoffen, bafj ba« Unter«

nehmen bet Jpänbelgefedfdjaft bet öffentlichen SRufilpftege mehr unb

mehr 9tufcen bringt, ©elbft aber menn e« maljt märe, bafj bie

Jpanbel’fche SOtufif jurn größten X^eile »eraltet fei, fo bleibt bet ©e<

minn, bet ftcfj au« einet oodftänbigen Kenntnis betfelben etgiebt,

immer nodf grofj genug. S53er ben ganzen §änbel lennt, bet

überfdjaut jugteid) ba« dRufttmefen be« 18. Saljrhunbert« in feinet

Totalität unb bereichert bamit beträchtlich fein Urtheil unb feinen

©efdjmad. $ietju mit anjuregen ift bet §auptjmed biefe« Bot«

trage«.

3n bet Aufgabe, ijjänbet’8 fieben unb Schaffen nadjjubenlen

unb nadjjuerjählen , liegt zugleich auch röt grober 9teij
;
benn §än<

bei lebte ein in jebet Beziehung reiche« unb fettene8 ßeben. Stimmt

man au« bemfetben bie bahnbrechenben SBetle hetau« , metche ben

ftünftter unfterblich machen, fo ift immer noch röte ungem&hnliche

Summe menfchlichen ©ehalte« übrig, ©elbft biejenigen, metche an

bet dtomantil biefe« bemegten ßeben« gleichgültig borübergehen fod«

ten , metben nicht umhin 1önnen , bie ©tbfje unb Feinheit be8 6f)a‘

ratter« ju bemunbetn, mit bem eS geführt mürbe.

SDtehrfach ift in neueret 3rö ber fßtutarchifche Berfuch gemalt

motben, ba8 ßeben ^änbel’8 mit bem feine« größten mufilalifchen

3citgenoffen , mit bem ©ebaftian Bach’8, in ^atadele ju fc&en.

Die ßeben«läufe bet beiben Zünftler haben manche« ©emeinfame.
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SBeibe ftnb Deutle. ©ie finb in bemfelben 3®hre geboren, iijre

Geburtstage liegen nur oier ©Jochen auSeinanber unb ihre Heimat«

ftäbte, ©ifenach unb .^aHe, nicht Diele SReilen. Größer als bie

$f)nlid)feit ift aber in ber Geftftfcfjte biefer jroei -JHeifter bie ©er*

fchiebenheit. ©ie beginnt bereits bei betn ©ergleiche ber beiberfei«

tigen Familien. Die ©orfahren ©acb’S waren SJlufiler, bie §än*

bel'S: Äupferfchmiebe. 81S Solcher roanberte ber Grofjoater beS

Septem aus betn bamalS noch öftreicE|tfcf)cn ©reSlau am Anfänge

beS 17. 3ahrhunbertS nad) Klein« ©chtnieben bei §aQe unb tourbc

bann in ber ©tabt anfäffig, julefct als Siathsfchmiebemeifter. Sluch

bie beiben älteften ©ohne biefeS ©alentin §änbel blieben bei

bem Gewerbe ber Familie. ©ein jüngfter , Georg, ber ©ater beS

Komponisten, warb ©arbier. Diefer ©eruf fjatte bamalS beffere

(Seancen als Ijeute : bie wunbärjtlidje ©rajiS war noch mit ihm

oerbunben. $ur Erlernung bet ©hirurgie unterjogen ftd) bie ftTeb*

fameren unb befähigten Glieber beS ©tanbeS nicht feiten einem tljeo*

retifdjen KurfuS, traten baburch ben ftubirten fieuten näher unb

würben oon ©tabt« unb £anbbef)örben in förmlichen Dienft genom«

men. Shre ©teilen waren mit ©rioilegien oerfehen, oon benen eins

ber itblichften unb einträglichsten in bem Siechte beftanb, eine öffent«

liehe ©abeanftalt ju holten. 3n Dielen Gegenben führten bie amt«

liehen ©arbiere ober Sh^urgen &on biefer Gerechtfame her ben Xitel

„©aber*. Äuch §änbef S ©ater würbe ein Solcher ©aber. 3m 3ahK
1622 geboren, fah er ftch bereits im 3ohte 1652 jurn ÄmtSchirurg

ernannt ; Später erfcheint er als fürftlich fädjfifcher unb, als im 3ahrc

1 6S0 ^alle faftifd) in preufjifchen ©efip übergegangen war, auch

als turfürfttich branbenburgifeher fieibdjirurg. ©eine erfte ©he.

in Welcher er 19jährig bie um 10 3obre ältere SBittwe eines Kol«

legen — wahrscheinlich feines früheren ©rincipalS — heimführte,

brachte ihn gu ©efi| unb SBohlftanb. ffienige SRonate nachbcm

biefe 'Jrau geftorben, ^eirattjete er im 3afjre 16S3 bie ©farrerS*

tochter oon Giebichenftein , Dorothea Xauft. Stuch beren ©tamm«

bäum führt nach Cftreich. 3hr Grofjoater hotte bie böhmifche $ei*

mat, Güter unb ©erwögen, um beS Glaubens willen oerlaffen.

Dorothea Xauft würbe bic SDiuttcr beS großen XonfefcerS. ©in erft«

gehonter ©ohn ftarb halb nach ber Geburt. Das jweite Don ben

oier Kinbem , welche fie ihrem Gatten fchentte, war unfer Georg

^riebrief). 3hm folgten noch jmei ©chweftem, Dorothea ©opljio

1 5 *
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unb So^attna (Ehnftiana. filtere ftarb unoerheiratet, ber anbern

war §änbel befonber« jugethan unb ihre Xochter, feine 9ttrf)te, warb

bie (Erbin feine« beträchtlichen 93ermögen8.

©eorg ftriebrich §änbet würbe am 23. Februar 1685 gebo«

ren, an einem Montage. Kl« biefer ©ohn ba« Sicht ber Seit

erblicfte, ftanb bie SWutter im oierunbbreifjigften , ber 85ater im

63ften Seben8jahre. Xer Sefctere blieb bi« an fein (Snbe ruftig unb

würbe 75 3ahn alt, bie SKutter hatte ba« ©lücf, noch ben 9tuhm

ihre« ©ohne« $u erleben. 3n ber lebten $eit freilich ftblinbet, ftarb

fte in ihrem SO. 3af)te. S3on beiben (Eltern — fagt ©. SW. SWetjer*)

— überlaut $änbel bie förderliche Xüchtigfeit , bie ihn ju einem ber

größten, gefunbeften unb ftämmigften SWenfchen machte. 83om 83ater

inSbefonbere fcheint er ben energifdfen (Eharafter, ben Xrieb nach

höherem unb ben ©inn für Freiheit unb Unabhängigfeit geerbt ju

haben. 85on ber SWutter , ber er ftd) innig anfehtofc unb bie er bi«

in bie fpäteften 3al)te järtlid) liebte , bie einfache, gefunbe ffftömmig«

feit, bie wir in feinem ganjen Seben gewahren, bie ftch ihm $u

einer ftreng ftttlichen ftnftdjt ausprägte, lebenbig üorhielt in all

feinem weltlichen Xreiben, ihn fchüfcte not ben Vertorfungen 3ta*

tien« , ihn rein erhielt in bem üielfacfj unfittlichen ©etriebe be« eng«

lifchen 2lbel« unb §ofe«, bie ber (Seift feiner Sirchenmufif würbe

unb ber Xroft feine« fpätern Unglücf« ,
bie er mit in ben Xob hin«

übetgenommen hat , bi« ju bem SSunfche am (Eharfreitag ju fterben.

Xa« §au8, in welchem Igänbel geboren würbe unb feine ffinb*

heit »erbrachte, lag „am ©chtamme." (E« ift heute mit einer ©e«

benftafel öerfehen unb leicht ju finben **)

.

Über bie Äinberjaf)te §änbel’8 liegen englifc^e ^Berichte oor,

welche jum Xljeit auf eignen SWittljeilungen be« Äünftler« beruhen,

bie er in feinen fpäteren Soffren in ©tunben guter Saune machte.

Xamach zeigte ber &nabe frühzeitig eine teibenfchaftliche Siebe jur

SDlufif. „(Er lebte unb webte non Äinbe8beinen an in ben XBnen,

horchte barauf, lief ihnen nach unb fing fetber an ju mufteiren,

al« er taum feiner ©liebmafjen mächtig war." ©o fchilbert (Ef)tb*

fanber, unb ©ch&tcher meint, ba« $inb habe ju fingen »erfudjt,

bettor e« fpredjen fonnte. Ät« mit ben junehmenben Sahren biefe«

*} ®- SW. SWepcr: O. (anbei. Sine bicgratfnf$e C&araftcrifHf.

Berlin 1S57.

Sie^e (Sfcn^fanber I, 3. 14.
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SRuficiren einen eraftlicberen föjarafter annabm, würbe ber ©ater

befolgt, ©einem ©tane nach füllte aus bem ft'inbe feinerjeit ein

orbentlicber 3urift werben, — unter einem 2Rufiter tonnte er ficb

als echter ßleinftäbter etwas Siebtes nicht benten. Xeffbalb würbe

grünbticb vorgebeugt. Xie Snftrumente nahm man weg unb ver*

bot bem Äinbe ftcb ferner in irgenb einer SBBeife mit ÜRufif unb

SRufttanten abjugeben. §änbet zeigte aber auch frühzeitig fdjon einen

ftarten fögenfimt. SRun würbe heimlich muficirt. Xer junge §änbet

verfuhr ba ähnlich wie ber grobe ©adf, ber ficb etliche 3obre fpä»

ter in D^rbruff bas verbotene Drgetbucb beS ©ruberS aus bem ©it«

teroerf(bluffe beroorlangte unb beim SKonblicbt abfebrieb. ©aebts,

wenn in §aüe ÄtleS fcblief , oerlieb ber fecbsjäbrige ft'nabe baS ©ett

unb begab ftd) an baS Keine SKavicborb unter bem Xacbe , von bef»

fen (Sjrifteng ber ©ater pn&bft feine Äbnung batte. XaS ©eräufcb

beS Spiels tonnte nichts verraten, benn biefe 3nftrumente haben

ben ademiebtiebften Xon , man mub baran fi&en ober botb in bem*

felben Bimmer fein, um ftc überbauet ju merten. §eute ftnb biefe

echten „©ianinoS" faft auSgeftorben. SGBenn bie ©efebiebte wahr ift

— unb fie ift ziemlich gut beglaubigt —
, fo mub ber Keine §änbel

babei freunblicbe unb verfebwiegene Helfershelfer gehabt haben. Später

bat fleh bem Änfcbeine nach auch ber ©ater etwas begütigen laffen

unb ein Äuge jugebrüeft , als er ftcb überzeugte , bab baS Äinb über

bem SRuftciren in anberen Sertigfeiten unb SBiffenfcbaften nicht ju*

rüctblieb. 3ebenfallS ift eS eine Xbatfacbe, bab Hänbel febr früh

ben ©runb ju feiner ©irtuofttät im Spiele gelegt bat.

fönen nachweisbaren unb ftarten Stob erhielten bie antimuftfa*

lifeben ©runbfäbe beS ©ater Hänbel bei ©elegenbeit einer Steife,

an welcher ftcb auch ber Keine ©eorg ^riebricb betbeiligte *}
. Sie

ging nach SCBeifjenfelS , wo ber Herr Scibcbirurg beim dürften ©e*

febäfte batte. 3n ber Keinen ©efibenj galt bie SJtufil mehr als in

Halle. Die SWitglieber ber Kapelle interefftrten ftcb für baS Xalent

beS StinbeS. ÄtS eS eines Sonntags jum ÄuSgang bie Orgel

fpiette, warb auch ber §ürft bavon überragt. Xiefer rebete bem

*) 8efctcrer, melier gern feinen am ffietjjeufelfet $efe bienenben (— um
10 3af?rc Sltercn — ) Meffen tennen lernen meflte, mar bem SBagtn unnenmtft

nacbflelaufen. ®a man ftfon ein gut ©töcf über $aBe ^inaud mar — alt ber

öater bet £naben anfid?tig jtDurbc — r fefcte ber roeineube unb bittenbe Äteine

feinen Sillen burt$.
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Söater ins ©ewiffen unb beftimmte ihn, wenigftenS foroeit etwas für

bie mufüalifche ÄuSbilbung beS Sohnes ju tfyun, als fich bied

mit beit juriftifchen glätten »ertrug, ©leich nad) ber ätücffehr nach

§atte — itad) -Utainwaring ftanb §änbel bamats im fiebenten SebenS*

jaljre, (£f)tt)fanber benft ihn etwas älter — würbe ber befte 2Äufi!ct

in ber ©tobt als ßehrer beS Knaben angenommen. (Ss war bieS

bet Organift ber ^tauenürc^e, Friebrich SMljelm 3Q<h®u- S3on

i|m würbe §änbel in Planier' unb Orgelfpiel unterwiefen unb

lernte auch mit ben gebräuchlichen Orchefterinftrumenten umgeben.

Um fein ftompofitionBtalent auSjubilben , mu|te ber Schüler gute

dufter ftubiren unb abfchreiben. (Sin folcheS Such, welches §änbel

jeitlebenS aufbewahrte, im 3®h« 1698 angelegt, enthielt ©efang*

unb 3nftrumental!ompofttionen oon Sttungf, ebner, Älberti, Froh*

berget, ftrieger, fterl unb oon 3a(hau fclbft. daneben her gingen

eigene ftompofttionSarbeiten. S3on feinem jehnten Sebensjahte ab

foll Jganbei btei 3at)rc lang jebe 2Bod)e eine ftird)enfantate gefchrie*

ben ha&en. äBaljrfdeutlich würbe auch öfters eine aufgeführt. #13
§änbet in feinen fpäteren fahren eine Sammlung oon fed)S Sonaten

für jwet Oboen unb ©afj ju Äugen {am, bie aus feinem jehnten

Sahte ftammte, fagte er lad)enb: »I used to write like the D—

1

in those days . but chiefly for the hautbois
,
which was my

favourite instrument.« SBenn biefe Sonaten biefelben finb, welche

oon bet §änbelgefellfchaft als erfter Xheil bet XrioS ohne OpuS*

angabe »eroffentlid)t worben finb, fo werfen fie auf bie phänome«

nale ^Begabung §anbei’S ein blenbenbeS Sicht. (Sine folche Steife

eines jehnjährigen Knaben ift in bet SRuftfgefchichte oielleicht bet*

fpielloS, — fie witb felbft burch bie Sugenbarbeiten beS frühfettig*

ften unfern großen Xonfefcet , aJtojart'S nämlich, nicht überboten.

3n bet ^orm ooQenbet, mit ftunftftüden fpietenb — bieten fie einen

3nhalt, ber bem ©eifte jebeS fDtanneS jur (Shre gereichen würbe,

unb enthalten fchon einen großen Xheil bet (Sigenthümlichteit, bie

fpäter baS fßefen oon §änbel’S ÜJtufif auSjeidjnete , namentlich in

ben chatahetooUen, fdföngeftalteten ÜRelobien. Solche Sä|e gingen

über baS eigene SSerm5gen 3®<hau 8 toeit hinaus, beffen ftompo*

fttionen — wie man fich aus ben oeröffenttichten Orgelftücfen unb

aus ben Fragmenten feiner ftantaten, welche ©interfelb unb Gf)tt)=

fanbet mittheilen, übetjeugen fann — in ben ©ebanfen gewöhnlich

unb in beten XarfteUung unfertig waren. £>änbe( blieb feinem
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2ef)ter jeitlebens in Siebe unb Xanfbarfeit jugethan. Xeffen Sittroc

unterftiipte er non Sonbon aus, unb aus ber ©erehrung, mit mel*

djer ber grofje SfÄeifter immer oon 3actjau fptad), fdjloffen bie eng«

tifchen Sreunbe , bafj ber Sefctere einer ber bebeutenbften Vertreter

ber beutfchen Crganiftenfchule jei. AIS fotcher ift er in ber gotge

in ber 9Mufifgef<f)icf)te unb Sejifographte — feibft Don gäis —
häufig beijanbelt morben, mäljrenb man ihn in Sirflidjteit 3Kan=

nern, mie ©UEteljube mar, nicht an bie ©eite fteflen fann. SEBaS

bie (Sngtänber bem Zünftler hinjuabbirten, jogen fie bem ÜDtenfchen

ab. Xie non ihnen auSgegangne Anefbote, bafj ßachau bas ©las

ju fehr geliebt habe, beruht auf einer ©ermechfelung mit einem

hattifchen ÄoUegen.

XaS ©timeben non §ade mürbe i. 3. 1696 bur<h eine Steife nach

Berlin unterbrochen, beren ©eranlaffung mir nicht genau fennen.

3n ©erlin fam Jpänbel jum erften SRate mit bemfelben ©iooanni

©ononcini jufammen, ber fpäter in Sonbon fein heftigfter geinb

mürbe, ©djon bei biefer ©egegnung geigte fich ber gtaiiäner ner=

brieflich über bie ©emunberung, melche ber $nabe fanb, unb erlebte

fchon hitt fine Stiebertage. $änbel begleitete eine fchmierige d)ro<

matifche Kantate, bie ©ononcini eigens aufgefegt, um ben Sbtaben

ju gälte ju bringen, nach bem ©affe nom ©latte meg nicht blofj

ohne Anftofj, fonbern noch mit Sortrag. Attilio Ariofti, ber anbere

Sonbonet Dpemrioal, ber ju jener $eit gleichfalls in ©ertin mirfte,

begegnete bem Sunberfinbe bagegen fehr freunbtich unb foQ fich

ftunbentang mit ihm am Planier befchäftigt haben. Am §ofe

erregte Jpänbel’S ©piel baS größte Auffehen. Xer Äurfürft —
nachmals ßönig griebrich I- — moUte für feine meitere AuSbiibung

forgen, ihn nach Italien fdjicfen unb bann in eignen Xienften.be«

halten. Xer ©ater lehnte biefeS Anerbieten ab, oermuthtich meil

er noch an ber gurisprubenj fefthielt, ©alb nach ber Stücffehr oon

ber ©erliner Steife ftarb ber alte ©eorg föänbel. Xer ©ohn ehrte

ben Sillen beS ©aterS. gönf gahre nach beffen Xobe bejog er bie

bamals junge Unioerfttät $alte unb mürbe am 10. gebruar 1702

unter Stector ©ubbe (©ubbeuS] als

Studiosus jurifl

immatrifulirt, nachbem er mit 17 fahren bie (ateinifche ©chule ab=

foloirt. Xafj §änbel »gar feine anbre studia* gemacht habe, aufjer

ber musica, geftanb ihm SRatthefon noch im gahre 1722 in ber
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Critica musica gu, unb bie ÄcnntniS beS fiatein bewahrte fid)

§änbel bid ins Älter. SBaS er auf ber Unioerfität getrieben, ift

unbefannt — ;
er hätte ben großen 'Itjomafiuä ^5ren tonnen. Übet

bie fünf 3af)te groifcf)en ber Berliner fReife unb ber 3mmatri!ulation

befifcen wir eine einige geringfügige Wütig.*; Xelemann, beffen

3ugenbjaf)re noch entfc^iebener als bie ^pänbel’S ben dharafter eines

non Berwanbten unb Bormünbcm oerorbneten) Kampfes gegen bie

mufifalifdje Watur tragen, bemerft in feiner für ÜJiatttjejon'S „®ljwtt*

Pforte" getriebenen ©elbftbiograp^ie , bafj er auf bcm SBege gut

Unioerfität fieipgig, wo er gleichfalls 3ura ftubiren wollte, „unter*

wegS in §ade, burch bie Befanntfchaft mit bem bamals fdfon

wichtigen §etrn ©eorg f^riebrich $änbel, beinahe wieber

Wotengift eingefogen" höbe. XaS war im 3. 1701 unb §änbel

ftanb bamals in feinem 16. fiebenSjahre, Xelemann aber im 20.

Äufjer burch feine Äompofitionen fcheint §änbel bamals befonberS

burch bie Berbienfte „wichtig" gewefen gu fein , welche er fid) um
bie ©efangteiftungen ber ©cf)ü(et erwarb, bie er gu fiirchenauffiih*

rungen h^angog unb oorbereitete.

3n bemftlben 3ah?e, wo er ©tubent würbe, trat §änbel auch

fein erfteS mufifalifcheS Ämt an. 3nt 3anuar 1702 !am baS Äon*

fiftorium ber reformirten ©emeinbe, bie in ber ©chlofjfirche ihren

© otteSbienft hielt, beim Äurfürften um bie (Erlaubnis ein, an ©tede

beS fchliefjtich weggelaufenen Drganiften fieporin mangels eines

reformirten SrfafcmannS ein „ lutherifcheS ©ubject* anfteden gu

bürfen. Xamit war §änbel gemeint. Xen 13. 3Jtärg 1702 würbe

bie „Beftadung oor ben Drganiften $änbel* ausgefertigt. XaS

3ahreSgehalt betrug 50 Xljaler,
k
baS für ben Drganiften beftimmte

»Logiament« benufjte ^änbel nicht, fonbem lieft eS mit weiteren

IG Xhalern ablbfen. Wach einem 3ahre oerlieh er feinen Drganiften*

poften unb gog in bie ffrembe. ÄuS ber lebten ^ade fchen $eit

befifjen wir noch eine Äompofition beS 112. ißfalmS »Laudate

pueri«. ©ie ift für ©olofopran mit fchwacher Begleitung gefchrieben.

©ie erfreut burch bie faubere unb genaue Ärbeit unb enthalt bereits

einige üon §änbet’S frappanteften STcanieren
: fo Xljemen auf einem

cingigen Xon — wie in ber dReffiaSfuge : „Äde ©ewalt" :c. —

,

‘5 Menet crtrafmt — mit Berufung auf «ine müaMicfc Mitteilung ,
ta§

gantet in fcieicr 3ei* riet in tUeifcenfcfä unb bert and) $oforgamft getreten fei.
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ftufcnwetfcS ^ortrürfen beS SKotioS. Sn einem Sope begegnen mit

bem I^enta oon „O id) 3ubalS £>arf* — freilich in einet

iiemlidj unfreien SluSführuug. Übenofc^enb ift bie beftimmte Xefla*

mation in ben Keritatiofteilen. Xie 2Mobien bet Singftintnte finb

juroeilen non einer bannten Originalität , mehr infttumental als

gefänglich. XaS Übermafj von ftoloraturen macht baS SEBerl für

heute oeraltet. (SS ift faum anjunefjmen, bafj fid) für baS fernere

Stüd in §atte ein Sänget gefunben hoben fottte.

3m Sommer 1703 tarn §änbet in Hamburg an unb blieb

hier brei Satire. Xiefe Stabt übte bereits feit ber SWitte beS

17. 3al)tf)unbert8 auf bie SKufiter eine grobe StnjiehungSfraft. Äls

ber atte Heinrich Schüp mit bem ©ebanfen umging, fich in XreSben

penfioniren ju taffen, fuchte er ftch Hamburg als feine „lepte §er*

berge" aus. §ier beftanb ein grobes collegium musicum, in mel«

djem immer baS ©efte unb ÜReuefte aus alter §enen Sänber gu

hören mar. SKehrcre reiche Familien unterhielten ißrioattonjerte.

Xie guten 3J?uftfet mürben geehrt, lebten in angenehmen ©erhält«

niffen unb unteretnanber in fdjönfter Harmonie. 3Rit ber ©efangs«

funft mochte es fchmach beftellt fein, — bafür mürbe abtr auch

Kiemanb oon ber Stnmafjlichfeit ber Äaftraten betäftigt.

Seit bem Sahre 1678 hotte Hamburg auch feine Oper. Xiefe

Hamburger Oper h ftt in ber ©ef<hid)te befanntUch eine befonbere

©ebeutung. Sn SEBien, EDreSben, München, ©erlin unb mo fonft

noch in Xeutfchlanb Opern beftanben — maren biefe Snftitute

burchauS italiänifch. <5S mürben Opern non Uatiänifchen SKufitem

tomponirt, oon italiänifchen Sängern in itatiänifcher Sprache ge*

fungen. Hamburg, baS reiche, unabhängig gefinnte, mar bie ein«

jige Stabt in Xeutfdjlanb , mo man eS mit einer nationalen beut«

fchen Oper menigftenS emftlich oerfuchen mottte. (Sin ähnlicher

©erfuch mar bm ^ranjofen gegtüdt. 3h« „frongöfifche" Oper ftanb

burd) ßuüt} feit etlichen Sahten feft. X>ie Hamburger erreichten ihr

ßiel nicht. Ungenügenb funbirt, bem ©efchmad ber gahtenben

SKenge preisgegeben, oertor ihre Oper bie ^üh^nng mit ben höheren

tünftterifchen Xenbengen ziemlich fchneU. X)er ftreng nationale

©horafter oerfchmanb mit bem Sohre 1692. ©on ba ab führte

man nicht blofj itatiänifche unb frangöftfehe Opern auf, fonbem

auch in bie beutfehen Stüde mürben Strien mit itatiänifchem Xejt
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etngcmifd^t. ©ereits 173S roar cS mit einer „beutfcfjen Oper' in

Hamburg roieber aus. SllS Ipänbel nad) Hamburg fam, fcfjroanfte

bie Cper jtoifcf|en übertriebenem ©omp unb niebriger ©pafjmacberei

bin unb tjer unb mar mitten auf bem SBege jum ©erfaß. 9iad)

aufjen bin perbreitete fie jebocEt gerabe jur felben ßeit ihren ftürf*

ften ötanj, benn eben ftanb ©einholb Seifer, einer ber frifdjeften

unb fruchtbarsten Somponiften, welche bie ©efebiebte ber Cper auf*

meift, an ifjrer ©pifce. ftud) |)änbet nahm itjn für ben Anfang ju

feinem dufter für ben ßnfcfjmtt ber @ä|je unb felbft für bie SÄotioe.

§änbel trat fel)t befc^eiben als ©ipienift bei ber jmeiten ©ioline

ein. üßiatthefon fagt, „er [teilte fiel), als ob er nicht fünfe jäfjlen

fönnte." 2)ann übernahm er eine 3eit lang ausbilfsroeife ben ©often

am Slapier. 3)ie erfte Cper, welche Igänbel febrieb, ift „Sllmira,

Sönigin pon Saftilien ober ber in Sroljnen erlangte ©lüdswecbfel".

©ie fam am 8. Januar 1705 jur erften Sluffühtung unb erlebte

für; nad)einanber Piele Siebetbolungen. 9udj biefeS SESert f>at

italiänifc^e unb beutjefje Strien bureb einanber, aud) ein Heiner 6^or

mirb italiänifcf) gefungen. @r ftebt am Anfang ber Cper, im Übrigen

bat ber ©hor nichts im Serie zu tbun. 3Ran finbet in ber „Sit*

tnira* roieberf)ott mebrftimmige ©ecitatioe, gegen ben ©eblufj t)in

fogar ein fecbSftimmigeS. Slucb ihren ©offenreifjer bat bie „Sttmira"

in bem Sne^te ‘Xabarco. 2Ref)rftimmige ©ecitatioe maren in ber

itatianifeben Cper noch lange üblich ; aber über bie „tuftige ©erfon"

unb bie fomifeben ©pifoben mar bie gleichzeitige italiänifebe Cper

eben hinaus gefommen. £üe „Stirnira* trägt hierin unb in allem

Stnbren ben 3nf<bnitt, meleben bie oenetianifebe Cper gute 50 3ahve

früher burd) ©aoaßi erhalten batte. SKut an ©efanglicbfeit ftebt

fie biefer bebeutenb nach. 2)ie Sompofition ift febr ungleich, nantent-

iieb int ©ecitatio bleibt fie oft troefen unb Penäth ben Slnfänger. ©3

ift aber bezeidjnenb, bah fie immer ba, mo bie ©ituation b otb‘

gefpannt mirb, ficb bebeutenb erhebt. 2)ie bramatifeben Ipauptftcllen

finb auch bie mufifalifcben. 2>ie ©eene, mo fjemanbo fterben foll

unb oon ber ©cliebten Slbfdjieb nimmt, ift ein folcbeS ergreifcubeS,

patfenbcS unb boeb eiufadjeS ©tüd, ba3 fchon ganz ben fpäteren

’pänbri jeigt. Überhaupt finb bie ©teilen zahlreich genug, aus benen

biefer in feiner öigcnljeit heraustritt, audj aus bem energifdjen

Crd)cfter blieft er. SUtoncbe obee ber „SUinira" ift Pon Raubet in

auberen Seifen micbct aufgenommen morben. Tie als »lnst-iu ch’io
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pianga« heute wieber allgemein befannte unb ton bem Äomponiften

bet häufigen ©erwenbung nach befonberS geliebte SQßelobie begegnet

und hier juut erften üDtate als ©arabanbe : beim Aufntarfche bet

öiet Ctbtljeile begleitet fte ben Cinjug ÄfienS. An bet Hamburger

©üljne muh jur 3eit bet „Limita* fc^r tiel Sirtuofttät unb un*

t
gewöhnliches ©timmenmateriat gut Verfügung geftanben höben. Auch

bie Oboen im Ordjefter fBnnen nicht genjöfjnlid^ gewefen fein.

©alb nach bet „Almira* — am 25. Februar — folgte ^änbel’S

jroeite Oper. Aud) fte t)at nad) bet «Sitte bet ßeit itjren SRebentitel,

bet ben ganzen SKoralitätSfc^roulft bet ©chleftfchen Xidjterfchule

auSftrömt. „ßlero ober bie burd) ©lut unb SRorb erlangte Siebe*

tjeifet eS toQftänbig. Xie äftufif biefeS SBerfeS ift bis jefct nod)

nicht toieber juni ©orfd)ein getommen. 9lad) bet Aufführung beS

„ßtero* trat §änbet ton bet Hamburger Oper jurüd. 3« lernen

war für ihn jefct nichts mehr hier, unb bas Sntriguenwefen unb

bet tiebettidje SebenSwanbet bet Dperiften fonnten ihn nicht feffein.

9lut als im 3ahre 1706 ein $)ireftionSttedjfel in AuSfid>t ftanb,

fcf)tieb et fät ben neuen Unternehmer auf befonbeteS Crfuchen wiebet

eine Oper. @ie geriet^ jiemlich ausführlich. Als eS enblich jut

Aufführung fam — biefelbe terjögette fi<h wegen 3nfäßig!eiten bis

in ben Sanuar 1708 — machte man jwei barauS. CB finb 1 o

«

r i n b o* unb „® a p h n e* . beren Partituren ebenfo wie bie beS „9lero*

noch nicht wieber aufgefunben würben.

Aufjet ben tiet Opern hat §änbel in Hamburg nachweislich

nur noch eine gröbere ftompofttion gefchtieben: bie Paffion nach

bem Ctangeliften SoljanneS. @8 ift ein SBetf für ©oli,

Chor unb einen ©egleitungSappatat, beftehenb aus ©treichordjefter,

jwei Oboen unb Orgel (ober Cembalo). Xen Xeyt bilben ©ibel»

Worte mit eingeftreuten ©erfen. fiefjtete rühren ton bem feinerjeit

berühmten Dpernbichter ©oftel her unb finb oft fehlest unb gefchmacf*

loS genug: j. ©. als bie ÄriegSfnechte bie Sleibet 3efu tertheilen,

fiefit fich ber dichter ju einer ©etradjtung gemüßigt, bie folgenber«

mähen beginnt:

„Xu mußt ben 9tod tcrlier’n* —
3n bet Arie, bie auf biefe SBorte gefchtieben ift, werben fte

noch baju gleich am Anfang wieberholt.

Choräle lomtnen in biefet Paffion nicht tot.

Xie SWufif im ffierfe fefet jiemlich fdjwach ein. Xie Arien, auch
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wenn fte ber Xaftjaf)l nach lurj erföchten, ftnb bufö bie ftereotppen

3wiföenfpiete ins ©reite gezogen, bte (£f)&re ermangeln beS brama*

tiföen HuSbrudS, ben fte haben müßten, fte befifeen nid^t einmal

(Eharatter. (Segen bie SRitte beS EBerfeS ju ergebt ffö aber ber

wahre §änbel. SRan merft if)n juerft an ber ©aßarie „(Srföüttere

mit brachen*, einer eben fo feltfamen als großartigen iRummer, bie

man wohl ein foliftiföeS ©eitenftücf ju ©acffS ©por w@inb ©lipe,

ftnb Xonner" (in ber SRattljäuSpaffion) nennen fönnte. 2Bo bie

Unter^anblungen jwiföen ^ilatuS unb bem ©olle erregter werben,

lommt auch in bie (£t)öre fieben unb freuet. (EpriftuS fingt ©aß,

buföweg in einem eblcn gehaltenen Xone. SRur an ber ©teile „(Es

iß ooübracht* erföeint eine ausgeführte originelle Koloratur. Xiefer

Hbfall oom ©tite beruht auf einer fföttföen unb erhabenen 3n«

tention. SRit befonberer muftfaliföer Äunft ift oielfach ber ©ilatuS

behanbelt. ©on ben tonmalerifchen 3ü0cn, an benen fpäter §änbet'S

ERufit immer fo reich ift unb für weföe bie ©affton hcrfömmtiche

Gelegenheit bot, finbet ffö in biefer Äompofition wenig. £>erüor«

tretenb in biefer ©ejiehung ift eine ©teile am (Eingänge, wo
anbei baS Geißeln jefönet. X)a8 tremoHrenbe ©treich oföefter , wie

es §änbel fpäter in ben Urten mit ftarf bewegten Offelten liebt,

finbet fich in einer Etummer beS ©opranS : Jöebet ihr ©erge" . X)cr

©chlußchor: „©cplafe wohl nach beinen ßeiben“ ift hcrooniagenb

bufö bie fööne ©ehanblung ber ©ingftimmen: ©optan unb Hit

löfen ficß abwecpfelnb oom Xutti ber anberen mit tief ausbrucfs«

ootlen SRelobten los. (Eprhfanber hat ganj recht, wenn er im ©or*

wort jurn 9. ©anbe ber ^anbelgefellföaft , weföer biefeS Heine

©afjion3<0ratorium enthält, ben mufifaiiföen Gehalt beSfelben als

erheblich, bebeutenb unb oon eigentümlich föänbel’föem Gepräge

be&efönet. Xiefe Arbeit, weföe ber 19jährige Jüngling in ben

erften SRonaten beS SapreS 1704 für eine Hamburger (Eharwochen*

Hufführung förieb, hat mehr als hißoriföes Sntereffe , fte hat

bebeutenb mehr eignen SBefö als j. ©. ©eetpooen’S „(EpriftuS am
Ölberge*.

Etacp engliföen ©erföten foH §änbel auch fonft noch in Ipam*

bürg erftaunlfö oiet tomponirt haben, ©ei SRainwaring läßt er

bort jwei Giften ooll SRanuffripte jurüd , ©urnep nennt bie SRenge

ber in Hamburg entftanbenen Älaoierftüde , Sieber unb ftantaten

Thilos. (Eprpfanbcr fprföt biefen Hngaben bie SBaprföeinlföteit
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ab, unb f)&lt bafür, baß ba$, waS Raubet in Hamburg wirf«

lieh fdjrieb , nicht oerloren, fonbent in fpätete Serie übergegangen

ift. §auptfädjlid| waten cd wohl ßlabietfäße, bie ec bei feinen

©polaren oerwenben tonnte. Xenn nad^bem ec fidf oont Xheater

jurüdgejogen , bilbete baS ©tunbengeben ben föaupttheil feiner Xl)ü*

tigfeit. ©parfam, wie $änbet mar, legte er fi<h babei eine ©umme
non 200 Xutaten jurüd, mit welcher er im §erbfte 1706 bie Steife

nach Stalien antrat.

3n bet erften ,8eit feines Hamburger Aufenthalts oerfehrte §än«

bei ziemlich niel unb intim mit SRatthefon, beffen ©efanntfdjaft er

balb nach bet Anlunft jufättig auf einem 0tgeld>ot gemacht hotte.

SHatthefon führte ben jungen ©djttfcling in bie Hamburger SKufif«

berhaltniffe ein unb fudjte ihn in mamhet ©ejief)ung ju fötbent.

Auf feine fRedpumg fommt mahrfcheinlich auch bie ftanbibatur ^äm
befS in ßübeef, wo man an einen Siadjfolger für ben berühmten

©ujrtehube backte. 3m Auguft 1703 begaben fidj SÄatthefon

unb ipänbel gemeinfam hinüber, unb §änbet wätbe möglicherweife

bie ©teile belomnten unb eine beutfche Organiftentarritre etngefchla«

gen haben , wenn ju bem Amte nicht auch bie bereits ältliche 3ung«

fer ©u^teßube als (Ehefrau $u übernehmen gemefen wäre. (Eine

folcße ©ebingung war nichts ©elteneS. Xie Sittwe ober Xochter

würbe bei ber ©teüe „lonfertritt/ ber ©ewerber muhte ftdj „einhei*

rathen/

XaS ©erhättniS jwifcßen §änbet unb SRatthefon blieb nicht

bei ©eftanb. 3m Xecember 1704 tarn eS jwifchen ben ©eiben
i

fogat ju einem XueK, beffen Hergang unb ©erlauf oft genug be*

fchtieben worben finb. Ipänbel gerieth babei in Lebensgefahr, ©alb

barauf fanb eine äußerliche AuSfößnung ftatt unb SRatthefon fang

in „Almira* unb „Stero" bie Xenorpartien. 3nnetlich war Jp&nbel

mit bem früheren fijreunbe fertig. Unter ben ©erfonen, welchen er

bei feiner Abreife oon Hamburg einen AbfchiebSbefuch machte, fdjeint

SRatthefon nicht gewefen ju fein, unb baß er oon ißm nichts mehr

wiffen wollte , ließ §änbet in formen tüf)ler Jpofltdjfeit bon fionbon

aus wieberholt merfen. t^flr £>änbel war SRatthefon ju eitel. Xer

fo oielfeitig talentirte, ber fcßarffinnige unb um bie SRufifwiffen»

fcßaft oerbiente ÜRann lonnte eS nie oerwinben, baß er §änbel,

ben aus ber äleinftabt eingewanberten ,
jungen ÜRann protegirt

hatte. Unb wenn er heute mit feinem tlaren Äünftlcrblid in einer
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&änbel'fd)en Äompofüion ein »ollenbeteS SRufter prieS

,

fo fom

morgen mieber eine Stunbe, in meldet eS if)m nic^l mit regten

Dingen jujugetjen festen , baff ber frütjerc „Spiel« unb Spiefjgefetle"

jept berühmter fei als er fetber. 2Befjf)atb ftd) $änbet oon iljm

jurüdgejogen, Ijat 2Rattl)efon felbft mol>l fdjmerlid) je begriffen. ffit

falj in il)m einen Unbanfbaren, unb wenn er beffen ßob gelegent«

tid) mit einer ^dmifc^en ©loffe »erbrämte
, fpiclte er nad) feiner

SReinung nur ©ered)tigfeit. Stodj 36 3afjre nad) iljrem öntfte^en

»erfolgte er eine Sugenbarbeit |>änbel’8 — baS ebengenannte 9ßaf«

fionS*Oratorium — mit billigen Äorrefturen , nadjbem er fie bereit«

im 3af)tc 1720 mit einer ftriti! abgetan, meldje jiemtid) fo »iel

Seiten Dejt enthielt, als bie Partitur in SRoten umfaßte.

SIS §änbet na# Italien ging
,

folgte er einer 9tott)menbigfeit.

SS mar fdjon feit ber SRitte beS 16. 3c#tl)unbert8 für manche

mufitaliföe gädjer baS §auptlanb unb au# bei bett Deutf#en als

foldjeS anerfannt. fßrätoriuS trat für bie italiänifdje SRanier ein,

Sccarb foü in Italien gemefen fein; »on fieo ^afjler unb §einri#

S#ü$ ift eS.ft#er, bafj fie in Senebig ftubirten. Italien mürbe

aber für bie Oper unbebingt mafjgebenb. Die fjatte t)ier #re [pei*

mat unb ftanb am ^Beginne beS a#tjef)nten 3<#rl)unberts fiter in

einer 831ü#e, mel#e fie in Deutf#lanb unb in anberen fiänbem

niemals erreicht l)at. 99 iS in bie Heineren Stabte t|inab fanb man

überall Singbüfjncn
;
an Diätem, Äomponiften unb Sängern Ijerrfdjte

Überfluß. 2öer in ber Oper etmaS leiften wollte
,

ftrebte na# bie*

fern fianbe
;
ni#t blojj bie £>affe unb Staumann — au# ©lud unb

SRojart machten f>ier #re Schule. Das Übergemi#t Italiens äußerte

felbft in einer 3cit no# feine magif#e 9ta#roirfung, mo eS f#on

tängft beftritten unb jum grofjen Dfyeile übermunben mar. SS jog

uoc^ einen SReperbeer über bie Slpen, unb bis auf ben heutigen Dag

f#idt bie franj5fif#e Regierung bie ißreiSgefrÖnten beS Äonferoa*

toriumS auf jroei 3aljre na# 9tom. Der $unftfinn finbet aderbingS

in biefem f)errli#en Sanbe aufjet ber mufifalif#eit no# anberc Stal)*

rung. Die enge $üf)tung jroij#en fiunft unb SBollSlebcn, roie fie

einzig in biefem alten ftulturtanbe befteljt unb immer beftanb, f)at

o()tte 3ro?iW au# auf öänbel mächtig cingemirft unb fein Schaffen

mit in bie im tjödjften Sinne populäre 9ii#tung geleitet, meldje

feine SBcrfe au8jei#nct. SBaS er ben ^taliänern an nmfifatif#en
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©ingelheiten ablernte, fteht gegen biefeS §auptrefultat gurücf , ob*

mohl e$ an unb für fi<h feht tuet mar. §änbel burchmanberte baS

Sanb als ein ©eifenber bon SMftinftion. 3n bie ©efdjichte feiner

italiänifchen Kompofitionen finb dürften unb ©ringeffinnen bermo*

ben; mo er auftrat, mar er ber ©aft ber ©ornehmften. An ben

meiften Orten — fagt UHainmaring — tjatte er einen ©alaft gu fei*

ner Verfügung unb mar mit Xafel , Kutfche unb allen fonftigen

©equemlichfeiten mohl berforgt. Aus biefen Kreifen braute er ben

feinen ©efdjmacf für ©emälbe mit heim, melden feine englifchen

fffreunbe befonbetS rühmen. £)afj er fiel) babei auch in baS Ifjun

unb Xreiben ber untern ©Richten berfenfte , bemeifen bie ©atillonS

im „©aut*, bie$5ubelfa<fharmonien im„£eralleS\ bie ©ifferarifinfonie

im „SReffias* unb bie bielen anberen SRentiniScengen aus ber italiäni*

f$en ©olfSmufif, melden man in ^»änbet’S SGßerfen begegnet.

SBahtfcheinlich begab fid) Ipänbel bon Hamburg bireft nach

^loreng. üRit bem ©ruber beS bortigen ©rofihetgogS, bem ©ringen

©afton bon SERebici , mar er in Hamburg befannt gemorben. ®r

bermeilte hier bom Sanuar bis gum 2Rärg 1707. Komponirt mur*

ben in biefer $eit (nach S^rpfanber’8 ©ermuthung) ein 3)ufeenb mett«

lieber ©olot antaten, bon melden bie eine, „XarquiniuS unb £u*

crctia" (gu ©hten einer ©ängerin, SRamenS Sucregta getrieben),

megen ihres feurigen SljarafterS befonbereS Auffehen erregte. 9Rat*

thefon citirt fte mieberholt. 3m meiteren ©erlaufe feines italiäni*

fcfjen Aufenthaltes l)at $änbel noch gegen 150 foldjer Kantaten fom*

ponirt, ein* unb mehrftimmige , mit Klabier* unb mit Snftrumen*

talbegleitung. $>ic bramatifche Kantate, metd^e leibet heute nur

burcf) baS Sieb erfefct ift, nahm bamals eine mistige Stellung in

ber Kompofition unb in ber 2Rufifpflege ein. ©ie mar bie 9Rinia»

turform ber Oper — fürs §au8 beftimmt. ®er größte Xheil ber

bramatifchen Kantaten finb abgefchloffene unb feiner ausgeführte

Optrnfeenen, fjür bie Komponiften hatten fie bie ©ebeutung bon

©tiggen unb ©orftubien. ©ariffimi mar ber §auptbertreter biefer

SDtufifgattung ; auch ©carlatti fchrieb eine unglaubliche äRenge fol*

eher Kantaten. §änbet benufete Diele ber feinen für fpätere Opern.

3u Dftern mar $änbel in 9iom. §ier fchrieb er brei latei*

nifche ©fatmen. 2)et erfte berfelben »Dixit Dominus« geigt in

feinem erften ©abe fchon ^änbel'S gange ©igenthümlichfeit. ©r hat

bie berühmten Unifono’S in breiten 9toten, bie turgen fehmetternben

ftujitdl. Scitcigc. V. 16
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3ubelmotioe. St ift fräftig, etwas ^art, faft fdjroff in einzelnen

SXobulationen unb im Stile etwas abfpringenb, aber— bei einer

guten Aufführung — non überwältigenber Klangwirfung. AUerbingS

liegen bie Soprane jnwciten äufferft unbequem. Xer intcreffanteftc

ber brei fßfalmett ift ber britte »Laudate pueri «, beffen Xejt, wie

oben erwähnt, ^änbet fchon in Ipalle. tomponirt hotte. Aus biefer

haUifcben Kompofttion hat $änbel in bie tömifcbe SRancherlei

herübergenommen
:

ganje Sä^e, einzelne Xbemen unb blojje 3Äo«

tioe; b^ nerfürjenb, bort erweitemb
, häufig gänzlich neu geftat«

tenb. ©ei einem ©ergleich bet itatiänifcben unb' ber baQif<ben

Kompofition ift ber formelle ^ortfd^ritt enibent. Xie alten ©ebanfen

werben gefcbmeibiger auBgebrücft unb bie ganje 2Ruftf but einen

angenehmen finnticben $ufap erhalten , ber oielleicbt junt Xbeil auf

italiänifcbe Sinwtrlungen jurüdfjufübren ift. Xafjin barf man not

Allem bie ooßSthümlichen SWotiüe rechnen, welche im erften unb

lebten Sape biefeS ©falmS bie Snftrumente bajwifchcn fpielen. An*

fang unb Snbe ber Kompofition greifen ineinanber. XbeilS wört*

lidj , tbeils frei oerfepte er manche Partien biefer $fatmen in fpä*

tere englifdje Kompofttionen.

3m Sommer oerliefi £iänbel fRom unb nahm $um jweitenmale

feinen Aufenthalt in Florenj. §ier, an ber SBiege ber Oper,

fdjrieb er jept feine erfte italiänifcbe Oper, ben »Rodrigo.« Sie

uttterf(beibet fid) oon ben Hamburger SGBerfen junäcbft als Jfaftra*

tenoper. Xie männliche §auptpartie fingt ein Sopran. Xie einzige

SWännerftimme , welche in ber Oper oortommt, ein Xenor, oertritt

eine ©ebenperfon. Soweit war man in Hamburg noch nicht. Xer

Sbor , ber in 3tatien feit fünfzig 3abren aus ber SRobe getommen,

fehlt auch hier. Xer eigentliche §elb ber Oper ift bie Stettin beS

9tobrigo : Sftlena, eine tief unb felbftlos tiebenbe ftrau, bie —
um ben gefährbeten SRann ju retten — auf ihn $u fünften ihrer

gehafjteften ftcinbin Gerichten will. Xie Scene, wo biefer ttnt*

f(bluff gefaxt wirb, ift bas §auptftucf ber Oper. Xie Sfilena

ift oon §änbet mit einer befonberS warmen unb ebten SRufi! aus*

geftattet. Übrigens ftnb fRadjeburft unb SButh über erlittenen

©errath bie oorwiegenben Xriebe ber §anblung , bie $u einer Steihe

oon treffenb feurigen nnb kräftigen Stücten ©eranlaffung gegeben

haben. Xie Koloraturen in biefen Arien macht §änbel juweilen

burch bie Äontrapunfte beS OrchefterS intereffanter. Xie ©ecitatioe
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fabelt einen großem 3ufönitt als in „Älmira* — finb hatmonifd)

breit unb ruf)ig gehalten unb treffen in ber SRelobie bas ©anje,

wenig um baS einjelne SBort betiimmert. SuB „Slmita“ ftnb einige

©tücfe fierübergenommen. Xie Duoerture ber Oper ift im ©utten«

ftite geschrieben , unter ben öielen Xanjftücfen , aus welchen fie ju«

fanunengefefet iß, befinbet fidj auch ein »Mateiota. 2>ie Aufnahme

bes „Stobrigo* war feßt giinftig. 2)et ^erjog befprüfte ben &ompo*

triften mit einem ftlbemen ©emice unb ber anfehnlicßen ©umme
öon hunbert 3w<hinen. — Sht ber Oper, wie fte jefct oorliegt,

fehlen einige ©tücte.

S3om Sanuar bis jum SRärj beS SaßreS 1708 befanb fuß

ipänbel in 93enebig. ®r fcßrieb hier für baS Xßeater San Giovanni

Chrisostomo
, eine ber angefeßenften ©angbüßnen ber ©tabt, feine

jweite italianifche Oper »Agrippina«, bie wäßrenb beS tarnet)als

27mal gegeben würbe. Sei ber erften Sluffüßrung würbe fte mit

echt itatiänifdjer Sfftafe entgegengenommen. Sille Hugenblicfe ging

ber Subei los unb bas begeifterte Äubitorium ßBrte nicht auf »viva

il caro Sassone« ju rufen. §ür ben Opemfomponiften führte ber

8kg jum Parnaß über Sknebig. Skr ßiet glänjenb beftanb, burfte

ftch unter bie Olpmpier regnen. Xurcß ben öenetianifchm Srfolg

bet Agrippina* würbe §änbel mit einem ©cßtage über ganj Italien

bin berühmt. Xie „Sgrippina" ift eine ber wiberwärtigften Xidp

tungen ber itatiänifchen Oper— eine palaftintrigue bilbet ben Mittel'

punft ber §anbtung, — in ber SÄuftf eines ber frifdjeften unb

liebenSwürbigften SBerfe. 2>ie aus „Sofua" befamtte, prächtige

©aootte „SBenn ber £>elb nach Stußme bürftef ift aus ber „Sgrippina"

herübergenommen. (£s genügt , wenn wir fagen , baß bie „Slgrip«

pina* noch mehrere folche Hummern enthält, bie halb über Stalien unb

über baS 2anb hinaus Popularität fanben. Xie SRufif ift reich an

innigen Partieen, an grajiöS fofetten Stummem unb an geiftreichen

unb wipigen (Sinfällen. Skr, mit bem Sßefen ber itatiänifchen

Oper unbefannt, heute bie „Ägrippina* jur $anb nimmt, wirb oor

allen Xingen ftaunen, baß hier f° toenig »ber gar feine Sßorfäbe

norfommen, ju welchen bie ipanblung in ben großen SBollsfcenen

bie fcß&nfte ©elegenßeit bietet. (Sin neuerer Äomponift hat ben

©toff auch in ber Xfjat nach biefet ©eite hin auSjunupm gejucht

:

eS ift Stubinftein in feinem „Stero*. Xie italiänifche Oper jener

Periobe hatte aber ben &h°r abgefchafft. Xie wenigen ©äße, Welche

16 *
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unter biefet SBejeidjnung aucf) bei §änbet bortommen, finb nichts
i

als ©oIiftenemfembIe3, f)öcf)ften8 mit einer geringen SBerftärtung.

$>ie $auptpartie in ber „Stgrippina" fang SBittoria Xefi, biefelbe,

melctye aud) bei ber Äuffütjrung be8 »SRobrigo* bie f)eroorragenbfte

fRoQe burdfjgefüf)rt. SBeld)e Partien bieS gemefen , fann man nid^t

genau angeben, im SRobrtgo maf)rfd)einlid) ber ‘Xttelfjclb , benn

Duanj erjäf)lt oon if)r: fie fei geboren getoefen, burd) bie Äftion

bie 3ufdjauer einjunetjmen „abfonbetlid) in SRannStotten". Ärieg3*

gelben mürben burcf) ©opraniften bargeftetlt unb flauen fangen

2Jiann3partien. @3 mar föonfequeoj in biefen $tbfonbertid)feiten

ber italiänifdjen Oper. $en tarnen biefer JBittoria Xefi anjufütj*

ren fc^eint befjf)alb nötf|ig, meil ba3 8tomanbebürfni8 fpäterer 2e>

benSbefdpreiber jmifcf)en ityr unb ^pänbel ein 2iebe8oerf)ättni8 erfun*

ben f)at.

3n SSenebig tjat $änbel jebenfaUS bie ©etegenfjeit mufitalifcfje

Söetanntfdjaften ju fdjftefjen benufct. @3 ift möglich, ba| ftd^ ftntonio

Sotti unb fein ©cfjüfer ©afparini jur 3eit, mo „Stgrippina* aufgeführt

mürbe, in SJenebig aufgelten. Unter ben. tiefen fremben SJiufit«

freunben, bie anmefenb maren, befanb ftdj aucf) ber ißrinj @mft
Huguft oon ijjannoöer, beffen Familie in bem Xljeater »Chrisostomo«

eine Soge innetjatte unb befjteft. 2)ie (Berührung mit biefem f$ür*

ften unb ben itjn begleitenben fjannöterfdjen unb engtifd^en §of«

leuten mürbe für §änbetS SebenSgang mistig

9iad) Söeenbigung be3 Äametal8 ging er mieber nad| 9t out.

SBäfjtenb biefe3 jmeiten römifdjen Äufentf)alt3 , melier bis in ben

3uni tjinein bauerte, fd)rieb §änbef jmei Heinere Oratorien: »La
Resurrezione« unb »II trionfo del tempo«. ©ie finb beibe .

im ©tife ber bamatigen italiänifcf)en Oper getrieben. ®a8 erftere

enthält nur jmei furje (Jf)öre , ba8 anbere gar teine, bfofj einige

©nfetnbfenummern. 5)ie »Resurrezione« f>at jmei Steife; ber erfte

fpiett in ber Oftentast : 3of)anne8 oertünbet ber trauemben SJtabba» .

(ena, bafj (Sf)riftu8 am tommenben SKorgen fein ©rab oerlaffen

mirb, ber anbere Xf)eil füljrt jum ©rabe : ber Jperr ift auferftanben.

3(18 bramatifcfje ©taffage ift ber fef)r frönen Jüdfjtung nodf) bie

Sigur be3 Sucifer eingefügt morben. §änbet ftettt if|n in mehreren

furiofen SBafjarien bar, metc^c fef)r fdjroierig aber fef)r effeftooÜ

finb. ©ie bemegen ft dt) oiel in SftiefeninteroaQen. ®in8 berfefben,

meines für ben §öQenfürften befonberS erfonnen fcpeint, tommt auf
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bcnt ©orte abisso tot (d—Gis). 68 finbet fich aber ganj genau

unb mit betreiben ©orte in ber „Agrippina" , in einem 9?ecitatit>e

be8 6Iaubio. Die bamatigen Staliäner liebten e8 überhaupt mit

Onteroaflen im ©efange malerifcb anjubeuten. Auf lunghi fept

Scarlatti eine Unbecime, unb bie Äantatenfompofttion ber $eit bitbet

reid^tic^e SBcifpiete ähnlicher Art. Das mufifalifdje Jpauptftücf ber

»Resurrezione« ift bie Arie ber äRabbatena »Ferma l’ali«. ^br

^auptfafc rul)t auf einem Drgelpunfte, freunb liebe SKelobicn jietjen

lanonifcf) barüber t)in, ber Ätang gebämpfter Violinen, ^btcn unb

arpeggirten Attorbe ber 93iola ba ©amba üoöenbet ba8 eigent^üm*

lic^e , nächtliche Kolorit. Überhaupt . ift bie Snftrumentation ber

bemerlenSwertbefte Xbeil biefeS CratoriumS. 2Ran fietjt ihr baS

SBeftreben an, außergewöhnlich ju fein; ba8 Drcbefter bat juwetlen

förmlichen Äonjertcharaltcr unb brillirt burd) bie f^üHe (oierfadjc

Violinen u. a.) unb bie Art ber SSefefcung. §änbel fchricb bie

»Resurrezione« für bie Äapelle be8 töarbinat ^Jietro Cttoboni, in

welcher btefeS ©er!, mie auch »11 trionfo« jut Aufführung fam.

53ei lebterer ©clegenheü paffirte bie ziemlich befannte Anefbote, bah

,§änbel mährenb ber ißrobe ber Duoerture bem berühmten 93ioliniften

6oreQi, welcher bie Dttoboni’fche ßapede birigirte, bie ©eige au8

bet §anb rifj unb ihm eine feurige Stelle, beren AuSbrucf ber Sta-

liäner nie traf, felbft oorfpielte. 6oreHi, beffen ®irtuofttät Weber

im Xechnifdjen lag, noch burch ein fühneS Xemperament unterftüfct

mürbe, befchroichtigte ben erzürnten Deutfchen. „Aber, caro Sassone,

biefe SRufif ift im franjöfifchen Stile, auf ben ich mich 00t nicht

öerftehc." — Das ©igenthümlichfte an biefer Cutoerture, bei welcher

fich ba8 Drcbefter übrigens jeigen !ann, ift wie bei bet jur „Agrip*

pina" ein oielfagenbeS Solo ber Oboe, bcS ^änberfchen SieblingS.

Die Dichtung jum »II trionfo« ift eine Allegorie. Diefe ©attung

war jut 3eit unb namentlich in 9tom fef)r beliebt. Sie behanbelt

ein altes, etbifcbeS SRotio, baSfelbe, welches Sebermann fchon aus

ber Sabel oom ^erhtleS am Scheibewege fennt. 9tur mit oeränber=

tem Staaten treffen wir ben Inhalt beS »trionfo« fchon funfjig Sabre

früher auf römifchcn IBoben in einet Oper, bie unter bem Xitel

»Vita umana* mit ber Äompofition oon SOtarajotli über bie Bretter

ber ißrioatbühne ging, welche bamalS bie Königin 6hriftine oon

Schweben unterhielt. 3n bem ^änbeffchen »trionfo« ftammt bie

Stummer, welche ben ftärfften 6inbrucf auSübt, »Orede l’uom

i e *
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ch’ egli repoßi« aud bcr „Agrippina". 3n bet Cp« tjei^t bic Arie

»Vaghe fonti«; unt« ihren fünften Gängen ^ält Dttone betrübte

Setraihtungen. 2)ie garte treb)müt£)tge SDlelobie blieb §änbel geit«

lebend and Iperg gewachfen; bid in bie fpäteften 3at)re taucht fie

itnrn« toieber auf in ©ofal* wie in 3nftrumentat(ontpofitionen.

Aud ber „Agrippina* ift aud) eine bet lebenbigften unb fröhlich*

ften dummem in bie »Resurrezione« übergegangen : »Ho on non

so che«, bi« fingt fie bie 2ftabbalena, ald fie tjört, ber §eilanb fei

auf«ftanben, bort fingt fie bie Agrippina, ald fie eine Siebedriüalin

üb«liftet gu hoben glaubt. Später t)at ^änbel ben »trionfo« gwei*

mal umgearbeitet, bad erfte 3?2al in einer 3eü b« Verlegenheit unb

9toth, bad anb«e 9J?al ftanb « nahe am @nbe feined Sehend. Aud

ber ©eftalt, welche ed bei tiefer legten Umarbeitung «hielt, ift bad

tömifche 3ugenbwer( faum wieb« h«oud gu erfennen.

(Sine Dp« fd)rieb §änbel nicht in SRom — feine Anwefenljeit

fiel g«abe in eine ißeriobe bed Dpernterbotd —, wohl ab« feljr

niete Kantaten, gu welchen ihm ber $id)t« feined »trionfo«, b«
Äarbinal ißanfili, ebenfaüd bie Xejte gab. (Ed fotlen juweilen an

einem Abenb mehrere btcfcr Kantaten entftanben fein; Jpänbel war

fo im Schwünge, bat er feine SRufit improoifirte wie b« dichter

bie Verfe. 93on ber guten Saune, welche ihn bei biefer Arbeit be*

herrfchte, geigt ed, bat « einmal auch ein Sobgebicf)t in 2Rufi(

fegte, in welchem ißanfili ben jungen §anbei fetbft ald ben Drpheud

feined Sahrhunbcrtd befang.

liefet gweite römifche Aufenthalt bilbet bie glücflichfte ^eriobe

in §änbel’d Sugenb. 3U ben greuben b« Arbeit, gu bem ©efühle

bed SRuhrnd, ber eigenen Äraft, gu ben Anregungen, welche bie

burch ihre ©efd)id)te unb burch ihr geiftiged Seben audgegeid)*

nete Stabt fo wie fo bot, (am hier eine befonberd int«effante

unb bewegte, originelle ©efetligleit. §änbet »«(ehrte oiel mit

ben Ar(abient. 3» bem §aufe eined 2J?itgliebd bief« Alabcmie,

bed äRardjefe Sftudpoli , wohnte «. ®ie Arlabi« bilbeten unt«

ben gasreichen ©efellfchaften , welche feit bem ©eginn b« Ale*

naiffance üb« gang Italien hin> gumeiten unt« wunb«Uchem

(JeremonieH , fünfte unb Sßiffcnfchaften pflegten, eine b« ange*

fehenften. 2)ie SRadle, welch« fie fiel) bebienten, war bad Sdjäf«*

thum. ipint« ben anti(en §irtennamen bargen fi<h in ber Artabia

geiftliche unb weltliche dürften, (Sbetleute, oomehme unb bebeutenbe
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2Jtänner jeglicher 3lrt, 5Rbmet unb ^ic^trömer. 3U if)ren @hten *

mitgliebern gehörten auch köpfte. ©inen Heilten ©efehrungSoer»

fud), ber |ict mit bem berühmten Protestanten toorgenomtnen mürbe,

fdjlug ^anbel mit ber ruhigen ©rflärung ab, bab er meber gefault

noch geneigt fei über geiftftdje $tnge 9iac^fotf(jungen anjuftcQen,

et fei aber feft entfchloffen, jeitlebenS in ber ftirdje ju »erharren,

meldjer er burcfj ©eburt unb ©rjiehung angehöre. 93on berühmten

äJlufifero gehrten ber Stxfabia an: ©enebetto SRarceüo unb ?CIef*

fanbro ©cartatti. 9Kit Üefjterem, bem Müfjrer ber Üaliänifdjen

Cpemlomponiften, mürbe ^änbel befannt, mit feinem ©ohne 2)o«

menico, bem groben Älaoierjpieler , mab er fid) auf ©erantaffung

ihres gemeinschaftlichen ©önnerS, beS fiarbinalS Dttoboni, auf bem

Mlügel unb ber Crget. 31m Älaoiere blieb ber ©ieg unentfliehen,

auf ber Drget geftanb aber 3)omenico felbft juerft bem £eutfd)en

ben Preis ju. ®on folgern ©piele geftanb £>omenico nichts geahnt

ju haben. 9iod) in feinem hohen 311ter pflegte er, roenn fein ©piet

getobt mürbe, nur §änbel ju nennen unb ein ftteuj ju fchlagen. ©o
berichteten menigftenS SKufifer, bie aus 3Kabrib {amen, mo ®ome»

nico ©cartatti feit 1729 mirfte. 31uch §änbel blieb bem liebend«

mürbigen unb tüchtigen Mtaliäner immer jugetf)an.

®S ift moht möglich, bab föänbel in ©efeüfdjaft ber beiben

©carlatti reifte, als er fid) im Muli 1708 nach Neapel begab.

SSenigftenS mürbe Äleffanbro ©carlatti um biefelbe 3eÜ bat)in

berufen unb übernahm non ba ab befinitio feine Munitionen als

töniglidjer ÄapeHmeifter unb 5J5ireftor beS ftonferoatoriumS ju ©t.

Onofrio. ®ab föänbet ber Äbfchieb »on SRom fchmer mürbe, bemeift

bie Kantate »Stelle, perfide stelle«, öhrtjfanber fief)t in ihr bie

©puren einer intimeren §erjenSneigung.

Dbmohl |)änbel über Mäht unb ‘lag in Neapel blieb (Muli

1708 bis föerbft 1709), fam hi« hoch nur eine gröbere Arbeit ju

©taube, baS ©d)äferfpiel : »Aci, Galatea e Polifemo«, für

brei ©oloftimmen ohne ($höre (omponirt. SÜtit bem fpäter in @ng»

lanb entftanbenen paftorate »Acis and Galatea« hat biefeS ©chäfer«

fpiel nur ben ©egenftanb gerneinfam. ©S ift eine bramatifche $an*

täte im ©tile ber italiänifchen Oper jener 3^- ®ief« entspricht

eS, bab ÄciS ber SJlann ©opran, ©alatea bie Mrau Äontra-Ält

fingt. Polpphem, baS Unicutn homerifcher Phantafie, tritt auch *n

ber §änbel'fchen 9Rufil abnorm auf. S)ie Partie verlangt einen
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SJtonftrebah, welcher oon D bi« a reicht, einmal wirb biefcS Snteroaü

bireft angefcfjlagen. ^länbcl’S Sänger, ©oSdji mit Namen, ber

fpäter im „Ninalbo" an ber Sonboner Dper eine biefer loloffalen

SJolpphemarien rnieber fang, befafj noch baS Cis baju, mie aus ber

Kantate »Nell’ africane selve« tjeroorge^t. $iefe gehört jtt einet

Steife weiterer italiänifcher Kantaten, bie §änbet aud) in Neapel

nebenher «erfaßte. SBätjrenb beS Aufenthalts in Neapel fdjeint

Hänbel [ich fpftematifcb mit allerhanb mufilalifchen Nationalweifen

befchäftigt ju haben, ©eine Hinneigung ju beit ©icilianoS (— Arien

im 12,vXatt, ©eifpiel : „(Sc weibet feine im SNeffiaS —

)

batirt non biefer Sßeriobe; bie früher getriebenen ftnb etwas fteif.

Unter ben Kantaten, bie in Neapel entftanben , befinbet fich ferner

eine fpanifdje mit ©uitarrenbegleitung. X)aS 3ntereffantefte auö

biefer 3e^ ftob fieben franjöfifdje Chansons. ®iefe ©attung

ber ©efangSmufif fteht jur ftanjofifchen Oper in einem ähnlichen

Verhältnis, wie bie Kantate jur italiänifchen. 3)ie fieben Nummern

blieben bie einzigen ©tubien, welche Hänbel in bem ihm wahr«

fcheinlich nicht fpmpathifchen ©tile machte, ©etlicher, als ffrran«

jofe, bemerft, bafj baS ftumme e nicht gan$ torreft behanbelt ift.

Neapel war bie '(Snbftation ber italiänifchen Steife. 3nt ©pät*

herbfte beS SahreS 1709 brach er oon hier auf unb oerlebte wahtfepein*

lieh bie SBeihnachtSjeit in Nom. 3um ^arneoal beS neuen SapreS war

er in Venebig, wo er ben Äapetlmeifter ©teffani unb ben ©aton

ÄielmannSegge aus Hanno°er traf. Hiebet würbe $änbet mit«

genommen, gewifj in beftimmter Abficht, ©teffani, welcher fich für

ben biptomatifchen Xienft mehr unb mehr unentbehrlich gemacht

hatte, fuchte fchon feit längerer einen Nachfolger für baS Äa*

pettmeifteramt. Als folgen präfentirte er ben jungen Hänbel.

(Sine fefte Aufteilung hatte aüerbingS nicht in beffen fßlänen gelegen.

Als ber junge Zünftler Italien oerlieh, hatte er noch weitere SEßan«

berungen oor, m&glicherweife auch einen Aufenthalt in $ariS: .

jeben falls wollte er fobatb als möglich (Sngtanb befnehen, wohin

ihn Abmachungen riefen, welche wahrfdjeinlich fchon jur 3eit ber

Agrippina«Aufführungen in ©enebig getroffen waren. $ür biefen

3wed tarn ber Abftecher nach Hannooer gelegen, benn ber Äurfürft

biefeS SanbeS war ber präfumtioe Nachfolger auf bem engtifchen

Ihren, unb bereits jefct ftanb ber hannöoerfche Abel mit bem eng«

lifchen in engen ©ejiehungen. Hänbel nahm baher an, jurnal ba
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*

ber fturfürft feinem neuen Jpoffapellmeifter auch für jefct unb fpäter

bie günftigften UrlaubSbebingungen anbot. Übet bie §ot)e beS

©eljalte8 festen fixere Angaben; jebenfaü« mar e8 für bie 3eit

beträchtlich- Die Kapelle, im §aupttfjeil mit franjöftfchen SRuftfern

befefct, mar öortrefflich, berühmt; namentlich ihre §oboen merben

mit befonberer auäjeichnung genannt.

Radf ber gnftallirung machte ftch §anbei halb auf ben SBeg

nach ©nglanb, befugte juöor noch einmal bie JRutter, ©djmefter

unb ©chmager in §atle, mo auch 3ach flu noch lebte, fprad) auf

ber Durchreife nach §ollanb in Düffelborf oor, mo ber pfätjifche

fturfürft refibirte, ber öon Italien her §u feinen ©önnem jafjlte,

unb traf im ©pätherbft 1710 in Sonbon ein.

Rad} ©nglanb ging ein SRufifer bamalS noch meniger als

heute ber ©tubien megen. ©eit bem ©nbe ber fchönen SWabtigalen*

periobe menr e$ an Äomponiften immer ärmer gemorben. aber noch

herrfdjte grofje Siebe jur SOiufif im Sanbe, bie üttittel fte ju pflegen

maren reichlich oorhanben , unb man fuchte fjalbmegs immer mit

ber ©ntmicfelung ber Äunft ©d^ritt ju halten, auch bie Oper hatte

man feit bet 9Äitte beS 17. 3ahrf)uubert2 einjubürgem gefucht.

3Ran tarn babei nicht gleich ju einem Refultat. ©ine 3eit lang

fchmanfte man jmifdjen ber italiänifchen unb franjöfifchen gönn —
bann famen SSerfuthe herein, bie Oper ju nationaleren. Unter

ihnen nehmen bie arbeiten beS reichbegabten §enrp ^JurceH, @ng*

lanb« größten ßomponiften, eine bebeutenbe Stellung ein. ©ie finb

nicht eigentliche Opern, fonbern nur ermeiterte ©chaufpielmuftfen,

aber ausgezeichnet burch bramatifchen ©eift unb Originalität ber

gorm. güt bie SSerfchmetjung oon ©h°r unb ©olo, mie fte bei

$utcell erfcheint, giebt eS fetn Rotbilb. Den anberen einheimifchen

ftomponiften gegenüber, bie fich an bem mufitalifchen Drama oer«

fuchten, mag ©untet)’« fummarifche $ritit berechtigt fein, ber ihre

SBerfe „gefchmadloS" nennt, ^urteil felbft öermte« feine Sanbsleute

auf bie gtaliäner, unb enblich mar e« bie italiänifche Oper, bie in

Sonbon ganz unb gar bie Dberhanb erhielt. -Da8 ^erfonal fefcte

fich mehr un^ mehr au8 Staliänern jufammen, bie hier beffer bezahlt

mürben al« anberSmo, bie mitmirfenben ©ngtänber lernten bie ita*

liänifche Sprache; allmählich tonnte man auch ein rein italiänifche«

Repertoire einhalten. gm gahre 1710 mar biefe SBenbung ent«
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fchieben, unb nun fam ^»änbel, beffen Stuf in Engtanb frfjon bcfannt

mar. Stad) SDiainwaring fotl es hauptfäd)lich bet §er;og non SDiau»

djeftet gewefen fein, bet ihn nach ßonbon 50g. (St mürbe bei $ofe

eingeführt unb erwarb ficfj fofott bie ©unft bet Königin Stnna

butch fein Siaoierfpiel. SDiit Ungebulb ettoattete man iijn an bet

Oper. Zer Zireftor beS XfjeatetS am ^apmatfet, Slaron ©ill, ent*

matf fofott für it)n ein fiibretto, bem bie Epifobe jtoifcfjen Stinalbo

unb Slrmiba in Xaffo’S „ Söefreitein Setufalent" ju ©runbe tag.

Signor SRoffi übertrug eS ins Staliänifdje. Raubet tomponirte fo

eifrig, baff bet Überfefjet taum Schritt Ratten fonnte. Sn 3eit hon

oierjehn Zagen wat bie ganje SDtufif, welche übetwiegenb aus Strien

beftefit, — eS finb ihrer gegen 30; Zuette fommen nur brei 00t,

aufjerbem ein als Coro bejeic^neteS !ur;eS Schlufjenfembte unb

meutere felbftänbige Snftrumentalnummern — fertig. Zie etfte

SBorftettung beS »Rinaldo« fanb am 24. gebtuar 1711 mit un*

gereutem Erfolge ftatt. .fpill hatte für bie SluSftattung fefjr oiet

getljan, eS flogen fogat tebenbige SSöget auf bet Sühne Return.

Zen SluSfchlag gab aber hoch ^änbel’S Stompofition. Sie brang

in bie ältaffen. Zer Serteger SSalfh fott mit ben Strien aus „9ti»

natbo" gegen 10,000 Xljalet oerbient tjaben. Zie ftaoatine beS

erften StttS »Cara sposa« tag auf jebem fötaoiere, unb bet fräftige

ültarfch aus bem brüten Sitte erttang oierjig 3at)te ^inbutc^ bei

jebet ißarabe bet Seibgatbe. SiS ;um Schluff bet Saifon (2. Suni)

mürbe „Stinalbo" fünfjehnmat gegeben unb auch in fpäteren Satiren

wieberholt.

Stttgemein befannt ift gegenwärtig bie Strie bet Sttmirene

»Lascia ck' io pianga«. Unter atten Umftänben eine Ejerrtidje Slotn*

pofition, ift fie boppett fchön an ihrer eigentlichen Stelle in bet

Dper, wo bie gebrochenen 9tt)htf)nien biefeS ©efangeS ben Seelen«

juftanb eines fanften SJtäbchenS in bem Stugenbticfe malen, a(S fie

erfährt, baff bet ©etiebte ihr oerloten. ZaS SBerf ift reich an

bramatifchen fetten ; namenttich in ben ©efängen beS bbfen ißaareS,

bet Strmiba unb beS StrganteS, lebt ein bämonifcheS ffeuet. ©tofp

artig ift namentlich bie Scene bet Slrmibe »Ah crudel«, — in

Schmer; unb SSuth geteilt, in feinet Einfachheit unb Klarheit, in

bet ©röfje unb Sicherheit bet Söitfung ein echt $änbet'fcheS ©enie«

gebitb. Sängerinnen, welche bie grofje Scene bet Zejanita erprobt

haben, werben in biefen Stummem ein tlcinereS, leichteres Seiten*
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ftfid begruben. $08 eigentliche Liebespaar, SRinalbo — eine Äaftraten»

rotte — unb Sttmirena, tritt gegen jene Certreter beS böfen SPrincipS

juriitf. ttlur in bent »Cara sposa« tjat bet 9RtnoIbo eine Kummer
nie bie Armiba in »Ah crudel«, in bet Anlage ähnlich (Largo e

Presto), an bramatifchem ©efialt bietteicht noch bebeutenber. Qm
Cergleiche jur „Agrippina* ift ber „SRinalbo* ein biet beffereS Sujet.

Con ebteren unb größeren fülotiben bemegt, tangt bie §anblung

hier auf natürlichem SBege jiemXich häufig bei frönen mufifalifchen

Situationen an, fomot)l bei leibenfchafttidjen als ibtyttifdjen. Unter

ben lederen ragen namentlich jmei ©eenen herbor: bie eine, mo
Altnirena im laufchigen Spart ben (beliebten ertoartet — unter einer

föftticf)en f5Ii)tenfcf|märmerei — , bie anbere, mo bie Sirenen bor

Armiba’S gaubergrotte fingen, liefet Sirenengefang ift ein gaitj

eigentümliches ©tücf bon tttationatmufif , bas £)änbel matjrfchein*

lieh irgenbmo in' Qtalien eingetjeimft hat. 3Jiehr als an bie ita«

liänifche Hingt es an bie 3Beife ber gigeuner an. Als ßauberoper

betrautet — mas er eigentlich ift — bleibt ber „ttiinalbo* ben

mobemen Anfprüdjen fehr biet fdjutbig. Xarin unterfchieben fid)

bie Qtaliäner unb atfo auch §änbet bon ben ^raitjofen, bah fie

mit ben Xheatermafchinen meber tonturriren, noch gemeinfame Sache

machen mochten. XaS frappantefte Seifpiet bon höherer SDeforationS»

muftf, maS bie ganze 8ünatbo«Spartitur bietet, ift eine : — ©enerat*

paufe — , burch melche in einer ben Äampf gegen bie Ungeheuer

begteitenben Symphonie bie ßataftrophe bezeichnet mirb.

SGßie in alten borhergehenben SBerfen hat §änbet auch im »SRinatbo"

frühere Arbeiten mit benufct. Auf bie „Almira" griff er hierbei nicht

btojj in »Lascia« fonbem auch in ber Auftrittsarie ber Atmirena

»Combatti« jurücf , bie aus bem Xuett „Spielet ihr btifcenben Au»

gen" ber Hamburger Oper umgebitbet ift. X)er Aft, an metchem

man bie (Site ber föompofition bemerfen tann , ift ber britte. (Sr

enthält aber biet äußerlich ©tanzenbeS unb macht mit ben frei«

gebigen Xrompeten feine Sffefte.

Qm Sommer ging §änbet nach $annober jurücf. Obwohl hier

eine? ber fdjönften Opernhäufer ftanb, ruhten hoch bie Corftettun«

gen fchon feit tanger fteit unb ber Äapettmeifter hatte feine prat*

tifche Serantaffung für bie 83üt)ne ju fdjreiben. (Sr mar auf ßam»

mermufif angemiefen. 903aS Jpänbel in biefer ©attung mährenb beS

Aufenthalts in ^annober altes fomponirte, ift nicht feftgeftettt.
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©inige ©iogtapfjen fprechen t>on einem §unbert oon ©olofantaten.

SWit ©eftimmtheit Iaffen fid) in biefe ßeit 10 italiänifdie Stammet«

buette fefcen unb bie 0 boenlon jette. Die Duette finb bieim 32.

3ahrgang bet £>änbetgefeflfc£>aft unter ben Slummetn 3— 12 mitgc«

feilten. Derfelbe ©anb enthält noch jmei Duette, meld)e in bie

italiänifche ßeit gehören unb 8 roeitere , meiere in ben oierjiget 3ab«

ren in Sonbon gefcfjtieben mürben— im ©anjen atfo 20 Duette.

Dad erfte liegt in 3 ©erfionen oor, für ©opran unb Xenot, für

2 Sllte unb in einer neuen Äontpofition für jmei ©optane. Die

übrigen feilen fid) in 5 Duette für jrnei ©oprane, 10 für ©opran

unb 4 für ©opran unb ©aff. Die Dichtungen, meldje bie«

fen Duetten ju ©runbe liegen, finb furje italiänifc^e ißoefien ; in

bet übermiegenben SERe^rJjeit befjanbeln fie bie Siebe. 3n ber ftom«

pofition finb bie menigen SBorte $u breiten ©timmungdbilbern aud*

geführt. Die Duette haben jroei, brei unb oiet ©äfce; reichliche

Xejrtmieberholung ift allen gemeinfam. 3n ganj herüorragenber

SEBeife geben biefe Stompofitionen ©elegenheit , tpänbel auch tion ber

elegifchen, fchmärmerifchen , auch oon feiner heitern unb launigen

©eite fennen £u lernen. Die Momente ber ftärfften ttudgelaffentjeit

fallen in bie SWeapotitanifdje 3e*t — »Caro Autor«, ©earbeitung

für 2 Ältftimmen. — Den fdjönften, liebendmürbigften Äudbrucf

fanfter 3ärtlidjfeit trägt bie 91ummer 13, »Langue, gerne«. 3n
ben fpäteren Sonboner Duetten ermattet bie Kennet beS »9J?efftad"

eine Sieifje oon Überrafchungen. »Se tu non lasci amore« ift gleich

»0 Xob

,

mo ift bein ©tachel", » Quel fior d’alba« = bem ©h°r :

»©ein 3och ift fanft", ber jmeite ©ah berfelben : »L’occaso ha«=
,©t mirb fie reinigen". »No’, di voi non vo’ fidarmi« = »Denn ed

ift und ein Kinb geboten". Die jmanjigfte, »Ahi nelli sorte umane«.

beginnt mit einem ©ebanfen, ber und ähnlich in einer Siebedarie

bed Jperatted" begegnet. @d ift bejeidjnenb, baff biefe Umbitbungen

nidft bie hannöoerfchen Duette betreffen. (Srft in fpäteren 3ahren

behanbette §änbel fotc^e Heine Siebedpoefien in einem Xon, ber

bur<h feinen ©mft aud ber ©ache etmad Ijetaudtrat.

9n mufifalifdjem 2Berth ungleich finb biefe Duetten oom ©tanb«

punfte bed ©efanged aud ade ohne Unterfchieb Oottig ibeale Seiftun*

gen. Sföit immer neuem ©taunen betrachtet man bad Seben, bie

tfpifche, bie ©djönheit, in melden biefe ©ebanfen bahinfliefjen.

Dem Iprifchen ©harafter ber ißoefien entfprechenb bemegen fich bie
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Stimmen nicht in ©egenföfcen ,
fonbem fie fingen einanbet nach unb

üor. 3br Stil ift bet ber Äammerbüette, für melden Jpänbel

in ^»annotiet in bem &6t Steffani ba« befte, weit unb breit anet*

tannte SSorbitb not fid) batte. 2efcteter fdjtieb ihrer eine grobe

SRenge; noch ©btpfanbet fanb gegen 100 unbefannte. in ben

Opern, bie Steffani fomponirte, finb fie ba« Sßidjtigfte. Sein

liebtet, Ortenfio SRauro, lieferte auch füt ^ftnbel’S Duette bie

Xeste.

6« fdjeint , bafj mit ^änber 8 Duetten biefe feine ©attung bet

alten Äammermufif wiebet in unfet SRufifleben jurüeffebren wirb.

Äompontften
,
©ublifum, ÄQe würben baoon profititen unb nicht

am wenigften bie ©efangSfunft felbft.

©ejüglicb bet Oboenfonjette gilt e« als ausgemacht, bab §änbel

in §annot>et unb burdb bie bortige Äapefle nerantafst fid) bie*

fet ftompofitionSart juwenbete. Äbet non ben 12 Oboenfonjetten,

welche wit befipen, läfjt ficb nut bei einem beftimmt nadjweifen,

bab es in §annooct entftanben ift. ©8 fei tpa fogleicb bemerft,

bab biefe Oboenfonjerte gar feine Jfonjerte finb, fonbem Suiten

füt grobe« Otcbefter. Die Oboe tritt al8 Soloinftmment nur in

einjelnen Säften betoor , in anbeten bie öioline unb bie ftlöte.

©brpfanber oerweift in bie bannöoetfebe Beit noch 9 b e u t f cb e

2 i e b e t (mit ©egteitung oon ©embalo unb einem Soloinftrument}

,

in beten einem mt« ein SJMobiejug begegnet, bet fpäter in bet

berühmten SReffiaSarie : „3<b Weib, bab wein ffirtöfet lebt", Huf*

nabme gefunben bat- Der SRangel an guten ©oeften war Scbulb,

bab $änbel fi<b mit bem beutfdjen 2iebe nie wiebet befeftäftigte.

©on ben ©orgängen in $änbef« äubetem 2eben in bet Beit

nach feinem erften 2onbonet Äufenthalt berichten jwei Dofumente.

Da« eine ift eine ©emerfung oon §änbef8 eignet §anb unter bem

lebten Safte be« jweiten battnitoerfeben Duett«: au« bet man

f<btieben fann, bab n fi<b oortibetgebenb unwohl fühlte, ba« an«

bete ift eine Seite im ftirebenbuebe ju w Unfet 2ieben grauen* in

§alle, au« welcher wir erleben, bab föänbel am 23. JRooember 1711

feine Süchte Stieberife , bie jweite Xocbter be« Dr. jur. SRicbaetfen,

petfönlicb au« bet Xaufe hob.

©in Saht fpäter war §änbel wiebet in 2onbon. ©etabe am
22. Sfooembet 1712 würbe im $apmarfet fein »Pastor fido« auf«

geführt. Der fturfürft oon Jpannooet batte auf« Steue einen un*
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bestimmten Urlaub bewilligt. Der »Pastor fido«, ein ©cgäferfpiel,

ba8 ju gunbert Stalen fomponirt worben ift, wirb mit Siedet unter

§änbel’3 Schwächere Opern gerechnet. Die £>anblung bewegt ftcg in

ber fabeften £iebe3tänbelei. Doch ^at bie SJtufi! einzelne fterttj«

t>oüe Partien, namentlich im zweiten alte ift ber ^atbemfte 61)0'

rafter be8 ©egenftanbefc fegr graziös wiebergegeben. SEBie immer,

wo e8 irgenb einem ßeibe gilt, ergebt ftcg $}önbel aucg in bem

»Pastor fido« ju ©unften ber üerfcgmägten Siebe : »Mi lasci — mi

fuggi.« Stuch ber SiebeSgefang , ben SKirtiUo im füllen Jpaht an<

fümmt : »Caro Amor«, ift eine bufüge, ausgezeichnete SRummer. Die

Oper fcgliegt mit einem frönen , weichen unb fügen Duett: »Per

te mio dolce. « Siele ber Strien finb au$ früheren SEBerfen herüber«

genommen. Die ^auptpartien ftnb* ©oprane unb alte; eine ein«

jige wirfliehe SOiönnerftimme , ein Sag, ift für eine SRebenpartie Oer«

wenbet. ©göre fommen gar nicht oor im »Pastor fido.«

Siel höher ftegt »Teseo«, ber fegon am 19. December bem

»Pastor fido« folgte unb eine Steige oon äuffügrungen erlebte, auch

ber »Teseo« ift eine Sntriguenoper. Die gäben galt gier SWebea , bic

Zauberin. 9Äit fftüdfiegt auf ben bis gart ans (Snbe bebroglicgen

(Sgarafter ber §anbtung nannte fie ber Dichter, 9iicota$ §agm, ein

»dramma tragico«. — Der üblicge glücflicge ©cglug wirb nur

bureg ba8 plögticge Dazwifcgentreten ber 2Rinetoa ermöglicht.

^ernortretenb finb bie ©eenen ber SRebea , welche in $änbel’8

SKufif als eine gigur oon §ogeit unb ©egreefen umgeben erfegeint.

aueg baS Sföitleib wirb man igr niegt oerfagen, wenn fie in ber

ganz mojarüfeg flingenben arie »Dolce riposo« igre ©egnfucgt naeg

9tuge unb grieben auSfpricgt. Unter bie 9Rittel, bureg welcge £>än«

bet biefe ©eftalt in bie ©pgäre beS Ungewöhnlichen hinüber hebt,

gehört einmal aud) eine Orcgefterbegleitung mit lauter gogen ©üm>
men

, zu welchen ber (©opran«) ©efang ber SJtebea ben Sag bilbet.

3n ben übrigen Partien ber Oper finben fieg zarte , ibpttifcge ©tücfe

oon geroorragenber ©cgöngeit. — at$ eine ©eltengeit oerbient be»

merft zu werben, bag ber »Teseo« anig einen wirllicgen ©gor gat.

(Sr fügrt einen $ug atgener ein, bie ben weiegen unb fünften gelben

begrügen. 93? it Trompeten begleitet ftegt biefer ©gor natürlich in

D dur. ©in zweite^ ©gorftfief fegtiegt bie fünfafüge Oper.

9tacg ber auffügrung beS »Teseo« maegte ber Seftger beS Xgea«

ter$, ein 9Är. ©wineg, ber ba8 gnftitut oon föeibegger übernommen
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hatte, Sanferott. Xarin ift t»elleicf}t ein ®runb mit ju fudjen,

baf} Jpänbet’8 Name bis jum 3af)re 1715 auf bem ^apmarfet fehlt.

Cljrhfanber fefct in biefe 3*it eine Oper »Silla«. @ie fott beim

(Stofen Surüngton aufgeführt rnorben fein, ber in feinem non ber

©tabt abgelegenen fßalafte — in ber ©egenb, mo heute SfMccabitlp

ift — eine ^ßrioatbö^ne unterhielt. Sei ihm mobnte §änbet eine

jeitlang. 2$* eine tßrioatbühne macht bie Keine Oper ftarle An*

fprüdje an ÜÄafdjinen unb ©cenerie. Nach ©chölcher foH fte in

Italien entftanben unb niemals aufgeführt morben fein. Anbere

haben fte für ein SBerl Sononcint'S erflärt, beffen Spanieren fte

auch ttielfadj trägt, ©ie h°l eine Ntenge reijenber HRuftfftüde

;

eigentlich §änbel’fche 3^9* fehlen ihr ganj unb bejeichnenbettoetfc

tommt lein einziges Recitativo accompagnato oor. fjür §anbei’

8

(Eigentumsrecht fpricht aber bie Xhatfache, baf} ber »Sillaa einen ©ab
aus ben neapotitanifchen Kantaten enthält unb bah §änbel in feine

nächfte Oper einen großen Xljeil beS »Silla« aufnahm. XaS ©ujjet ift

eins ber erbärmtichften : ©uQa , ber grofje Nebenbuhler beS SWariuS,

figurirt als tüdif<f)er Süftling.

©idher ift, bah §änbel in bem 3ahre 1713 jmei feiner bebeu*

tenbften Kirchenlompofitionen fchrieb : baS Utrecht er »Te Deum«
unb baS »Jubilate« (100. $fatm'.

AIS bie erften Äirchenlompofitionen , als bie erften eigentlichen

©horwerfe auf englifthent Soben gefchrieben, erregen bie ge*

nannten XSerfe ein befonbereS 3ntereffe. 3n ber Xhat jeigt auch

ihr ©tit neue (Elemente : eine reichere 9Wifchung non Shor unb ©olo

als §änbel früher irgenbtoo gebraucht, unb eine burchgeführte Dr*

chefterbegleitung ; ©otogefänge mit blo&em Cembalo fommen nicht

t>or. 3u bem einen mochte ihn baS ©tubium ^urceU s angeregt

haben, beffen Xebeum §änbel für fein eignes ooUftänbig jurn SNo*

bell nahm, für bas anbere beftimmte bie Nüdficht auf bie Näutn*

Uchleiten, in benen biefe Söerfe aufgeführt tuerben fodten, unb ein

Süd auf bie oorhanbenen prächtigen Nüttel ber Ausführung. X)ie

Nhpthmit, bie Figuration biefer SSerfe beutet auf bie 9Nacf)t beS

Drd^efterS , bie Sage unb Anlage einzelner ^nftrumente auf bie

Sirtuofität beSfelben. 2>afj auch bet ®hor impofant mar, fleht man
aus ben breiten Intonationen, mit melden einzelne ©timmen fich

gegen bas tutti fteüen . Auch ben tirdeichen Chatafter betont §än*

bet hier in gröberer ©djärfe. 3um (Eingänge beS »Jubilate« nimmt
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et ben erftcn ©ap feinet römifcpen »Laudate pueri«, aber gerabe

eine bet briUanteften Crdhefterpaffagen unterbrücft et. 2BaS et an

biefem ©ape anbermeitig burcp Heine 3uthaten erteilte, ift erftaun«

lid). 3nt 3ubilate prägt baS häufige Auftreten eines cantus firmus

bie rituelle IBebeutung beS SBerfeS noch ftartet aus. ©injelne ©äfce

gleichen S^orälen mit Patinen. 3m Iebeum ^at et biefe $orm

nur für ben ©chlußfap benufct. |>ier äußert fiel) bie fRücfficht auf

eine fachlich« $eierlicf)!eit in ber Äütje bet ©äfce. Daß aus bem

Utretetet ‘Iebeum ein großer X^eit in fpätete SDSerfc überging, ift

ebenfalls betannt, au cf) bas fchöne »Dignare« beS Dettinger Iebeum

erfcßeint ^iet an ber entfprechenben ©teile oorgebilbet.

DaS Utrechter Iebeum fd^rieb 3panbei jur freiet beS ^riebenS

oon Utrecht im officteüen Aufträge. ©igentlich märe biefe ©hre bem

SapeUmeifter bet fönigtichen ÄapeUe jugefommen : alte ©efefce fcßtoffen

SluSlänber non folgen Dienften aus. ©ie mürben in bet $o!ge ju

©unften föänbel'S noch oft umgangen. Die Königin Änna fepte

§änbel bei biefem Hnlaß ein Saßtgehalt non 200 $funb aus. Sß3aS

jgänbet meitet in biefet 3eit fdjrieb, beftefjt aus Äleinigfeiten : einigen

italiänifchen Kantaten unb Duetten . Doch oermutßet (S^tpfanbet, baß

auch baS Heine öftimmige »Iebeum in Dbur" meines im »Dignare«

mit bem Dettinger übereinftimmt, in biefe 3*ii gehört. 3ür biefe Hn«

nannte fpreßen meutere inneren ©rünbe, für bie frühere, nac^ ber es in

bie gleiche 3eit mit bet Irauerljgmne auf bie Königin Saroline, alfo

ins 3<*hr 1737 gefefct mürbe, nur ein einziger. SSie als Äompo«

nift mürbe §änbel auch als Älanierfpielet in £onbon gefeiert, ®t

fpielte im Xljeater bei bet Huffüfjtung feiner Opern. 3m *Te$eo«

mar bei ber SSorfteHung, bie gum Söenefij beS ftomponiften ftatt*

fanb, ein Älanierfolo eingelegt, ber Verleger einer IRinalboarie

fiinbigte biefe „mit bem ftlaoicrftücf, melcßeS 3?err 3?änbel gefpiett

f)at," an. @t fpielte häufig auch bei ben ÜRufifabenben beS XfiomaS

Skitton, eines Sonboner Originals, ber tageSüber fein IBrob als

&ot)tenf)änbler oerbiente unb bie SRußeftunben ben fünften unb

SBiffenfchaftcn mibmete. Sn beftimmten Hbenben fanben fiel) in fei«

ner ärmlichen SBehaufung torneßme Seute unb Söirtuofcn ein, 9Rufif

ju hören unb ju treiben. liefe ©oirecn gehörten unter bie erften

^erfuche regelmäßiger ßonjerte in Sonbon. SBei ^Burlington hörte

ber Dichter ©ap $pänbel’S ©piel unb rühmt in einem ©ebichte : „es

burchjucft bie ©eele unb bie Xöne gehen bem §oter bitrcp unb
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burd)". §änbel'S (Spiet war fcf)on in tec^nifc^er ©ejiehung auber*

orbentlidj. SRan erftaunte über bie ruhige Gattung bei ©lieber

unb mit ben großen bidfleifchigen §änben fonnte man fic^ nur

ferner bie ungewöhnliche Veheitbigfeit unb ben fanften $tnfci)lag p«

fammenreimen . Xie grobe Sßirfung non fpänbel’S Sflaoierfpiel ruhte

aber auf feiner SrfinbungSgabe, bie, immer leidet unb ungejwungen,

ungewohnte unb boch natürliche Älangeffefte hinwarf unb burch einen

reichen ©ebanfengehalt oft tief erregte unb immer feffette. SRan tann

bie ®igenf<haften feiner 3mprooifationen aus etlichen ber gebrüteten

Älaoierftüde fehen: j. 0. ben fie^onS, ben oielfäpigen Variationen.

3m ©urtington’fchen £>aufe lebte §ünbc( auch in einem anre«

genben Verfehr mit bebeutenben SRännem wie fßope, unb fein ^reunb-

fchaftsoerpältni« p bem Dr. Srbuthnot batirt aus jener 3^1*

^anbel blieb bis in bie fpäteren Sahre, wo er fich mehr prüd>

50g, ein gemgefehener ©ejetlfchafter. Schon bie grobe ftattiidje

(Srfdfeinung roirfte fpmpathifch- Seine Haltung war für gewöhnlich

etwas unbehilflich; bie ©egner nannten ihn bebhatb ben „großen

©Ören", bie ^reunbe ben „Viefenmann". ®r war pweilen heftig

unb rauh ' flber immer bliefte ein ffonb non §umor unb ©utntütf)ig«

feit burch. 2)aS ©eftdjt, für gewöhnlich fauer breinfehauenb, belebte

ftch, wenn er baS grobe Äuge auffeptug unb ooU Sntereffe am

$efpräche Xheit nahm. 3n alten unb neuen Sprayen bewanbert,

oielfeitig gebilbet, welterfahren, beherrfchte er bie Umgebung. ®anj

eigen war ihm bie (Sabe einer ironifihen DarfteÜung , oon ber fich

auch in ben wenigen ©riefen, welche wir oon ihm beft|en, bodj

etliche Spuren oorfinben.

3n biefen angenehmen ©erhättniffen fonnte fich $änbet nur

fchwer p einer Stüdfepr nach §annooer entfcplieben . 9CIS am l.

Äuguft 1714 bie Königin Unna plöftlich ftarb, fam ber fiurfürft

fetbft nach (Englanb nnb beftieg als ©eorg I. ben engtifchen Königs*

thron, §änbel erlaubte ftd) nicht bei $ofe p erfdjeinen. 3n ber

ftberfchrcitung beS Urlaubs tarn eine jweite Unbefonnenpeit mit ber

ftompofition beS Utredjtet Xebeum. Xettn ber Triebe oon Utrecht,

ben er mit biefem SBerfe gefeiert potte, war gegen bie Sntereffen

feines Xienftperm nnb bie ber proteftantifchen dürften gefeptoffen

worben. Sein ffreunb ©aron ßietmannäegge bewerffteQigte einen

Ausgleich- ©ei einer Vergnügungsfahrt, bie ber neue ßönig auf

ber Xpemfe unternahm, mubte §änbel Septeren mit einer ooöftim«

Wupfal. ©eitrige. V. |7

t
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migen ©erenabe überragen. Xet Äönig errieth beit IBerfoffer bie«

fet Ovation unb feine (Stimmung gegen §änbel begann fid} ju fünf«

tigen. Xie Äompofition, auS 25 deinen ©tüden beftehenb, erhielt

ben Xitel „2Saf fermufi!*. 3h« ©erühmtheit verband fte ihrer

(SntfteljungBgefchichte *)

.

©alb nach biefer SBafferfahrt erhielt Jpänbel tviebet Zutritt

bei §ofe. Xie birefte ©eranlaffung mar, baff ©erniani, ber mit

feinem ©iolinfpiel unb feinen 3nftrumentallompofitionen , — fte

wollten nichts geringeres als Xaffo’fche ©ebidjte unb fRaphael’fche

©Uber oorfteQen, — bamalS Auffehen erregte, erhärte
: feine «Sonaten

nur bann vor betn Könige fpielen ju wollen, wenn Jpänbet begleite.

Xamit war bie AuSföfjnung fertig, ffönig Oeorg vermehrte §än*

ber8 5ijcutn noch um 200 $funb, unb als er einige Satire fpäter

für ben Unterricht ber jungen ^rinjeffinnen bie gleite Summe
baju erhielt — betrug fein fefteS SahreSgehalt 600 $funb.

9toch in ber 3«it ber «Spannung, im SRai beS SahreS 1715,

hatte §änbel auf bem föapmarlet wieber eine neue Oper jur Auf*

führung gebracht: feinen »Amadigi«. 9US ©erfaffer beS XefteS

nannte ftch ber Schweizer §eibegger, ber bie führung ber ©ühne wieber

unb befinitiv übernommen ^atte. 3u ^eibegger, ber ebenfo talent«

voll als abfonberlich war — er war ftotg barauf, bas häfjlichfte

©eficht in Sonbon ju befifeen — ,
foUte £>änbel in langjährige ®e*

fchäftsverbinbung treten.

3m „Amabigi* ftnb wieber fjänbel'S begleitete fRecitative, t>ier

wieber feine großen ©eenen mit bem bramatifchen aufregenben SBechfel

langfamer unb fchneUer Xempi, h*^ feine wunberbar träumerifchen

Sbpllen am fd>attigen Duell. X)ie Oper h°i ein ungewöhnliches

2Rafj von Seibenfchaft , namentlich in ber Partie beS Xatbano.

Siner ber bebeutenbften @ä|e ift bie Arie oT’amai quant’ il mio

cor«. SRännerftimmen fehlen gattj in biefer Oper, ©ie hat aber

einen &hot, ber jut muftfalifchen AuSftafftrung bient. Xiefem

3wecfe entfprachen auch beiben Sinfonien, bie eingelegt finb.

©ei ber Aufführung ber Oper, welche baS Orchefter als ‘©enefij

erhielt, würbe ein ganges Oboenfonjert (baS vierte in F) jurn ©eften

gegeben. (Sin Hallo befd^tie^t Alles. 3n ben Antünbigungen ber

Oper hotte bie Xireftion auf bie Neuheit ber Xelorationen, &oftüme

•) C^fanber (tfct btn SorfaE im 3. ©attbt fcincJ „$5nbtl“ erft in bae

3«br 1717.
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unb onbetcr 0ef)en8mürbigfeiten befonberS f)ingemiefen. 3n ^olge

beffen war bcr Stnbrang fo ungerobl)nltclj, bab — auSnaljmSmeife —
atlen ©efudjem, aud) beit Subffribenten, unterfagt mürbe, im Saufe

beS ÄbenbS bet ©üljne einen ©efudj abjuftatten. Xet ©rfolg beS

„Sfmabigt" oerantabte meutere ©atobien.

3m 3«ti beS 3o^re8 1716 ging ipänbel mit bem Sönig nadj

Xeutfdjlanb. ©Mt fönnen il)n t)ier (natljeinanber) in §annot>er,

§aüe unb ©nSbadj als anmefenb nadEimeifen. 3n ©nSbadf), bas

burdfj ©iftocdji mufitalifcfjeS ©nfe^en ermatten batte, unb baS bie

§eimat ber ©rinjeb non ©tateS mar, fyoltt et fi<$ feinen alten

UntoerfitätSfreunb 3ol)onn Slpriftopf) Sdjmibt ab, als ©at^elfer

unb ©ertrcter für ben gefdjäftüd)ett Xl)eit ber ßonboner Xljätigfeit.

3n §afle unterftüpte er bie in Xürftigfeit gerätsene ©Jittme 3a<W’8-*!

3n $annooet lomponirte er eine jmeite Xeutfcpe ©affion, bieS«

mal nadj ber Xidjtung beS Hamburger $Ratl)8l)errn ©rotfeS. Xie«

felbe, meldje aud) Seifer, Xelemann unb 3J?att^efon in äRuftf festen,

fü^rt ben ©affionsoorgang in einer ähnlichen, ber itatiänifdjen Oper

angepabten 9Kanier oor, mie baS ©oftel getljan ^atte. ©rocfeS

fibertrifft feinen Sotgänger an Scljmulft, unb fo berühmt feine

Xidjtung in ihrer ßeit mar, fo unleibtidj ift fte fjeute. ©He in

ber Oper — fiept §änbet aud) ^ier ber Unnatur füf)l gegenüber.

Xie gute Jpälfte biefer empfinbelnben, jmifdjen ©lumpheit unb ©e*

jiertpeit einberfdjmanfenben ©etracptungen ^aben il)m nur gemöbn*

ftdje Atrien ergeben : aber mit ber Situation ift auch bie 9Jtufif

grob- Sehr bebeutenb ift bie ganje Scene non bem ©ebet in ©etl}*

femane ab bis jut ©erteugnung ©etri. ©efonberS treten barauS

Ijeroot: ©prifti ©rie „ffltein ©ater, fcpau’ mie icp micp quäle", eine

©rie ber Xocpter 3'0n JÖricp mein $?erj’, jerflieb’ in Xpränen",

unb ganj befonberS bie fpäter für „©ftper" oerroertpete stummer:

„©rmacpet botp' — , ein ganj merfmürbiger ©orlfiufet ber fpöteren

gorm beS bramatifcpen ©nfemble. Xie ®pöre finb im Xurdjfcpnitt

nocp lürjer als in ber erften Hamburger ©affion unb nidpt bebeu«

tenb. — Xiefe ©affton nadj ©tocfeS mar §änbel’S lepte beutfcpe

©otattompofltion. Xet grobe Sebaftian ©acp pat fid) bie erjte

$älfte biefer $jänbeff<pen ©affton eigenpänbtg abgefcprieben. Xet

*) Seine geliebte Sdjmejler fafy er bei biefem ©efutie junt lebten SRate. Sie

ftarb I. 3. 1*18.
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(Eingang bet AbenbmahtSfcene in bet SDfatthäuSpaffion ift baS ein«

jige, was auf biefe ©etanntfehaft ^imneifen tönnte.

Salb nadjbem ^tänbet nach ©nglanb jurüctgetehrt war, im

3anuar 1717, wutbe noch einmal fein „SRinatbo* aufgeführt- Dann
war e$ notläufig mit bet ßonboner Oper ju ©nbe. §änbel trat

je|t auf mehrere 3a^te in ben Dienft beS §etgog 3ame8 non

©fjanboS, eines reichen SonbertingS, bet in ©annonS, ungefähr

jroei beutfdje SReilen non ßonbon , eine fReftbenj angelegt hatte,

welche ju ben SEBunbent bet ©raffchaft jählte. 3n feinem Stange

nach bem öeften, fanb fich bet ^erjog mit feinem bisherigen Aapett*

meiftet Dt. pepufdj , einem Deutfehen, ab unb engagirte §änbel.

Durch liefen toutbe auch bie Attchenmufif in ©annonS berühmt unb

bie AnjiehungStraft erhöht, welche bet pompöfe ©otteSbienft beS

föerjogS auf bie notnehmen Äteife bet ijauptftabt auSübte. Die

Äräfte, welche §änbel jur Verfügung ftanben, waren nach ©urnep

jahlteichet unb nortreffliehet als bie Aapelle irgettb eines tegietenben

dürften. Die Äompofitionen, welche §änbel für biefe Aapelle fchtieb,

laffen nur auf einen befcheibeneten 3uftanb fchliejjen. Dem Drchefter

fehlt bie 23iola, auch Xrompeten tominen nitgenbs not. Dagegen

finben fich Fagotts, unb bie Oboe ift fehr ftarf beoorjugt.

Der ©hot war in bet etften $eit non JpänbefS Amtitung nur

breiftimmig. Später jog man §itfsträfte non bet königlichen Aa»

pelle in ßonbon ^etbei ; übet ©hot« unb Sologefängen ftehen in

ben Partituren aus ©annonS bie Slawen bet Airchenfänger non

St. paul.

fjüt ben ©otteSbienft in ©annonS fchtieb §änbet bie berühm«

ten jwölf ©hanboS« Antt)emS unb baS »Te Deum« in B. Diefe

Anthems finb Aantaten großen Stils für Soli, ©hot, Drchefter

unb Orgel, übet Pfalmenworte lomponirt. Auf eine 3ett beS anti«

phonifchen AitchengefangeS jurücfbeutenb , war bet Slawe Sinthern

in §änbefs ßeit jum Ällgemeinbegtiff für jebe Art lunftooQer

Airchenmufif geworben, bie wirtlich für bie Aufführung wähtenb

beS ©otteSbienfteS beftimmt war. $änbel’S ©hanboS«AnthemS ftnb

aufjerorbentlich breit angelegt; einzelne beftehen — bie Ounerturen

nicht mitgejählt — aus acht unb mehr Sä|en. Die einzelnen Sä|e
finb umfangreich, namentlich unter ben ©horfä$en hohen niete eine

AuSbehnung unb £änge, wie fie bei §anbei bisher noch nicht not«

getommen iff unb fpäter fich nut fetten wiebet finbet. Sichet hot
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fttf| Ipänbet in biefen AntljemS neue Aufgaben gefteflt unb in ifynen

juerft mit IEntfd|iebent>eit ftd^ in bem großen ©tite öerfucfjt, melier

baS 2Rerfmat feiner Oratorien hübet. 3n biefe ift aus ben Anthems

monier ©a| entmeber roörttidj ober umgebübet übergegangen, fjür

berühmte Partien beS „SReffiaS* unb beS Israel' mufj man bie

erften Shjgen in ben (Etjanbo8*Antt)emS fudjen. SRamenttid) ju ben

großen Xonmalereien beS letztgenannten Oratoriums bieten bie An«

tijemS 9h. 4 unb 10 mit ifjren ©Bübereien, non SReereSbraufen,

nom 33eben unb ©füttern ber (Erbe, non SBltfc unb Xonner, eigen«

t^ümlic^e ©eitenftüdCe. X)en nieten erftauntidj großen Seiftungen

ber ifüjantafie treten in ben AnttjemS einjetne SBerfe ber (Empßn«

bung ebenbürtig entgegen. X)ie bebeutenbftc Arbeit in biefer Äa«

tegorie ift baS britte Untrem »Have merey upon me« ein öufj«

pfatrn, ber in aßen Xfieilen, — aud> in ben ©otogefäugen, bie

junt Xtjeit in ben AntljemS hinter ben 61)Ören unb ben (Enfemble«

fäfjen jurüdfte^en, — non ergreifenber 3nnigteit unb ©djönljeit ift.

Xiefent fef)r nat>e ftettt ftd) baS fedtfte : „SBie ber §irfct) fcfjreit nat§

ÄBaffer
-

; non it>m ejiftiren brei (Bearbeitungen, bereu britte in bie

$eit nor ©fjanboS ju gehören fdjeint. XaS erfte ber Anthems ift

nichts ats baS 3ubilate nom 3af)re 1713, in einem breiftimmigen

Arrangement. Xurdj Originalität ber Antage unb ber ©timmung

ift baS neunte befonberS auSgejeidjnet. 3n feinem 5
/a'®t)0r ftnb

t>errlicf)e AuSflangSeffefte. —
XaS Sf)anbo8»Xebeum ift baS größte, baS §änbel gefdjrieben

tjat, »ietleidjt aud) im quatitatinen ©inne. (ES wirb non bem Xet*

tinger an 9teid)tt)um unb ©lang ber Snftrumentation übertroffen,

tanra aber an innerem Xonteben. (Es enthält einen einzigen reinen

©olofaf} : »AtS bu auf bidj genommen“, eine fanfte Arie, bie §änbel

auch im Xcttinger Xebeum benutzt tjat. AHe übrigen fRummern

finb (£t)6re, junt Xljeü jie^en firf> bie ©oft in fie hinein. SBenn man

irgenbmo bie Unbefangenheit ber (Erfinbung unb Gattung bemun«

bern fann
: fo t)ier. (ES treten roettfröt)tic^c unb erhabene ©ebanfen

an einanber, Soltsfeft unb ©otteSbienft fdienten untereinanber

gemifd|t — unb bod| : ein ©anjeS, baS fjod) über ber ©pljäre beS

©emötpüidien ftet)t. SRirgenbS fpridjt bie Äraft §änbef8 ftärfer als

aus biefer Ungepmngenfieit. Xer (Sfjortörper biefeS XebeumS t>at eine

fet)t fettfame 3ufanuneT,fe^un9* befte^t aus ©opran, breifat^em

Xenorunb ©afj. AuSnatjmSmetfe begegnen mir hier auch ber Xrompete.

1 7 *
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3n ©annonS entftanben toeitet acht Älaoierfuiten. ©8

finb biejenigen, welche in fßeterS’ Ausgabe non §änbet'S Rtaoier«

tompofitionen baS crfte $peft bilben. Xie fünfte baoon enthalt bie

oielgenannten Variationen übet ben ,f}atmonifc$cn ©tobfchmieb"

(biefen ©tobfchmieb bat ffticharb (Harte mit einem ®in©ohner non

©annonS tarnend 9ßo©e(I ju ibentificiten gefugt) , ©eiche auf (einem

©irtuofenrcpettoire ju fehlen pflegen. Xiefe ©uiten ©urben fchneü

betübmt unb nadjgebrucft. ©pater fcbictte ihnen föänbel ©eitere

nach. Xurch Freiheit unb SJtannigfaltigteit bet gorm ftehen fie

fämmtlich auf einem eignen ©tape in bet ©uitenlitteratur unb bilben

zugleich benjenigen Xheil oon ftänbel'8 3nftrumentalmufit, in ©el«

chem fich beS SDieifterS äöefen unb ftunft auf baS intimfte aus«

fpricht. ffinglifche Duellen fepen in bie 3eü oon ©annonS auch ben

größten Xheil bet Ob oentonjerte— jeboch ohne fpecieücn 9lach©ei8.

3ntereffant unb genügenb oerbürgt ift es bagegen, bah $anbei

in ©anttonS fein erfteS bibtifcheS Oratorium gefchrieben hat: „©fthet".

Xie Anregung ging oom $etgoge aus, ©eichet für bie Äompofition

1000 VfuRb befahlt haben fod. 2Rit bet SBahl eines biblifchen

©toffeS entfptach man einem in ^ranfreich eben in Aufnahme tom>

menben ©raudje, $änbel aber ©utbe butdj ben biblifchen Utfptung

bet ^anblung oeranlafjt, für bie mufitalifche Xarfteflung fich bet

^orm ju nähern, ©eiche bei bet $affion üblich ©ar. (Et gab bet

„©fther" eine SÄrihe oon ©hören. Xabutch ©utbe bie „©fther" oon

bem gebräuchlichen italiänifchen Oratorium, in beffen ©attung auch

^änberS eigene » Resurrezione « unb bet rötnifche »Trionfo del
1

Tempo« gehört, oon ©tunb aus unterfchieben. »©fther" ift bem«

nach basjenige SBert, in ©elchem bie Umgeftattung bet Otatorien«

form, ihre Trennung oon bet Oper juerft junt ttuSbtucf tarn. Än
unb für fich ift baS fßert noch nicht mit ben fpäteten Oratorien

ju oetgleichen. ©8 fehlt ihm an großen ©eenen. 9lut bet Anfang

unb bet ©chluh ift oon ©eiteret unb eigener ©ebeutung. »©fther"

ift eins oon ben ©enigen §änbeffchen Xramen, ©eiche eine Ouoer«

tute im mobetnen ©inne haben. 3n biefet 3nftrumentaleinleitung

taucht bie ©eftatt beS §aman auf, unb es ©itb bie Klage ootauS

oentommen, bie im Oratorium eine SSraetitin am Sotban an«

ftimmt. *) Der ©chluftchor bet „©fther* ift einzig butch feine Sänge.
i

•) Die Dubcrture jn „fiftyer irurbe eta« ber meiß gefpietten 3nftnunenta(*
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§änbet ftreift hier baS üötafjtofe. @in« unb mehrftimmige Solo»

geffinge bilben Keine Spifoben in bent «Strome ber Shorgebanten

.

'Die intereffantefte ift ein tanontfch geführtes Duett jtoeier Sfiffe.

Sur eine ^ßrioataufführung mürbe jur $eit ber (Sntftehung non

„ßfther* oeranftaltet (29. Aug. 1720), bas fßublifum unb bie Sunft*

roelt erhielt erft oiele Fahre fpfiter oon biefem reformatorifch bebeu*

tenben ffierfe Kenntnis. Salb fibertrug §änbet biefe ^affurnS*

SRethobe auch auf aufjerbiblifche Stoffe. Das englifche ‘•ßaftoral

»Acis and Galatea«, meines fürs nad^ber „Sfth^ in SannonS

gefchrieben unb aufgeffihrt mürbe, hat ebenfalls mehrere (Ehöte, menn

auch ni^t fo oiele als „@fther", hoch mehrere als in ben bamaligen

Opern unb Oratorien üblich mar. Sielleicht ohne es ju miffen, näherte

ftch §änbet fo mit „ÄciS unb ©alathea" in Form unb Stoff bem fitteften

XppuS ber Oper. Die Opern, mit melden bie Florentiner um
1600 anfingen, ftnb ebenfalls Schaferfpiele , unb ber <Shor trägt

einen §aupttheil ihrer mufitalifchen Ausführung. 3Kit „AciS unb

©alathea" beginnt $änbet eine Seihe meltiicher Oratorien, beren

Sihouplab bie heQenifche äftpthenmett bilbet. Sie haben ihre gemein«

fame, beftimmte Ifß^fiogrtomie. S93ie fpfiter Schiller, glaubte §finbel

an bie „heitern ©ötter ©riethenlanbS'. An Schilberungen eines

glfinjenb heitern, laut freubigen ßebenSglücfS ftnb biefe SEBerfe be»

fonberS in ben CThorfcenen (reich. ®ioe ber originetlften , bie auch

oon §finbet nicht mieber fibertroffen morben ift, bilbet ben Anfang

oon »Acis and Galatea«, ein Stficf fo fonnig heiter, glficflich,

tachenb, fo auSgetaffen unb babei fo h<nrmloS unb unfdfulbig. Sie

ift Spiel unb Xanj froher Wirten auf fch&ner Flu* henret^enber

gemalt morben. SS liegt füblicheS Kolorit auf bem Silbe. Als

$änbel über biefe langen Orgetbäffe mit bem brehenben Sechsehntet«

motioe httitummelte, mögen in ihm Silber auS feiner italianifchen

Seife, ficilianifche Stunben mieber aufgetaucht fein. Die grajiöfe

©alathea, baS plumpe Ungeheuer $olpphent ftnb Xppen, bie für

Feben feftftehen, ber fte einmal fennen gelernt h°t. Das ffiert

bürgert fich foebeu auf unferen Äonjertprogrammeu mieber ein. Die

Snglfinber ju §änbef8 $eit hielten es für bie oottlommenfte feiner

ftompofitionen, meit — mie SRainmaring ftch auSbrficft — eS bie

fHWt $finbtl’6. @11 trBffncte rtgelmüfjtg feit Oa&reeftier nun ©tfhn unwrforgttr

$rebigcrftynt in ®t. 9an(.
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„aHergleicbförmigfte" fei. Xer Xidjter oon „KciS unb ©alatbea* ift

bet uns fd)on befannte 3objn ©ab §änbel bat feinen kanten in

bem erften ©höre beS Oratoriums gu einem Keinen ©cbetg net«

toenbet .
— SBie aud} „©ftber", ift »Aci« and Galatea« oon §änbel

im 3J?anuflript als a Masque begegnet morben. Xiefer Xitel

mar für pbantaftifebe ©übnenfpiele überbauet gebräuchlich- unb gum

meitern ©emeis, baff eine ©rengregulirung gmifeben Oratorium unb

Xrama noch nicht ftattgefunben batte , führt „Kris unb ©alatbea*

auch bie ©eifebrift Opera. SJtit ©eenen unb Xelorationen lieft es

anbei auch fpäter felbft aufführen.

Die ©efepung bet ©bbre ift mieber, wie immer in ber fpäteren

3eit gu ®annon8,‘bie fünfftimmige. SBic bie ©äuget ber fönigtidjen

Sapetle, bie hier mitmirften, bem Äomponiften perfönlicb gugetpan

maten, bemiefen fte fpäter tbatfräftig

.

3n beS §etgogS Xienften blieb §änbel nominell noch bis gum

Sabre 1 728 ; faftifdj fdjlieftt aber bie Xbätigleit für fontnonS fdbon

gegen baS Saht 1720. $eute ift ©cmnonS unb feine ^eerie joet*

fepmunben, bie fßradbtlapelle ift einer einfachen Xorffitcpe gemieden,

bie Keine Orgel aber, auf ber §änbel gefpielt, pat man aufbemabrt

unb mit einer Sufcprift oerfeben.

Xer Kbfcpieb oon ©annonS begeiepnet einen bebeutenben Kb«

fdpnitt in ^änbefS ßeben. ©iebt man oon bem SBiberftanbe ab,

meinem bie mufitatifepen Steigungen beS ltnaben beim ©ater begeg»

neten, fo erfebeint uns bisher bie fünftlerifcpe ©ntmidelung §änbel’S

als eine ©ahn ohne $inbetniffe, oon freunblicpen ©ertien in unge«

mähnlichem ©tabe begünftigt, laum oon einem ©(batten getrübt.

Xie ©erbättniffe, in melcbe er eintrat, bie SRenfcpen, mit benen er

©erlebt pflegte, KQeS biente nur fein ©enie gu förbern. Xer

fünftlerifcben unb fittlicben 3u<btf°fi9ieit beS Hamburger unb bie

unb ba auch beS italiänifcpen ßebenS mar er leichten ©cbritteS aus»

.

gemicben unb batte frei unb unabhängig fiep oon allen unebeln ®le*

menten abgemenbet, auf melcbe er bei feinen SBegen ftieft. ftein

©etriebe oon Äonfurrenten unb SBiberfacbcrn batte bisher ben grieben

feines Snnem ernftlicb geftört. Söo Jpänbet meilte, mürbe er als

©aft betrachtet, unb ber entfebiebene @cpup mächtiger SRäcene Der«

ftärfte baS ©emiept feiner ßeiftungen.

KuS biefer glüdKicben ßage trat $änbel jept heraus, tnbem er

V



41] ©tora gmbri<$ $&nbel. 239

ft$ in ben Dienft ber »Royal Academy of Music« Begab. Durch

biefeS Snftitut fottte SJonbon ein Operntheater gefiebert werben,

welkes bent Stile anberer ©rofiftäbte ettifprach unb baS in feinem

Seftanbe beffer funbirt War als blofj burdj baS ©efchicf eines ein*

Seinen Unternehmers. 3« ber $eit eines lebhaften ©rünbertreibenS

geplant — erhielt es bie gefchäftliche jjorm eines Sftienunterneh*

menS. 9Ran jeiebnete ein Stammfapitat non 50,000 ißfunb, mit

welchem man oorläufig auf 14 3ah?e auSjulommen gebaute. 3eber

Sftionär erhielt einen Stofc. sieben biefen gesegneten Sßläpen blieben

aber noch f° niete jum ©injeloerfauf (& 10 nnb 5 ©Riding) frei,

bafj — ging SlleS gut — bie ttttionäre auf freies (Entrte rechnen

fonnten. 3ur Hälfte glich bie Sfabemie ben fontinentaten i>of«

theatem. Der Äönig erlaubte ihr ben Xitel eines königlichen 3n*

ftitutS unb jahtte für feine Soge jebeS 3oljr 1000 $funb, ein aller*

bingS nur mäßiger 3ufchufj ! SRan fpielte in ber Stege! wöchentlich

jweimal. — Unter Welchen Schrägungen §änbel für biefe neue Oper

gewonnen würbe, habe ich nicht in (Erfahrung bringen tönnen,

wahrfcheinliih unter analogen, wie bie fiapeümeifter an ähnlichen

ftänbigen Snftituten engagirt würben, als Dirigent unb als Äorn*

ponift. (Er war ohne ßweifel oon Anfang an babei. 3nt Aufträge

beS DireftoriumS — ober wie eS offtäeß hiefc : im Aufträge Sr. SWa*

jeftät — ging §änbel im Sommer 1719 nach bem Kontinent, Sän-

ger su juchen. Die bebeutenbften fanb er in DreSben : bie Signora

Duraftanti unb ben ftltfaftraten Senefräo. Such ben fchon betairn*

ten öaffiften SoSd/i traf er hie?. Sfü? Bonbon würben biefe Äräfte

aUerbingS erft im Dftober 1721 frei. SBährenb biefer Steife oer-

weilte §änbel auch bei ben Seinen in $aHe.

Die Stabcmie eröffnete man am 2. Spril 1720. Die sweite

Oper, Welche hie? Su? Aufführung tarn, war oon §änbel, fein

»Radamisto«, ben er fchon in (EannonS tomponirt hotte. SBenn

einseine Seurtheiler ben „Stabamifto* für eine oon §änbel'S üpaupt*

opem unb noch fü? bie ©egenwart als wirfungSooU erflärt hoben,

fo liegt bieS jum Xheil mit an bem Sujet. Such aus ber Dich*

turig beS „Stabamifto* blieft bie lächerliche Schablone ber bamaligen

italiänifdjen Opembramatit heraus. (ES geht nicht ohne bte belieb« .

ten Siebesrätriguen , ohne oerfdjiebene Setwechfelungen unb nicht

ohne bie oon StoUi, bem Sefretär unb Dieter ber Stopal ftcabentp,

befonberS gefehlten SerHeibungen unb falfchen XobeSnachrichten
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ab. ftbet bie Oper pat rinnt fepönen SJiittelpunft , ein etpifepeS

©runbmotio tritt beutltcper peroor, als eS fonft brdndjlicp : treue

(Hattenliebe, bie ftdp int Ungtüd bemäprt. SNit beut bramatifcpen

$aupttprite beS fßetfeS, bent jroriten Sitte, fällt audp ber muftfa*

lifc^e pfatnmen. Xie Ärie ber 3eno^a * welche biegen eröffnet:

»Quando mai« ift rin SNeifterftüd int SluSbrud ber Situation —
pm Xobe mübe pat bas oerfotgte , auf ber fftufy begriffene <5pe*

paar rin SBerfted aufgefucpt — unb eins ber rüprenbften unb ein*

fatpften ÄbagioS, rnelcpe je gefcprieben toorben finb. Xiefe Slrie

pat feinen pjeiten Xpeil. Sepr bebeutenb bramatif<p ift audj eine

anbere Sitte ber 3en°bi° (Sttt) »Empio perverso«. SSon jmri p
jtori Xaften mecpfeln Äflegro unb Äbagio; jenes gilt bent Xpran*

nen, biefeS betn (Hatten. Der Septere (Nabatnifto : Sopran) pat

feine ©lanpummer in ber belannten Ärie »Ombra caraa. $änbel

foa biefe — nadp §amfinS — unb »Cara sposa« int „Ninatbo* für

feine beften ®üpnengefänge gehalten paben.

3m „Nabatnifto" fontmen §ömer oor, bie an einer Stelle

fepr frembartig oermenbet ftnb. SBaprfcpeinlicp erfcpienen biefe

3nftrumente in ber italiänifcpen- Oper pm erften SRale, — Scar«

tatti gebrauste fte äiemticp p gleicher 3eit in einer feiner lepten

Opern.

Xie Äufnapme beS „Nabatnifto" toar fcnfationeH. Sdpon bei

ben groben patte baS SBert foldpeS Äuffepen erregt, bafj ber Sn*

brang pr erften ®orftefluug über alle SNafjen ging. 3Ran rich-

tete (pnt lebten ÜRale) Sipe auf ber ®üpne felbft rin, ®illets

mürben pm 8facpen greife gefauft unb in bem überoollen £>aufe

tarnen Duetfjungen , Opnmadpten unb Laufereien oor. ÄlS bie

XreSbner Sänger im fotgenben 3<*pte eintrafen, arbeitete §änbel

einige Partien um. 3Ran fleht an biefer Neubearbeitung mieber,

mie eS $dnbeln miber bie Natur ging, einfach p fopiren ober p
tranSponiren. Unter ben gänjlicp neu eingefügten Stüdfen ftnb

befonberS bie 3ont°rie beS Nabamifto — jept Ältpartie — »Vile

si mi dai vita«— unb bie ®afjarie beS XiribateS bemerfbar. Xie

ganje Neubearbeitung beS SBerfeS mürbe gebrudt, unb ben umfäng*

liehen ®anb gab $änbel generös an bie Subffribenten ber erften

Ausgabe gratis. Xer „Nabamift* erfdpien im Selbftoerlag beS Korn*

poniften— <£priftopp Sdpmibt oertrieb ipn nur—, unb §dnbel erpielt

ein patent, meldpeS ipn für biefeS mie alle folgenben XBerfe in feinen
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$echten fd)ü|en füllte. 2)er Nachbrucf blühte jeboch vor wie nachbem

fröhlich weiter.

®a« Zireftorium ber Notjal Äcabemtj hatte es in ber mufifa*

tifc^en Leitung nach Sinologie üon SBien auf ein Zriumvirat abge*

fehen. Nachbem anbete ©erfuche — auch mit Xomenico ©cartatti—
fehlgefchlagen , berief man nun ben ©iovanni ©ononcini unb einen

^weiten 3tatiäner , Namen« ©ippo , an §änbel’S ©eite, ©ippo ift

in ber 2J2ufttgefdjidjte überbauet (aum befannt geworben
; auch oon

ber ^tädje ber SftoQat Stcabemp trat er batb wieber jurücl. ©onon»
cini — jum Unterfcfjiebe üon feinem gleichfalls als Opernfontponi»

ften berühmten ©ruber ber ältere genannt — würbe fjänbel’S Ni»

val, ja allem Slnfcheine nach überflügelte er ihn eine $eit lang in

ber ©unft beS ^ublifutns. (Es (ann nicht in Äbrebe gefteUt wer«

ben , bafj ©ononcini ben ftampf gegen fjänbel als 3ntriguant führte

unb bafj fuh fein Anhang jurn groben Xheit nach politifdjen unb

anberen SWotiven bitbete, bie mit ber äunft nichts ju thun hatten.

Slber man würbe fehr Unrecht haben, wenn man ©ononcini für

einen fchtechthin unbebeutenben Äünftler §änbel gegenüber auSgiebt.

©iovamti SNaria ©ononcini ift bas bebeutenbfte bramatifcpe Xalent,

welche« bie italiänifche Oper nach ©cartatti aufouweifen hat. (Er

ift ber einzige Staliäner , ber etwa« vom ©tile unb oom ©eifte

biefeS SUtmeifter« befab. Xie ßotti, ßeo unb Wiele ber Neapolitaner

finb ihm als SNufifer überlegen, aber feiner ift unter ihnen, ber

ftch mit bem ©ononcini in ber wirtlichen bramatifchen Anlage ber

Opern, in ©ejug auf bie geiftreiche unb lebenbig bewegte fjotm

meffen tann. (ES war ein Unglücf für ©ononcini, bab er neben

einen Niefcn wie §änbet ju ftehen fam, beffen natürliche ©töfje

er wahrfdjeinlich nicht einmal $u fehlen verftanb . 3m blinben

(Eifer ihn ju überholen verlor er feine eigene hübfche Natürlichfeit

unb SUebenSwürbigfeit. Namentlich für bas Äoutifche unb Naive

befab ©ononcini ein fo reijenbeS Xalent, bab er heute ohne bie

fionboner Irrfahrt wahrfcheinlidj in ber ©efdjichte ber Oper bie

©teile einnehmen würbe, an welcher $ergolefe mit feiner »Sera,

padrona« fleht. Xem gaffungSüermögen beS ©ublitumS ftanb bie

SRuft! beS StaliänerS mit ihren lurjgef^ürjten , munbrechten SRelo»

bien näher als bie §änbel'S. ©ei aller ©ewunberung verftanb ben

Sebteren bie SNenge nicht immer unb vermochte ihm nicht ju folgen.

3n SRainwaring’s SebenSbefchreibung Hingt bie öffentliche SÄeinung
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noch ftarf genug nach- SEBit fehen barem®, bafe man an feinen

Opern nicht ungern auSfefcte: namentlich ftberlabenheit ber §ar«

monie, Armuth an SRelobie unb lärntenber Shatafter mürbe ihnen vor«

geworfen. ÜBononcini aber warb ohne ©chwierigleit beliebt. Rament«

(
tid) aus feinem »Crispo« unb feiner »Griselda« floffen gasreiche

^Beiträge ins Repertoire ber £onboner ©tragen« unb ©alonmufif.

SBie grofj SBononcini’S Ruf nach auswärts baftanb, beweift ber

Umftanb, baff im ©ommer 1723 ber £>ergog von Orleans bie £on«

boner Acabemt) gu einem ©aftfpiel nach SßariS unter ©ononcint’S

ßeitung berief.

Auf ©eite SBononcini'S ftanben gasreiche $einbe beS JpofeS,

voran bie Familie beS §ergog8 von SRarlborough- $änbel erfuhr

von biefer Partei franfenbe Angriffe. (Sr perföntich blieb unbefan«

gen genug, um gelegentlich wieberholt für bie Aufführung von Opern

ÜBononcini'S eingutreten. Rach bem großen Erfolge, welchen im

3ahre 1724 $jünbel mit feinem »Giulio Cesare® errang, räumte

IBononcini bas §elb unb trat nur noch einmal auf fürjere ßeit

wieber ein. £>ur<h feine wachfenbe Arroganz gerftörte er ben Stets

feiner Anhänger mehr unb mehr, unb als ihm im Sahre 1731 nach«

gewiefen würbe, baff er eine fionboner SRuftfgefeUfchaft mit einem

ehrlofen Plagiat gu täufchen gefucht, muffte er (Snglanb auf immer

verlaffen. SBon ba ab wirb fein fiebenSlauf abenteuerlich unb enbet

im Xunfel.

An bie britte mufilalifche DirigentenfteUe trat im 3ahte 1723

ber frühere Xominifanermönch Attilio Ariofti, berfetbe, mit welchem

£änbel als Snabe in 8erlin verfehrt hatte. (Sr blieb an ber Aca«

bernt) in einer befcheibenen ©teUung. 3n ber SRufifgefchichte lebt

fein Rame fort burch bie SBerbienfte, welche er fleh um bie viola

d’amore erwarb, bie er Virtuos fpielte unb in (Snglanb einführte.

Auch in §änbel’fchen Opern trug er gumeilen eine Einlage für bie«

feS Snftrument vor. 2)ie Acabemt) brachte eS nicht bis gu ben 14

fahren, auf welche ihre ßebenSbauer anfänglich garantirt fchien.

Roch uor bem ©dE)luffe ber ©aifon ftellte fie im ©ommer 1728

plohüch ihte Xhütigfeit ein. Rerfchiebene dlemente hatten ft<h ver«

einigt, baS Unternehmen gu f^aHe gu bringen. X)er Äaffirer hatte

Unterfchleife begangen. SRan hatte im Allgemeinen unvorfichtig ge«

wirthfehaftet, auf ber einen ©eite SBerfchwenbung getrieben unb auf

ber anbem gehtaufert. SRan gab eingelnen ©efangeSfräften uner«
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hörte ©agen *2000 unb 2500 ©funb lommen bor) unb tief) fte in

ben fchäbigften Äoftünten auf einer anftöfjig ärmlichen ©eene auf«

treten. Slber hauPtfächli(h mürbe bie Äataftrophe baburch heran«

lafjt, bajj bas Sßublüum gegen bie Oper gleichgültiger mürbe unb

megblieb. SBof)i hatte man anfangs mit einem unnatürlich ftarten

®ifer fid) um bie ttcabemp gefümmert. Äl^ch mie ©aris beim

©treit ber ©lucfiften unb ©icciniften mar Sonbon in $mei Säger

um Ipänbel unb ©ononcini gefpolten
; ©hilofophen unb dichter

mitten brin. SSegen SDReinungSberfchiebenheiten über bie (Sujgoni unb

f^auftina berfagten fich £erjoginnen ben ©rufj. SIS aber bie SRioa»

linnen ftd) bei offener ©eene gerauft hatten , als ©enefino unb 0n«

bere ihre Frechheit gegen baS ©ubtifum ju »eit trieben, als baS

Opernhaus ju SORaSferaben unb jmeibeutigen Vergnügungen benufet

mürbe, trat bie SReaftion ein. 2)ie Partei, »eiche, bon patriotifchen

unb äfthetifdjen SORotiben getrieben , bie Uatiänifche Oper überhaupt

befämpfte
,
gewann bie SD?enge. ! ©mift mit feinem beifjraben ©pott

unb feinem VanbaliSmuS mar ihr Rührer. $)er Erfolg ber foge«

nannten »Beggar's opera« beweift biefeit Umfch»ung ber $)inge.

Xiefe mar eine bramatifirte SRäubergefcfjichte, mit politifchen Slnfpie*

lungen gefpieft unb in eine f^orm gebracht, burch »eiche ber hach*

trabenbe ©til ber italiänifchen Oper für Lebemann hanbgreiflich

traoeftirt mürbe. Än ©teile ber Strien hatte Ce. ©epufd)
,
§än>

bel’S heimlicher ©egner, befannte SORorbballaben unb ©affenhauet

gefept. SDRan gab baS SBerf, melcheS noch heute auf bem iReper*

toire ber Sonboner Votfsbühnen ift unb feiner $eit biele SRadj*

ahmungen fanb , 63mal htntereinanber. $)ie Beggar’s opera

befdjleunigte ben ©turj ber Dftopat Slcabemtf mefentlich.

§anbei hatte in biefen 8 iahten für bie Stcabemp aufjer bem

»Radamisto« noch fotgenbe Opem”geliefert : »Floridante« (1721),

»Otto ne« (1722), »Flav io«[(1723), »Giulio Cesare« unb »Ta-

merlano« (1724), »Rodelinda« (1725), »Scipione« unb »Ales-

sandroa (1726), »Admeto« unb »Ricardo I." (1727), »Siroe«

unb »Tolomeo« (1728). Stufierbem fchrieb er im 3. 1721 noch ben

britten Äft ju ber Opecf »Muzio Scevol^«. 3h1 erfter »ar

non ©ippo, ber jmeite oon ©ononcini. $>afj betfehiebene Autoren

an einem SBerfe arbeiteten, (am in ber italiänifchen Oper ziemlich

häufig bot. 3n mobificirter $orm hat ftd) ber ©rauch bis auf ben

heutigen 2ag noch in granfreich erhalten, damals führten fotche
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SRifebwetfe ben— urjprünglicb fdberjbaften—Xitel: »Pasticcio« . Xern

Xirectorium bet Slcabemp war eS beim »Muzio Scevola« wahr«

febeintieb barum ju tbun , bafj fi<b ihre Äomponiften meffen follten.

XaS allgemeine Ürt^eil fpracb ftch für §änbel aus. 3n biefem Slft

ift Stiles non gleicher ®üte, feine einzige Kummer, bie nut ton«

oentionett erfdjeint, unb 93iele« non bet eigentümlichen SBeicbbcit,

bie man in ber SRifcbung non Xiefe unb mafjootlem SBefen faft nut

bei ipänbel finbet. Sil« äRittelfafc einer großen leibenfcbaftticben Slric

Hingt toieber ^änbel’S geliebtes »Vaghe fonti« an. 3n bet Duner«

tute, welche auSnabmSWeife hier SU einem britten Sitte geschrieben

toutbe, regte eine ungewöhnliche ^Beantwortung beS ffugentbemaS bie

kennet auf. „Xiefet ftalbton*— tief bet entbuftaftifdje ©lemiani —
„ift eine ganze SBelt roertb". 93aS mag er bann zu ben trugen bet

Concerti grossi gejagt buben?

Unter ben genannten 12 Opern tagen „©iulio ©efare" „Xarner»

tano* unb „fRobelinba* befonberS beroot. Xer „©efare" butcb feine

bramatifdben SRecitatioe. 30Rit bem erften unb größten «Alma del

gran Pompeo «, in welchem ©äfat bie Slfcbe beS ißompeju« erblicfenb

übet bie £infäUigteit menfcblidber ©röfje naebfinnt, — foll ©eneftno

eine SBirtung erreicht buben, bie StdeS hinter ficb lieb, touS feit

2Renfcbengebenten mit ben glänjenbften Strien erzielt motben tour.

Xer „©efare" tneicht in mancher ^Beziehung, in bem reichen Drchejter

mit ben prächtig febmettemben oier Körnern, ber 93erwenbung beS

©bot«, oon ber bertömmlidbcn fform ab. Xer „Xamerlano* mirb

oom @dbtub beS jtoeiten Sitte« b°4)ttagifcb. Xie ©eene, mo
SBajajet bie Xochter oerfluchen will, wo biefe ficb enblich gegen

ben Xamerlan erhebt unb wo baS Xerjett beginnt «Voglio stragi«,

gehört jum ©pannenbften unb ©cbönften, was wir befi^en. XaS

ift oon §änbel mit einer bämonifeben ©ewalt auSgefübrt unb

babei reich un innigen, besten Bügen. ®in gleich gewaltige«

©tüdt liegt auch in ber ©terbefeene beS ©ojajet. Xiefer Stlte fclbft

gehört ju ben am febärfften gezeichneten jfiguren ber ganzen Opern»

litteratur. 93om Xidbter mit ber Sparte beS 93irginiu8 auSgeftattet,

wirb er butcb £>änbcl'S Äunft fpmpatbifch. 93om „Xamerlano' er«

fchien auSnabmSweife eine englifdbe Überfettung. Xie Partien, welche

ben ©inbruef ber „SRobelinba" ju einem bleibenben machen, ftnb eine

Äerterfcene , welche mit ber im „ftibelio" oiete Stbnlicbfeit bat, unb

ber ©ingang ber Oper. SBertaribo, ber &önig ber ßombatben
, ftebt
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auf bem SirdE)f)ofe — üor feinem eigenen ©cabmal unb tieft bie

Snfd^rift. X>ie ©einen fjatten i^n tobt geglaubt, als er aus bem

testen Stiege nid)t jurftdffefirte. 3efct barf er fid) nid)t ja erfen«

neu geben. ©on ber ©rinnerung an baS oertorcne ©tüd, uon

©elptfudjt nacf) ber getiebten ©attin übermannt— bricht er aus in

bie SBorte : »Dove sei«. SDiefe Strie ift Ijeutc toieber befannt. 2tber

man l)at feinen ©egtiff toon ber SEBirfung, meines biefeS ©tüd an

feiner bramatifd)en ©teile, non bem rüf)tenben unb naturtoa^ren

©inbrud, ben ber freie ©infap madjt, welker in ben Separat»

auSgaben beS ©tüds ganj ju fehlen pflegt. 9iad)bem ©ertaribo

ftdj auSgeflagt, fommt ©obeKnba mit bem ©ot)ne, um an ber

Urne um ben üermeintlidj Xobten ju flogen. 9Kan fann ftdj bie

©d)önf)eit ber ©eene benfen. »Dove sei« ift in ©nglanb immer

populär geblieben, aflerbittgS unter einem entfteüenben
, frommen

Xejrte : »Holy, holy« etc. SWit einem Xufeenb anberer Dpernarien

t^eitt fie baS ©djidfat in retigißfer ©erfteibung jum 9tul)me beS

„Sirdtjenfomponiften" $änbet ju bienen.

Sludj ber „Äbmeto" ift fef|t bernerfenSmertl) . 3lpn liegt biefelbe

gabel ju ©runbe wie ben beiben Sllceften beS SuHp unb beS ©lud.

SBo ber X)id)ter nidjt bie ©ad)e oerborben tjat, fann fid) Jpänbel

bei bem ©ergleicf|e fel)r mof|l feljen 1affen, ©ei aller ©ereljrung

not ©lud ntufj man bo<f| einfeljen, bafj biefer eine ©eene, mie bie,

welche bie Cpet bei $anbei eröffnet, ju f^reiben nic^t fällig mar.

Der „Bticarbo* I. ljat titele f)erotfd}e unb martialifd)e ©tüde.

„Btobelinba", „©cipio* unb „Slleffanbro* fjaben bebeutenbe Xenorpar«

tien. ©om „Hbmet* ab nerf^minbet biefeS männliche ©lernent mieber.

3m„?lleffanbto" erfdpenen bie beiben iftioalinnen : bie ©ujjoni unb ?fau«

ftina,*) jum erften SDtale nebeneinanber. @S ift intereffant, mie §änbel

in ber ßompofition ber beiben grauenpartien auf bie ©igenart ber

beiben ©ängerinnen einging, ©eine 9tüdfid)t erftredte fidf) bis auf

. bie SEBal)l ber ©timmlagen unb fogar beS einzelnen XonS. SEBeil

bei ber f^auftina baS e befonberS fd)ön tlang, gab er itjr, mit

SEBaljtung aller ffinftlerifd|en Intentionen
, fortmä^renb ©elegen>

Ijeit, baSfelbe ju fingen, ©ei bem ©ublifum ber Äcabemp fdjeint
M

*j 2>er beräumte ©tfangiebrer loft ifcaraheriflrt flc fntj ba$tn: „$ie Cuajoni

tat tyre $<utyt|tttrle im gcffltltoollen, j>attetif($en ©ortrage, bie gaufiina im um
ertbrt fAnetten." ©«mit fttmmt au$ Ouanj im SSefentU^en überein.
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»Ottone«*) ben gröfjten Srfolg gehabt ju haben. Xie Aufführungen

biefer Cpet oerurfachten toiebet unglaubliche ^ßrei^auffchlöge unb bie

Melobien beS SEBertS tarnen bis auf bie Papageien. 3m JDttone* trat

jum erften Male ©ignora Sujjoni auf. Mit ihr hatte $ättbel in

einer ber öorfjergehenben groben ein Keines ©träufjchen . ©ie wei*

gerte ftd) , bie charatteriftifche Arie »Falsa imagine« gu fingen, weil

fte ihr für ben Auftritt ju unfeheinbar mar. Xa gerieth §änbet in

3om unb machte Anftatt, bie ißrimabonna aus bem ffenfter ju

werfen. Xte Anefbote ift oerbürgt. Mit§änbel mar bie launifche &ünft«

lerin, bie alle Anberen tpranniftrte, fortan im beften Sintiernehmen-

ffür bie Kirche mar £iänbel in biefer $eriobe ein einziges Mal
thütig. Auf ber Steife in bie §eimat ftarb im 3uli 1727 plöplid)

ftönig ©eotg I. ffür bie feierliche förbnung feines StachfotgerS

©eorg U. bie Muftt gu tomponiren mürbe §änbel beauftragt. SGßie

in biefem unb in früheren fällen fo fungirte auch fpäter noch §än*

bet als ber eigentliche §oftomponift. — Xen Xitel hatte ihm nod)

©eorg I. oerliehen. Xie ©ehälter lief) §änbel ben eingebomen Mn»
fitem, obwohl er feit 1726 naturatijirt mar unb ftch als ooüen

Sngtänber hätte betrachten bürfen.

Xiefe $rönung8muftt befiehl aus oier Anthems , benen $fal«

mmmorte ju ©tunbe liegen. Sei ber enbgültigen SBahl biefer Xepte

hatte §änbel fich otehi ©elbftänbigteit gemährt, als — wie eS fcheint

— bie ©eifttichteh Oon einem Dpemfomponiften erwartete. Xie

Aufführung ber ©tücte gefchaf) mit aufcerorbentlicher Stacht. $än*

bei tief) in SBeftminfter ein neues Sobium errichten unb eine befon*

bere Drget bauen. Sin 16 fjufj langes Stiefenfagott, welches, eben«

falls nach ftänbel’S Angabe, für biefe ©elegenheit tonftruirt mar,

tonnte Stiemanb fpieten. SS blieb bis gu ber großen ©ebächtnis«

feiet, welche gu Shren fjanbel’S im Sah« 1784 ftattfanb, un«

benupt.

SS giebt in biefen oier ftrönungSanthemS eittgelne ©äpe,

oon welchen man nichts weiter fagen fann , als bah ft* thre ©dpul»

bigteit tpun. XieS gilt opn bem Anthem »Let Thy hand« faft

burcpauS., Xet übetmiegenb größere Xpert biefer Muftt ift aber oon

einer rounberbaten Snfpiration burchjogen , ptet fortreiftenb unb

raufdjenb, wie baS gange tnappe Anthem „ßaboct ber ^firtefter ",

*) Sie {gäbet birfefl StücfeS ift neuerttngä «teber ju einer Oper benufet

werben: Jtbnig Dtto’S Srautfa&rt" von Utberfen.
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bort lieblitp finblicp unb innig , wie bet erfte Sap non »My heart

is inditing«. Xaß §anbei ftcp bie $rönungSfeierlicpteit als einen

Stft backte, bei welcpem bas ganje ©olt babei fein müßte, ift gar

nicpt ju oertennen. Stamentlicp baS Slntpem »The king will rejoice«

trägt biefen Stempel einer 2Rufit für alle SBeit— im beften Sinne

biefeS 2ÖorteS. SRan fann es für baS oorjügticpfte galten. 3n
bem für bie ßrönung ber Königin beftimmten Sinthern »My heart«

ift ber (Sinfap beS ScplußfapeS parmoniftp oerwunberlicp. Xet

3we<f, für melden bie ÄntpemS getrieben mürben, tornmt aucp

in ber pompöfen ©efepung beS DrcpefterS, in meltpem bie Xrom*

petenfarbe peroorfticpt
,

jurn SluSbrucf. Xarin junäcpft unterfdpei*

ben fte fiep oon ben fogenannten (5panboS*JlntpemS. §ür SJlufft*

fefte erffeinen fte mie gemalt, unb ftnb aucp oft erprobt morben.

$änbel felbft nupte biefe ÄntpemS fpäter wiebcrpolt aus, 3. 83. für

baS „GelegenpeitSoratorium* unb für „Xeborap'.

3um Geburtstage beS neuen Königs fcptieb §änbel notp einige

äRenuettS, nacp benen auf bem Jpofball getankt mürbe.

3n ©ejug auf $anbet’S ©rioatleben liegen Änjeicpen oor, baß

toäprenb ber ©eriobe, bie eben in Siebe ftept, jweimal an ipn bie

Stage perantrat, ju peiratpen. (SS panbette fiep um Xamen ber

p öcpften Äriftofratie. ftänbet mies bie ©etbinbung jurücf, weil bie

©erwanbten ©ebhtgungen fteUten, welcpe feinen ßünfttrrftol& Der*

tepten.

Xie ©erfucpe, bie Äcabemp mieber ins fieben $u rufen, fcpci*

terten. (SS bitbete fiep aber ein ©erein jut Unterftüpung eines

äpnlicpen UnternepmenS . Xie SRitglteber, ootjugSmeife ber abeligen

$ofpartci angepörenb, oerpflicpteten fiep ja einer regelmäßigen Sub*

ftription, enthielten fiep aber jebet (Sinmifcpung in bie Xirettion.

Xer ftbnig felbft betpeiligte fiep mieber mit ben jäptliepen 1000 ©funb,

leiftete bem neuen 3nftitute allen mögtiepen ©orfepub unb bewies

fein Sntereffe bis auf bie XetailS , mie bas Engagement oon Sän*

gern. 3n ben 3e^UTl9en ®irb fortan bie italiänifcpe Oper oft

»Kings theatre« genannt. Später pieß fte oorjugSweife „£eibeg*

ger'S Xpeater*.

Xie eigentlichen Untemepmcr unb jugteiep bie alleinigen teep*

niftpen Xirigenten ber neuen Oper waren $ünbel unb $eibegger.

§änbel ging im ^erbfte 1728 natp 3talien , um baS Sängetper*

fonal ju engagiten. Xer bebeutenbfte Staute ber oon ipm gewon«

VtvflUl* T. }g
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neuen Xruppe war ber beS Staftraten Semaccbi, welker gur $eit

als baS §aupt bet Solognefifcben Schute galt. Sin feiner mufifa«

lifc^er Sänger nach bem ©eftbmacfe beS Äbbate Steffani bewährte

er fi<b auf ber Sühne weniger. $tn feiner Stelle trat Anfang 3a*

nuat Senefino wiebet ein. 3n bem Sergeicbniffe ber Xruppe .er«

wähnen bie Leitungen bei mehreren Xanten , bafj fie befonberS ftarf

in SÄännerrotten feien. Sin beutfdjer Sänger, StamenS Stiemen*

febneiber , wirb turg als „eine Safjftimme aus Hamburg" angeführt.

Xie ^ßrimabonna ber ©efetlfcbaft, Signora Straba, entwitfelte fief)

erft butdj §änbel gu einer groben $ünftterin. Sie bewährte ihrem

Siebter gegenüber in fpätcrer
,
febtimmer ßeit einen eblen Straftet.

Stuf biefer gweiten italiänifdjen Steife ^atte Ipänbel ben Stbbate

Steffani gum Begleiter. 3n folgenbem Sabre ftarb biefer. Seinen

alten ©önner , ben Starbinal Dttoboni, befugte ber Äomponift bieS*

mal nicht, weil in bem §aufe beSfetben ber Sßrätenbent Stufentbalt

genommen batte. 2lu<b bie alte blinbe SDtutter fab ipänbet auf bie»

fer Steife gum testen SJtale. Sie ftarb gu Sßeibnacbten beS 3af)re8

1730. Xer Äonfiftorialratb Sobann ©eorg Stande rübmt in ber

ßeicbenrebe, welche er ibt bl

*

e^
>

gang auSbrücflich bie tinblidfe

Siebe, welche ber berühmte Sohn, „beffen Stamen fein Satertanb

ehret*, gegen „Seine fjrau SWutter* allegeit bewiefen habe, ©ott

werbe eS nicht unoergolten laffen , wie ^änbel für feine SJiutter ge*

forgt unb fte beS ihm gefchenften Segens habe theilbaftig werben

laffen.

SSie bei einem früheren Stufentbalte Ipänbel'S in feiner §eimat,

fo bat auch bei bem bieStnaligen Sach ben Serfudj, mit §änbel

gufammengutreffen , oergebticb gemacht. 3Kit großem Unrecht hat

man fpäter $änbel bafür oerantmortticb gu machen gefugt, bafj

auS ber Segegnung ber beiben größten mufifatifeben ßeitgenoffen

nichts würbe. Selbft wenn nicht naebgewiefen wäre, baff Sach

beibe SRale gu fpät in $alle antlopfte, bliebe immer noch äu beben«

fen, bah ber gangen Statur ber Xinge nach Jpänbel an Sa<h gar

lein aufcerorbentlicbeS 3ntereffe haben tonnte. Stobt tonnte man
in Sieben unb ßeipgig oon Ipänbel hören , aber eS ift nicht umge*

lehrt anguneljmen , baff man fid) an ber itatiänifeben Oper in fion*

bon oiel um bie beutfeben SDteifter ber Orgel unb ber Äird)en*&an*

täte tümmerte.

3m Xecember 1729 würbe bie Oper eröffnet mit einem neuen
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Sßetie oon §änbel : »Lotario«. Schon im Februar 1730 mar

mieber eine anbere fertig, »Partenope«. 3m folgenbcn 3at)re fcprieb

§anbel ben »Poro«, am 25. 3anuat 1732 mürbe jum erften SOtalc

fein »Ezio« aufgeführt unb fdjon am 15. Februar liefe et biefem bie

»So s arme« folgen. 2Bot)l finb biefe Opern, namentlich in ben

Äßegrofäpen, nicpt frei oon ©puren ber ©tle. Aber man trifft in

ihnen auch auf bramatifch gtofee ©teilen unb einen unerhörten mu«

fitatifchen Stcichthum. f^aft alle Arien beS britten AttS im „©jio"

finb ÜDtufter einer tiefen unb djaraltctooflen SDtufit. Xüe „Sofarme"

mirb burch ein erafteS bramatifcpeS ©runbmotio geftüpt: eS han *

beit fich um bie f$einbfchaft oon Pater unb ©ohn, bie burch einen

3meitantpf jum Austrag fommen foll. w®jio" (ben auch ®lu<f fom«

ponirt hat) unb „Poro" ftnb oon SDtetaftafio , bem beften Sibrettiften,

melchen bie Üaliänifche Oper jemals gehabt hat, gebietet. ®er

„Poro", melchen auch Sinei unb §affe fomponirten, hat feinen fdjön«

ften Xheil an ber ©teile beS britten Elftes, mo ber Xitelheib er«

fahrt, bafe feine ©attin fich mit Alesanber oermählen miß. lotario"

ift burch bi* Originalität ber Figuren, burch feit Einfachheit unb

Einbringlicpteit ber ©äpe, burch bie $üde mufltalifch intereffanter

Xctaits eine oon ^änbel’S anjiehenbften Opern. Stummem mit

»Bella, non mi negar« unb »vi sentoa müffen 3ebermann fofort

geminnen. Xer (Erfolg biefer SBerfe aber mar nur ein mäfeiger.

X)ie Spannung unb Aufregung, melche bie Aufführung oon £>än«

bel'S Opern jut 3«it feer StOpal Acabemp ptroorrief, blieb ben S3e«

ricpten nach oerfdjmunben. ©elbft „partenope", melche JBumep,

ber bem <$efchmacf beS ^änbeffcpen publitumS noch näher ftanb,

für eine feiner ooßenbetften Opern erflärt, brachte eS nur auf 7

SBieberpÖlungen. Stehen feinen eignen neuen äBerfen brachte §än=

bet auch feie ber httoorragenbften italiänifcpen Äomponiften aufs

Stepertoire. Auch „Stobalinbe", „©iulio (Sefare* unb anbere oon feinen

früheren Opern erfchienen mieber. Aße neue Opern gelangten nach

mie oor halb nach ber Aufführung jum X)tud, aßerbingS ohne

Stecitatioe unb in jeber ©ejiehung fragmentarifcf) . Xie Perleger

nannten biefe Ausgaben trophein Partituren. SEßeil aber in biefen

Partituren manche Stummer enthalten ift, bie erft in fjolge ber

Proben entftanb unb in §änbef'S Originalmanuftript ober in feinem

XireftionSejemplar fich nicht finbet , finb fte für bie $änbelforfcpung

michtig. SDtit ben Perlegem mechfelte $änbet. (Sluer'S Xrude finb

18 *
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bie fünften. ®on bei „gartenope" ab gab et AßeS bet XBalfh fyer»

aus, bet baS gröfjte ßRufifatiengefchäft beS 18. Sfl^t^unbertS be*

trieb. Durch SRobleffe mar biefet SBalfh nicht ausgezeichnet ; Sahre

taug hatte et fldj auch an §ftnbet burcfj iftachbrucf bereichert
, für

bie ffolge mtfd^te et bie SEBerle beS Somponiften in bet gewiffen*

lofeften SGBeife unter einanber. Da biefe $ubli!ationen nur pr
häuslichen Unterhaltung bet ßiebhaber beftimntt waten, fahen bie

ftomponiften bem Dreiben gleichgültig p. Die Honorare, bie fte

non ben ®erlegcrn empfingen, waten unbebeutenb. §änbel fofl mit

SBalfh — nach ©deichet— fiih über einen ©ab non einem fßfunb

pro Oper geeinigt haben.

Das Saht 1732 bezeichnet eine wichtige SBenbung in §änbet’S

SebenSlauf. Sn ihm trat et pm erften SRale als Dratorienfom*

ponift not bie fionbonet feffentlidjteit. ®on jefct ab flehen in §än«

bei’8 ©efthidjtc Oper unb Oratorium lange 3eit nebeneinanbet. 55ie

neue Gattung tritt nur fchüdjtem unb wie nothgebtungen herein,

unb mehr butch bie 3Radjt non ®erhättniffen , welche auf ben erften

Augenblicf als uttgünftige erfcheinen , als butch $ünbefs freien

SBitteit, gewinnt fie mehr Sftaum. ©rft nach langen unb fchweten

Kämpfen ergiebt fleh §ünbet ganj bem Oratorium unb fagt ftdj

non bet Oper los. ®ot 12 Sahren waten „Aris unb ©alathea"

fowie „©fther* nur im fßrinatfteife beim §erpge non ©hanbos pr
Aufführung gefommen. Sefet jWangen ihn äufere ®eranlaffun gen,

biefe fBetfe auf baS §at)marfet«Dheater p bringen. ©8 hatten fleh

ihrer feit bem jfrühjahr 1731 SRufifoereine unb fleinere in bet lefc*

ten $eit gegrünbete Opeminftitute bemächtigt, pm Dtjjeil folche,

weld^e antütaliänifdje Denbenjen netfolgten, $änbel fcheint fchtiefp

lieh gereift worben p fein. AIS eine biefet ©efeßfehaften für ben

20. April eine Aufführung bet „©fther" angefünbigt hatte, ba ftanb

am 19. April im Daily Journal „Auf Söefehl feiner SRajeftät: Sw .

ftönigtichcn Dheater am $apmarfet: DinStag ben 2. SRai ©fther."

Salb im Suni etfehien auch „AciS unb ©alatea" in §änbel’S eignem

Jjpaufe. DaS fßaftoral würbe in jener SRifdjung non ©nglifch unb

Staliänif<h norgetragen, an welche baS ißubiitum aus früheren feiten

noch halbwegs gew&hnt war
;
in „©fther" fangen Aße, auch &ie 3ta*

liätter, engtifch- Das Oratorium hatte bebeutenbe ßufäfce erfahren.

Auf ben (Erfolg täfjt bie Dhatfadje fchliefjen, bafj im Sah« 1733

i
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eine »triette Auflage* ber Partitur erfdjien. Die fionfurrengbühnen

Ratten baS Sßaftoral tote bie „©fthet* als Opern mit tollet Äftion

aufgeführt- §anbei befdjränfte ftch auf ©cenerie unb Deforationen.

Äflctn Änfchein nach beftimmten ihn gut SBeglaffung bet Äftion

weniger äfthetifche ©ebenlen, als tielmeht bie einfachen Sftücfftchten

auf ben $hor, bet fo große Partien nicht gut auStoenbig fingen

tonnte, unb ein biretteS SSerbot beS bamaligen ©ifdjofS ton fionbon,

Dr. ©ibfon.

§änbet befielt ton jept ab bie Sahn beS Oratoriums feft im

Äuge. Äm Änfang beS nädjften 3a^reS mar ein neues SSßert biefer

©attung fertig: bie ,Deb orah*. keineswegs aber lag es in feinem

(Sinne, mit ber Oper gu brechen. 3m 9tooember hatte et feinen

»Orlando« tollenbet, unter §änbel’S Opern bet ißeriobe 1729

—1733 bie bebeutenbfte. Der »Drlanbo* läßt eine befonbere Än«

fpannung ber fträfte bewerten : et enthält SRufterftücfe jebet Ärt,

bei ber ©rfinbung unb ber ÄuSarbeitung war $änbel’S ^^antafie

mächtig erregt unb gefdjärft. 3n ber f^ii^rung ber 2Retobie , in

ber SEBahl bet 9tßptßmen unb beS 3nftrumententlangeS — bie £>fiUe

unb ^r&Qe reigenber unb erftaunlicher üeiftungen ! Die mufttalifcße

3eidjnung bet Sßerfonen ift außerorbentlich beftimmt; Figuren, wie

biefer gewaltige 3oroafter, bie liebliche Ängelica prägen fich feft ein.

3n ber ÜRufil ber ©enien ift and) bas 9tomantifche liebenSWärbig

angebeutet. Das §auptftüd ber Oper ift aber bie ©djilberutig beS

» gelben in feinem S&ahnfinne. Dabei bebiente fidj ber ßomponift

beS ungewöhnlichen SRittelS beS &
/s

5kaltes. Überhaupt ift ber ,0t«

lanbo* toll beS Ungewöhnlichen auch in ben großen 3ügen ber

5otm. Der Schluß beS ©angen mit bem terteilten Dialoge, mit

bem SBedjfel ton (Sßor unb ©olo nähert ftd^ fogar einem DppuS

beS SRufifbramaS, ber erft 60 3<ißre nad) §änbet gum Durchbruch

tarn. Unter ben ungewöhnlichen 3^dm niebetet ©attung im »Ot«

tanbo" fei noch bet ©erwenbung ber Yioletta marina gebacht, eines

3nftrumenteS , über welche gang fichere 9Racf)tichten gut 3eit noch

fehlen. $ö<hft wahtfcßeinlich war eS eine tleine Ärt ton ©ratfdje.

Um baS 3ohr 1732 fallen noch gwei Sßublitationen ton

3nftrumentalwerten . Die erfte brachte eine Sammlung ton
12 @oto«@onaten mit ©aß. Das ©otoinftrument ift bie

t$ldtc, bie Oboe ober bie ©ioline. Die ©tücfe, welche einer wahr«

fdjeinlichen Ännahme nach für ben bringen ton SBateS gefdjrieben unb

1 8 *
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ttjcitrocifc aus älteren SSBetfen, auS Opern unb Äantaten, jufammen*

geftcüt würben, finb fär bie 53ebeutung £>änbel'

8

nicht wichtig, aber

für ben ptaftifchen (gebrauch bieten fie noch ffeute feht roiUfommenen

Stoff. $>a8 SBert erhielt (non SBalfh ?) bie SBejeicfjnung opus 1 .

3n bet Ausgabe bet beutfchen ^änbelgefeflfdjaft befinbet c8 ft<h im

27. 53anbe, aber mit 15 üftumment.

$)a3 jweite ©tücf, baS SBalfh als opus 2 im 3ahrc 1733

publicirte (bem Änfcheine nach war eS fd)on früher non einem

hottänbifdjen Verleger gebrucft)
,
finb: Sechs Xri öS ober jwei»

ftimmige Sonaten (für 2 SMolinen, 2 Oboen ober flöten) mit

53 a ft. Sie würben als opus 2 beseitigtet. *) 3n ben Äüegtofäfjen

gleichen ftch biefe XrioS fef>r urel — aber jebet einseine bleibt intcr*

effant ;
fleben unb (S£)ataftet fehlt (einem, bie Jorm fcfjeint $uweilen

burch ftarte poetifche Sntpulfe beftimmt. 23ie flbagioS finb butdj*

weg (oftbar. $lu<h für biefe Sammlung benufete $änbel wieber

ältere SBerte; baS geliebte «Vaghe fonti« auS bet „Ägrippina* ift

auch wieber barunter.

35ie „2)eborah“ (am am 17. SRätj 1733 sur erften Aufführung.

$ie 'Jabel beS Oratoriums ift abftoftenb. fftur ein altjübifcher

Patriotismus (ann fiep barüber hinwegfepen, bafj h^ ber feigfte

3)?eu(helmorb, — ein ÜJiotio , baS unS auch tm „Saul" wieber

begegnet — gtorificirt wirb, unb 3?untphrep3 , ber ben Stoff sn

einem Cratorientejrte ausarbeitete, war (ein Schiller. $)et muft«

(alifthen Jorm nerftanb er jeboch entgegensufommen unb nermieb

bie langen Stsählungen.

3n ber ©efd^ithte beS Oratoriums aber ift bie „$)eborat)" epoche*

machenb. §iet sunt erften 2Rale benufcte £>änbel ben <Jf)or als

jpauptfaftor ber mufifalifchen $>arftellung. So feljr ftettte er ihn

in ben 53orbetgrunb, bafj bie ©nsetperfonen, bie gelben unb Jfihrer

ber ©iaffe, im Statten ftehen. SBohl befinben fith anth unter ben

Sotogefängen Perlen, wie 3 . 53. $)eborah’8 Ärie : „53or 3«h0Dah*
ober bie 5lrie beS Slbinoam „5EBirf mit bem Schwerte", unb wohl

haben anbererfeits einseine ©höre nur ben burchfehnittlichen Opern*

werth. &ber bie Scenen, welche bem ÜBerle feinen (Sharafter geben,

finb folche wie am (Eingang beS Oratoriums, wo ein ganseS, ftür*

1

3n bem genannten ©anbe bet- beut’d?en ^Snbelgefeflidjaft mit 9 Stimmern

kfmbli$.
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mifdj erregtes Sott im ©ebet oor feinem ©otte liegt, ober bet große

Xoppetcßor jmijchen ben SaalSprieftern unb ben 33raetiten. Xer*

gleichen toar nach ©eift unb Anlage noch nicht bagetoefen. — X'ie

näcßften Sorbilbet ju fotzen S^orfcenen mufj man bei Raubet fetbft,

in feinen Stntt)em3, fucßcn.

Serfchiebene ber ©otonummern liegen in boppelter ^Bearbeitung

oor. 3J?an !ann barauS erfefyen, melche Sorgfalt §anbei unter

Umftänben auch auf Sleinigteiten nettoenbete.

X)ie „Xeborah" toutbe in ber ©aifon niermal aufgeführt. Sei

ber erften Stufführung fiel fie burch- Xiefer SHißerfolg toar bas

erfte fräftigere Stnjeidjen, baß fiel) ein ©etoitter über $änbel ju*

fammenjog. Xroß Sononcini’S ©turj toar bie 3ahl ber ©egner

injroifchen getoachfen, unb §änbet tjatte nichts getßan bem oorju«

beugen, ©o harmlos unb gutmütig toie er ficß im ^ßrioatnerfe^r

jeigte, ebenfo gebieterifcf) unb Ijerrifcf) tonnte Jpänbel als ßünftler

fein. 3m Drdhefter ftanb er toie ein Jupiter unb toenn er »Chorus«

rief, erfdhtuien Siete. Sitte Ijielt er im Stefpeft. SBurbe in §of*

{reifen toäijrenb ber ifkobe gefprocßen ober geflüftert, fo toamten

bie ^rinjeffinnen juerft : „©titt, ftitt, Raubet toitb böfe!" §uman
unb im haften ©inne beS SöorteS maßoott, toie er feiner abge«

Härten Statut nach toar, tonnte Raubet fct)roff, tücfficf)tSloS unb

leibenfchaftlich »erben , toenn er glaubte , bie Sntereffen ber Swift

mähren $u müffen. Über ©itelteit ergaben, befaß er boch ein ttoijeS

©elbftgefüijl, ©tolj unb ein ©tanbeSbemußtfein, metdjeS über bie

mittlere Sapacität feiner 3eit tßnauSging. 3U bem, toaS feine

italiänifchen Bottegen otjne jjebeS Siebenten bei jeber ©elegen-

heit traten, nämlich ©ubffribenten für ben Xrudf if>rer Sompo«

fitionen ju fammetn, lieft er fich nur fetten Überreben. 2)er erfte

Serfud) bei ©elegen^eit beS „Slleffanbro * jeigte , baß et in beit

Steifen ber Äriftofratie fo gut toie gar teinen ©pmpattjien begegnete.

98aS potitifd^e ^einbfd^aft unb mufitalifche Unfätjigfeit baoon noch

übrig gelaffen, bas fjatte $pänbel fetbft burch unüberlegte unb toenig

fcf)meid^el^afte gelegentliche Semertungen oerfcherjt. ©eine £>aupt*

feinbe tourben jeboth bie italiänifd^en ©änger. 2Kit ihnen führte

§änbet mannhaft einen Sarnpf um bie £errfd)aft in ber Sunft. X)em

^ochmuth biefer Saftraten mußte biefer SJiann gerabeju unoerftänb*

ließ fetn. SBaS anbertoärtS oerachtet unb gebutbet mürbe, baS pro*

teghrte er: Xenor* unb SBaßpartien. Stuf ben primo uomo unb
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bie prima donna nahmen feine Strien nur fo mett SRüdftdjt, als eS

if>nt gut bünfte, unb jept jmang er biefe oermöljnten unb öerljat«

ffetten Xprannen ber bamatigen Äunftmobe, fid) neben betn (Eljore

in einer jroeiten Stellung ju betnegen unb gar nod) in englifcf)er

Spraye ju fingen.

3n biefen üerfdfiebenen (Elementen fjatte fid) ein Sturm beS

UnmiUenS angefammelt. (Eine ftleinigfeit — 8ufl)ebung beS

Abonnements, (Erf)öf)ung ber greife für bie erfte Aufführung ber

„Debora!)* — brachte i^n jum ÄuSbrucf). 3Ran fpradE) non SBifl*

für unb Dreiftigleit , man oerglidj $änbel mit SBalpoIe, ber eben

eine fef)r unpopuläre Steuernorlage nor beut Parlament vertrat;

man benuncirte i!>n bei ber ©eiftlidjteit unb erflärte bie SBürbe ber

©ibel für gefäf)tbet. Alles, maS man gegen ben gemaltigen Deut«

fdjen norbringen tonnte, baS mürbe jefet oorgebrad)t. (Ein §aupt«

normurf mar ber, $änbel fei unbulbfam unb unterbrüde bie Söerfe

Anberer. (Ein SÖIitf auf baS non §änbel aufgefteUte Repertoire

miberlegt biefe ©efd)ulbigung . (ES fdjeint aber, baff bie ipabitueS

ber Oper bei §änbefS Seitung beS Snftituts nidjt auf baS begehrte

SJiafj non (Ecfjauffement tarnen. Daju gehörten audj !)äuftge per«

fönlidje DibutS non fiotttponiften . (EtmaS bebeuten miQ es in jener

fittenloderen 3nt unb ©efetlfdjaft , bafj bie ganje ffanbalfüdjtige

Koalition non ber Sttoral $änbel’S, beS 3Renfd)en, nichts Sdflim*

mereS berichten tonnte als einen Appetit non ungetoöf)nlid)er Stärfe.

2Kit biefent unfdiulbigen 3J?otine ^atte ftc^ aud) bie ßarifatur

begnügen müffen, meldje ber SRaler ©oupp fd)on einige 3at)re junor

auf Soften beS Somponiften in Umlauf gefefet ^atte. $änbel’S

©emütt)$suftanb fd)eint fc^on bamalS non ben Angriffen unb Auf-

regungen, meldje er erfuhr, afficirt morbcn &u fein, mie mir aus

einem im 3a^re 1733 in ber fßreffe turftrenben fßampfilet«©riefe

ffijliefjen.

Durd) §etabfepung ber greife retteten §änbel unb §eibegger

bie „Debora!)*, aber ber offene ftrieg gegen ben ftünftler unb Opern*

birettor tarn erft red)t in ben ©ang. Die ©egnet griffen ifjn fe!)r

gefdjidt in feinem eignen Säger an. Seine bebeutenbften Sänger«

träfte fielen ab, Senefino noran
;

nur Signora Straba blieb

U)m treu.

©erabe $ur 3*it biefer Äataftrop^e arbeitete $änbel an einem

neuen Oratorium
:
„Stt^alia*, ju meWjent mieber §ump!)ret)S baS
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©ebicbt geliefert hotte. Der Serluft beS auSgegeicbneten Saffiften

SWontagnana gwang üjn einige febt fdjöne 3been beS erften ©nt«

Wurfs aufgugeben. fßunberbarerroeife ift aber gerabe bie „Ätbalia"

ein SBerf non gang befonberer ffrifcbe, im groben Sogen toncipirt,

burcb Abwecbfelung, Äontraft, geiftreicbe Anorbnmtg, bramatifdjeS

treuer unb Roheit einzelner ©eenen betoorragenb effeftboD. Stur

gu ihrem eignen ©djoben ba&en unfere ©boroereine biefeS SBerf

bergeffen. ©8 erinnert in einzelnen ©otofäjjen an §änbef3 berübm«

tefte ©rfinbungen aus bem „SRefftaS" unb
4
bem „^erafleS". 3nter*

effant finb einige oon §änbet in ber Partitur gegebene Semertungen,

ba8 Orgelaccompagnement betreffenb. §änbel fc^rieb baS SSerl für

eine grobe Unioerfität&feierlicbfeit gu Offorb , bei welker e3 am
5. 3uli 1733 auch gur Aufführung tarn, $änbet gab mit feiner

©efeUfcbaft noch eine gange SBod^e lang in Offorb Äongerte mit

Oratorien, Äinbenmujtf unb Orgelfpiel. Die ihm bei biefer ©e«

legenbeit offerirte <£bre , ptomooirt gu werben, lernte er ab. Den
©runb oerftebt man, toenn man ftüb bon bem Done überzeugt, in

welchem (fogar in ben Xagen bon §änbel’S Änwefenbcit) in ber

'

groben ©etebrtenftabt über üRufit unb SRuftlet gefproeben würbe,

©ine Art bon fleinerem Ableger ber »Atbalia" ift baS f$eftfpiet

»Pamasso in Festa«, welches am 13. ÜDtärg 1734 im Opern«

baufe am ^apmarfet, am Sorabenb ber $odbgeit, aufgefübrt würbe,

welche bie ^rinjeffin Anna, ^änbet’S ßiebtingSfcbülerin, mit bem

bringen oon Oranien oerbanb. Auch ein DrauungSantbem
fefcte er für biefe f$eietli<bleit au8 alten ©tfiden gufantmen. Die

9Rufil febrieb ©djmibt auf, Jpänbel gab nur ben Xeft an.

Die Sringeffin blieb zeitlebens ihrem ßebrer in tinblidjer ßiebe

gugetban. Som Äompontren hotte fie $änbct gurüdgebalten , im

Übrigen galt fte in ber SWufif gleich einem Äapettmeifter.

Der SBinter 1733/34 fab in ßonbon gwei italiänifebe Opern«

häufet. $änbel’8 früheres $etfonal hotte fich in ßincoln8*3nnfielb8

etablhrt unb machte unter $rotehion be3 Seingen bon SBaleS unb

be3 b^ben Abels grobe Anftrengungen. Auch ©ignora ©uggoni

war wieber aus Italien eingetroffen unb bei §änbel’S ©egenoper

eingetreten. AIS Äomponiften unb Dirigenten engagirte man einft«

weilen ißotpora
; fpäter fam §afje, ber bie erfte Ginlabung mit ber

berwunberten fjrage beantwortete: ,3ft §änbel tobt?"

3n ftapmarlet würbe für bie Abtrünnigen ©rfafc gefebofft.
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£änbel foll fefbft nach Italien gereift fein. Unter feinen neuen

©efangfräften begegnen mit ber non früher befannten Signora Du«

raftanti unb bem bebeutenben Saftraten Gareftini. Die ©elegen«

fjeit, ben barnals noch jungen ^ariuefli ju engagiren, §atte fid)

cpänbet entgegen taffen.

3m Sanuat 1734 trat £>änbel wieber mit einet eignen neuen

Cper fjerüor, ber »Arianna«. DaS ©ebidjt, oon einem ©nglänber

oerfafjt, ift in ber 3ntrigue jumeilen ungefchitft, aber eS ^at audj

jcljr fdjöne Dheatereffefte. Die SJiufif enthält neben unbebeuten«

beren Hummern auch fef)t werthPolIe ©äfce, namentlich einige traten

=

luftige Strien beS ‘XfjejeuS unb fehr bebeutenbe $üge in ber 3n*

ftrumentation. 3n flotten ©ängen begleiten bie £örner bie Strie

beS Dauribe »Qual leon«. SReijenb ift ihr Slang in ber SJienuett,

welche bie Cuöerture ferliefet, ©ie war jahrelang ein SiebtingS»

ftüd ber Drdjefter. Die „Ärianna" b>at mehrere felbftänbige 0rd)efter=

ftiiefe : eine ©aootte, beren ßwed nicht ju erfefjen, eine raufchenbe

^tjantafie, wäljrenb ber SWinotauruS befämpft wirb. Die §aupt*

feene beS SBerfeS ift ber Draum beS DhefeuS, aus bem er ft<h auf«

rafft, um gegen ba$ Ungeheuer borjugehen. gur felben ßeit wie

ftänbel brachte auch fßotpora eine „Uriabne auf StofoS* hewuS,

bie bebeutenb — auch int ©tfolge — hinter bet ^änbel’fchen jurüd*

blieb. Überhaupt profperirte baS 3nftitut beS fiepteren im erften

3ahre nicht übel, Danl Gareftini’S Stiftungen. Siach ber „Arianna"

arbeitete er ben alten „ißaftor fibo" um unb führte ihn in ber neuen

©eftatt bis 5um ©djluffe ber ©aifon bierjehnmal auf.

3m 3«hw 1734 erfchieneit auch noch bie erften fedjs fogenann»

ten 0 boenf onjerte im Drude, Heine ©pmphonien für ein

ftarleS Orchefter, über welche fchon gefprodjen worben ift. 3Balfh

benannte fie opus 3. Diefelbe ©ejeichnung trägt aber auch

§eft ber SlaPierftüde , welches im folgenben 3al)te 1735 mit fechS

^ugen oerüffentlieht würbe. G§ finb bie fogenaunten fechS großen

§ugen mit Dhema unb ©egeuthema, welche felbft SRatthefon als

dufter ber ©attung gelten tief. Sieben ihnen giebt eS noch eine

Sammlung non fechS Meinen SlaPierfugen, mit tljeilmeife

unreifem Sontrapunft, aber bon prächtiger, fdjerjenber Stimmung,

welche aus §äubet'S frühefter $eit ftammen.

©or ©egtnn ber neuen ©aifon ging auch ber fchlau bered)«

ttenbe öcibegger $u ber ©egenoper über unb räumte biefer baS ^>auS
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am fmpmarfet ein. §änbel fcplofe jept einen Äontraft mit 9ticp,

bem Smprefario ber „©ettleroper", meldet im Sooentgarben eben ein

neues Xpeater baute. Xte ©ebingungen fcploffen für $änbel jebe

©uSficpt auf einen gefcpäftlicpen (Ertrag auS: nur bie ßtücfficpten

ber (Epre unb Xapferfett fonnten ifjn beftimmen, in baS Unternefj»

men einjutreten.

Xte erften ©orfteßungen fanben nodj in ßincoln8«3nn ftatt.

Xer (Einjug in baS neue $au$ mürbe mit einer neuen Arbeit §än«

befS eingemeipt: »Terpsichore«, bie als Prolog ober „9Jta$que"

betitelt, eine ©rt ©aßet mit ©efang ift. 9ti<p pflegte im ßoöent*

garben aufeer ber Oper, bie auf §änbefS Äoften ging, audp ben

Xanj unb baS ©dpaufpiel. tiefem SSerte folgte bie Oper »Ario-

dante«, melcpe in ber ©aifon 12 ©orfteQungen erlebte, ©orper

ift nocp ein fteineS fßafticcio aus beS Äomponiften eignen ©Werfen

ju ermähnen. (ES piefe »Oreste*.

§änbet entmidfelte eine ganj erftaunltcpe Xpätigfeit. 3U ben

ferneren Saften, melcpe er als 3mprefario unb Äapeflmeifter fcpon

ju tragen patte, lub er nocp neue auf fiep. 3n ber fffaftenjeit ber

bieSmaligen ©aifon trat er als CrgeloirtuoS oor baS ©ubtitum

unb fpielte in ben Stt,ifdJ*naft*n ber Oratorien, bie ju biefer 3<it

baS 9tepertoire in (Eooentgarben bilbeten, Äonjerte. (Et bepielt

biefen ©raucp oon jept ab bis an baS (Enbe feines SebenS bei unb

gab jeber ©uffüprung eines Oratoriums ein Orgelfonjert $um

©eften; meift jum ©nfang eines neuen XpeitS, juroeilen aber aucp

inmitten ber §anblung nadp einer ©tie ober einem (Spor. 3n ben

meiften Säßen oerliefe fiep Raubet babei auf bie Snfpiration unb

ejrtemporirte
;
nur menn er fiep niept aufgelegt füplte, napm er 9to*

jijen ju $ilfe. ©obere apinten biefe Steuerung halb nadp. §änbet’S

freies gebanfenreicpeS unb pocpoirtuofeS Orgelfpiel, oon aßen 3«t*

genoffen bemunbert, bemäprte fiep als 3ugmittel, botp niept fo fepr,

um ooße Käufer ju ftpaffen. ©ei aßebem fanb §änbet immer

nodp 3eit jur Äompofition. 3m ©prit napm er bie Opemoorftel*

lungen mit einem neuen SSerfe auf, bie »A lei na«, ©n biefer,

mie an ber „©riobante", fann man fepen, bafe §änbet immer oor*

roärtS ging unb feinen ©til unaufpötlicp mit neuen (Elementen

bereicherte , unb ipn anbererfeits ben gegebenen äufeeren ©erpält*

niffen meifterlidp anjiipaffen mufete. X)ie grofeen bramatifepen

©eenen mit Recitativo accompagnato , mie fie £)anbei in ber
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3eit bet ehemaligen Nopal Acabemp enttoarf, traten in biefen

©ooentgarben » Opern mehr jurücf. Nut Steina" hat eine in bet

alten, gewaltigen Art. dagegen ift hier ein größerer, tljeatratifcher

©lanj in ber SNufif entfaltet, baS ©atlet hat reiflich feine ©eenen,

unb an ben Schlüffen ber Äfte »ereinigen fiih bie üerfchiebenen

$aftoren ber DarfteUung ju breiten, impofanten finales. Diefe

0pcm nähern fich hietburch ber franjöfifchen Schule. Die neueften

3taliäner, bie Neapolitaner, blieben aber fär §anbet ebenfalls nicht

unbeachtet. Namentlich in ber „Ariobante" fchnitt er manche 2Äe«

(obie nach i^rcr Söeife ju unb fopirte fogar hie unb ba einen ihrer

manierirten Nhpthmen. Die größte Seadjtung oerbient aber §änbe(

in Steina" unb „Ariobante" als Ordjefter* unb SnftrumentationS*

(ünftter. ©etabe in biefen beiben SBerfen jeigt er fi<h als ein SJtei*

fter biefeS ©ebieteS, oon feinem ber 3eitgenoffen erreicht unb lehr*

reich für alle folgenben ©efchledjter. Die oierfachen ©iotinen, bie

SNanche für eine ©rrungenfehaft ber neuen 3e't galten, finben fich

fcf>on hiw. ftänbel tonnte fo fplenbib fein, benn er fpielte für

gernähnlich mit einer ©efefeung oon 12 erften ©eigen k . Aber eS

finb anbere Kombinationen auf ©runb einfacher färben, welche bie

3nftrumentation ber genannten Dpent fo toerthooü machen. Der

Dejrt beiber Opern ift aus Daffo’S „Serufalem". Sie gehören bem

romantifchen unb zauberhaften ©ebiete an. ©ei ber Aufführung

ber „Alcina" erregte bie SNitwirfung eines Knaben (the boy wirb

er in ben 3«itungen genannt) Auffehcn, ber einen KÖnigSfohn fpielte

unb fang.

Noch oor ber Aufführung ber „Atcina" ftarb §änbel’S treuer

<£reunb, ber Arjt Dr. Arbutljnot. ©r befafj mehr als bilettantifche

Kenntniffe unb Übung in ber SRuftf, oerftanb $änbel’S Kunft oor«

trefflich unb leiftete ihm mit feiner gefürchteten Satire treffliche

Dienfte. 9Jtit bem Dobe biefeS fdjwärmerifchen ©erehrerS fcheint

auch ber ©erfehr erlogen ju fein, toelchen §änbet bis bahin in

bem $aufe beS §et$ogS oon DueenSberrp mit einem Kreife inter«

effanter SNanner, unter ihnen ©ope unb Swift, gepflegt hatte. Seine

Sage oerfchlimmert fich *on uun ab mehv unb mehr, ©in Aufent-

halt in ben ©äbem oon Dunbribge, ben er im Sommer 1735 nahm,

fcheint auf Krantheit ju beuten. 3«tweife brachte er gar feine

OpemoorfteHungen jufamraen, ber König entjog ihm — wenn auch

nicht befinitio — bie Suboention, bie ©ehörben oerboten ihm bie
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Aufführungen ber Opern gerabe an ben günftigften Dagen
; bie

neuen Opera, welche et lomponirte: — »Atalanta«*), »Giu-
stino«, »Arminio«, »Berenice« — fchtugen nicht ein, obwohl

fie, bie alle in bem einen 3ahre 1736 entftanben, mit Ausnahme
beS „Arminio", ganj auf ber §8he ber früheren ftanben. 3m 3uni

1 737 mar baS ©nbe ba : ber ©anlerott ber §änberfcf)en Oper. Die

10,000 ©funb Sermögen, mit welchen §änbet in bas Unternehmen

eingetreten, waren üerloren, §änbel ftanb ba mit Sdjulben betaben

unb augenblicflich auher Stanbe , bie f^orberungen feiner Sänger

ju befriebigen. Seine ©efunbheit war aufs emftlichfte erfdjüttcrt;

im Frühjahre 1 737 hatte ihn ein Schlag gelähmt unb feine ©eifteS»

Träfte eine 3eÜ (aug in Störung gebracht. Die Wichtigen ©rfah*

rangen, welche §änbel auf bem ©ebiete beS OperawefenS gefam«

melt hatte unb bie in ber f)fotge für bie weitere ©ntwidelung ber

muftfalifchen Äunft beftimmenb würben, waren theuer erlauft, ©ine

©enugthuung, wenn auch nur rin« f«hr fragliche, war es, ba| bie

©egenoper ebenfalls ruinirt war, trop garinelli unb aller fReij*

mittel, um welche fich ^apmarlet anftrengte. Das falfche unb un«

würbige Spftem
,
gegen welches §änbel ben Äampf aufgenommen,

rächte fich an feinen eigenen ©ertretem.

©in einziger ftarler ßichtblid bleibt in biefer trübften ©eriobe

oon §änbel’S ßeben ju Bezeichnen. ©S ift baS Oratorium:

„AlejanberB $eft ober Die ©iacht bet Donfunft". 3ohn Drpben,

ber berühmte ©erfaffer beS bann für bie Äompofition oon ©amilton

eingerichteten ©ebidjteS, bejeichnet eS als eine Obe ju ©pren ber

heiligen Säcitia, ber ©atronin ber SRufifer. 3hr Äalenbertag würbe

feit ©urcell’S 3^ten in ©ngtanb gefeiert, ©ientanb fiept ber §än*

beffcpen SDluftl an, bah rin ©robutt ber 9lotp war. ©r fchrieb

fte im 3anuar 1736 innerhalb 3 ©Jochen, als ber Abgang ©areftini’S

bie Aufführung oon Opera unmöglich machte. Das „Älejanber*

feft" bitbet mit bem 3. Alt beS „Salomo" unb bem „Allegro" eine

eigene ©rappe in ^änbefS Oratorienlompofition. Sie ftnb fpeci*

fifch mufilalifch ; ihre Dichtungen haben leinen eignen ßwed, $anb«

tung unb $iftorie fcheint in ihnen wie nachträglich unb nur ba&u

erfunben, bamit bie Dontunft baran ihre ©Uttel probiren lönne.

*) $&nbe( irrtet flc jur 93(rm3^Iung bt* Ätonbtinjcn, für blcfclbe

beit au$ tb» irccite* $oifyrit«atttban.



2(io $ermann firepförnar.

Xaftet fomrnt im „Ätejanberfeft" bie breite StuSfüftrung , bie mir

an mannen Säften bemerfen
:

§unberte non Xatten auf menige

SBorte. §änbel mag bei ber Arbeit an biefem Oratorium moftl ben

©tauben an feine Äunft neu geftärft unb an iftin in ber trüben 3eit

feinen gangen Stolg mieber gefunben ftaben! @3 fann fein fterr*

tidfterei ©efüftl geben, ati fieft ber Schöpfer fotzet Scenen gu

miffen, mie ber Xrauerfeier für Xatiui, bei naioen, ootfitftüm«

tieften ©aedjuifeftei ober ber Sturm« unb Xonnerfeenen im gmeiten

Äfte. 303er bie grofje ©afjatie „®ieb SRacft’" mit einem gang äftn*

tieften Stüde im „£>eratlei" Dergleichen miß, wirb aui biefem einen

©eifpiet feften, mie $pänbel aui bem ©angen arbeitete unb benfetben

SRotioen je naeft iftrer Stellung im 3ufammenftang ein anberei

fiotorit gu geben tourte.

Xer ©rfotg bei „Sttejanberfeft", bei beffen Stuffüftrung §änbet

noeft eine fteine italiänif efte ©äcilienfantate einfeftob, mar ein ganzer.

Xie 3<*ftt ber ©efuefter — 1300 — mirb öon ber bamatigen fßreffe

ati gang aufjergemöftnticft begeieftnet.

SRacft bem ungtüeflieften ©nbe ber Oper in Sooentgarben ging

§änbet gunäeftft -naeft Staren unb oerfueftte feine ©efunbfteit mieber

fterguftetten. ©i gelang iftm biei in erftauntieft (urger 3<it unb

bie Tonnen, benen er auf ber Orgel naeft einigen SBocften feine«

Aufenthaltes oorfpiette, ftielten feine ©enefung für ein SBunber. ©ine

AuSnaftmSnatur, mie er mar, ftatte er gleicft Don Anfang an brei«

mal fo lange im äßaffer gemeitt, ati ©orfeftrift unb IBraueft mar.

Am 7. SRooember feftrte £>änbel naeft Sonbon gutüef. ®r fanb

§apmartet unter bem unoermüfttieften Jpeibegger mieber eröffnet, erftiett

unb acceptirte einen Antrag feines ehemaligen ©efeftäftifreunbei, iftm

eine Oper gu feftreiben. ©r begab fieft aueft fofort an ben.^ara«

monbo". Xie Arbeit mürbe bureft ben Xob ber Königin Carotine

unterbrochen. 3U ifttet ©eifeftung ftatte ^änbet auf SBunfcft bei ftönigi

eine ÜDVufit gu fompouiren. 3n fünf Xagen entftanb bie „X rauer«

ft
pinne auf ben Xob ber Königin Carotine", eine Äompofition,

mclcfte ©urneft in feiner ©efeftieftte ber ßRufif etmai übertreibenb an

bie Spifte alter SBerfe ^änbel'S fteilt, ©i ift eine bureft SBeicftfteit,

ßartfteit unb ebte Ipergticftteit auigegeieftnete SRänie, gang bem ©fta»

rafter ber guten, milben, rooftttftätigen ^rau entfprecftenb, gu beren

©ftren fie gefungen mürbe, ^jänbel fefteint faft bei brr Arbeit biefer

Äompofition eine gemiffe perföntiefte ©rgriffenfteit nieftt gang über»
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rounben gu hoben. Sr flocht (Erinnerungen hinein, bie in feine

eigene 3ugenb gurücfteichen : einen Entlang an ba£ »Ecce quo-

modoa feines StamenSoetterS $janbl (3acob ©alluS) unb ben in

§atle unb in gang Saufen als ©rabgefang gebräuchlichen Siioral

:

„$err 3efu Sfjrift, bu i)öc^fte£ ©ut". Diefer bilbet im erften ©ape

ber £>pmne baS ^uubament einer ber noßenbetften unb reichften

Äunftbauten, bie mir befifcen. Über bie SBefefeung bei ber 2luffiih*

rung berieten bie 3ettungen * 80 ©änger unb 100 3nftrumentaliften

.

Die „Xrauerhpntne" war eins 'ber erften SBerfe, meines ftcf>

in Deutfdjlanb oerbreitete, teiber in entfteQter gorm. 9Kan machte,

fo unpaffenb als nur möglich, ein Oratorium „ffimpfinbungen am
©rabe 3efu" barauS; ber erfte ficrrlie^e ©ab mürbe babei gewaltig

amputirt unb büfete feine eigentümliche Schönheit noQft&nbig ein.

Stach Seenbigung ber 2anbe£trauer im Sanuar 1738 erfthien

»Faramondo« am §apmarfet, mürbe fünfmal gegeben unb bann

burdh ©ubffription oeröffentlieht. Such »Serse«, eine neue Oper,

welche §änbel bereits am gmeiten Xage nach ®eenbigung beS „fjfara*

monbo" in Angriff genommen, brachte eS nur auf fünf SBorftd«

lungen. Dagwifdfen hinein warf er noch ein neues Ißafticcio

»Alessandro Severo«. §ür „©erfe" (XerjeS) fcheint £>änbel

alte ©chäfje benufet gu hoben. Die Oper enthält mieber eine lomifche

$erfon, ift alfo nach einem ©pftem eingerichtet, baS längft oeraltet

war. Die ßeit war mieber fehr traurig für ftänbel, fogar in feinen

©chriftgügen geigt ficb bie Aufregung, bie fich feiner üon Steuern

bemächtigte, ©ignor Del fßo, ber rohe ©atte ber ©ignora ©traba,

brohte mit ©chulbgefängniS.

3n biefer fritifefeen ©ituation liefe fich §änbel burch bie f^reunbe

gu einem ©enefigfongert bewegen- SJtit einem gemachten Programm,

barunter ein Orgelfongert unb wegen ber ißaffionSgeit als JDrato*

rium" angefünbigt, fanb baSfelbe Snbe SJtärg ftatt unb brach bie

äufeerfte Stotlj. Der mit Jjpänbel fpmpathifirenbe SRittelftanb füllte

baS §auS, baS eine (Einnahme non SOO ißfunb ergab, ©inen

SRonat fpätcr mürbe £)änbel eine aufeergemöhnliche @hTf etwiefen:

9Kr. Sonatfean XpetS, ber SBefiper t»on SBaupfjalt ©arbenS liefe eine

SHtbfäule Jpänbel’S, bie ber fefeon bamals "berühmte Stoubilliar

gearbeitet hotte, auffteüen. SBaujhatt ©arbenS mar neben SJtarp«

lebone baS bebeutenbfte unb nobetfte öffentliche (Etabtiffement. Dort

fanben regelmäfeig unb auch gute Äongerte ftatt, in benen häufig
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aucp ©änbeffcpe Äompofttionen, oofale tpie inftrumentate, oortamen.

(Sine Äteinigfeit beS Äomponiften : eine Hompipe aus betn Sapre

1740 , trägt ben befonbeten Bennert : „tomponirt für Baujpall*. Die

©tatue felbft ejiftirt nodp jept im Beftpe ber Sacred Harmonie

Society, ©ie ift niept getobe gut gerätsen. Das Datum iprer

©rriiptung trifft ungefähr mit bem ßeitpunft jufamnten, an nettem

ber erfte Aufruf ju ©unften eines ®pafefpeare*SRonumentS erfepien.

DaS teptere tarn erft i. 3. 1740 ju ©tanbe.

Diefe StuSjetcpnung ©änbet’8 , melcpe in ber ©efepiepte ber

9Jtufifer mopl oereinjett hafteten bärfte, bemeift uns, baff ber gtofje

HJiann trop beS nieten UnglädS, meines ipn traf, boep oereprt unb

oerftanben nmrbe. ©8 ift eine ffteipe ber beften ©eifter, $ope,

gielbing, ©ogartp, ®ap, ©ugpeS, melcpe feine Bartei napm. SBie

peftig aucp bie Dppofition ber Äbetigen, ber ©änger unb ber bor«

nirten B0^0*01 ®ar, ©änbet’8 Opern mürben ade oeröffenttidpt,

felbft bie, rnetdpe burcpgefalten maren, manche non brei Betlegern

auf einmal. Der gröfjte Xpeit non bem, maS feine fRioaten auf

bie Bfipne brachten, btieb Btanuffript ober tarn nur in ber fform

non auSgetoäplten ©efängen in ben ©anbet.

Unter ben marmen Bereprem ©änbefs nehmen bie SDtitgtieber

ber töniglicpen fjamilie einen befonberen B^a& «in. ©eorg II.

mürbe ©egenftanb beS ©ofmipeS, meit er aucp bann bie ©änbet’*

fepen Opern unb Oratorien befugte, ats eS jum guten Done in

bet „Batonpartei" gehörte, banon fern ju bteiben. ©etbft ber

Btinj non SBateS, ber eS aus B°titit eine jeittang mit ©anbei'8 ©eg*

nem piett, mürbe naep feiner Bermäptung mit einer gotpaifepen

Brinjefj ein ©Bnner beS ftomponiften. Der ©opn beSfetben aber,

ber faftifc^e Xpronerbe : nämtiep ©eorg in., ping non Äinbpeit auf

aufs perjlicpfte an ©änbel unb feinen SBerfen. @t oerfap Burnet)

mit fßotijen über teptere unb gab bie Berantaffung unb bie SDtittet,

bafj Slmolb feine betannte ©efammtauSgabe menigftenS nerfudpen

tonnte.

Unoertennbar fiel es ©änbet aufjergembpnticp fdpmer, fiep non

ber Oper ju trennen. Diefe gerietp in Sonbon tnepr unb mepr in

©rftarrung, aber menn eS irgenb ging, fprang ipr ©änbet immer

mieber jur ©itfe. ©8 fepeint fogar, bafj er fiep eines XageS mieber

mit bem B^ne getragen pat, noep ehtmat ats eigner Unternepmer
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eines CpeminftitutS fjerauSjutreten. ©iS jum 3af)te 1740 fdfrieb

et noch brei Opern: beti »Jove in Argo«, bet allerbingS mef)t

ein ©afticcio gemefen ju fein fcpeint, ben »Imeneo« unb bie »Dei-
damia«, beten — mit unbekannte — ÜJtufil tpeilS als aüerliebft,

tpeüs als fept bebeutenb bejeicpnet mirb. 9io<h [t>on Xublin aus

ertunbigte et ftd) mit 3ntereffe na cf) bem Saufe bet Sonbonet Oper.

Slnbem Sompofitionen fd^eint fiep §änbel bis bapin nut bann juge«

menbet ju paben, toenn abfolut feine Oper möglich mar. 3n bet

eines folgen SntmegnumS im §etbfte 1735 oetöffentlicpte et bieerften

6 Orgeifonjerte. @8 maten jum Xpeil neue Arbeiten. Xiefer

als opus 4 bejeicpneten (Sammlung folgten eine jmeite im 3af)te

1740, eine britte als opuo 7 i. 3. 1760. ©ine deinere gab bann

noch Slntolb perauS, fo bafj im ©anjen 20 oerfcpiebene Hummern
ootliegen. Xie SReprjapl ftnb ©uiten ober deine ©tjntpponien, in

roelcpen bie Orgel mit bem ©treicporchefter fonjertirt. Xer Xitel

lautet: Concerti per l’organo ed altri stromenti. Xie Verleger

jeigten an: »for the Harpsicord or Organ« . Xen XBertp biefet Äom*

pofifionen c^aratterifirt fept einfach bie ©enterfung ©umep’S : „Xie

©pielet auf Xafteninftrumenten, fomopl in Monierten mie im $aufe,

jeptten lebiglidj bon biefen Sonderten faft breißig 3af)te lang."

Sud) peute jeptt man non feuern baoon, namentlich in ©ngtanb —
leibet nut in ^Bearbeitungen. Ohne bas Crcpefter oetlieten biefe

Sonjerte bebeutenb. ©erabe bet SBecpfet bet beiben gehören, ipr

geniales, tief bramatifcpeS Sonjertiren bitbet ben ftärfften SReij.

Xet oon ben ©erlegern an bie |>anb gegebene ©rfap bet Orgel

burcp baS Planier geht jut 9totp — aber eine Ctgel, fie fann fetjr

tlein fein, ift unbebingt oorjujiepen, meil auf ausgehaltene Xöue

unb auf ben Slang bet $ebalbäffe geregnet ift. 3n ben teuren

ift SRancpeS oeraltet. 3n ben ©ebanten liegt eine ^öQe beS ©e<

nialcn unb Urfptünglicpcn, namentlich auch nach bet humoriftifchen

©eite hin!

@S roat mieber in einet bet fchon ermähnten opemlofen ^ße*

rioben, mo ^änhel enblich entfchiebenet in bie ©ahn beS Crato*

tiumS hineingebtängt unb in iht feftgef»alten mutbe. 3m Sanuar

1739 mietpete et baS fteiftehenbe ^apmarfet=Xpeatet für bie Stuf»

füprung oon möcpentlicp einem Oratorium. XaS mar bet Anfang

oon ben regelmäßigen 12 CtatoriumSauffühtungen, bie et oon nun

an jebes 3apt in bet gaftenjeit oeranftaltete. ©cpon oom nächften

Wufital. ®or trägt. T. 19
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SBinter an fomtten wöchentlich gwei Äongerte abgehalten werben.

Xen ©egimt machte „©aut", ben Ipänbel im tothergehenben ®om«
mer non (Snbe 3ult bis (Enbe ©eptentber tomponirt hatte- Xie

Dichtung, wahrfcheinlidj non bemfelben $amilton herrührenb. wel«

eher bie Xrpben’fche Obe bearbeitet hatte, behanbelt ©aufs (Eifer*

fucht gegen Xaoib unb feinen 3faQ. ©ie fdjilbert frei, tebenS*

getreu unb reich, geht über baS SRothwenbige hinaus unb gehört

ju ben beften Oratorienbüchem. Xie grofjartigften ©eenen, welche

$änbet gef(hoffen hat, ftehen in biefem Oratorium. Xahin rechnen

wir bie ©iegeSfeier bet 3Sraetiten , welche baS SSerl eröffnet, ben

Empfang beS heintlehrenben feeres (mit (SarittonS), bie ©chilbe*

rung beS Leibes, ben $änbel als fchteichenbeS ©efpenft auffafjte,

©aufs ©egegnung mit ©amuet'S (Seifte bei ber $ejte non (Enbor.

Sud) bie Sinjetfeenen bieten eine 5üüe non Originalität in ^inftdft

auf Sbee wie Slang. XaS SBunbernottfte bietet ber britte Xheil beS

SBerfeS mit ber Xobtenflage für ben gefallenen ©aul, welche ber

befannte Xrauermarfd) — ber ehtgige, ben wir in Xur haben —
eröffnet. Xiefe gange ©eene ift fchlechthin unnecgteichlich 9Ran

(ann niiht einen gtoeiten Äünftler nennen — auch nicht aus ber

<$efchi<hte ber bilbenben Sbtheilung — , ber biefer Xarftellung fähig

gewefen wäre. Xie enbgültige fjorm gerabe biefeS britten XheitS

hat §änbet einige ©djwierigfeit nerurfacht. Urfprünglich ^egte er

bie 3bee, hier feine „Xrauerhpmne auf ben Xob ber Äönigin Äato*

line" gu benupen . ©ie fanb halb eine anbere ©erwenbung.

©ier Xage nach ©eenbigung beS „©aul* war §änbel bereits

an einem neuen Oratorium thätig. (Es ift wieber eins feiner größten

unb bieSmal auch ber befannteften : „3$tael in Ägypten". XrtefeS

Oratorium würbe in 27 Xagen beenbet unb am 4. Sprit 1739 gnm

erften 9RaIe aufgeführt. 5üt unfere 3eit fteht bie äfthetifche unb

bie muft!alifch‘hiftorifche ©ebeutung biefeS SBerfeS unbebingt feft.

Sßir pflegen guerft auf $änbefS ©chilberung ber „ägpptifchen Sanb*

plagen" gu oerweifen , wenn eS ftd) barum hanbelt, tbeale Xon*

malereien größten ©tils anguführen, unb felbft bie, welche §änbel

feit Sängern lernten, ftaunen oom Jrifchen, wenn fie auf bie grofje

IRcihe immer neu unb urfprünglich wirfenber (Stangleiftungen

$änbel’fd)er ^hantafie unb Äunft bliden, welche fein ©chöpfer ohne

einen Sugenblid ber (Erholung unb beS SRachlaffenS in biefen einen

Israel* gufammengebrängt hat. Unb hoch ftnb bie (Sefdjide biefeS
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SBerfeS befonberS merlwürbig. (ES p®* langer 3«* beburft , epe

fich bet ftomponift tote baS pubtilum mit ber ©eftalt befreunbeten,

ir. meiner baS SBerf jept üotliegt. §änbel begann — opne äußere

Perantaffung — mit bet Äompofition beS PreiSgefangS 9KofeS\

meldet je|t ben jweiten Xpeil bei Oratoriums hübet. Um biefer

Partie eine Unterlage ju geben, ging er hierauf auf bie Xarftetlung

ber ßeiben jurüd, welche ber ^Befreiung beS PolleS oorpergingen. ©ie

würbe nicpt mit ben plagen felbft eröffnet, fonbern mit ber Jtlage

ber ^Sraeliten um 3ofepp’S Xob. X)aju oerwenbete er bie oft

erwähnte „Xrauerppmne* unb fepte ipr eine Heine Ouoerture oor»

per, ber baS Oratorium, wie eS jept ift, nur juffitlig entbehrt. 3n
biefen brei Xpeilen führte $änbet ben „Israel" juerft auf. XaS SSBerf

batte (einen (Erfolg, es erfcpien ju emft unb einförmig. §änbel legte

für bie SBieberpolung Dpemarien an ©teile non (Jpören ; er epperi‘

mentirte mit Mrjungen . XaS eine wie bas anbere war gleich »er«

gebticp. (Er lieh baS Sßerl bis jurn 3apre 1756 ruhen unb nahm

bann als erften Xheü ftatt ber „Xrauerphmne" ben erften Ä(t non

„Salomo*. Smmer wieber bcrfelbe föatberfolg. „SSrael" würbe

nicht einmal gebrudt ju $änbel’8 Sebjeiten. ÜRoch bis in unfer Saht»

hunbert hinein oerfuchten frembe §änbe bas SEBerl burch (Einlagen

unb HuSlaffungen $u üerbeffern. ©cplieplicp (am aber auch feine

3cit. §änbet felbft fdjeint burch bie ungünftige Aufnahme feines

„3Srael* tiefer berührt worben ju fein, ©o wenig er oon tpeore'

tifepen Peflejionen ausgegangen war, fo emftlich war er fleh balb

bemüht, bah er mit bem nun einmal erfolgten Übergang jum Ora-

torium eine SRiffton oon (unfthiftorifcher Xragweite übernommen

habe. (Er gerätp in biefer 3eit in eine feinem Xemperamente ganj

frembe grüblerifcije Stimmung. $enrp (Earep, ber Äomponift beS

»God save the Kingi, einer ber feurigften Parteigänger beS &om<

poniften , berichtet in einer feiner brodigen Satiren aus jener

3*ü

:

Handel may study and study in vain.

©lücflicherweife oerlieh ihn inmitten aller geifHgen unb mate-

riellen Xrangfale feine alte (Energie nicht. 3n bem fcpweren Sapre

1739 fdjuf er bie fogenannte „(leine ©äcilienobe“ unb bie be*

rühmten 12 Concerti grossi. Xie Obe entftanb in jepn Xagen

auf ©ruttb einer Xicptung , bie ebenfalls oon Xrpben pcrrüprt unb

ebenfaDS wie baS „Älejanberfeft* bie föirfung ber ©hiftf preift,

19 *
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9tur bie SBeifpietc finb anbetS uitb bie Xarftellung weniger bra«

matifch als bort, fonbent norwiegenb betradjtenb unb tprifc^. Xar»

itad) ift auch ber ß^arafter ber Äompofition beftimmt. X)ie Con-

certi grossi führen biefen Xitel nach einem italiänifchen §er!ommen.

3n ihnen fonjertiren jwei ©ruppen : ba8 fogenannte concertino

unb baS concerto grosso. X>a$ concertino, beftehenb au8 jWei

SBiolinen unb ßeüo, repräfentirt baä oirtuofe ©lement, ben ©oliften

be$ concerto di camera; ba$ concerto grosso ift ber ßI)or be$

©treid)orchefter8. §änbel’8 Concerti grossi, bie non SBalfh at8

opus 6* oer&ffentlid)t würben, entftanben in bem einen SRonat 0!«

tober. SRamenttich ba8 lefcte fief)t bem entfpredjenb au8, al8 wäre

e8 in einem ^ebetjuge gefcf)rieben. ©ie enthalten in bem nirtuofen

X^eil manches Unbebeutenbe unb flüchtige. Aber fie fyaben bod)

einen ^o^en SBerth , namentlich für unfere ßeit, burd) bie griffe

unb Urfprünglid)feit , bie SRannigfaltigfeit biefer Xongebanfen,

bie Klarheit unb ©ntfchiebenheit biefer Stimmungen, bie leiste

Uberfuhtlichfeit , bie Sinfachheit ber formen. X>ie ^errlic^e Statur

biefer in jeber Sage gefunben ERuftf mufj fich in allen ßeiten be*

währen unb fte h&t ftch aud) in ber ©egenwart häufig erprobt.

Xa8 fechfte biefer Äonjerte mit ber befchautich finnigen SRufette unb

bem luftigen ift in bem testen 3ahrjehnt ein Siebling8*

ftiid in unferen Äonjertfälen gewefen, gerabe fo, wie fich ba8 $u<

blifunt non SKarplebone nor hunbert unb mehr Saljren nicht baran

fatt hären fonnte. Xie jeitgenöffifdhen Äritüer §änbel’8 [teilten

feine Concerti grossi hinter ähnliche Arbeiten oon ßoretli unb

©emiani jurüd. 3m ©egenfafce ju biefen ©eiben, welche bie neuere

©onatenform ju ©runbe legten, namentlich ju Septerem, ber ein

halber ©rogrammmufiter war, blieb Jpänbel bei ber ©uite. ©eine

Concerti grossi hüben 4, 5 unb 6 ©äjje. Xsafj babei ba8 Sonaten*

princip nicht auägefchloffen werben füllte, jeigen einzelne ber längeren

©ä|e, beren ©ntwitfelung auf bem SBege be8 Äontraft8 unb £on<

flilteS oor fich 8eh^ Sluch fonft noch tritt häufig genug ein burch'

au8 fubjettioe# (Slement heeuut. ©eine Überlegenheit .über bie

3taliäner (ju jeigen , wählte Jpänbel manche Xf)emen frembartiger

Statur unb mit au8gefud)ten ©<hwierig!eiten. fluch ohne bieS über*

traf er fie an 91eichthum ber ©rfinbung, an Äraft unb treuer in

ber Ausführung. $ür unfere 3eit ift e8 auffaüenb, bafj viele

biefer ßonjerte bie teichtwiegenbften unb fürjeften ©ä|e am ßnbe
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haben. Der moberne ©cfchmacf macht in folgen gälten ben Diri-

genten eine Umftetlung bet Sä|je rätljttcf>.

3m 3a^c 1739 erfdjien aud) eine jroeite Sammlung Xrio&
als opus 5*. Sie enthält 7 Hummern, bie ben im 3ahre 1733

oeröffentlichten Stücfen gleicher ©attung im Allgemeinen nachftehen.

Da fich bie AnjiehungSfraft non „Saut" unb „3Srael* als nicht

genägenb erwies, fo fdjrieb ber uncrfch&pfliche ftompontft für bie

Saifon 1739—40 nodij ein britteS Oratorium: »L’ Allegro, II

Pensieroso ed II Moderato«, §änbel gab bamit einen

Beitrag ju bem bei ben SWalent unb Diätem beS 18. 3<t^unberts

beliebten Xf)ema oon ben Xemperamenten. Die 2Rufil war hierfür

bie betufenfie Äunft. Schon ©arifftmi f)at eS behanbelt in einem

Duett: „^erallit unb Demofrit". 2Bal)tfcheintich war eS biefeS ita=

liänifche ©orbilb, welkes ben Dieter beS „oetlonten ©arabiefeS",

SPiilton, bireft anregte, jwei Xagewerfe aus bem ßeben jweier geifti=

ger ©egenfüfjter, eines grohfinnigen unb eines Schwermüthigen, in

einer Steife oon Silbern unb Betrachtungen oorjufüljten. §änbet'S

gteunb, ©hartes 3ennenS, ein reicher ©utsbejtfcer , fürjte unb

arrangirte SWitton’S ©ebidjt jur Sompofition unb fügte noch einen

üermittelnben, britten Xheil binju : »n Moderato«. STOit tepterem

febeint Ipänbet felbft nicht ganj einoerftanben gewefen ju fein : benn

er erfepte ihn gelegentlich burth bie Heinere „©äcitienobe". gür bie

ooUftänbige Kenntnis föänbet'S ift biefeS Heine Oratorium ganj

unentbehrlich, §ier jeigt fidb ber grobe §iftorienmaler als unüber«

trefflicher ©ehetrfcher beS ©enre, eines ©ebieteS, welches in ben

früheren Oratorien nur gelegentlich oon ihm geftreift wirb, wie in

bem engtifeben »Acis and Galatea« ober im »Saul- . Xonbtlber,

wie ber ©hot „Uns gefallt bet Stabt ©ebränge* [unb ber Sachchor

„greube lomm", ber, wie ber Sänger 3R. Äettt) erjähtt, Orchefter

unb ©ubtifum jwang, einjuftimmen, — giebt es nur einmal. §änbel

überträgt in folgen Scenen ben feefen, auSgelaffenen, tebenSluftigen

©eift ber niebertänbifchen IDtalerfchute ins SRufifalifche. Aber mit

welkem geläuterten unb b°bcn $ünftlergefühle er bieS tbut, fteht

man baran, wie er bie realiftifcben SRotioe jeber Art, oon benen

baS SBerf ooH ift (baS Öogelgejwitfcher, ©riflenjitpen , ben 8ärm

ber XambourtnS, baS §oro beS 9tachtwä^terS , bas ©eläut ber

Abenbglocfen) , auSfübrt unb oerarbeitet. (Einige Sologefäuge, —
namentlich in bem mit unmuftlalifchen Stoffen , wie Sitteratur-

1 9 *
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Betrachtungen, gefällten jweiten Alte — abgerechnet, trägt im „Allegro"

21DeS ben Stempel non befonberet Eingabe unb Siebe. Auch an

ben feinen Details lägt ficf) bieS merlen. Unter ben nieten für bie

ffintwicfelungSgefchichte <pänbel'8 intereffanten ©ejügen biefeS Ora-

toriums finben wir in ber Dftaoenführung jweier Anette auch einen,

ber auf eine Spanier beS fßergotefe beutet. Xiefer lag fchon im

nierten 3af)re in ber ©rbe, als „Allegro" entftanb. 3n bie einzelnen

ißerfonen IbeS ©ebidjteS lägt §änbel fleh ocrfchiebene Stimmen

theilen.

Xrop biefer getnaltigen Seiftungen unb obwohl l&änbel mit

biefen SBerlen in englifcher Sprache ben gorberungen beS einen

XheilS ber ©egner willfahrte, blieb feine äugere Sage eine fchlimme.

Am 8. April 1741 ffihrte^er ben „AUegro" in einer Art non Ab»

ftiebslonjert auf. ©in plumper ©önner warb bafür in ber Daily

Post mit einem nerfegämten ^Bettelbrief.

©ewig hat ftch föänbel in ben Sollten feiner fünftlerifchen 9ioth

oft nach ®eutfd)lanb unb Italien gefehnt. Sein Stolj (über wirb

ihn abgehalten hoben, ben Kontinent gleichfam als gef<htagener

SDlann ju betreten. . Srlanb bot ihm jefct einen Ausweg. Siuf eine

©infabung beS $etgog8 non Xeöonfhire, beS ©icetftnigS ber 3nfel,

begab er jtch nach Dublin , wo feine ftirchentompofitionen feit einer

9ieihe non Rohren fchon eingebörgert waren.

XaS ©rcignis biefeS nom ÜRonember 1741 bis in ben Auguft

beS folgenben 3ahreB bauentben Aufenthalts in ber irifchen $aupt«

ftabt ift bie erfte Auffahrung beS „SKeffiaS*. 3h* fXatum ift

ber 13. April 1742. $ie ©innahme überlieg $änbel ben SRuftl«

nereinen, welche ihn bei ben norangegangenen 12 ftonjerten unter«

ftftfct hotten. 3n biefen waren ju £>änbef8 eignem JÖeftefn Oratorien

unb zweimal auch feine Oper „Smeneo" (als „Serenata") ju @eh#r

gefommen. 3n bie Öffenttichteit traten bie Xubliner SDhtgfgefeU«

f(haften in bet Siegel nur für wohltätige 3wecfe; bie eine Ion«

jertirte jum öeften armer Schutbgefangener , bie anbere nertrat ein

§ofpital. $änbet )u Siebe erboten ftc fidj unter ber ©ebingung $u

einer Ausnahme, bag ber &omponift am Schluffe für fte felbft ein

Bongert arrangirte. $änbel ging barauf ein unb oerfprach ihnen

für biefeS ßonjert „etwas non feiner beften äXufif". 3n ber Xtjot

überbot er fein ©erfprechen not • inbem er für bie jugefagte Sohl*

thätigfeitSanfführung fein nenefteS SEBerf auffparte. §änbel lonnte
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ben ©efettfchaften beit (Erlös non 400 ißfunb jutoeifen. Sag üon

feinet ©eite in biefem ^aüe eine 9trt ©egenleiftung not, bie auf

einem Beitrag beruhte, fb ift §anbei'S ©enerofität unb 3Bot)lt|atig>

(eit anbermeitig genögenb fonftatirt. Den Stiftungen für bie hinter«

taffenen atmet Stufifcr, für bie fßrebigerföhne, unb bem feinblingS»

hofpitale tjatf et mit föompafttionen unb Äonjetten ebenfo energifch

als auSbauemb, theilmeife ju einet 3eit, mo et fid) felbft unter bie

§üf8bebürftigen jäljlen (onnte.

§änbel bat ben „SDieffiaS* fchon aus (Englanb fertig mitgebracht;

et mar in ben Xagen nom 22. Xtuguft bis 14. September entftanben.

Rennend mat ihm bei ber ßufammenfteUung beS XejteS behilflich. unb

$änbel in feinet Söefc^eiben^eit übertiefe itjm baför banfbat faft bie

nolle (Shte beS SEBetfeS. (Es fdjeint aber, baff bie ©runbibee bet Anlage

non fpänbel fetbft ausging. Der ©ebanfe, nicht btof} einen einjetnen

Vorgang, fonbetn baS ganje Seben beS §eilanb8 jum ©egenftanb bet

muftfalifchen Darftetlung ju mähten unb ben ganjen 3ritraum mit

hineinjujiehen , in melcf>em fid) bie ©rfchctnung beS §eilanb8 not«

bereitete unb noch mehr auch benjenigen, Aber melden fich bie

Sßirfung feinet heiligen $erfönlid)leit erftrerfen fottte, — ift fo neu

unb fo füljn, bah mir in ihm ohne alte roeitere Semeife §änbef«

fcpeS ©epräge erbtiefen bAtfen. Übet bie Ausführung biefet 3bee

motten mit nicht SBorte nerlieren. Sebermann (ennt ben „SDiefftaS*.

9tur auf baS (Sine möchten mit in Äürje aufmettfam machen, bah

et fich butchauS nicht in bem ©tabe non bem mufitalifchen Stile

bet anbeten Oratorien ^änbet'S unterfdjeibet, mie oft behauptet

mitb. 3n ben mannigfaltigen Silbern, bie $änbet in biefem SEÖetfe

anftrebt, ift genau biefetbe $tafti(, menn man mitt: bie Dramatif,

bie ihn überhaupt auSjeichnet, ja fie ift ^ier in ihrem febchften

©lanje, — nut bie (Eiitteihnng, bie Umtahmung ift eine anbere.

3n Dublin featte bet „ SKeffiaS " ben größten (Erfolg. Namentlich

auch bie Sopranarien mürben bemunbert , bie 2RrS. (Eibber hcnlich

oortrug. „SBeib, bafür fotten bit atte beine Sünben netgeben fein".
|

fott ein Snfaffe einet nomehmen Soge auSgetufen haben. Glicht i

ohne Sntereffe ift eS , bah bei ber Aufführung beS „ÜDteffiaS* an

bie Damen bie fpeciette Sitte gerichtet mürbe, nicht in Neifröcfen

ju etfeheinen. SRan begegnet biefet Auffotbetung häufig , menn

Stängel an $tfi|en oorauSjufehen mat.

3n Sonbon (am bet „SteffiaS* erft (Enbe SRärj 1743 jut Auf«
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führung, halb hintereinanber breimal. Die .SBirfung ber SRufif

fcheint banadj grofj getoefen ju fein. SBci ber ©teile beS jpatletujah

„Xenn ©ott ber §err* ftanb bie ganje 3ul)örerfchaft, ber Äönig mit,

unmillfürlich auf. 2Ran benle fic^ biefeS ju aller 3eit unb in allen

Arrangements unb ©erftümntelungen immer mieber ooUftänbig übet«

mältigenbe ©tue! unter §änbel’S eigner Leitung! (SS blieb feitbem

in (Englanb bis auf ben heutigen Xag ©itte, baS „£>aHelujah"

fte^enb anjuhören. ©leichrooht fcheint bie Oppofition auch ben

„SReffiaS" berührt ju haben. ©iS jum Sahte 1749 mürbe er in

Bonbon fehr menig aufgeführt unb immer nur als »sacred ora-

torio« angefünbigt. 3)er 9iame beS „SRefftaS" auf einem X^eatcr«

jettet mürbe ben ©egnern eine ju ftarfe [panbhabe geboten

haben. Der oollftänbige Xriumph beS „9ReffiaS" in Bonbon batirt

erft oom 3af)re 1750. 83on ba ab oeranftaltete ^änbet bis ju

feinem lobe
t
in jebem 3ahte eine ober mehrere Aufführungen

biefeS Oratoriums jum Seften beS SinblingShofpitalS , beffen SSer*

maltung eine Äopie ber Partitur erhielt unb ftcf) eine Art (Eigen«

thumSrecht an beut SSerfe jufchrieb. (Ein neuer unb ftarfer Olanj

fiel auf ben „SReffiaS" nach ben belannten ©ebächtnisfeierüchfeiten

im 3- 1784. SBatb nachbem biefe ftattgefunben, gab ber Steoerenb

3. SReroton 50 Prebigten über bie Xeftftetten beS „SRefftaS" heraus,

©eitbem mürbe bie Verehrung oor biefem Äunftmerl in (Englanb

trabitioneU ; auch in Xeutfchlanb mürbe ber „SReffiaS" halb nach

bem letztgenannten 3ahre eingeführt, juerft burcf) ben Beipjigcr

Ritter. XieSfeitS unb jenfeits beS Kanals ift bie Popularität biefeS

SBerfeS fo hoch geftiegen, bafj anbere grofje SBerle ^änbel’S barunter

leiben. £>änbel felbft führte ben „SReffiaS" 34mat auf. Am näch*

ften an Popularität ftanben mährenb beS Äomponiften Bereiten

ber „©amfon" unb ber „3ubaS SRaccabäuS“. Auch föänbel

legte auf feinen „SReffiaS" einen befonberen SBerth- (Er fuchte ihn

in einer Art AuSnahmeftetlung ju halten unb lieh ihn nicht bruefen

;

mo in einer ©ammiung ©tüde aus bemfetben enthalten finb, er«

fchienen fte ohne Angabe ber Quelle. Stach §änbel’S Xobe haben

bie oerfd)iebenen Ausgaben biefeS Oratoriums bie ftatttiche £>i)he

oon ungefähr einem halben Rimbert erreicht.

$)er „©amfon", bem eine Xichtung oon SRUton ju ©runbe

liegt, bie mieber oon Hamilton bearbeitet mar, mürbe 8 Xage nach

ber ©eeubigung beS „SRejfiaS" begonnen unb in 5 SBodjen ooU«
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enbet. Xarnach tnufj man fid) wunbern, bafj ihn §anbei nicht

ebenfalls in Dublin aufführte. ©ielleidjt lag bieS am Mangel an

geeigneten Sängern, Xenn bie männlichen Solopartien finb ade

ebenfo bebeutenb als mistig, auch ober namentlich bie ungeschlachte

tJigur beS SRiefen ftarapha, auf beren geeignete unb felbftänbige

©efepung bei allen Aufführungen beS „Samfon" ein $auptaugen«

merf p richten märe, ©ei ber erften Sonbonet Aufführung beS

äöerleS am 18. Februar 1743 {eignete fich namentlich ber Vertreter

ber Xitelpartie aus, ber Xenorift ©earb, welcher non ba ab als

einer ber erften Sänger betrautet mürbe, früher nahm baS Sßubli«

tum üon Xenoriften unb ©affiften menig 5ftoti$. Sn biefem Um«

fchmung ber Anfdjauungen jeigte fich eine ber erften SBirlungen beS

§änbel’fchen Oratoriums auf bie allgemeinen mufilalifchen ©erhält«

niffe. XaS Äaftratenfpftem, welchem bie erften Oratorien $änbel’S

fetbft noch pm Xheil angehörten, mar jept principieß fchon über«

munben.

Sn Xubtin hatte fich $änbel gefront; nur eine fleine ffom«

pofttion für Planier : Forest Music genannt — menn fie überhaupt
'

oon §änbel ift — fcheiitt bort entftanben p fein. Xer erfte Sa|
ift eine Sagbreoeitle, ber jmeite enthält irifche SRationalmotiöe. 9iach

feiner fRüdlehr fehen mir ihn in ©epg auf bie nächften ©läne un<

beftimmt. ®emi§ mar ihm nur bie Abficht, Srlanb nach einem

Sahre wiebet p befugen. (Et mar über feinen Aufenthalt in Xublin

pochbefriebigt : über Chor unb Orchefter äußerte er fich mohlgefätlig,

hocherfreut über baS ©ublilum. 3<h finbe hier nur — fchreibt er an

SennenS — „(Ehre, 9lupen ,unb ©ergnügen". Xie Abficht lam nicht

pr Ausführung. 3« ber ftaftenjeit 1743 trat er mieber mit feinen

Oratorienaufführungen in baS Sonboner SRufifleben ein. Xie nächfte

gröfjere Sompofition, metche er in Angriff nahm, mär „Semele*.

XiefeS SBerf lam aber erft im nächften Sahre pr Aufführung, unb

bie $eitgenoffen mufjten babei nicht recht, mie fie es benennen fodten

:

Oratorium, Oper, Serenate ober SRaSque. Xer ©erfaffer beS @e*

bicpts bacf}te eS fich als Openttejt, föänbel Schrieb auf bie Partitur

»Story of Semelea. (ES behanbelt bie (Entführung ber Semele burch

3upiter unb ihre ©ernichtung burch Suno ; es gehört p ber klaffe

ber hü§ü^hen] mpthologifchen Xramen. Sn ber ÜRufif ift fef)t

©ieleS großartig, reijenb, eigenartig unb neu. Sn leptere &a«

tegorie gehört bie (ErfMeinung beS SomnuS, beS XraumgotteS, in
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meinem Jpänbel ein SÄufterbüb bet Faulheit gefRaffen bat. Jupiter

als Xenor ferlägt in baS Slegifdje über; fjänbet unterbreitet ihm

$umeilen impofante Snftrutnentalfituationen. DaS ipauptftücf im

2Berfe ift bie ©terbefeene ber ©ernele mit bem baranfebtiefjenben

Älagecbor. 3^te Partie fc^eint am reiebften auSgeftattet, fomobl in

©ejug auf Sbarafter als mufifalifcbe ©cenerie. Die „©emele* fjat

prachtvolle Snfemblenummern ;
als fünfte bas Duett, in meinem

bie Sdjweftem ihr SBieberfeben feiern. Die beute häufiger mieber

gehörte ©eene „Srrnacb’, ©aturnia* bufjt in ber gotm, mie fte t>or«

getragen mtrb, an bramatifebem ©ebalte ein. 3mifcben Necitativ

unb $lrie fteljt bei §änbel noch ein ®a$ ber SriS, ein gemaltigeS

©tuet Xonmalerei, eine ©«bilberung ber Dracbenmächter, welche bie

9lrie ber ©atumia erft motivirt.

Steidh nach ©eenbigung ber „©emele* batte ipänbel mieber

©eranlaffung als §oftomponift ttjätig ju fein. SS galt ben ©ieg

bei Dettingen ju feiern, an meinem ©eorg II. perfonline ©erbienfte

jugefebrieben mürben, Ipänbet febrieb fein lefcteS „Xebeum", baS Det<

tinger. Der c^aratteriftifc^e 3ug biefeS SßetfeS ift ber ©tanj beS

DrdjefterS, meines in nieten ©öfcen mit unvergleichlicher SWadjt unb

Sebbaftigfeit bie Subelibeen prebigt, ju benen ber Spot ben Xept

giebt. Sine ©efepung biefeS „XebeumS" mie bei ber erften §änbel*

feiet i. 3. 17S4, mit vierzehn Xrompeten, jroei ©aar gemöbnlidjen

Raufen, jroei $aat §eerpaulen unb jmei ©aare Doppetbafjpaufen

entfpriebt biefem Sbarafter. Namentlich bie Xrompeten fprechen fo

fübn unb iiberfcbmenglicb , mie mir es beute .nicht mehr gemohnt

finb, non biefem Snftrumente ju hören ; ebarafteriftifdj ift ferner,

bafj §änbet in biefem Xebeum, abmeicbenb oon feiner früheren Hrt

biefen Xejt ju behanbeln, am ©«bluffe eine mehr gefammelte, fromm

ruhige ©timmung oormalten läfjt. Der Umftanb, bafj ipänbet für

biefeS Xebeum ein ähnliches SBerf beS Antonio Urio ju ®runbe

legte, hat in neuerer £eit einige SNuftfgelebrte ju ber ganj mijj«

verftänbticben Annahme eines Plagiats geführt, ©eböteber fprid&t

noch non einem ttnthem, meines £>änbet für bie ©iegeSfeier tont»

ponirte unb mit bem Xebeum jugleicb am 27. November in ber

königlichen fiapette ju ©t. 3atne8 aufführte.

2llS bann jur f^aftenjeit im Sabre 1744 „©emele* in Sovent«

garben erfebien, tarn fte in Sefettfcbaft eines jmeiten neuen SBerfeS,

beS Oratoriums „Sofepb unb feine ©rüber*, melcheS §änbel
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unmittelbar nach bem „Xettinger Xebeum* fomponirt ^atte. XaS
3Ber(, meinem bie befte Xichtung ju (Srunbe liegt, bie $änbet außer

ben üftitton’fchcn jemals befam, ift eines bet am menigften befannten.

9lach bet ©aifon im 3uni 1744 begann föänbel bie Äotnpo*

fttion beS „©elfajar" — juerft mürbe er als »Belteshazzar« mit

antiquarifcher ©enauigfeit angefünbigt. — ®ie jog fi<h ungemöhn«

lieh in bie Sänge, ba ber Xidjter, ber oft ermähnte 3ennenS, feljr

langfam arbeitete unb niete, Diele ©djmierigfeiten bereitete, benen

§änbel in fehr torfttätigen Äorrefponbenjen ju begegnen fuchte.

ÄuS biefem ©runbc ging §änbet gleich an ein gmeiteS Sßerf, toel*

djeS au<h noch oot bem „©elfagar* beenbet mürbe, ben er alles".

3m dnfang beS Saftes 1745 (amen beibe SBerfe mit einanber gur

Aufführung. Xer gerades* mürbe als »musical drama» begeichnet.

XieS entfpricht ber X^atfa^e, baß etliche feiner ©höre nur bas alte

Opernmaß ^aben, namentlich ber ben ©cßluß beS gangen SBerfeS

biibenbe. Der ©egenftanb beS Don einem ©eifttichen , XßomaS

©roughton, hrrrührenben ©ebidjteS ift bie ®iferfud)t ber Xejanira,

bie ben Untergang beS hatten ^erbeifü^ct. Ooib unb ©ophodeS

finb bie Duellen ber fjfabel. Xer ©jor fteßt gum Xheil mehr neben

ber $anblung als in berfeiben; unter feinen ©äßen befinben ftch

aber mehrere SReifterftücfe, mie ber: „©iferfucßt , o Jpöllenfluch
!“

eine bämonifche ©djilberung ber unheimlichen Seibenfdjaft enthal«

tenb. SBunberbar rährenb ift ber ©chluß beS XrauerchorS um
gerades, Don ben SBorten ab

: „Xer SHenfchhrit ©äd)er fanl bahnt*.

§5chft originell ift ber AuSbrucf griechifchen ©eifteS in bem Siebes«

<hor ^olber ©ott41 nnb in bem bacchantifchen ©chlußdior beS erften

XheilS „Ärönt ben Xag mit fJefteSglang", ber feine SOttotioe bireft

aus bem neapolitanifdien ©oKSlebcn erhalten gu hoben fcheint. Xie

©olofeenen, mo gerades gum Xobc getroffen raft, bie anbere, mo
Xejanira in ©ergmeiftung unb SBahn bie Furien anruft, gehören

gu ben gemaltigften Seiftungen ber muft(alif(h«bramatif<hen Shinft,

noch h^rt* fo menig übertroffen mie gu §änbefs $eit.

9lo<h mehr als gerades* geigt ber „©elfagar* bie Abftam«

mung beS DratoriumS Dom Xhcater. SS finb ©teilen in biefem

SBerfe, bie, Don ber äußerlichen XarfteOung abgetrennt, unoerftanbra

ober mirtungSloS bleiben müffen. Aus biefem ©runbe unb batauS,

baß gmei ber männlichen §auptpartien für Altftimmen gefept finb,

muß man eS moht erbäten, baß biefeS Oratorium oerhältniSmäßig
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fo unbefannt geblieben ift. (Die ©tatiftif ergiebt im testen 3ai)r«

jehnt für ganj Deutfchlanb nur bie oerfchämte Stnjahl non 10 Stuf*

führungen.) Denn nach feinem 2öertl)e barf man unbebenflich ben

„©elfajar" für baS gewaltigfte unter ben gefdfjichtlichcn Oratorien

^änbel’S erftären, foweit babei bie bramatifche straft in ©etracht

fommt. Dem jweiten Slft, in meinem baS Mene Tekel erfcheint,

fann man etwas gleich ©pannenbeS taum an bie ©eite fefcen. Die

3eid)nung ber Rührer unb ber ©ölfer, bie StuSführung ber

Stimmungen unb ©ituationen — Stiles ift bieSmal aufcerorbent«

lieh; mit immer neuem Srftaunen folgt man bem <$ang ber Dar«

fteöung, bie fortwährenb burch ihre ©ewalt, burcf) Kühnheit unb

Schärfe überragt. Sine ungewöhnliche Eingabe beS 2ReifterS macht

fich bis in ((eine 3üge ber Slntage tjinein geltenb. §änbet befjan«

beite biefe ©orlage mitbidt)terifdj in mobernfter Strt. ©etbft bie

Duoerture t)at bieSmat einen unoerfennbaren ©rogrammcharafter.

Das SOtanuffript trögt bie ©puren befonberer Sorgfalt in #nbe«

rungen unb ©arianten.

Die äußeren Srfolge entfprachen biefen Stnftrengungen nicht.

Die Cppofition Räderte immer noch einmal auf. Die boc^abtigen

Saftratenfreunbe fonnten ihren ©enefino nicht oergeffen; fie batten

feine Sttjnung non ber beilfamen Umwälzung ber Ifunft, welcher fie

gegenüberftanben. Statt ihm ju banfen, baf} er bie engliftfjen Kräfte

jum ©efang ^erangefd^uU, fpotteten felbft SRänner wie Söatpole

über §änbel’S ©oaft*beef*Sänger, ©ein ^crrtic^cS Drd)efter machte

nic^t ben gcringften Sinbtudf auf fie, unb ihre Damen marfen fich

auf baS Reinliche SRittel, allemal auf bie Slbenbe, too §änbel feine

Oratorien gab, ihre ©efettfdjaften unb ©öde ju neriegen. Slm Snbe

ber ©aifon, in weichet fein „©elfajar" aufgeführt worben, ftanb

§änbel nor einem neuen ©anferott. 3n biefer 3eit fdheint auch feine

fch&pferifche Xljätigfeit eine feltene Unterbrechung erlitten $u haben.

3wifchen „©elfajat" (im Oftober 1744 beenbet) unb bem »Occasional

Oratorio« (am Anfang 1746 entftanben), einer Sammlung non

©hören unb Strien, bie — in ber SRehrjahl neu — nicht ohne ©e>

jug auf §änbel’S perföntiche Situation erfeheinen, hat ft<h Nichts

finben taffen als ein einziges Äammerbuett. 3uin Xljeite mögen

baran auch bie potitifchen ©erhättniffe ©<hutb fein. Sonbon unb

ganj Snglanb war in Slufregung über bie fdfjottifche (Empörung.

<£s war bie 3«t ber patriotifchen Sieber. Sarep’S »God save the
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King- mürbe bamalg gmn Sftationallieb
; e8 entftanb Slrne’g »Rule

Hritannia«. $(ud| oon ^änbel wirb ein §l|or für bie ^fteilüiötgen

ber jpauptftabt aufgefiifjrt.

Xer Stieg gegen ben Sßrätenbenten gab SBeranlaffung gu einem

bet befannteften Oratorien £)änbel'g
:
gum „3uba8 2Jiaccabäu8".

3Diit biefem gang oorguggmeife al8 ba8 §of)elieb bet ^teifjeit unb

beg §elbentljum8 gepriefeiten 2Betfe mürbe bet ljeimlel)renbe Sieget,

9?ring SSilliam, §etjog non ©umberlanb, begrüßt. Sein ©rubet

(5rriebridj, ^rinj non 23ale8
, foU ben Auftrag gegeben Ijaben.

§änbel fomponirte ben non Xljomag 9florell gebeteten Xe£t in ber

Beit oom 9. Suli big 14. Sluguft 1746. «m 1. Slpril 1747 fanb

bie erfte Sluffüfjtung ftatt, bei meldet fid) bie Suben befonberg

jafjtreic^ einfanben. 2Kan<$e bet fjerrlidjen Säfce faltete §änbel

erft fpäter ein; aud) bet meltbefannte Söedjfeldjot „Se^t et (ommt

mit $tei8 gefrönt" fam erft im 3af)re 1751 in bag Oratorium.

©efd)rieben mürbe er für ben „3ofua".

3n bemfelben 3al)te, mo §änbet ben „3uba8 9Jtaccabäu8*

fcßrieb, brachte aud) ©lud bem ftergog oon ßumbetlanb mit feiner

Oper »La Caduta de' Giganti« eine §ulbigung. ©lud, bamalg

32 3al)re alt, mar felbft in Sonbon unb empfing bafelbft non ben

SScrfen .^änbel’g einen mächtigen Sinbtud, ber für feinen fpäteren

Stil mitbeftimmenb mürbe. @g fdjeint nid)t, baß bie beiben großen

2anb8leute perfönlidje Söefanntfcfjaft gemalt f|aben, unb nad) einer

feiner berbljumoriftifd^en Äußerungen gu fdjließen, ßat §änbel non

ber bamaligen Sunft ©lud’8 nur eine geringe Meinung gefjegt.

SBon jefct ab erfd)eint tpänbel'8 Sieben mieber in einem ruhigen

unb fidjem ©eleife. 3Rit ber 3taliänifdjen Oper l)atte er gar nichts

metjr gu tf)un, obmotjl fid) bie mecßfelnben Unternehmer roieberfjolt

in breifter 9(rt an feinen Opern nergriffen. 9tocf> in bemfelben 3af)re

erfeßien unter bem Xitel „2uciu8 Söerug" ein $afticcio au8 §änbel'8

alten Opern, bem bet Slutor gänglid) ferne ftanb. 3« ber ftitten

Beit fomponirte er ein Oratorium ober gmei unb in ben barauf

folgenben haften füfjrtc er fie mit ben älteren gufammen auf.

Xiefe §änbel’fd)en Cratorienauffülirungen Ratten fid) mittler*

meile eingebürgert. Sie bilbeten einen ©langpunft im Sunftleben

2onbon8 unb fie Ratten in ber SKufifpflege ber gangen SBelt bamalg

uidjt iljreg ©leiden. S8 maren mödjentlidie SKufiffefte. $rembe

f$ad)genoffen , bie nad) 2onbon famen, maren ^öd)ft erftaunt über
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bie ©tärfe beS §änbeffcben DrcbefterS unb über bie ©üte bet ©ir«

tuofen, bie barin fpielten. SBir fönnen eS noch an ben Serien

feben, was ber Xrompeter ©nom, was ber ^onjertmeifter Xubourg,

was §eitfd), ber ^rö^rer ber §oboen, teifteten. ÄuS Zeitungsnotizen

unb ftonjertre$nungen gebt betoot, bag ber auSfübrenbe Äörper

bei biefen Äonjerten in ber Sieget 100 3nftrumentaüften unb

80 ©änger umfaßte. $>ie ©läfer waren jeberjeit ftärfer befept als

in bem mobenten Orchefter, bie §oboen zuweiten zroanjigfad). Xer

©b^r ber ©tteicper fpielte mit 1 2 erften ©iotinen u. f. w. Sei befonberen

©elegenbeiten fcpeint ©erftärfung eingetreten zu fein, einzelne ©tetten

weifen auf ein ftarleS Xoppelorcheftet unb eine febr entfernte Stuf*

ftellung ber attemirenben Partien. Zu ben noch beute üblichen

Drdbefterinftrumenten tarnen bie Harmonie füöenbe unb begteitenbe

Sltforbinftrumente
:

§arfe, Xpeorbe, ©embato unb Drgel, oft alte

oier zugleich Oerwenbet, ©embato unb Drget zuweilen boppett

oertreten. Xie ©ängerfcbat war bem gegenüber nach tnobemem

SBcgriff nur fcbwacb. Silan ntufj aber bebenfen, baff eS fein Xilet«

tantencbor war. Xie ©änger waren alle gefault, ber ©opran war

mit einigen fJfatfettiften , im Übrigen oon ßnabenftimmen befept;

ben Ätt fangen lauter SRänner. ©ine ÄenntniS biefer ©erhält*

niffe ift für bie richtige ©ebanblung oon §änbel’S Serien in ber

©egenwart nötpig. Sollen wir ihnen ootlfommen gerecht werben,

fo wirb nichts übrig bleiben, als mietet auf bie Xonmittel zutüd*

Zugeben, für welche fte gebucht finb. ©eine Dratorien oertragen

eine SRonftrebefepung oon 75 Äontrabäffen k ., wie bei ben §änbet*

feiern im Jfrbftaflpataft, aber ipre Sirfung beruht nicht barauf.

$änbet birigirte jene ©charen oom ©embalo ober ber Drgel

aus. Xet Xaltftocf war in Bonbon unbefannt. ©ing SWeS gut,

unb war er zufrieben, fo geriet^ feine grojje weihe ißerüde in einen

gewiffen ©cpmung. ©djon erwähnt würbe bie übliche Zugabe eines

DrgetfonzertS. 3n ber Siegel betrug bie Stnzabl ber gaftenauffülj»

rungen 12.

ftür fie entftanben im ©ommer 1747 „Ätejanber SBatuS“
unb „Sofua", im barauf folgenben „©atomo* unb jSufanna",
im 3abre 1749 „Xheobora" — alle in bet üblich furzen Zeit nun

ungefähr Oier Soeben; „©ufanna* in nur 14 Xagen.

Der „fttejranber ©aluS*, baS erfte ber leptgenannten Dratorien,

ift für bie ißragiS bisher oötlig unfruchtbar geblieben. Älejanber
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©aluS ift ber aus bem „SBucf> bcr ©taccabäer* belannte ©erferhetb,

welcher burd) feinen ©chwtegeroater baS ßeben üerliert. Xie $aupt«

figut im Oratorium ift Cleopatra, bie ©attin beS Stlejanber , ihr

SiebeSoerljättniS ju bem gelben bitbet ben eigentlichen poetifdjen

Inhalt. XaS ©ebeutenbfte im Serie ift bie ©eene, wo Cleopatra

ben Xob beS Stteganber erfährt : „D bergt mich oor beS XageS Sicht*.

Xer ^ofua“ ift als glänjenbeS ©eitenftücf jum J3ubaS ©taccabäuS*

Ziemlich allgemein belannt. „©alonto" unb „©ufanna" haben in ber

Dichtung etwas gemeinfam. ©ie ftnb beibe auf ein ©totio ber

Opempoefie gebaut, anf eine Sntrigue nämlich, welche beibemal

burch gerichtliches ©erfahren ertebigt wirb. Xie ©ebidjte beiber

Oratorien ftnb metteicht bie fchtechteften unter alten Oratorienbüchern

§änbet’&. Xie ©tufif ju „©ufanna* hat ju oiel Strien unb einige

offenbar ju flüchtig erbaute Partien. (ES finben ftd) barin aber

auch ©tufternummern bramatifcher ©jaralteriftil, wie in bem ©in*

gangSdjot beS britten SllteS ,Xer ©pruch ift gefallen* unb in bem

Xerjett be$ zweiten SllteS. XaS §auptgepräge beS SerleS ift ibpl«

tifcher Statut unb Wirb oon ben nieten ebet fchmärnterifchen Siebes«

gefängen gebitbet. Sie im „©aut* ben §ohepriefter, ftridj §änbel

in ber „©ufanna* gelegentlich bei Stufführungen bie ©artie beS

ShetftaS auf ein StichtS jufamnten. Obmoht ber aneibotenartige.

Zerfahrene Ctharalter beS ©alomo gleichfalls eine ©efahr für bas

Oratorium birgt, hat fte föänbel f)in burch fine überreiche ©tufif

oergeffen gemacht. Xer „©alomo* mürbe ihm mieber ein ©tücf oon

fpecififch mufllalifchen Xenbenjen. Xie $anblung beS britten StlteS

bilbet eine Strt Jpoffonzert, welches ©alomo ju Cljren ber Königin

oon ©aba oeranftaltet. Xer erfte Xheil ift eine ©ebilberung unb oer«

herrlichenbe Stachbilbung beS Serufalemer XempelbienfteS. ©tan

lann fleh oorfteüen, wie $änbet für biefe Stufgabe feine ftunft ent«

faltet hat: Stntiphonien, hoppelte (S^öre unb boppelte Orgeln! Xer

©chlubchot biefeS XljeiteS, wo ft<h baS ©oll oon bem lönigtichen

(Ehepaar oerabfehiebet , ift eins ber fünften mufllalifchen Stacht«

bilber, jart unb belebt, burchauS ppantaftifch. Xer zweite Stft,

beffen ©tittelpunft bie ©eene ber beiben oon §änbet treffenb ge«

zeichneten ©tütter bilbet, wirb mit einem ber großen muftfalifchen

©ollsfefte eröffnet, wie wir fte aus „SfciS* unb aus „Stüegro" lennen.

©on fdjlagenber Storni! ift barin baS Stuftreten beS ©läfertrios

(Fagott unb Oboen), ber mahrfcheinlichen ©epräfentanj ber ©ettel«
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mufif. Xie Ärien im „Salomo* finb big auf jwei ober brei 9ium«

ment ade oom elften SRang. X>ie Äunft bet Stimmenbehanblung,

welche in ben Stören biefeS Sßerfeg entfaltet ift, netbient ju einem

obligatorifchen ©egenftanb beg Stubiumg aller jungen SRufifer

gemalt ju werben. — „Xljeobora* folX ftänbel’g befonbeter

fiiebling gerocfen fein unb eine Slrt non Schmerjengfinb. X>ag

Eßublifum- fanb fein techteg ©erhättnig ju bem aufeerotbentlidjen

Söerfe, unb heute gehört feine Slufführung ju ben gröfeten Selten*

tjeiten. Um biefen Umftanb ju bebauent, mufe man ben netflätten

Xon lennen, ber in biefet „Xtjeobora" norfjertfc^t. (3h* Sn^alt ift

bie ÖJefcfjichte jroeier chriftlidjen fiiebegleute, welche am Schluffe beg

SSerleg in ben 2Rärtprertob gehen.) Xiefeg Oratorium fteljt ganj

einjig unter ben übrigen
;

bie nerebelnbe, fänftigenbe unb tröftenbe

SKacfet beg djriftlidien ipimmelgglaubeng ift nirgenbg frönet ner-

anfcfeaulicht tnorben alg in biefet „Xheobora". SlUe bie Scenen,

tuo Xheobora, bie föelbin beg Oratotiumg, erfdjeint, finb Äabinetg*

ftfide ber ©eelenmalerei , uoran bie ©efängnigfcene. ©on bem

fleinen unb hoch foloffalen Ordjefterfäfcchen ab, tneldjcg fie eröffnet,

big ju ben Xönen fjolben Xraumgewinbeg, mit melden fie fcfetiefet,

ift bag Sltleg aug ben tiefften Xiefen eineg unergrünblidjen (Genieg

geftoffen ! 9lud^ ein großer Xfeeil ber Seccorecitatine in ber „Xt)eo»

bora" fjot einen ungewöhnlichen Sfjarafter unb berührt bie (Grettje

beg pathetifchen (Gefangeg. ßeljrreich ift ebenfadg ein © lief auf bie

(Geftaltung ber §eibenfcenen in biefem SEBetfe. GtamentUch bem

©enugeijor gegenüber fann man fidh bem ©inbruef nicht oerf(filieren,

bafe £änbet bie Angaben ber Sllterthumgfunbe nicht unbeachtet liefe.

Xer „Salomo" bietet Sinologien. X>ie „Xheobora" toeift in ber Sin*

läge toieber auf Slftion fein, liefet unmöglich, bafe in ihr Jpänbel

fein 3b*al beg mufifalifdjen Xrama oerwirflicht glaubte!

Slufeet ben genannten Oratorien feferieb §anbcl in biefer ßeit

ein oielgenannteg Snftrumentalwerf : bie „^euermufif", bie bei

(Gelegenheit eineg ^offefteg, bei welchem ein fjeuetwerl abgebrannt

würbe, am 27. Slptil 1749 jur Slufführung fam. Xie föompo*

fition gehört in bie klaffe ber Suiten, einzelne Sä|e hoben nach

franjöfifcher, oon Gouperin befanuten Slrt, Überfchriften : »La paix«,

-la rejouissance«. Xie Sonboner würben befonberg burch bie

aufeerorbenttich ftarfe ©efefcung ber ©laginftrumente an biefe SRufif

gejogen. Sie würbe populär. Sllg fie junt ©eften eiueg SBofel*
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thätigleitSlongerteS für baS $inblingShofpital roieberholt rourbe,

lomponirte §änbel für bie Gelegenheit ein noch unveröffentlichtes

$tntf)em. 35er Äomponift nmrbe bafür in baS ^atconatSregifter

bet Änftalt eingetragen.

Gnbe beSfelben SahreS war Ipänbel noch einmal für bas Xheater

thätig. Gr fdEprieb auf SBunjch beS Xireltor Sich Xänge unb Ge»

fange gu bem ©chaufptel „$t(cefte*. Der S3eftettcr foQ bie SSufi!

als „gu gut für feine ßeute" befnnben hüben. §&nbet benufcte fte

gum großen Xheii im nädjften 3ahre gu einer ausgeführten bra*

. matifchen Äantate, bie unter bem Xitel „Xie SBahl beS §e»

r alles -
bie betannte f^abel vom „ §erafleS am ©cheibetvege

“

behanbelt. $änbet nannte baS ©tüd a musical Interlude unb

führte eS guweilen als ©chtufj beS „ SllepnberfefteS * auf. 3m
©ommer 1750, ungefähr pr 3eit wo ©ach ftarb, mar §änbel pm
lebten Stale in $alle. 91ach 3eitungSna^richten erlitt er auf biefer

Seife burch ben Umfturg beS 2BagenS ;
gwifchen §aag unb §aarlem

einen Unfall, bet mit einer geringen Serlefcung ablief.

Xrofe ber fünfunbfechgig 3ahre, welche Ipänbel jefct erreicht

hatte, tvar von ihm noch eine [gröbere flngaht ti°n SBerfen bebeu»

tenbfter Ärt p erwarten, ©ein Geift fehien noch fo frifdj unb

fraftig wie in ber 3eit feiner 3ugenb ;
ja in ben Arbeiten beS

lebten 3ohtgehntS fd)ien er immer nod) fortpfdjreiten unb faft jebe

braute nach irgenb einer ©eite hin überrafchenbe ©etoeife einer

weiteren unb neuen Gntwidelung . Soch fnappet als vorbem gönnte

er fich 3eefbeuungen , noch weiter hotte er ©erlehr unb Umgang

eingefchränft unb mehr als je lebte er feiner Shinft. X)aS 3<*hT

1751 fah ihn über einem neuen SKeiftertverle : bem Oratorium

„3ephtha -
. GS enthält bie Xarftettung ber b'efannten biblifchen

Gefcbichte vom ©ater, ber burch fein Gelübbe bie Xochter geopfert

hat. §änbet hot ben graufamen ftuSgang mitbem laffen burch bas

Gintreten eines Gngels. X)as SBer! geigt bie $änbel’fche Satut

noch einmal in ihrer gangen Gröfje , in ihrer erhebenben fittlichen

Stacht. X)et ©<f)lufj beS gweiten XheilS, wo mitten in bte ©iegeS»

freube hinein bie ftunbe von bem Ungtüd trifft, ift eine jener

§änbel gang eignen ©eenen, wo er nieberfchlägt unb wieber auf»

ruhtet. *3ephtlja' mar bas lefcte völlig neue SBerl, baS §änbet bet

ftitnft fchentte. Gr erblinbete. Uber bie Urfachen unb bie Gnt»

Stvftbl. ttotvfttc V. 20
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toicteliuig biefeS UnglüdS fabelt mir nur menig jjRacpricpten. über«

anftrengung unb ererbte DiSpofttion mögen eS gu gleichen X^etlen

oerfcpulbet haben. ©eine Vorboten geigten ftch fcpon mährenb bet

Arbeit an „3ept)t^a*. Jpänbel mufste fte mehrfach unterbrechen, —
er fcpeint in einer Vabefur gu Chdtenham Hilfe gefugt gu haben —
fte oergog fi<h vom Januar bis ®nbe Auguft, unb bie Hanbfdjrift

ber lepten ©eiten trögt bie SRerlmale einer angegriffnen ©ephaft.

SRepnnalS mürben im fotgenben 3apre ©taaroperationen nerfucpt,

man trug fiep mit Hoffnungen. 3m 3anuar 1753 mar eS jebocp

entfcpieben : Jgänbel ift gänglicp blinb* melbet bie Sritung.

Dies graufame SRibgefcpicf beugte H&abet anfänglich tief ba«

nieber. Aber mie in ber Darftetlung frember Seiben
, fo gemann

auch pic* feine männliche ©eele mieber bie Oberhanb unb er entfcplob

ftch, bie Dratorienaufführungen fortgufepeu. Sut ®iteltion berief

er feinen früheren ©djüler Spriftopp ©cpmibt, ben ©ohn feines lang«

jährigen AmanuenftS. Die Orgetoorträge übernahm er fetbft mieber.

Anfangs verlieb er ftch auf fan ©tbäcptnis unb fpielte bie alten

Äompofitionen
;
piept aber pg er vor p improoiftren. Die 3n«

ftrumente fpielten blob bie SRitomefle unb ermatteten in ihren f(5au«

fen baS gemohnte ©ignal beS XtiüerS. Auperft traurig uttb fläg«

lieh ~ fagt ®untep (— mar eS aber bo<h für Seute von ®mpfinbung

:

menn man ben ©reis pr Orgel hin unb hernach lieber gegen bie

Supörer hinführen fah, um ihnen feine gemöhnliche Verbeugung

p machen; unb baS Vergnügen, ihn fpielen p hören, mürbe ba«

burch fepr oerminbert. SBenn im „©amfon“ bie Arie baran fam:

„Stacht ift’S umher, nicht ©onn' nicht SRonb , {ein mitber ©epein

erleuchtet meinen Vfab", fah man ben alten SRaitn erbleichen unb

gittern, übrigens fpreepen einige Umftänbe baffir, bab $&ubel

einigemale boep einen ©chimmer beS Augenlichts mieber patte. Auch

fuhr er mährenb ber Vlinbheit nicht blob fort Äongerte p geben,

fonbern nahm auch noch Heinere ÄompofitionSatbeiten vor, bie non

©cpmibt aufgefeprieben mürben. ®S maren 3ufäpe unb Varianten

p früheren Oratorien: gu« „©alomo*, „©ufannert „SRefftaS* ;
pm

„3ubaS SRaccabäuS" baS perriiepe Duett mit (Spor »Sion hebt ipr

Haupt empört. 3m 3apre 1757 ging er fogar an eine gröbere

unb pfammenpängenbe Aufgabe unb untergog ben »Trionfo del

Tempo« einer gmeiten Umarbeitung. Dem SBerte mürbe jept ein

euglifcpcr Xqct untergelegt, eS erpielt 17 fRustmcnt gugefept, non



83] ötorg gricbric$ $5ubtl. 281

toeldpit att gattj neu (omponirt mürben
;

bie Stecitatine mürben

fämmttit geänbert. XaS Oratorium in feiner neuen ©eftalt mit

ber ©erenata nom 3ahre 1708 nergliten, giebt ein ©ilb non bet

©ntmidtung ^änbel'3 nat $omt unb ©eift. SJtan merlt fie am
Xotaleinbrud, am Xon be? ©anjen

; fie toirb aber aut fdjon in

einzelnen Hummern ju erlernten fein, mie in ber ©djlufjarie ber

©tßnheit non 1708 gegenüber ber nom 3ahK 1757. Xer ©ejug

auf ba? eigene ßeben unb ba$ eigene §erj, ber in nieten ber

$änbel’ften &ompofttionen, aut in ben rein inftrumentaten, nat s

getniefen merben Ißnnte, fpridft aus biefer §inmenbung be? ©eifteS

ju einem SBerle aus ben glüdlitften Xagen ber 3ugenb befonberS

beutlit-

©ein Xeftament ^atte £änbel fton im 3ahre 1750 gemalt,

ber Statlafj feiner Kräfte betnog ihn nom 3a^re 1756 ab mehrere

3ufä$e ju madjen. ©leitmohl mar er immer not bei feinen

Dratorientonjerten tätig. 9tot am 6. Slpril 1759 beteiligte er ftt

bei ber Aufführung beS JäJteffiaS". Als er nat biefem $on$erte

ben 2Beg nom ©onentgarben nat feiner langjährigen ©ehaufung

in ber ©atftrafie ba^infcfiritt , tat er feinen testen ©ang. Att
Xage fpäter, am 14. April, ftarb er. SEBie unermartet fein ©nbe

(am, geigt ber Umftanb, bafj not ant ^a9e normet ein Äonjert

für ben 19. unter £>änbel’$ Seitung angefünbigt mar. Am 20.

marb er in ©ngtanb? ©antheon, in SBeftminfter , feierlit bei*

gefegt. Xort ruht er im fogenannten $oetenmin(el
; feit 1762 be*

^eic^nct ein Xen(mal, nat einer 3citnun9 SRottbittiac’?, bie ©teile.

Xet Äomponift fteht in fiebenägröfje not ber Orgel. Auf einem

SRotenblatte, bas er in ber $anb halt, ertennt man bie SEBorte non

:

J3t meifj, bafj mein ©rlöfer lebt". Xa? ©eburtsjahr auf ber

ftrift ift falft angegeben, früher mar baS aut mit bem Xobeätag

ber gaH.

Xie engliftr Station geigte fit be? ©erlufte? bemüht. Xie

(leinen $einbfelig(eiten gegen ben ftünftler maren fton lange ein«

geftellt morben, unb ohne ba? hatte ©eftid ber ©rblinbung märe

$änbel’S ßebenSabenb fo heiter unb glüdlit gemefen, mie er ihn

nerbiente. ©r htnterüef^ gmat nnr einen erftauntit befteibenen

$au?ftanb, aber ein anfehnlite? ©ermßgen non 20,000 ©funb,

non meldhem er einen Xheit gu Segalen abfonberte, melte rin rüb»

renbe? 3eu9^2 feine? erfenntliten , anhängigen ©inne? oblegen.

20 *
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®a8 fixere ©orgefübl feines ©ubrneS befaß ec uub gab ihm in

bem ©Bunfcbe beS Xeftaments SuSbruct : in ©ßeftminfter beerbigt p
Werben, jebocb in a private manner. ffür (Errichtung eines Xent*

rnalS warf et eine Summe aus. Xerfelben (ErtenntniS entfprang

auch bie Slbficbt, feine SDRanuftripte bet UmüerfitätSbibliotijet in

Dffotb pt Äufbewabrung p übergeben. Seiber befaß Scfjmibt

ein früheres ©erfprecben unb baran erinnert |iett eS ihm $pänbel.

Xaburch finb Ipänbel’S SCBerte jeitweife in grobe (Gefahr gerätsen,

in (Gefahren , bie baS geiftige SBilb beS SKeifterS p üerwifchen

brot)ten. —

§anbei’S 5tunft bat im SBefentltchen ihre SebenSfraft weit über

bie Xauet eines Sabrbunberts bewäbri ;
aber fte bat nicht in allen

ihren Xbeilen unb nicht p allen fetten bie (Gunft ber Fachwelt in

bemfelben gleichen ©taffe erfahren. (Ein b^arragenbeS Xatum in

ber (Gefdjicbte ber §änbel’fchen ©Berte bilbet baS 3af)t 1784 , wo
in Sonbon — aderbingS ein Saht p früh — ber hunbertjährige

(Geburtstag $änbel’S mit einem tagelangen ©tufiffefte gefeiert würbe»

welches in Stdem nach benjenigen totoffaten Ximenfionen angelegt

war, welche ben engtifchen Äunftunternehmungen eigen p fein

pflegen. XaS Programm bot ein wirtliches (Gefammtbilb non §än*

bei ’S tünftlerifcher ißerföntichteit. Xiefe grobe (GebäcbtniSfeier wirfte

auch auf Xeutfchlanb anregenb. (SS war ber Seidiger Äompomft

3obamt ftbam ^iQer, ber halb nachher in ©erlin , fieipjtg unb

©reSlau ben „©teffiaS* auffübrte. $ur ßeit ber ffreibeitstriege

folgten einzelne ber ^reibeitsoratorien nach, ©on einem beben*

febeuben unb beftimmenben ©influß beS £>änbef fchen (GeifteS ift aber

in biefet ißeriobe nur wenig bemertbat.

Xafüt, baff §änbel oerftanben würbe, liegen bie 3cugniffe

ber ©eften vor, eines gerbet unb eines (Goethe. Die Rührer ber

©Wiener Schule betannten fich p ihm, §atybn empfing non ihm •

bie Anregung p feinen eignen Oratorien, ©eetljoüen, erft am (Snbe

feines SebenS mit §änbel’S ©Berten betannt werbenb, rief: „XaS ift bas

©Bahre". ©tojart bat ihn wirtlich ftubirt unb innerlich aufgenommen,

im (Slegifcben fpricht er in jQänbel’fcber $unge unb übenafcht p*
weilen burch wörtliche Übereinftimmung. Äber in ben ©orbergrunb

ber mufitalifchen (Sntwicfelung trat §&nbel nicht. (Sf^te unb Orchefter

würben noUftänbig anbere, bie Äunft beS SologefangeS fdjltef
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eilt: bamit war bie Xrabition für §änbel’S SBerfe üerloren . (SS

tarnen neue SRichhingen auf, welche baS 3ntereffe bet fchaffenben

©eifter junächft üoflftänbig abforbirten, unb felbft in bet Oratorien»

fompofition galt in bem etften drittel unfereS 3af)thunbett8 §anbel

füt überholt, 3n bet muftfalifchen fßreffe würben ^riebrid) ©chneiber

unb anbere ^albromantifer oorgejogen, gegen §änbel mehrten fich

SluSftellungen unb Serbefferungsoorfchlage. ©inet bet turiofeften

aus leitetet klaffe toat bet, ben §änbel’fchen Oratorien neue Sabeln

uuterjulegen, bie altteftamentlichen jübifdjen ©efdjichten feien nicht

me^t „jeitgernäfc". ©ewifj würben fie auch btefeS ©jperiment aus»

gehalten tjaben. 3n ben breiiger Sagten fprachen SJtufilberichte

ihre Serrounberung aus, wenn eine (engtifd)e) Sängerin mit einet

Ipänbel’fchen Ätie SBeifaCl erhielt. SRuftfer non wie iöetlioj

unb ßobe, erftärten ftänbel’S SBerle füt ben Inbegriff beS ntuft»

lalifchcn ßopfthumS unb fallen in bem gewaltigen föinftter einen

btofjen Sugenmeifter. XaS 9Jtifjoerftänbni8 um §änbel wuchs mehr

unb mehr, bis et fdfjliefilich auf ben $l(tentf)eit eines Kirchen»

fomponiften fid) jurüdfjiehen muffte. 3n bicfcr befcheibenen Stel»

lung ptäfentiten ihn noch heute juweilen bie Sfonjertreferenten Heiner

Stabte, ja auch angebliche Vertreter bet SRufügefdfjichte.

$118 fördienlomponift fommt §änbel nur wenig in ©etradjt.

Seine litchlichen Stompofitionen bilben nur einen fleinen X^eil feinet

©efammtwetle, unb es giebt fogar Parteien, welche ben fitc^Iic^en

©hntaher feinet Anthems, $falmen unb XebeumS anjweifeln. Seine

Otalorien, felbft bet „9Jieffia3", hüben mit bet Kirche gat nichts ju

thun. Xiefe falfdhe ^tuffaffung batirt aus bet neueften Seit. €>ie

ging aus bet non ÜRenbetSfofjn ueranlafjten (Einführung beS ©h^tals

in baS Oratorium hetuor, fchabet aber fowohl bet Äirche als bet

ftänbeffchen $unft. 9lu8 bem ganzen ©ang unfetet obigen Xat»

ftedung geht hertwt» baff bie Oratorien ftänbel'S als SRuftfbtamen

ju betrachten finb. Unb wenn $änbel einem X ^ ei le betfelben

biblifche Stoffe ju ©runbe legte, fo that et bieS nicht aus einem

falfdj angebrachten fachlichen 3ntereffe, fonbetn befe^alb, weil bie

@efdhid)ten bet jtibifchen gelben, in bem Solle, ju beffen ©e»

fammtheit et fprechcn wollte, fchon in Steifeh unb Slut fafjen

unb jebenfaUS befannter waten als bie Rubeln bet antifen unb

romantifchen äRpthologie , mit welchen bie itatiänifche Oper baS

3nteteffe einet ejtftufiüen unb öerborbenen ©efeUfchaft ju enegen
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fuc^te. fpänbel’S föauptbebeutung liegt im Oratorium, aber auch

hier bleibt er, was er in erfter ßinie mar unb fein wollte: bta =

matifcher fiomponift. Ipänbel ift fo gut wie ©lud ein fRefor-

mator ber Oper; feine Reform Ijeifjt aber Oratorium. 2>ab
©eibe oon ganj oerfdjiebenen ©efid)t8punften auSgingen, ©lud in

ber fßarifer ©<hule üon bichterifchen
,

föänbet mehr oon fpectftfd)

muftialifc^en unb auf eine oielfeitigere Entfaltung ber SJtittel ber

Xonfunft bebaut, ift siebenfache, ebenfo wie ber Umftanb, bab

ftänbel’S ^Reform ber Oper oon bem natürlichen ©oben biefer ©at*

tung, ber SBüljne, fthliefjlich abführte. ^änbel’S eigentliche Opern
ftnb für bie tätige ^ßrajis als ©anjeS oerloren. X>aS au|er-

orbentlich günftige Siefultat, welches oor einigen fahren bie §am*
bürget ©efellfchaft mit ber SBiebererWedung ber (bearbeiteten) Jäh
tnira" erjielt hat, möge barüber Sliemanb tauften! $)ic ganje

altitatiänifche Oper, bamit auch bie Jpänbel'fche, ift ber ©ergeffen«

heit unrettbar oerfatlen. Sie Oerbient biefeS ©chidfal wegen ber

innerlichen 3wedlofigfeit ber ihr ju ©runbe liegenben Sibrettobich*

tung. ES Kann aber nicht genug gefagt unb bebauert werben, bab

mit bem ©turje biefeS unwahren ÄunftgenreS aud) eine grobe 9n>

jahl muftlalifcher SDteifterleiftungen begraben worben ift, bie in ein-

zelnen ©eenen jener Opern oerftreut waren. ®ie8 gilt ooh ben

§änbel’fchen Opern in erfter Sinie, ja man barf behaupten, bab

Stiles, waS bie italiänifche Oper bis in bie erften Sahrjehnte beS

18. SahrhunbertS ©ebeutenbeS gezeitigt hat, in ben ^änbel’fchen

Opern jufammengefab t ift. Silit ©echt nennt ihn Ehrpfanber ben

erften Staliäner. ©on biefern ©tanbpuntte aus ergiebt fi<h, bab

man in §änbet’S SRufit ein fpecififch beutfcheS Element nicht

fuchen barf. Sßenn bis heute bie romanifchen SRufitlänber fich

feinen Oratorien fo gut wie oerfchtoffen haben, fo ftnb bie Urfachen

mehr Suberlicher Statur. ^änbet'S eigentliche Opern brangen oon

Engtanb nicht blob auf bie beutfehen kühnen oor, fonbern fte

würben auch in Statten aufgeführt, unb wieberholt priefen ihn

^ßarifer ©timmen als ben ^errfdjer im bleiche ber Oper. 3)ie

italiänifchen ftomponiften übertreffen ihn im SluSbrud glühenber

©innlichteit , unb wo eS f«h um leiste Xänbelei hanbelte, bie

jenen oorjüglidj gelang, blieb feine ehrliche Statur fpröbe unb

gleichgültig. Äber wo wirtliche grobe Seibenfchaften barjufteQen

ftnb unb tiefe Empfinbungen , wo ein SReufch im Unglüd ober oor

einem ferneren Entfchluffe fteht, ba ift §änbel unerreichbar, ©ei

folchen ©eenen, nicht blob bei ben Krim barauS, müffen ihn bie

auffuchen, welche eS heute angeht. $änbel ju ftubiren empfiehlt
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ft<p für unfere ©änger auS taufenb ©rünben
;
baS ©orurtpeil, tuet«

cpeS als ©ermäeptnis bet Sonboner ©egnet gegen feine Ärien bis

auf unfete ßeit geperrfept pat, ift peute fepon int ©cpwinben.

£änbet fetbft üertrat niept alle feine 2lrien, aber wenn itgenbtoo

ein Largo ober ein Recitativo accompagnato oorgefeprieben ftept,

!ann man fiepet fein, ein Shmftwerf ju treffen, baS man nirgenbS

fo bei ftnberen mieberfinbet. Sin ben bramatifep fritifepen ©teilen

ift £>änbct in feinen Opern faft immer grofj, fotneit man ben

pfocpologiftpen ©epalt beS Drama allein in ©etraept jiept. 3n
^weiter föeipe ftept bann eine ©ruppe non ©cplummer*, ©aep*,

Parf* unb SRonbftpeinfcenen , reijenbe ©ebilbe träumerifcp finniger

©cpwärmerei , in benen fiep föänbcl als großer Staturfreunb

offenbart.

(ES ift niept ju leugnen, bafj auep ben Oratorien §änbet’S in

ber ©egenmart Jpinberniffe entgegenftepen ; niept blofj eingebitbete,

fonbem auep wirtliepe. 3n ber £>auptfacpe laffen fiep bie lepteren

anf ben Umftanb jurüeffüpren , bafj feit ijjänbel’S 3eiten eine Um*
toanbtung ber Donmittel ftattgefunben pat. Die Snfcenirung eines

Jgwnbeffepen Oratoriums oerlangt piftorifepe Äenntniffe unb ner*

urfaept oiet mepr ©tubium unb Arbeit als bie eines neuen ©por*

wetfeS. SluS biefem ©runbe erfepeint eS oetjeipliep, wenn fiep unfere

Dirigenten immer toieber ben wenigen $änbel’fepen SBerlen juwenben,

metepe bereits munbgereept nortiegen, jumal eS bis nor ÄUrjem fepr

feproierig war, bie anberen überpaupt lennen ju lernen. 3ept, too

mir, Dant unb noepmats Danl bem unermübliepen ©prpfanber, bie

©elegenpeit bequem paben, auep bie unbenupten Oratorien ftänbeF

S

p ftubiren, wirb auep baS Jpänbel * ^Repertoire balb reieppaltiger

werben. Unter ben ©porinftituten DeutfefjlanbS, welepe fiep bereits

feit längerer $eit pierin auSgejeiepnet paben, fei bie ©erliner ©ing*

atabemie an erfter ©teile genannt, ©elbft ben J3ofepp“ finben mir

in ber 3^t oon ^30 bis 1860 fünfmal auf ipren Programmen.

Den ©egenfap baju bitbet SBien, wo „©aul* noep im Sapre 1873

als üRooität erfepien. ©eiläufig bemerft, bilbete feine Sfaffüprmtg

baS (Ereignis ber ©aifon — nota bene: unter ber Direftion oon

3. ©rapmS.
Die armfeligftc ©efepränftpeit perrfept auffälligerweife in ben

Programmen ber ßonboner »Handel-Festivals«.

£>änbet’S Xpätigteit als 3nftrumentallomponift mar aUerbingS

feiner bramatifepen gegenüber nur eine fetunbäre. Die 3nftru*

mentalwerfe bitben eine gtofje SReipe oon ©elegenpeitSarbeiten , bie

man aber ja niept fummarifcp unterfepäpen wolle
. 3nT ®öte oon
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anSgefiilirten unb Dollcnbcteit Ähmftwerfen liegen fjier liocf) grofjc

SBorrätlje unbcnufjtcn ©cbanfenmatcrialS. ©dföne fjerrtirf;e Dljcmcn,

iueldtje §äubel in feinem Sieidjtljum oerfdfwenberifd) Ijinwarf, tjarren

in SJienge ber fongenialen ^Bearbeitung. 3(ud) in bem fliidjtig !pin=

geworfenen finb bic genialen ©roden reidjlid) eingemifdjt. ©ine

Jftompofition, wie bie 152 Variationen über ein Dfjema, fann man
nid)t oortrageu, aber jeher SWufifer foUte e§ fenneit lernen. Von
feinen SflaDierwerfen taugt SllleS für ben Untcrridjt, baS SÖfeifte

für baS <pau3 unb Vieles für ben ilonjertfaal. Der lefjtere ift arm

an folgen wirfuugSDollcn SRummern, wie bie groffe ©igue ber

©moll=©uite, uitb fo gehaltreiche, frifdje unb wed)fclnbcn Gebens

Dolle ^ßljantafie* unb ©timmungSbilber, wie fie feine erfte ©anum
lung ber ©uiten bietet, f)at bie Maoicrmufit überhaupt nidit im

Überfluß. Die Ordjefter tjaben in ben leptcn Sabrjctjuten fidj

häufiger unb Ijäufigcr feiner ßoncerti micber angenommen. ©tlid)c

Mufuterffamfeit Derbiciten aud) bic Ouoerturen feiner Opern. 9Jiit

ber jur „9lrianna" ober „?lgrippina" wirb man ftctS einen Dreffer

auf bem Programme Ijaben.

Diiufdjt nicht VllleS, fo werben bie Vemüfwngen ber ,'päitbcl^

©efcllfdjaft ifjre $riid)tc tragen, unb man wirb in fpätercu Dagen
non uuferer jßeit p riiljmen Ijaben, baft in ihr bic gewaltige ft'unft*

erfdjcinuug .fpänbel» begonnen l)at, iljre Dolle Ü'irfmia ,yi ungern.
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Sein Ceben unb feine IDerfe.

Don

21. tftgglu

on bet Parteien ©unft unb §ofi öerroirrt, febtoanft

fein ©tjarafterbitb in bet ©efebiebte. XaS befannte

©cbillet’fcbe Sott, baS bet Xidjter auf feinen aller*

bingS böcbft problematifeben gelben SaUenftein an«

toenbet, fönnte man füglicb auch auf ben Xonfünftter belieben, mit

bem ficb biefet 93orttag befaffen fofl. Staunt ift einem mufüalifdjen

Xalent mebt jugejubett, mehr Seibraucb geftreut toorben als 2Ket)er*

beet
;
faum bat aber auch eines febärferen Siberfprucb, leibenfebaft*

tieferen Xabet erfabten als baS feine, ®anj abgefeben tton ben 9Cn*

griffen, benen bet Stomponift febon um feinet Stellung als 3Sraetit

miflen auSgefept mar unb bie in bem belannten ebenfo geiftooQ gefebrie*

benen tote fanatifd}*einfeitigen ßibeU Sticbarb Sagner’S „XaS 3uben*

tbum in bet SRufit" gipfeln, ganj abgefeben Don berartigen 3noe!tit>en

erbitterter ©egner haben felbft mafjoolle Zünftler, mie Schumann
unb ÜDtenbetSfobn, bei 99euttbeilung SRetjetbeer’S bis ju einem ge*

toiffen ©rab ibte Unbefangenheit eingebüfjt unb nur Sorte bet

beftigften Ablehnung gefunben, mo boeb in ben bramatifeben

Schöpfungen ibreS ßanbSmanneS unmittelbar neben bem SBerwerf*

lieben auch baS ©tofje, toafjr^aft SBebeutenbe auffällig genug ju Xage

trat. Säbrenb bet geniale ^ranjofe Rector SBertioj nach ben erften
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Aufführungen ber Hugenotten* biefetben eine muftlalifche ©ncpftopäbie

nennt, welch« 20 Opern mit Dolllommener ßebenSlraft hätte erfüllen

lönnen, roätjrenb Heinrich §eine mitten aus ber bamaligen Stimmung

ber ©arifer ftünftl erlreife heraus bie nämlichen Huflenotten* als »ein

Söerf ber Überzeugung fomohlin ^>infid^t beS 3nhalt8 als ber $orm“

bezeichnet unb bem ©leichmafj feine ©ewunberung zollt, bas hier

ZWifchen (SnthufiaSmuS unb artiftifcher ©ollenbung, ztoifd^en ©affion

unb Äunft beftehe (»über bie franzöftfche Sühne. Vertraute ©riefe

an Auguft ßewalb.* fiutetia ©b. IV $ol. 236 unb folg.) , finbet

fRobert Schumann 1837 in feinem Auffafc „Fragmente au£ fieipzig*

(©efammelte Sänften ©b. I S. 313) alles barin gemacht, alles

Schein unb Heuchelei unb nennt bas ©anje ben ©ipfet ber ©e*

meinheit, Unnatur, Unfittlidfleit , Unmufif. 3m nämlichen Xon
fdjreibt er 1850 nach bem Anhören beS „©ropheten" in fein Xheater*

büchlein: „2Jär lömmt bie 2Jiufil fehr armfelig oor; ich habe lein

Söort bafür, roie fie mich anmibert*. Unb menig milbet urteilt

SRenbelSfohn, wenn er in einem ©arifer « ©rief an 3mntermann

oom ll.3an. 1832 bas ßibretto zu »Robert bem Xeufel* mit

beifjenber ©erliner*3ronie fritifirt unb beifügt : »Stuf foldj eine falte,

berechnete ©hatafieanftalt lann ich mir nun leine SDRuftf benlen unb

fo befriebigt mich auch bie Oper nicht ;
eS ift immer lalt unb herz«

loS unb babei empfinbe ich nun einmal leinen ©ffett. X>ie £eute

loben bie SRufil, aber wo mir bie SSärme unb bie SBahrheit fehlt,

ba fehlt mir ber ÜRafjftab.*

Unterm 5. Sept. 1837 fpricht Schumann bie Anftcht aus,

man bürfe ÜJleperbeer’S Opern getroft ihrem Sdhicffal überlaffen,

„ba ©tafirtheit unb ©enteinheit nur auf lurze 3eit zu täufchen

bermögen*. — 3nzwifchen erlebten zu ©ariS fchon 1852 „Robert

ber Xeufel* bie 333., bie Hugenotten* bie 222., ber erft 1849 er*

fdjienene „©rophet" bie 1 1 1 . ©orftetlung unb am 31, Aug. 1883

würbe bie Dierhunbert unb erfte Aufführung beS „SRobert" in ber

§ofoper zu SBien gefeiert, weil baS SBerl nämlichen XageS oor 50

3ahten zum erften fötal über bie ©ühue ber Bfterreichifchen Äaifer*

ftabt gegangen war. — So bürfte benn, nachbem nahezu zwei

Xccennien feit SReperbeer’S $infchieb Derfloffen finb, nachbem ber

Xob auch feinen großen fRioalen ©idjarb SBagner hinweggenommen

hat, ber SKoment gelommen fein, wo ein objeltioeS Urtheil über

ben Äomponiften möglich erfcheint, wo fich ber richtige ÜJiafjftab
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an feine ©orjüge unb Schwächen anlegen, feine mufilgefd)ic^ttic!)e

©ebeutung opne ©oreingenommenheit feftftellen läf}t. SBit glauben

biefe Aufgabe aufs jwecfmäbigfte ju töfen , inbem reit ben Se*

benSgang beS ft'omponiften non Stufe ju Stufe oerfolgen , bie

eigenartigen Elemente, bie fidj in feinem ntenfdjltdjen unb fünft*

lerifchen Gharafter gemifd^t, möglichft ftharf beleuchten unb befott«

berS auch bie jeitgefcljichtlichen Ginflüffe nadjweifeu, welche auf bie

fd)&pferifche Xf)ätigleit be$ SUianneS beftimmenb eingewirft haben.

3afob Siebmann ©eer würbe ben 5. Sept. 1791, im XobeS*

jahre 2J?o$art’S, als ber Sohn beS ©anquierS 3afob föerj ©eer unb

bet Amalie geb. 333ulf in ©erlin geboren. Xen ©amen 3J2et>er

fügte er fpäter feinem (Sefchtecht t)tngu, weil ihn ein reicher ©er*

wanbter unter biefer ©ebingung jum Srben feines ©ermögenS ein*

gefept hatte. Unb auf bah fchon feine flbreffe bie ©ermifchung

wätfchen unb beutfchen Stils fpmbolifire, bie ben Xonlünftler lenn*

jeichnet, wanbeite er ben ©omamen 3afob in baS eleganter Hin*

genbe (Siacotno um, weit ihn bie italiänifchen Saute fchmeichterifch

an bie golbene 3eit feiner erften Xriumphe erinnerten. Xer ©ater,

geboren ben 10. 3unt 1769, hatte in ber preufjifchen ^janptftabt,

begunftigt burch bie ©egierung, eine 3ocferfieberei errichtet unb war

rafch ju bebeutenbem Gleichthum gelangt. SJiit fcharfem ©erftanb

oerbanb ftch in ihm ein fdjBnheitSempfänglicher Sinn, wehhalb

er bie S03erte ber Xichtlunft ebenfo eifrig pflegte wie bie aufflä*

renbe ißopulatphilofophie beS 18. 3al)rhunbertS. Ohne felbft ju

fingen ober ju fpielen, war er ein grober SRufitliebhaber unb

regelmähiger ©efucher ber ©ertiner &onjerte unb theatralifchen ftuf*

führungen. Xie ©lütter, eine Urenfelin non S33olf XauSl aus S33ien

unb Xochter beS fogenannten ©ertiner ÄröfuS Siepmann SKeper

SBulf, getebnete fiep bur<h feltme JperjenSgüte unb unerfdjBpfliehe

ffreigebigfeit aus. „ftein Xag oergeht,* fcfjreibt Heinrich föeine

oon ihr, „ohne bah fie einem firmen geholfen hat. 3a es fcheint,

als f&nne fie nicht ruhig ju ©ette gehen, beoor fie nicht eine eble

Xhat ooKbracht. Xabei fpenbet fie ihre (Sahen an ©efennet aller

SHetigionSgenoffenfchaftcn , an 3uben, Shriften, Xürfen unb fogar

an Ungläubige ber fchtechteften Sorte. Sie ift unermübet im SGßofjl*

tfjununb fepeint bieS als ihren haften SebenSberuf anjufehen."m fie am 14. 3uni 1854 in ©erlin ftarb, folgte bie ganje Stabt

iprem Sarge unb unzählige Xpränrn ber firmen floffen am (Srab

2 1 *
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ihrer cngelgleichen Sefdjüperm. Stoch mehr benn itjr SRattn war ft«

für üDtnfit unb ißoefie eingenommen, ftanb in lebhaftem Serfehr

mit ben litterarijdfen unb fünftterifdhen Rorpphäen ber Beit unb

fdpoärmte befonberS für Rlopftocf unb Schiller.

X>em erften Sohn 3atob folgten brei weitere: Heinrich, geboren

1794, beffen Stame nicht weiter befannt würbe, SBilhelm, geb.

4. tjfeb. 1797
,

geftorben 1850 als @eh- Ronraiergienrath in ®erlin,

ein ebenfo trefflicher Äftronom wie Kaufmann, ber mit feinem

flfrcunbe SJtabler auf ber felbfterbauten Sternwarte im Xhiergarten

unermüblich ^Beobachtungen anfteüte unb aufjer einer oorgüglidjen

SJtonbfarte oerfchiebene wiffenfchaftlich« Äbljanblungen betöffentlieht«,

enblich Michael Seer, geb. 17. fing. 1800, ber feinfühlige dichter

beS „^Jaria" unb „Struenfee*, ber intime 3reunb 3mmtrmann'S, ben

ber Xob bereits am 22. SRürg 1833 in SJtünchen wegraffte.

©<hon in frühefter 3ugenb trat SJtepcrbect’S Steigung für bie

Xonfunft gu Xage. (Einmal gehörte SJtelobien fpielte er mit in*

ftinftioer Sicherheit auf bem fßianoforte nach, währenb bie linfe

§anb bie entfprechenben Harmonien gufammenfuchte. SÄit Rin*

ber*3nftruraenten gu fpielen, war feine ^»ergenSluft. Sier 3ah*<

alt organtfirte er aus feinen ©pieltameraben ein Drchefter mit

Xrommel, pfeifen, Seelen u. f. w., fripelte bemfelben Stoten oor

unb gerirte ft<h als Xireftor. 3m fünften 3ßhK erhielt er ben

erften Rlaoierunterricht unb halb barauf unterwies ihn ber als

2ehret gefehlte Errang fiausfa auch in ber Harmonielehre. Stach*

bem ber Siebenjährige burch feine ^ertigfeit in oerfchiebenen @e*

fellfchaften Sewunberung erregt, fpielte er ben 14. C ftober 1800

in einem ^apig’fchen Rongerte SRogart'S Dmoll*Rongert fowie Sa*

riationen non SanSta mit glängenbem (Erfolg. Äm 15. gebr. 1801

liefe er ftch in einem Rongert beS RarnmermuffluS Errang Xaufch,

am 17. Xec. gleichen 3ahreS in bem beS RammermufituS ©eibler

hören unb oeranlafete ben anmefenben 8bb< Sogler gu ber ftnfee*

rung: „Xiefer Rnabc wirb bereinft ein großer SRufifer werben*.

«iS SRugio (Elementi (neben Xuffet unb 3. S. Gramer ber erfte Ria*

oiermeifter ber Beit) 1 802 auf einer ©efdjäftSreife nach Serlin fam

unb einige SRonate bei ber gaftfrennblichen SDReperbeer'fchcn Familie

logirte, erhielt 3afob auch uon ihm eine tlngahl förbernber ßeftio*

nen. ftür feine allgemeine wiffenfchaftliche SuSbitbung forgte ein

proteftantifcher Hauülehrer, bar aufeer bem Hebräifchen unp ben
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flaffifcfjen Sprachen tfranjöftfch unb Jtaliänifdj fowie gefdEjit^t*

liehe ©tubien mit ilpn trieb unb ihn nach feiner (Eltern SBiQen

Aber bie fonfeffionetten ©Uranien auf bie $5he freier Jpumani*

tät erhob. SReperbeer’S erfte ÄompofttionSoerfudje , barunter eine

ftantate für beS ©aterS (Geburtstag, fallen gleichfalls fchon in biefe

Seit. ©on feinem gereiften hinftterifchen ©efdEjmacf, toie ber be*

munberungStoürbigen Xechnif, bie er ftch burch unabläffigeS, täglich

fieben * bis achtftünbigeS Arbeiten angeeignet, legten jtoei ftonjerte

SeugniS ab, bie er am 17. SRoo. 1803 unb 2. Januar 1804 im

fönigtichen ©djaufpielhaufe gab. SRachbem ihn bann flart ffr. Selter

eine Seit lang im ©encralbafj unterrichtet, auch feinen (Eintritt in bie

©ingafabemie (16. Juli 1805) oeranlafjt hatte, ging er 1806 oon

bem wenig anjiehenben , moros* betben ffteunbe ©oethe’S ju bera

liebensmürbigen fönigl. Äapettmeifter ©ernharb Hnfelm 933ebet über,

beffen Sehrbegabung übrigens gleichfalls feine bebeutenbe mar.

(Eine als ©tubie ausgearbeitete ffuge, bie ber ©chüter bamals auf

SEBeber’S ©eranlaffung an Slbbd ©ogler in Xarmftabt fanbte, erhielt

er nach mehreren SRonaten mit einem in brei Äbfdjnitte geglieberten

Sehtbuch über bie ffuge jurücf. 5)er feltfame ©eiehrte, in bem ftch

mit tiefem SBifjen phantaftifche ©tjatrerie unzertrennlich oerbanb,

hatte bie ©chrift fpejieü ju biefem Stoecfe oerfafjt, bezeidjnete übri*

genS ttRetjerbeer’S Ärbeit als mehr fleißig benn reif unb empfahl

ihm grünbtichere methobifche ©tubien. — 9tS bann SReperbeer

bem SReifter nach einiger Seit eine zweite, in achtfacher ©eftalt aus*

gearbeitete ffuge zur Xurchficf)t fdjicfte, marb ihm eine überaus

herzliche, fein Xalent freubig anerfennenbe Sufdjrift ja Xheil,

melche mit ben 2Sorten fchlofj: »Xtie Shtnft eröffnet Shnen, junger

SRamt, eine grobe Satunft; fommen ©ie }u mir nach Xarmftabt.

©ie foUen mie ein ©ohn beS §aufeS gehalten merben unb an ber

Duette ben Xurft nach mufitalifchen Jfenntniffen löfchen." — |Xie*

fern Stuf oermochte ttRetjerbeet nicht ju miberftehen. Anfangs Äprit

1810 traf er bei ©ogler ein, ber ihn jum Smedfe möglichft um*

faffraben Unterrichtes in Soft unb ßogis aufnahm, mährenb feine

etwas früher in Xarmftabt angelangten ©tubiengenoffen (Earl SRaria

oon SBeber unb ber Xirolet Joh. ©aptift ©änSbacher ihren ©er*

hältniffen entfprechenb eine befcheibene fßrioatmohnung beim SRefcger

Jflein in ber Dchfengaffe bezogen hatten. Stafch bilbete ftch rin

herzliches ©erhältniS jmifchen ben talentbotten Jünglingen, unb



294 9. SHigflti. 18

trop bet feljt nerfchiebenartigen fünftterifchen SRidjtung, welche 2Be*

bet unb SDßeperbeet einfchlagen füllten, blieben fte bis $u beb

Grfteren Xob aufrichtige ^reunbe. $rüh 9Rorgen8 fdjott trafen

bie äRufiter in bet SDieffe jufammen ; bann nmtbe auf bet Dt*

gel impronifirt , unb Älanier unt bie SSBette gefpielt, wobei ben

jungen ffeuetgeiftetn bie Uftelobien förmlich QuS ben ffingent ftröm*

ten, bis in bie 9ta<hmittagSftunben hinein theoretifch gearbeitet, AbenbS

enbtidj in bet Äonferenjftunbe bie getüften' fontrapunlttfdjen Stuf«

gaben ober freien Äompofitionen burchgenommen, tritifirt unb ner*

beffert. über auch an ©tunben fröhticher GefeUigfeit, gemeinfdjaft*

lieben Ausflügen auf bet frönen ©ergftrafje, nach 9Rannt|eim unb

^eibelbetg fehlte e8 nicht, unb wäljrenb bet ftiUere, an feinere Um«
gangsformen gewöhnte SReperbeet bie butfdjifofe Genialität, baS

teefe Auftreten feinet ßameraben betounberte, tierfchlangen biefe ben

tuffifchen Äaöiat unb bie pommerfchen Gänfebrüfte, welche ©apa

©eer t>on 99etlin gefanbt, nicht weniger gierig als bie föfttichen

©ibtiothe!fchä|e il>re8 jungen ^teunbeS. f^ür ©ogler’S 61. Ge*

burtstag würbe genteinfam eine Kantate, für baS $oftbeater in

SEBieSbaben eine Heine Oper „Xer ©rocef}" (omponirt, bie inbeb

nicht jur Aufführung gelangte, daneben fchrieb 9Reperbeer eine

fReilje non ©fatmen unb ßanjonetten , fowie in ben SRonaten

SRärj unb April 1811 bie umfangreiche Kantate: „Gott unb bie

SRatur*. SRach bet erfolgreichen Aufführung ber testeten in Xarm*

ftabt ernannte ihn ber Groffhersog fiubwig I. ju feinem §offotnpo*

niften. Auch in ©erlin würbe bie ftantate am 8. SWai 1811 im

©eifein SRepcrbeer'S fowie feines mit borthin gereiften ffreunbeS

Gart äftaria non SBeber burch ßelter unb ©. A. SEBeber mit ©ei«

fall reprobucirt, obfehon ber ©til beS SSerfeS fchulmäfjig ftreng unb

troefen ift, manche Stummem gubem eine mehr weltliche GeifteS«

ftimmung benn tiefe fReligiofität oerrathen. Originelle unb padenbe

SMobien fehlen auffälligerweife faft gänzlich barin, währenb ein*

jelne ©eenen, wie bie ©dbitberung beS werbenben ßidjteS, beS wo*

genben 9ÄeereS, ber Xobtenauferfteljung u. f. w., beS JJomponiften

©egabung für bramatifche &harafteriftit beutlich nerrathen. ©on
weiteren Arbeiten ber Xarmftäbter £ebtjal)te ftnb noch ju erwähnen

bie warmempfunbenen fiebert fttopft ocf’fchen Gefänge für nier ©tim*

men mit ©ianofortebegteitung ad libitnm, eine Anjahl ein« unb

mehrftimmige Sieber, Xänje unb ©ariationen für Planier fowie
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baS SRonobram : »Les amours de Thevelinda« für ©opran, (Epor

unb obligate Klarinette. ©adpbem fcpon 1810 eine Operette SReper«

beer'8 „Der fftfcper unb baS SRitdpm&bdpen" anonptn unb opne be«

fonberen (Erfolg über bie ^Berliner ©üpne gegangen war, würbe bie

lepte Seit beS Xarmftäbter üufenpalteS faft noUftanbig burtp bie

Kompofition feiner erften ernften Oper „£>a$ ©etübbe beS Sepptpa*

auSgefüüt, gu bet ipm ü. non ©Treiber ein jiemlidp plumpes unb

unbepitfticpeS fiibretto geliefert. er Xonbicpter patte gepofft, baS

SBerl, baS er unter ©ogler’S fritifcpen (Einfluß aufs forgfamfte aus«

gearbeitet, in Xarmftabt auf bie ©upne gu bringen. 5C>ocp gelang

ipm bieS nicpt; bagegen würbe bie Oper non ber fjofbüpne in

SRüncpen angenommen unb SReperbeer eingelaben, felbft bie lepten

groben unb bie erften üuffüprungen gu leiten, ©o napm er betut

non feinem Seprer, ber feinerfeitS eine nocpmalige SRücflepr nacp

Xannftabt für groedfloS erftärte, übfcpieb unb begab fiep nacp ber

3farftabt. Xro| ber guten ©efepung fämmtlidper Stollen unb beS

nortrefflidpen SRüncpener OrdpefterS öermocpte inbefj bie Oper nicpt

burdjgufcplagen. $)ie Kenner rüpmten ben (Stuft ber fünftlerifcpen

©efhtnung, ber ftdp barin auSfpradp, ben forgfältig gearbeiteten

©ap, bie feine Snftrumentation. ®te 9Raffen liefe baS afabemifdp

regelrechte aber gefangSarme unb effeftlofe SBerl tüpl. ©effet als

betn Opemfomponiften erging eS in SRündpen bem ©irtuofen üReper«

beer, beffen Klaoierfpiet unb Smpromfation pö<pfte ©etwunberung

erregten, unb (Earl SRaria non SBeber’S Söort, fein ffreunb bürfe

fidp ben gröfeten ©ianiften ber gut ©eite [teilen, rechtfertigten

.

3n SRündpen würbe unferm Xonfünftler nom bortigen ^offcpau*

fpieler unb Stegiffeur SBoplbrücf ber Xejt gu einer gweiattigen lorai*

fcpen Oper „ÜUmelel, SBirtp unb ©oft, ober : Üu8 ©cperg ©raft" an«

erboten, beren ©cgenftanb bie betannte ©efcpicpte non bem erwarten

©dptäfer aus Xaufenb unb (Einer ©adpt bilbet. 9Reperbeer, poffenb

eS werbe ipm mit einem peiteren ©ujet b effer gelingen benn mit

einem oratorienpaft«biblifcpen Sibretto, ging barauf ein. $odp foUte

er aucp bieSmal einen ffeplgriff tpun, ba feine ftets gut fRefCejrion

geneigte, patpetifdp«emftpafte, fcpwerflüffige ©atur eben fo wenig

eine fomifdpe über befafe wie ©popr unb wie fein fpäterer großer

©inale ©icparb SBagnet. $)ie Oper entftanb wüprenb beS ereig«

nisfcpweren, für Xeutfcplanb rupm« uub tpränenrricpen SapreS

1813, baS fiep gu pumoriftifdp peiteren ©epopfungen opnepin nicpt
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fonberlich geeignet ermieS, unb erlebte ihre erfte Hufführung ;u

©tuttgatt. Huch bieSmat würben bie funftootten formen, bie

treffenbe Xeflamation , bie fdjön abgeftufte Orchefterfarbung non

ben Fachleuten gelobt ; baS grobe ©ublifum aber nennodjte bie

Oper nicht gu feffetn. Snzwifchen hotte SWetjerbeer eine Kantate

„Xet Sötterbefuch'' zur Feier be$ Geburtstages feiner ©lütter, 10. Febr.

1813, ferner ein Stabat mater, Tedeum unb Miserere tomponirt

unb mitten in ber patriotifdjen ©emegung ber ©efreiungSftiege am
12. Oft. 1813 ben ©fatm „Sott ift mein föirt

4
' für 2 (S^ßre unb

5 ©otoftimmen in ber ©ertiner ©ingatabemie zur Hufführung ge«

bratet. — X)a „HUmelet* nach bem Stuttgarter Xebut nom Särnt*

nertt>ortheater nerlangt mürbe, reifte ber ßomponift aus ber 2Büt*

tembergifchen ©efibetij bireft nach SBien, mo bereits ber bentmörbige

Äongrefj begonnen hatte* Unmittelbar nach feiner Hntunft hörte

er ben bemunberten SWeifter beS Älaoierfpiels 3of). ©epomuf §um*
mel unb trug einen fo tiefgehenben Cinbrucf banon, bafj er fofort

bie eifrigften pianiftifdjen ©tubien unternahm, um ftd) bie ©orjöge

Ipuntmel’S, feinen ^ingerfap, bie ©auberfeit feines HnfchlagS, bie

(Sleganj feiner ^^rafirung anzueignen. ©alb barauf trat er in

einem felbftänbigen fomie in einer 9teil)e non ßonjerten auf, bie er

gemeinsam mit ber ©angerin partes unb bem fttarinettiften ©är«

mann, bem trefflichen ^reunbe Sari SRaria oon SBeber’8, arrangirt

hatte unb erregte burch feine ©irtuofität fotcf»e ©emunberung, bafj

fogar ein Sgnaj SRofcfjeleS ©ebenfen trug, fich neben ihm hören

ju laffen. Huber oerfchiebenen für fein öffentliches ©piel beftimm*

ten unb nie ebirten ftlaoierfompofttionen , Jfonjerten, ©ariationen

unb SRonbo'S fchrieb er in SBien, bem Seifte ber 3eit feinen Xri*

but joUenb, „XaS ft önigStieb eines freien ©olfeS* oon Subip unb

Hmbt'S „XeutfcheS ©aterlanb" für Sftännerftimmen unb ©lechtnftru«

mente nieber. 2)och foüte bem ehrgeizigen, beifattfüchtigen, neroßS«

empfinbtichen Jüngling auch *n ber ßfterreichifchen Äatferftabt eine

bittere Snttüufchung nicht erfpart bleiben. Hm 20. 9looember 1814

erlebte fein vielfach umgeänberter „Hlintelef" nach ziemlich überftürzten

©toben unter bem Xitel „Xie beiben Kalifen* bie erfte Huffüh*

rung. XaS SBiener ©ublitum, baS im Xheater oor Hüem aus

pitanten ©innenfipel, eine üppige Unterhaltung für Ohr unb

Huge fuchte, fanb bie beutfch«grünbti<he Oper langweilig unb un«

genießbar, unb bie Hufnahme war baher einem förmlichen f^fiaSto
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junt SBerwechfetn ähnlich- Rur btm ^freunbe Sari SRaria oon

Staber foUte eS etwas fpäter, 1815, gelingen, baS Start, „beffen

feine Nuancen faft ben (Snfembleoortrag eines Quartettes oerlang«

ten' (Staber’S Suffap über „Älimelet' ben '3. Oftober 1815), län»

gere 3rit auf bet ©ühne oon $rag ju erhalten. — Rach ben

übereinftimmenben Angaben ber Rieherbeerbiographen war eS $of*

tapeflnteifter ©alieri , ber ben ttiebergefchlagetteu ftomponiften auf«

nutete unb ihm empfahl, ftd) für einige $eit nach Italien ja be«

geben, unb in ber ©djute ber bärtigen Xonfeper ftimmgerecht unb

bantbar fdjreiben ju lernen. SRe^erberr entfdjlofj fidj, bem Rath

beS erfahrenen SÄaeftro ju folgen, reifte inbeb 1815 junächft nach

$ari$, bamit er and) bie bortigen SRufitjuftänbe näh« tennen lerne.

§atte er hoch fchon 1813 eine für bie franjöfifche Sühne beftimmte

Oper „Robert unb (Elife', gewiffermaßen ein $rätnbium feines

„Robert ber Xeufel', tomponirt unb ihr eben jept eine jweite

„Xer 3unggefeUe oon ©alamanta' folgen laffen, bie übrigens beibe

unaufgeführt blieben. SRehrere SRonate ftubirte er ju fßariS

franjöfifche Xontunft unb ßitteratnr unb brach «ft ÄnfangS 1816
.

nach Senebig auf. (Sr geriet!) hi« mitten in btn Xaumet hin*

ein, welchen Rofftni’S neue äarneoatsoper „Xrancrebi ' bei ben

fangesfrohen, leicht entjünblichen ©übtänbem erzeugte. £>ier bot

fleh ihm nun (Gelegenheit, an ber Quelle bie (Gra&ic unb fiitnlichc

©chbnheit italiänifcher SRelobif, aber auch baS etaftifch « beflügelte,

farbenbunte Xreiben italiänifchen SoltSlebenS tennen ju lernen.

Rafch fanb er fleh in fianb unb Beute, ftubirte Rofftni'fche fßarti«

tuxen bis jiun Ruswenbigternen , oertiefte fich mit unermfiblichem

(Sifer in bie (Gefangf«hüten ber mätfehen SReifter. Son ber Um«
wanblung, bie ftch in feinem ganzen Stafen oofljog, fpricht er felbft

in einem ©rief oom Sahre 1856 an feinen Siographen Dr. ©«bucht

mit folgenben Starten: „(GaiQ Italien fchwelgte bamals in einem

ffifsen Stamtetaumel, eS fdpen, als ob bie gan$e Ration cnblith ihr

iangerfehnteS $arabieS gefunben unb nun nichts mehr ju ihrem

@lüd bebürfe, als Rofftni’fche SRufil. 3ch wart fo gait& unwiü*

ffirlich in bas füfje Xongewebe gezogen unb in einen ^aubergar«

ten gebannt, aus bem ich nicht entrinnen wollte unb nicht entrin*

nen tonnte. ÄQe meine Gefühle unb meine (Gebanten würben

italienifch; nachbem ich ein 3ahr bort gelebt hotte, tarn ich ntir

oor, als fei ich ein geborener Italiener. 3<h mar burch bie h«*'
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ließe Statutpradjt , burd) italienifdje ßunft uitb Weiteres gefeüigeS

Beben ootlftänbig afftitnatifirt worben unb tonnte betngufolge

and) nur italienifcß benfen, italienifd) füllen unb empfinben. 3)aß

eine fotdye totale Umstimmung meines geiftigen Bebens ben wefent*

lie^ften Einfluß auf meine ftompofitionSweife haben mußte, ift felbft«

oerftänblid). 3<h wollte nid)t Stoffini nadehnten unb italienifd)

fdjreiben, wie man annimmt, fonbem ich mußte fo lomponiren,

wie id) getßatt, weil mich mein SnnereS baju trieb". Unb oielleid)t

noch prägnanter begeicßnet er bie Steaftion, welche Italien gegen

feine bisherige oerftanbeStühle, beutfdjnüchteme ißrobuftionsweife bei

ilpn heroorrief , mit folgenben ßeiten eines SriefeS an ben näm«

liefen Dr. ©d)ud)t oom 15. 2)ec. 1856: „3)0$ id) mich in ber

oon 3^nen gefchilberten
,

gweiten fßhafe meiner 'äßrobuftioität ber

italienifdjen SRelobit meßr guneigte, wirb man begreiflich finben,

wenn man erwägt, baß ich oon meinen Behrem gu ftreng in ben

fontrapunftifchen VerftanbeSarbeiten feftgehalten würbe. <53 war

eine ©oolution meiner Statur; baS bisher burch bie polyphonen

Steddenejempel unterbrücfte (Gefühlsleben warb burch b*e italieni»

fchen Bephprlüfte.unb Stachtigaüenmelobil nicht nur erwecft, fonbem

and) gur Xhätigteit, gur SWanifeftation feiner felbft foßicitirt. t$tci*

lieh/ ein Umfchlag ins entgegengefeßte (Sjtrem, jeboef) ßetoorgegan«

gen aus ©tubienridjtung unb BebenSgang."

©o trat er benn nach naßegu jweijähriger Vorbereitung 1818

mit ber opera semi-seria »Romilda e Costanza« gum erften STiale

not baS itatiänifche ißublifum. ®aS frifch erfunbene, melobiöfe

SBerf würbe ben 19. 3uni im Teatro nuovo gu $abua fo günfüg

anfgenommen, baß er ben Auftrag erhielt, für ben nächften &ar*

neoat in Turin SRetaftafio’S beliebtes Dpembuch, »Semiramide

riconosciuta«
, gu tomponiren. Unb noch währenb er hiemit be*

fchäftigt war, lub ihn bie $)irettion beS Teatro Benedetto gu 93e*

nebig ein, eine gweiaftige tragifche Oper »Emma di Resburgo«, legt

oon Stoffi, für bie fiagunenftabt gu Schreiben , fo baß er nun auf

einmal Urbeit bie $ütle hatte. T)er Srfolg ber Xurinet JDper beim

Jtarneoal 1819 war ein höcßft ehrenooKer, berjjenige ber „(£mma oon

SRojburgh* in Venebig ber bentbär glängenbfte, obfcßon ihr baS

Teatro Fenice in SRofftni'S »Eduardo e Cristina« eine gefährliche

Siebenbuhlerin entgegenfteUte. 3)a ihn bie oenetianifche ©tabt*

beßörbe um ein Sutograpß für ißr 3trd)io bat, hinterließ ihr SReper«
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beet bie Driginalpartitur bei XonmerfeS , baS rafch auch jenseits

bet Alpen befannt mürbe unb ja!)Ireiche greunbe fattb. Xie ent'

ftec gefilmten beutfdfen SDtuftlcr , (Satt SOtaria non SBeber ooran,

bebauerten freilich ben Abfall ihres ©enoffen non bet ^eitnif^en

Äunft tief genug. Am 26. Sun. 1820 hotte SEBeber bie mit ruh»

tenbet ©elbftoerleugnung fotgfättigft öorbereitete Oper auf bie

XreSbener Sühne gebraut unb XagS batauf fd^tieb et an Sichten«

ftein: „SRit blutet baS ^>etj, ju fehen , mie ein beutfehet Zünftler,

mit eigenet ©dhöpfungSüaft begabt , um beS teibigen Seifatts bet

9Renge mitten jutn SRadhahmer fich ^erabmürbigt. 3ft eS benn gat

fo fermer, ben Seifall beS AugenblidS, ich fage nic^t, ju betagten,

aber hoch nicht als HödhfteS anjufehenV — Snjmifdjen fuhr unfet

SRaeftro fort, bie Otjren bet bantbaren 3tatiäner mit feinen gefällt*

gen SRelobien ju Übeln. 1820 beftellte bie SDtaitänber Scala bie

Oper »Margherita d’Anjou«, Xe£t Don Sftofft, bei ihm unb fchon am
14. SRoo. genannten 3af)teS ging beis 2öetl unter jubetnbem 93eifaU

übet bie Sretter be$ berühmten XheaterS. CtmaS meniget glüdflid)

mar ÜReperbeet mit bet für ben SRailänber Äametoal beS 3al)teS

1822 beftimmten Oper »L’Esule di Granada«, bie et ttjeilmeife im

$auS beS eben fo gaftfreunblidhen mie (unftfinnigen Sorb SBeft«

moretanb, Attachirten bet englifdhen ©efanbtfdhaft ju SRailanb, nie'

berfchrieb. ©etabe meit baS SBerl nic^t fo leichtfertig tjingemorfen,

grünblichet burc^gearbeitet unb mobulationSreicher ift, fpradh eS bie

©üblänber, meldje mie in SRojart’S Schöpfungen ^hii°f°Ph'e batin

mitterten, meniget an, obfehon bie Hauptrollen mit bet ißifaroni

unb bem Saffiften fiablache befefct maten. 3m gleichen 3ahre 1822

begab fi<h 2Ret)etbeer nadh 8tom, mo ihm Abt Saini bie ©djähe

bet p&pfttidhen Sibliothel erfchloB unb mo et nach HerjenSluft in

ben Äunftbentmälern beS Altertums fchmelgte. $üt bie ©ängerin

Caroline Sofft begann et einen „Almanjot* ju fchteiben, bet fid)

inbeB unter bem CinfluB bet emigen ©tabt nicht tedht in bie mo>

betne JDpemfchablone fügen moKte. Cr fiebelte bähet nach Neapel

übet, tarn inbeB fyex oom ßaubet bet Statur umftrieft DoüenbS

nicht ju etfprieBlichet Arbeit. Xoch fchieb et mit bem Serfpredjen,

bet Sühne oon ©an Carlo binnen SahreSfrift eine Oper ju liefern

unb lehrte im SOtai 1824 nach 89erlitt jurüd. Xie Aufführung

einet für lefjtereS oerfaBten beutfehen Operette „XaS Stanbenbur*

get Xhot- fam nicht ju ©tanbe; bagegen (omponirte et fleiBig an
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bet jweiaftigen heroifdjen Oper »11 Crociato in Egitto«, moju et

ben Auftrag bei bet Xutcpreife in 93enebig erhalten patte. Xem
glücfoerwöpnten SRaeftro gab man in bet §eimat beutlid) genug ju

oerftepen, ba§ fein italiänifcper fiorbeer auf beutfcpem 58oben nicpt

fcpwer miege, ja, baff fein fRoffiniSmuS faum höprr als eine ephe-

mere äRobetporpeit gewertpet werbe. 8Rit fept gemifdjter gmpftn*

bung tierreifte et boper fcpon im Chöbet 1824 abermals nach ©üben,

oerlebte einen „frönen Xag" bei Satt HRaria non SGßebet }u XreS*

ben unb fuhr bann über Xrieft nach Senebig , mo baS ©tubium

beS „ÄreuzfapretS* mit ben beften Äräften , roie SBeluti , Srioeüi,

SJiancpi unb SRabame SJteric-ßalanbe bereits begonnen hotte. Am
16. Xec. 1824 erlebte bie Dpet ihre erfte Aufführung unb tief

einen folgen ©türm beS ©eifaüs peroor, baB fie fofort wieberpott

werben mufete unb bie ganze ©aifon beherrfchte. SBie weithin fie

SReperbeer’S fRuptn üerbreitete, beweift bie Xhatfache, baB ihn Xon
$ebto III. oon SBrafiUcn 1831, nach bet fReprobuftion beS SBetfeS

in 9tio Janeiro butch italiänifcpe ©änger, jum SRitter beS ©üb*

ftemotbenS ernannte. 3n bet Xpat ftettt fleh bet „Srociato" als

SDteperbeer’S befte Arbeit aus feinet italiänifchen $eriobe bat unb

bebeutet befonberS nach bet ©eite beS Xramatifcpen hin einen ent»

fepiebenen f^ortfehritt. SRicpt als ob bet FormalimuS bet opera

seria, bie periobifch gegliebctte Arie, baS Überwuchern anmutpigen

aber chataherlofen ©olo*@efange3, baS ftoloraturunwefen barin

fchon o&Uig übetwunben wären; aber boch wechfeln bereits mit

ben ftereotppen formen bet italiänifchen Oper, an benen SReper»

beet j. $8. noch in bet „Smnta oon SRojrbutgh" unoerrüeft fefthält

unb bie jebe bramatifche Sntwichung auSfcplieBen, freier, mehr befla»

matorifcp gehaltene ©eenen. Xie panbelnben ißerfonen finb fepät*

fet inbioibualifirt, Figuration nnb ^Begleitung reicher, baS Snftru»

mentalfolorit häftiger unb mannigfaltiger abgeftuft. SS ift bet

Übergang oon bet fiep felbft genügenben Iprifcpen 9ReIobi!,' welche

bet ftomponift im ©egenfap jum troefenen ©cpulftil feinet erften

beutfepen Sßeriobe jenfeitS bet Alpen gepflegt, jur bramatifchen

XarfteUungSweife feinet fpäteren SEBetfe. SKepetbeer felbft fühlte,

bafj et ben italiänifchen ©tanbpunh übetwunben, baB er ju An*

berem benn ju bem zweifelhaften SRupm berufen fei, ein talentool*

let SRacpapmer IRoffini’S ju petBen. „Xer oergnügte IRaufcp itatie*

fdjer ©innentuft,“ fagt §eine treffenb, „fonnte einet beutfepen IRatur

i
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nidjt lange genügen. (Sin getoiffed ^eimwep nad) bem 6rnft beS

©aterlanbs warb in ipm wad)
;
wäpreub er unter wälzen Sfögrten

lagerte, befd)lid) ipn bie (Erinnerung an bie gepeimnisooden ©flauer

beutfdjer (Sidjenwälber ; wäfjrenb fübliche 3epf)ire ipn umfoften,

backte er air bie bunften Sporäle beS ÜRotbwinbS." ©o fdjtug er

benn eine Steife weiterer @efud)e ber bebeutenbften italiänifdjen ©ülj«

nen um Lieferung neuer Opern ftanbpaft ab, bereifte mit feiner ge«

liebten SRutter, weldje jum Äameoal 1825 nad) ©enebig getommen

war, nochmals bas fianb feiner jugenblid)en Iriuntppe unb lehrte

im ©ommer genannten SapreS nad) ©erlin jurüd. X)er Xob fei«

neS SeprerS 2au8!a (21. 3Rärj 1825), befonberS aber berjenige fei«

neS ©aterS §etj ©eer im Dftober 1 825 trugen wefenttid) baju bei,

ben Zünftler emfter ju fthnmen, fein ganjeS SGBcfeti ju vertiefen.

$olbeften Xroft für feinen ©dpnetj fanb er übrigens in ber erwi*

berten Siebe ju feiner Soufine 9Rina SJtoffon, einem eben fo an«

mutigen, wie feingcbilbeten ÜIRäbcpen, mit ber er fid), bem 3uteben

ber 9Rutter folgenb, um biefe $eit Verlobte unb bie er nach Äblauf

beS XrauerjapreS 1827 als @attin peimfüprte. ©ie gebar ipm

fünf Äinber, non benen bie beiben erften ju ÜDteperbeer’S unfägtidpem

§ergeleib ganj jung ftarben, wäprenb brei oerepelicpte Xöcpter bie

(Eltern überleben fodten.

9tod) 1825 batte fid) eines ber bebeutenbften (Sreigniffe in

ber (Entwidlung3gefd)id)te unfereS Äomponiften ootlgogen
, feine

Überfieblnng nach ©atis, bem bamaligett Sentrum beS mufitali«

ftpen unb tünftterifcpen fiebenS in (Europa. ©alb nad) ber Huf«

füprung beS ^eujfaprerS* in ©enebig war berfelbe auf bas 9te*

pertoire ber italiänifdjen Oper ;u ©aris genommen worben. ®er

3ntenbant ber leptcren, §err oon 2arod)efoucaulb , unb fein arti«

ftifdjer Xireftor (&iacomo ©offtni luben HReperbeer bringenb ein,

jnt Seitung beS SBctfeS nad) ber franjöftfcpen £>auptftabt ju fom«

men. 3ni Xejember 1825 folgte er bem fcpmeitpelpaften 9tuf,

bejog im $otet ©riftol, 8tue ©iotenne, eine elegante SBopming, bie

rafcf) ein ©erfeprSmittelpunft ber bebeutenbften Zünftler würbe, unb

begann bie ©toben beS „Srociato" ju birtgiren . Cbfdjon fämrntlicpe

Stollen mit Straften erften SlangeS befcpt waren, Strmanbo oon ber

©afta, bie ©almibe oon ber ÜRombeQi, Sttabin oon Seoaffeur,

Slbrian oon Xonjeüi gefangen würbe, fcplug bie Oper bei ©Jeitem

nid)t in bem ©lafj burd) wie auf italiänifdjen ©üpncn. ©teperbeer

J
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hatte baher oermehrten ©tunb, bett mit feinen italiämfcfjen Arbeiten

«erfolgten 2Beg aufjugeben, oor ÄUent aber bie ©efcfjmacfStiftung,

ben nationalen ©til ber ffranjofen mie bie oeränberte geiftige «Strö-

mung bet &eit überhaupt genauer ju erforfchen. (Er t^at bieS

burctj eine fRei^e t>on Sauren, mährenb ber man ihn t>om ©enuff*

leben ber franjöfifchen §auptftabt ü&üig abforbirt glaubte, mit jener

Unermüblichfeit unb jäf)en (Energie, bie if)m bis jum Xobe eigen

blieb. SDen beften SEBegmeifet für fein eigenes ©erhalten gaben ihm

bie (Erfolge, meldje um biefetbe ßeit anbere Zünftler auf bem näm-

lichen ober oermanbten ©ebieten baoontrugen. SBährenb im ro«

mantifchen 3)eutfcf)lanb (Earl SRaria oon äöebtr unb Louis ©pohr
metobifdje Schönheit mit beutfdjer ©emüthstiefe oermählt, aber auch

jene ilunft beS LofalfoloriteS auSgebilbet hotten, bie unS im ,gtei<

fchüfe" mie fühlet SEBalbeSobem überdauert, brachte ber ^ranjofe

Stüber bas üftationalteben feiner LanbSleute, ihre bemegliche ©ra$ie,

ihre fettere ©innenluft $u paefenber 5DarfteHung auf ber Sühne.

$ecf ^ingeworfene SJWobien, fcC^arf pointirte Xellamation, elaftifdje

9thpthmi!, eine glänjenbe Orchefterbehanblung maren bie ©orjüge,

meldje Stüber’S fomifche Opern jju Lieblingen feines SolfeS machten

unb trofc ber glüdjtigfeit ber fjaltur, trofc ber Oberflächlichleit ber

(Eljarafterjeichnung heute noch ihren 9teij auSüben. Slber auch auf
bem ©ebiet ber heeoifch-tragifchen Oper fällte ber föomponift eben

jejjt feinen ÜReiftermurf tljun. 1828 erfchien bie „©tumme oon

non ©ortici", ein 2Ber! oon hinreiBenbem fßathoS, mit Semuhbe«

rungSmürbigem ©efehief in bie Lofalfarben beS ©übenS getaucht,

ber unmittelbare Vorläufer ber 3ulireoolution. Unb. als hätte baS

rümantifche lieber, bie ©ier nach pittoreSfen ©ituationen felbft ben

©pbariten IRoffini, ben finnbeftriefenben ©änger ber fogenannten

dteftaurationSepoche angefterft, fcfjrieb biefer $ur nämlichen $eit an

feinem „SBilhelm Xett", um fich 1830 mit biefem lebensmatmen

Xongemätbe ber ©chmeij oon einer ganj neuen ©eite ju jeigen,

zugleich aber auch feine XhätigleÜ als Opentlomponift für immer

ju befchliefjen.

Lag fomit bie Vorliebe für bas fRomantifch-ftimmungSoolIe mie

für baS Lofal- unb fRationat-charafteriftifche gerabe bamalS in ber

Luft, fo muffte man eS oon oomherein einen glücüichen ©riff

nennen, als ber. franjöfifche dichter Xelaoigne, mit bem [ich SÖteper«

beer megen eines OpernteyteS in ©erbinbuug gefegt, einen Stoff
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aus bem franjöftfcfjeit 9Rittelalter, ber SÖIütfjejeit beS Witter* uttb

ÄlofterwefenS, in 93orfZfog brachte. SRobert, bet ©opn beS XeufelS,

bet alle 3RäbZen »erführt t>at, wirb burZ ebte ^tauentiebe, burZ

bie peiligen ©efänge bet <f)riftUcf)en SReligion gerettet unb einem

würbigeren Dafein jurüefgegeben. ©ämmtliZ« bramatifZe SieblingS«

fernen bet SRomantil waren piet, wie fRiept („2RufifalifZe ©paraf«

terföpfe") treffenb bemertt, gemiffermaßen ju einem ©efammtbüb

oerbunben, etwas f^auft, etwas Don 3uan, etwas f^teifc^ü^, etwas

3ampa. 2RenfZen unb Dämonen ringen um ben ©ieg; bem fee«

nifZnt ^ßtun! etf^ien non oornperein ber weitefte ©pielraum et«

öffnet. ©o triel SfajiepungSfraft bet (Stoff auf ben Somponiften

auSübte, wollte et fiep inbeb boZ nid)t an bie Arbeit machen, opne

üorerft baS 93ifum einet t) öderen Autorität eingetjott ju paben. ©t

Wanbte fiZ baper an ©ctibe, ben gefeierten ^auptoertreter bet ba«

maligen ejeenttifdfen fRomantil, ben unetfc^öpfli(f)en ©rfinber auf«

tegenbet Situationen unb pilanter ©egenfäpe, ben STOeifter beS

bramatifdfen ober richtiger gefagt beS braftifdjen ©ffetteS, beffen

fpecififcfje SBegabung bie auffäöigfte SBaploerroanbtfZaft mit 2Reper«

beet’S Xatent aufweift. ©cribe etflärte naef) Prüfung bet Xeptoot»

läge, nur unter bet Sebingung als SRitautor auftreten ju tönnen,

ba| baS urfprüngUZ für bie Op4ra comique bereZnete, mit pu*

moriftifZ«n ©pifoben unb gefptoc^enem Dialog auSgeftattete ffluep

für bie gto^e Oper umgeftattet unb bet peroifZ«potpetifZe ©tit

fonfequent feftgepalten werbe. Delaoigne unb BReperbeet gaben ifjre

ßuftimmung unb fo entftanb benn unter ©cribe’S entfdjeibenbem

©influfj nad| Übetwinbung japUofer ©dfwierigteiten jenes 9Ron*

ftrum non ißpantaftif, ©cpwutft unb Unnatur, aber auZ paefenber

©ituationS« unb ©paraftermalerei, glänjenbet Diftion, pinreibenben

©ffetten, baS uns peute als Sibretto beS „fRobert" ootliegt. 2RU

Feuereifer maepte fitf) ÜReperbeer an bie Arbeit unb überreizte baS

ooUenbete 2Berl ber Direftion bet groben Oper wenige Xage not

StuSbrudj ber 3uliret>olution. 3n biefet poZetregten 3eit wagte

man inbeb nüpt, ben 93etfuZ mit einem fo foftfpieligen SluSftat-

tungSftüef ju maZen. ütRonate oerfloffen ; bereits beabfiZtigte ber

Äomponift feine Arbeit gänjltZ jurücfjujiepen , als Dr. 93ertön,

wetZer baS oon ber ©ioillifte geftriZene Dperninftitut auf 1. 3uti

1831 für eigene dteZnung übernommen patte, fiZ tierbinbliZ maZte,

fofort mit ben fßroben ju beginnen. DoZ oetjögerte ftZ bie erfte

JXuftfal. ©crtiiflf, V. 22
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Aufführung bis jum 22. Roo. 1831, fo baff Peperbeer $eit ge*

nug fanb, bie urfprünglid) einer ©aritonftimme jugebachte Rolle

©ertramS für ben trefflichen ©affiften ßeoaffeur gänjltcf) umjuarbei*

ten unb fämmtliche RoQen bem ©erfonal aufs forgfältigfte einju*

ftubiren. — Xrop oerfchiebener ftörenber .QwifchenfäUe fanb bie Oper

eine begeifterte Aufnahme unb muffte am 24. Rod. wieberholt wer*

ben. &aunt weniger benn bie emphatifchen ©etfattsbejeugungen

erfreute Peperbeer ber ©efuch feiner Putter, welche ohne fein Sßif*

fen an bem bebeutungSüoüen Xage in ©ariS eingetroffen war, um
nach ©eenbigung ber DarfteUuttg ben ruhmgefrönten Sohn in bie

Sinne ju fcpliefjen.

3n feinem Auffap über Scribe’S unb Peperbeer’S „Robert ben

leufel" oom 3af)te 1854 (©efammelte Schriften ©b. III Sol. 48) hat

Sranj ßifjt oortreffticp bargethan, wie Scribe eine neue ©runblage

für baS Opernlibretto fd)uf, wie er an bie Stelle beS breitergoffe*

nen, Iprifcpen ©efühlSauSbrudeS bie fpannenbe Situation ober,

richtiger gefagt, eine Reihenfolge oon Situationen fepte. $>amit

hörten bie fßradjt ber $)e!oration, ber £upS ber fcenifdjen ©inridj*

tung, bie ©allette, bie Pafcpinerien, tut) bie bem Äuge gebotenen

iperrlichfeiten auf, eine blofje Rebenfache, eine je nach ben oerfchie«

benen Xheaterfräften halb fparlicher halb reichlicher bewilligte 3u*

gäbe ber Oper ju fein: fie würben integrirenber ©eftanbtheil,

organifcheS ©lieb beS SBerteS unb bienten bajH, baS 3ntereffe, bie

malerifche SBirlung beS jeweiligen ÄuftritteS ju erhöhen, ©on
nun an räumte man ber Siebe, bie bei Petaftafio, bem Pufter*

fiibrettiften beS 18. 3ahrhunbett8, alles behenfcht hatte, nur noch

einen epifobifchen ©lafc ein, man trat aus bem ÄreiB einfacher,

inbioibueller ©mpftnbungen heraus, oeroietfättigte aber bafür burch

©erwerthung reicherer fcenifchet Stoffe bie bramatifche Xriebfeber.

— ©ewunberungSwürbig wujjte fiep nun Peperbeer ber principieüen

3bee Scribe'S wie feiner ganzen ©robuftionSweife anjubequemen.

tiefer Autor" fagt ßifjt, „tonnte nur oon einem mufitalifchen ©enie

erfafjt werben, welches im ©rforfdjen ber atuftifchen ©ffefte, in ber

3nftrumentation , in ber Harmonie, in ber Anwenbung unb Stom*

bination oon Paffen* unb ©injelwirtung fo erfahren war wie

Peperbeer. 2)ie ©orliebe beS lepteren für forcirte ober glänjenbe,

bejaubernbe, fchwinbelerregenbe ©iitbrüde glich berjenigen Scribe’S.

©r war ebenfo erpicht auf gewattfame Stontrafte, unerwartete Sin*



19] CSiacomo SKujttbter. 305

titbefen, fcbreienbe Ungereimtheiten, wie Scribe, bebiente ftrf) ebenso

gern roie biefer eine? gewiffen ©olbfcbautnS , um ber SDiufit bis

babin frembgebliebene Hilfsmittel ju gewinnen unb fie ju befähi-

gen, bie Sicht« unb ©(battenfeiten beS romantifchen Dramas jener

Epoche auch auf bie Oper ju übertragen." 2)ie Entfaltung eines

bis babin unerhörten feenifeben SReicbtbumS bebingte non felbft

auch eine Steigerung ber mufitalifcben Effefte, bie Snwenbung

neuer übertafebenber Kombinationen, unerhörter Hilfsmittel in

Drcbefter unb Ebbten. ®enn ohne biefen oerftärften Steij wäre

bie fDiufif relatio bebeutungSloS geworben ober wenigftenS ju

einer nebenfäcbticben fRolle oerurtbeilt gewefen. Sene SituationS«

fuebt ber 3«it- wie fie fi(b im Dpernlibretto Scribe’S wieberfpiegelt,

hatte aber auch bie fernere notbwenbige ffolge , bafj ber tnelo«

bifche Stil, ber breit auSgetabene ©efang, ber bie Opera seria be«

herrfebte unb ben eben erft SRoffini ;u feiner glönjenbften Sntfal*

tung gebracht hatte, aus feiner ^tdeinherrfebaft nerbrängt würbe,

bafj er ber patbetifcb«beflamatorifcben SluSbrucfSweife weichen mufjte.

$)enn nur bie leptere oermochte ber wecbfelnotlen Hanblung, ben

einanber überftürjenben ©egenfäpen, ben wilben Äffeften, beren

Summelptap baS Opernbudj würbe, aueb mufftalifdj gerecht ju

werben. SWetjerbeer, als ber nielfeitige aber au<b finge SWann, ber

er war, fuebte gewiffermafjen eine SSerföbnung iWifdjen ben beiben

ffaftoren, jwifchen melobifcbem nnb betlamatorifcbem Stil 'fyttbeu

juführen, inbem er mit ber einen $anb foloratumerbrämte Ärien

auSftreute, wo eS (ich immer tbun lieb, unb fo bem noch immer

weitoerbreiteten Kultus ber ÜKelobie fchmeichelte , wäprenb er mit

ber anbern jene leibenfcbaftlicb bewegten, bramatifcb beflügelten

Scenen febuf, in benen ber ©efang gleich fam nicht ju $Xtbem tommt,

in benen baS SKetobifcbe oon ber fortreifjenben ©lutb ber $)eflama«

tion oerjehrt wirb. 8tuS biefem Verfahren erltärt fiep nun ber

eigenartige Stil ober, richtiger gefagt, bie mufitalifebe Stillofigfeit,

welche Robert ben Xeufel" fennjeichnet. SBiedeicbt in feiner anbern

Schöpfung treten beS Komponiften SJtänget unb Söorjiige gleich präg«

nant ju 'Jage, wie gerabe hier, in biefem monftrös umfänglichen Xon«

wert, baS an ber Spipe ber großen, noch heute auf allen Sühnen be«

finblicben Dpern SWeperbeer’S fiept. Sieben ÜDielobien oon beftrictenbem

SReij, echt bramatifeber $)eflamation, einer Slhpthmif ooQ franjöfifcbet

Elafticität, einer glänjenben Drcpefterbebanblung treffen wir hier ein

22 *
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toiberlic^eS Äofetttren mit allen möglichen formen unb Älang*

effeften, reic^ßerjierte Arien nad) italiänifc^er Schablone neben raf*

finirt einfachen ßiebfäfcen ober tunftöoU polpphon ausgearbeiteten

Partien, baS Accompagnement in ber einen ©efangSftrophe bloß

Don einem ©oloinftrument b eftritten, in ber anberen baS «olle

Drchefter in Athem paltenb, neben ©teilen Don echter ©mpfinbuug

unb fchlagenber ©hatafteriftif ^obleS fßathoS unb aufgehäufelte

^ßljrafe. ©o erfdjeint eS beun erflärlicf), bafj baS Sßetf feinet be*

faitete Zünftler, einen WenbelSfopn unb ©chumann, mit SBiber*

willen erfüllte, mäfjrenb feine jünbenben Sffefte, fein breiter, echt

opemmäfjiger AlfreScoftü bie Waffen wiberftanbSloS mit fid) fort'

riffen. Sßie ju sßariS war lefctereS bei ber erften Aufführung in

beS Äomponiften SSaterftabt ©etlin ber wo fidf freilich ein

Xtjeil beS gebilbeten fßublitumB entfliehen ableljnenb perhielt unb

wo bie fdjwerfäöige Xejtüberfepung beS XreSbner HofratheS XI).

Hell bie Gebern ber Äritil Derfdjärfte. ©chon t)ierau$ erflärt fich

jur ©enüge, wefjfjalb ber ruhmfüchtige ,
gegen Xabet übermäßig

empfinbliche Äomponift non nun an alle feine Opern juerft in ff$a«

vis jur Aufführung braute. Äufjerte er bodh felbft ju Dr. ©deucht,

nachbem er baS fßatifer ©ängerperfonal unb Drchefter als baS oor*

trefflidhfte ber Sßelt bejeichnet : „©cfjon baS factum, bafj eine

Oper, welche in ißatis gefällt, bie 9tunbe um bie SBelt macht,

fbnnte einen Äomponiften jur SBeoorjugung jener ©tabt bewegen.

— SGßährenb bie ftanjöfifchen Äunftrichter ftets nur baS ßobenS*

würbige beS SBetleS rühmenb befprechen, aQeS ©chöne unb ©e*

lungen aufmunternb preifen, bie ©chattenfeiten, bie fleinen SBerftöfje

ignoriren ober nur fdhonenb tabeln, währenb bem befdjäftigen fi<h

Diele beutfdhe ßritifer nur bamit, fehler unb Schwächen aufjufpüren

ober ben Autor ju fchulmeiftem, als hätten fie Quintaner oor fich."

— 3njwifchen waren SJteperbeer nach ben erften Aufführungen beS

„fftobert" Don allerhöchfter ©eite $eichen ber Anerfennung genug ge<

fpenbet worben, ßouis Philipp hatte ihn junt Witter ber ©prenlegion,

fjriebrich SBilhelm III. ju feinem Hoffapeümeifter ernannt, welch

leptere ©teile freilich einftweiten blofj ben ©harafter eines (Shren«

amteS an fidh trug. 3m folgenben 3ohr 1 833 nahm baS Institut

de France ben nach ißariS jurücfgelehrten Äomponiften unter feine

Witgtieber auf unb bie Xireftion ber grofjen Oper übertrug ihm

bie Äompofition beS wieberum Don ©cribe Derfaßten Hugenotten*
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tejrteS. §ier bot fuß nun SReperbeer Gelegenheit, fein Xalent an

einem gefcßichtticßen Stoff ;u bewähren , bie Geftatien ber Oper

ftatt auf ben p^antaftifc^en Siebet mittelalterlicher Sage auf einen

befümmten ^tftorifc^en ^intergrunb ju bannen, ©cßon bie 99e*

geifterung, mit ber er jur ßöfung ber großartigen Aufgabe fcßritt,

oerbürgte feinen Seruf für biefetbe. SBäßrenb bie Arbeit im beften

Gange war, ertrantte feine fffrau an einem Sruftübet, welches einen

längeren Aufenthalt in Italien nöthig machte, ©o würbe bie Soll'

enbung ber Oper über ben feftgefegten Xermin hinaus oerjögert unb

SReperbeer, ber fein SBerf um Alles nicht überftürjen wollte, ber

bei ber Xetailoodenbung feiner Schöpfungen ftetS bie Sorgfalt unb

^ngflticßfeit felbft war, fanb ftcp oeranlaßt, bie bebungene Tonnen*

tionatftrafe oon 30,000 $r. ju bejahten. 5£>ie Xireftion wollte fogar

bas Xejrtbuch überhaupt jurücfjiehen unb ließ ft<ß erft, als tein

anbeter Äomponift bafür gefunben werben tonnte, auf bie Geftat«

tung einer weitem 3eitfrift ein. Später, als bie Hugenotten* ihre

$robe glänjenb beftanben hatten, erftattete fte übrigens SReperbeer

bie 30,000 gr. juriicf. 9todj wäßrenb bie Äompofttion im üoflen

Gange war, hatte biefer bebeutfame Seränberungen am Sibretto

burcßgefeßt, inbem ber urfprüngiich unter ben ftauptperfonen figu«

rirenbe Abtniral Gotignp befeitigt unb bafür ber hngenottifch'gtau*

benSeifrige ©olbat SRarcel eingefchoben würbe, ©o tarn benn

enblich am 29. Februar, bem ©(halttag beS SaßreS 1836, bie erfte

Aufführung ju ©tanbe, mit bem trefflichen Stourrit (ber fcßon ben

Stöbert freirt) als Staout, SRabemoifette ^alcoit als Satentine, £e*

oaffeur als SRarcel. 3m umgetehrten SerßättniS benn bei „Stöbert

bem Xeufet* ging bieSmat bie Äritif mit begeifterter ßobpteifung beS

fSerieS ooran. Xie franjöfifcßen Seurtßeiler würben nicht mübe,

ben Steicßtßum bramatifcßen SebenS, bie ^ttße inbioibueder Gßarat'

teriftif, bie SReifterfcßaft ßcrootjußeben, mit welcher SReperbeer ben

gefcßicßtticßen §intergrunb feiner Oper, ben witben GtaubenStampf

beS I6.3aßtßunberts, $ut Xarftedung gebracht. Unb felbft baSjenige,

was uns in SReperbeer’S SGßerten heute am meiftm ftört, bie Ser*

mengung oder möglichen ©tilelemente würbe ihm bamats jum Stußm

angerechnet. „Son Sranlreicß,* feßreibt Heinrich §eine, auf ben toS»

mopotitifchen Gßarafter ber Hugenotten* als befonberen Sorjüg hin*

weifenb, „oon ftranfreieß ßat SReperbeer feine Grajie, bie Klarheit,

ben Sinn für ßarmönifeße Aitorbnung, oon Xeutfcßlanb feinen

2 2 *
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tibetjeugungSOollen ttrnft, ben ©tim für baS Unenblidje, unb übet

ad biefe (Staben gicgt bie ©onne StatienS ihre metobif<hen [ftuthen.*

— ©old) emphatifdjeS Sob, welches überfielt, bag gerabe bie btei*

fach jufammengefchweigte Spanier ben einheitlichen fünftlerifchen ©til

oetunmbglicht, erfcheint nun freilich ebenfo unpaffenb unb einseitig,

Yoie etwa bie negatibe Sfrittf Stidjarb SBagnerS, bä feinem Äollegen

nicht blog bas tunftlerifche ©ewiffen, fonbem fogat allen gefehlt*

liehen ©inn abfpricht unb behauptet, et höbe baS hiftorifdje ©ewanb

bet Oper blog beghalb gewählt, weil eS ftch nach Stlima unb ßeit«

alter aufs buntefte wechfeln lieg, weit eS ihm ©elegenheit bot, butch

üerftärfte ©ffette, namentlich baS Jpeteinjiehen bet Kirche ins Xhea«

tet auch auf biefem ©ebiet ben XeforationSmaler unb Xheater*

fchneibet auSguftechen. — Dem unbefangenen SBUct [teilen ftch bie

„Hugenotten* als HReperbecr’S bebeutenbfte ©djöpfung, als biejenige

Oper bat, in bet fein augerorbentticheS Xalent ben haften fflug

genommen hat- ©o tuet UnetquicflicheS auch hier mit unterläuft,

fo fchwädjtich unb gwitterhaft einzelne fßerfonen beS ©tücfeB, wie

biejenige beS $aupthelben fftaout unb bet puppenattigen Königin,

erfdjeinen, fo wiberlich uns baS jwetbeutige ©piet mit unfittlichen ©i*

tuationen im (Weiten Äft berührt, baS wirb fein SSorurtheilsfreiet

$u leugnen oermbgen, bag bie gefchichtliche 3bee beS ©anjen, bet

Äonflift fanattfirter fReligionSparteien, mit SReifterfdjaft erfagt unb

jut Xarftettung gebracht ift. ©harafterjeichnungen wie biejenige

beS eifenten SRarcel, beS unbeugfam bigotten ©t. 93riS werben ftetS

SSewunberung oerbienen, ©eenen wie bie bet ©«hwerterweihe, wie

baS gtoge Xuett jwifdjen fRaout unb SSalentine im oietten Ätt

SWufter echt bramatifdjer äRuftf bleiben. Xteffenb fagt Errang Sifjt

mit SSejug auf ben letzterwähnten Äuftritt: „XBenn man bem Xidj*

tet fortwägtenb baS $af<hen nach ©ituationen (um SSotwutf macht,

fo wäre eS ungerecht oertennen ju wollen, wie etgteifenb biefe oft

fein tönnen. Xenn bewunbemSwcrth ift eS, wie im oierten Ätt

ber Hugenotten* jwei ©haraftere in bet entfdheibenben ©tunbe [ich

entwiefetn. SEBähtenb bie ^Befürchtungen bet Siebe aller ßurücfhal*

tung, aller ©cheu unb IBebentlichteii beS SGBeibcS ein fepen,

ihr baS ©eftänbnis ihrer Neigung entteigen, erhebt ftch bie ©eele

beS SRanncS jum §eroi3muS unb, baS ©lädt in bem ftugenbtide

opfetnb, wo es feinen Sippen ftch nähert, eilt et gunt Äampf.

SBeibe (eigen in ihrer SEBeife ben gleichen SÄuth gleich IjrftigÄ Sei*
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benfehaft. ©alentine opfert bie ®ha ber Siebe — ©aout bie Siebe

ber ®h«.* — 3nbefj bie Hugenotten* ihren Xriumphsug butch

bie SBelt begannen, unt unter Deränbertem Xitel als „SEBetfen unb

^h^^inen*, „ @f)tt'Uinen in ©ifa* u. f. to. fett ft ba ju erfdjei«

nen, too man oor ihrem bebenfliehen Einflufj auf gut tathoiifche

©emütljer sutücffcheute ,
hatte SReperbcer eine längere EtpolungS«

reife angetreten. 1837 befuepte er ©oben«Stoben, bie ©erg[trabe,

wo bie Erinnerungen an ©ogier unb Earl SWaria oon SEBeber leb»

haft in ihm wach würben, bann ©erlin unb Seipjig, wohnte in

SBeimar ber erften Aufführung ber Hugenotten* bei unb traf erft

1838 wieber in ©ariS ein. ©epon in biefe 3eit fällt feine erfte

©efchäftigung mit ber „Afrifanerin", beren Sibretto ihm ©cribe halb

nach feiner ©ücRepr in bie fransöftfdje Hauptftabt übergeben hatte.

«Doch ftiegen fo mancherlei ©ebenfen in bem Äomponiften auf, bab

er fortwäprenb ©eränberungen Dom Serfaffer Derlangte, bis biefer

weiteren ©egehren julept eine entfehiebene Steigerung entgegenfepte

unb barauf beftanb, bie Oper fei in ber urfprünglich oereinbarten

t$orm auSsufüpren. X)em brohenben ©rocefj entzog ftch ÜJieperbeer

1842 burep feine Abreife nach ©erlin, wohin ihn ^tiebriep 9GBit*

heim IV. unter ©erleihung beS DrbenS pour le merite als ©ene*

ralmuftlbireftor berufen. SRepetbeet nahm baS Amt an, überwies

jeboch ben bamit oerbunbenen @epalt oon 4000 Xpalera ben 2Rit*

gliebem beS OrcpefterS unb XpeatercporeS. An 20. SRai 1 842 fanb

bie erfte ©erliner Aufführung bet Hugenotten" oor überfülltem $au8

unb unter jubelnben ©eifallsbejeugungen ftatt, naepbem oorher fepon

ber oierte Aft im ©alais ber ©rinjeffin Augufta Don ©reufjen mit

ber Ungher»©abatier als ©alentine, SRantiuS als dtaoul unb ^ranj

Sifjt als ©egleiter am Flügel jur Xarftedung gelangt war. —
AIS 2Reperbeer währenb be$, 3apreS 1843 einige SEBocpen in feinem

geliebten ©ariS jubraepte, erllärte fiep ber bamals in SRom weilenbe

©cribe brieflich ju ben Derlangten Umänberungen beS Afrifanerin*

Sibretto bereit, infofem ber Xonbicpter gleichseitig ein neues Xejt«

buch non ihm sur Äompofition annepme. SReperbeer ging auf baS

Anerbieten ein unb empfing baS ©u<h sum „©ropheten", alfo wie*

herum ein piftorifdjeS ©ujet, aus ber 3fit ber mpftifcp»focialen

Kämpfe im 16. Sfafjrhunbert unb eben begatt ben focialiftifcpen

Stimmungen bet Diersiger 3apre trefflich entgegenfommenb. ©ereits

hatte ber QRufifer in ©erlin baran $u fchreiben begonnen, als ihn
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ber König fetbft mit einer anbern Aufgabe betraute. 3« ber ©acftt

Dom 18./19. Äuguft 1843 war baS ©etlinet DpernftauS in flam-

men aufgegangen. Xcr non Dberbauratft fiangftanS geleitete 9teu»

bau foÜte mit einem paffenben fteftfpiei* eingetoeiftt werben. $u
biefem 3®«* fdfttieb ßubwig 9teQftab ben Xejrt jum „gelbtaget non

©Rieften" unb 9Repetbeet würbe bie Kompofttion übertragen, bie

er wäfttenb eines ©ommeraufentftalteS in Bresben 1844 beenbigte.

9hn 7. ®ec. biefeS SaftreS fanb bie Eröffnungsfeier beS neuen

SWufentempelS ftatt. £>ie Oper, eine burcft unb burcft patriotifcfte

©cftöpfung, wirfte mit iftren pittoreSlen ©olbatenfcenen, iftrem me«

lobifcften ©dftwung unb geuer um fo jünbcnber, als fcfton nacft

ben erften ©orftetlungen 3ennp ßinb bie ©olle ber ©ielfa über«

nafttn unb non ©leperbeet perfönlicft inftruirt ju unoergleicftlicftet

Xarftellung bracftte. „$ier," fagt Hbolf ©ernft. SJiatj in feinen

„Erinnerungen", „namentlicft in ben ©olbatenliebem traten ©cfttag

auf ©cfttag 3üfle fo fpecififcfter SBafttfteit fteroor, baft lein Kompo«

nift irgenb einer 3*it fie glücflicftet ftätte treffen lönnen."

©on weiteren Arbeiten aus ber SRitte ber nictjiger 3aftte feien

erwähnt eine ttnjaftl ©fatmen unb SKotetten für ben nacft bem

SRufter ber ©ijtinifcften Kapelle ju 91om 1843 gegrünbeten tönigl.

Xomcftor, ferner bas „föoffeft ju Renata", ein roieberftott jur Äuf«

füftrung gelangtes geftfpiel mit lebenben ©ilbem, ber gacfeltanj in

Bdur jut ©ermäfttung beS Kronprinzen 9Raj; oon ©aiem unb ber

©rinjeffin Süiarie oon ©teuften, ber ©tarfcft ber bairifdjen ©dftüfcen«

gilbe nacft ©erfen ßubwigs 1. für Eftor, ©oloftimmen unb ©lecft«

inftrumente, enblidft bie im Auftrag beS Königs unternommene,

aber unooQenbet gebliebene Kompofition ber Eftöre ju $fcftptoS’

„Eumeniben*.

©on ben 3^8^ uneigennüftiger Künftlergeftnnung unb ebler

Humanität, an benen üReperbeer’S Sieben unb befonberS biefer

©erliner ©Ibfc^nitt übetreicft ift, fteben wir bloft einige fteruor

:

1844 unb 1845 fefcte er eS butcft, baft ben Komponiften feitenS

ber lönigl. Xfteater 10% beS jebeSmaligen KaffenertrageS iftter

SBerle jugeficftert unb benimmt würbe, aUjäfttlicft feien brei Dpem
lebenber beutfcfter Xonbicftter aufjufüftren. 9tm 7. gebt. 1845

oeranftaltete er ju ©unften beS gonbS für ein SBeberftanbbilb eine

Äuffüftrung ber „Eurpantfte", bet welker 3ennp ßinb bie XitelroOe

übernaftm unb bie 6000 Xfttr. abwarf. Äuf fein raftlofeS ©etrei«
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tien mürbe ben 26. 9Rai 1845 ^tficien Davib’S Sinfonie«Dbe „Die-

SBüfte" in ©egenmart beS Äomponiften gu ^ßotgbam unb ben 26.

unb 27. 3>ult gleichen SapreS Spopr’S neue Oper „Die Äreugfahrer"

im lönigl. Opernhaus gu Berlin oufgefüprt, mobei SReperbeer bem

greifen Äomponiften eigenpänbig einen ßorbeerfrang auf bie «Stinte

bräcfte. Sßäptenb feines SSiener Aufenthaltes 1847 unterftfipte er

bafetbft in ^oc^^ergiger SEBeife eine alte SBittroe, bie ihm als Ab»

lömmlhtgin ©ludt’S empfohlen mürbe. Stach Sorping'S Xob 1851

veranlage SReperbeer bie Bitbung eines ftilfslomitts, burcp beffen

Bemühungen bie §intertaffenen beS ßompontften eine Summe oon

16,000 Xplt. erhielten.

Schon im Spätherft 1845 hatte SReperbeer um feine ©nttaffung

aus bem §ofbienft nacpgefucpt, inbefj btofj einen Urlaub auf ein

3apr erlangt, ber bann fpater auf unbestimmte $eit verlängert

mürbe. Abgefehen baoon, bah ihn bie amtlichen Munitionen an

ber Arbeit beS ÄomponirenS hinberten, mar unfer Äünftler feiner

höflich feinen, fcnfibten Statur gemäh lein Mrennb beS DirigirenS.

„3ch eigne mich überhaupt nicht gut gum Dirigenten/ fcpreibt er

ben 2. SRärg 1857 an Dr. Schucpt, „SRan fagt, ein tüchtiger Äa»

peUmeifter muh eia 9U* £peil ©tobheit haben. 3dj miH baS nicht

bejahen. SRir ift eine folche ©robpeit ftets gumiber gemefen. ffi

S

macht einen fehr unangenehmen Qrinbrucf, menn gebilbete Zünftler

mit 3Öorten traftirt merben, bie man feinem Bebienten fagt. ©rob*

heit verlange ich von einem Dirigenten, aber er muh euer»

gifth auftreten, jcparfe Bermeife ertheiten lönnen, ohne grob gu mer«

ben, unb barf bei ben fd^ärfften Stügen ben Anftanb nicpt verleben,

gugleich muh tr fo viel 3ovialität entfalten, um fiep bie Siebe fämmt»

Ucher Zünftler gu ermetben; fit müffen ihn lieben unb fürchten.

Stie barf er ©parafterfcpmäche bliefen taffen; baS beeinträchtigt ben

SRefpelt ungemein. 3<h *ann nicpt fo energifcp, fchneibenb auftreten,

mie eS beim ©inftubiren erfotberlicp ift, unb überlaffe baper bie

Munition fehr gern ben ftapetlmeiftera. — Die groben haben mich

gumeilen Irant gemalt/

SRacpbem SReperbeer Anfangs SBinter 1845 mieberurn fßariS

aufgefuept, um mit Scribe über ben feiner Botlenbung entgegen»

gepenben „fproppeten" fomie über bie „Afrilanerin" unb eine Um»
arbeitung beS „MelblagerS* für bie frangöftfepe Bühne gu verpanbetn,

ging er bei Beginn beS SapreB 1846 an bie Hompofttion ber
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Ouoerture unb 3toiföenaÜ8muftt jum Xrauerfpiet „©truenfee",

bem ^auptnert feine? früh üerftorbenen ©ruber? 9Jlid)ael ©eer.

(Er wollte bie SWutter bamit überrafchen unb jugteid) beut Xobten

ein wütbige? Xentmal bet (Erinnerung weiten. Km 19. ©eptem*

ber 1846 fanb im tönigt. ©chaufpielhau? bie erfte Äuffüfjrnng

ftatt unb hinterlief) einen tiefen (Einbrud. Xie Ouoerture befonbet?

hat ed^t fpmphonifchen 3U8 unb atfjmet ein ergteifenbe? ©atho?.

Um biefe 3*ü gelangte oon ©otomp, bem Xirettor be? Xpeater?

an ber Sßien, ba? ©efuch an 9J?eperbeer, er möchte ihm ba? ange>

meffen umjuarbcitenbe „fjrelbtager in Schtefien" übetlaffen, welche?

mit 3ennp fiinb al? Xrägerin ber Hauptrolle ju einer Ärt SRufteroper

geftaltet werben unb ber Ijeruntergdontmenen 8üpne wieber aufhelfen

füllte. SWeperbeer trat namentlich im Sntereffe feine? Ijolben Schüft*

iing? für ba? ©rojeft ein unb ertlärte ft<h fogar jur unentgelt*

liehen Übergabe ber Partitur bereit, unter ber ©ebingung, bafj

ihm felbft bie Xireltion fibertaffen, eine ©ermehrung be? Orchefter*

perfonat? unb be? ootpanbenen (Spor? um 1 00 ©erfonen ootgenom*

men unb 3ennp Sinb für jeben Äbenb ein Honorar oon 1000 ©Ib.

jugefidfert würbe.' ©otomp war mit allem einüerftanben unb am
18. gebr. 1847 fdjon etfdjien bie Oper unter bem Xitel „©ielfa"

auf ber SBiener Sühne. X)er ©eifatl mar ein immenfer. 3ennp

£inb würbe oergöttert, auf ben Stomp oniften eine ÜJtebaiHe geprägt

unb berfelbe mit Ooationen aller Slrt nahezu erbrüdt. Noch im

Frühling be? nämlichen 3apre? mieberhotte fid) ber Xaumel in £on*

boit, wo „©ielfa" gteichfall? mit ber fchwebifchen Nachtigall unter

Sumlep’? Xirettion über bie ©retter ber tönigt. italiänifchen Oper

ging, — Xann rapte üRepetbeer einige ©ommerwochen in $ran*

jen?bab au? unb pflog bafctbft mit Stonrabin Streufcer jwanglo?

heitern ©erfepr, währenb ber gleicpfaU? anwefenbe Nitter ©pontini

feine eiferfüchtige ©erbitterung gegen ben ruhmgetrönten Kollegen

unoerpoplen genug an ben Xag legte. Xen größten Xheit be?

3apre? 1848 brachte unfer SNufifer in ©ari? ju, um bafelbft fei*

neu „‘Propheten" ju ooüenben, ber Cpernbireftion einjureiepen unb

fofort mit ben ©toben ju beginnen. 9Rit eleftrifcher Spannung er*

wartete man ba? Niefenmert, für ba? tängft alle Hebel ber Neflame in

©ewegung gefegt waren. §atte hoch SReperbeer, wenn wir Hein*

rieh Saube in feinen „(Erinnerungen" glauben füllen, eine förmliche

Slanjlei $ur regelrechten ©cforguug ber öffentlichen Stimmung. „Seife
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worbe in ifkriS, in fionbon, in ©crlin, in ßeipzig prätubirt, wenn

etwas non ihm tommen foQte , and) wenn’S nur eine SBieberauf*

nannte feiner Oper war, unb non ©loche ju SSoche wuchs baS

©r&tubium zu ftärferem Xon unb bie 3ahl ber ©täbte unb ihrer

Leitungen würbe immer gröfjer unb bie fragen unb bie Zotigen

erhoben fich bis zum Pforte, ja zum ^ortiffnno , bis ber faulen*

fdjlag eintrat mit ber wirtlichen Aufführung. SS war ein wohl*

geleitetes ©refjbureau.* 3U fßaris felbft würbe SReperbeer in bie*

fer ^Diplomatie beS SrfotgeS hauptfächlich burch einen gcwiffen

SR. @ouin, Unterbireftor ber ©oftoerwaltung unterftüpt, ber, bem

Äünftter mit £eib unb ©eele ergeben, all 'feine freie 3eit auf bas

(Sefcpäft ber Steflame oerwanbte unb babei eine ^ßetfonen* unb

©acpfenntniS , einen (Eifer, eine unermübliche (Energie entfaltete,

bafj Heinrich $eine baS SBipwort ausgehen liefe, eS fei überhaupt

höchft zweifelhaft, ob SReperbeer ben „Stöbert* unb bie Hugenot*

ten* gefdjaffen habe unb ob nicht nielmehr SR. (Souin bereu ©er*

faffet fei. — Am 16. April 1849 gelangte ber „©ropljet* jur er*

ften Aufführung. Stöger gab ben SucaS, SRabame ©iarbot*

(Sarcia bie t$ibe$. Xie (Sunft ber 3*it, in ber noch bie renolutio*

n&re ©ewegung beS ©orjahreS nachjitterte , trug bas 3h*ige baju

bei, ben (Erfolg zum bentbar glänjenbften ju machen. 3m „©ro*

ppeten* hat SReperbeer baS bem ^iftorifc^en SRufitbrama entfpre*

chenbe ©rincip ber SRaffenemancipation noch glanjenber unb ton*

fequenter burchgeführt, benn in ben Hugenotten*. Shore unb Snfem*

blef&pe treten hin aufs bebeutfamfte hnnor ; burchwegS fpielen fich

bie inbioibuellen ßeibenfchaften auf bem §intergrunb eines mächtig

bewegten ©oltSlebenS ab. Xropbem befrtebtgt ber Prophet", als

ftunftwert betrachtet, weit weniger benn bie Hugenotten*, ja

felbft benn ber .Stöbert*. X)er (Srunb liegt in bem SRangel einer

toufequent burchgeführten gerichtlichen 3bee. 3ohann oon ficpben

ift, nach ©cribe’S ßibretto, fein £>etb, ber für feine Überzeugung

in ben $ampf geht unb tragifdj enbet ; er ift oon Anfang an ein

felbftberoufjter ©ctrüger, ber fich nur bcfthatb an bie 6pipe ber

firchlich * fociaten ©ewegung ftellt , bamit er feinen perfönlicpen

Stacpeburft befriebigen tann. ©o oermag er uns auch ni^t baS

geringfte fittliche 3ntereffe einzuftbjjen unb all feine pathetifdjcn

(SefühlSäufjerungen, feine (Sebete unb ©iegeShpmnen fteüen fiep als

eitel ©raplerei unb 2üge bar. ©ielleicht an feiner ©teile ber Oper
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tritt bieS auffälliger )U Xage als in beut befannten Xriumphgefang

am ©chluf) beS britten Altes „$etr, bicfj in beit Sternenfteifen*,

bet trop feinet §arfen- unb ©ofaunenflange zum iratetlid) ^oplften,

©anatften gehört, roaS Meperbeet getrieben. Unb ähnlich wie

mit bem ©rodeten fetbft oerhält es fiep mit ben SBiebertäufent,

mit Dbermann, ja auch mit bet öielgerfitjntten unb bod) fo unftdjer

wie möglich gezeichneten HRuttcr gibeS. 3m ganzen ©tücf tritt nur

ein mähtet Eharalter auf, betjenige ©ertha’S, beten Partie benn

auch *c°fe einzelner ftörenber ©raooutfabeitzen ben relatio teinften

Einbrud heroorbringt. Sohl bas ©efte an bet Dpet ift gleich

bie Sjpofition, melche bie lanbfchaftliche Stimmung, jene eigenartige

Melancholie, bie über ^ollanbs fluten mebt, nicht meniget meifter«

haft zeichnet als bas büfter teoolutionäre Element in bem Auftre-

ten bet brei Anabaptiften. — Unter ben zahlreichen (ihren, melche

bet „©rophet" bem ftomponiften brachte, ftanb feine (Ernennung

Zum &ommanbeur bet Ehrenlegion butch ®efret beS Sßräfibenten

bet fftepublit oom 3. Mai 1849 obenan. Siachbem Mepetbeet im

3uti beSfelben 3ahte8 bet nicht meniget glorreichen erften Auffüh-

rung feinet Dpet, in ßonbon beigemohnt, brachte et zu feinet Er-

holung längere 3eit auf Steifen unb im ©ab Gaftein zu. Stach

©erlin zurücfgetehrt ftubirte et für ben Geburtstag feines ftönigS,

ben 15. Oft. 1849 Sti^arb SEBagnet’S „Stienzi" als ^eftoper ein, mie

et fich benn ftets beS oiet oerlannten Stioalen angenommen, ben*

feiben fchon 1839 in ©oulogne mit Empfehlungen für tßariS aus*

geftattet unb butch 3ufd}rift oom 8. März 1841 an ben General*

intenbanten oon Süttidjau bie Aufführung beS „Sticnzi" im XreSbenet

$oftpeatet aufs märmfte empfohlen hatte. Jperr Slid|atb ©Jagner

aus 2eipzig", h^ iu bem betreffenben ©tief, „ift ein junget Stom*

ponift, bet nicht allein eine tüchtige muftfalifche ©Übung, fonbern

auch oiet ißhantafic hat, aufjerbem eine allgemeine litterarifche öil»

bung befipt unb beffen Sage mohl überhaupt bie Xpeitnahme in

feinem ©atertanbe in jeber ©eziehung oetbient. — Möge bet junge

ftünftter fich br* ©thupeS E. E. zu erfreuen haben unb Gelegen-

heit finben, fein fchöneS Xalent adgemeinet anerfannt zu feheu!"

SBeldjen Xanl SBagnet bem Bodegen fpäter in feinen Schriften

abftattete, ift belannt. 3m SBinter 1849/50 finben mtr Meperbeer

abermals in ©ariS. Et münfcpte baS „^elblaget in ©djlefien*

ftanzöftfch bearbeitet zu haben, mofüt ihm ©cribe als neutralen
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^»intergrunb baS ruffifcf)e 9tei cf) unb bie geh ißeterS beS ©roßen

norfchlug. Tie Einnahme bec ^ßropofitton bebingte freilich nicht

bloß eine notlftänbige Umarbeitung ber bisherigen Dp et, fonbern

auch bie Steufdjaffung einet ganjen tfteifje non Solo» unb (Sn*

femblenumment. 9lußer biefer Aufgabe foroie ber ßompofition eines

jmeiten $a<feltanje8 jur ^ochjeitsfeier ber ^ßrinjeffin Sharlotte non

fßteußen mit bem (Stbprinjen non ©ad)fen*9Jieiningen mar baS Saßt

1850 hftuptfädhtid) ber forgfältigen Vorbereitung beS „^Propheten*

für Verlin gemibmet, mo bie Dper am 28. Oft. über bie Vühne
ging unb großen VeifaU fanb. 1851 fcfjrieb ÜJteperbeer für bie

(SnthüflungSfeier beS ©tanbbilbeB ^riebrichS beS ©roßen non Stauch

eine „ffjeftobe" nach SBorten non 9t. Sfopifdj, metche fpäter als „Dbe

an Supiter" auch anbermärts aufgeführt mürbe unb rnofüt ihn bie

Stfabemie ber fünfte in Verlin jum SJtitglieb ber mufilalifdjen

©ettion ihres Senates ernannte. (Sin gaftrifd) * nemöfeS lieber

nötigte ihn, mährenb beS Sommers eine längere $ut in Spaa ju

machen, bie er 1852 mieberhotte. Stehen ber no<h immer unnoU*

enbeten Transformation beS „^elblagerS" in ben „Storbftent" be=

fcßäftigte ihn im leiteten 3ahre bie Sompofition einer ffjeftfantate

non ©olbtammer für Soto, (Shor unb Drchefter, mit ber er bie

§eier ber filbernen §ochjeit beS ^ßrinjen unb ber fßrinjeffin Äarl

non V*eußen (26. SJtai 1852) nerherrlicf)te.

(Sine taiferliche (Sinlabung nach Petersburg jur Stufführung

feiner ©truenfeemufif fchtug er aus. Tagegen fatj ihn bet §erbft

abermals in fßariS, mo er mit Scribe baS Vu<h jum „Storbftern*

enbtich befinitin bereinigte unb baS umgearbeitete Sibretto jur

„Stfrilanerin" unter bem Titel „VaSco be ©ama" in (Smpfang nahm.

Tie bisherige Partitur ber Dper beponirte er forgfältig nerpacft unb

mit bet Umfehttft „Vecchia Afr." nerfehen in feinem Slrchin. Stach

SBerlin jurücfgelehrt
,

fdfjrieb er junt ©eburtstage ber 87 jährigen

SJtutter ben 91. pfalm „Troft in SterbenSgefahr* für ©oto unb

a<htftimmigen (Sljot nieber unb führte benfetben am 8. SJtai mit

bem Tomchor not bem föniglichen §of in SßotSbam auf. Unmit*

telbar barauf folgte bie Sompofition beS fchmungnoU großartigen,

lebhaft an (Sari ÜJtaria non SBeber erinnernden fffacfeltanjeS in

Cmoll jur SBermählungSfeier ber Sßrinjeffin Snna non Sßreußen

mit bem Sßrinjen fffriebrich non Reffen, 28. SJtai 1853. — Von
ben jahlreithen ($hren, bie ihm baS Saht eintrug, feien bloß bie
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Verleihung beS SRöe SofephorbenS burch ben Äaifcr tion Öfterreich

unb beS itcugeftiftctcn äÄaEimilianSorbenS für $unft burch ben

fiönig oon Saietn ermähnt. SRadj abermaligem Sommeraufenthalt

in Spaa langte 3Reperbeet SRitte 0hoher in SßariS an, um mit

ben groben beS ooßenbeten „Storbftern" ju beginnen. Xie ©eben»

ten bet Xireftion, baS SBer! ^tngefic^tS beS eben gegen Sftufjlanb

ausgebrochenen orientalifch'en Krieges jut Stufführung ju bringen,

fcfjlug eine ©rhärung ÜRapoIeonS nieber, unb am 16. $ebr. 1854

lam baS SBer! in ber Opera comique auf bie 33übne. 0bfct)on

bie 0per bunter, ftillo8«jerfahrener ift als att bie früheren, roaS

ficf) aus ihrer ©ntftehungSgefchichte hinlänglich erflärt, mürbe fie

fofort SieblingS* unb .ßugftüd ber ^Jarifer unb bereits ben lö.^ebr.

1S55 jum 100. 2Rat gegeben. — XaS 3ahr 1S54 geftaltete fich

für SRetjetbeet ju einem Slbfcfjnitt fchmetjlidjer Xtauer, ba ber 3;ob

am 27. 3uni feine SRutter btnmegnahnt. SBährenb er feine $a«

milie nach 3nterla!en gefanbt hohe, hielt er ftiUe ©inlehr in fich

felbft unb fuchte Xroft in feiner Äunft, inbem er eine Stnjahl oon

SBujjpfalmen bearbeitete, ©in 93erfuc£), bie Seitung ber groben für

bie „9torbftern"«2lufführung in SBien ju übernehmen, fdheiterte an

feinem lötpetlicf) unb geiftig gebrüdten ßuftanb, unb erft, nachbem

er längere 3fit in ben 33äbem oon Spaa oermeilt, magte er es,

ber herzlichen ©inlabung beS ÄönigS oon SBürtemberg $um Xebut

beS „SRorbftem" nach Stuttgart ju folgen. Se^terer erfchien als

©alnoper am ©eburtStag beS ßönigS, bem 27. Sept. 1854, juerft in

Teutfdjlanb unb fanb bie glänjenbfte Aufnahme, ytynüfy $)ulbi«

gungen, roie fie SRetjerbeer in Stuttgart ju Xljeil mürben, mieber»

holten fich übrigens, als bie 0per 1855 ebenfalls im 33eifein beS

Siomponiften über bie 33ühnen oon XreSben, ©ooentgarben ju £on»

bon unb SBien ging. 93on SBien reifte SRepetbeet nach 93enebig, um
feine abermals manfenbe ©efunbheit im fonnigen Süben ju ftärlen.

Slbgefehen oon einigen Heineren Stüden, worunter bie 33arcarole

«a Venezia«, arbeitete er hi« an feinet „Stfrüanerin", beren lefete

Slhe nunmehr nach 3nbien oerlegt mürben, meil Scribe burchauS

ben ©btterfultuS jenes SßriefterftaateS als jugfräftigeS SRoment oer*

menben moüte. ©rft im 9Rai 1856 finben mir ben Äomponiften

mieber in 93erlin, mo er baS oon 93arbier unb ©arre oerfafjte, für

bie ^ßarifer Opera comique beftimmte Sibretto jur „Xinorah" ober,

wie fte bamalS betitelt mar, ben „©olbfud)em" oorfanb. Xie SReu*
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f|eit ber Aufgabe , ber borfgcfcpicptlicp*ibplIifcpe ©toff tcijttn beit

trop junepmenber färäntlicpfeit ppantaftefrifcpen unb unermüblicp reg*

fanteit ÜJiuftter, ber nocp jept in feinem trauticp*ftillen, na<p bem

Xpiergarten pin gelegenen Arbeitszimmer alle Sage non ÜNorgenS

früp bid Nachmittags 2 Upr ju tomponiren pflegte, erft gegen 3

Uhr SBcfud^e annapm, um 4 ober ^alb 5 Upr zu SHittag aß unb

AbenbS regelmäßig Äonjert ober Xpeater befucpte. — Noper, ber

Sireftor ber großen Oper in $ari3, melcper im 3uli 1856 nach

ber ©preeftabt reifte, um bie angeblich fertige „Afrilanerm" burep

Überrumpelung ju erliften, erhielt auch bieSmal einen SBecpfel auf

bie ßutunft , mäprenb bie Partitur beS neuen SEBerfeS lebhafte

ftortfepritte machte. Nach ber üblichen ©ommerfrifepe in ©paa
unb einem htrjen 99efucp in ber ftanjöftfchen §auptftabt befanb fich

SRepetbeer fchon am 19. ©eptember mieber in Berlin unb nergrub

fiep neuerbingS in feine Noten. Set Arbeit an ber tomifepen Oper

jut ©eite ging bie ftompofition eines 93rautgefangeS non NeUftab,

für ©olo, (Spor unb Orcpefter, ben er zur Nermäplung ber ißrin*

jeffin fiuife non Preußen mit bem fßringregenten non 93aben in

einem QJalalonjert auffüprte. Socp nötpigten ipn ein Äepltopf*

unb namentlich ein bebroplicpeS Slugenteiben fcpließlicp jum ©tiH«

ftanb. Nacpbem er fiep 1857 burep eine längere $ur in ©paa
gefräftigt , traf er ju fßariS mit ben Sicptent ber „Sinorap" bie

lepten Nerabrebungen unb unterpanbelte mit ©cribe neuerbingS

über bie ipn noep immer niept befriebigenbe „Äfritanerin". Septerer

tonnte bieSmal naep fepneibigen AuSeinanberfepungen erft burep ein

erpebticpeS Neugelb gefügig gemacht toerben. Sie fepmere (Srtran*

tung feiner in Nizza meilenben Xocpter neranlaßte SNeperbeer, feinen

fßarifer Aufenthalt plöplicp abjubreepen unb am 19. Nonember

fübtnärtS ju reifen.

JöiS jum grüpjapr 1 858 nenoeilte er zu Nizza, beffen perrftepe

Sage ipn mit $aubennacpt feffeite. Sa auep bie ftranfe halb mie*

ber genas, mürbe biefer füblicpe SBinter einer feiner glüefliep*

ften unb jugleicp fcpBpferifcp reiepften. $ier feprieb er anßer

bem üierten ffacleltanz in Cdur zur Bermäptung beS Jfronprinjen

fjriebricp SBilpetm Don Preußen nnb ber $rittgeffnt SSiftoria non

ttnglanb, ber am 28. San. 1858 naep 93erlin abging, ganze Ab*

fepnitte ber „Sinorap* foroie bie gelungenften Nummern ber „Afri*

fanerin“ , bas Suett beS zweiten Altes, bie ©taatsratpsfeene, bie
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tlbamaftorftrophen EteluSfo’S. 3n ©erlin, mopm er Anfangs 3Rai

1858 jurüdgefehrt , bekräftigte it)n junärft baS mufifatifcfje ©ro*

gramtn jut ©etmählung ber ©rinjeffht non ^o^enjoQem mit bem

Äöntg oon Portugal , bann bie Äompofition feines befannten Dier<

ftimmigen Ratern öfter fotoie bie ©ollenbung ber fomifdien Oper

„Dinorat)". ©einen ©ommeraufenthalt nahm er bieSmal $u ©d)toal>

bar, brarte bann nor einige läge in Saben»©aben ju unb

begab fir im ©pätherbft nar ©artS, um bie ©toben jut „X>ino*

rap" ober : „ber SSaUfatjrt nar ©loermel" — roeirer SRame ber

Oper übrigens nar allen mögliren ©erfurstitulaturen erft un»

mittelbar oor ber Aufführung oerliehen mürbe, — an bie «fbanb ju

nehmen. Als baS ©Jett am 4. April 1859 $um erften 2Jtal in

©eene ging unb ber oerlegene Somponift am ©riufj auf bie ©üpne

genött)igt mürbe, erbob fir unter bonnernbem 3ubel baS ganje §auS

unb EJiatie (Sabel, bie trefflire Xarftellerin ber Hauptrolle, brüdte

4>em EReifter ben aus ber faiferliren Soge geflogenen Sorbeer auf bie

©tim. Aur im (Sooentgarbentfjeater ju Sonbon, für meireS EReper*

beer ben Dialog nar italiänifefjer: ©itte in SRecitatite umgemanbelt,

bebütirte bie Oper am 25. 3uni 1859 aufs glänjenbfte. ©o an«

mutbSDolIe, bramatifr mitlfame ©artien „X>ie SBaQfahrt nar©loet*

mel" enthält (mir erinnern blojj an baS ©rattenfpiel unb bie Segenbe

bet ©Jahnfinnigen im jmeiten Aft), gehört baS SBer! bennor JU

EReperbeer’S frmärerm ©röpfungen. ©Me bie bretonifr« Segenbe

burd) bie manierirte Xejtbeljanblung feitenS ber Herren ©arbier

unb Satre ben ©eigefrmad beS ©rlünftelten, ©efudjtmaiDen erhalten

hat, fo muthet uns bie ©d)lidMheü ber muftfalifchen Xarftellung

Dielfach affeftirt an. ERan fühlt alljufeljr heraus, bah baS länb*

lir (Sinfadje, bie Harmlofigleit naioer (Syiftenjen nirt baS geeignete

Cbjeh für bie reffejnoitSreiche
, farbenliifterne ©hantafie unfereS

Äomponiften bilbet. Xer ERifcpung non Xannenbuft unb ©Jeiptaucp,

meire bem ©toff entfpräre, ber ibpttifcp«träumerifchen SRatur=©tim*

mung, bie ftd) über bas ©anje breitet, ift eine aUju ftarfe XofiS

©arifet ©alonluft, ja— fagen mir es heutiger— jenes felbftgefättig

gepflegten Haut-goüt beigefeUt, ber nun einmal fämmtlire Arbeiten

ERepetbeer’S mehr ober meniger pifant ummittert. ©Me menig ©inn

für baS ©tplicpt'grajiöfe
,
Heiterdomifcpe SRepetbeer befaft, bemeift

glcir bie ©rologouoerture ber Oper mit ihren raffinirten itornbi«

nationen, ber ©egenüberfteQung fromm angehaurten SporgefangeS
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unb üppigen OrdjefterpompeS, bie jwar ipren (Sffeft auf bie 2Renge

nie üerfeplen wirb, bie ober oom extern Suftfpielcparafter io weit

entfernt ift wie ber £immel oon ber Grbe. — SRacpbem 9Reper*

beer aud) 1859 bie ©aber non ©cpwalbacp befugt, welchen er in

feiner lepten ßebenSjeit ben ©orpg nor benjenigen ju ©paa gab,

traf er am 24. September in fßaris ein, um bafelbft fofort für bie

©älularfeier ©cpifler'S in Hufprucp genommen ju werben, ©ei bem
großartigen 3eft, toelcpeS am 10. 5Roo. im GirfuS bet Äaiferin ju

®pten beS beutfcpen XicpterS ftattfanb, bilbete bie Huffüprung ber

non Üubwig fßfau oerfaßten Kantate unb beS gleichfalls non HReper-

beer fomponirteu ©cpitlerinarfcpcS ben ©lanjpuntt. Hucp bie Äom*
pofition eines ©troppengefangeS für ©aßfolo, (Spor unb Orgel, ju

welchem bie ©erSiiberfcpung ber „Nachfolge Gprifti" non Gomeille

ben Xe# lieferte, fällt in bie nämliche ßeit. llnb wie er ©filier,

ben ßieblingSpoeten feiner SRutter, mit fcpwungoollen Ionen oer=

perrlidjt, fo gebachte er im folgenben 3aßt auch Äomponiften

beS „$auft" feinen fnnftlerifcpen Xribut abjutragen. ipatte boch

®oetpe felbft 1829, alfo nor bem @rfepeinen beS „Stöbert ", ba

üReperbeer noch ganj in bie Stepe Stoffini'S perftricft fcpien, ju

(Sdetmann geäußert : „SRojart hätte ben „$auft" tomponiren müffen

;

SReperbeer wäre nielleicht baju fähig, aflein ber wirb fiep auf fo

etwas nicht einlaffen, er ift ju fepr mit italienifchen Xpeatern öer*

flochten*. 3ept, naepbem ber unfterblicpe Xicpter längft ju Girabe

gegangen, fcpien eS, als wolle SReperbeer fein bebeutungSnolleS

SBort wenigftenS einigermaßen rechtfertigen. §enri ©laje be ©urp

patte ein ©cpaufpiel „(töoetpe’S 3ngenbjapte* nerfaßt unb bem Db<on*

Xpeater in fßariS eingereicpl. Huf feinen S95unfep febrieb unfer $fom*

ponift eine Hrt 3ntermejjo mit Drcpcfteroorfpicl , ©olofäpen unb

unfieptbaren Spüren ba#i. Siebeläpnlicp jiepen an bem jungen ©oe*

ten bie ©eftalten feiner fpäteren SBcrfe norüber ; bem „SRignonlieb"

folgen ber „Grlfönig*, ber „©arjengefang* aus *3ppigenia", »Öfter*

ppmne", „Sfircpenfcene" unb „©erflärung* auS „$auft" u. f. w. Xocp

würbe bie Hrbeit niept abgc liefert , wäprenb bet folgenben 3apre

burep bie „Hfrifanerin* in ben .ftintergrunb gebrängt unb gelangte

fcpließlicp gleich einer ebenfalls oollenbeten biblifcpen Oper „3ubitp*

in ben teftamentarifcp fieper gelegten SRatplaß SReperbeer S, wo fie

peute noep unangetaftet rupt. Hm 21. Xecember 1859 wopnte

SReperbeer ber erften XarfteUung feiner „Xinotap* ju Stuttgart bei

IHufttal. ®eilü*t V. 23
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unb würbe um fo fdjmeicpelpafter gefeiert, ba er bie Partitur ber

Oper bem Stönig Don SEBürtemberg gewännet patte. ©acpbem ber

Stomponift bann am 14. San. 1860 aucp ber erften ©orftedung beS

SBetfeS in DreSben affiftirt, oerweilte er mehrere Söoepen ju ©er«

(in. 6t führte bem bortigen !pof in einem ©alafonjert oerfcpiebene

feiner neueren Arbeiten not, worauf er einer 6in(abung be£ §er*

jog£ non ©acpfen*6oburg nacp ©otpa folgte, um an ber ©eite be£

durften bie oon biefem fomponirte Oper „Diana Don ©olange*

anjupören. ©aep längerer Jhir in 6m£ unb ©cpwalbacp fottiie

erneuten Stonferenjcn mit ©cribe in ©ari£ teerte er gegen 2Ritte

©eptember in bie preufttfepe $auptftabt jutiid unb arbeitete eifrig

an feiner „Hfritanerin". JpäufigcS Unwoplfein fowie ber Xob Der*

fepiebener fünftlerifcper ^reunbe mahnten ipn jur 6ile. ©dpon 1859

waren üubwig ©popt unb £orb SBefimotelanb bapingefepieben

;

am 2S. ÜRod. 1860 unb 21.$eb. 186t folgten £ubwig ©edftab

unb 6ugen ©cribe. Hbet auep äRepetbeer’S oereprter könig $rieb*

rieft SBilftctm IV. legte am 2. San. 1861 fein §aupt jur ewigen

©upe nieber. Den Huguft letztgenannten SapreS brachte SReperbeer

in 6ra8 ju, feftrieb hierauf im ©eptember feiner ©tedung als ®e=

neralmufifbirettor gemäft ben ktönungSntarfeft fowie eine Don

§an£ köfter gebieptete „Seftftpmne" für bie Tönung SBilpelmS I.

in königSbetg nieber, entjog fiep inbeft ben bortigen f5eftlieftfeiten,

inbem er fiep tränt melbete. Dagegen führte er beibe SBertc am
24. Oft. beim 6injug beS dürften ju ©erlin im weiften ©aale beS

königl. ©cploffeS auf unb empfing bafiit ben neugeftifteten thronen«

orben II. klaffe. Dann naftm ipn eine neue @etegenfteit$fompo*

fition in Hnfprucft. baS 6wwciftung£lonjert ber fionboner

SBeltauSftedung würben bie berüftmteften mufifalifdften ©ertreter ber

brei §auptnationen, Huber, ©erbi unb SRepetbeer, um 6inreieftung

je eines „$eft*2Rarfdfte£" erfueftt. SRepecbeer enttebigte fiep ber Huf*

gäbe, inbem er eine äRarfeftfuite, befteftenb aus Xriumpft«, ©eligibfem

unb (&efdftwinb*äRarfcft, feftrieb. Das SBert, wetcfteS juleftt in ba$

englicfte ©olt£lieb „©ule ©ritannia" auSmünbet , erregte bei ber

groftartigen freier beS 1. SRai 1862 einen nieftt enben wodenben

©eifadsfturm unb würbe bem anwefenben komponiften aufs feftmei«

eftelftaftcftc Derbanft. Das Direttorium ber HuSftedung befdpentte

äKeperbeer überbieS mit einem pracfttooll oerjiertcn käfteften, baS

brei golbene SRebaiden entpielt.
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9tad) füllet (Srholung in (SrnS unb ©chwalbad) legte 9Jiet)er*

beet eublid) bie lefcte Ipanb an bie „Slfrifaneriu". 91m 25. De*

cembet entftanb bas berühmte Duett jwifdhen SÖaSco unb ©e*

lifa im oierten 9lft. Da fidh tro| aßen ©uchenS fein ©finget

für bie Jpauptroße finben wollte, bet ben 9lnfprüd}en be$ SÜotn*

poniften geworfen gewefen wäre, ettlfirte et fid) fchliefjtidj mit

9taubin’§ ©timmruine einoerftanben , währenb als Drägerin bet

©elila 9Jtabame ©aj in 9luSficht genommen war. 93on bet raft*

lofen Arbeit angegriffen, aber feitet geftimmt unb mit bem (Srgeb*

nis feinet Df)ätig!eit jufriebener benn gewöhnlich, teifte ÜKeper*

beer Anfangs 3unt übet f^ranlfutt am 3Kain nad) (SmS, Per*

weilte bafelbft bis (Snbe 3uli, begab fidh bann nad) ©chwatbach

unb jule^t noch in bas ©eebab Dieppe, um feine Strafte für ben

ißatifet Sinter möglichft ju ftärten. Drotjbem woßte fein Körper

bem elaftifdjen Seift nid^t mehr recht gehorchen, als et 2Jtitte Dt*

tobet in bet franjöfifchen Jpauptftabt eintraf. Die faiferlidhen (Sin*

tabungen ju ^offeften unb ben Decemberjagben ausfd)lageub feilte

et unabläffig an feinet Partitur, fteßte praftifdje ©tubien im Dpetit*

t)auS an, ja trug fid) bereits mit neuen (Sntwiirfeu. Die Über*

gäbe bet ooflenbeten Partitur ber „Äfrifanerin* an beit ÜWinifter

unb SKarfdjaß SJaißant Anfangs Frühjahr 1801 geftaltete fid) ju

einem förmlichen ©taatSatt, woburdt) bas Donwerf gewiffetma^en

für ganj fljranfreidj gewonnen würbe, ©chon Ratten bie groben

begonnen unb rüftete fid) üßteperbeer für eine F®hrt nad) Sörüffel,

um unter ben bortigen ©fingern nochmals Umfdjau ju halten, als

et ben 20. 9lpril oott einem ftfirteren Uuwol)lfein befaßen würbe.

9tafd) nahm nunmehr bie ©dpofidje übefljanb. 91m 1 . SHai trafen

feine beibeu Dachtet aus ©abcit*©aben ein; ihre tfrantenpflege

foßte nur wenige ©tunben bauern. 9tachbem ber Slompontft Stbenbs

ben ftnwefcnben mit fteunblich ruhiger ©thnnie noch eine gute

9tadht gewünfdjt, begannen ÜDiontagS ben 2. 3Äai 1801 früh 3Hor*

genS feine $ulSfchläge ju ftöden unb um 5 Uhr 40 Minuten war

er eine Seiche. 3n einem terfiegelten Rapier fanb man bie sföeifung

oor, feinen Körper wohlbewacht Pier Dage lang auf bem Söctt lie*

gen ju laffen, woju ihn feine ftete furcht oor bem ©djeintob oer*

aniaht hatte. Der Auftrag würbe uatürlid) ftritt befolgt. ISrft am

0. 2)iai fanb bie Überführung beS Dobten, ber in ber Familiengruft

ber fieimat beigefe|t werben foßte, aus feiner lepteit ^arifet Soh*
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nung, 9lue 9J2ontaigne 92c. 2, nat beut 92orbbahnhof ftatt. DaS
Xrauergeteit war ein unabfepbateS, bie gange Seiet bon einet ©rofj»

ortigfeit wie beim Heimgang eines Sürften biefer (Erbe. Die gipfel

beS XuteS, bas ben bu«p 6 ißfetbe gezogenen Seitenwagen be=

bedte, trugen bet 80 jährige Auber, Direttor beS KonfetbatoriumS,

9J2arftaU üRagnan, 502arfta(I Saillant unb ©raf non bet ©olp,

bet preufjtfte ©otftafter in ißariS. Am reit beiorirten ©apnliof

fpradjen 93eule , SSertteter beS 3nftitutS, ©aint » ©eorgeS 92antenS

bet ©efeüftaft bramatiftet ©triftftetler unb Komponisten, 83aton

Xaplor, 93orft|enbet beS 9J2ufifoereinS , Direftor Rettin, Ußmann,
Dbettabbinet SranfreitS, bet ®olfSbertreter ®mü Dilibier. Am
8. 502ai AbcnbS langte bet ©arg in ®erlin an unb XagS batauf

erfolgte piet bie IBeerbigung, an bet fit bie gange ©tabt beteiligte,

SRabbiner Dr. 3oel aus 33reSlau pielt bie Seitenrebe. Die König»

liten ©olofänger trugen einige bet non 9J2epetbeer fomponirten

geiftliten Siebet Klopftod’S not bet Dperntot fang 33. Ä. SBeber’S:

w9laft tritt ber Xob ben 9J2enften an". — Die ©teile, wo 9J2eper>

beet neben feinet Butter cupt, begegnet eine ptunflofe marmorne

Xafel mit 92ameit, ©eburtS» unb XobeSjapr beS Kompoitifteit.

©ein Xeftament eutfprat bent ett Rumänen ©inn, ben et

ftets an ben Xag gelegt. $on Heineren Segaten abgefepen, be»

ftimmte et 10,000 Xplr. gu einet Stiftung für junge Xonfilnftler,

wette mit ben 3*ofen ißariS, Italien, Deutftlanb bereifen foilten,

10,000 S?’ für bie Societe tles auteurs et compositeurs dranaa-

tiques, 10,000 St. enblit für bie Association des artistes mu-
siciens gu ißaris. — Die Partitur ber „Afrifanerin" wutbe ber

leptwittigen Anorbnung 9J2eperbeet’S entfpretenb butt Sttis, ben

Direftor beS ©rüffeler KonfetbatoriumS einet Sorgfältigen 92enifton

unterworfen. 0m 28. April 1865 fanb nutet (Entfaltung einet bis

bapin unerhörten DetorationSpratt bei überfülltem $aufe bie erfte

Aufführung in ißaris ftatt unb erregte, obwohl fie über fets ©tun» •

ben bauerte, einen uubeftreibliten (SntpufiaSmuS. Unmittelbar

batauf erftien baS SGBetl, an bem man einige Kütgungen borge»

nommen, aut *n ßonbon unb HHabrib , im 92obembet 1865 gu

^Berlin unb Datmftabt, um fit in bet S°l9c auf aßen größeren

iöüpnen breierStbtpeileeingubiitgern. — Die SWängel ber wAfrifanerin'

finb wefentlid) fdjon butt bcu Xejt bebingt, bet wieberutn bet

ibeellen (Einheit entbehrt, ftatt einet togift fit entwidetnben $anb»
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lung unb fonfequenten ß^araftcrifti! eine rein äußerliche 3ufammen«

ftedung effeftrei^er Situationen bringt unb namentlich aus bem gc>

frf)icf)tticf>ert gelben 93a3co be ©ama einen jroifchen ber fchttarjen

Selifa unb ber blonben 3ne8 ewig unb hcrfcßmanfenben Sieb«

haber gewöhnlichen Schlages macht. So »eit fid) biefeS bunt«

fd[edig*phantaftifche ©ucß mufifalifch nettoerthen liefe, hat eS SWetjer*

beer gethan. ©leich in ber großen StaatSratljSfcene beS erften

2lfteS Xöfte er ein äufeerft fcßwierigeS Problem mit oirtuofer Jtunft.
p

XaS Xuett im Gierten 2tft jwifeßen ©aSco unb Setifa ftetlt ftch in

feinem hinreißenben Schmung nicht untoärbig neben ben berühmten

jjroiegefang ber „Hugenotten". Setila’S Sterbegefang im fünften

2(ft fchtägt Xöne non hetjtührenbet Schönheit an. 2tber auch ftfö

©anjeS betrachtet toirft bie SDfufil ber „2tfrifanerin" h<rcmonifd}er

benn biejenige junt „Propheten". XaS HQf(hen nach ßffeft tritt nicht

fo wiberlich auffällig ju Xage, ber Stil ift gleichmäßiger, ber me«

tobifdje Sfontour oon großem 9Retj, oielfach an 9Jtet) erbeer'8 gotbene

Xage in Italien erinnernb. So fcßließt benn baS Xontoerf bie

Xhätigfeit beS StünftterS toürbig ab, eines ÄünftlerS , ber, ftatt

feiner ibeaten Aufgabe treu ju bleiben, 2tQen 2lde8 geben wollte,

beffen Arbeiten Diel ju oiet unreine Elemente in ftch fchltcfecn, ju

effeftfüchtig unb manierirt finb, um unfre Seelen gleich bem edjten

Äunftwer! ju erheben unb täuternb ju befreien, beffen großartiges

Xalent unb eminentes können aber immer toieber uttfere ©etounbe«

rung herauSforbent unb beffen Hauptopern fich oermöge ihrer ein«

geborenen, bie ÜDtaffen ergreifenben bramatifeßen ©etoalt noch lange

auf ber ©üßne erhalten werben.
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m einen Siinftler, ber, wie bie§ bei 2 o eine ber $atl,

in feinem ©Raffen unb öeftalten burdjauä o r i =

ginal ift, äftfjetifd) richtig ju beurtfjeilen , ift cor

allen Gingen öonnötfjen, ben rechten UJiafeftab jut

SBeurtfjeilung $u finben.

©» ift nun bie Srrungenfcfjaft bet neueren föritif, wie fie für

atte§ Denten, Urteilen, SBeurtfjeilen üon ftant — für bie SlfttjetiE

in Öfjnlidjer Slrt unb mit berfelben Sraft baneben öon Seffing — al§

grunbtegenb in bie neuere Äultur* unb ftunftgefdjidjte eingefiifyrt ift

:

baff e§ feine Geltung meljr fjaben barf, irgenb eine ißerfönlidjfeit

in @$efd)id)te ober Äunft fdjablonenmäfjig nad) bem ÜJiajjftab fjer*

fömmlid) geworbener Slnfdjauungen ju beurt^eilen; fonbern überall

:

nad) ben je eigentfjümlidjen inneren Söebingungen beä DbjefteS felbft

ljat man ©egenftanb unb ißerfon ju nteffen; — ju prüfen juerft

bie SeiftungSfäfjigfeit berfelben, unb, wie weit ifjr bie Seiftungen

felbft entfpredjen, melden Umfang jene, welche ©ültigfeit biefc

fjaben. $>iefeä üBorredjt beanfprudjt nun jebe eigenartige (Srfdjei*

nung in Äunft unb SEBiffenfdjaft.

*} 3n ber ^ier mcggefaflcneit Sinleitung biefe« am II. Sprit 1882 in ber

Slula be« SRarienßiftSgbmnafuimS ju Stettin gehaltenen unb burdj teil 8aflaben«

gtfang bc« greif?errn Äurt bon Sedenbotff fünftlerifd) ittuftrirten 33er*

trage« mar als be[onbem >$xvtd beäfclben betont, bie ©emo^ner Stettin« ben ber

furj $ubor (16. 3Jtär$ 1882) in Scrltii erfolgten ©riiubung beS f oeme*SereinS
&

in Äenntnijj ju fcfceii.

2 4 *
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$ie ©efchichte lehrt, welche Sebeutung einzelnen ifkrfönlichfeitcn

jufommt. find) bie Jhtnft hat ihre ©efchichte , auch in ihr finbet

eine ©ntwicfelung oott innerer Äonfequenj ©tatt, fo baff baburd)

immer notttommenere Seiftungen ermöglicht werben unb bebeutfame

©rfdjeinungen h^ortreten. Stber bie richtenbe ©efchichte hat «ben

ein Organ, bie SEBiffenfdjaft ;
unb auch bie Äunftgefdjichte, auch in

ihren neueften Stefultaten, ift biefem Organ unterworfen; — benn

nicht für bie Xheotogie unb ißhilofopljie allein behauptet bie

hiftorifdje Äritil ihr hbchftcS Siecht. 9Jlag es richtig fein, bafc

bie SettgefRichte baS Söeltgericht ift, fo ift bo<h baS ©nbe ber ©e*

f^ichte noch nicht für jebe fünftterifche ®rfMeinung gefommen, unb

ephemere SeurtheitungSart ift nicht ibentifdj mit bem ©prudj ber

©efchichte. —
©ine ganj eigen geartete ©rfdjeinung auf bem ©ebiet ber neueren

ftunft nun ift ßoewe unb feine SRufif. über ihn hat bie ©efchichte,

toie eS fcheint, auch f<h°n gefproben. ®ex mufifatifche Fachmann,

baS mufifatifche Statt, unb ihnen öoran jebeS mufifgefchichttiche Such

fpricht fein Urtljeil über ihn ,
falls es nicht , toie häufig gefehlt,

oorge&ogen wirb, bei feiner angeblich geringen Sebeutung ihn mit

©tittfehweigen ju übergehen. Über Freiheit ift baS ©ebiet ber

ftunjt, unb hier ift ber fßunft, wo bie freie, unbefangene gor«

fdjung unb baS SBiffen mit ber Äunft §anb in ipanb $u gehen

oermag. ®er genaue Äenner ßoewe'S, bem bie liefe unb ©chön»

heit feiner Äunft baS fterje töft unb ben ©eift lichtet, mag nicht

butben jene ttjramtifche Seoormnnbung im Urtheit, jumal wenn er

auf jener ©eite faft nur ttnfettntnis in ben StuSfagen nnb Unridj*

tigfeiten in ben Angaben finbet. flweierlet ift benn mit Sejug

auf bie bente im Stttgemeinen mafjgebenb geworbene Seurtheitnng

Soewe’S ju beachten, erftenS, baff bie hiftorifche Jfritif ber größten

neueren Äomponiften unb ihrer SBerfe ergiebt, wie wefenttich gerabe

Soewe anf fie eingewirft hat, nnb fobann, bafj nur oon bat alter«

wenigften, bie über Soewe ihr SBort reben unb fehreiben , SoeWe

wirtlich genau gefannt wirb.

Äls unjuläffig erfdjeint eS uns baher 3. S., unb als bem

wahren $ortf<hritt ber Ännftentwicfetung wiberfptechenb, wenn .(wie

bas faft ausnahmslos bisher gefchah) Soewe nur bemeffen wirb

nach bem ÜDZafjftab etwa eines ©djubert, eines ÜRenbelSfoljn, eines

©chnmann, nnb fo feine Serie bann im ©angen oerworfen würben.
*
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ßoeme ift mögt eben fo fetbftänbig unb original in feinem ©Raffen

mie jene SReifter

!

SBeoor mir nun auf bie äftgetifcge SBütbigung feiner SBerfe

und einlaffen , börfte ed nacg aUebem erforberticg fein, ßoeroe nacg

feinem ßeben unb SBefen objeftio barjufteQen.

Sodann (Sari ©ottfrieb ßoeme, ald bet 3üngfte unter 12

©efcgmijlem am 30. SRoü. 1796 ju ß 5b e j ü n, einem ©täbtcgen

jmifcgen JpaHe unb Äötgen, in ber preugifcgen Prootnj ©acgfen,

geboren, ftammte aud einem alten Paftorengefcglecgt , bad oiele

©enerationen ginburcg biefem 9mte gebient; nur fein SBater, 9n*

bread ßoeme, gatte bad ©tubium ber Xgeotogie aufgegeben unb

unb befteibete ju ßöbejün bad 9mt eined ftantord unb Drganiften.

Xerfelbe. ein SWann oon tiefem ©ruft unb großer pflichttreue, ba»

bei felbft ^cnoorrageixb mufitalifcg begabt unb nicht ohne grünb*

liehe miffenfehaftliihe Äenntniffe, gab bem talentboUen Sfrtaben felbft

ben erften Unterricht in ber ättufit unb ben ©lementen ber SOSiffen*

fchaft. 3m herein mit feiner trefflichen ©attin äRatie, geb. ßeopolb,

lieg er ihm eine mufterhafte ©Ziehung angebeihen unb pflegte in

ber jungen ©eele bedfetben eben fo fegr einen feften moralifchen

©inn mie tinbtieg frommen ©lauben. daneben mürbe bed Shtaben

©inn mit ÜRadgbruct für bad praftifege ßeben gefegärft. ®te SRufifa

aber marb in bem ©rabe geübt, bag ber iRotenfcgag bed jpaufed

balb erfegöpft mar. SEBeber bie 9nfangdgrünbe noch gtbgere ©aegen

bereiteten bem Knaben irgenbmetege ©djmierigfeit. @t erjäglte

felbft: *91d icg $um ©emugtfein Jam, fpielte icg fttaoier unb

Orgel unb fang oont Platte meg, ogne bag icg rnieg erinnern

Jönnte, bie ffilementc aueg nur mit einer Hnftrengung gelernt $u

gaben/ 9Id ©änger aoancirte er balb jum ©olobidfantiften

.

Xen Sagrgang ber Äircgenmuftlen mugte er balb audmenbig unb

fotfeggirte mit bem SBater alle printo* unb ©econbo*83iolinftimmen

um bie SBette bureg. Xie ©gor&te tonnte er fegon lange fingen

unb fpielen, unb bie XürTfegen §anbftüde fang er ebenfo füegenb

mie bie SBiotinftimme mit. SBalb lieg er jut Überrafcgung ber

©Itern in ben Prä« unb Poftlubien feiner pgantafte freien ßauf.

daneben genog er ber grögten ^reigeit. Xiefe benugte er, um in

ben romantifegen geimatlidgen fluten feinen fegon fiiig unb ftart

entmicfelten ©inn für bie SRatur unb bad SRomantifcge ju nägren.

9m meiften faft befcg&ftigte feine pgantafte junäcgft bad Voglen«
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bergwerl bei fibbcjün, eB ersten ibm als eine Strraittelung für

baB Scben nnterirbifcber (Seiftermelt. ®o trieb et fug in ben

©(backten ber Sergleute nnb in ben Äatlöfcn , unb bann wieber

auf bem Äirc^t^urm unb unter bem Jtircbenbacb umbet. überall

füllte er um ficb tyt baB SBirlen unb SBcben ber SRaturfräfte.

ÜRacgtS litt er oft an ©efpenfterfurcbt. 3n ben falbem unb im

freien mar ibm am woblften. @anj befonberB aber befcgäftigte

ign in ben SBÖlbern baB luftige Soll ber Sbgel , unb eB machte

if)m Sergnögen, jeben Sewobnex ber £meige an bem igm eigen*

tf)fimlid)en ©ejrottfcber nnb ©efang ju ertennen. 3m SBintcr

würbe fein romantifdjer ©inn befonberB burcg bie SRörcbeit nnb

poetifcgen Höhlungen feiner pgantafieoollen SXntter gewecft,

„munberfcböne (Erinnerungen auB ihren 3ugenbjabren , alte längft

oerflungene ©efegiebten, bie noch immer“ — fo erzählt er fpöter —
„wie feltfame SWängen oor meiner ©eele fteben .

* BefonberB wenn

fte einen fcg&nen, wunberbaren Xraum gegabt, mnfjte fte ibn bem

Knaben fo beutlicg ju erjagten, als bitte er ibn felbft getrönmt.

„Steine Äugen“ — erj&glt er — „ftreiften bann oft anB

ben tffenftem unferer SBobnftube , bie anf einen alten nerfaQenen

ftitcggof ginauB gingen, öber beffen jctfaüene §ügel nnb motfebe

ftreuje ghtauB unb gruben ficb in baB bunfle fiaub ber alten Sin«

ben ein, bie ibn in ein fo tiefes Xunfel eingüßten. Xie Xraum«

geftalten ber Slutter fegienen ficb i®1 SRonbfcgein auf biefett bügeln

ju beleben. ®ie wanbten ficb mir ju, unb gatb öngftlicb, gatb

begebrenb, oerfuebte icb fte in mir feftjugalten. SBenn fo bie

SKutter enblicb fHQ geworben war unb icb wieg fefter an ihre

Stniee brüefte, bann pflegte icb aucb Su bitten: „Siama, nun fpide

noch etwaB\ bann nahm fie täcgelnb bie Biotine unb fpielte auf

ibr bie fdjBnften Stetobien. Äcg, wie biefe 3Mobien ficb utir äugen

im SDtonbenfcgein belebten. 9tie butte fie Unterricht im Biolinfpiel

gehabt, boeb fang ibr Xon mix fo tief in baB !perj ginem!“

SBie nun feine febon ungewöhnlich frög entwidette Iröftige

fßgantafie nnb fein aßfeitig ftrebenber ©inn feine 3ugenbjabre

djarafterifirt , fo oerlöuft bem entfprecbenb aucb fdn weiterer Sil« -

bungBgang

.

fioewe’B geben ift, äugertieg genommen, im dkinjen ohne

groge Äbmecgfetungen oerfloffen. 2Rit 10 Sagau tarn er jur

weiteren ÄuBbitbung nach flötgen, um bann 1810 nach Balte
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überjufiebeln , wo ex junächft in bie ^ranfe’fchen Stiftungen auf«

genommen mach unb Schüler Daniel ©ottlob Xüxt’S würbe.

Seine §alle’fche 3*it ift füx ßocwe non größter SBMchtigteit ge*

worben. SEßar bo<h $alte bamalS red^t eigentlich nid^t nur in

wiffenfchafttichex 83ejiehung nieten anberen UnioerfitätSftäbten üoran,

fonbexn auch in ntuftfalijeher §infi<ht galt cS als befonberS gut

xenommixt. Dort ftanb $änbe(’8 SGBirffamfeit in fxifchem Änbenten,

wie auch bie S3a<h'fc^ett Söhne ihres SBaterS Xrabition neu be*

lebt hotten, Neidjarbt unb Xür! aber wixften als mufitatifche

©röfjen; unb SBeimar, unb DreSben mit (£. SRaxia ö. SEBebet, waren

fo ganj in bex Nähe.

3n §afle nun war eS , wo £oewe’S ©eift eigentlich ju höherem

ßeben erwachte. Daju trugen bei junächft bie gxünbliche Xütffdje

Schute, bie wiffenfchafttiche Durchbilbung unb bie ©inbrüefe beS

AriegeS, fobann baS pexföntichc 3ntereffe, baS j. 83. SRabame
be Statt, <E. SWaria 0 . SEBebex, Aönig 3eröme (bamats non

SBeftfalen) an ihm nahmen, welch teuerer fogax ein fo befon*

bexeS ©efaöen an bem bamats fchon hetoonagenben jungen Sän«

gex hotte, bafj ex ihm eine jährliche Unterftfifeung oon 300 Xhotexn

ju feiner mufltalifchen 8tuSbitbung bewilligte. Nun ftubixte ßoewe

auSfchliefjtich unb mit hingebenbftem ^jlcifj bie SRufita bei Xür!.

ÄUe neueren ftontponiften , auch SRojart, SSeethooen, würben

burchgeaxbeitet, „bet alte SReifter blieb inbeb babei, bafj es füx ein

Stubium auf fotiber ©runbtage beffer fei $ än b e I’ S unb 83 a <h ’

S

Partituren burchjuarbeiten."

3n biefex 3eit entftanben ßoeWe’S elfte Aompofitionen , u. a.

eine Nomanje „(SElothar*, oon Ainb.

Durch ^en AxiegSftuan non 1813 unb ben Stur) 3erftme’S

warb inbeb baS Stubium bex 9Ruftl unterbrochen, — ba aufjerbem

1813 Neicharbt, 1814 Xür! ftarben. SEBieber warb ßoewe ßögling

beS SBaifenhauS * ©tjmnajtumS , baS ex 1817 abfotoirte, um nun

eben in §atte Xheotogie unb baneben PhifofafiK ju ftubixen; —
baS Stubium bex 9Rufi! aber warb unter XüxfS Nachfolger

Naue fortgefefct. fioewe felbft warb in biefex -ßeit eine bex exften

mufitatifchen Aräfte $aHe’S, unb wixfte als fotche in Naue'S Sing*

atabemie unb mehreren ©efangS*3irfeln. Das t>on 3acob’fche

$anS, mit ben fchönen unb intelligenten Xöchtem Xherefe,

(Smitie, 3ulie, war SRittelpunft beS geiftigen unb raufifatifchen
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ßebenS in $aüe. Xer „ßöroe beS XageS* war ©aron Seemann,

üon bem ßoewe faft abgöttifdi gehegt unb geehrt warb. Xaneben

gierten jenen ÄreiS ©eferenbariuS Ä. ©. 2© arg, ^erbinanb
Ö^tf(^l&ger, Äeferftein, ©uftao ©auenburg, ©ergner

unb anbere nachmals für bie SRufifgefchichte fo ^ertorragenbe ©er*

föntidjfeiten. 3n biefet $eit ertönten ßoewe’S erfte ^erjbetoegen«

ben ©achtigatlenltänge , bie feine tiefe Steigung ju 3ulie non
3acob ihm entlocfte ;

— bamals entquoll feiner tief unb gart

fülftenben ©ruft ber mächtige ®btt>arb’g*@efang, mit bem „35te

SBelt ift grofj, lafj fie betteln brin !* — über weiten ©idjarb
SBagner, wie ein Äugengeuge ergäbt, wieberljolt mit ©ntgüden

ausrief: „®t ift ein ©enie, er ift ein ©enie!" unb non bem SRatj

einft fd^rieb : „(St ift üom Äomponiften mit einer bisher nieOei^t noch

nie erreichten $raft gefungen worben/ ©leichgeitig faft mit „©bmarb*

loncipirte unb lomponirte er ben „Srlfönig", ber für bie ec^te ©afla*

benlompofition epochemachenb werben foQte ;
it>m folgte bann neben

anberen „©foerShöh". 2fene an romantifchen ©crwidelungen fo reiche

Beit hat übrigens S'eferftein in einem h&djft fpanneitben gweibänbigen

©oman „Äönig 9©pf} von f^ibibuS" bargefteflt, ber fich im 933efcnt*

liehen burchauS auf ^iftortfcf>er ©runblage bewegt. 3n bemfetben

bilbet ßoewe als „ßeo Xonleben* bie §auptperfon. 3utie warb

bann feine geliebte ©raut unb ging gunfichft nach XreSben, wo
beibe in inniger ftreunbfchaft mit SBeber lebten, ©achbem ßoewe

fein neues Ämt [hier] in Stettin angetreten, führte er auch feine

3ulie heim, — bod) fdjon nach einem 3ohre ber glüdtichften

©he warb fie ihm burch ben Xob eittriften.

©eoor ßoewe feine ßfafteUung in Stettin nahm
,

h°tte er fich

einer mufifalifdjen ©rüfung bei Beiter in ©erlin gu untergeben,

bie einen glängenben ©erlauf nahm, — begleichen hotte er eine

philologifdje unb päbagogtfc^e ©rüfung in Stettin abgutegen.

ßoewe warb bann an feinem neuen fieimatsort gu ber non ben

löniglichen unb ftäbtifchen ©ehörben neu begrünbeten amtlichen

^unftion eines 9©ufifbireftorS für Stettin 1821 erw&hlt unb be«

ftätigt , unb übernahm mit biefem 9mt bas Drgelfpiel unb bie

mufifatifche ßeitung beS © otteSbienfteS an Sonn* unb f^efttagen

in ber St. 3ocobifirche (Stettins fDauptfirdje)
,

fowie bie Äuffüh*

rung non ftirchenmufifen an allen heften, ferner ben mufi*

falifchen Unterricht am ©tymnaftum unb Seminar in wöchentlich
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18 ©tunben unb bezog bafiir einen ©eljalt non 850 Xhalern. SJtit

biefem ©ehatt hat ec ftc^ bann bie 46 3a$re ^inbur<^, bie ec hier

gewirft, begnügt; bod^ erhielt ec 1850 ba^u noch bie burd) ben

Xob beS ßantor ßiebert eclebigte ©teile für ben fthrchenbienft an

ben SBodjentagen , buccf) weldje bermehrte ArbeitSlaft fein ©ehalt

um 300 Xhlt. erhöh* würbe. ßoewe oermö^tte fi$ jum jroeiten

Stale mit ber als Stalecin unb ©ängerüt ausgezeichneten Augufte

Sange, welche, mit feinem SBerftanb unb treuem ^erjen begabt, bie

Aufgabe ihres SebenS barin fudjte , itjm ben SSBeg ju ebnen, auf

bem er fortan feinen Äünftlergang ju fdjreiten hatte. ©eitbem oer«

lief baS Sieben unfereS ßoewe bis Sfttte ber fedjztger Sahre in äufjer*

lieh gleidjmähiger Nuhe. ®on ©tettin riefen iljn nur einige Äunft*

reifen, zumal auch ju Aufführungen feiner eigenen größeren 35Ber!e,

nach außerhalb . Aber ^ier gerabe ^at barum fein (Seift mit Stacht

gemirft unb gewaltet unb [wie für biefen ©aal, fo] für bie ganze

©tabt ift im ©tiüen manch ho<h&cbeutenbe8 2Berl oon ihm geftaltet

worben, ©o h°t er unter uns gearbeitet bis 1866, in welchem

3ahre ihn , wie eS fcheint, unoermeibliche Nüctftchten nach Äiet

überfiebeln liehen, wo ihn am 20. April 1869 ein zweitägiger

©chlummer fanft in baS ©ebiet ber reinen ©elfter überführte.

Nachbem biefe furze ßebenSffijje ein ©ilb unfereS ßünftlerS in

ben aUgemeinften Umriffen gewährt, mögen nun zur ^Beurteilung

feiner perföntichteit unb ©chäfcung feiner tünftterifchen ©ebeutung

not einzelne ißunttc befonberS ^ext>orgeho^ ext werben.

ßoewe bewahrte zeitlebens ein burchauS HnblicheS ©emüth,

bas z®o* oon gebiegenem, ja ftrengem ©rnft zeugte, aber hiermit

wieber eine unenbliche ßiebtidjfcit unb heiterften f^ro^ftnn zu oer«

einigen oermochte, ©r hotte eine finnige Statur, — eine fräftige

©innlichfeit für aUeS rein Natürliche, fo bah er eigentlich ganz mit

ber Natur mitlebte unb mitfühlte ; Pflanzenwelt unb Xhierwett liebte

er über AUeS
; ftunbenlang z> SB. tonnte er in SBalbeSeinfamfeit ba*

liegen im traulichen ©chatten unb taufchen auf bie ©timmen ber

Natur, bie ihn entzücften, — wohl wieberffolt etwa ihn SBegteitenbe

teife fragenb
: ^>5rft bu Nichts?" — Nein !— „®S furnrnt unb

fingt AUeS um mich he*! £), baS ift fch&n
!' — Xie Rimmels«

fphären zu beobachten, bem „fjeuerläuten" ihrer Harmonien zu lau«

fchen unb in ihnen feine ©tubien zu machen, war ihm hbchfte ffiohl«

Infi, ©r war eine burchauS naioe Natur, unb nach biefer ©eite
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hin ftarl receptiü
;
— aber bennocfj nicht ohne praftifche Anlage für

baS bürgerliche Alltagsleben. SinerfeitS mar er fchon früh im eilet'

liehen $aufe zu praftifcher X^ätigteit angehalten, fobann aber

forberten foIdjeS non ihm feine jumal in ber 3ugenb unb auch mohl

fpäter leineSmegS befonbetS gtücflichen pefuniären SBerhättniffe. Saju

lam befonberS bie ÄriegS* unb feine eigene SRilitäqeit, bie ihn auf

bas praftifdje Beben mit SBebacht Sftücfficht nehmen lieben. Um
hier nur SinS mit ßoeme’S eigenen SBorten ju erzählen : „SS mürbe"

— fo fchreibt er — »meinen Äameraben nicht leidet, bie Signale ber

Säger aufjufaffen ; ba galt eS alfo fftath zu fchaffen. So erfanb ich

benn für jebe ber furzen Signalmelobien einen JtnitteloerS folbatifch

luftigen Inhalts, unb leicht lernten jefct bie ^freimütigen ihre &om*

manboö". Aus feiner SKilitärjeit ftammte auch bi* Siebe, melche er

für bie Sagb gemonnen ^atte. Sr mar einer ber beften Schüben

beS SBataiflonS, unb noch fpäter hat er feinen §afen mit ziemlicher

Sicherheit erlegt; befonberS glücflich mar er im Steffen beS 2flug*

milbS; fein Auge biente ihm nach oben gerichtet am getauften.

Sab ei mar er ein ausgezeichneter ©chmimmer unb hat u. A. zmei<

mal ein SKienfohenleben Dom Xobe beS SrtrinfenS gerettet.

fioeme bemahrte fich in feiner Srfdjeinung ftets etmas Sftefer«

oirteS aber babei SiftinguirteS , in feinem oormiegenb fo heiteren

SBefen hatte er Don einer gemiffen ©renze an etmas Unnahbares,

um nicht zu fagen SBerfdjloffeneS. Sr mar — mie menige SHufifet

— Don tiefer, ftrenger unb echter Sittlichfeit, ttoU finblicher Statür*

tidjfeit — man hat fein ©emüth mohl als jungfräulich bezeichnet.

Siefet reine, lautere Sinn hat fich allenthalben auch auf feine SBerfe

übertragen. Sföan fpridjt — b. h einer fpridjt eS auch bem

anberen nach — Don fogenannten fchmachen Stellen in Dielen feiner

SBerfe, ja Don Srioialitaten in Srfinbung unb HMobif; eS bürfte

eine foldje SBeurttjeilung meift nur beruhen auf mangetnber Schälung

oon ßoeme’S naturmahrem Sinn; — er hat eben feinen über»

reizten ©efehmaef ;
— auch bie ßeibenfdjaft in einzelnen feiner ©efänge

begrünbet fich auf fftuhe unb flarer, DoHbemufjter Dbjeftioitat
;

bie«

jenigen, melche in bem Sbmarb<Romponiften ein ben narfotifchen

©enüffen ftarf ergebenes &unftgenie mähnten, haben fich allemal

oollftänbig enttäufcht gefeben, er mar, rnenn auch entflammt für baS

Sbeal alles SBahren unb Schönen unb Doll ©luth ber ißhautafie,

fo hoch ein überaus nüchterner ©eift. SBer aber trunfenen Sinnes
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ift unb nartotifuten @ef<hmade8, lote fann bet ein Organ betätigen

jnr ÄnertenntniS bet nüchternen Objetthritftt, — bem Rachen er*

fcheint ÄtleS flach. — &uch war Soewe non tiefer Steligiofität —
Wenngleich auch hw* ber freie ©ebanfe in ihm fein Siecht behauptete,

unb u. Ä. ©pinoja non ihm unenblich nerehrt war. ®abei war

er ein grunbgelehrter SRamt, wie er beim auch flanj befonberS gern

mit (Setehrten nertehrte unb überhaupt ein Sfrei8 geiftig bebeutenber

©erföntichteiten ihm ftctS eigentliches ßebenSetement btieb. Leiters,

welcher einen ©ericht über ßoewe’S ©etbftbiographie unb Sörtefe ge«

geben, empfängt befonberS aus ben tepteren ben (Einbrucf, bafj

ßoewe ben Umgang mit (Setehrten lieber gehabt hübe als ben mit

üRuftfem , in welcher $inftcht ihm übrigens 8t. ÄBagner nerwanbt

erfcheint.

$>ie SJtannigfaltigfeit feiner ßebenSintereffen, fein für alte mög*

liehen ßebenSerfcheinungen unb ßebenSformen ftetig offener ©inn,

nerbunben mit ber Straft ungewöhnlich ftarfer Steceptinitfit , unb

ebenfo nerbunben mit einer unwiberftehtichen ©robuttionSluft , ift

benn non ©runb aus bejeidpienb für bie ©igentbümlidjteit feiner
'

mufifatifchen ©chaffenSWeife. Stimmt man baju bie ihm fo eigene

Stunft, jebweben ©egenftanb, jjebe ©erfon, je nach Beit, Ort, 9ta*

tion unb ßanb in ihrer (Eigenart ju erfaffen, b. h- bie objeftine

Straft feines 5)ichtemermögen8, öermöge beten er, wie Steferftein fagt,

»bie, non feinem fühnen, überall fich hinwagenben ©eniuS ergriffenen

©egenftänbe oft in neuen, eigenthümtiihen, großenteils jwecfmäjjigen

gönnen, in notier — man möchte fagen — (Soethe'fcher SBahrheit

nnb Xreue barftettt*, unb feinen an ben alten Sttaffitem ber SJtufit

feft geschulten ©eift, fo hoben wir ein wichtiges (Element feiner

tünftterifchen Anlage aufgewiefen. $afj fein wirllich originaler ©eift

mitunter nach Seiten beS ßaunigen hin unberechenbar weit ging

unb manches Originelle ausübte — wir ®eutfchen unterf^eiben ja

wohl mit ben ffternbWörtern »original* unb „originell'—, muß ein*

geräumt werben, eS berechtigt bieS aber noch nicht, wie fotcheS wohl

gefchehen, ihn einen „mufilalifchen ©onberting' ju nennen. 3m
©egentheil, eS hot ihm feine launige ÄuffaffungSart nicht feiten

bagu terholfen , hin unb wieber eine wirtlich nicht nur hofhetgöfc*

liehe, fonbem auch burehauS gefunbe, Somit ju entfalten, bie hoch

nichts t>on Spanier ober Äffettirtheit an fich hot nnb ficherlich ju

bem ©eften gehört, waS in biefer ftrt tünftlerifch überhaupt ge*
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triftet ift. ©et t)iec nur erinnert an bie „§infenben Samben" unb

bie „Sfartfräulchen", an bas Jöieb non bet SRafe* (roetch feelenooUe

©emüthstiefe unb bo<h toelche and ©chalfhafte ftreifenbe freie Aus*

laffung beS 9ÄuttergefühtS , ohne alle ßaScioität, auf ©taubtuS’

teufchem ©ebicht) ; tner hätte nicht bie löftlidje Äornit mit innigfter

fjreube genoffen, bie bas Jpodhsritlieb". bie „§einj|etmännchcn" uns

gewähren, ober tner hätte nid^t in bem „Der Xrompeter tt|ät ben

Schnurrbart ftrrichen* aus „Eßrinj ©ugen" mit 0. ©umprecht ge*

funben, „baff biefe fjigur eine ©ebärbe noU unnachahmlichen $u»

mors macht"?

91S Seteg für bie tomifche Aber in fioetoe liefen ftch noch

niete Srifpiele anführen, ettna: „DaS ßrolobit im SRite" auS bem

©chroatbenmärchen, „Ad). fänbe für mich ein Sräutigam ftch", „[Der

Äucfuf unb bie 9?a<htigatt", „©hriftophoruS", ßaifer 9Jtaj’ EJiafc in

„[Der lepte Witter 9tr. II", „Sungfräulein Annita* unb „Du riegle

bie Xhüre gleich" — in „©utrnann unb ©utmeib".

Sortoiegenb ift aber Soetoe’S üDiufif bem ©rnfteren $ugerid)tet,

— hatte er fich hoch auch bem ©tubium ber Xheotogie unb ^J^ilo*

fophie einft mit innerfter ©eete jugeioanbt, unb haben auch aufjer*

bem bie SaUaben unb Oratorien, benen er fein mufitaüfcheS Jpaupt*

intereffe juroanbte, fchon an fid) ein emftereS ©epräge. ©ein ©e-

müth tiebte ben ©rnft ;
ebenjo aber liebte er auch bas SollSgentäfje.

Der ©horal unb bas Soifstieb gaben, toie er bas fetbft aus»

jagt, bie beiben ©runbtagen für feine ganje PompejitionSmeife h^.
3n Setreff beS erfteren ift eS faft unnötig, nach Seifpieten aus»

jufdjauen, man finbet Setege bafür nicht nur in feinen Oratorien,

fonbem auch in feinen Segenben
(3 . S. „©regor, „©hriftoph",

„Jungfrau Äorenj", „SKitchmäbchen" , „©rab ju ©phefuS", „SKooS*

röSlein*)» feinen geifttichen ©eföngen („SBenn ich ihn nur habe",

JÖJie grojj ift beS Allmächtigen ©üte", „©ngetftimmen am Oranten«

bett") , ben „^ebräifcfjen ©efängen" („SBeinet um 3Sraet", „An Sabp«

lonS Ufern gefangen") unb in SaUaben, tote „Der ©ang nach bem

©ifenhammer", „Der 9Rönch ju fjßifa", „Sanbgraf Subtoig", „Agnete",

„Dtto’S SEBeihnachtSfeier", „SBittetinb'’ . SGBie treffenb unb mit toahr«

haft fünftlerifcher Sottenbung er ben Xon beS SotfSliebeS in feine

SaUaben ju oerarbeiten muffte, baoon jeugen u. A. „Der SEBirthin

Xöchtertein", „©raf ©bewarb", „Der Abfchieb", „Das ©chifflein",

„Sribericus rej", Heinrich ber Sogter", „Der ftifcher", „§aratb".
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„DaS Gtfennen
-
, „DaS nußbraune SKäbchen" (jumal in bem gan$

oolfstljümlichen Hufang) unb befonberS bie gattj im Sollstone ge*

haltene jc^Öne Sallabe „Die üerlorene Xochter".

Soeme’S 3Jleifter unb duftet finb jmat wirtlich bie aftflafftfdjen

fiomponiften, wie £iänbel unb SBadj, — bodj batf bem Soeme«fienner

echter Ärt nic^t entgegen, bafj er aufjerbetn befonberS jmeien

© ei ft etn nachgeht, bie ihn mächtig angejogen, unb an benen et fid)

recht eigentlich gebübet hat. Der eine mar fein Selter Xürt, —
bet anbete bet burcf) feine ©atlaben einft weithin befannte, fdjon ju

SoemeS Sugenbjetten theilweis oergeffene ftomponift ßumfteeg.

$ür SaUaben überhaupt hotte Soeme’S romantifcher Sinn fc|on

ganj früh eine ausgeprägte SSortiebe; feine hbchfte Segeifterung marb

in feinem 3ugenbgemüth entflammt, menn im elterlichen §aufe man
i|m Sadaben non ©ürger unb ©tolberg oortrug, motin befonberS feine

ältere, für adeS SDtpfteriöfe empfängliche unb mit magifch witfenber

SortragSgabe auSgeftattete ©djmefter i|m nie genug t|un tonnte.

Sumfteeg'S Sadaben hat Soewe neben ben feinen gu allen $eiten

gern oorgetragen, befonberS bie „Seonore", bie et ihm p Siebe nicht

non Steuern tomponirt hat (mobei er aderbingS, mie et einmal fagte,

eine Seihe non ©trophen mürbe geftrichen haben) ; „tief ergriff mich"

— fo fchreibt er — „bie SRufit biefeS alten, mit Unrecht prüdge*

[teilten SKeifterS“.

SGBie er baS Änbenfen bet früheren SWeifter treu ehrte, fo [teilte

er fi<h neibloS unb anertennenb [einen ßeitgenoffen gegenüber. „Da

finbet man — mie G. ip. Sitter ftch auSbrüdt — fein dritteln unb

SRätetn, tein tritifcheS ßuredjtlegen unb SuSeinanberfefcen. Siel*

me|r tritt jene aus bet ©eele beS ftünftlerS heraus ftch entwidelnbe

unbefangene ©egenfeitigteit, tiermöge bereu bas Srembe betannt mirb

unb felbft einanber entgegengefepte Saturen ftch wohlthuenb be*

rühren fönnen, immer unb immer micber als eine Si^tfeite feines

GtjaratterS hetoor.
- ©o hat er unter feinen ßeitgenoffen ©pontini,

SBeber, SReperbeer, fireuper, Schubert , SRarfchner, SWenbelSfohn,

filein, Schumann unb anbere, mie 92eulomm, Griffiger hoch oerehrt,

maS nach feiner ©rite hin jweifelpaft ift. SefanberS eng oerbunben

aber mar er, aufjer mü SBeber, mit ©pontini, bem dürften Änton

oonfRabgimill unb Gbuarb ©teil;— ben beiben erfteren unter

ben Sefctgenannten namentlich hat er mopl nicht nur perfönlich für

feine ©emüthS« unb ©eifteSbitbung Sieles p oerbanlen, foubern
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auch für feine mufitalifche ÄuSbilbung hot er in 3Jtan<hem fie als

mufUatifdfe Sotbilber erfetjen, unb entfliehen ift ßoeme’S SSer^ält*

nis gu SBeber unb ©pontini in ©etradjt gu gieren, mo es ftdf um
bie richtige ©chäpung bet gu ßoeme’S ootter fömftbebeutung öor«

hanbenen lünftlerifchen ©ebingungen ^attbelt.

Doch ift ©ineS miebcrum ats ©igenthfimlichleit feines ©eifteS

fdjon gleich hier ju beachten, ßoeme mar non 3ugenb auf eine burch

unb burch felbftänbige 9tatur. ©o febr er auch äußeren ©inmirfun*

gen in feiner $unft ftets gugängtich mar, bie eigentliche Ärt feines

©chaffenS ftanb if|tn balb frft , unb nichts tonnte ihn non feinen

einmal als richtig ertannten tonlünftlerifchen ©runbfäpen abbringen.

XieS geigte ftch g. 8. im Anfänge feiner ßebrftunben bei Xürf.

. ©on biefem erhielt er bie Aufgabe geftetlt , eine grobe Songertarie

für eine ©opranftimme gu fdjreiben. ©ein ffreunb (Sari fßflug, ba*

mals Studiosus theologiae, mubte ihm ben Xejt bagu tiefem. (Sr

mfibtte einen antilen ©toff: »Didone abbandonata«. X)ie SBorte

lauteten in echter Dpemtejtmeife

:

„2)et Xxotx $at mein $erj fcqtrmngcn,

'Crloföen ift be« Satten Citb,

lief ift ber $feil in« gtbrnngen,

2>ie Siebeftflamtne lobert toilb!"

fioetoc fontpomrte bic Ärie in lebhaftem %mpd, ftc ging aus Dmefl

unb mar gang futg, niet ©tffafe, aber ohne jebe SBieberhotung

beS XejteS unb ber SRufil; eS festen ihm nicht natürlich,

menn ein nergmeifelteS SBeib, bas im (Begriff ift, ftdE> in bie ffflam*

men gu ftürgen, ihre SBorte mieberholt. ©o fam er mit feiner ßtrie gu

Xür!. Xiefer betrachtete bie Sftoten unb lächelte: „SBaS bafteht, ift recht

gut, aber nun müfjte bie Ärie erft angehen." ßoeme fchüttelte ben Äopf.

,3a, ja!" fagte ber SHeifter, „bas ift gute SRufil, aber leine Slrie."—
,©o merbe ich fine anbere fchreiben," fagte ßoeme, „biefe aber mub
bleiben, mie fie ift." Xür! lieb ihn gemäßen, bmn er mubte, bafj,

menn es ßoeme’S eigene Arbeiten galt, er aller linblichen Unerfahren*

heit ungeachtet nur bis auf einen gemiffen $unft nachgebm lonnte.

©Serfdjeint bebeutfam, mie ßoeme mit bem oben geäuberten

$rincip jener Ärienfompofttion 91. SBagner borgegriffen hot, ber

befanntlich, mie auch ®- ©itter hierüber bemerlt, ähnlichen 3been

folgt. Überhaupt aber marb eS ßoeme mehr unb mehr Har, bab äubere

©inflüffe feine Ärt gu fchoffen nie Oeränbem mürben. @r fagt barüber
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fetbg : „3cg gielt eS in ber Äunft mit ber grreigeit, bie bei ©cgöpfer

ja jebem Söget in ben 3w«9cn Qcftattet ; ei fingt eben fo oict ober

fo loenig, old igrn gegeben ift." ®8 ift biefer fünftierifc^e 3ug
in ßoeme öietfacg mifjbeutet toorben; es ift i^nt tuet nacggerebet,

unb Änbcre gaben es aus Sgnoranj nacggefcgrieben , bafj ßoeme

überganpt um bie mugfalifcge ßüeratur gcg nicgt recgt geflimmert

gäbe. SaS nun bie ttaffifcge ßiteratur unb feine frügeren 3?it*

genoffen, rnie Seber, ©pogr, betrifft, fo war tgeilmeife fcgon oben

bericgtet, mie fegt er gcg in biefelben bertieft gatte ; ßoeme mar ein

überaus fteigiger 3)tann unb tebte ganj unb gar, toie aucg Sitter

bemerft, in ben Serien ber älteren Älafgfer ;
bie in feinem eigenen

©egg gemefenen Serie jener, bie in Unjagl in feinem Sacglage

fug oorfanben, tagen bie ©puren feines Steiges an ignen, fogar

in mitunter Sanbbemerfungen, überbieS beutlicg erfennen
;
nocg megr

aber jetgen fotcgeS feine jagtreicgen ginterlagenen Stanuffripte , bie

g(g grogentgeits mit SRufifgefcgicgte unb namentlicg mit Gingen«

muftf befagen. Sein, er gat tiefgegenbe ©tubien an ben Steigern

gemacgt. 3g er aber feine eigene ©agn gegangen, fo tann bieS bocg

nügt als ©emeiS bafür gelten, er gäbe Sicgtungen feiner Vorgänger

unb fie fetbg nicgt getannt ! Sie fegt er feine 3cÜ9tn°gen ggägte

unb bag er beren Seife genauer fannte, bafür legen u. 91. feine

©riefe tlareS 3«t9niS ab, beren mancge bisger nocg unoerögentticgt

gnb. ferner ig aus alteren 33eriegten mugfaltfcger 3cttfd^riften

ergcgtlicg, mit melcger eblen ©ereitmidigfeit er feinerfeits beantragen

getoillt mar, jüngeren bebeutenben mufifalifcgen latenten fegnedere

Änerfennung unb ©erbreitung ju oerfegagen, mie er bas $. 33. an

SKenbelSfogn bemiefen gatte. Unb ift nicgt, bei aller ftonferoanj,

bie er für feine ©cgaffenSart übt, feinen Seifen naeg unb naeg gar

fegr eS anjumerfen , mie igr ©cgöpfer fieg ben eegten, eblen §ort«

fegritt in ber SRugf für feine Seife }u Suge maegte? ©inb benn

feine fpategen ©alt oben, mie ,25er feltene ©eter", ,25er Äfra",

JDbin’S äReereSritt*, ,Ärcgibatb 25ouglaS", ,25er Xeufet”, fo ganj

altfränfifcg naeg ffform, naeg dRanier? fffreilicg, altfränfifcgeS unb

,alamobifcgeS" (gebaren gat er eigentlicg nie gezeigt ; er ig eben in

jenen Arbeiten berfetbe ßoeme mie früget; aber er ig aucg mobem
uub gegt eben mit ber 3^ ntit, b. g. mit bem, maS magrgag ben

$5gepun!t beS jebeSmatigen mugfalifegen 3*itabfcgmtte$ auSmacgt.

©or Ädern aber bfirfte in biefem 3ufammen^anÖe 3U beaegten fein,

Mifiiil. T. 25
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baß et felbft boch in erfter Steife gu betten geehrt, bie g. SB. für

bas tiefer, breiter unb ebler angelegte Sieb mit ben oernehmlichften

©runbton angefchlagen. SJiicht Soewe ßot fpäter ignorirt. fonbern

er warb fpäter ignorirt. SDtan fagt oft, er habe Schumann unbe*

achtet gelaffen. SBeoor nun aber biefer ^Behauptung ©ewicht beigu*

meffen toäre — gelegentliche Äußerungen ßoeroe'S, bie gang prioater

SRatur toaren, finb auf ihren regten 3ufanunenhang guriidgufühten

;

Soewe tljat nicht feiten mit feiner Vornehmheit unb in etwas far«

laftifch angelegter Saune beider Äußerungen, bie bem toeniger SBet*

trauten unbegreiflich erfcheinen mosten — , fällt bie ^Beobachtung

oiel fdjtoerer in bie SEBage, baß gerabe Soeme, als Schumann mehr

unb mehr gu allgemeiner Änerfennung gelangte unb ben erften mu*

fitatifdjen ©rößen beigegählt toarb, über ©ebühr oemachlaffigt

tourbe. Sollte er auf ©runb beS Schumannfchen Siebes fid) auf

neue SBahnen in feinem, für großartigen ©efang fo fef)t befähigten,

mufilalifcfien ©eift einlaffen ? SBußte er benn nicht gut ©enitge, toie

oiel Schumann gerabe ihm unb ber oon ihm auSgehenben Anregung

oerbanfteV Soüte er feine ©adabenbichtung nach ©chumann ein«
h

richten, welcher felbft erft burch fo ernfte ©tubien auf bem ©ebiet

ber Soewe’fchen SBaÜabe mit eigenen SBallaben hertorgutreten oer*

mochte, ©o weit überhaupt bie üftufitgefchichte Soewe noch beachtet

(SanghanS in feinen fonft fo trefflichen SBorlefuitgen über äJtufif«

gefehlte übergeht ihn gang, wo er bie Uberficht über bie ©nt«

widlung ber neueren ©efangSmufif giebt, oieler Änberen gu ge«

fchweigen), werben fich allemal in ben eingetnen SSerten hinüber

merfwürbige SBiberfprüche öorfinben, befonberS auch io feiner ge«

fchichtlichen SBebeutung ©chumann gegenüber. @o gefchieht bieS

auch bei Sfteißmann (©efchichte ber SWuflf, ®as beutfehe Sieb, 3ut

&fthetif ber Xonlunft) , ob er gleich wieberholt anerfannt hot,

oon wie nachhaltigem (Einfluß Soewe auf bie (Sntwidelung ber

©chumann’ fehen SRufe gemefen ift. Seitens muß felbft ÄmbroS

C,©ulturhiftorif<he Silber
-

tc. ©eite 92, 101) gugeftehen; — baß

übrigens ber Soewe’ fche (Einfluß auf ©chumann noch weiter als auf

bie SaHaben gereicht höbe, bürften mehrere anbere ©chumattn’fche

SBerfe beweifen, wie „$)er Slofe Pilgerfahrt
- unb felbft „®aS $ara>

bieS unb bie fßeri
-
(man oergleipe D. ©umprecht’S Urtt>eil in ber

92ationat«3eitung 18S2, 9tr. 81). ©oQte nun Soewe nach ©chu«

mann nachmals noch ft«h bilben, wo er, gumal in beffen SöaHabe,
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ben merftidjen Äeim feinet eigenen Anregung auf Schumann beutlid)

mahrnahm ? ©ebüf)rt benn Schumann wirtlich einjig baS 93erbienft,

bafj et übet Schubert hinaus einen wahrhaft bramatifchen inneren

3ug bem Siebe neu einöerleibt hat; hat nicht Soewe foldjeS oiel

früher (et mar älter noch als ©Hubert) unb traftooder getfjan ? 2öo

wäre foldje Äraft unb jugleich fol<he ®ramatit unb zugleich foldje

©inheitlidjfeit beS ©anjen, babei fo ganj neue ©rfinbung bei ©chu*

mann erfunben, lote in Soewe’S „$)ie brci Sieber", feinem „Sorb

Siyring", feinet „SßatpurgiSnacht" unb feiner „Spreenome" ? Unb
bod) finb biefe Äraftgefänge ade ju liebeSmäfjigem SSortrag geformt

!

§at Soeme bie oorgebachten föauptbebingungen für bie wahrhaft

gtofje ©eftattung beS ÄunftltebeS — nennen toit e$ getroft 93adabe,

— „baS h°he Sieb beS üomehmen ©efangeS", wie es §. Shrlidj

einmal bejeidjnete — nid)t metjt innegehalten als oielleid)t felbft

©Hubert ? äßenigftenS bütfte Ijeute wollt baS Urtheil oder fompe»

tenten SÖeurtfjeiTer barauf hinauSgeljen , bafj bieS j. 93. StngefiditS

beS „drltönig" burchauS bet §ad ift (uergt. $. 93. Ä. dieifjmann,

<9. (Sngel, Sacfowif), 5. §auer) , unb bütfte überhaupt für bie t)ier

oorgetragene Äuffaffung ein SSBort non Ä. 93. 3Karj („ßrinnerungeit

aus meinem Seben". 93etlin, Otto Sanfe 1865, 93b. II, ©. 83 f.)

bebeutfam fein, meldet fagt: „dftit gleichem*) dlachbrucf oertrat id)

bie erften 93aHaben« unb Sieberhefte Soeme’S. $>ieS toar aber aus

innerfter überjeugung oon bem SSBertlje jener Äompofitionen ge«

fdjehen, unb noch je§t bin ich betfelben Slnficht unb meine aßet«

bingS, bafj oiele biefer ©efänge, namentlich bet (Srltönig, bie oon

Schubert an fünftlerifehern SÖerth unb Originalität um fo oiel über«

treffen, als bie Sdjubert’fchen jene aHmätjlig an Popularität übet«

troffen haften- ®enn baS püblifum fntfdjcibet nicht nach ftem inne«

ten Söerthe beS ftunftmerteS
, fonbetn banach , toie nahe baSfelbe

feinen Sympathien unb feiner RaffungStraft fteht." — ®8 ift über«

ijaupt oom Übel, — ein Übet, welches leibet weit um fid> gefreffen

hat — bie ©efdjidjte (o ©ei ft beS £>egel, wie ftehft fo erhaben bu

ba ben Pygmäen bet @efdjid|tsfTreiberei oon heute gegenüber!), auch

bie SRufitgefdjichte, nach leicht gefunbener Schablone ju befchreiben,

$u beftimmen! 93eurtheile man jeben bebeutenben ©eift nach bem

Seinen! beurtheüe man feine ^äljigleiten, wie weit enblich feine

*) n?ie M €tycntini, 8ecfyo&ctt, Y>gt. a. a + 0.
w

25*
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Seiftungen ben Anlagen entfprecßen, unb gehe man bet bet ©eur*

Leitung pfpcßologifcß oor ;
— bann allein tann ein Urtßeil maßt

unb gewiffenßaft fein. Unb forfcße man mirüicß in ber ©e«

fcßicßte, ßiftorifcß auch in bet SWnfifgeftßicßte; — oon mem 3.©.

mirllicße (Srfinbungen gemalt finb, non mem mirllicße

Anregungen ausgegangen finb! Ilbet Soetoe ßot man in biefet

$inftdjt bisher f0 gut wie gar nicht geforfcßt ; unb bocß wirb folcße

fjorfcßung tßeilweife loßnenb fein. 3Ran wirb ißn neben ben gang

großen ©eiftern nocß lennen lernen als einen, welcher ber &unft

auch neues üDtateriat jugefüßrt hat, ber fogar gang neue formen
erfunben hat. 3ebem baS ©eine; — aber eben: 3ebem baB

©eine; jeben ©aumeSgipfet, ber ben 23alb äberragt, taffe man an

feiner ©teile fielen, wenn aucß bem Auge eine Unebenheit, ein

f(heinbarer SRanget an ©pmmctrie ftcß gunädjft barbietet; — füg*

lieh fleht eS in ber Äunft bocß am feßönften fo aus, tote eS mir!«

lieh unb naturgemäß in ihr ift. Söarunt foQten mir nicht alle

©cßubert als ben „göttlichen" unter ben ©efangSlomponiften

oerehren? SBarunt foüte oon uns ©chumann nicht mit SRecßt als

„Äöntg* beS Siebes gepriefen merben? ©ewiß ift auch uns $rang
erft ber maßte „©ollenber" beSfetben! Aberbarf man bem norb«

märts auf Reifen gemurgelten Soeme eS oorcnthalten, ißm gu fagen,

er fei ein „©igant"? 2Äan ßöte ben ©bmarb rufen „Ach immer

fteß’S unb finf unb falT", man feße bie „mübrieftge ©eftalt" beS

SEBittefinb nieberfinten ins ftnie, man laffe ben ßönig oon ©ranaba

oor 3orn wiehern : „2Beiß als ftönig, baß nicht 9tecßtenS, maS beS

Königs SBitten ßemmt!" unb überminbe bie ©eßeu oor bem oer«

ftoßenen, aber in ber 3Jcuft! eben fo mächtigen mie erhabenen „©aria".

(SS erfeßeint oft erft unbequem, fieß mit neuen unb rnieber neuen

unb anberS geftalteten Soeme'fcßen ©altaben gu befaffen, aber lernt

man fte näßer lennen, eS mirb fo manche „bie heiße ©pur* im

Ipetgen ßinterlaffen, mie ber ©üß in SKauer, SBaff unb Sebetmerf

bei bem jungen ftaifer ^einrieß IV. „gu ©oslar in ber Kammer tief".

3ur genaueren ÄenntniS Soeroe’S unb gut ©cßäpung feiner

$unft märe eS nun ßöcßft mertßootl, gu erfaßten, mie feßr er oon
.

©eiten oieler bebeutenber ©erfönlicßfeiten gefcßäßt worben ift. Snbeß .

mürbe folcßeS ßier gu weit füßren, unb wollen mir uns hier lebig«

ließ barauf befdßränten, gu ermähnen, baß Soeme auch perfön«

ließe ©efanntfCßaft mit © 0 e tß e (in 3ena) gemacht hatte, bei meteßer



21] Sari ?oette. 345

Gelegenheit {ich beibe eingehenb übet baS Söefen ber ©atlabe

unterhielten, unb great unter boQftänbiger Übereinftimmung ber

beiberfeitigen Sluffaffungen. 3n erfter fiinie aber ift hiet noch ber

großen ©eborgugung gu gebenten, bie Soeroe non ©eiten beS tunft*

finnigen ©reuhentönigS ^riebrich SEBilhelm’S IV. gu X^eil warb,

ber fdjon als Ätonpring mit bollern 3ntcreffe feinen toeiteren Arbeiten

folgte, Soeme fetbft, toie bieS befannt ift, trug aufjerorbenttidj gern

oor biefem tBniglichen ©erehrer feiner Äunft feine ©tücfe oor, beffen

SieblingSnummem gumal bie hiftorifchen ©allaben (bie hier oon

Staifer Sari, bie brei non Staifer 3Äaj, Sfaifer Otto’S 2Beif)nachtB«

feiet, fianbgraf fiubreig u. 51.) mären. 5lucf) nahm ber ftönig ftets

regften 5lntheil an feinen Oratorien, beten manches fogar auf beS

Königs fpeciette Anregung bon Soeme ins ßeben gerufen marb. @nb»

lieh fei benn an biefer ©teile noch beS ungern ähnlich anregenben

SebenS gebacht, bas unfern SDteifter an ber ©tätte feiner SBirlfam*

feit unmittelbar umgab, unb meines burch bie ©amen ber [für bie

Äunftintereffen ©tettinS fo nerbienftnotlen] Stau ’litebein , eines

Sranj Rugier unb ©ifchof ©itfchl, ber genialen Gelehrten Ä. 5t.

©chmibt, fi. Giefebrecht, £erm. Grafjmann begegnet mirb, non

benen namentlich bie beiben £e$tgenannten nebft bem ©uperintenbent

Jasper unb bem munberfam anregenben ©rof. Serb. 6alo ßoeme’S

Geift aufs Sngfte nerbunben maren.

©enor mir nun noch, auf Grunb biefer h^ftorifc^en ©orauS«

fepungen unb ©otigen, ßoeme’S Snbinibualität unb fünftterifche 5tn*

läge betreffenb, auf feine SEBerfe im (Einzelnen fetbft genauer gu

fprechen tommen, märe eigentlich über bie äftpetifchen ©orauSfepun«

gen im 5tügemeinen gu hnnbeln, um bamach eben bie Stage er«

lebigen gu fönnen, ob unb in mie meit Soeme'S tBerfe ben hbchften

äfthetifdfen Grunbforberungen entfpreepen.

®abei möchten mir gunächft bemerten, bah öoeme'S gange fünft«

lerifche ®igenthümli<hteit (harafteriftifch herb ortritt in ber ©altabe,

bah bon ber ©atlabe aus er auch in feinen übrigen 5lrbeiten erft

recht oerftanben merben fann, b. h- in feinen Segenben unb Ora«

tonen, in feinen Siebern, feinen filabierfachen unb auch in feinen

Opern, fo meit biefe in ©etracht tommen bürften. SBenn mir baher

nach ben äfthetifchen Grunbprincipien Soeme'S SJiuftt in ihrem

©chönheitSgehalt richtig beurtheilen motten, fo mühten mir für 5ln«

2 5 *
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läge be« SOtaßftabe« an ißn mit bem Xf)et( ber allgemeinen &ftßetil

anheben, bec non ber SaHabe Ijanbelt, b. h- im ooUen Sinne

be« SSorte« mit einer „93allaben«9ftheti!\ (Sine foldje fehlt

un« aber noch ganj unb 'gar, unb wa« in einzelnen Sßerten ber

9fthetil (j. 93. bei ftriebrid) 93ifdher, bei Stöbert Bimmermann, aucf)

bei (Sortiere unb wiebet bei oon Äirchmann) in ganj untergeorbneter

SSeife über bie 93aflabe geßanbett wirb, trifft fcßon barum meift nicht

ju, weit nirgenb bie bort aufgefteQten 9nfid)ten auch nur im ®e«

ringften hiftorifcß begrünbet finb, unb bie fchablonenmäßige Buftußung

ber tBaQabe al« integrirenben XfjtilS einer 9b« (ober bodj Unter«) 9rt

ber Sprit ober (wie boch richtiger 93ifcfjem gegenüber oon Äirchmann)

ber (Spit in ba« Qtefantmtgefüge be« äftßetifchen 93aue« eben an

fid) al« ^infäüig fich ertoeift
; fo baß fcßon im oorigen Sa^r^unbert

Sodann Sacob 93obmer in ber als 93orrebe ju feiner Übetfepung

altfcßottifcher unb altfcßwäbifchet ©ebicßte gefcßriebenen 9bhanblung

über bie 93allabe weit fachgemäßer oorgeßt unb fruchtbarere SSinle

giebt, at« alle geiftreic^en Spftem-Äombinationen neuerer Äfthetil.

Snjtoifchen hüben einige SDtufiffdjriftftetter (wollte ®ott, eS täme bie

Beit, baß beten mehre oon flaffifdjer 93übung beeinflußt wären!)

im (Sinjelnen manchen nupbaten SSinf über bie 93aUabe gegeben,

3. 93. bie 3utn Xheil fchon erwähnten 9. 93. SDtarj
,

£>eintoth,

Äeferftein, öadowifc, 6. 93itter. (Siebenten wollen wir aber hier

noch eine« Äfthetifer«, nämlich Schleietmadhet’«, unb einer literatur«

funbigen Schriftftetterin, Xatoj’3 (Soewe’S geiftbegabten Schwägerin)

,

oor allem aber Uhlanb’« (Sagenforfchungen), bie gar treffenbe Ringer«

jeige jur ^tftfjetif ber 93aöabe geben. (Sine iftftheti! ber93allabe

alfo ift oonnöthen, um über ben Äunftroertß ber fioewe’fchen SDtufe

00H unb ganj urtheilen p fönnen. So fehr ift aber biefelbe oon«

nötßen, baß fogar bie gefammte 9fthetil barau« großen Stufeen

jießen würbe, ba jene über manche« bisher noch buntle (Sebiet im

(Sinjefncn ber &fthetit Klarheit f(hoffen würbe.

9nftatt baß wir nun hier jur 9bwechfetung eine ,$fthetit ber

93aUabe" bie SSeite unb bie 93reite oorführen, möge geftattet fein, bie

Sache baburdh ju erleichtern, baß wir ber (Sinfacßheit halber hierfür

auf bie gan& neu oon ber $teffe lommenbe Schrift „Xie äftßetifche

93cbeutung ber 93atlabe"*) oerweifen. Sßit benterten nur, baß,

*) Berlin, <5. 2) un der, (C. $a$mone) 1884. I. Soran«ft^us<

gen ber BaUaben'äjtyctif. 11. £ur 0cf4u$tc ber Baflabe. 111. Slemcnte )tt einer
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nach ftreng miffenfcbaftlicber Aufmeifung bet ^auptmomente einer

jeben Äftbetil, bie als SBiffenfcbaft roirb auftreten fönnen (toobei

mit u. A. auch batauf ©eraicht gelegt, bafj, je mehr nerfebiebenartige

Äunftjmcige fiel), unter SSabrung echter Unabbängigfeit non eittan*

bet, bod) ju einem einheitlichen ©anjen in einem Äunftmerf net*

einigen liefen , um jo tyfyvc biefeS Äunftmert jtünbe) , auSgefiibrt

wirb, wie in ber echten ©aflabe bem äftbetifeben ©runbprincip in

befonbetS befriebigenber SGßeife entfproeben merbe, unb halten in

biejem .ßufammenbange ben Scblujjfap non X^eil I auSbebenSmertb,

mo es b^Bt : *2öit jinb äbetjeugt, baff bie ©aüabe, bie — rnas ihre

noflenbete ©eftaltung betrifft — jilngfte ber ffunftgattungen (falls

man fte anberS jo bejeiebnen barf), in biejem ©etraebt non b obern

äjtbetijcben SEÖertb ijt; jie entfpriebt ben für ein SBerl

non tnabrbaft äftbetifeber ©ollenbung oben oorauSge»

fepten ©rforberniffen oielleicbt mebt als j d nft ein

Äunftmerl, unb mufj batum in ihren tnabrbaft flaffi*

jehen ©ebilben einen bab en ^ang im ©ebiete ber tfunft

beanjprucben."

Alfo, inbem mir nun oormegnebmen, bafj bie anberen Xonge*

bilbe ßoeme’S auch eine Art non ©aflabe jinb (bie Oratorien, £e*

genben, Stlaoierpiecen, felbft niele Sieber)
,

jo tooQen mir uns noch

ein menig bei ber jpecietten Soeme'fcben ©aDabe nermeilen. 2BaS

mir oben non ber ®icbtergabe Soeroe’S bemerften, bafj er mabre

Dbjeftioität ber ^arfteflung in feinen SSerfen äbe unb jomit eine

erjtaunlicbe HJtannigfattigfeit im Allgemeinen mie im ©injelnen in

ber ©rfinbung ber (Sbaraftere, in ber ifolorirung ber Situationen:

l&nnen mir nicht bejjer belegen als junädjft mit ben betrejfenben

Starten O. ©umprecbt’S: „Alle SBunber aus bem bunten ©Uber«

buche ber Sftomantil tauchen bei bem ©ebanlen an bie ßoeme’fcbe

©aUabe auf. ©änjtich ijt ihr ju eigen gegeben jene pbantajtijcbe

Xraum* unb 3aubermelt, bie ftetS jo mächtig ben Sinn ber 3Ren*

jeben in ihre gebeimnisoollen Greife gelocft. 2)ie Sföärcn ber oer«

jehiebenften ßeiten unb ©ölfet haben bem Äomponiften Stoff $u

feinen Schöpfungen geliefert, in ben entlegenjten Schachten ber Sage

jeben mir ihn als unermübticbcn Sebapgtäbet bejehäftigt. ®em ©ufc

9aOabtn » äftytttt. IV. CparaftrrifltftptS in ber ©aßabt. 3Rrtrif$e8, ^oetif^e*.

V. Qaflabenmufit.
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feiner Stimme gehorchten bie lieblichften ©eifter unb bie grauenhaf«

teften Unljolbe, mit benen bie Dichtung Suft unb Sßaffer, §öhlen

unb Äbgrünbe betöltert. ©leid) ftaunensmerth ift bet maffen*

fjafte Umfang non ßoeme’S fßrobuftion unb bie 3Ran*

nigf altigf eit ißreS SnßnltS. SSelch enblofeS, finntetmirrenbeS

©emebe in färben unb ©eftalten ! 3n Sang unb Slang jicfjen tot«

übet Weitere ©riec^engötter, biblifdje Scenen, d)ti[tlicbe ^eilige unb

2J?ärtt)rer, bie im tiefften ©emütlje beä SolfeS fortlebenben poetifchen

Überlieferungen aus ber norbifchen SSorjeit , alle charafteriftifchen

Xppen beS SRittelatterS , ©rafjmanen , Xürten, SJiohren , ejrotifche

©efellen jeglichen Schlages." — „@inen wahren orbis pictus

in Xönen [teilen bie Arbeiten Soeme’S bar. Ipeimifch ift

feine ^ßljantafie in allen 3°nen - ©ie jagt um bie Sßette mit SBinb

unb Rolfen über bie norbifche §etbe unb fdfmetgt trunfen in ber

glü^enben Farbenpracht beS SübenS. Sßof)I ergoßt fie fidj gelegent«

lieh an bem lauten ©etoühl ber ©affen unb SWartte (ich erinnere

j. 18. nur an ben fo hoch charafteriftifchen Eingang tom 3. Stüde

beS „SJtohrenfürften"), aber am meiften $ief)t eS fie boch inS Frö*
unb SBeite. ©erfreut finb ifjr fämmtliche Stimmen ber 9tatur, baS

Heben unb Söeben beS SBalbeS unb ber Fluren - ba§ ©raufen beS

Sturmes, ber ©efang ber Stellen."

©ei aller SWaffenhaftigteit feiner ©aüabenprobultion aber laffen

[ich biefe Söerfe nach beftimmten ©efichtspunften orbnen. ®aS eigent«

lieh ©fjarafteriftifc^c ber echten ©aüabe tonnen mir aus jebern echten

$rama entnehmen, eS ift bie innere ®ramatif unb, naturgemäß baju

geforbert, bie ©inheitlichleit ber ©runbanlage; ein ben Umfchmung

in ber äußeren ober inneren Situation ber ©aüabe hetbeiführenbeS

SDtoment gehört außetbem unbebingt baju. 3n ben urfprüngtichen

©aüaben mfrb biefer Umfchmung feßr häufig burch bie ©eifterwelt

hertorgerufen, unb mürben bie ©aüaben biefer ©attung juerft ins

2luge ju faffen fein. 2)af)tn gehören außer ben fdjon genannten „(Sri*

tönig", „$)er SRutter ©eift", „®ie 23alpurgiSnacl)t", „(SlterShöl)’",

tor Slüem : „XreuröSchen", „SBaühaibe", JDluf", „$)ie ©raut ton So«

rinth", „^aralb", „Tiie nächtliche ^eerfchau", „Saul unb Samuel",

„3)et Xobtentanj", „$)er ©lumen fRacße" unb auch Schahgräber".

Sieben bie ©eift erb all oben laffen fi<h als eine gan$ anbere Orb*

nung bie hiftorifchen ©allaben gruppiren. ÄlS folcße finb noch

ju nennen : „$)ie ©loden ju Speier", ,,©raf ton §ab8burg" (in mel*
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d)en jur Herbeiführung beS UrnfchmungeS, ähnlich wie in ber „Satt*

haibe" unb im „Settler", eiue SRomanje eingeflochten ift) , „(Die feiger*

beije", „©raf ©berftein", „(Der 9KBnch ju ^Jifa", „ßaifer Heinrich' 8 IV.

Saffenmeihe", lefetereS jumal ein Set! non großer Anlage unb effeft*

«ottet Aufführung ; auch &en „©chüfjling" (bie Äaifer ^rranj unb Ale*

ganber jagen im Siencr Salb, fet)r bolfsthümlich gehalten, gemüth*

nott, aber babei ebel) bürfte man bahin rechnen, fomie ben „Seltenen

Seter* (ber alte (Deffauer) unb ben „©efangenen Abmiral* (bie in ber

franjbfifdjen ÄÖnigSgefchichte befannte mpfteriöfe ©rfcljeinung ber

„eifernen ARaSfe") , meines le|tere hoch mehr bem Siebe fich annähert,

ferner finb bie Sattaben nationaler Orbnung ju ermähnen, fo

bie fchottifchen unb englifchen („©broarb", „XaS nußbraune

SRäbchen", „XhomaS Reimer", „®raf X)ouglaS") , bie norbifdjen,

aufjer fchon genannten „ObinS 9HeereSritt", fpanifcfje („HueSfa",

„(Der Sturm «on Alhama"), inbifche („SKaljaböh", „Saria"). (Das

hebräifche Element tritt, aufjet in ben „Hebräifchen (gelängen",

unoerfennbar in bem SattabenctjfluS „©fther" hetoor (auf hiftorifcher

©runblage, aus ber 3rit Johann ©afimir’S «on ißoten, gebidjtet

«on Subroig ©tefebtedjt)
; lefctereS trägt aber eben fo feljr auch pol*

nifcheä Kolorit, in melcher Gattung als national öorjüglid) getun*

gen ju bejeichnen finb : „(Die Sauer" (äufjerft effeftoott) , „(Der junge

Herr unb baS ÜJtäbdjen", „(Die Subriffe" unb „Silia". (Das Xürlen*

unb 9Kohrenelement roirb repräfentirt burch ben (fehr beachtenS*

merthen) „Afra", ben „ttRohrenfürften" unb bie „Silber beS Orients."

So oiel als ffjingerjeig jur methobifchen ©ruppirung ber Sal*

laben, benen noch fine Anjahl Orbnungen hiojugefügt merben fönn*

ten. ^)inrt>eifen motten mir noch auf bie Sattaben «on höfifchc? ®or»

nehmheit, mie bie ©oethe’fd)en „Sänger", „Sirfung in bie $eme„,

„Settier" (teueres : bie Sattabe «om vertriebenen unb jurüeffehtenben

©rafen) unb aisbann auf eine iß^le unter ben Xongebtlben: bie

„©ruft ber Siebenben", mieber auf fpanifchem Soben fpielenb. ®$

ift bieS jmar recht lang, unb ift ber im Attgemeinen poefieootte Xegt,

ber einft «on einem unbetannten Serfaffer Soeroe jugefanbt mar («on

Suttlammer) , nicht ohne einzelne Unbehotfenheiten , boch ift baS

©anje grofj fomponirt unb ma<ht«ott mirfenb, ja im ©injelnen ent*

hält es Stetten, bie felbft bem ttRufifer, bet nach befonberen fontra*

•punftifchen ©igenthümlichfeiten , nach merfmürbigen Ijannonifchen

©rfinbungen jucht, feltene ßleinobien fein mürben.
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2Rit ganj befonberem ©lücf hat Soeme bie £egenbe fultioirt,

biefe „geiftüche ©chmefter bei SBaflabe". ©itjelne oon ihnen gehören

gerabeju ju bem ©ebeutenbften , baB er gearbeitet hat; fo „25e8

frembett fönbeB t>eitiger Öhrift", mobei ein Äenner £oeme’S ju bet

Stelle „fte ift oor groft erftarret" meinte, man fähe üermitteift bet

SRufil bas Äinb erfrieren, ©obann „25er heilige Stepomu!", „@t. SRa*

rienS Stitter", ba8 äufjerft ftitooü unb tief gehaltene „SRilchmäbchen",

„25er Stiefe DfferuS", „©cholaftila" (mit ©hör) , „2)aB ißarabieS in bet

SBüfte" (mit ©hor)
unb wieber bie^ßerle unter ihnen: „(Gregor auf

bem Stein*. ®on ben Segenben lefcterer Gattung (mit ©hor)
bis

jum £oeme’fchen Oratorium ift, mie Ambros richtig bemerft, nur

ein ©i$ritt. Unb mie bie Segenbe eine Stebenart bei SSaHabe, fo

ift auch in ber Xf)at baS eigentliche 2oeme’fcf)e Oratorium auf bie

SBallabe jurücfjuführen unb nur au8 biefer heraus ju oerftehen.

25erfelbe ÄmbroS fagt in biefem ©inne mit Stecht oon ben „Sieben*

fchläfem": „£oeme ift auch h'er 55aüabenlomponift geblieben*.

@8 ift au ber XageSorbnung , fich über 2oeroe’S Oratorium

geringfchäfcig ju äußern. 25afc bie £oeme’fchen Oratorien ohne rnu*

fifalifchen SSerth feien, „barüber ftnb heute ja auch a^e Fachleute

einig!" hört man felbft für 2oeme mohlgefinnte Seurtheiler fagen.

3unä<hft müffen mir nun (mie baS oon Äuguft 933 eltmer in

befonberS treffenber 933eife ausgeführt ift, — auch einem „gadj*

mann" fürs oratorifche ©ebiet) Unterfcheibungen anfteflen, maS hier

in folgenber Söeife geschehen möge: 1) 2oeroe’S geiftlicheS Ora*

torium, fjauptfäc^lic^ „2)ie geftjeiten" , echte SHrchenmufit fchönfter

unb ebelfter Strt, — f)irtreit^enb , allein fioeme’B Stamen für alle

feiten ju oeremigen. 2) ©ein — mie fioerne es nannte — : „eigent-

liches Oratorium", an bie fiegenbe ober chriftlicf)e (firchliche) @e*

fchichte anfnüpfenb, bramatifirenb
; für m eiche gorm £oeme Ipftori*

fcheS Stecht beanfprucfjte unb folcheS auch literarifch, mie fein Stach*

iah auBmeift, natfjjuroeifen fu<hte. „SRein Oratorium" — pflegte er

mol)l mit SSejug auf bas tjiftorifcfje Stecht für bie oon ihm geraf-

fene gorm ju fagen — „ift baS richtige*. 25ahin gehören „®ie ©ie*

benfehtäfer", „^ateftrina", „SReifter oon SloiS", „©utenberg", 45ufj*.

3n ähnlichem Stil gehalten, hoch im engeren Stnfdjtufj an bie hei*

lige ©djrift ftitb ju nennen „§iob", „2)aS §ohe Sieb". ®orgejeichnet

ift biefe gönn in einem üöerf, bas allen, fdjon ber 3eit nach, oor*

angeht : „2)ie 3erftörung 3erufalemS", in melchem Soeme’fdfe Uriraft
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pulfirt. 3n etwas öeränberter $orm, ein ShrfreitagSoratorium ( ift

baS noch immer lebensfähige „Sühnopfer beS neuen BunbeS' ge«

fdjtieben. 3) HeptereS leitet fchon mehr $u bet juleftt geftalteten Art

übet : „Ser Blinbgebotene", „fiajaruS", Johannes* (biefe gan$ ohne

Drchefter). 4) Sinb jwei „Bofatoratorien für SWännerftimmen*, gan$

ohne Begleitung, ju nennen, wieber eine ganj neue §onn, „Sie eherne

Schlange
- unb „Sie Apoftel non $hilippi*. Bon lepterem erjählt

u. 91. $eferftein, bah eS nach wohlgelungener 9tufführung in 3ena

„allgemein als baS größte unb erhabenfte aller bisher für SRänner*

ftimmen erschienenen .Sßerte anerlannt würbe unb beim Bublitum

auch ben lebten 3®eifei an bet Stattljaftigteit biefer neuen (Gattung

non Oratorien ju Boben fcf)lug." Unb 6. Bedet, Schumanns

SWitarbeiter, berichtet in beS lejjteren 3eitfchrift : „2Rit $reuben ben«

len wir jurüd an bie Aufführung beS Oratoriums unter ber Sei«

tung beS genialen ßomponiften, unb noch ^ept, bei bem Surchfpielen

unb ruhigem Surchf<h<*nen ber Partitur möchten wir ihm herjlich

bie föanb bafür brüden, bah er im Stanbe war, mit ben ge«

rin.gften Mitteln, welche bie Sonfunft bietet, ein SSetf her«

juftellen, baS ein inneres ßeben offenbart, wie es baS

mufifatifche Stam,a feiten unb baS Oratorium faft nie

barbietet. — SBenige unter allen Sonfefcem würben ein folcheS

Unternehmen ju (Snbe gebracht hoben , wenn fie eS auch mit Siebe

begonnen hätten. Sie SWonotonie, bie fi<h bei jebem neuen Satte

immer beutticher herausftellte, hätte fidjer bie meiften fogieich jurüd«

gefchredt. Soch Sari Soewe, ber [ich feit feinem erften Auftreten

gern eigentümliche ißfabe wählte unb fi<h fo gtüdtid) in bem für

äünftler Unmöglichen ju fühlen fdjeint, löfte bie Aufgabe mit &raft

unb ©ewanbtheit." — 9öie aber bie mafigebenben „Fachleute“ auch

heute noch über baS erweiterte fioewefche Oratorium benfen, bafür

mögen nur jwei Stimmen fptechen. Ser berühmte unb geniale Alt«

metfter ber echt proteftantifchen itirchenmuftt, @b. ® rell, ftellt

unter Soewe’S Äompofitionen feine Oratorien gang befonberS hoch-

wichtig weih er fie nach ihrem UBefen ju beftimmen, wenn er, im

$inblid etwa auf jpänbel, fagt: „Bon ben 10—1 2 Oratorien biefeS

SReifterS [eS ftnb beten im’©anjen 16] ftnb. nur wenige ihrem 3n*

halte nach eigentliche Oratorien. Sen größten Zheil berfeiben tonnte

man als weltliche Kantaten, bialogifirte ßegenben ober BaUaben, bie

an baS ©ciftüche unb Äitdjliche ftreifeu, ober auf noch anbete StBeife
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begeidjnen. — ßoctoe getdjnet f i cfj gang befonberö burd)

eine 93eteinigung oon brei feljr beneibenStoertljen Xin«
gen au8, ©tfinbung, © e t ft , ©ragie, bie mof)l feiten bei

trgenb einem feinet 3 e^9 eno ff en in bet ftülle angu*

treffen finbmie bei i^m." (<$f|rt)fanber'3 SRufifgeitfdjrift 1869).

Unb §einrid) 99elletmann ftcHt einmal einen eingefjenben Set-

gteidj an jttnfcfjen 3Renbel«fof)n’8 „$aulu8" unb ßoetoe’8 unb

!ommt gu bem Stefultat: „2Bir t&nnen nic^t um^in, bei biefem $er<

gleich bem ßoeroe’fdjen 933erfe ben entfd)iebenen 93orgug
oor bem SKenbetSfoljn’fcben gu geben." ((J^fanbet ebenba).

Xafj aurf} in bet ßoetoe’fd|en ßieberliteratur manche föft»

liebe $etle enthalten ift, Ijaben manche kennet mitunter betont,

g. 93. (£. §. 93itter, @raben«§offmamt , 9tmbro8, unb aUerbingä,

met tönnte ben Sang be$ ©retten not bet mater dolorosa mit

andren, of|ne ftille Xbtänen bet Änbac^t , bet 93etounberung , btt

ffi^rfut^t! — 91ucf> in feinen ßiebem, au8 beten SRenge eine Än*

gal)I non ettoa 15 gut tjerrlic^ften ©abe unferer ßiteratur geböten,

fo bafj e$ ftcb ettoa lohnen mürbe, fte als befonbeted 9tlbum gu

fammeln, miegt flafftf^e Stube bet Objettimtät oot; Ieibenfcbafts*

lo8, ebel unb bodj tief empfunben
,

ja oon moralifdjer Xiefe, aber

audj motalifc^et $obe, — nicfjt nach 91rt oetgärtelter ober frön»

feinbet mobetnet ßptif.

91m meiften bi8ftebitirt fielen ßoeme’8 Arbeiten für $ianoforte

ba. SBetl et fpecififdjer ®efang8fomponift mat, fo bat et

für biefeS $acb toobl minbere 93egabung gehabt. Unb bocb metben

noch neuetbing« u. a. bie „93iblifdjen 99ilber", g. 99. oon 933. Xap*

pett, gern empfohlen, unb mttb nod) ^eute g. 99. bie 3i9*unerfonate

auch oon „^adjleuten" mit Slnetfennung au8gegeicbnet. Xer richtige

SRafjftab aber ift audj hierfür bie 99aHabe , unb mit Stecbt nennt

9lmbto8 ßocroe’S Arbeiten biefe8 ®enre8 : fttaoierbaltaben. Unb
Stöbert Schumann urteilte (Steue ßeitfc^t. f. SRuftf. 1835 , Str. 31 )

:

„Steidj au innerem, tiefem ©efang, roobutd) fi<b feine 93aUaben au8*

getanen, fpielt et getreu mit ben fingern nad), ma8 et in ft<b f)Brt;

icb glaube, et etfinbet baS meifte obne Snftrument." 9EBa8 foU man
aber ^rute fagen, toenn man au8 beSfelben Schumann Urzeit übet

ßoctoe’8 «Sonaten ^olgefibe8 ^ort : „3toei Stunben lang flang mit

bie Sigut in ben 0bretl nad) unb bem ßoetoe gemif? ba8 rechte,

benn ich lobte ihn intoenbig um 9Rancbe8 an bet Sonate unb manbte
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anf ifpt eine Stelle, wenn auch nicht in ihrer gangen £raft an, bie

ein anberec XaöibSbünbler einmal fcbrieb nnb eine löbliche IRebaf*

tion auffoblagen motte. 3teue 2pg. 3tf<b*- f- SRufit 1834. S. 3.*)',

meld)e Stelle et als Sfufjanmetfung unter ben Xejt fefct, alfo lautenb

:

*) JQoIt it>r toiffttt, Xoat bim$ Stell, Sotliebc, bor athm burdj Öen» an#

tintm einfachen Qcbanten grma$t ttxrbtrt fann, fo lefet in anftrm Scetyooen nnb

ft$tt ju, toie tr i&n (oft negatiö, iitbtm er bie nS^crliegenbe @t$8nf>tit jurfldwtiji;

in bie $3fie jie^t nnb abett, unb toie ffa$ bas anfange gemeine ®ort in feinem

SRnnb cnbtlc^ jam |o$cn SBeltenfpruib gefialtct."

9tad)bem Schumann fo über bie »Sonate brillante in Es« gefprodjen,

führt et fort:

„Äbet einmal geteilt unb berauSgeforbert, fuebte id) anbermärtS

HcbilteSferfen beijulommen
;

beim mir miffen an etften Xonbelben

Keine Stetten, mo IHecenfttpfeile einbringen (Innen unb irbifdjeS

93tut treffen* . . . „orbentlid) ernftbaft (ann man bei begleichen

Unterfucbungen fpreßen , aud) ohne an bie „etegifebe Sonate* (in

Fmofl, bie jroeite »on. Schumann recenfirte fioeme’fc^e Sonate) gu

beulen, bie id) aus nieten ©rßnben liebe unb bet brillanten not«

gieße, mie es ber ftomponift felbft tßun mirb.* —

Sotten mit nun im ftttgemeinen übet Soeme'S äft^etifc^e SBe*

beutung urteilen, fo möchten mit gunäcßft gmei feßr genaue Äennet

Soeme’S, babei ©eurtbeiler erften Mangel, reben taffen, nämlich

Äeferftein (1840) : JBoeme bat ftc^ als einet bet geniatften, gebübet*

ften unb originell ergiebigen Xonbicßter bet neueren ßeit bemäbrt

. . . unb bat in faft allen 3äebem ber ißoefte, welche bet SRuftt

auch nur einigermaßen gugänglid) finb, tbeils mufterbaft Seines,

tbeilS SEBabteS unb XreffenbeS unb überall 3ntereffanteS unb ©eift*

reicbeS gegeben in (baratteriftifeber Scharfe unb fßlaftif ber

3eicßnung ber oerfebiebenariigften Xonbilbcr nach tief einbringenbet

©eaeßtung bet feiten, Sänber unb Göltet unb ibteS eigentümlichen

©elftes möchte ihn nicht leicht ein anbetet Xonbidjter übertreffen*;

unb 9iauenburg (1835) : JBoetoe ift ohne 3weifel einer bet reich*

begabteften unb genialften Xonbicbter neuerer 3eit, et befißt nament«

lieh ein bebeutenbeS Xatent für muft(alifch*poetifche <££)arafteriftif

;

unb bat bie oermaifte ©aßn eines crfinberifchen ©eifteS mit m&nn*

lieber Energie unb oielem ©lüd betreten.* KmbroS fobann fagt
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( 1 860) : „ßoewe befijjt eine nid)t gewöhnliche fßhantafie , toasten

Xidjterfinn, Snnigfeit, Äraft, ©eift (biefcn not Allem).
*

©or allen Gingen aber hanbelt eB ftd) um bie erneute $eft*

ftedung feiner bteibenben ©ebeutung auf bem ©ebiet ber ©atlabe

;

hier hat er „feine au8gejeid)netften fRebenbuljler terbunfelt", — in

ber ©allabe ift er, wie e8 ähnlich ß. ©itter mit Dollem fRedjt

hertorhebt, ein flaffifdjer SReifter erften ©angeS.

hierauf ©eroidjt gelegt, gebührt ihm, tote felbft $tanj ©renbel

jugiebt, in ber SRufilgefchichte bie Stellung neben © cffitbert

„ohne SBiberrebe". ©ielleicht tritt ßoewe in mannen feiner Ar*

beiten fdjroäd)er hertor, j. ©. in manchen feiner 3nftrumentalfompofi=

tionen, — obgleich er aud) ^ier, wie fd)on auSgeführt, tljeilmeife ©e«

beutenbeS geleiftet hat unb u. 91. fein „“Ino" j, ©. ton bem f. 3-

gefürchteten ©ecenfenten ^tnf (eigentlich ßoewe’S ©egner) aißncfjmenb

gerühmt warb; — üielleicht finb auch feine Opern nid)t befonbetS

hertorragenbe SÖerfe — ob and) fie ton Kennern (Spontini, SRöfer,

91. t. ©abjiwill, unb fpäter f>. Ä'utth) als tüd;tig anerfannt mürben,

— mögen auch in manchem Oratorium wirflich einzelne Partien in

Heineren ©erf)älfniffen angelegt fein (§. ©ellermann nennt einige

ßt)öre fleinlich), unb mögen enblid) manche feinet ßieber für unfere

3eit bebeutungSloS fein (Xobtengräberlxeb, 9Rein £>erj, ich wiß bt<h

fragen) : fo möchten toir boch termuthen, bah felbft in ben fc^roäcfje-

reit Xheilen — mit 91ob. Schumann ju fagcn — „bei ßoewe immer

etwa« baf)interftecft\ ©öHige UnfenntniS über ßoewe’S Xalent,

Schulung unb Arbeitskraft terrätlj e8, wenn öfters, — j. ©. ton

Äienjt, D. ßebmann, Urban — behauptet wirb, ßoewe’S Äraft

reiche für gröbere 9®erfe nicht aus, — batiiber ift überhaupt fein

SGBort ju terlieren. 9lber ein anberer, beflagen8wertl)er 3«9 jeigt

ftd) häufiger in ber ©efd)id)te feines Schaffens : ihm fehlte eigent*

lieh ganj bie ben neueren groben SReiftem fo gern erwirfte unb

gegönnte nötige SRube jum Schaffen, fo bab getabe aus biefem

©runbe fo manches an fich wahrhaft bebeutenbe gröbere 8®er! in

ber Ausarbeitung einjelner Xheile ju furj fommen mochte.

AIS grobes ©erbienft mub ihm bann auSbrüdlich jnerlannt

werben, bab er befonberS in feinen ©allaben einen ganj neuen

Stil gefchaffen hat, ber ftd) in ber fjolge nid)* nur fl** bie

©allabenmuftl höchft wirffam erwies, fonbern auch weitere ©inwir*

fuugcu ansübte, j. ©. auf bas neuere ßieb (aber nicht etwa auf
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baS Äbt'fche itttb SBerroanbteS) , — }. SB. auf ba£ mufitalifche

Irama.

Unb auch tut Oratorium hat er ja gang neue Sahnen ringe«

fdjtagen, wo er eben fo wenig of)tte Stachfolge blieb.« (©eftattet

wirb e8 fein, wenigftenS üergleic^Sweife an SBtumner, SRubinftrin

ju benlen.)

SBelannt ift, mit wettern (EnthufiaSmuS 9t. ©aper erfüllt

war für: „(StoerStiöf)’, ,,$et SDiutter ©eift", „Ite §eje" (©. SllejriS),

„(Erlfönig* u. a., unb meid) enge SBerwanbtfdjaft mit ber ©agner’«

fdjen ©tilart bewrifen enblid) Soewe’8 „ ©preenonte * (au$ frühe*

fter), „©regor", „Sütitchmäbchen" (aus mittlerer), „©chwanenjung*

frau" (auS fpätefter 3e't) ’•

„©o eS fi<h barum fjanbett, für baS ©ort ben regten

Ion ju finben, ba hat ßoewe regelmäßig ben Stagel auf ben

Äopf getroffen"; — biefe Äußerung, bie uns gegenüber münblich

non bem Sßrof. SB 1 gettjan war, ift fef)t gutreffenb , unb

ließe fteh baneben nur bemerten , baß eS ebenfalls gut charalterifti*

fd^en (Eigenheit ßoewe’S gehört, baß er niemals ben ÄuSbrucf mit

Dolleren SKitteln t)crjuftetlen liebt, als i£)m gweefmäßig erfdjeint,

unb baß er baS feltene latent in ungewöhnlichem ©rabe beftfct,

mit fo wenig Mitteln wie möglich bie ©a<he jebeSmat fo gu

geftalten, baß fie trofcbem nach Sharaftcriftil unb muftfalifchem

(Effeft nolt nnb gang erfdjöpft ift, unb auf biefe ©rife mit

©enigem unerwartet SBiel geboten wirb. Oberflächliche SBeur*

thriter Derwechfetn biefe glängenbe (Eigenfcßaft unfereS ÄünftterS mit

poetißher unb muftfalifcher Ärntutt)!

3n ber letzterwähnten SBegiehung bürfte g. SB. ßoewe’S „Sßring

(Eugen" überhaupt als rin Unilum gu begeidjnen fein.

IeS befonberen SßorgugS ber mujtfalifchen SBielfeitigfeit ßoewe’S

ift fchon eingehenbet gebaut worben. Sticht nur allen ©ebieten beS

muftlalifchen ©chaffenS h°t « ft<h gugewanbt, fonbem auf jebem

©ebiet weiß er wieberum gum Xtjril getabegu erftaunliche SRannig*

faltigfeit in ber objeftioen (Erfaffung feines jedesmaligen ©egen«

ftanbeS gu repräfentiren ; bieS gilt befonberS > non ben SBaUaben.

„Sieht man bie faft gaf)tlofen ßoewe’fchen SBatlabenhefte burd), fo

muß man über biefe neue, gang eigene ©eit beS ©eifieS, bie fleh

hier öffnet, — über biefen oft nerfchwenberifchen 9trichthum erftau«

neu" (SUmbroS) . Such in ben Oratorien bietet flcb biefer 9trichthum
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bar, unb ift eS betounberungSWfirbig , wie 5 . ©. ber SKeifter nad>

fo öielen t>oraufgef)enben SBerfen biefcr Urt 10lebet gaitj neue ©ai*

ten in bem „hofjen Siebe" erftingen läfjt, in meldjem bie ganje ©tuttj

edjt orientalifdjen ffarbenreidjtfjumS fid} roieberfpiegett.

2RU ber Äraft, objeftiö ju gehalten, biirfte es audj gufammen«

fangen, bafj feine SKuft! eigentlidj ausnahmslos nichts ©enti*

mentales an ftd) f^at. 23iet eher lieffe fid) ihm juweilen bet 83ot«

nmtf ber SEargheit , einet mit ju gtofjer Xrocfenheit geformten

fßtaftif machen; aber fetbft fotdje Xrocfenheit bient bann nur bem

$rincip ber Dbjeftimtät. Xaher mufj eS nun jumal öon feinet ®e»

fangSmuftf gelten, bafj fte burdfauB gef unb ift, — nichts Ätän*

tetnbeS finbet ftcf| in if|t, feine SBeltfchmerjetei ;
— bie in ©emuthS«

Überreiztheit fich gefattenbe 2Mand)olie unb ©enfibilität fagte Soeroe’S

©ernütf) nid)t ju; aud) nicht bie 2trt ber ganjen §eine’fd)en Sprit

;

— wo et aber Sieber oon fjeine fomponirt |at, bie trefflich ftnb

(J3m Xtaum fah id) bie ©ettebte", „Sie liebten ftch beibe", „3d>

hab’ im Xtaume gemeiner) , ba ift bie 3Jtufit junt SBerwunbern ein«

fach unb natürlich, boch ber §eine'fd)en Xidjtung gemifj bas rechte,

— unb ber (jfffett mangelt bort nicht.

©nbtich ift Soewe recht unb fdjled)t ein beutf^er ©änger

gewefen, unb fogar ein patriotifd)et ©änget, unb fielet er in erfter

Steife unter benen ba, bie bas echte Xeutfdjthum mit ihrer

ftunft reprafentiren. Xatum geböten feine SEBerfe auch ber beut«

fc^en Sun ft an; — eben barum aber foH aud) fein ÜKame ber

©efdfichte ber ihinft unauSlöfdjlich oerbteiben, unb ber Äunft nicht

allein, fonbem ber beutfd)en ©efchichte überhaupt, bem beutfehen

Soll; benn nicht ei« grofjer ßünftler nur, — aud) einer ber cbet»

ften ÜBürget unfereS 83otfe8 ift er gewefen; alfo barum: ®h te

bem ftnbenfen unfereS Soewe!
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Über

3o^ann 3acob §tdbet$et's

lieben unb Bebeutung für bie (Befdjtcfyte

bet ßlamerfuite*

t>on

Jranj Beier*

iS oor Äurgent fiat man fidj in (Srmangelung autljen«

tije^et Urlunben auf bie Angaben befdjränlen muffen,

bie uns SKattfjefon, SQBalt^er unb ©erber über 3-

$roberger gemadjt fyaben. ®rft im 3af)tc 1874 f>at

Dr. Sbntunb ©d)ebd in ©rag butdj bie Verausgabe jroeier bei einer

Äutograptienoerfteigerung in feinen ©efifc getommenen Söriefe etmaS

ßicfjt in baS tuntet gebraut, baS über bas Sieben ffroberger'S ge«

breitet ift. 3)ie ©riefe finb in beutfdjer Sprache oon ber $anb ber

oenoittoeten Jpergogin ©ibpüa non Jöürttemberg an ben erften ©atlj

beS ©ringen oon Oranien, (Sonftantin VupgenS, ben ©ater beS be«

rühmten Sftronomen (S^riftian VupgenS, gerietet unb geigen uns,

bafj ^roberger am 7. SWai 1667 gu ^>^ricouTt untoeit SWontbtfiarb

(ÜDtömpetgarb) , too^in it|n nad) feiner Gntlaffung oom SBiener $of

bie tunftfmnige ^exjogin ©ibptta als 3RufIflef)rer berufen tjatte,

ijodj geehrt unb geliebt geftorben ift.
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ÄlS eine miüfommene Gtgängung biefer merthwollen Schrift*

ftücfe fönnen mir bie erft gegen ®nbe beS SahreS 1862 erfolgte

Verausgabe ber »Correspondance et oeuvres musicales de Con-

stantin Huygens« begrüben, ein SEBetf, baS won SB. 3. Ä. 3oncf»

bloet unb 3- SR. £anb weröffentlicht unb bei (E. 3. ©rill in

Serben erf
dienen ift.

$)ie ^>upgenS’fc^c Storrefponbeng ift bei ber ©ebeutung beS

feiner £eit berühmten ÜRanneS unb bem wielfeitigen briefltcfjen 93er«

fefjr, in bem er gu bebeutenben fürftliehen ^ßerfbntid^feiteit , wie

SDRorifc won SRaffau, gu groben SKeiftem in ber bilbenben Äunft,

wie StubenS, unb gu berühmten Sttufifern, mie (ShombonnicreS, ge«

ftanben hat, won grober 2Bidjtigfeit für bie Kenntnis beS 17. 3af)r*

IjuitbertS, in beffen 3e*t ffin £eben (1596—1687) fällt.

3n biefer Sammlung finben mir neben gmei anberen intereffan*

ten Vinmeifungen auf fftoberger jmei Söriefe »a la Prmcesse de

Montbeliard« (Duchesse de Wirtemberg ä Ilericourt) . 93on bie*

fen ift ber erfte mit bem Saturn beS 29. ftuguft 1 667 bie Slntmort

auf bie ihm won ber Vet$OQin wn 25. 3uni getriebene SRachrtt

won bem Xobe beS SOReifterS. ®er gm eite ift unter bem SDatum beS

4. Ütuguft 1668 getrieben. 3n if)m bittet Vut)9en$ mit übergeu*

geitber ®ringlich!eit bie Vftjogin, »welche jftcV in bem Briefe wom

23. Dftober 1667 gegen eine SBeggabe won Äompofitionen iljreS

ßehrerS entfliehen fträubt, um (Erfüllung feines barauf gerichteten

SBunfcheS. ‘Sen erften ©rief mit ber XobeSnachricht hatte Vuh9enS

am 23. 3uti 1667 in ©reba, ben gmeüen am 18. SRowember beS*

felben 3ahreS empfangen. 3U bem erften ©riefe ber ^»erjogtn an

VupgenS gab bas won biefem am 9. 3uni 1667 an ffroberger ge*

richtete Schreiben ©erantaffung , meldjeS bie VetSOßw öffnete, unb

moriiber fie fich äufjert:

„$>e3halben t llrfac^c habe um ©ergeihung gu bitten, meil ich

fetbeS geöffnet. ®enn i«h mir bie ©ebanfen gemacht, meinen ©ruh
ober ftngebenfen barin gu finben, befjmegen ich mich benn gar fd}ön

bebanfen thue unb münfehe, folcher noch beffer meritirt gu fein."

91uS Vuh9en® ©riefen meht uns eine innige ©erehrung unb

»warnte greunbfehaft für fjroberger entgegen, »welche moI)l aus einem

längeren perfönlichen Umgang herworgegangen ift. tfuf folgen läfjt

menigftenS folgenbe ©emertung Vuh9enS’ aus bem erften ©rief an

bie Vfci°9m ttiefjen : »comme souvent il ra’a declar6, que qui
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n’auroit veu V. A. jouer ses pieces
,

n'auroit sceu discemer,

si c'estoit eile ou luy mesme qui les touchoit.u*)

Diefe SBrtefe bec Ipetjogin ©ibt)Ha unb öon §upgenS finb t>on

gtojjer SBichtigfeit fäv bie ©iographte ffrobetget’ S, titbent fte eS uns

einmal ermöglichen, burch urtunblid)e Angabe feines DobeSjahteS

bei ber f^eftfteUung anberer Daten bet SBafjrtjeit näher ju lommen,

unb aufjetbem über feinen (Shatafter unb fein Verhältnis jut banta«

ligen SKufihoelt genauere Sunbe geben.

Werfen mir einen ©Itd auf bie Angaben feiner alten ©io*

graphen.

ÜJJatthefon giebt in feiner 1740 etfdjienenen „@h«npforte" bas

Saht 1635 als baSjenige an, in welchem ^toberger als ber ©ohn
eines ÄantorS ju §atle geboren fei. 3m 3af)te 1 (>50 läfjt er ihn

Don einem fdjwebifchen ©efanbten, bet nach £atle gefommen (!) bon

feinet frönen ©timme entjüdt wotbeit fei, nach ®ifn 8U $etbi*

itanb III. bringen, bet ihn : „junt berühmten ©itolamo f^reScobalbi,

Organift 511 ©t. $eter in SRom, in bie ßehte thun lieb, bamit et

hernach &aiferli<her ipoforganift toerben möchte, welches er auch

1655 geworben ift. 3n 2Wainj fott er nach feiner ©ntlaffung 00m
§ofe einige fedfötg Sahre alt unoerljeirathet »erftorben fein."

3ohann ©ottfrieb SBalthet, ber wohl gegen eine genauere f$i£i*

rung ber Daten, wie fie 3Katthefon mit entfchiebenem Unglild ge*

wagt hQl/ gerechtes ©ebenlen gehabt hüben mag, bringt biefelbe

©efchicfjte fdjon 1732 in feinem ju ßeipjig etfchienenen 2epifon.

f^toberget’S in 3Ratn$ erfolgten Dob ftettt er beftimmt hin mit ber

•) ®a noch etmaige 9ia<$ri<$ten unb toicUcic^t ©riefe t>cn groberger’S $anb

in ber großen, erfl jum geringen %$til teröffentU^tcn ^mtygeuä’föen Äorrefoom

benj belebe ati^ 533 fateinifd^eu nnb 1352 franjbßfcheu ©riefelt befielt nnb fld)

im ©efiQ ber ©ibliothcf ber ÄBuiglichen Äfabcmie ber SBiffenfc^afteu in Änißer*

bam beßnbet), )u toerrautben mareit, fo raubte ich mich an bcu Herausgeber ber

Äorrtfoonbtnj, $crrit ^3rofcffor 3oncfblcet im Haag, ber ©aterßabt HuVgcnS’.

2)unb beffen gütige 2RittbeiIuug erfuhr ich, baß bie ©riefe öon Hungens int ©e-

ftfc ber ÄBntglitben ©ibliotbef in Bmßerbam, nnb bie an ihn im 9efM} ber Uni'

öerßtStSbibfiotbel ju Serben tt>Sren, baß aber an beiben Stellen nichts SBeitere*

über groberger ju ßnben tttirc. gabeß ift cS boeb möglich* baß bei ber *rt, wie

biefe ©riefe in Sutograpbcnfammlungen jerßrent morbeit fmb, ein Sud&en in biefer

{Richtung nicht erfolglos bleiben mürbe. SBie ich in (Erfahrung gebracht habe, iß

erß t>or Äitrjem toteber eine größere Sutograbb«tfammlung , Worunter ßch öicle

©riefe von unb an $ubgent befauben, bei greberic ÜRfider in flmßerbam öer*

ßcigert worben.

2 £ *
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Bemerfung :
„wie mich beffett ein SUtoermanbter oon ihm gewifj »er«

fidjert." SB3ie gröblich fid) biefet Änoerroanbte mit feinet Berficherung

an feinem berühmten Borfahren »ergangen ^at, geigt und bet erfte

©rief bet §etgogin. Xen SRatthefon'fchen Angaben folgen bie fpä*

teren Biographen.

Sttd lefcte, bisher noch nicht ermähnte altere ÜRotij übet $ro*

berget bringen mit hier noch bie bed pteufjifchen <&eheimrathd

ftoph oon Xrephaupt. liefet nennt in feinet 1755 $u $alle er*

fchienenen Befdjreibung bed Saalfreifed (Pagus neletici et undici)

im 23. Buch unter bet Überfchrift : „Sebendbefchteibung gelehrter

unb berühmter £eute, bie entmeber ju IpaUe geboten ober bafelbft

in Bebienung ober (Ehrenämtern geftanben hoben" ^roberger „einen

üDtufilud oon $aüe gebürtig, allmo fein Batet Kantor gemefen".

Belannt finb bie nooeüiftifchen Beftrebungen bet neueren Bio*

graphen Schilling*) unb gttid, bie bem matlbernben Zünftler hödjft

romanhafte GErlebniffe, oon benen er gemifj bei feinen füf)nften Steife*

träumen nichtd geahnt hot, angebichtet unb fomit eine „ftunftnooetle"

geliefert hoben, „ju beten Sludftattung für Xamenbouboird nur noch

@olbfchnitt unb Seibeneinbanb fehlt".**)

3Bir treffen unfern SJteifter bei ihnen auf hoher See in einem

Äampf mit Seeräubern , beten meuterifchen $änben er burch einen

gemagten Sprung in bad naffe (Element entgeht, jpätte ed ju bet

Beit noch ntufitalifche Delphine gegeben, fo mürbe ihn moht ein

Krionritt, bet ja hoch feinen älteren ledbifdjen Stollegen gerettet

haben foQ, bet grofjen Änftrengung enthoben hoben, bie ihm feine

Biographen jumuthen, inbem fte ifn fcfjmimmenb bad rettenbe <3e»

ftabe erreichen taffen. Silier §abe entblöfjt bettelt fich ber Schiff*

brüchige nun bid £onbon burd), fommt mieber burch einen aben*

teuerlichen, mit großem Behagen genau berichteten 3ufatl in bie

mitleibigen §änbe bed §oforganiften, mirb beffen Balgtreter, erhält

bei einer Jpoffeftlidjfeit wegen unaufmerffatnen Xretend einen gufj*

tritt oon feinem geftrengen Principal unb barauf, ald er oon einer

Xante am königlichen Xifeh refognodeirt mirb, bed Stönigd hbc^ft*

eigene ßette um ben §atd.***) Xer glüdliche ffpeoberger

!

*) UnibtrfaKcrifon btt Xontunß. 1836. Stuttgart.

**)(Vmbro4, 3RufiCgef$i$tt, ©aitb IV.
***) 3)it[t ergifyit$c gufitrittgefdiityt crjäblt aDttbingf an$ [<bon aJtattbtfon.
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SRutjmgefrönt in baS SSaterlanb juriicfgetetjrt inub er bie nun

einmal nicht megjuleuguenbe Ungnabe beS ßatferS über fich ergeben

(affen, ber ißrojeb roirb aber fo gemilbert, bab ihm bet erbetene

Äbfchieb in ben fc^meicf)e(f)afteften ÄuSbrüden gewährt wirb. $ur

Aufhäufung neuer ©(hä^e begiebt er fid) auf eine Äonjerttour mie«

berum nach Englanb.

SEBie treuherjig troden erfdjeinen uns biefen jeglicher $>otumente

als ©tüppunlte entbeljrenben Kombinationen gegenüber bie biogra»

phifchen ©fijjen SBalt^cr’S unb fogar bie bod) auch fcfjoti heraus*

gepulten (Beriete SJtatthefon’S. $)ie ÜRatttjefon’fc^en Angaben, bie

in i^ren EDaten fdjon längft unhaltbar erfcheinen mußten, finb aud)

merhoürbigertoeife noch in bas neuefte, oon SKenbel begrünbete

unb oon 9teibmann oollenbete fiejiton , beffen jmeite Auflage oon

1881 mir oorliegt, hartnädig mit hineingefdjtiipft, obwohl hier

baS SJonboner Äettenabenteuer einer fidh fträubenben ffeber entftoffen

ju fein fcheint.

9tad) Erwägung biefer Duellen wollen mir nun auf ©runb

ber neueren Ermittelungen ber SEBahrheit näher fommenbe EDateit ju

fifiren oerfucljen.

©egen baS angebliche, oon SRatthefon eingeführte ©eburtsjahr

hätte biefen unb feine Nachfolger fchon eine ©teile aus ber oon

ihnen oft citirten „SJtufurgia" beS AthanafiuS $irchet mibtrauifdj

machen muffen . EDiefer führt hier ffroberger'S befannte »Fantasia

supra nt re mi fa sol« als befteS „ißarcbigma" ber Xtlaöiermufit an,

iubem er oon ihr fagt:*) »illam Omnibus organoetlis tamquam

perfectissimum in hoc genere compositionis specimcn, quod

imitentur, proponendum duximus«.

$a bie SWufurgia 1650 in 9tout erfreuen ift, unb in il)r

ausbrüdlich f^roberger »Organoedus Caesareus celebcrvimi olim

Organoedi Hieronymi Frescobaldi discipuhis« genannt mirb, fo

liegt auf ber §anb, bab tfroberger’S Ernennung jum Jpoforganifteit,

feine ©tubien bei ffreScobalbi, mithin and) fein ©eburtsjahr in eine

oiel frühere, als bie oon ÜDtatthefon angegebene Beit jurüdgelegt wer*

ben mub- Auberbem ift bur<h bie neueften fjorfchungen feftgefteQt,

bab SreScobalbi nicht nach bem Sabre 1644 geftorben fein !ann. **)

*) Lib. VI. pag. 465.

•*) «Itter, 3ur öef<$. brt Orgelfpict«. Stipjig, 1884, »b. I. 0. 32.
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®en ©emübuttgen G. Sßottebobm’S*) hoben mit ferner fotgenbe

Ernten aus ben in ber §ofbibliotbel gu SBien bcfinblicben faifer»

licken $o fgablmeifteramtSrecbnungen gu üerbanfen , bie und meitere

©d£}lüffe ermöglichen.

SSBir finben hier über ^tobergct’S ©cbülerfabrt gu feinem grofjen

£ebrer f^reScobalbi bie 9lotig bom 22. 3uni 1637:

„3of)ann 3acob ^roberget bittet, ihn oertrofteter Sftafjen nach

fflom gu ftreScobalbi abgeben gu taffen. ®S merben ibm 200 Gulben

bemidigt/

hieraus gebt mit Gbibeng bemor, bafj baS Geburtsjahr be«

beutenb gurücf gu batiren ift. (Sine genaue ^eftfteHung beSfelben ift

inbeffen noch nicht möglich.

Stuf jßottebobm'S ©eranlaffung bot Sßtofeffor Tümmler in

§alle »eitere iftaebforfebungen in ben Stircbenbüd>cm ber hier alten

Kirchen ber Ältftabt angeftedt, aber in bem ßeitraum non 1620

—

1637 feine gamilie beS tarnend ftroberger gefunben.

®a mir hiermit noch leine rechte ©eranlaffung hoben, an ber

Widjtigleit ber Überlieferung, bie burchmeg $ade feinen Geburtsort

nennt, gu gmeifeln, müffen mir annebmen, bafj er oor 1620 ge«

boren morben ift. hierin merben mir burch bie ©emerhutg SKat»

tbefon’S beftärft, monach er einige feebgig 3abt alt gemorben ift.

ferner laffen bie Ärt unb Umftänbe feines XobeS ihn uns als Greis

erfebeinen, ber ftcb bem Xobe nicht mehr fern glaubt. $ören mir

bie betreffenbe ©teile aus bem erften ©riefe ber §etgogin:

„Äflein oerbleibe ich, leibet Gott erbarm'S! nur eine geringe

bintertaffene ©cbolatin meines lieben, ehrlichen, getreuen unb

fleißigen £ebrmeifterS feligen §err 3ob<tnn 3acob ftroberget , taif.

SWaj. &antmer<0rganift , melcher beut fteben SBochen flbenbS nach

fünf Ubr unter mäbrenbem feinem ©efpergebet non bem lieben Gott

mit einem ftarten ©<blagflu| angegriffen morben, nur noch ctlich

SWal ftarl Stbem geholt unb bemach ohne ©emegung einiges Glieb'S

fo fanft unb, mie ich ju bem lieben Gott hoffe, felig berfdjieben.

$enn er noch bie Gnab bon Gott gehabt, baff er niebergelniet laut

gejagt: 3efuS, 3efuS, fei mir gnäbig, unb fomit gutücfgefcblagen

©erftanb unb HdeS bin/

*) SWnf. 3Bc($eiiblatt. fcipjig 1874. @. 888.
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^olgcnbe ©teile läfjt und bermutl)en , bafj er bie 9?ä^e feined

Xobed geahnt:

„fjat mir noch ben Xag not feinem ßnb ein ©olbftücf ge»

brockt, melcf|ed er üerpetfd^irt unb brauf gefdjrieben , baff man ed

nach feinem lob bem ©fatrherr liefern fode, mo er fiep ein ©rab

erwählet, unb mich gebeten, foldjed ja fleißig ju überliefern unb

ihn ju Bavilliers in bie fördj begraben laffen, auch horten ben

Krrnen, in bie ^irdj gehörig, ein Kimofen ju geben unb meinen

geringen ©ebienten im ©cljlof} unb, mo er logiret getoefen , auch

einem jeben toad »erorbnct unb mich barum gebeten."

hiernach müffen mir fein ©eburtdjatjr roohl in bem erften 3ohr'

Zcpnt bed 17. 3al)rf)unbertd fuchen. ©eruht bie ton Saltt)er über*

lieferte ©efchichte, nach bet fftoberger ald fünfzehnjähriger fönabe

butch einen fchmebifdjen ©efanbten nach Sicn gebracht morben ift,

überhaupt auf ©Wahrheit, fo tann fte fidj bid jum 3ahre 1625 er«

eignet hohen. SRatthefon’d Kngaben jebodj finb ooUftänbig falfch,

Kid meitere 2)aten finben mit in bem Siener föofarchio : 1. San.

1637 bid 30. September 1637. 1. Kpril 1641 bid Dttober 1645,

1. Kpril 1653 bid 30. Suni 1657. Sährenb biefer 3cifräume

mar ffroberger mit einem monatlichen behalt oon 24 unb 60 ©ul*

ben ald §oforganift angeftettt, bid 1657 feine Sntlaffung erfolgte.

$>iefe bciben SDecennien 1637—1657 fdjliefjen alfo feine Sehrjahre,

feine Sirffamleit am ©Heuer §of, feine Sanbetjaljre unb feinen

Sturz in fich.

Sie aud bem Krchiobericht mit ©emifiheit zu entnehmen ift,

fallen bie Sehrjahre in bie 3«t bon 1637—1641 , mo er zu 9tom

bei feinem großen Sehrmeifter f^edcobalbi eifrigen ©tubien obliegt.

$)ic 3eit feiner Sanberfchaft umfchlöffen hiernach bie Sahre 1645

—

1653, mo fein 9lame in ben Siener §ofzahlmeifteramtdrechnungen

nicht zu finben ift. Unb bodj miffen mir mit ©eftimmtheit , bafj

ffroberger innerhalb biefer 3eit, nämlich im Sahre 1649, in Sieit

gemefen ift; einmal aud ber $)ebilation feined libro secondo ber

Siener £>anbfchrift mit bem 3)atum: Vienna li 29. Settembre

A. 1649, unb bann aud einem ©riefe ber ^upgend'fdjen ßorre*

fponbenz. Unter bem Saturn bed 15. ©eptember 1649 nämlich

fenbet ber fich bamald am Siener §of aufhaitenbe Siüiam ©mann
»chevalier letträ et grand amateur de musique, tres bien vu ä

la conr du Stadhouder ä la Hajre«, einen ©rief an $upgend unb
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fcpidt ipm : »des pieces
.
que un nomine Moiis. Frobergen m'a

donnez et qui est un homme tres-rare sur lcs Espinettes«.

3n einem anbem nom 22. ©eptbr. beS SnpreS batirten Vriefe

berichtet berfelbe über bie Vorbeteitungen jur fieidjenfeierlidjfeit bei

ber Veifepung ber geftorbenen Waiferiit unb fd^reibt weiter:

»j’Iray demain voir les ceremonies, car il y aura tres-belle

musique, principalemeut composc des voix. — Je serois bien

aise deutendre si les pieces, que je vous ay envoyez, vous

agreent, car je tacherois, d en procurer d’avantage« . . .

GS war alfo ^roberger um biefe 3e*i nad) einem längeren

Slufentpalt in $ranfreicp nermutplicp nad) 2Bien jurüdgefeprt , um
fiep non tfier an ben XreSbcner §of junt Wurfürften Sopann ©eorg I.

ju begeben. SJiöglicpeufallS pat er fiep an ber »tres-belle musique

principalemeut composc des voix« beteiligt, wenugleitp wir Ooit

folcpeit Wompofitionen nic^td fennen.

SJtacp Söiattpefon fällt in biefe 3e^ fein Vefud) am $>reSbeuer

.ftof, wo fiep bie mitfüalifdjen Veftrebungen befonberS ber Sßroteftiou

beS lunftfinnigeu Wurprinjeit , beS nacpntaligen Sopann ©eorg 11.,

erfreuten.

Ümrdj Überreichung beS norper erwäpnten libro secomlo in

pradptnoller SuSftattung nerftanb eS ftroberget, wie wopl rieptig an«

junepmen ift, bie Verlängerung feines Urlaubs mit einem Gmpfep*

litngSfdpreiben non feinem faiferlicpeu $ertn ju erbitten. SDiattpefon

erjäplt non b’iefem DreSbctter Vefud):

„68 fpielte unter Slnberm 6 Xoffaten, 8 Gapricci, 2 9iicercatcn

unb 2 ©niten, bie er alte in ein fcpön gebunbcueS Vucp fepr fauber

felbft gefeprieben patte, nor bem Äurfiirften unb überreichte ipm per«

nad) baS Vud) jum ©efdjenl, wofür er eiuc giilbene Wette betaut,

bei .fjofe wopl bewirtpet unb mit einem furfürftlidjeu Slntwort*

fdjreibeu au ben Sfaifer in allen ©naben entlaffen würbe. SBaS

biefer SKonard) für ein ßiebpaber ber SDfufi! , Weintet nnb Wontpo«

nift gewefen, ift weltfunbig. ®aper war ipm $roberget'S Verrichtung

unb erpaltene Gpce überaus aitgenepm." SKit bem ©eufjer : „Sld)

,

wo finb bie 3c^en pingelonmteit", fcpliept SRattpefon unter Ver«

feuitung ber bamaligeu Verpältniffe, bie in f^olge beS taunt been*

bigteu langwierigen WriegeS pödjft troftloS waren, feinen Vericpt.

91n einer anbern ©teile erjäplt uns SWattpefon , ber ben erft

im 3npre t üöü jur ÜKcgieruitg foutmenben Wurprinjeu fd)oit norper
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ßurfürft fein läfit, in feiner 3GBedutann«®iograpl)ie ber „Sfjreupforte"

folgenbe ©efd)id)te

:

„2Rein SRathieS! fpradj ber fturfiirft heimlich ju S33edmann, *)

wollet 3f)t mit ffrobergern um eine gulben Äette auf bem Planier

fpielen? S3on fperjen gerne, antwortete 333edmann, aber aus @hr*

erbietigleit für 3h« Staiferliche SWajeftät fott ffroberget bie Äette

gewinnen, tiefer, nadjbem er gefpielt f)atte, frug gleid) nad) einem

in ber StapeUe, ber SEBedmann h«h*u füllte; ber wäre am ftaifer*

licken $ofe fehr berühmt, unb benfelben möchte er gerne lernten.

SBedmann ftunb hart hinter ihm; bem fdjlug ber fturfierft auf bie

©chulter unb fagte : ®a fleht mein SRatljieS ! 9?ach abgelegten 83e«

grüfjungen fpielte bann SEBedmann auch unb führte ein Xhema, bas

er non ffrobergent beobachtet, faft eine halbe ©tunbe burch, bartlbec

ftch fowohl biefer als ber ganje §of nerwunberte unb fftoberger

jum Äurfürften mit ben S33orten hetauSbrad): biefer ift wahrhaftig

ein rechter SBirtuoS. SBeregte beibe Zünftler haben hentach immer

einen oertraulichen SBriefwechfel geführt unb ffroberget fanbte bem

SEBedmann eine Suite non feiner eigenen §anb, wobei er alle

nieren fefcte, fo bah SEBedmann auch baburch ber fftobergerifcheu

Spielart jiemlid) funbig warb."

2)et hifiarifche ftem biefer äRattljefon'fchen Slnelbote ift wohl

nur in bem 3ufammentreffen beiber Zünftler ju fuchett. SEBenn fie

fid) wahrfcheinlich auch oor einanber hören liehen, fo ift an jenem

ftlaoiertournier boch mit Stecht ju zweifeln. 333er non ber SEBahrheit

abweicht, muh ein gutes ©ebädjtnis haben, wofern er nicht fehr

balb burch SEBiberfpriiche fein Vergehen felbft nerrathen will. $>aS

ift benn auch unferm fnftorifer SCRattfjefon paffirt, ba er über bie

non ihm mit erfichtlichem SBehagen erjählte SSBettfpielgefchichte oer*

geffen hat, bah er an einer anbem ©teile, wie wir gefehen haben,

ben Äurfürften bie golbene Sdette als ©egengefchent für bie ihm

non jfroberget ju Ztyil geworbene SDebifation bem Zünftler über«

reichen Iaht.

£)er ®reSbener Steife ging ber Überlieferung nach ber Slufent«

halt in ffranfreidj norauS, ben wir bemnach in ben Zeitraum non
1645—1649 ju legen hätten. Unb boch lönnte man wegen einer

*) SRatyiat ffieefmann, berühmter Drganifl, grb. 1621 ju O^rtbaufen in

l^fltUtgai, geft 1674 )ts Hamburg,
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Stotij bet $ut)gen8’föen Äorrefponbenj $u bet Slnnabme geneigt

fein, baff feine Steife nach f^ranfreicb erft nad) bent Sabre 1649

ftattgefunben f>abe. ®S bemetft nämlich in bent Dorfjer ermähnten

©tiefe an ^u^genS jum ©cblufj SB. ©wann, baff Sroberger ihn

um ©tiide non dbatnbonniereS gebeten höbe.

liefet Stnbtc dbantpion be dbambonniereS (f 1670) ift jener

barnals berühmte erfte Äammer»Maüecinift SubmigSXIV., non beffen

©piel fein 3e*tgenoffe £e ®aloiS nerfichert, baff er »par 8a manifere

d'attaquer les touches du clavecin® biefem 3nftrument löne non

einer Straft ju entlüden nerftanb, melche fein anberer Äünftler er«

reifen fonnte. SBenn nun ffrobetger um ©tüdc non dbambonniereS

bittet, fo b«t er bocb tüofjt babei bie Stbftdbt , fidj non ber „©ep=

mattier" beS berühmten SfünftlerS $u inftruiren, unb beffen hätte er

nidpt beburft, wenn er foeben erft aus bem ©aterlanb unb bem

SBirfungSlreiS jenes ÜJtanneS juriidgelebrt märe.

Segen mir nun bie XreSbener unb ^arifer Steife in bie Sabre

1649—1633, mo mar bann ^roberger in bet 3*it non 1645

—

1619? Unmöglich faun in biefe 3eit feine Steife nach dngtanb fallen,

in meinem barnals ber fc^redtic^e ©ürgerfrieg tobte, beffen erften

norlaufigen Stbfcblufj erft baS Sabr 1 649 mit ber Einrichtung dartS I.

berbeifiibrte. (Sin Äufentbalt am bortigen Eofe, ber über ein Saht«

jebnt ber ©ip beS finfteren ©uritaniSmuS mar, ift überhaupt erft

nach bem Sabre 1660, in meinem bie Stcftitution ber ©tuart’S er»

folgte, benfbar.

Stach SRattbefon ging ^roberger bireft non Stom nach ftranf«

reich unb „nahm bie franjöfifcbe ßautenmanier non ©alot unb @au*

ticr auf bem Manier an, bie barnals hoch geholten mürbe."

^robergcr’S Steife nach dnglanb mürbe alfo in bie 3e*t nach

1660 fallen unb fomit bie Überlieferung SJtattbefonS richtig fein,

ber fic in bie erften StegierungSjabre dartS If. legt „unb jmar bet

beffeu 1662 gehaltener Skrmäbtung mit ber portugiefifchen $atba*

rina, ba ÄüeS herrlich unb in fjjreuben lebte." Stur gebt hier bie

Steife feiner dnttaffung noran, mäbrenb mir jept als 3)atum feines

Abgangs non SBien bas 3apr 1657 fennen.

KmbroS ift jur Slnnapme geneigt, bah ^roberger gleich nach

feiner dnttaffuug bem Stuf ber Jperjogiu ©ibplla nach E^ricourt

gefolgt fei. $)amit mühte er aber bie Sonboner Steife entmeber

überhaupt negtrett, obroohl an ber biftorifchen SBabipeit berfelben



13] 3o$ann Sacob Krobcrgtr. 369

ju jmeifeln fein ©tunb ttorliegt, ober fte in eine ben SBerljält*

niffen nad) menig glaubmürbige 3eit öertegen. fiefctereS tf|ut er

mit bem ©inmurf: „Soll nun üieUeid)t gerabe bie berühmte fjafirt

nacf» ©nglanb eine foloffale UrlaubSüberfd)rettung oeranlafjt fabelt",

(bie bann Urfadje feines ©turjeS getoorben märe).

Über ben ©tunb feinet ©nttaffung fjabett bisher nur 93er*

mutf)ungen laut merben fönnen, ba bet 2Jiäuget jeber autfjentifdjen

Duelle hierüber eine befinitioe t5cftftcC[ung unmöglid) madjt. ®afj

mir in einer SfonfeffionSänberung fJrroberger’S, ber oon ©eburt

lutfjerifdj in ffrolge feiner SEBiener Stellung jum ÄattjoliciSmuS

übergetreten mar, nidjt ben ©runb feljen fönnen, roie man ange=

nommen tjat, etfennen mir aus einet ©teile beS erften ©riefeS ber

§erjogin, toon ber mit miffen, baf* fie bet lutfierifdjen Äonfeffion

angeljört fiat, ©ie fdjreibt an IpuggenS oon ^b^frger’S „efjrlidjet

ßeidjenbegtäbnufj . . . fo gut eS Ijat fein fonnen" unb äußert fidj

meiter: „Adverearii bleiben aber audj nit auS unb meinen, e$ fei

ber ©ad)en ju biet getljan unb nit redjt, meil er nit mel)r unfer

Sfeligion gemefen unb maS nod) mefir ßttlertei fo Sieben ober Ju-

diciren fein mag."*)

Sludj fann eine UrlaubSüberfdjreitung nicfjt bie Urfad)e ber

faifetlidjen Ungnabe gemefen fein, ba ftroberger, mie mir aus

ben $offtaatSrecf|nungcn miffen, 1653 bis 1657 im Stmt gemefen

ift unb aufjerbem feine SSibmung beS libro quarto baS ®atum

:

»Vienna l’Anno 1656« trägt. SEBenn mir in bem SJteifter fomol)l

aus ber Überlieferung 9Rattl)efon’8 : „man riifjmt fein Xugenb

liebenbeS, gotteSfürdjtigeS ©emütl)", als aueff aus ben innige

$?eunbfd}aft unb f)ol)e ©erel)rung befunbenben SluSlaffungen ber

ipetjogin unb ^u^genS
1

, nie^t einen überaus liebensmürbigen unb

bieberen ©tjarafter erfennen müfjten, mürben mir unS gut Slnnatjme

öeranlajjt feljen, bafj irgenb ein unlauterer ©Ijarafterjug ober ©djroff*

tjeit unb ©tolj it|m bie Ungnabe jugejogen Ijabe. SEBaljrfdjdnlidj

ift eS if|m ergangen, mie fo mancher efjrlic^en ©röfje jener unb

anberer ßeiten, bafj er ber Sntrigue unb SJfifjgunft feiner neibifdjen

„Stböerfarii", ber feine el)rlid)e unb felbftlofe ^ünftlematur auf bie

$auer nid)t gemadifen mar, unterlag unb nadj bem lobe feines

*) 8uf bitfe ©teilt {1$ folgenbt Äußerung aus btrn SnUcoitfärcibcn

CmtygcnÄ' : »Comment pouvait on faire trop dTionncur au corps, qui en avoit

e«te le digne liabitaele i«
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alten faifeitidjen IBefBügerS gerbinanb’S III. , welket im 3<Bte
1 657 ftatb , ber SBerleumbung ba8 Selb raumen mußte. SaS galt

bamats in XeutfBlanb, bas noB lange unter ben folgen beS un-

seligen StetigionSfriegeS gu leiben ^atte, ein großer Zünftler, ein

bebeutenber ßomponift ! 3Jtit geregter ©ntrüftung äußert fiB

Ambros über bie bamatigen, im S3er^äItniS gu anbeten fiänbem

faft barbarifBen SKufilguftänbe XeutfBlanbS : „Xer große Xon«

feget, ber ebelfte SJtufiler , mürbe Iaum noB oom hetumftrolBen«

ben SRufilanten unterfBieben — im gtücflidjften $atte mar er

„SjauSofficiant* eine? ©roßen ober Äirc^enbtenet. 9?oB Sofeph

§apbn unb SJtogart litten unter biefen ©er^ältniffen/

Unter einer folgen {Beleuchtung jener 3c^t lann uns grober»

ger’8 ©efBid nicht mehr fo munberbar etfBeinen , baß mir feine

©nttaffung al8 eine $olge felbftbegangener AuSfBreitungen an feben

müßten.

9Ran fann fiB eines tiefen SftitgefühlS nicht ermehren bei bem

©ebanfen , baß nun ber fcßon altembe SJteifter nach ruljmtofer

©ntlaffung öom Sienet Ipofe, bem er 20 3obre mit AuSgeiBnung

angef)ört hfltte, noB einmal gum SBanberftab greift, um im Aus«

lanb Anerlennung unb fiohn gu fuBen.

©r manbte fiB, mie mir gefegen haben, naB ©nglanb, mo
bem beutfBen Xonliinftler — ma8 uns auB §änbel’S unb §at)bn’8

Seben geigt — immer für bie Äunft begeifterte unb opferfreubige

bergen fBlugen. 3m Sagte 1759, ungefähr 100 Sagte naB 5ro«

berget’8 ßonboner Steife, fanb fein großer fianbSmann Ipänbel,

1685 gu §aUe geboren, in bemfetben fianbe, bas ihn am meiften

gefeiert, fein legteS Afgt in ber Seftminfter-Abtei.

Unfere ÜRaBriBten über biefen ßonboner Aufenthalt befBtän«

len fiB bis jegt auf bie fBon ermähnte SRattgefonfBe Überliefe«

rung, bie trog beffen SBetfiBerung , fie naB jftoberget’S eigenen

AufgeiBnungen niebergefBrieben gu gaben, gmeifelhaft genug er«

fBeint. Stehmen mir ben oielbefungenen {ßiratenüberfatt als hifto«

tifB, fo bleibt boB bie Art unb Seife, mie unfer bamats boB
meltberühmter SReifter über ©Bettmorte unb Fußtritte ginmeg burB

eine XamenbetanntfBaft enbticg gut Anerlennung gelangt, immer«

hin märBenhaft genug.

X)ie Dauer feines bortigen Aufenthalts unb bas Datum feiner

{Berufung naB Ipcricourt miffen mir niBt. ©ein melbemegteS,
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ftürmifcheS ßeben fanb einen berfB^nenben, ruhig ^eiteren Äbfcßluß

auf bent ^erjogti^en Schloß , mo feine eble „©cholarin* fid) be*

müßte, bnrdj begeifterte ©ereßrung bem gefränften SKeifter bie am
SBiener $of miberfaßrene Unbiß in ©ergeffenßeit ju bringen. Saß
er aber bocß nie ben Unoerftanb unb 9leib oerminben fonnte, mit

betn bie ßunftgenoffen feinen neuernben, ißre Xecßnif gefäßrbenben

©eftrebungen entgegentraten, erfehen mir aus jmei ©teßen in bem

jmeiten ©riefe ber £>etjogin : „Stenn icß’S ißm auch fo oft nnb oiet

auf fein ©egehren octfproeßen, SRiemanben nichts ju geben . . .*,

unb meiter: „Stenn er mir oft gefagt, baß ©iel non feiner Com-
position oor ißre Composition auSgeben, unb bocß nit müßten mit

untjugeßen, fonbent fetbige nur oerberben, unb alfo nit möge, baß

feine ®acßen unter anbere ßeut £änbe Jommen tßäten."

S)ocß mar er non ju menfcßenfreunbticßer unb liebenSmürbiger

Oefinnung , als baß ißn bie ©erlennung feiner ©erbienfte hätte

oerfcßloffen unb unfreunblidj gegen feine Umgebung machen fönncn

:

„benn ißn bie ßeut megen feines guten §umorS geliebet haben, ob

fie eben feine ftunft nit oerftanben."

Sen tiefen ©cßmerj ber §ergogin über feinen Heimgang er*

fennen mir in ben SEBorten: „3ft mir gemiß fauer genug anJom«

men unb bin Jein lacßenber (Erb’; möchte mir noch ats fperj unb

Äugen übergehen, menn ich bebenfe, maS mir mit ißm abgefiorben."

S)urcß einen „nit unfeinen* Grabftein ehrte fte ben auf bem Äircß*

ßof bon Bavilliers beftatteten tßeuren Xobten.

ftatte ffroberger teibcr bas ©emußtfein, oon feiner Beit nicht,

mie er Oerbient, gcm&rbigt morben ju fein, mit ins Grab nehmen

mfiffen, fo foßte ihm hoch ein gerechter ©eurtheiler erftehen in

einem SReifter, beffen tBerfe an ©lanj aßeS bisher ©eleiftete meit

überftraßtten ; unb biefer, ber ben SCßerfen beS ©orgängers h°he

Änerlennung joüte, mar (ein Geringerer als Soßann ©ebaftian

©acß. *)

^roberger’S (Eigenart nnb epocßemacßenbe ©ebeutung bcfteßt

oor Äßem in ber ©egrünbung eines neuen, freieren ©titeS für bie

ftfaoiermufit. SRit richtigem ©lief bie ©onberfteßung beS ÄlaoierS

*) mffttfottbttu bat ber fetige ?tltyigct 8a$ jeberjeit gebaftai, ob er

föou cttDo# alt." SR. 3acob SMttng’l Staleitnitg jur muftfallfc^at GklabrtycU.

erfnrt, 1758. 6. 711.
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unter beit Instrumenten erfennenb juckte er bie bemfelben bamals

noch fehr eng geftedften ©renjen ju erweitern unb fdjuf bamit einen

neuen, freieren, Don feinen Nachfolgern nach ihm benannten Stil.

ES b efteljt biefe Neuerung im 833efentliehen in ber größeren HuS*

nufcung ber natürlichen ^Begabung beS 3nftruments, welches wie

fein anbereS in bem (Stabe einmal eine reiche Söetyanblung ber $ar»

monie unb bann bie Einführung eines bunten fjigurenwerfs geftattet.

2Bäf)tenb bie erfte Eigenfchaft bem Planier etwas DrdjeftermäfjigeS

uerteiht unb es burch feine Begabung für afforbifdhe SBirfungen jur

Erfepung Dieter 3nftrumente befähigt, beren 3ufammenwirfen erft

eine Erzeugung non Hfforbmaffen ermöglicht, fo giebt ihm bie Iefcte

eine ganj ejrceptionede Stellung, infofent eine SBiebergabe ber ftla*

bierpaffagen ben anbem Qnftrumenten oft fehr fchwer, wenn nicht

gar unmöglich ift. ES fenngeichnet eben bie entwicfeltere Planier»

mufif ihr ©egenfafc jum Dr<hefterfa|.

So nerftehen wir fehr wohl bie Hufjerung beS Xanjiger

ÄapedmeifterS Valentin SReber, welcher in einem Briefe Dom

14. 3uli 1709 an ben „ehrlichen" Ehriftoph Naupadj fchrieb : *)

„Ein gewiffer . Siebhaber ber SRufit habe ihn gezwungen, grober«

ger’S fein Memento mori auf ©iolen attgubringen unb mit ins

Stonjert ju mifchen: er hätte auch beffen SBerfafferS Tombeau aus

bem Fmod mit beifügen foden, folgen Eigenjtnn aber non fich

abgelehnt, inbem befagteS Tombeau fehr ineinanber geflochten unb

fid) mit ©eigen nicht fowohl auSbrucfen taffen. Ein anbereS fei

ein Etabicorbium, ein anbereS bie SSiolin."

®or Hdetn bilben bie für bie EntmicflungSgefchichte ber Suite

äufjerft wichtigen f^roberger fchen Xanj«Partiten , auf bie wir jefet

näher eingehen woden, ein werthboUeS Xotument für bie „Set*

manier" biefeS SReifterS.

Huch fein großer Seljrer f^reScobalbi hatte Xaitjftücfe gefchrie*

ben. ES ift bieS eine aderbingS ftilood gehaltene Satonmuftf,

bie aber noch t>eS feften inneren ßufammenhangS ber Xheile ent*

behrt, wie wir ihn fpäter ftnben, wo fich bie Xänje §u ©ruppen,

ju Suiten bereinigten. f^reScobalbi nennt feine Xanjmelobien

93adetto, Eonente, fßaffacagtio, ©agliarba , fiiaconna. Sein

Schüler f^roberger bringt fchon, wie wohl anjunehmen ift als ber

*j üNaUfcfou, tttytenpfortc.
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®rfte, feine Xanje in n>irflic^en ©ruppen, bie er inbeffen nodf)

nidjt ©uiten fonbem Partiten nennt; unb jmat bereinigen fiel) bei

if)m burdjmeg bie Ättemanbe, ©ouronte, ©arabanbe unb jum

großen Xl)eil no$ bie Oigue p einem ganzen Xanjbilb.

9fa biefer ©teile motten mir nur auf ben merfmürbigen naria»

tionenartigen ,3ufamment|ang bet ©tücfe tjinmeifen, bet, fdfjon bei

f$reScobalbi angefangen, pr nottftänbigen SSariation auSgebilbet

bei groberger erfdjeint, obmofyl ber 9?ante Sßartite nodf) bleibt.

©o fet)en mir bie Variation fi$ Iper aus bem gmang ent«

midfeln, ben bie IRliptlimuSoeränberung im Xanjfdjritt auf ben

Äomponiften , ber an ber einmal concipirten Xanjmcife feftl)ielt,

auSübte. ©inb nun audj bie ©tücfe SreScobalbi’S ebenfomenig

mie Srobetger’S iljrer fdjematifdjen $orm nadf) mirttid)e, pr SBe*

gleitung ber Xanjbemegungen eigens fomponirte Xänje, fo finb fie

bod) als foldje gebaut unb geben bas 6t)arafterbüb berfeiben. 83on

groberger’S Xanjpartiten, benen mir ben erft nadf> iljm eingefüfyrten

Flamen ©uite geben, ftnben mir jel)n »manu propria« ge«

fdjriebene unb aufjerbem bie p iljnen gel)örenben Partiten »sopra

Mayrin« unb baS »Lamento« in ben befannten SEBiener Jpanbfdjriften

non 1649 unb 1656, meldje er bem Äaifer gerbtnanb III. ge«

mibmet l>at. 3n ber $anbfd)rift non 1649 (lib. II. part. IV.)

befinben ficlj 5 ©uiten unb bie Partiten »sopra Mayrin«, bie mit in

ben &reis biefer ßotnpofitionen gehören, ba l)ier ber freisten frönen

dfromatif<f)en $artite eine Courante mit Xouble unb ©arabanbe

folgen.

®ie Jpanbfdljrift non 1656 (lib. IV. part. IV.) enttyilt eben«

falls fünf ©uiten unb bas »Lamento« mit @igue , Gourante unb

©arabanbe.

9ufier biefen beiben §anbf($tiften , bie für uns febenfatts bie

beften Duetten für ein einge^enbereS ©tubium ftroberger'fdjer

ftompofitionen ftnb ,
finben mir nodf) in fotgenben ©ammlungen

©uiten biefeS ßomponiften. 3uwäc^ft in ber gebrudften ÄuSgabe

mit bem Xitel: *10 Suittes de Clavessin, composees par Mons.

Giacomo Frobergue
,
seconde Edition trfes exactement corrig6e

ä Amsterdam chez Estienne Roger Marchant libraire«. ©djticfj«

fiel) fjaben mir nodf) eine intereffante Duette in einem bisher nod)

unbelannten ©amraelbanb in beutfdjer Xabulatur aus bem Sa^re

1698, melier fid) im iöeftfr beS $emt Sßrofeffor ©pitta in ©erlin

MUL S«rtii|(. T. 27
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beftitbct. Sn biefetn toetthoollen SBudje finben toit aufjer ben mtS

aus bet SBiener Iganbfchrift oon 1649 betannten SJtatyrin • Partiten

7 (Suiten, 1 ftttemanbe unb Sourante unb eine ttttemanbe unb ©i«

gue, als beten Äomponift ^roberger begegnet ift. Rut jtoei non

i^nen, bie ©uiten in G- unb Cbut unb bie Slüetnanbe unb ©igue in

Dntoll fennen wir aus bet SBiener ^»anbfchrift (lib. II. pait. IV.).

SCttit biefen bisset unbelannten 5 ©uiten unb bet Sttlemanbe

unb (Soutante in DmoU h0^ b)it alfo jefct, ba non ben 10 ©uiten

bet gebrucften Ausgabe jtoei in bet SBiener Jganbfdjrift non 1656

flehen, *) 23 ©uiten, bas Lamento, bie Rtaprin unb bie DmoU«
ÄUemanbe unb Soutante beS Xabulatur«2RanuffriptS. SS gruppiren

fi<h, tnie fdjon bemetft, bei tfroberger oiet Xänje, bie Ätlentanbe,

Soutante, ©atabanbe unb, toenn auch nicht butchtoeg, bie ©igue

ju einet ©uite. ©teiche hntmonifche ©runblage unb Xonart unb

nietfach beobachtete Sbentität bet SRotine, bie bann allerbingS einet

thpthmifchen 83eränberung unterliegen, bitben baS äöanb ihrer 83er*

einigung.

Xie ©uiten beS 2. ©ucheS bet SBiener §anbfchrift haben mit

StuSnahme bet 2. (DmoU) (eine ©igue. Sn bem Xabulatur«©ammel*

banb aber finben toit bie Gbur« unb Cbut«©uite bet SBiener §anb*

fchrift mit einet ©igue fchliefjenb. Snbeffen erregen nicht fo bet

Ümftanb, bah biefe beiben ©igueS bie SBienet ^anbfdfjrift nicht auf«

weift, — bie 5. (Abut) ©uite ber gebrucften Roger’fchen Ausgabe

enthält ebenfalls eine in betfelben ©uite beS 4. £Bucl)S bet SBienet

$anbfdjrift nicht beftnblidhe ©igue — toohl aber bie Haltung bet

Harmonie unb SKobulation unb in ber Cbur*@uite bie anhattenbe

Xerjenbewegung bet Dberftimraen, toelche jtoei Xafte hinbutch übet

bem btei Oftanen tiefet ettdnenben C unb H beS SaffeS fdjweben,

unfete an bet Sd)theit unb taffen biefe beiben ©igueS als

eine 3uthat aus fpäterer ßeit etfcheinen. SBahtenb in Xanjfamm«

lungen früherer 3*iten bie einjetnen Xänje ohne beftimmte Drbnung

unb $tan neben einanbet gefteUt toaren, finben toit fie bei $ro*

berget in einet wohlerwogenen Reihenfolge, welche bie Äbfid)t nicht

öerlennen läfjt, butch Stjielung eines getoiffen ÄontrafteS bet Xfjeite

bie SBirfung beS ©anjen ju erhöhen. SBenigftenS erlennen wir bie«

*) Oie 5. @nitc (A-bnr) fiebt all 2. in ber SBiener $anbf$rift (lib. IV.

part. IV.), unb bie 8. (A-uioU) fiebt am fclbcn Ort all 4. ©uite, mit btt Sb«

twÜbung, ba| tyto bie ©igne an jtoeiter ©teile lg.

i
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feS ißrincip aufjet in ben gebrucften ©uiten, wo burdjweg bie Sou»

rante, ©arabanbe unb ©igue in betfelben ^Reihenfolge fid) bet Sille*

manbe anfcblieffen , auch in ben ©uiten beS 2. Sucres bet Sßienct

Ipanbfcbrift. §ier tritt jwifcben bie ergaben unb gemeffen etflingenbe

SEBeife ber Allemanbe unb bie frohe unb f)eitere Soutante bie ©ata*

banbe, beten SBefen nur in unfetem Abagio etfennen. Xie einzige

©igue btefeS VudjeS fdjliefet bie DmoH*©uite, fie bitbet in intern

leichtfüßigen, auSgelaffenen ju bet eben erft oerftungenen

fanften SEBeife bet ©arabanbe ben gtetlften ©egenfajj.

Sin anbereS Verfahren in bet ©tuppirung beobachtet f^roberget

in ben ©uiten beS 4. SBudjeS, wo er, abfttaf)irenb öon einem oer*

fßbnenben Schluß burch bie ©igue, biefe burdjweg an bie jweite

©teile feßt unb bie mäßigere Soutante oermittelnb jwifchen bet

©igue unb ©arabanbe mitten labt. Sn bem trofc beS bellen Cbut

impofant flingenben Xrauerftücf, bem Lamento, *) welches bie ©uiten

ber SEBiener fjanbfchrift befdjließt, trägt bie bem äußerft ftimmungS*

öoU tomponirten ©ab folgenbe ©igue in bem 3ufamntenhong ben

Sharafter beS XrofteS. SSelcbe richtige Stwägungen in äfthetifcher

Vejiehung ben ftünftler bei bet Äompofttion biefeS intereffanten

©tücfeS leiteten, etfennen wir auch au8 bet baS Lamento be>

fcßtießenben ©arabanbe, in welcher in Anbetracht beS b 0ChPa%ti*

fdjen ernften Snbaltö beS erften ©aßeS an ©teile bet fie fonft

cbarafterifirenben ©rauität ein ruhiges, roürbigeS ©efaßtfein ju ent»

pfinben ift.

Xie bisher genannten Veftanbtheile bet ^toberger’fchen ©uite

finben wir in bet Fbur» unb bet erften Cmott»@uite be§ Xabu*

laturmanuffriptS burch XoubteS erweitert, welche ber Allemanbe,

Soutante unb ©arabanbe binjugefügt finb.

SS finb biefe XoubteS nicht fomobl Variationen in unfetem

©inne, als öielmehr mit Figuren unb „Agrements" oetjierte Sßicber«

bolungeit bet oorangegangenen SMobie. Xa nun in öielen fällen

bie Soutante unb auch bie ©arabanbe bie AQemanbenmetobie Daria»

tionenartig bebanbelte, fo entftebt burch föinjutritt ber XoubteS fo ju

fagen eine Variation über eine Variation , was bann natürlich leicht

eine gemiffe ©djwerfädigfeit unb Monotonie jur ffiolge haben fann,
*

*) »Lamento sopra la dolorosa perdita della Real M&**» di Ferdi-

nande IV. Re de' Romani.«

27*
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oorauSgefefct, bafj nid|t nach freier SBahl bie eine ober bie anbere,

fonbem jebeSmal foroo^t Xanz als Double gefpielt worben ftnb.

^roberger, ber bie Kenntnis ber Double wohl feinem Aufenthalt in

5tanfteich oerbanft , macht auch nur einen fehr mäßigen Gebrauch

oon if)r. SiSher tannten wir fie nur aus feinen SDiaprin^artiten,

wo fte als Anhängfel ber (Sourante nad) fech$ oorangegangenen Sa«

riationen über baSfetbe Xhema auch nid)t gerabe allzu erfrifd)enb wirft.

Die jefet ^injufommenben Doubles beS XabutaturmanuffriptS

taffen ben fjroberger’fdjen Stil fehr wotjl erfennen unb wir haben

baljer nicht SBetanlaffung, fie ifjrer «Seltenheit wegen als ben Aus«

ftuB einer anberen oariitfrohen f$eber anjufeffen.

Über bie SRotirungSweife, bie ber Reiftet bei ber Aufzeichnung

feiner Suiten beobachtet hat, bewerten wir nod), bah er burchweg

ben Sopran« unb SBabfchlüffel anwenbet unb nur in jwei Suiten

beS 4. 33ud)8 ber SSiener jpanbfc^rift fich beS G- unb beS Sariton«

fchtüffetS bebient. *)

SBenben wir und jefct zur ^Betrachtung ber einzelnen Xheite

ber Sroberger'fchen Suite.

Als „eine aufrichtige Xeutfdje Grfinbung", **) fteht bie Ade«

manbe an ber Spifee ber Suite. dftatthefon d)arafterifirt fte als

„eine emftfjafte unb wohl ausgearbeitete Harmonie, welche bas Silb

eines zufriebenen ober oergnügten GemüthS trügt, bah fi<h an guter

Drbnung unb 9tuhe ergebet."

3Bohl zu unterfcheiben oon bem wirtlichen, noch fteflenroeife

in Sübbeutfchlanb ^eimifcE(en Stationaltanz im */4 « »ber 3
/s«Xaft,

eröffnet fie ben Zeigen ber Xihtze in gemeffener, ruhiger ^Bewegung

im Vv^aft. SBie in ben Suiten ber fp&teren 3eit tritt fte auch bei

fjtoberger ber f$orm nach entwicfelter unb lunftgemäher als bie fol«

genben Xheite auf. SHeidjthum in ber dftetobie unb fjffide in ber

Harmonie zeichnet fie unter ber Xanzgruppe aus, unb, ba ihre ftorm

eine gröbere AuSbehnung unb (Sntroidelung geftattet, bietet fte bem

Äomponiften oor Adern Gelegenheit zum AuSbrucf fubjeftioer Gm«

pfinbungen. Solche StimmungSbitber erfennen wir auch in ben

Sroberger’fchen Ademanben.

*) a) lib. IV, part IV, 2* @uitc : A-bur*®ourante.

b) lib. IV, part. IV, 5. @uite : D-bur*Courante unb ©arabanbe.

**) fflattbefon, w33oüfommcner Capcflineifter* unb Jttvn melobiföer ffiif-

fcnftaft."
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3n ben Stets biefer intereffanten Xonftörfe gehören augerbent

bie Xrauerftöcte : baS »Lamento«, baS üon SReber ,fet)t ineinonbet

geflochten" genannte »Tombeau« in Fmott nnb baS non ihm eben«

falls ermähnte »Memento mori«. Xie beiben leiteten finb uns nicht

erhalten geblieben, moht aber lönnte man jur Annahme geneigt

fein, baff jenes Memento mori mit bem uns betannten Lamento

ibentifch fei. fjotgenbe intereffante ©teile aus bem jmeiten Briefe

ber §erjogin an §uijgen8 hobelt ebenfalls non biefem Memento

unb feiner ferneren StuSföfjrbarleit : »motte gern baS Memento mori

Froberger bei ihme [^tupgenS] fchtagen fo guet mir möglich mere,

ber Drganift ju (Jööen Caspar Grieffgens, fchtagt felbigeS ftuef auch

unb h<*t eS non feiner §anbt gelernt grif t>or grif, ift ferner aus

ben Lotten ju fhtben, habe e$ mit fonber fteiS barum betracht

miemol eS beuttich gefchrieben unb bteibe auch öeS Grieffgens

feiner meinung, baS mer bie fachen nit oon ihme hern Froberger

©et. getemet, unmöglich mit rechter discretion ju fchtagen, mie er

fte gefchtagen hat, ber tiebe ©ott gebe, baS mir ade Music tiebhabenbe
*

uns bei ihme im §imtifchen Stufen ©hör ergöfcen mögen. Stuten.*

Xie ©chtu|bemertung über bie ©chmierigteit einer guten StuSfäh*

rung froberger’ f«her Rompofttionen beftätigt bie Vermuthung, bie

fich uns bei genauerer Betrachtung ber Stltemanben aufbrängt,

nämlich bafj ju ihnen noch ber ©eift unb bas §erj eines benfen*

ben unb föhtenben Interpreten hmjufommen muh, um eine üöie*

bergabe im ©inne beS Somponiften ju teiften.

©rft baS »mit rechter XiSfretion fchtagen*, baS betebenbe §in*

Zutreten ber fubjettioen ©mpfhtbung hebt ben mähren Söertt) aus

ben Soten heraus. Xarum legt bie Herzogin, bie ihren froberger

fo oft hat jpieten hören, fo großen Sachbrutf barauf, bah ber

Organift baS Memento »@riff vor ©rtff oon froberger’8 Ipanb

gelernt hat.* ®S beginnt in ber Ätaoiermufif mit jjjtoberger bie

#eit, mo 9totentenntniS unb Xedjnif allein jur richtigen Snterpre*

tation nicht mehr auSretchen. Xaher feine Stage: »baS Oil non

feiner compofttion nor ihre compofition auSgeben unb hoch nit

mtffen mit umb^ugehen, „fottbera fetbige nuhr nerberben.* SBtr

mfiffen uns bie Sflancirung ber 3toberger’fch«n StQemanben nicht

nur auf ber Färbung ber Harmonien unb Slangftärfe ber XÖne,

fonbera auch auf einer oft eintretenben Verzögerung ober Befchtcu*

nigung beS XempoS betnhenb benten, fe bah bie etma in ber Stet

2 1 *
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*

unfere« »rubato« gefpielte SMemanbe nahezu beit (EI)araftcr einer

Xetlamation ertjält. $11« ba« Dielleicht am beften paffenbe ©eifpiel

hierfür ift ba« ftimmungSöolle , im Hllemanbenftil lomponirte La-
mento gu nennen. *) Sinen unbeabfidjtigt fomifchen (Einbrud macht

leibet am ©chlug bie ungtüdfelige glissando $u fpielenbe Cbur*

Tonleiter, »bie Himmelstreppe* ober „3atob«Ieiter", wie ambro«
fpottet, welche bie Himmelfahrt be« hödjftfeligen $erbinanbi IV.

oeranf(bauliche.

^roberger ift fytz einer ©efahr jum Opfer gefallen, bie au«

feinen Seftrebungen , ben inneren Vorgängen ber ©eete in Tönen
ÄuSbrud &u geben, leicht hetDorgehen tonnte, nämlich biefe ©e*

ftrebungen auf ba« reatiftifche (Sebiet äugerer ©rfcheinungen auSju«

bef)nen unb bamit auf bie bebenftiche ©ahn ber Tonmalerei ju ge*

ratljen.

Tag ber SReifter biefe ©erfucge wiebeth oft unb maljrfcfjeinlidj

mit bemfelben (Erfolg gewagt hat, fegen mir au« einem ©ericgt

SKattgefon’« , ber un« in feiner „(Ehrenpforte* erjäglt, bag er

manuftriptlidj oon fjroberger befeffen gäbe: »Plainte, faite ä

Londres, pour passer la mälancolie
, Wobei eine ©efdjreibung

be«ienigen, fo igm jwifchen ißari« unb ©alai« fowogl a(« jwifchen

©alai« unb ©nglanb bon ben ßanb« unb (Seeräubern miberfafjren,

auch bag ihn ber ©nglänbifche Organift gefcholten, bei bem Sltm

jur Thür geführt unb mit bem §ug f)inau8geftogen. 3ngtei<hen

eine Allemande, faite en passant le Rhin dans une barque en
grand peril, mit einer ausführlichen ©efchreibung . . .

.*

©on berfeiben lebten SlUeraanbe berichtet ÜRatthefon an einer

anberen ©teile, **) bag in ihr „bie Überfahrt unb bie ©cfahr, fo fic

auf bem ©h'in auSgeftanben, in 26 9loten>ÖäHen (?) jiemlid) beut*

lid) bor Slugen unb Oh^n gelagert wirb.* ©on beiben jebenfaU«

intereffanten ÄUemanben hflt ftch bi« jefct noch nicht« angefunben.

3n ©ejiehung auf bie äugere gorm hot bie ÄUemanbe , mit

einem Huftatt beginnenb, feine feft begrenjte Xattjaljl, wie wir

fle eher bei ben anberen Xänjen ber ©uite beobachten fönnen. 6«
fchwantt bie Bohl jwifchen 9 unb 12. @ie ift, wie auch bie an*

bem ©tüde, jweitheilig, ohne bag ber erfte Xljeil ein anbere« Über*

*) ®ief« Äompofltlon fotoie bk auf €5. 26—29 erahnten finb ln ÄJf^rlft

bon bet SBtrtagSlwnblunfl jn bqictjen.

**) „Qolltommcncr Satotttaitift«". @. 130.
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gewitzt als baS in bet Slngabe beS £iauptgebanfenS liegenbe beftfct.

Xie SRobulation ift burcf)tt)eg einfach unb natürlich , inbem fte ben

erften Xtyeit entmeber in ber Xut* ober 2KoIl*Xonart bcr Xominante

ober bet üerwanbten ©arallete befd)liejjt unb bann mit Oermitteln«

bem Übergang jur ftaupttonart jurüdfüljrenb baS @anje in ber«

felben, nad) alter Spanier aber immer in Xur, abfdjtiefjt. Xen

äufjcrft gerieften Äontrapunftiften unb ©djüler beS großen ^teS*

cobalbi oerleugnet groberget nitgenbS. 3a öfters ergebt er ftd) in

imitatorifdjen ^Bewegungen , ot)ne ftd) jeboef> oon irrten feffeln ju

taffen, ©o beginnt bie C mott*2l(lemanbe ber 9. ©uite ber ge*

brueften ftuSgabe ju bem C moU*Xreittang beS ©affeS mit einem

längeren bewegten Xliema, baS juerft eine ©eantwortung in ber

Dttaoe unb bann in ber Quinte finbet, bodj bamit f)ört bann

auch bie gange gugen * fjteube auf, ba man im gangen weiteren

©erlauf faum nod) eine Erinnerung an bas EingangStljema ent*

beefen tarnt.

SEBtr geben §ier bie SlnfangStafte biefer ÜQemanbe:

Eine an baS Lamento but<f| ben SRfjptljmuS erinnembe SDEe

lobte finben wir in ber D bur«H(lemanbe ber 10. ©uite ber ge

brudten Ausgabe:
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Sntereffant finb an if)r aufjerbent bie rnobern tlingenben

©dblufjtafte

:

<$eben wir jefet gur (Sourante über. SRadfji SWattbefon fucbt

biefe „ihrem kanten burdE) intntertDät)renbe8 Saufen ein völliges

5Rerf|t gu ttjun: hoch fo, bafj eg lieblich unb gärtlid) jugetje. $>ie

Seibenfcbaft ober ®entütt)8bett)egung , bie in einer (Sourante borge*

tragen werben foH, ift bie füfje Hoffnung, benn eg finbet ficb wag

bergbafteg , wag ocrlangenbeg unb auch wag erfreulich in biefer

Sföelobie, lauter ©tüde, baraug bie Hoffnung gufammengefüget

wirb.*

©eben wir oon biefer (Souranten * 3nterpretation , bie er an

einem alten SBeifpiel, (benn „bie neuen fahren aug bem ©eleife"!)

an beffen ©ctjtub »fi<h noch eine Heine fjreube erbebet*, gu oer*

anf^aulicben fucbt, auf bie Souranten f^robergerg, fo fönnen wir

oor Httem non bem „immerwäbrenben Saufen* in ihnen nicht über*

geugt werben. 2Btt beobachten bta nur eine ruhige, gierlidje SBe*

wegung, bie eine ftörenbe Unterbrechung burch lang gehaltene

iKoten nicht gern fiebt, obwohl auch M<b* norfommen. 3m Un*

terfdjieb öon ber HQemanbe ift fie im Xripettaft tomponirt, bc*

ginnt aber ebenfaQg mit einem Äuftatt. (£g finb heitere, melobi5fe

©tüdchen, bie fi<h mit ©ewanbtbeit an bie ihnen ooraufgebenbe

emfte ftttemanbe anfcbliefjen . SBir feben fte t»on biefer fogar oft
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bie SMotine enttefjneii unb mit überrafdjenber Xreue burcfjfiiljreu,

of)ne ftcf) jebodfj in itjrem eigenartigen Stjarafter baburdfj beinträdj*

tigen ju taffen. SSergleidfen mir 3 . 93. gleich bie erfte Soutante

ber SBiener f>anbfd)Tift mit ber ilttemanbe. fo fönnen mir beobadff*

ten , mie fief) bie Courante im 3
/2 *Xaft aus ber

4
/4 *taftigen mit

notier Harmonie beginnenben Ättemanbe ju einem felbftänbigen

Stüdcffen tjerausminbet.

2(1 1 c ni a n fc e

:

3umeiten begnügt ftdj fttoberger audf), non einer genaueren

93erfotgung ber i(ttemanben*9Retobie abftrat)irenb
,

feiner Sourante

burdt) $ugrunbetegung beSfelben §armoniefunbament$ eine #t)ntictf*

feit mit ber ©uiten^üfyrerin ju geben, mie j. 93. in ben betreffen*

ben ©djlufjtaften ber 4 . Suite (Fbur) ber Wiener £>anbfctjrift non

1649 .

Xiefe genaue itntetjnung an bie itttemanbe, metdfje ber Sou*

rante einen nariationenartigen Sf>arafter giebt , . bejiet)t fid) inbeffen,

mie fdtjon normet angebeutet, nur auf einen Xtjeit ber Souranten

fJrobcrger’S. itnbere entjief)en fidf) in biefer 93ejiet)ung nottftänbig

ber ftfü^rung burdj bie ÜUemanbe unb bitben ein felbftänbigeS,

eine neue ÜDtetobie einfüf>renbe3 ©tüd , mie j. 93. bie erfte Sourante
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(Dmott) bet gebrudten 91u8gabe , bie f)iet als l)übfcf)eS ©eifpiet

einet ^tobetger’fdjen Soutante ermähnt fein möge.

Sine gemiffe Steifheit in bet SJtelobiebilbung unb Xuttf)*

füljrung bet Soutante fornol)! tote bet ©arabanbe ift nidjt megju*

leugnen. SS ift bieS eine golge bet &u häufigen Sfabenjirungen,

meldje bet Sntmicflung eines glatten ^uffeö in bet SßeloDie nod)

Ijinbernb entgegentreten, obmol)! ^robetget öfters burd) Xrug*

fdjlüffe bie Hemmung ju oetmeiben fucf)t. ©o beginnt j. S. bie

Soutante bet 4. ©uite (Gbut) bet gebrudten Ausgabe gleidj mit

einet Äabenj , bie mit jugleid) fd)on als ©arabanbenfdjlufj aus

bem etften Xtjeil bet SSiener §anbfd)tift fennen. ®ie Sonrante

beginnt nämlidj

:

3m Xempo meit gemeffenet, im S^atafter emftet unb grabi*

tätiget als bie Soutante ift bie ©atabanbe.

j£>a , mie SDiattljefon fagt, wfie feine laufenben SRoten jutäfit,

meil bie ©tanbejja fold)e oerabfd&eut* , fielen Ujte Slffotbe in bet

IRegel ol)tie jebe ©etbinbung, mie fie für bie Soutante djarafteriftifd)

ift, feft nebeneinanber unb geben bem ©ang bet SWelobie einen

gemiffen ©tolj. ffroberger fjält jebod) an biefem Sßrincip nid^t

immer feft, fonbetn geftattet feinet ©atabanbe audj, menngleid)

feiten, eine freiere ©emegung, j. 8. in bem ©<f>tufj bet Cbut*

©atabanbe bet 5. ©uite in bet SBiener §anbfcf>rift oon 1649:

ferner meifen mit an biefet ©teile nod) einmal auf bie notier

crm&ljnte £amento*@arabanbe ijin, meldje in biefem $ufammenf)ang

bas if)t fonft eigene graoitfttifd^e SBefen abgeftreift E)at.
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3m Unterschieb non ber mit tf)c ben Xripettaft theilenben Sou«

rante, welche mit bem Äuftaft beginnt unb mit bem IRieberfchtag

Schließt, tritt bie ©arabanbe mit bem ©oUtatt ein unb enbigt mit

bem gweitcn ober britten Xatttheil in einem für fie charafteriftifchen

Schluß. §inftcbtli(h i^ter ÄuSbehnung erfcheint fie bei ^robcrget

unter ben anberen ©uitentheilen am meiften befchränft. 9iur ju«

weilen geftattet er ihr, unb gwar im gWeiten Xheil, eine größere

©reite, wie in ber 2. ©arabanbe beB gweiten unb in ber 1. ©ara«

banbe beB nierten ©ucheB ber SBiener Jpanbfchrtft.

ÄlB ©eifpiet nennen wir hta bie ©arabanbe »sopra Mayrina,

in ber ebenfalls ber 2. Xf)eil eine gTöfcere Sntwicflung geigt. 9Jlan

ertennt in berfetben eine ©ariation ber oorangefdficften erften ißar*

tite »sopra Mayrin*.

Der erfte Xheil ber jefet im ^eftgewanbe ber ©arabanbe gratii*

tätifch einherftolgirenben SBeife bringt fämmttiche 9loten ber urfprüng*

licken, gierlidjen 9Kelobie biefeS XljeilS. Sinige Stbänberungen er*

heifchte ber ftd} ber gewattfamen ©arabanben«Ummobelung nicht fo

willig fügenbe gweite Xheit. Xoch ift fein Urfprüng an bem ibenti*

fchen §armoniefunbament unb ben im mertlepten Xatt auftretenben

charafteriftifchen Stotenfotgen
: g h d unb a c e nicht gu oerlennen.

Sin eigenes ©erfahren beobachtet ftroberger am ©chlufj t>er*

fdjiebener feiner ©arabanben burch Sßieberholung ber ^d^tufeptjrafe.

SB futb bieB fehr metobiöfe SBenbungen , beten Sßieberholung

wohl wie ein Scho wirten foil, wie wir benn auch biefe betreffen*

ben ©teilen in ber gebrueften SRoger’fchen SluSgabe mit piano,

doucement ober n discr^tion begeidjnet finben. Unter mehreren

anberen, gu welchen auch bie Samento*@arabanbe gehört, weift bie

5. ©arabanbe (Dbur) beS 4. ©u$B ber Sßiener ^anbfdjrift,

welche wir oorher fdfon als bie eingige im ©iolin* unb ©ariton*

©chlüffel notirte erwähnt haben, eine foldje Sßieberholung auf, in*

bem fte fdjliefjt:
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XiefeS „(Echo* flammt ebenfo wie bie ©ortragSgcidjen beS

crescendo, decrescendo unb piano, forte, Welche nach ©urnetj

jum erften 2Kal in Sftabtigalen non 2J?aggocchi (1638) gut Slnwen«

wenbung lotnmen, aus bet erften Jpalfte beS 17. 3a!)t^unbert8

unb würbe fc^neQ ein beliebtes unb oielgebraudjteS SKittel gut ©e«

tebung beS ©ortragS.

3m greflften ©egenfafc gut (Satabanbe ftebt bie ebenfalls aus

gwei SBieberbolungStbeilen beftebenbe teicbtfü&ige ©igue, welche gum

SluSbrud leibenfchaftlich erregter (Stimmungen non Srobetger nicht

benufct wirb. $roberget'3 ©igueS finb gum großen Xbeil fugirte

(Stücfe, in benen er feine tontrapunftifcbe äJteifterfchaft glängenb

botumentirt. Xer <S<hneüigfeit ihrer ©ewegung entfprechenb gehen

fie größtenteils im •/**»
9
A* ober ,J/s*Xaft; wenn fte auch

öfters in geraber Xattart gefcßrieben ift, fo ift boch in ben meiften

fällen ihre ©tiebtbeilung eine ungerabe, fo baß g. ©. bet u
/s*

Xatt im *l\ »Xatt mit Xriolen gu erfennen ift. SBit fönnen bei

$toberget gwei Sitten non ©igueS unterfcheiben , non benen bie

eine im wirtlichen in gehaltenerer ©ewegung ftch bem

SBefen ber Sldemanbe nähert, wäßrenb bie anbere im Xripeltaft als

©refto miebergugeben ift, welche leßtere ©egeichnung g. ©. ja auch

ben ©igueS ber ^änbeffcßen Stlanierfuiten öftere beigefügt ift. StlS

©eifpiel für bie erfte Mrt führen wir hier ben Stnfang ber GmoU*
©igue aus ber gebrucften StuSgabe an, welcher gugleich , abgefeßen

nom 9lb^tmuS natürlich, burch feinen Entlang an ben erften Xbeil

einer betannten <SEboralftropbe (2ö«f nur ben lieben ©ott läßt

walten) intereffant ift:

Gin anbereS ©eifpiel geigt ^unS baS SKotin ber 3. ©igue im

4. ©uch ber Söiener ^janbfchrift, welches burch feine Sbcntitöt mit

bem erften Stüemanben * ÜRotio ber 3. bnnbftriftlichen (Suite beS

gmeitcn Suis bemerlenSwertb ift:

Xurch eine Meine rbptbmifcbe ©eränberung hot ftch t^oberger ljtet«

aus ein anbereS @iguen«SKotio gebilbet, welches wir als ©eifpiel

feiner fchneOeren ©attung geben:
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WS ©cifptel bet #
/4«taftigen ©igue ermähnen mir noch ben Anfang

bet $anbfd)tiftti$en Amoll«©tgue be8 4. ®ud)8:

Xiefe ©igue ift bie einzige, in melcher $roberger am Sdjlufj

einen SEBechfel in bet Xaftart ooernennet. @8 tritt nämlich ooen

öiertle|ten Satt an, melier in ber gebrucften ÄuSgabe , roo biefe

Suite ebenfalls ju finben ift, bie Bezeichnung »ä discretion« trägt,

/«'Xaft an bie Stelle be8 bisherigen

Seine Xhemen führt f^roberger mit meiftertic^er ©emanbtheit

in Ärt eines fugato burch , ohne ft<h jeboch über Stimmenführung

grofje Strudel zu machen. X)iefe melobi&fen Stüde hoben baburcf)

einen eigentümlichen Sfteiz, bafj halb aus hoher Äantilene, halb

aus ber Xiefe beS BaffeS h^ous bas Xhema uns nedifd) ent*

gegenflingt. 3n jtnei Äompofitionen biefer Ärt meicht ^roberger

im zweiten Xheil bon feinem SlnfangSthecna ab, einmal in ber

britten ©igue ber DRoget’fchen SuSgabe burch eine, wenn auch un«

bebeutenbe, rhtythmifche Beränberung beS XhemaS, bann aber in

ber 9. berfelben Ausgabe burch ooUftänbigeS Stufgeben beS alten

XhemaS, für welches er ein neues, beweglicheres einführt. WS
Beifpiel feiner Strt fei h^ noch eine ©igue 'ermähnt, mel<he mir

als bis jefct unbefannt in bem Xabutatur * ÜDtanuffript finben, mo

fie als eine Äompofetion tftoberget’8 bezeichnet ift. ®S ift eine im

leichten ®/8 • Xatt graziös unb munter bahinfliefjenbe ERelobie , ein

Salon«Stüdchen, bas burch feine mit p. beneid)neten SBieberljolun«

gen bon melobiöfen Sßenbungen im zweiten Xheil an bie borher

bei ber Sarabanbe gemachten Beobachtungen erinnert.

$lm Schluß wollen mir noch einer Stu&crung §upgen8’ über

eine ©igue bon f^toberger gebeuten, bie mir aus. ber Äorrefponbenz

citiren. 3n treuer Erinnerung an feinen unoergefjlichen fjfteunb fchidt

biefer im 3ahre 1675, alfo 8 3af)te nach beS StünftlerS Xobe, bem

als Sautenfpieler bamalS berühmten Saint 2uc, beffen »savante

oreille« er fehlte, »une Gigue de feu le grand Frobergher«,



386 ftran$ SBctcr. — 3o$ann 3acofc groberger. [30

roelchc er für bic £aute, ohne bie er nie reifte, übertragen hatte, mit

fotgenben Stöortcn:

»l’armi ces escrits je vous prie de considerer avec attention

unc Gigue de feu le graiul Frobergher, que j ai transportee sur

le luth. Vous y trouverez des passages excellents et une fin

merveilleuse. Je ne scay rien par coeur de qui que ce soit:

mais
j eil ai pris la peine pour ceste piece et en fay mon estude

;

ne la touchant aussi que pour moy raesme, coraruc ce li est

nullement viande ä tont palais«.

©o mar mit ^roberger’ä epodjemadjenbem Vorgang ber Ätanier*

ntitfi! eine neue, für fie cf)arafteriftifcf)e 93at)n eröffnet, auf metcher

it)rer batb grofje Srfolge marteten. 28ar aud) bie f$ornt noch tnapp

itttb eng bemeffen, mie benn ba§ ganje 17. 3tohrhunb€rt Ijinbitrd)

bie Xaitjform einen bominirenben ifJIafc behauptete, fo barg fie bod)

gcfjaltnoUc , träftige ©ebanfett unb SKotioe, bic ben Stehn einer

breiteren ©ittroidlung unb Durchführung mohl in fich trugen, $iir

eine foldje mareit aber in ber ©nite nod) ju enge ©renjen geftedt,

bi§ enblidj bie Sltat>icr=©onatc bc£ 18. 3ahrhunbert§ bicfe§ in ber

$orm tiegenbe §inberni§ befeitigte unb nun bie Sttaoiermufit jur

hödiften Sölittbe brachte.
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Alle Rechte Vorbehalten.

Die Söhne Sebastian Bach's. DOm C. H. Bitter. . N und Orgelspieler des vorigen Jahrhunderts

tritt dem D aufmerksamen Beobachter vor Allem die auffallende E-Ko-SEE Thatsache entgegen,

daß von den beiden hervor- ragenden Häuptern derselben, den beiden größerten deutschen

Ton- setzern jener Zeitperiode, deren Leben und Wirken so viele Ver- gleichungs- und
Berührungspunkte bietet, der eine, Händel, gar keine Schule gebildet, keine Nachfolge

hinterlassen hat, während der andere, Seb. Bach, außer von einer ungewöhnlich großen Anzahl

von Schülern jeder Art vorzugsweise von seinen Söhnen die Weiterführung eines Wissens und
Könnens, des großartigen Wirkens und Schaffens erwarten durfte, das er in einer mehr als

fünfzigjährigen Thätigkeit als Organist und Kantor, als Komponist, Orgel- und Klavierspieler

ersten Ranges in so verschiedenen und weiten Kreisen geübt hatte. Eine andere, nicht weniger
auffallende Thatsache ist die, daß Seb. Bach von der Mitwelt, wie hoch diese ihn insbesondere

als großen Orgel-Virtuosen bewundert haben mag, doch im Übrigen wenig verstanden und
geschätzt wurde, daß aber ein zweiter Sohn Carl Philipp Emanuel, der ihm in Allem doch so

weit nach- stand, während eines langen Lebens weit über den Vater hinaus verehrt wurde und
daß, während man ihn demnächst wieder völlig vergaß, das Andenken eines großen Vaters wie

von selbst auflebte ei Betrachtung der alten Schule der Kontrapunktisten 1-

4 C. H. Bitter. 4 und dessen Werke in die erste Reihe der Schöpfungen deutscher Ton- setzer

eingestellt wurden. Nicht weniger bemerkenswerth ist es, daß Seb. Bach's Nach-
kommenschaft, des Sproßen und Enkels eines Stammes von Mu- fikern, die zweihundert Jahre

hindurch in Thüringen und Sachsen in so großer Zahl gelebt, gewirkt und zur Ehre Gottes ihre

Kunst geübt hatten, der selbst mit nicht weniger als 12 Söhnen gesegnet war, bereits mit dem
Ende des vorigen Jahrhunderts erlöschen sollte. Nur ein einziger Nachkomme (Friedrich

Wilhelm Ernst, des Bückeburgers Sohn + 1843) ist in die jetzige Zeit als letzter Enkel Seb.

Bach's herüber getreten. Das große und blühende Geschlecht ist abgestorben. So weit es von
dem ersten Zweige des Johann Bach, des Rathsmusikers zu Erfurt (+ 1673), herstammte, hatte

es schon seit der Mitte des 18. Jahrhunderts nachweislich keine Musiker mehr erzeugt. Nicht

alle Söhne des großen Tonsetzers waren seiner würdig geblieben. Dennoch ist das Absterben
der zahlreichen Familie des- selben ein in der Kunstgeschichte so bedeutungsvolles Ereignis,

daß es das Recht aufmerksamer Beobachtung in Anspruch nehmen darf. Im Anschluß an die

Schüler und Söhne Seb. Bach's hatte sich zu Berlin in gemeinschaftlichem Wirken zahlreicher

Künstler jene neue (die Berliner) Schule gebildet, durch welche die altklafi sehe Musik im

Gegensätze zu der Musik der Opernbühne und der auf dieser mehr und mehr um sich

greifenden italiänischen Geschmacks- richtung gepflegt und fortentwickelt wurde, und in Em.

Bach, Kirnberger, Marpurg, Nichelmann, Fasch, Quanz, Agricola, den Benda’s, sowie in Graun
und dessen Bruder hatte sie ihre bedeutendsten Vertreter gefunden. Der polyphone Stil war mit

Seb. Bach und Händel auf einem Gipfelpunkt ange- kommen. Darüber hinaus war ein Neues,

waren greifbare Fort- schritte nicht mehr möglich. Das eigensinnige Verfolgen der alten



Richtung würde zur Verknöcherung, zur Versumpfung geführt haben. Zeugnis hiefür hat

Friedemann Bach, Sebastians ältester bedauernswerther Sohn abgelegt, der, wie wenige begabt,

Kontra- punktist im vollsten Sinne des Wortes, daran zu Grunde gegangen ist, daß er nur auf

den unveränderten Bahnen weiter schreiten wollte. Es war eben nothwendig, daß neue Wege,
neue Formen gefunden wurden, um die Kunst, wie sie sich bisher entwickelt hatte,

5 Die Söhne Sebastian Bach's. 5 mit frischen Blüthen zu schmücken, die der neu aufstrebenden

Genera- tion zugänglich, verständlich zu machen. Den Söhnen des großen Vaters würde vor

allem Anderen die ehrenvolle und schöne Aufgabe zugefallen sein, demgemäß das

künstlerische Vermächtnis zu erfüllen, was Seb. Bach ihnen hinter- laffen hatte. Vier derselben

waren Musiker geworden und hätten erfüllen sollen, was ein günstiges Schicksal in ihre Flände

gelegt. Drei von ihnen hatten sich auch zu Künstlern von großem Rufe, zu berühmten Männern
emporgearbeitet. Einer, der älteste, Se- bastians Lieblingssohn, ging an innerer und äußerer

Zer- fahrenheit zu Grunde. Einer der Bückeburger blieb in der Mittelmäßigkeit stecken, der

jüngste von ihnen, der Londoner Bach (Johann Christian), verschleuderte die reichen Gaben, die

ihm die Natur verliehen, den Schatz des Wissens und Könnens, den er erlangt hatte, in

leichtsinniger Oberflächlichkeit, und nur Carl Philipp Emanuel, der zweite Sohn des großen

Kantors an der Thomasschule zu Leipzig, trat mit kühnem und freiem Geiste in die neue Zeit

über, deren schönste Blüthen in das letzte Fünf- theil des vorigen Jahrhunderts fallen. Wie
Sebastian Bach für die Orgel und die evangelische Kirchenmusik, wie Händel für das Oratorium,

Gluck für die Oper, Haydn für die Instrumentalmusik, so eröffnete er für das Klavier, nicht

weniger aber auch für das deutsche Lied die Bahn neuer Schöpfungen, deren die gebildete Welt

bedurfte, deren sie harrte. Er war es, der zuerst gewagt hat, populäre Musik zu schreiben,

populär im besten Sinne des Worts; zu ihm hatten die Zeitge- noffen fast 50 Jahre lang mit

bewunderndem Erstaunen aufgeblickt. Auf seinen Grabhügel darf die Nachwelt mit dankbarem
Sinne ehrende Kränze des Ruhms und der Anerkennung niederlegen. Nach diesen

Vorausschickungen, welche in den hier folgenden Auseinandersetzungen zu begründen sein

werden, wird man es natür- lieh finden, wenn die Betrachtung des Schicksals der Söhne Seb.

Bach's sich zuerst und auch vorzugsweise mit Carl Philipp Emanuel, als dem für die

Kunstgeschichte und ihre Entwickelung allein. Bedeutsamen, zu beschäftigen haben wird. Erst

in zweiter Linie soll einer anderen Brüder gedacht werden. Emanuel war der dritte Sohn
Sebastians mit dessen erster Gattin Maria Barbara, am 14. März 1714 zu Weimar Am

6 C. H. Bitter. 6 geboren. Sein älterer Bruder Wilhelm Friedemann war bei seiner Geburt 4 Jahre

alt; ein anderer, um ein Jahr älterer Bruder, Johann Christoph, war bereits gestorben. Das Haus
war noch leer von Kindern wie von Schülern. Die Jugendzeit Emanuel Bach's bietet nach keiner

Richtung hin ein Bild bewegter oder eit- jamer Lebensverhältnisse. Sie wickelte sich in jenen

kleinen bürger- liehen Kreisen mit der nothwendigen Regelmäßigkeit ab, in denen die Familie

eines Musikers jener Zeit, auch bei sonst hervorragender Stellung, sich in großen wie in kleinen

Städten zu bewegen hatte. Man betrachtete zu jener Zeit die Musik noch als eine Art von
handwerks- oder gewerbsmäßiger Beschäftigung. Daß in ihr eines der idealsten Güter die das

Leben bieten kann gepflegt wurde, war der Mehrzahl der Bewohner der Städte und des Landes

noch nicht klar geworden. Emanuel lernte und sah vor Allem, wie seine Eltern in ihrem

häuslichen Wesen und in ihrem künstlerischen Treiben zur Ehre Gottes in ruhiger Tüchtigkeit

arbeiteten und wirkten. Als Sebastian Bach Weimar verließ um nach Cöthen zu ziehen, war
Emanuel 3 Jahre alt; als die Familie nach Leipzig ging, stand er im 10. Jahre. Man weiß von ihm
sonst nur, und zwar aus seinen eigenen Angaben, daß er hier die Thomasschule (muthmaßlich

bis zu Ende seines 19. Jahres, 1733) besucht und die Rechte studiert, demnächst aber zu

gleichem Zwecke die Universi- tät zu Frankfurt a/O. bezogen hat, wo er vier Jahre geblieben

ist. Ihm ist hienach eine sorgfältige wissenschaftliche Bildung zu Theil geworden, wie solche

eine Standesgenoffen jener Zeit nur selten zu erreichen vermochten. Er war mit Graun, dem
späteren Kapellmeister, und Quanz, dem ersten Flötisten Friedrichs des Großen, der einzige

Musiker aus der ersten Hälfte des vorigen Jahr- hunderts, der der Feder völlig gewachsen war,

eine Wohlthat, die ihn durch ein ganzes Leben hindurch hilfreich begleitet hat. Über den Gang,

den Emanuel Bach's musikalische Studien genommen haben, eines Mannes, der wie man später



sehen wird, sich als einer der größesten Theoretiker seiner Zeit bewährt hat, wiffen wir nur das

Wenige, was er in seiner Selbstbiographie sagt: „In der Komposition und im Klavierspielen habe

ich nie einen anderen Lehrmeister gehabt, als meinen Vater.“ Daß er außer dem Klavier und
selbstverständlich der Orgel

7 Die Söhne Sebastian Bachs. 7 noch andere Instrumente gespielt habe, davon ist keine

Nachricht auf uns gekommen, während man weiß, daß Friedemann Bach neben den
Hauptinstrumenten auch, wie es scheint, sehr fertig, die Violine gespielt hat. Die durch eine

Bemerkung Hilgenfeld's verbreitete Annahme, daß Emanuel Bach die Musik nur zu einer Freude

gelernt habe und eigentlich den Wissenschaften bestimmt gewesen sei, erweist sich bei näherer

Betrachtung aller hierauf bezüglicher Verhältnisse als unrichtig. Emanuel Bach war durch und
durch Künstler und war zu einem gründlichen und tüchtigen Musiker erzogen. Sein Talent wies

ihn von früh an auf die schöne Kunst hin, in der seine Familie von Alters her so Großes
geleistet hatte, und die wissen- schaftlichen Studien gingen bei ihm offenbar nur neben jener

her. Er hat auch keinen Augenblick geschwankt, sich der Musik als seiner bleibenden

Lebensaufgabe zu widmen. Er selbst sagt hier- über: „Als ich 1738 meine akademischen Jahre

(in Frankfurt a./O.) endigte und nach Berlin ging, bekam ich eine sehr vortheilhafte

Gelegenheit, einen jungen Herrn in fremde Länder zu führen: ein unvermutheter gnädiger Ruf

zum damaligen Kronprinzen von Preußen, jetzigen König, nach Ruppin, machte, daß meine
vorha- bende Reise rückgängig wurde.“ Es ist dies, nächst einer weiteren Berufung nach

Hamburg (welche 30 Jahre später erfolgte), fast das einzige Ereignis, welches abgesehen von
einer Thätigkeit als Tonsetzer in einem so langen und so thätigen wie erfolgreichen Leben für

die Biographie wie für die Kunstgeschichte von Interesse ist. An sich darf man es gewiß, zumal
von dem heutigen histori- sehen Standpunkte aus, als etwas Bedeutendes ansehen, daß der

Sohn Seb. Bach's berufen wurde, der Cembalist des großen Königs zu sein, der seiner Zeit und
einem Jahrhundert die Signa- tur gegeben hat. Man wird weiterhin erkennen, von welcher

Wich- tigkeit insbesondere in der Kapelle Friedrichs des Großen die Stellung eines Cembalisten

war. Für Bach's Lebensentwickelung und musikalische Größe war sie von der entscheidendsten

Bedeutung. Um so mehr ist es zu bedauern, daß nicht die geringste Andeutung darüber

vorhanden ist, welches die Gründe gewesen sein mochten, die den damaligen Kronprinzen

bewogen haben, Emannel Bach zu sich zu berufen. Da Friedrich derartige Dinge persönlich und
aus

8. C. H. Bitter. (8 eigener Initiative zu thun pflegte, scheint Bach schon damals auf irgend

einem Wege über die Grenzen des Gewöhnlichen hinaus be- kannt gewesen zu sein. Doch
wurde er nicht sofort sondern erst im Jahre 1742 fest angestellt und zwar mit 300 Rthlr.

Gehalt, als Graun die große Oper des Königs organisierte. Die Zeit, in welcher Emanuel Bach in

das öffentliche Musikleben mit selbständiger Geltung eintrat, war eine Zeit des Übergangs in

der Musik. Die polyphone Kunst hatte ihre äußersten Gipfel erreicht. Das geistliche wie das

weltliche Oratorium waren zu ihrem prächtigsten Glanze entfaltet. Orgel- und Klavierspiel

hatten sich auf dem bisher gegebenen Boden zu höchster Vollkommenheit entwickelt. Nichts

von alledem konnte überboten werden. Ein Instrument nur fing an, den bisherigen Charakter

zu verlieren; es war das alte Klavier, das Clavichord. Man suchte nach einer Umgestaltung
desselben. Eine andere Musikart, die Vokaltechnik, fand sich durch die bis- herige Schreibweise

der Tonsetzer nicht voll befriedigt. Der Kunst- gesang war weit entwickelt und stand hoch
aufgerichtet da mit großen Erfolgen. Aber Händel und Bach hatten ihrerseits auch drama-
tische Accente in die Musik gelegt; und diese waren bisher in der Oper nicht zur Geltung

gekommen. Die Deklamation des Worts war außerhalb der Oratorien dieser Meister fast nur in

Anfängen vorhanden. Mit ihr war die Lyrik, weniges ausgenommen, noch ganz unentwickelt

und schlummerte unter dem kunstvollen Bau des musikalischen Satzes, unter der religiösen

Gesangsempfindung wie unter der weltlichen Operntechnik ruhig fort. In die damalige
Kunstrichtung drang nirgends der Schimmer einer romantischen Auf- faffung, nicht im Wort,

nicht im Ton. War es auch späteren Zeiten erst Vorbehalten, hiefür die For- men des

Fortschritts zu finden, so bedurfte es doch der vorberei- tenden Übergangszeit, nicht weniger

der schöpferischen Hand, die den Augenblick der Entwickelung festhielt. Es bedurfte vor Allem



einer Musik, welche, indem sie dem lyrischen Ausdruck eine Stätte zu schaffen begann,

zugleich die Elemente deklamatorischer Empfin- düngen wachrief. Für die deutsche

Opernbühne war diese Zeit noch nicht gekommen. In Frankreich hatten Lu I ly und Rameau die

Grundlagen der dramatischen Deklamation geschaffen und zugleich eine nicht zu

unterschätzende Melodik in die Oper eingeführt. Von

9) Die Söhne Sebastian Bachs. 9 ihnen bis zu Gluck war aber auch dort noch ein weiter Weg zu

durchmessen. In Deutschland war zunächst der Zauber der in den Scarlatti'schen Formen
entwickelten italiänischen großen Konzert- oper zu überwinden, wie diese zunächst in den
Opern der Italiäner und von Händel, dann aber auf den großen Bühnen Deutsch- lands, in

Berlin, Dresden und Wien (Graun, Hafe u. A.) so außerordentlich gepflegt wurde. Man darf bei

einer derartigen Betrachtung den Werth, den diese Musikgattung und ihre Darstellungsweise

für die deutsche Musik gehabt hat, ganz abgesehen von dem ungeheuren Fortschritt, den fiel

gegen die früheren musikalischen Dramen im Madrigalentil bot, nicht unterschätzen. Wenn
Händel, durch die Schule Italiens gereift, den Gesang als solchen und in ihm die Melodie in

seinen Opern wie nicht weniger in einen dem Drama sich nähernden Oratorien zu strah- lender

Höhe erhoben hatte, so war dies freilich bei J. S. Bach schon in viel geringerem Maße der Fall,

da dieser große Künstler, auf eigenes Studium angewiesen und durch die Polyphonie seiner

Arbeiten vorzugsweise angeregt, von dem Zauber der italiänischen Kantilene nur in geringem
Maße und mit großen Unterbrechungen direkt berührt worden war, seine

Gesangskompositionen auch Vorzugs- weise für die lutherische Kirche geschrieben hatte. Noch
weniger konnte dies bei der großen Mehrzahl seiner musikalischen Berufsgenossen in

Deutschland der Fall sein, bei denen das trockene Element des alt- klassischen Formenwesens
den Trieb nach melodischer Erfindung und Schönheit überwucherte. Aber dieser Gesang, der in

der italiäni- sehen großen Oper des vorigen Jahrhunderts so hoch gehoben da- stand, war
nicht der Gesang, dessen die Musik in ihrem weiteren Fortschreiten bedurfte. Er mußte zu

ausdrucksvoller Einfachheit zurückgeführt werden und man würde diese in dem deutschen
Liede ohne Zweifel gefunden haben, wenn dies damals schon als Kunst- gattung vorhanden
gewesen wäre. Man kannte zu jener Zeit nur das Kirchenlied und, sehr weniges ausgenommen,
das wenig ent- wickelte Volkslied. Vier Deutsche in der zweiten Hälfte des vorigen

Jahrhunderts waren es, die in der Oper sich ganz der Pflege des italiänischen Gesanges
hingaben, Graun, Hasse und nach ihnen Reichardt und Naumann.

1 (!) C. H. Bitter. 10 Es muß als ein besonderer Vorzug für den Entwickelungsgang betrachtet

werden, den Emanuel Bach nehmen sollte, daß er Hasse und eine Richtung und in ihr die

Wunder des Gesangs- Zaubers einer Faustina in seiner Jugend kennen gelernt, mehr noch, daß
sein Geschick ihn in die Oper des großen Königs ge- worfen hatte, in welcher vor Allem dem
Gesänge als solchem eine Stätte angewiesen war. Aus all diesen Prämissen, nicht weniger aus

dem Talent, der Erziehung und dem Wissen Em. Bach's entwickelte sich dessen Stellung zur

Kunst nach verschiedenen Seiten hin, nicht weniger für die Theorie des Klavierspiels und der

Musik überhaupt, als für das Klavierspiel selbst und was die gesangliche Seite betrifft, über die

Instrumental-Kompositionen hinaus für das deutsche Lied. Was er an Instrumental- und
Orchestersachen geleistet hat, steht nicht auf der Höhe eines Talents. Unter seinen größeren

Gesangs- stücken sind Meisterwerke ersten Ranges, wie ein Heilig und Klopstock's

Morgengesang, ebenso ein Magnifikat und die Oster-Kantate. Tonstücke, die dem Sohne Seb.

Bach's für alle Zeiten zum höchsten Ruhme gereichen werden. Aber es sind Einzel- heiten, die

aus der Masse verschwommener Gelegenheitsarbeiten sich heraushebend eben nur Zeugnis

davon ablegen, was der in seiner Zeit so berühmte Musiker auch auf diesem Gebiete hätte

leisten können, wenn er nicht zu viel den ephemeren Forderungen weiterer Kreise folgen zu

sollen geglaubt und wenn er nicht zugleich das Bewußtsein gehabt hätte, daß er auf diesem
Wege eben Neues nicht schaffen, Größeres nicht leisten könnte, als dies bereits durch einen

Vater geleistet worden. Ebensowenig sind Emanuel Bach's Oratorien für seine Stel- lung zur

Musikgeschichte als irgend maßgebend zu betrachten. Seine Passions-Kantate (1769) enthält

sehr schöne Nummern; eine Auferstehung und Himmelfahrt Jeju Text von Ramler 1777, 7S,

steht rein musikalisch genommen auf höchster Höhe. Es sind Sätze darin, die unwiderstehlich



zur Bewunderung hinreißen. Bachs reicher Geist erhebt sich darin frei und kühn über die

Grenzen und Formen, welche Herkommen, Tradition und gewohnheitsmäßige Technik zu jener

Zeit noch vorschrieben. Die kurze symphonische Instrumental-Einleitung, welche die düstere

Stille am Grabe Jesu,

11 Die Söhne Sebastian Bachs. 11 die Ruhe der Erschöpfung nach dem Tode des Erlösers, den
Still- stand der Natur, das Stocken ihres sonst so frisch pulsierenden Lebens durch einen

unheimlich leisen Klagegesang im Unisono der Saiteninstrumente so meisterhaft darstellt, wird

kaum überboten sein. Sie hat ihrerseits wohl das Muster zu Meyerbeer's berühmtem
Instrumental-Unisono im 4. Akt einer „Afrikanerin“ gegeben. Aber es fehlte ihm doch der

dramatische Funke, der seines Vaters und Händel's oratorische Schöpfungen belebt hatte;

selbst Graun's weichere Formenbildung und Melodik waren mit glück- licherem Griffe

geschaffen. Auch Bach's berühmtestes Oratorium „Die Israeliten in der Wüste“ leidet unter dem
unbezwing- baren Mangel an Energie, sowohl im Text als in der Musik, und so erhaben und
schön. Einzelnes darin zu seiner Zeit erschien und noch jetzt erscheinen mag, zu einer großen
Gesammtwirkung im Sinne der modernen Musikauffassung gelangt es nicht. Dies wird schon
durch die langen, lediglich auf für uns uninteressanten Bravour- gesang eingerichteten Arien

unmöglich gemacht. Wenn Reichardt dieses Werk ein solches Meisterstück genannt hat,

welches mit einem angenehmen und fließenden Gesänge alle Einwürfe der boshaften und
unwissenden Neider Bach's zu Boden geworfen habe, so hat er eben aus seiner Zeit geurtheilt.

Er ist später selbst über Erna- nuel Bach anderer Meinung und ungerecht gegen ihn geworden.
Für die Weiterführung des alten Oratoriums, wie die großen Vorgänger solches überliefert

hatten, reichte Emanuel Bach's Können und Wollen nicht aus und für die Vorbereitung des mo-
dernen Oratoriums, wie dies nach einer kurzen Reihe von Jahren in Haydn seine ersten und
höchsten Blüthen erreichen sollte, war seine Zeit noch nicht reif. Was diese an ihm bewunderte,

weßhalb sie ihn hochhielt, weit über eine Zeitgenossen stellte, das lag, ihr unbewußt, auf

anderen Gebieten, als auf denen der ernsten und geistlichen Musik. Indem ich mich zunächst

Bach's theoretischen Arbeiten zuwende, werde ich versuchen, auf diesem Gebiet, welches zu

jener Zeit vor- zugsweise nur von Mattheson in seinen zahlreichen kritischen und ästhetischen

Schriften beschritten worden war, dasjenige Verdienst des ausgezeichneten Tonsetzers, das

nach jetziger Auffassung unbe- stritten mit in allererster Linie anzuerkennen ist, einer näheren

Wür- digung zu unterziehen.

12 C. H. Bitter. (12 Im Jahre 1752 hatte Quanz, der Lehrer Friedrichs des Großen auf der Flöte,

einen „Versuch, die Flöte traver- siere zu spielen“ herausgegeben. Es war dies ein vortreffliches

Buch, dessen wohlgeordneter und reicher Inhalt weit über dasjenige hinausging, was der Titel

anzeigen zu wollen schien. Dies Werk, welches drei Auflagen erlebte, hat offenbar einen

großen Einfluß auf Bach's Entschluß geübt, eine Theorie des Klavierspiels zu veröffentlichen. Sei

es, daß er mit Quanz, welcher ja sein Kollege in der Kapelle des Königs und wie es scheint auch

mit ihm befreundet war, nach einem in den Haupt- zügen gemeinschaftlich verabredeten Plane

gearbeitet, sei es, daß dessen oben genanntes Werk in ihm die Lust erweckt hat, eine ähnliche

Arbeit über das Klavierspiel zu unternehmen, sei es, daß dies schon früher in einer Absicht

gelegen hatte und jene Arbeit des großen Flötenvirtuosen ihm nur eine neue Anregung dazu
gegeben hat, gewiß ist, daß nicht nur der Titel eines Werks: „Versuch über die wahre Art, das

Klavier zu spielen“ dem Titel des Quanz'schen Buches völlig analog ist, sondern daß auch

Einthei- lung und Disposition, sowie die Ausführung im Einzelnen aus einem und demselben
Systeme hervorgegangen sind. Hauptstücke und Paragraphen sind in beiden Werken ähnlich

eingetheilt. Was aber bei genereller Betrachtung beider Bücher am meisten befriedigend

auffällt, ist, daß Bach sowohl wie Quanz, beide Künstler ersten Ranges auf ihren Instrumenten

das bloße Vir- tuosenthum mit Geringschätzung behandelten, daß beide in diesen ihren

vortrefflichen Werken die Kunst als solche haben fördern, ihr haben dienen wollen. Bach hatte

auf diesem Felde einer schriftstellerischen Thätig- keit, die ihn lange Jahre hindurch, wenn
auch nicht mit Ausschließ- lichkeit in Anspruch genommen hatte, nur einen Vorgänger gehabt,

Couperin, dessen »l'art de toucher le clavecin« nicht ohne Verdienst und Werth war, dessen

Spielart und Schreibweise Bach auch mit Anerkennung und Interesse beurtheilt hat und dem er



besondere Werthschätzung hat zu Theil werden lassen. Bach selbst, ausgerüstet mit allem

Wissen, das seine Kunst erforderte, Herr jeder Fertigkeit, die auf dem Klavier möglich war,

durch wissenschaftliche Vorbildung und traditionell geordnetes Denken und Fühlen zu einer

derartigen Arbeit wie wenige seiner Standes-

13) Die Söhne Sebastian Bach's. 13 genoffen vorbereitet, hat ein Werk geschaffen, das noch

jetzt von höchstem Werthe, in gewissem Sinne unübertroffen, als ein durch und durch

klassisches bezeichnet werden darf. Der erste Theil er- schien im Jahre 1753. Titel und
Vorrede erinnern an den berühm- ten Vater, dessen Thätigkeit in so hohem Maße der

lernbegie- rigen Jugend gewidmet war. „Versuch über die wahre Art das Klavier zu spielen mit

Exempeln und 18 Probestücken in 6 Sonaten erläutert von C. Ph. E. Bach ac.“ In der Vorrede

wird bemerkt, wie der Verfasser Willens sei, die wahre Art, das Klavier mit dem Beifall

vernünftiger Kenner zu spielen, auseinanderzusetzen, wobei er auch die Lehrer im Auge habe,

welche ihre Schüler bisher nicht nach den Grundsätzen der Kunst gelehrt, und worin er das

Erforderliche in kurzen Lehrsätzen, ohne weitläufiges Lehrgebäude darstellen, dabei kein

Phantasten- Studium und keinen Generalbaß lehren wolle. Ausdrücklich wird betont, daß
Fertigkeit, Wiffen und geläufige Manieren nicht den guten Spieler ausmachen, daß der Vortrag,

dessen Schwierigkeiten und Fehler ausführlich behandelt werden, nach dem Inhalt des Stücks

eingerichtet, dieses selbst studiert werden, daß der Spieler sich in die Musik vertiefen müsse.
Alles wird in lehrreicher und interessanter Weise erörtert, was die Verbreitung der Regeln des

guten Spiels fördern, was dem Charlatanismus in der Kunst ent- gegenwirken konnte. Bach hat

sich hiebei eng an die Spielart seines Vaters gehalten, der ja bekanntlich durch Erweiterung der

alten Methode, insbesondere des Fingersatzes, dem Klavierspiel neue Bahnen eröffnet, das

moderne Klavierspiel geschaffen hatte. Dies große Werk mit seinen interessanten und
vielseitigen Einzelheiten trägt vor Allem zum Verständnis der Art und Weise bei, wie Seb. Bach's

Klavierstücke gespielt werden müffen. Die durch Emanuel Bach's Werk für alle späteren Zeiten

fixierte Schule eines großen Vaters ist daher auch die Grundlage, auf der alle späteren, insbe-

sondere auch die außerordentlichen Künstler unserer Zeit gelernt haben. Es ist somit von nicht

geringer Wichtigkeit, sich über den inneren Zusammenhang und über die Kunstregeln, welche

die voll- kommene Ausübung dieses Kunstzweigs begründet haben, Rechen- schaft ablegen zu

können.

14 C. H. Bitter. (14 Erst sieben Jahre später erschien der zweite Theil dieses großen Werks, in

welchem die Lehre von dem Accompagnement und von der freien Phantasie abgehandelt wird.

Man findet hier eine Gene- ralbaßlehre, wie es deren kaum eine zweite giebt. Es werden darin

die Orgel, der Flügel, das Fortepiano und das Clavichord als die für das Accompagnement
gebräuchlichsten Instrumente bezeichnet und die Begleitungsarten charakterisiert. „Das

vollkommenste Accompagne- ment beim Solo, dawider. Niemand etwas einwenden kann, ist

ein Klavierinstrument nebst dem Violoncell.“ Alle Regeln der Komposition, der Intervalle, deren

Fortschrei- tungen, die geraden und Gegenbewegungen, die vollkommenen und
unvollkommenen Konsonanzen, die Dissonanzen, deren Gebrauch, Vorbereitung und
Auflösung, die durchgehenden Noten, sowie die Vorschriften für den regulären und irregulären

Durchgang werden auseinandergesetzt, nicht weniger die Regeln von den Accorden, den
offenbaren und verdeckten Quinten. Von nicht geringem Interesse ist das Kapitel vom
Vortrage, dessen Anwendung und Nothwendigkeit beim Accompagnement zu- mal beim Solo,

von den Schwierigkeiten desselben, sowie von der Nothwendigkeit der Verständigung mit dem
Musiker, der die Haupt- stimme führt. Bach bespricht hier den Unterschied des Forte beim
Tutti von dem beim Solo und giebt besondere Vorschriften für ein- zelne Fälle, indem er die

Verwerflichkeit des Mitspielens der Gesangs- stimme hervorhebt. Wer hätte freilich all diese

Grundzüge und die Lehren des feinen Accompagnements (nach dem bezifferten Baß) beffer

auseinandersetzen können als gerade Emanuel Bach, der neben einer gründlichen und
theoretischen Ausbildung in den Konzerten Friedrichs des Großen 20 Jahre hindurch

Gelegenheit gefunden hatte, Vortrag, Nuancen, Feinheit der Auffassung und schnell treffende

Kombination praktisch zu üben. Mit Erstaunen erkennt man aus diesem Werke, welche

ungeheuren Ansprüche jene Zeit an die Cembalisten, an ihre Auffassung, ihre Fertigkeit und



Sicherheit in der Anwendung der Lehren vom Generalbaß und an ihre künstlerische

Überlegenheit über alle musikalischen Verwickelungen, Schwierigkeiten in Formen gestellt hat.

Wenn man hiebei in Betracht zieht, daß neben den Werken von Quanz und Emanuel Bach

gleichzeitig Kirnberger durch

15 Die Söhne Sebastian Bach's. 15 seine Kunst des reinen Satzes und Kittel durch den an-
gehenden Organisten die Schule ihres großen Lehrers Seb. Bach der Nachwelt in möglicher

Treue überliefert haben, und wenn man zugleich bedenkt, daß in derselben Zeit auch Mar-
purg und Sulzer durch ihre kritisch-historische Thätigkeit dazu beitrugen, die

kontrapunktische Praxis des berühmten alten Ton- meisters theoretisch klarzulegen, so

ergiebt sich hieraus zunächst der in historischem Sinne bedeutsame Umstand, daß die Schule

Seb. Bach's, oder, wenn man es so ausdrücken will, dessen nächste Nachfolge von Leipzig nach

Berlin verlegt worden war. Hier in der Berliner Schule wurde ihre Thätigkeit und Wirksamkeit

weitergeführt, Berlin gewissermaßen zum Haupt- und Vorort für die Theorie der Musik
erhoben. Von hier aus, von wo später auch Nichelmann, Fasch, Agricola und Reichardt ihre

Thätigkeit entwickelten, übertrug sich die Lehre Emanuel Bach's, dessen Person wohl
unbestritten als im Mittelpunkt dieser Schule stehend betrachtet werden darf, nach einer

weiteren Seite hin, die einem Andenken ewig unvergessen bleiben wird. Der Zufall war es, der

in Joseph Haydn's Hände die Schriften Bach's brachte, aus denen er mit Sorgfalt ein Selbst-

studium geregelt hat, die ihm jene Feinheit der Auffassung, jene Freiheit der Bewegung bei

genauer Innehaltung aller Regeln der Kunst wie des Kontrapunktes verschafften und ohne die

seine Zukunft wohl eine ganz andere geworden sein würde als sie in der That geworden ist.

Haydn hat dies selbst wiederholt anerkannt und dadurch dem großen und klassischen Werke,

das seine musikalisch- theoretische Bildung geregelt hatte, für die Nachwelt ein glänzenderes

Zeugnis ausgestellt, als irgend die Erfolge der eigenen Zeit, wie groß und glänzend dieselben

sein mochten, dies gekonnt haben würden. Das Erscheinen „des Versuchs über die wahre Art

das Klavier zu spielen“ hatte übrigens sofort das Signal zum Er- scheinen einer wahren
Sündfluth von Lehrbüchern über das Klavier gegeben, in denen Seichtigkeit, oberflächliches

Wesen und Nachah- mung um die Wette dahin eiferten, die Erfolge der Bach'schen Arbeit in

Frage zu stellen. Bach hat sich hierüber in späterer Zeit in einer zu Hamburg unterm 11. Januar

1773 veröffentlichten Kundgebung ausgesprochen, welche den ihm eigenthümlichen künst-

16 C. H. Bitter. (16 lerischen Standpunkt mit großer Schärfe dargelegt und ohne Frage viel dazu
beigetragen hat, daß man über eine missenschaftlich-künst- lerische Stellung vollkommen klar

hat urtheilen können. Unter den genannten 4 großen theoretischen Werken jener Zeit darf

keines einen gleichen Erfolg, keines den Vorzug der Klasficität in einem Maße in Anspruch
nehmen, als der Versuch über die wahre Art das Klavier zu spielen. Er ist ein bleibendes

Zeugnis der Größe des Vaters und der verständnisvollen Einsicht des Sohnes, zugleich ein der

Kunst in einem ihrer edelsten Zweige gewidmetes Denkmal von seltener Größe und Bedeutung.

Hatte Bach in diesem einem Werke direkt die theoretische Seite des Klavierspiels und des

Accompagnements mit allen Regeln dieser Musikgattungen klar gestellt, hatte er in anderer

Richtung, in dem Versuch eines einfachen Gesanges für den Hexameter (1760), die Theorie der

Musik auf die Worte einer bestimmten Versform zu übertragen versucht, so erkennt man in

einer anderen sehr ernsten und kunstvollen Arbeit, wie sehr er bemüht war, das, was er über

die Harmonielehre theoretisch kund gegeben hatte: „zum Nutzen und Vergnügen
Lehrbegieriger“ praktisch darzulegen. Der 71jährige Greis stellte sich mit den im Jahre 1785
entstandenen: Zwei Litaneien aus dem Schleswig-Holsteinischen Ge- sangbuche mit ihren

bekannten Melodieen für 8 Sing- stimmen in zwei Chören und dem dazu gehörigen Fun-
dament, abweichend von allen seinen Geschwistern, die nur in der Praxis lebten und für diese

arbeiteten, auf den Standpunkt eines großen Vaters, der so viel für den Nutzen der

lernbegierigen Jugend gearbeitet und gewirkt hatte. In der sehr ausführlichen Vorrede bemerkt
er, daß die Litaneien nur für den Privatgebrauch bestimmt seien, und daß ihm das ge-
schwinde Singen oder vielmehr Plappern bei dem Singen in den Kir- chen immer anstößig

gewesen sei und er dies habe vermeiden wollen. Indem er in diese Arbeit wahrhaften

Reichthum von harmonischen Kombinationen niederlegte, wie man sie bei den kurzen Motiven



der Litaneien und deren einförmigem Inhalte kaum für möglich halten sollte, entwickelt er die

Motive, aus denen er das Tempo, die Har- monieen, die Intervalle und deren Fortschreitungen,

die Stärke und Schwäche des Vortrags, die enharmonischen Rückungen und Anderes mehr
gerade so gesetzt habe, wie es geschehen. Die unerschöpfliche

17) Die Söhne Sebastian Bach's. 17 Fülle an harmonischen Gedanken, die Gewissenhaftigkeit

und Strenge in der Darstellung und die fromme Vertiefung in den Gegenstand laffen erkennen,

wie ernst es dem alten Meister um das Erreichen seines Zwecks gewesen ist, nämlich dem
Studium der Harmonie auf dem Gebiete kirchlicher Andacht eine reich strömende Quelle zu

eröffnen. Deren äußerlicher Umfang läßt sich daraus ermessen, daß die erste Litanei nicht

weniger als 58 Chöre und Gegenchöre, die zweite Litanei deren 42 mit den Antworten, welche

zum Theil bis zu 37 Takten ausgedehnt werden, enthält. Die Motive sind naturgemäß sehr

einfach. Praktischen Gebrauch von dieser Arbeit zu machen ist unserer Zeit wohl kaum
Vorbehalten. Der ungeheure Schatz von Wiffen aber, der darin niedergelegt ist, verdient von der

lernenden Jugend gehoben zu werden; der Nutzen, den sie davon haben würde, wird vor Allem

geeignet sein, das Andenken des alten Meisters in reichem und hellem Lichte neu erstehen zu

lassen. Wenn ich, ohne eigentlichen inneren Zusammenhang mit der Besprechung der

theoretischen Arbeiten sowie der Litaneien einige Worte über eine andere Gattung kirchlich-

religiöser Musik hier ein- schiebe, in welcher Emanuel Bach ein ganz besonderes Verdienst

gebührt, und welche doch mit seinen eigenen Kompositionen ganz außer jeder Verbindung
steht, so geschieht dies, weil auch hier eine theoretisch-unterrichtliche Saite anklingt. Es ist

dies die Bearbeitung der 4stimmigen Choräle seines Vaters, ohne welche diese ewig

bewundernswürdigen Meisterwerke wohl kaum anders als in verstümmelter Gestalt auf uns

gekommen sein würden. Der damalige erste Verleger hatte die Herausgabe ohne Emanuel
Bach's Zuziehung unternommen, ihm später aber doch die Bearbeitung übertragen, die von
Niemand sicherer und künstlerisch vollkommener gefertigt werden konnte, als von ihm. In der

Vorrede zum ersten Theile, der 100 dieser Choräle enthielt (1765), jagt er nun ausdrücklich:

Wie nutzbar kann eine solche Betrachtung (die ganz besondere Einrichtung der Harmonie und
das natürlich Fließende der Mittelstimmen und des Baffes) den Lehrbegierigen der Setzkunst

werden, und wer leugnet wohl heut zu Tage den Vorzug der Unterweisung in der Setzkunst,

vermöge welcher man statt der steifen und pedantischen Contrapunkte den Anfang mit Cho-
rälen machet? Musikal. Vorträge. V. 2

18 C. H. Bitter. (18 Man sieht hier, die Schule des Vaters wirkte fort; der Sohn, von tiefster

Pietät und Bewunderung für diesen erfüllt, wollte sie der Zukunft sicher stellen. Die weitere

Herausgabe der Choräle scheint auf Schwierig- keiten gestoßen zu sein. Der Verleger Birnstiel

in Berlin hatte sich angemaßt, ohne Bach's Theilnahme dazu zu schreiten.“ Dieser erließ im Mai

1769 von Hamburg aus, wohin er inzwischen über- gesiedelt war, eine öffentliche Warnung, in

der er alle Freunde seines seligen Vaters bittet, die Bekanntmachung dieser ihm nach seinem
Tode zur Schande gereichen den verstümmelten Arbeiten auf alle mögliche Weise zu hindern.

Indeß entschloß er sich erst im Jahre 1771, die Arbeit der wei- teren Herausgabe an Kirnberger

zu übertragen, der hierzu frei- lieh vor allen Anderen geeignet gewesen wäre; aber dieser ließ

die Sache liegen, und erst kurz vor seinem Tode (1783) wurde der 2. Theil der Choräle, 370
Nummern enthaltend, von Emanuel Bach nochmals mit vieler Sorgfalt durchgesehen und von
eingeschlichenen Fehlern gereinigt an Breitkopf in Leip- zig, der den Verlag übernommen
hatte, abgeschickt. Es ist ein großes Verdienst, das sich der Sohn um eines der glänzendsten

Arbeitsfelder seines Vaters erworben, indem er dieses Werk fleckenlos und vollständig der

Nachwelt überliefert hat. Mag diese dem ebenso genialen als fleißigen, in einer ganzen
Persönlich- keit so hoch verehrungswürdigen Mann nicht die Anerkennung haben zu Theil

werden lassen, welche ihm so sehr gebührt, schon dies eine Verdienst hätte ihm deren Dank
sichern müssen. Wenn dieser Dank aber für die bisher erörterte Thätigkeit Emanuel Bach's

gewiß ein wohlverdienter war, so wird man ihn umsomehr für gerechtfertigt erkennen müssen,
wenn man einen Blick auf dasjenige wirft, was Bach in einem langen und arbeitsvollen Leben

für denjenigen Theil seines künstlerischen Wirkens geschaffen hat, der seinem eigentlichen

Hauptinstrumente, dem Klavier, an- gehörte. Außer der Orgel hat er, wie bereits erwähnt, wohl



nie ein anderes Instrument gespielt als das Klavier und in diesem hat er die überwiegende Seite

seiner Thätigkeit entwickelt, und zwar nicht bloß während eines langen Aufenthalts in Berlin,

sondern auch insbe- sondere während einer letzten Lebensjahre in Hamburg. Die Zahl

19] Die Söhne Sebastian Bach's. 19 der von ihm geschriebenen Stücke ist eine außerordentlich

hohe: Kon- zerte, Sonaten und Sonatinen, Soli, Fantasien, Sinfonien, Rondos, Variationen,

Fugen, Suiten, Menuetten und Polonaisen, Trios, Solfeggien und kleinere Klavierstücke sind von
ihm in großer Menge vorhanden; aber es ist nicht die Masse der Arbeit, die für das Maß der

Bedeutung Bach's entscheidend ist; es ist vielmehr der Umstand für die Beurtheilung seiner

Thätigkeit maßgebend, daß er den Gang, der ihm durch die Schule seines Vaters angewiesen
war und in welchem er zunächst auch eine Klavierstücke gesetzt hatte, mit Bewußt- sein

verließ, um Form und Inhalt von Grund aus zu erneuern, für die größeren Forderungen des

wachsenden künstlerischen Bewußt- eins zu erweitern. Er war es, und es wird unbestritten

einen größerten Ver- diensten beigezählt werden, der für die Klaviermusik jene Bahn neuer

Schöpfungen eröffnete, welche auf die Epoche höchster Vollendung durch Haydn und Mozart

zu Beethoven geführt haben. Um diese eine Thätigkeit gruppiert sich gewissermaßen der ganze
übrige Inhalt eines reichen und glanzvollen Lebens, sie strahlt direkt über in das armselige

Dachstübchen, in welchem Haydn, damals 16 Jahre alt, zuerst Emanuel Bach's Sonaten kennen
lernte und studierte; und 40 Jahre später sehen wir, daß der inzwischen zum berühmten Manne
gewordene Tonsetzer in einem Briefe an Ar- taria sich die letzten 2 Werke für Klavier von

Emanuel Bach erbittet. Dieser darf unbestritten als der Vater des modernen Klavierspiels

bezeichnet werden, noch mehr als der Schöpfer der- jenigen Kompositionsform für das Klavier,

welche seitdem und bis in unser Zeitalter hinein dieses Instrument beherrscht hat. Ein Punkt ist

es vor Allem, in dem Bach's Genie sich als schöpferisch wirkende Kraft erwiesen hat, vermöge
dessen neue Ge- staltungen, neue Blüthen in diesen Theil der Kunst übertragen worden sind.

Er war es, der zuerst einen Klavierstücken, insbesondere den Konzerten und Sonaten, die

Einheit des Gedankens aufprägte, die ihnen ihren besonderen Charakter geben sollte. Nicht

mehr neben- einander und eines vom anderen unabhängig sollten die einzelnen Sätze

dastehen, nur durch das Tempo und die Tonart sich von einander unterscheidend. Das

Untereinandermengen der Affekte, einander widerstreitender Elemente, das so sehr zur

Modesache geworden war, 2.

20 C. H. Bitter. 20 um den verschiedenen Vortrag zeigen zu können, verbannte er gänz- lieh.

Die Klavierstücke sollten ein innerlich verbundenes Ganze dar- stellen, das aus einem Guß
geschaffen, nicht bloß in der Technik, sondern vorzugsweise in dem zusammenhängenden
Gedanken einen Schwerpunkt zu finden hatte. Hiedurch wollte er den Spieler, wie bei weiterer

Entwickelung seiner Kunstgestaltungen die Tonsetzer zum Denken, zur Übertragung der

Gedanken in die Töne nöthigen. Er forderte geradezu von dem Spieler Gefühl und Empfinden:

„Ein Musikus kann nicht anders rühren, er sei denn selbst gerührt.“ Alles bloß Bravourmäßige
verwarf er. Das Klavierspiel sollte ein fingendes werden. Dem entsprechend richtete er seine

Technik ein, die wenn auch brillant, doch eine durchaus leichte und faßliche war. Seine

melodiöse und klare Behandlung der Tonstücke, das gefühlvoll Rüh- rende, das er in sie zu

legen wußte, das in allen Verbindungen und Verwickelungen deutliche Hervortreten der Haupt-
und Neben- gedanken, nicht weniger das Spielende, humoristisch Neckende der- selben, wo er

dies am Orte fand, alles dies, was wir jetzt als selbstverständliche Grundbedingungen des

Tonsatzes betrachten, war zu seiner Zeit neu. Er hat damit den Grund zu der noch jetzt ge-
bräuchlichen Technik des Klavierspiels gelegt, nicht weniger zu der modernen Art und Weise

der Komposition für dies Instrument. Alle seine Klavierfachen, bis in die letzte Zeit eines

Lebens hinein, entsprechen diesen Grundsätzen. Bach's Technik erfordert eine zier- liehe,

feine, saubere Hand; die gehäuften Schwierigkeiten der mo- dernen Klavierstücke finden sich

in ihnen nicht. Bach's Sonaten und Konzerte können von jedem guten Spieler bewältigt werden,

ohne daß er gerade der Liszt'schen Technik gewachsen sein müßte. Aber Niemand wird sie

spielen können, der nicht zugleich die Fähig- keit hat, den in ihnen liegenden Gedanken durch

den Vortrag Aus- druck zu geben. Sehr richtig jagt ein moderner Musikschriftsteller

(Baumgart): Bach vereinte in seinen Klavier-Kompositionen die strenge Schule seines Vaters,



dessen kunstvolle Architektonik und harmonischen Reichthum mit dem Schmelz der

italiänischen Kanti- lene. Wie Sebastian Bach in seinen Klavierwerken französische Eleganz,

italiänischen Wohlklang und deutsche Gemüthstiefe zu ver- einigen wußte, so war der Sohn
sich bewußt, „das Propre und Brillante des französischen Geschmacks mit dem
Schmeichelhaften der

21) Die Söhne Sebastian Bach's. 21 welchen Art zu vereinigen.“ Das deutsche Gefühl aber

überwog bei ihm jede andere Richtung und in ihm hat er die eigentliche Bedeutung seiner

Klavierstücke gefunden. Viele seiner Zeitgenoffen hielten ihn für barock. Ihnen war das

Geistvolle, Tiefe der Gedanken, die nicht bloße Unterhaltungs- musik darstellen sollten, eine

Eigenschaft, die den Kompositionen seines jüngeren Bruders, des Londoner Bach, so sehr eigen

war, unverständlich. Aber mit Recht durfte Reichardt von seinen So- naten sagen: Jede hat

etwas Besonderes, wodurch sie sich von allem Anderen deutlich unterscheidet. Ohnmöglich
wäre es, zu sagen, die beiden Sonaten gehören zusammen, sie sind ein Paar.“ Daß Emanuel
Bach in dieser einer künstlerischen Thätigkeit nicht etwa einem unbestimmt instinktiven

Gefühle, sondern einem bei ihm "fest ausgeprägten Kunstprincipe gefolgt ist, ergiebt sich nicht

nur aus dem ganzen Inhalt des Versuchs über die wahre Art das Klavier zu spielen, sondern

unter Anderem auch aus der Vorrede, welche er den 6 Sonaten für das Klavier mit veränderten

Reprisen vorangeschickt hatte, die er im Jahre 1759 der Schwester Friedrichs des Großen, der

Prinzessin Amalie von Preußen, gewidmet. Er eifert in derselben gegen die da- mals wie jetzt

vorhandene Jagd auf die Bravo's des Publikums auf Kosten des reinen Geschmacks, sowie

gegen das Bestreben, den in dem Stück liegenden Gedanken durch die langen, mit dem Inhalte

der Musik nicht in Verbindung stehenden und mit Schwierigkeiten überladenen Kadenzen zu

schädigen. „Ich freue mich, meines Wissens der erste zu sein, der auf diese Art für den Nutzen
und das Vergnügen seiner Gönner gearbeitet hat. Wie glücklich bin ich, wenn man die

besondere Lebhaftigkeit meiner Dienstbeflissenheit erkennt.“ Bach schrieb so, daß in seiner

Musik die Melodie, d. h. der Gesang in die erste Linie treten sollte. Wie sehr unterscheidet er

sich hiedurch von gewissen geradezu entgegengesetzten Bestrebungen der Neuzeit. Er sagt in

einer Selbstbiographie ausdrücklich: „Mein Hauptstudium ist, besonders in den letzten Jah- ren

(vor 1773), dahin gerichtet gewesen, auf dem Klavier, ohnerachtet des Mangels an Aushaltung
so viel möglich jangbar zu spielen und dafür zu setzen. Es ist diese Sache nicht so gar leicht,

wenn man das Ohr nicht zu 2 Nr

22 C. H. Bitter. (22 leer lassen und die edle Einfachheit des Gesanges durch zu viel Geräusch
nicht verderben will.“ Mit diesen Reprisen-Sonaten, welche noch eine weitere Nachfolge in zwei

neuen Sonatenheften hatten, beschritt Emanuel Bach den Boden der neueren Klavier-

Komposition. Nicht als ob er nicht schon früher in einzelnen Stücken, z. B. in der 1744
komponierten Sonate in F-moll, sich auf diesem Standpunkte befunden hätte. Aber er war noch

nicht der ihn allein beherrschende geworden. In diese Zeit fallen auch die Charakterstücke

(Salon-Kompositionen, in denen Bach Personen der Berliner Gesellschaft musikalisch derart

charakterisierte, daß jeder dort einigermaßen Bewanderte sie sofort erkennen konnte. Gewisse

Sammelwerke jener Zeit. Das musikalische Allerlei, Der musikalische Zeitvertreib, Das
musikalische Mancherlei), die vorzugsweise von den ersten Tonsetzern der Berliner Schule

angefüllt waren (Bach, Kirnberger, Graun, Agricola, Fasch, Mar- purg, Quanz, Rolle, Fr. Benda),

brachten diese Stücke neben einer großen Anzahl anderer Kompositionen der genannten
Meister. In Hamburg folgte diesen Sammlungen (1770), gleichfalls von der Berliner Schule

reichlich bedacht, das musikalische Vielerlei, welches indeß soweit es Bach betrifft, keine

hervorragenden Stücke ent- hielt, während die weiteren Klavier-Kompositionen aus Hamburg
Konzerte und Sonaten mit Begleitung von Instrumenten) nicht durch- weg auf der Höhe eines

Genius stehen. Wohl aber darf man dies von den letzten 6 großen Sammlungen Bach'scher

Klavierstücke jagen, mit denen er seine künstlerisch-reformatorische Thätigkeit für ein In-

strument beschlossen hat. Es sind dies eine Sonaten für Kenner und Liebhaber, von denen die

erste Sammlung 1779, die letzte im Jahre 1786 erschien. Diese Sammlungen enthalten außer

den eigentlichen Sonaten noch Rondo's und Fantasien. Stehen sie auch nicht alle auf gleicher

Höhe, so sind sie doch vor Allem ge- eignet den Gesammtcharakter der Bach'schen Klavier-



Kompositionen zu veranschaulichen. Ihr lebhaftes Feuer, ihre Grazie, ihr gefühl- voller, edler

Gesang, ihre brillante Technik, der spielende Humor, der unerschöpflich reiche Schatz

harmonischer Schönheiten, Alles dies stellt diese Sammlungen auf die höchste Stufe der

Klavierwerke des vorigen Jahrhunderts, stellt sie in gewissem Sinne und der modernen
Auffassung entsprechend, dem Wohltemperierten Klavier des Vaters gegenüber. Vieles davon
kann noch jetzt mit Freuden

23 Die Söhne Sebastian Bach's. 23 gespielt, mit reichem Genuß gehört werden. Die

Melodienbildung und die Modulationen sind vielfach modern, oft geradezu an Beethoven's

Genius erinnernd; mit den zahlreichen Rondos hat Bach ein ihm bis dahin neues Gebiet

betreten, welches von strengen Kunstkritikern jener Zeit als ein untergeordnetes, ein einer

nicht würdiges bezeichnet worden ist. Die Fantasien setzen durch die Kühnheit ihrer

Modulationen und den Reichthum blühender Ge- danken, wie man ihn bei dem mehr als

70jährigen Manne kaum noch hätte erwarten dürfen, in Erstaunen. Mit diesen 6 Sammlungen
hatte Bach den wesentlichsten Theil seiner Lebensaufgabe erfüllt. Sie haben ihn auf jene hohe
Stufe emporgehoben, auf der die Nachwelt ihn als eine der bedeutendsten Erscheinungen des

18. Jahrhunderts auf dem Gebiete der schaffen- den Musik erkannt hat. Was er 33 Jahre früher

theoretisch ge- lehrt hatte, das hat er durch diesen Sonaten-Cyklus zum künstlerisch

praktischen Abschluß gebracht und der Gegenwart als ein Vermächt- nis bleibender, großer

und edelster Bedeutung hinterlassen. Sein Vater repräsentierte in Schule, Spiel und Arbeit den
vollendeten Klavierkünstler; der Sohn hat aus der Schule des Vaters die neuere Technik für

dieses Instrument gelehrt und in die Theorie über- tragen. Seine Zeit betrachtete ihn als den
Vater des eigentlichen Klavierspiels. Wie Haydn über ihn gedacht, ist bereits oben an- gedeutet

worden. Mozart durfte, als er zu Anfang der 80ger Jahre des vorigen Jahrhunderts von
Hamburg nach Leipzig kam, zu Doles von ihm sagen: „Er ist der Vater, wir sind die Buben. Wer
von uns was rechts kann, hat von ihm gelernt; und wer das nicht eingesteht ist ein Lump. Mit

dem was er macht, kommen wir jetzt schwerlich aus; aber wie er's macht - da steht ihm keiner

gleich.“ Hat Philipp Emanuel Bach sich durch ein Lehren und Wirken für das Klavier, den Flügel

und das Clavichord ein bleibendes und großes Verdienst erworben, so ist dies auf einem
anderen, unserer Zeit nicht weniger nahestehenden Gebiete in gleichem Maße der Fall. Er darf,

was bisher nie genug ge- würdigt worden ist und nicht genug wiederholt werden kann, als der

Schöpfer des deutschen Liedes in unserm modernen Sinne betrachtet werden. Wir haben
gesehen, daß Bach für das Klavier den Gesang,

24 C. H. Bitter. (24 die Melodie an erster Stelle berücksichtigt sehen wollte, und man weiß, daß
ein Spiel auf dem Clavichord ein singendes genannt werden konnte, in dem Grade, daß er das

Aushalten der Töne und das Vibrieren derselben an den geeigneten Stellen mit Meister- schaft

darzustellen wußte. Er wollte nicht überraschen, vielleicht auch nicht überwältigen, er wollte

rühren, und dies vermochte er nur durch den Gesang auf einem Instrument. Von diesem
Streben bis zu dem Gesänge durch die Menschen- stimme und vermöge der Melodie zu dem
gegebenen Wort, den er in seinen geistlichen und oratorischen Arbeiten so oft, und zum Theil

mit so vielem Erfolge geübt hatte, war nur ein Verhältnis- mäßig kurzer Schritt, freilich ein

Schritt, der bis dahin noch kaum gewagt worden war. Wohl hat es schon früher deutsche Lieder

gegeben; Seb. Bach hat ihrer mehrere gesetzt, die, auch wenn sie zum weitaus größeren Theil

geistlichen Inhalts waren, doch seinen Geist athmen und, weit über die Zeit hinausragend, zum
Theil noch jetzt mit Vorliebe gesungen und gehört werden. Es mag hiebei nur an das,

unzweifel- haft von ihm herrührende bekannte: „Willst Du Dein Herz mir schenken“, erinnert

werden. Aber es waren Einzelheiten, die sich der Hauptsache nach der religiös-musikalischen

Empfindungsweise derer anschließen, in deren Hand die deutsche Musik jener Zeit zu- meist

lag, der Kantoren und Organisten. Alles Andere, was in dieser Richtung geschaffen war, und
zwar vorzugsweise innerhalb der Berliner Schule unter Emanuel Bach's Theilnahme geschaf- fen

wurde, war von sehr einfacher, meist ganz charakterloser Setzart, harmonisch so unbedeutend
wie möglich, durchsichtig und völlig inter- effelos. Was die Berliner Schule in

anerkennenswerthem Streben und in ihr Agricola, Graun, Nichelmann, Quanz, F. Benda,

Telemann, E. Bach und J. J. Graun, Kirnberger, Marpurg und Fach, während der Jahre 1749-



1753 (Oden mit Melodien) geleistet hatte, und wobei man „weder erröthen noch gähnen sollte“

war, so dankenswerth das Streben an sich war, doch nur in dieser Richtung gesetzt worden.

Noch die 1762 erschienene Sammlung von Oden mit Melodien von Emanuel Bach ent- sprach

der Hauptsache nach dieser Auffassung ebenso sehr, als dessen im Jahre 1766 erschienene

„Sing-Oden“, so sehr sich auch in

25) Die Söhne Sebastian Bach's. 25 einzelnen derselben das Streben nach Innerlichkeit und
Charakteri- fierung des Ausdrucks kundgeben mochte. Auch hier bildete die religiöse Seite der

Kunst, wie in fast allen ihren sonstigen großen Entwickelungsstadien, die Brücke, welche nach

langer und sorgsam-mühevoller Arbeit zu dem deutschen Liede führen sollte, wie dies, wenn
auch nur als unmittelbares Vor- Stadium, der jetzigen Vollendung dieses Kunstzweigs

entspricht. Im Jahre 1757 hatte Christian Fürchtegott Geliert seine geistlichen Oden und Lieder

herausgegeben, und noch in dem- selben Jahre hatte Emanuel Bach sie in Musik gesetzt,

indem er sich dieses für ihn so glücklichen Gegenstandes bemächtigte, um sein großes Talent

für Melodie und Gesang in einer seiner würdigen Weise zu entfalten. Wenn er auch des

Wortausdrucks noch nicht überall Herr geworden war, die Wahrheit der Gesammtstimmung, wie

sie sich in der neu erstehenden Gesangsform ausdrückte, und wie sie ja auch seinem Streben

nach künstlerischer Einheit in der Sonate entsprach, war eine überraschende, vor Bach noch
nicht be- obachtete Erscheinung. Mit diesen geistlichen Liedern ist er unmittelbar auf den
Boden übergetreten, von dem aus er die schöne Gabe des deutschen Liedes uns in unser

dankbares Jahrhundert herüber gereicht hat. Was andere Tonsetzer von Bedeutung (es mögen
hier vorzugsweise Reichardt, Schulz und Zelter genannt werden), unmittelbar nach ihm
geschaffen haben, ist in der von ihm gewonnenen Rieh- tung, auf dem von ihm gewonnenen
Terrain geschehen. Er war es, der die magere, meist zweistimmige Behandlung der Melodie

verlassen, diese selbständig in den Charakter des Gedichts gestellt, ihr die bestimmt geformte
harmonische Unterlage gegeben hat. In dieser Thatsache, deren Bewußtsein sich in der Vorrede

zu den Gel- lert'schen Liedern bestimmt ausdrückt, liegt der Wendepunkt zu dem Aufschwung,
den aus einer unbedeutenden Ursprünglichkeit heraus das deutsche Lied genommen hat. In

seiner Zeit wurzelte noch das Bedürfnis der häuslichen Religions-Ausübung. Die Traditionen

seiner Jugend, der Wieder- klang der Schule seines Vaters spiegeln sich in den Worten ab, daß
die fromme Absicht, den Nutzen der Gellert'schen Lehr-Oden allgemein zu machen, es allein

sei, welche

26 C. H. Bitter. 4, ihn zu deren Komposition veranlaßt habe. Er wußte sehr wohl, daß diese

Oden zur Musik nicht so bequem seien, als Lieder für das Herz, mit anderen Worten, er wollte

sich durch die sentimentale Richtung der Poesie und der Musik nicht abhalten lassen, der

ernsteren gerecht zu werden. Er hatte hiebei das ganze Lied ins Auge fassen müssen und hatte

daher den Wortlaut im Einzelnen weniger berücksichtigen können. Dies war ein Mangel, den er

sehr wohl gefühlt hat, den zu vermeiden aber die Kindheit dieses Kunstzweiges ihm noch nicht

gestattete. Er jetzt hinzu, daß er den Melodien die Harmonien und Ma- nieren beigefügt habe,

um sie nicht der Willkür steifer Generalbaßspieler zu überlassen. Der tiefe Inhalt und die

abgerundete Schönheit in der Form, welche diese Lieder zeigen, bewährt sich noch jetzt,

nachdem weit über 100 Jahre glanzvoller Entwickelung und reicher Vervollkommnung seit

ihrem Entstehen über ihnen dahin gegangen sind. Nur Weniges aus der großen Anzahl dieser

(54) Lieder darf als unbedeutend und veraltet bezeichnet werden; das Meiste ist in Melodie,

Dekla- mation und Harmonie voll von dem treffendsten Ausdruck. Im Jahre 1764 gab Bach

fernere 12 geistliche Lieder deren Text von Geliert war) und bald darauf eine Melodien zu den
Stol- berg'schen Liedern heraus und schloß diesen Theil seiner Thätig- keit für Berlin hiemit in

würdig-glänzender Weise ab. In Ham- bürg setzte er dieselbe in gesteigerter Vollendung fort.

Seine Cramer'schen Psalmen erschienen 1773. Auch hier noch vermei- det er das völlige

Durchkomponieren, obschon diese Psalmen, die im Versmaß oft mehr als ein Metrum haben,

ihn hierauf hätten hindrängen können und, wie er selbst sagt, bei einer weit- läufigeren

Ausarbeitung ungleich mehr gewonnen haben würden. Aber er glaubte, daß er den Liebhabern,

die in der Ausführung noch nicht stark sind, die Zumuthung dieser tiefe- ren Arbeit nicht

stellen dürfe. Doch sind in dieser Sammlung Lieder von wahrhaft großartigem Gepräge mit im



höchsten Stil koncipierter Begleitung. Endlich erschienen 7 Jahre später (1780) in Hamburg
Sturm's Geistliche Gesänge mit Melodien zum Singen beim Klavier, welche neben den Vorzügen
der früheren Sammlungen an Gedanken- tiefe, an Wärme der Empfindung und an

harmonischem Reize sich

27 Die Söhne Sebastian Bach's. 27 weit über ihre Zeit erheben, in einzelnen Theilen

unmittelbar in das Beste der Jetztzeit hereingreifen. Neben diesen religiösen Gesängen hatte

der alte Meister aber auch zahlreiche Lieder für das Herz, weltliche Lieder, gesetzt, in denen
sich der gewonnene Fortschritt deutlich ausprägt. Er soll im Ganzen deren 95 geschrieben

haben. Seinen letzten Abschluß fand dieser Theil der Thätigkeit Emanuel Bach's mit den Neuen
Lieder-Melodien, die wie duftige Blüthen am Rande des für den alten Meister bereits

geöffneten Grabes emporproffen, dessen düstre Tiefe mit einem blühenden Kranze

umflochten, und in denen die alte Liederform bereits veredelt, erweitert, deren Inhalt vertieft

erscheint. Am Ende eines so langen, reichen und ruhmgekrönten Lebens begegnet uns diese

ebenso liebenswürdige wie dankenswerthe Arbeit in doppelt wohlthätiger Weise. Bach war von
Berlin 1767, 54 Jahre alt, nach Hamburg übergesiedelt, offenbar um als Künstler freier zu sein

und freier wirken zu können, als seine dienstliche Stellung in der Kapelle des großen Königs

dies zuließ. Wenn dieser ihn auch ungern scheiden jah, so scheint Bach zu ihm doch nicht auf

einem so nahen Fuße gestanden zu haben, wie dies später vielfach vermuthet worden ist, und
wie unter Anderem Quanz zu Friedrich dem Großen ge- standen hatte. In Hamburg hatte er

eine dienstliche Stellung ge- wonnen, die derjenigen ähnlich war, die sein Vater in Leipzig an

der Thomasschule eingenommen hatte und welche den alten Tra- ditionen der Bach'schen

Familie entsprach. Er war ein fleißiger, thätiger Mann, und hat hier viel ge- schaffen, freilich

auch Vieles an Gelegenheitsmusiken für die Kirche und für andere Veranlassungen, die auf

bleibenden Werth keinen Anspruch machen dürfen. Dagegen sind auch alle seine größeren, und
man kann auch hinzufügen ausgezeichneten Gesangs-Kompo- sitionen, die Oratorien, das

Magnifikat, das Heilig, der Morgen- gesang, dort entstanden. Man darf sagen, daß der Ruf,

dessen Emanuel Bach als einer der ersten Tonsetzer und Musiker seiner Zeit genoß, aus seiner

Thätigkeit und seinem Wirken in Hamburg hervorgegangen war, auf diesen Grundlagen beruhte

und in ihnen seine volle Berechtigung gefunden hat. Wenn das, was die Nach- weit an ihm zu

schätzen hat, eine andere Würdigung fordert, so hat

28 C. H. Bitter. (28 dies einen Grund darin, daß wir Emanuel Bach's musikge- schichtliche

Stellung der Gesammtheit der Kunst gegenüber in das Auge zu faffen haben, während die

Mitwelt den Komponisten und Lehrer, wie den ausübenden Künstler als solchen zu bewun-
dern hatte. Alles in Allem genommen war er das nothwendige Mittelglied zwischen der

altklafischen und der modernen Musikperiode, ein schöpferischer Kopf, feurig, voll von
künstlerischen Intereffen und hoher Begabung. Als er starb, trauerte die gesammte deutsche

Musikwelt um ihn, als um einen Verlust, den man nach damaligen Begriffen für unersetzlich

hielt. Und doch waren Mozart, Haydn, Gluck bereits Männer von strahlendem Ruhme. Mit

Emanuel Bach waren die Traditionen seiner Familie, war die Schule der altklassischen Musiker

geschlossen. Es war ein schöner Abendglanz, der dem alten Meister in eine Gruft leuchtete

nach langer treuer und erfolgreicher Arbeit. Alles was wir von ihm wissen lehrt uns mit

bewundernder Ehrfurcht den Gang er- kennen, den die Entwickelung der Kunst in einem ihrer

edelsten Zweige genommen hat. Emanel Bach hatte sich in einem langen Leben ihr treu be-

währt. Wenn es ihm nicht gegeben war, bis zu den obersten Stufen ihres Tempels
emporzusteigen, zu denen vor ihm mit Händel ein großer Vater gelangt war und welche nach

diesen beiden deutschen Künstlern noch andere auserlesene Männer unserer Nation erreichen

sollten, so gebührt ihm nichtsdestoweniger reicher Dank und ein ehrenvolles Andenken. Ein

anderes, freilich weniger erfreuliches Bild tritt uns in Wilhelm Friedemann Bach entgegen - dem
ältesten der 21 Kinder und 12 Söhne, welche Sebastian Bach in zwei glück- liehen Ehen

geboren worden waren. Friedemann war im Jahre 1710 zu Weimar zur Welt gekommen. Nach
allem was wir wissen und zu beurtheilen vermögen, hatte Sebastian Bach gerade diesen seinen

Erstgeborenen mit besonderer Liebe gehegt, ihn sorgsam unterrichtet, für die höchste Höhe
seiner Kunst auferzogen. Friede- mann zeigte schon in frühester Jugend die seltenste



Befähigung für die Musik, war sehr bald Meister im Klavier- und Orgelspiel, und wurde der

verwickeltsten kontrapunktischen Aufgaben mit spielender Leichtigkeit Herr. Die im Jahre 1722
für ihn geschriebenen sechs

29. Die Söhne Sebastian Bach's. 29 Sonaten oder Trios für 2 Klaviere mit obligatem Pedal

zeigen, wie weit der 12jährige Knabe das bloß Technische des Klavier- und Orgelspiels

überwunden hatte und mit welcher Sicherheit er großen kontrapunktischen und harmonischen
Schwierigkeiten gegenübertreten konnte. Von seinem 15. Jahre ab erhielt er in Leipzig, wo er

die Thomasschule besucht hat, durch den damaligen Herzoglich Merse- burgischen

Konzertmeister Graun (später der Kapelle Friedrichs des Großen als erster Violinist angehörig)

Unterricht auf der Violine und ist hiedurch auch auf diesem Instrumente ein vorzüglicher Vir-

tuose geworden. Nach einem Abgänge von der Schule studierte er auf der Leipziger Universität

bei den berühmtesten Lehrern Philo- sophie, Vernunftlehre, Institutionen, Pandekten,

Wechselrecht und Mathematik. So war er zu wissenschaftlicher Bildung und Reife vor vielen

anderen seiner Zeit- und Standesgenoffen bevorzugt er- zogen. An Gaben des Geistes und an

Talent fehlte es ihm nicht. Die Liebe des Vaters umgab ihn überall und führte ihn als steten

Begleiter bei Reisen mit sich. Als Händel 1729 von Italien, nach Halle kam, und Seb. Bach,

durch Krankheit verhindert selbst, dorthin zu reisen, gleichwohl das dringende Verlangen hatte,

seinen berühmten Landsmann persönlich kennen zu lernen, wurde Friede- mann beauftragt,

nach Halle zu gehen und die Einladung persön- lieh an Händel zu übermitteln. Wir wissen, daß
Händel leider dieser Einladung, wie auch einer späteren, keine Folge gegeben hat. Alle diese

günstigen Umstände hätten in Friedemann Bach weitere Gesichtskreise bilden, ihm höhere

Ziele für das Leben und die Kunst als erreichbar und nothwendig zeigen können. Sein Bruder

Emanuel durfte von ihm sagen: „Er konnte unsern Vater eher ersetzen als wir alle zusammen
genommen.“ Er war der stärkste Orgelspieler seiner Zeit. Seine Fertigkeit und Gewalt auf

diesem Instrument waren unglaublich. Der Zuhörer traute, indem er dem Gange seines Spiels

folgte, seinen Ohren nicht. Die Hoheit, Würde und Macht desselben erregten heilige Schauer.

Seine Phantasien waren so reich und neu, so fremdartig und gewaltig, daß die Meisten Mühe
hatten dem Gange seines Genius zu folgen. Alles dieses konnte ihn nicht vor einem verfehlten

Leben und vor einem traurigen Ende bewahren, zumal sich schon in seinen jüngeren Jahren ein

auffallender Hang zur Zerstreutheit und zu

30 C. H. Bitter. (30 besonderen Charakter-Eigenthümlichkeiten bemerkbar gemacht hatte, die

aus ihm in späteren Jahren einen vollkommenen, dem Leben entfremdeten Sonderling zu

schaffen geeignet waren. Im Jahre 1733 wurde ihm, dem 23jährigen Jünglinge, die

Organistenstelle an der Sophienkirche zu Dresden übertragen, nach- dem er in der am 23. Juni

stattgehabten Organistenprobe: „nach aller Musicorum Ausspruch und judicio als der beste und
geschickteste (unter einen Mitbewerbern) anerkannt und er sich auch bei der Probe am besten

exhibiret.“ Aber ein großes und phantasievolles Orgelspiel und die außer- ordentliche

Schwierigkeit der Aufgaben, die er sich dabei stellte, scheinen schon damals die Ansicht

verbreitet zu haben, daß er nur schwer verständlich sei. Das Publikum fand an einem Spiel so

wie an den von ihm veröffentlichten Musikstücken, wenngleich dieselben weithin das Maß des

Gewöhnlichen überschritten, keinen Geschmack. Eine Sammlung von Polonaisen, Musikstücken
im 3/4-Takt, in denen das tanzartige Element gegen den edlen und tiefen Inhalt, der in der

Musik niedergelegt war, weithin zurücktritt, und die in ihrer Art als Meisterstücke einer damals
noch neuen Musikrichtung betrachtet werden durften, fand, ihres großen inneren Werths
ungeachtet keine Käufer. Möglich, daß die ablehnende Haltung des Publikums die

Veranlassung gewesen ist, daß Friede- mann Bach die in diesen Stücken offenbar

dokumentierte Neigung unterdrückt hat, die Elemente modernen Fortschritts und eines neuen
Entwickelungsganges für die Salonmusik zu pflegen. Noch eine weitere Arbeit aus der

Dresdener Zeit, ein Konzert für die Orgel mit zwei Manualen und dem Pedal, hat ihn als einen

Tonsetzer von großem Talente bewährt; aber das Vorurtheil gegen ihn und seine Musik stand

nun einmal, wie es scheint, fest, Friedemann ist jenen ersten Impulsen nicht weiter gefolgt und
hat seinerseits im Verlauf seiner Lebensthätigkeit wenig gethan, das- selbe zu beseitigen, bis

ihm die öffentliche Theilnahme schließlich ganz zu versagen begann. Es trat hinzu, daß im



Publikum das Interesse für den strengen Stil, in dem und für den er erzogen war, zu erlöschen

begann. Schon Sebastian Bach, der große und un- erreichte Meister, den die dankbare Nachwelt

so hoch in Ehren hält, wurde in seinen letzten Lebensjahren als eine erloschene Größe be-

trachtet, die fast nur noch als eine Last empfunden wurde, nicht

31) Die Söhne Sebastian Bach's. 31 als ein Gegenstand der Bewunderung. Seine besten Arbeiten

waren in seiner eigenen Zeit kaum mit irgendwelcher Anerkennung betrachtet worden. Was
Wunder, wenn die gleiche Richtung, die der Sohn mit starrer Hartnäckigkeit verfolgte, nicht

weiteren Anklang finden wollte. Der große Ruf, die Berühmtheit des Vaters standen ihm nicht

zur Seite; sich diese zu schaffen, dazu fehlte es ihm an lebendi- ger Initiative, nicht weniger an

jener Größe des Charakters, aus welcher heraus die Kunst ihre edelsten Triumphe feiert. Durch
einen Übertritt an die Liebfrauenkirche zu Halle (1746), für die einst auch sein Vater berufen

worden war, und die derselbe schließlich (im Jahre (1714) abgelehnt hatte, war ihm die volle

Gelegenheit gegeben, sich als Tonsetzer in größerem Stile zu be- währen. Es gehörte mit zu

seinen amtlichen Pflichten: „ordinarie, bei hohen und andern Festen, ingleichen aber den drit-

ten Sonntag nebst dem Cantore und Chorschülern auch Stadt-Musicis und anderen
Instrumentisten eine beweg- liehe und wohlklingend gesetzte andächtige Musique zu

exhibiren, extraordinarie aber die zwei hohen Feier- tage nebst dem Cantore und Schülern,

auch zuweilen mit einigen Violinen und anderen Instrumenten kurze Figuraistücke zu musiciren

und alles dergestalt zu diri- giren, daß dadurch die eingepfarrte Gemeinde zur An- dacht und
Liebe zum Gehör göttlichen Worts desto mehr ermuntert und aufgefrischt werde.“ Er hatte

nebenbei ein sehr schönes Orgelwerk unter sich und war seinen Eltern und seiner Familie so

viel näher als in Dres- den. Endlich war in Halle als in einem Universitätsorte ihm jed- wede
Gelegenheit geistiger Anregung und belehrenden Umgangs geboten. Wie hat nun Friedemann
Bach, der aus dieser seiner Lebensperiode die Bezeichnung des Halleschen Bach führt, sich

diese für ihn glücklichen Verhältnisse zu Nutze gemacht? Gerade sein Aufenthalt in Halle war
es, von dem aus er unrettbar einem geistigen und gesellschaftlichen Verfall entgegentrieb.

Wohl hat er dort gegen 30 Kirchen-Kantaten und einige andere. Musikstücke geschrieben. Aber
was will das für eine mehr als 30jährige dienstliche Wirksamkeit an einer solchen Kirche und
mit so vorzüglichem Orgelwerk sagen?

32 C. H. Bitter. (32 Alle geistlichen Kompositionen aus dieser Zeitperiode Friede- manns sind

schwerfällig und mühsam gearbeitet, unsanglich, in kleinlicher Weise gekünstelt, ohne
Wohlklang und große Auffaffung. Man findet in ihnen durchaus nur, was aus der Schule des

Vaters sich mit Nothwendigkeit von selbst ergab, unverändert, ohne daß Neues, Eigenes

hinzugetreten wäre, das Meiste ohne jenen tiefen In- halt, ohne die großartige Würde und die

Kraft der Erfindung, welche die Werke Seb. Bach's gekennzeichnet hatten. Große Wirkungen des

Chorgesanges im polyphonen Stil zu erreichen, war ihm nicht gegeben. An Emanuel Bach’s

Heilig oder an dessen Magni- ficat reicht kein einziges Stück der Friedemannischen Kantaten

heran. Der Choral wird nicht in dem großartigen Stil des Vaters ausgenutzt. Die Arien sind,

wenn auch hie und da nicht ohne Schönheiten und feine Instrumental-Wirkungen, doch voll

von Son- derbarkeiten und Übertreibungen mancherlei Art. Überall fehlte ihm das Gesangliche

und die Melodie. Wenn Emanuel Bach in seinen für bestimmte Zwecke ge- setzten kirchlichen

Kompositionen (Passionen, Prediger-Einführungs- Musiken) dem banalen Wohlklang,

melodischer Reizlosigkeit huldigte, ohne irgendwie der Tiefe des Ausdrucks, der Würde und
dem Ernst des kirchlichen Zwecks entsprechen zu wollen, so war bei Friede- mann Bach die

Verknöcherung des Systems, der Formenkultus des alten polyphonen Stils zu beklagen. Es ist

dabei eine leider nur zu bekannte Thatsache, daß ein Genie (und für instrumentale Technik und
Wirkungen war dasselbe in ihm lebendig) in Trunk- sucht und mürrischer Sonderbarkeit

untergegangen ist. In Halle trat die unglückliche Neigung zum Trunk und diese wunderliche

geistige Disposition zuerst hervor und entfremdete ihn nicht nur dem Umgänge mit gebildeten

Menschen, sondern stellte ihn auch einen Mitbürgern und der Welt abstoßend und feindlich

gegenüber. Dem trat jene übergroße Zerstreutheit hinzu, die sich schon in der Jugend bei ihm
bemerkbar gemacht hatte. Alles dies trieb ihn in ein un- geordnetes und nach und nach in

völliger Zerrüttung nach innen und nach außen sich bewegendes Leben. Als sein großer Vater



die Augen geschlossen hatte, war der letzte Halt für ihn verloren. Viel- leicht fühlte er dies

selbst und suchte nach einer neuen Stütze für sich und seine Existenzverhältniffe. Acht Monate
nach des Vaters Tode, in seinem 41. Jahre,

33) Die Söhne Sebastian Bach's. 33 schritt er zur Ehe, aus der 3 Kinder entsproffen sind, von
denen nur die im Jahre 1751 geborene jüngste Tochter Friederike Sophie am Leben blieb, um
das traurige Schicksal ihrer unglücklichen Mutter zu theilen und mit dieser unter des Vaters

immer mehr sich steigernder Trunksucht, Arbeitsscheu und Verdorbenheit zu leiden. Denn es

stritten in ihm schließlich gewöhnlicher Hochmuth und Künstlerstolz, wirkliche Künstlergröße

und ungeheure Virtuosität mit der Zerfah- renheit eines ungeordneten Inneren, mit Trägheit,

Laune und rück- sichtslosem Wesen, Es wäre zu verwundern gewesen, wenn seine

Unfügsamkeit für sein Amt und für äußere gegebene Verhältnisse nicht zu Streitigkeiten und
Zänkereien mit seinen Vorgesetzten geführt hätte. Verweise und Äußerungen der

Unzufriedenheit seitens des Kirchenkollegiums blieben auch keineswegs aus. So reichte

Friedemann im Mai 1764 seine Entlassung ein, welche ihm sofort gewährt wurde, was nicht

verhinderte, daß er sich 4 Jahre später zu derselben Stelle wieder meldete, als diese erledigt

war, natürlich, ohne sie zu erhalten. " Eine bleibende Stellung hat er nicht wieder gefunden;

welche Kirchenbehörde hätte mit einem Manne von seinen Eigenschaften in Verbindung treten

mögen? So begann er denn ein wüst-untätes Leben zu führen, in welchem er die Sicherung

eines Unterhaltes und der Existenz seiner Familie von einem Tage zum anderen suchen mußte.

Das kleine Vermögen seiner Frau war wohl bald verzehrt. Im Übrigen lebte er von dem Ertrage

einer Kompositionen, die er nur in der äußersten Noth aufzuschreiben sich entschließen

konnte, wenn ihm jede andere Hilfsquelle versagte. Mit Emanuel Bach hatte er sich in den
musikalischen Nachlaß seines Vaters getheilt. Aber während jener diesen Schatz treu der

Nachwelt überliefert hat, verkaufte er nach und nach ein Stück nach dem anderen und ver-

zettelte so das köstliche Erbtheil, das ihm zugefallen war. Unter- Stützungen seiner Familie

und der alten Freunde aus der Studien- und Jugendzeit mußten herangezogen werden, um ihn

und die Seinen zu erhalten. Eine Zeitlang soll er ein Brod mit der Violine unter Musikbanden
und in Dorffschenken verdient haben: der älteste Sohn Seb. Bach's als Dorfiedler den Bauern

zum Tanze aufspielend! Er lebte zuerst weiter in Halle, ging dann nach Leipzig, zog 1771 nach

Braunschweig, von dort nach Cöttingen, endlich 1774 nach Berlin. Mufifa. Vorträge. V. 3

34 C. H. Bitter. (34 Hie und da gab er, wenn er gerade in der Lage war, anstän- dig auftreten

zu können, Klavier- und Orgel-Konzerte, in denen auch wohl der alte Genius aufblitzte; aber

immer tiefer und tiefer sank er herab, bis er im Schmutz und Ekel der Gaffenrinnen ge- funden
wurde. In einer besseren Zeit hatte er ein Werk: Von dem har- monischen Dreiklange

geschrieben, hat aber keinen Verleger dafür gefunden. In den Jahren 1778/79 hatte er sich

sogar mit einer Oper beschäftigt, deren Text: Laujus und Lydia nach Marmontel für ihn von
dem Theaterdichter der Döbbelin'schen Truppe zu Berlin, Plümicke, gefertigt war, und worin er

die Theater-Chöre der Alten wieder auf die Bühne zu bringen beab- sichtigte. Aber es blieb bei

dem Anlauf. Die Arbeit ist nicht fertig geworden. An Entgegenkommen und an Gelegenheit

Unterricht zu geben hat es ihm in Berlin nicht gefehlt. Aber der wunderliche alte Mann, durch

Erfahrung nicht gebessert, von dem Gefühle der Künst- ler-Ehre nicht mehr erfüllt, hielt es für

besser zu darben oder von den Almosen ehemaliger Freunde kümmerlich zu leben, als täglich

durch einige Unterrichtsstunden sich und die Seinen zu ernähren. An Instrumental-

Kompositionen, meist für das Klavier, hat er im Ganzen und soweit sie der Nachwelt überliefert

worden sind, einige 60 hinterlassen, darunter Konzerte, Sonaten, Fantasien und kleinere

Klavierstücke, immerhin eine wenig genügende Ausbeute eines so langen Künstlerlebens, das

durch keine andere Pflichten vom Schaffen und von nützlicher Thätigkeit abgehalten wurde. Er

war in diesen Instrumentalstücken glücklicher als in seinen kirchlichen Kompositionen.

Insbesondere eine Konzerte sind in großem Stil gehalten, kühn, zugleich graziös und glänzend,

ohne jene kontra- punktische Steifheit, die an anderen Stellen störend bei ihm wirkte. Mit

Bedauern blickt man, wenn man diese Tonstücke näher betrach- tet, auf das vergeudete Leben

eines an sich so hochgebildeten genie- vollen Mannes, der so vorzügliches leisten konnte und
nur so weniges geleistet hat. Im Jahre 1778 noch hatte Friedemann der Prinzessin Ama- lie von



Preußen, Friedrichs des Großen Schwester, 8 Fugen dedicirt, in demselben Jahre, in welchem
Emanuel Bach sein Heilig komponiert hatte. Beide Musikstücke waren die letzten

35) Die Söhne Sebastian Bach's. 35 Ausläufer der streng polyphonen Schreibart. Aber Neues
haben sie nicht gefördert. Den Weg moderner Erfindung und freier Me- lodien-Bildung, den
Friedemann in Dresden mit seinen Polo- naisen und nicht weniger mit seinem Orgelkonzert so

verheißungsvoll beschritten hatte, hat er nicht weiter verfolgt. Einer der edelsten Blüthen der

Kunst, dem Gesänge, war sein Innerstes stets ver- schlossen geblieben. Die Nachrichten über

seine letzten Lebensjahre reichen gerade aus, um ein ungefähres Bild von der traurigen Lage

zu geben, in der Friedemann Bach sich bewegte und die er seiner Unglück- liehen Familie

bereitet hat. Die Rücksichtslosigkeit gegen letztere war schließlich bis zur Rohheit gediehen.

Ein Zeitgenosse von her- vorragender Bedeutung sagt von ihm, daß er die Seinigen in steter

Dürftigkeit und Lebensangst habe schmachten lassen. Er habe einen finsteren und harten

Charakter gezeigt und es sei nicht möglich ge- wesen, von schwärzerer und sonderbarerer

Laune zu sein. Derselbe Gewährsmann Reichardt) fügt hinzu: „Freunde der Kunst und des

Bach'schen Namens haben ihn mehr als einmal im eigentlichen Verstände vom Miste

genommen, anständig untergebracht und mit dem Nothwendigen des Lebens versorgt. Nie

aber gelang es ihnen, ihn in einem dauernden Zustande von Ordnung zu erhalten. Sein

Eigensinn, ein Hochmuth von der gemeinten Art und sein großer Hang zum Trünke ließen ihn

immer wieder ins Elend zurückfallen.“ - Und doch, wie verfehlt sein Leben war, wie sehr er aus

Laune, Eigensinn und falschem Verständnis gefehlt, wie sehr er dem Fort- schritt abgeneigt

war, der ihm keine Früchte gebracht hatte und, wie er war und dachte auch nicht bringen

konnte, er hat den Kunst- principien nicht entsagt, zu denen er erzogen worden war. Er ist zu

Grunde gegangen an dem fruchtlosen Kampfe, der aus dem thö- richten Festhalten an einem
abgeschlossenen, im Absterben begriffenen Kunstgebiet gegen die nothwendige weitere

Entwickelung der Be- dingungen und Formen eines freien Kunststrebens entstehen mußte.

Friedemann Bach war der letzte Vertreter der alten kontra- punktischen Schule, die, einst so

weit verbreitet unter der Familie der Bach ihren höchsten Glanzpunkt erreicht, der deutschen
ernsten Musik ihre breite fruchttragende Grundlage geschaffen hatte. Über das traurige

Lebensbild, das die Nachwelt von ihm zurückbehalten hat, gleitet ein Schimmer versöhnender
Milde, wenn man sich dessen 3

36 C. H. Bitter. (36 erinnert, daß er, mindestens in diesem einen Punkte, wenn auch ohne
Berechtigung, treu geblieben. Ein Anderes aber darf über seinem vergessenen Grabhügel
erwähnt werden: er hat das Anden- ken an seinen großen Vater, wie sehr er dessen reinen

Namen durch unedle Leidenschaften befleckt hatte, bis zu seinem letzten Athemzuge in Ehren

gehalten. Er starb am 1. Juli 1784, 74 Jahre alt, an völliger Entkräftung und in großer

Dürftigkeit. Seine Wittwe er- hielt ein Jahr nach seinem Tode aus der Einnahme einer Auffüh-

rung von Händel's Messias eine Unterstützung. Dies ist das letzte, was von ihr bekannt ist. Was
aus der Tochter geworden ist, weiß Niemand. Wesentlich anders, wenn auch der Hauptsache
nach mit gleicher Wirkung, als mit Friedemann Bach stand es mit seinem vor- jüngsten Bruder

Johann Christian, dem die Zeitgenossen den Namen des Londoner Bach gegeben hatten. Auch
er war an sich ein eminenter Künstler. Gleich Friedemann und Emanuel in der Schule des Vaters

gebildet, 1735 in Leipzig geboren, dessen elfter Sohn, war er bei seinem Tode 15 Jahre alt.

Philipp Erna- nuel, der damals als das Haupt der im Übrigen in dürftigen Verhält- niffen

zurückgebliebenen Familie betrachtet werden durfte, nahm ihn zu sich nach Berlin und führte

einen Unterricht weiter. Aber schon vier Jahre später, 19 Jahre alt, 1754, verließ er seines

Bruders Haus und Schule, um mit einer der italiänischen Sängerinnen, welche zu seiner Zeit bei

der Berliner Bühne engagiert waren, nach Italien zu gehen. In Mailand wurde er, der Lutheraner,

sehr bald Kapell- meister an einer der dortigen Kirchen, an der er als solcher bis 1759 blieb. -

Als Händel in diesem Jahre zu London gestorben war, eilte er dorthin und erhielt - 24 Jahre alt

- dessen Stelle als Musik- meister der Königin, in der er bis zu einem, im 47. Lebensjahre

(Anfang Januar 1782) erfolgten Tode verblieben ist. Er hatte so- mit als Jüngling die Stelle jenes

berühmten und unvergleichlichen Tonsetzers erlangt, der, als er auf der Höhe seines Glanzes

stand, es nicht hatte über sich gewinnen können, mit dem Vater eines Nachfolgers, dem



einfachen Kantor an der Thomasschule zu Leipzig, in persönlichen Verkehr zu treten. Johann
Christians Einkommen wurde auf 10.000 Rthlr. unseres alten Geldes geschätzt; als er starb

hinterließ er nicht weniger

371 Die Söhne Sebastian Bach's. 37 als 30.000 Rthlr. Schulden. Er war mit Cecilia Grafi, einer

zu ihrer Zeit beliebten Sängerin der großen Oper zu London kinderlos verheirathet. Seine Witwe
erhielt eine Pension von der Königin, mit der sie vor Noth geschützt in ihr Vaterland

zurückkehrte. Johann Christian war ein Klavier- und Konzertspieler ersten Ranges und als

Komponist Meister in allen musikalischen Stilen. Er hat Opern und Ballets, Konzerte, Sonaten,

Trios, Sinfonien, Quartetten, Quintetten, sowie einzelne Gesangssachen in ungeheurer Zahl

geschrieben, von denen Vieles für ein großes Genie Zeugnis ablegt, hie und davorgreifend an

Mozart erinnert. Von seinen Opern würden La Clemenza di Tito, Orfeo, Catone, Especie di

tormento, Demofonte, Gioas, re di Giuda, La con- fusa smaritata zu nennen sein. Er wollte

meistens nicht tief schrei- ben, nicht in das Herz dringen, nur für den Augenblick sollten seine

Schöpfungen gefallen; das Publikum, für das er schrieb, ver- langte es gerade so und nicht

anders, und er glaubte ihm dienen zu müffen. Als ihm Emanuel Bach einmal schrieb: „Werde
kein Kind!“ antwortete er: „Ich muß stammeln, damit mich die Kinder verstehen.“ England, für

das er lebte und arbeitete, hielt in hoch in Ehren. Ein englischer Dichter durfte von ihm fingen:

„Bach stand auf des Olympos Gipfel und Polyhymnia kam ihm entgegen. Sie breitete ihre

Silberarme um ihn und sprach: Ganz bist du mein.“ Er war, ganz im Gegensatz zu Friedemann
Bach, einer der fleißigsten Tonsetzer, die je gelebt haben. Seine Kompositionen sollen sich auf

eine kaum glaubliche Anzahl belaufen haben; aber da sie zumeist für einen fremden
Geschmack geschrieben waren, fehlte es ihnen an Originalität und Interesse. Er selbst war
deshalb auch nie mit ihnen zufrieden und wenn er lange am Flügel gesessen und mit einer

tiefsinnigen Phantasie geschlossen hatte, pflegte er zu sagen: „So würde Bach spielen, wenn er

dürfte.“ Die Lösung dieses Räthels in einem Leben ist in einer Ant- wort zu suchen, die er

einem Freunde gab, der ihm ein leichtfer- tiges Leben und Komponieren und das Beispiel

seines Bruders Emanuel vorhielt. Diesem antwortete er: „Mein Bruder lebt um zu komponieren,
ich komponire um zu leben.“ Freilich ein anderer Standpunkt als der eines großen Vaters, der

zur Ehre

3- C. H. Bitter, 3s Gottes und für die lernbegierige Jugend eine unsterblichen Ton-
schöpfungen gesetzt hat. Man kann von Niemandem, der das Leben im Taumel des Genusses
auskosten will, verlangen, daß er ein großer Künstler sein, daß er der Zukunft neue Bahnen
anweisen, die Gegenwart erheben, veredeln solle. So ist des jüngsten Bach Künstlerthum und
Künst lerruhm in seiner Zeit verrauscht und vergangen, und die Nachwelt hat nichts von ihm
übrig behalten, als den Namen und das Be- dauern, daß so viel glänzende Eigenschaften, und
man darf hinzu setzen, auch so viel Fleiß und künstlerisches Können materiellen Regungen
unterlegen sind. Nur daß Johann Christian Bach der Sohn Joh. Sebastians war, rettet seinen

Namen vor gänz- licher Vergessenheit. Sein Los, sein Nachruhm, sind genau wie seines Bruders

Friedemann, nur daß dem letzteren die dunkle widerwärtige Seite des Lebens, jenem die

goldene, sonnenbeglänzte zugefallen war. Beide, auch in der Kunst verschiedenen Bahnen
folgend, haben mit dem Pfunde nicht gewuchert, das sie aus des Vaters Händen als ein reiches

und heiliges Erbtheil empfangen hatten. Beide haben diesen ihren Reichthum in wildem,

wüstem Tau- niel vergeudet. Aber während sich an die Laufbahn Friedemanns und an ein

unbeweintes Ende immerhin eine gewisse Tragik der Betrachtung knüpft, erlischt das an sich

so reiche und glänzende Leben seines jüngsten Bruders wie der Feuerregen einer Rakete, vhne
irgend eine bleibende Theilnahme hervorzurufen, ja selbst, ohne ein historisches Interesse zu

erregen. Schließlich bleibt mir die Pflicht, einige Worte über den vierten Sohn Seb. Bach’s zu

sagen, der als Musiker seinen Namen weiter geführt hat. Es war dies Johann Christoph Fried,

rieh, der Bückeburger, der im Jahre 1732 geboren und 18 Jahre jünger war als Emanuel. Er

hatte, wie dieser, zuerst die Rechte studiert, sich dann der Musik gewidmet und wurde im Jahre

1756 als Konzertmeister an den Hof des Grafen Wilhelm von Schaum- bürg Lippe berufen, und
hat diese seine Stellung bis zu seinem Tode 1795) behalten. Er war ein vorzüglicher

Klavierspieler und hat viel geschrieben, Quartette, Monzerte, Sonaten, Trios, Sinfonien,



Kantaten und Lieder. Alles zeigt den Charakter verhältnismäßiger Unbedeutend heit

3), Die Söhne Sebastian Bachs 39 und erscheint für uns völlig reizlos. Das Meiste schließt sich

an Emanuels Stil in dessen unbedeutenderen Arbeiten an. Niemand kann über das ihm
gegebene Maß der Fähigkeiten hinaus. Dies ist das Urtheil, nach dem die Nachwelt Johann
Christoph Friedrich Bach zu messen hat. Doch bot er, seinen Brüdern Friedemann und Christian

gegenüber das wohl- thuende Bild einer in sich zufriedenen Natur, eines liebenswürdigen

Charakters; treue Gewissenhaftigkeit und Pflichterfüllung haben ihn ausgezeichnet. Der

göttliche Funke, der in seinen Brüdern lag und von zweien unter ihnen in niedrigen

Leidenschaften erstickt wurde, glühte nicht in gleichem Maße in ihm. Aber auch in der Familie

der Bach konnten nicht lauter Meister ersten Ranges entstehen. Sie hatte der Welt, dem Leben,

der Kunst, dem Vaterlande schon so Großes geleistet, daß wir mit dankbarer Ehrfurcht auf

ihren jetzt erloschenen Stamm zurückblicken dürfen. Ihre Mission war erfüllt. Drei große

Meister, Christoph, Sebastian und Emanuel waren ihr entsproffen, nicht von gleichem Range,

aber auch die beiden weniger großen doch bedeutend genug, um in der Kunst- geschichte als

edle und bahnbrechende Erscheinungen eine bevorzugte Stellung in Anspruch nehmen und
behaupten zu können, Sebastian beide und alles Übrige in dem überragend, was in einer

Richtung auf dem Gebiete der evangelisch-kirchlichen Musik, dem der Orgel und des Klaviers

überhaupt vorhanden war und folgte, ist nur von Einem erreicht worden, der länger als ein

halbes Jahrhundert nach ihm die Welt durch die Wunderkraft seiner Tongebilde in Er- staunen

setzen sollte, Ludwig van Beethoven. Zwischen beiden steht die vermittelnde ehrwürdige

Gestalt Emanuel Bach's, Zeug- nis ablegend für den Vater und für die Zukunft. Eins noch ist

diesem besonders zu danken; die Sorgfalt, mit welcher er die Nachrichten der Familie

gesammelt, die Treue, mit welcher er sie der Nachwelt aufbewahrt die Pietät, mit der er den
ihm überlieferten Schatz seines Vaters an autographen Kompositionen gehütet und uns

dadurch es möglich gemacht hat, überhaupt zu wissen, was die Kunst, was die deutsche

Nation an jenem besessen. Hätte ein älterer Bruder Friedemann nur in diesem einen Punkte wie

er gedacht und gehandelt, wie manches Meisterwerk aus des Vaters unsterblicher Feder wäre,

statt verloren zu sein, auf uns gekommen.

4(!) C. H. Bitter. - Die Söhne Sebastian Bach's, (40 Wenn man von den Söhnen Seb. Bach's

spricht, so wird nach Allem was vorher mitgetheilt worden, im Grunde nur von Emanuel Bach

die Rede sein können. Sein Grabhügel ist ver- fallen und die von einem großen Dichter für ihn

geschriebenen Ge- denkworte sind nie in Erz oder Marmor übertragen worden. Aber die

dankbare Anerkennung unserer Zeit und der ferneren Nachkommenschaft deutscher Nation

wird ihm nicht fehlen. Treu war er dem Andenken eines großen Vaters, treu der Kunst, der er

mit Ehren gedient hat. Man wird ihn den Besten beizählen dürfen, die ihr geopfert, ihr ein

langes, von Arbeit er- fülltes, aber auch mit reichen Ehren gelohntes Leben gewidmet haben.

Die Kunst stirbt nicht. Möchten von den Künstlern recht viele ihm gleichen.

.vu. S .
' in der Musik, - ... «9) Von — Dr. Hugo Riemann. Musikal. Vorträge. V. 4

Alle Rechte Vorbehalten.

. F 0— . .- FF- EFSF . 50. Der Ausdruck in der Musik. Von Hugo Riemann“. Snter Ausdruck
versteht die Ästhetik zunächst ganz all- 5 gemein die Objektivierung einer Idee, die für Andere
F4. Z| sichtbare oder hörbare, überhaupt auffaßbare Darstel- D-ZF- lung derselben, die

Mittheilung eines Gedankens; man jagt darum z. B., daß man für einen Gedanken nicht den
rechten Ausdruck finden könne. Specieller versteht man dann unter Ausdruck diesen rechten

Ausdruck, die charakteristische Ausprägung der Idee in ihren Details. Das Bild ist wohl vom
Münzen oder vom Siegeln hergenommen; das in den Stempel geschnittene Bild ist recht

ausgedrückt, wenn es in allen seinen Details plastisch her- austritt. Der Begriff des

musikalischen Ausdrucks ist hiernach direkt verständlich als die deutliche Ausprägung der

musikalischen Gedan- ken, das plastische Heraustreten der Motive und Themen, die Über-
sichtlichkeit des ganzen Aufbaues des Kunstwerks. Man kann ebenso von einem Ausdruck des



Kunstwerks selbst reden, von dem Ausdruck, den der Komponist seiner Idee gegeben hat, also

von ausdrucksvoller Musik, als von einem Ausdrucke, den der reproducirende Künstler dem
von ihm vorgetragenen Kunstwerke * Vorgetragen am 1. März 1882 im Konservatorium zu

Hamburg |.

44. Hugo Riemann. (4 giebt, also von ausdrucksvollem Spiel oder Gesang. Beide sind zwar in

sofern zusammenfallend, als der reproducirende Künstler ein höchstes Ziel darin sehen soll,

das Bild, welches der Komponist in den Stempel geschnitten, möglichst getreu abzudrücken -

allein ganz so einfach ist das doch nicht, und der Vergleich fängt bei nä- herer Betrachtung an,

erheblich zu hinken. Die Notenschrift ist kei- neswegs ein so vollkommen adäquates
Ausdrucksmittel der musika- lischen Gedanken, daß sich ihre Verwandlung in klingende Musik
mit dem Abdrucke einer Gemme in Wachs vergleichen ließe; es hieße sehr gering vom
reproducirenden Künstler denken, wollte man in seiner Wiedergabe nichts anderes sehen als

eine mechanische Verrich- tung. Der Vortrag eines musikalischen Kunstwerks ist vielmehr zum
Theil erst eine Schaffung desselben, weßhalb man recht bezeichnend den erstmaligen Vortrag

eines Werkes dessen Kreirung nennt; es gilt dabei, eine unendliche Zahl kleiner Nüancierungen
des Tempos, der Tonstärke, selbst der Tonfärbung am rechten Orte anzubringen, für welche

die Notenschrift keine Zeichen hat. Das in der Noten- schrift fertiggestellte musikalische

Kunstwerk ist immer nur Zeich- nung; erst die stilgerechte klingende Ausführung schafft es

zum far- benwarmen Gemälde um. Der vollentwickelte Meister der Kom- position weiß zwar
genau, was er will, und das Werk lebt vor seinem geistigen Ohre bis in das feinste Geäst der

Figuration; aber selbst wenn er all' die kleinen Schattierungen, welche erst das rechte

musikalische Leben ausmachen, in der Notenschrift ausdrücken könnte, so würde er's nicht

wollen, um nicht den reproducirenden Künstler zum Automaten zu degradieren: lieber läßt er

sich kleine Abweichun- gen von seinen eigensten Intentionen gefallen, als daß er auf den
Gewinn verzichtet, der aus einer nachempfundenen Reproduktion entspringt. Der rechte

Virtuose - gleichviel ob Sänger oder Spieler eines Soloinstrumentes oder Dirigent eines

Orchesters - nimmt das Kunstwerk ganz in sich auf und schafft es neu, erweckt es zu neuem
Leben; das solchergestalt vor uns hintretende Werk ist immer wieder ein anderes, wie nie zwei

Menschen oder zwei Blumen oder zwei Blätter einander völlig gleich sind trotz noch so

frappanter Ähnlich- keit. Die Natur wiederholt sich nicht; das durch den Vier- tuosen belebte

Kunstwerk ist aber ein Stück Natur, etwas organisch gebildetes, aus innerer Nothwendigkeit so

oder so gewordenes. Wie

5) Der Ausdruck in der Musik. 45 jedes Blatt des Eichbaums bis auf die Ausbuchtungen des

Randes und bis auf die Linien der Rippen sich in denselben Formen ent- wickelt wie jedes

andere Blatt jedes anderen Eichbaumes und doch mit keinem einzigen absolut übereinstimmt,

so schafft der Vortragende Künstler nach dem ihm vom Komponisten gegebenen Urbilde immer
neue Kunstwerke, vermag es aber sogar sich selbst nie ganz gleich zu thun. Wie gewaltig

verschieden diese Nachschöpfungen ausfallen können, wie neben wohlgebildeten und normalen
sich unschöne und verkrüppelte Formen nach demselben Typus entwickeln, haben wir täglich

Gelegenheit, zu beobachten. Angesichts der unleugbaren Thatsache, daß auch derselbe

Künstler dasselbe Werk nicht zweimal ganz gleich vortragen kann, hat man lange Zeit den
musikalischen Ausdruck für etwas undefinierbares und schlechterdings nicht in Regeln

faßbares gehalten; man glaubte, es ganz dem Instinkte, dem Geschmack überlaffen zu müffen,

das zu treffen, was allgemein als richtig, als schön, als vollendet empfun- den wird. Denn daß
es doch bei aller Freiheit des Nachempfindens Möglichkeiten giebt Fehler zu machen und trotz

der scheinbaren Über- einstimmung mit der Notierung so zu spielen oder zu fingen, wie es

sicher der Komponist nicht gewollt hat, bemerkte man wohl und nahm daher für die rechte

Reproduktion die Existenz von Gesetzen an, die unenthüllt in unserem Empfinden liegen. Der

überall nach dem Warum fragende Geist des neunzehnten Jahrhunderts giebt sich damit nicht

mehr zufrieden, sondern sucht auch die Gesetze zu er- gründen, welche unbewußt die

künstlerische Reproduktion beherrschen, und hat bereits eine Anzahl positiver Resultate einer

Forscherarbeit zu verzeichnen, welche wohl geeignet sind, den Minderbegabten die rechten

Wege für den zutreffenden musikalischen Ausdruck zu weisen und den Begabtem das sichere



Beherrschen der Ausdrucksmittel zu erleichtern. Über die allgemein richtig verstandenen

Zeichen der Notenschrift, sowohl für das Tempo als die dynamische") Schattierung (forte und
piano) und die Bindung und Trennung der Töne (legato und staccato) will ich nicht reden, setze

vielmehr die Kenntnis ihrer Be- deutung in umfaffender Weise voraus, obgleich mir nicht

unbekannt *) Vom griechischen divaug, Kraft, Stärke. 4 Air

46 Hugo Riemann. (6 ist, daß auch hier in manchen Einzelnheiten Begriffsverwirrung etwas gar

nicht seltenes ist; indem ich die Berichtigung solcher ver- kehrten Auffassungen der privaten

Information aus guten Büchern überlassen muß, wende ich mich sogleich der Betrachtung

derjenigen Details des Ausdrucks zu, welche durch die Notenschrift nicht direkt gegeben, wenn
auch, wie wir sehen werden, mittelbar aus ihr her- auszulesen sind. Der eigentliche Träger des

musikalischen Aus- drucks ist die Melodie, für welche man daher vorzugsweise einen

ausdrucksvollen Vortrag fordert. Eine schlicht empfundene, deutlich gegliederte Melodie trägt

die Gesetze ihres Vortrages in sich selbst und bedarf häufig kaum der Crescendo- und
Diminuendo- Zeichen. Wünscht der Komponist als Niveau der dynamischen Schat- tierung, als

Ausgangs- und Endpunkt der dynamischen Entwickelung einen anderen Stärkegrad als das

schlichte Mezzoforte, so muß er das allerdings durch p, f, pp oder ff anzeigen, und ebenso
müssen plötzliche Kontraste, die Effekt und nicht schlichte Natur sind, vor- geschrieben

werden. Das allgemein giltige Gesetz für die dynamische Schattierung des Melodischen ist

Steigerung der Tonstärke bei steigender, Verminderung der Tonstärke bei fallender Melodie.

Jede Abweichung von diesem Grundgesetze ist, sofern sie nicht durch andere Gesetze von
gleich allgemeiner Giltigkeit, welche wir gleich kennen lernen werden, bedingt wird, abnorm,
irregulär und muß daher vom Komponisten ausdrücklich verlangt werden. Man wird finden, daß
die Komponisten ein Crescendo für die fal- lende oder ein Diminuendo für die steigende

Melodie stets durch Zeichen oder Worte fordern, während das Crescendo der steigenden und
das Diminuendo der fallenden Melodie gewöhnlich als selbst- verständlich vorausgesetzt

werden. Der Usus hat hier längst das unausgesprochene Gesetz befolgt. Warum das Crescendo
dem Steigen, das Diminuendo dem Fallen der Melodie angemessen ist, läßt sich zwar nicht

gerade mit zwei Worten sagen, ist aber keineswegs völlig unerkannt; die Phi- losophen haben
darüber nachgedacht und gefunden, daß sowohl die Steigerung der Tonstärke als die

Steigerung der Tonhöhe eine Zu- nähme der Lebendigkeit, eine Vergrößerung der Bewegungs-
geschwindigkeit bedeutet. Bei den höheren Tönen sind die Schwin- gungsperioden kürzere,

folgen also einander schneller, bei den stärkeren

7 Der Ausdruck in der Musik. 47 Tönen sind die Exkursionen der schwingenden Körper in

derselben Zeit größere, die Bewegungsgeschwindigkeit ist also gleichfalls ge- steigert. Der

höhere Ton jetzt größere Spannung voraus, verlangt also wie der stärkere eine größere

Kraftanwendung. Solche und ähnliche Betrachtungen erweisen eine innere Verwandtschaft der

ansteigenden Melodie und des Crescendo, der eine gleiche Verwandtschaft der Negation

beider, der fallenden Melodie und des Diminuendo entspricht. Wir können gleich als drittes

noch die agogischen") Schattierungen, d. h. die kleinen vorübergehenden Ver- änderungen des

Tempos, das Stringendo und Ritardando hinzu- nehmen, welche sich der Wahrnehmung direkt

als vermehrte und ver- minderte Lebendigkeit darstellen. Steigende Tonhöhe, Crescendo und
Stringendo sind Steigerungen, positive Entwickelungsformen; fallende Tonhöhe, Diminuendo
und Ritardando sind Verminde- rungen, negative Entwickelungsformen: es ist daher durchaus
natür- lieh, daß die drei ersteren wie die drei letzteren zum Ausdruck der- selben

Seelenbewegung, derselben Empfindung gebraucht werden und deren Intensität verstärkend

Zusammenwirken. Ein geringes Antreiben des Tempos eignet der ersten Entwickelung eines

musikalischen The- mas ebenso, wie ihr das Steigen der Tonhöhe und das Crescendo
eigenthümlich ist; umgekehrt eignet der Wendung zum Schluß, dem Ausleben des Themas ein

geringes Verlangsamen, das oft genug so bedeutend ist, daß es die Notenschrift nicht mehr
ignoriert, sondern als wirkliches Ritardando fordert; gleichermaßen ist aber auch das Fallen der

Tonhöhe und das Decrescendo für den Schluß charak- teristisch. Eine abschließende Stretta

oder ein Ritardando zu An- fang eines Tonstücks sind seltenere Ausnahmefälle und natürlich

stets ausdrücklich zu verlangen. Steigung und Fall der Tonhöhe erweisen sich oft als der erste



Anhalt für die rechte Vertheilung der dynamischen und agogischen Schattierungen; wenn man
auch damit schon ziemlich weit kommt und wenigstens ein allzu mechanisches Herunterspielen

der Noten ver- meidet, so ist doch ein wirklich guter musikalischer Ausdruck damit durchaus
noch nicht gefunden. Vielmehr bestimmen, wie bereits an- gedeutet, noch mehrere andere

Gesetze von gleich allgemeiner Giltig- * Vom griechischen Gyo7, Bewegungsart, Tempo.

48 Hugo Riemann. (8 keit, oft genug in abweichender und widersprechender Weise, die

dynamische und agogische Schattierung, d Ein abgeschloffenes musikalisches Thema zerfällt in

eine An- zahl deutlich von einander getrennter oder zu trennender charakteri- stischer

Gebilde, welche man Phrasen nennt; die Phrase ist noch weiter zu zerlegen in Taktmotive.

Diese find die letzten Elemente von individueller Physiognomie, gleichsam die Keimzellen des

musi- kalischen Organismus. Darum ist die Lehre von den Taktarten und ihrer verschiedenen

Gestaltung durch Untertheilungen oder Zusam- menziehung einzelner Taktglieder von
eminenter Wichtigkeit für die Erkenntnis der musikalischen Formgebung wie für deren

adäquaten Ausdruck in der Reproduktion. Die Lehre von den Taktarten heißt Metrik, die Lehre

von der Umgestaltung der metrischen Motive durch Untertheilung und Zusammenziehung heißt

Rhythmik; die Rhythmik ist also die Lehre von den komplicirteren metrischen Bil- düngen oder

umgekehrt die Metrik die Lehre von den einfachsten rhythmischen Bildungen, weßhalb man
auch nicht selten den einen wie den andern Terminus als beide Lehren begreifend braucht. Was
Moritz Hauptmann*) Metrik nennt, bezeichnet Rudolf West- phal*) als Rhythmik, nämlich die

gesammte Lehre von den Taktarten und ihren verschiedenen möglichen Umgestaltungen.
Halten wir den Namen Metrik für die Lehre von dem in gleichen Notenwerthen ohne Pausen

gedachten Takt fest, so ist zu bemerken, daß diese Lehre bisher sehr vernachlässigt worden ist,

besonders indem man die auf taktigen Taktarten viel zu nebensächlich behandelt hat. Zwar hat

M. Hauptmann die auftaktigen sogut wie die volltaktigen Taktarten theoretisch erklärt, aber wer
liest Hauptmann? Die gründlichen me- trischen Abhandlungen im 2. Theile einer „Natur der

Harmonik und der Metrik“ sind für das Allgemeinbewuß ein so gut wie nicht vor- handen, da
sie niemand dem Durchschnittsverständnis durch popu- läre Darstellung näher gerückt hat, die

Faffung Hauptmann's aber durchaus nicht gemeinverständlich ist. Die allgemeine Musiklehre

und Elementarmusiklehre, deren Beruf es ist, das richtige Verständ- nis der musikalischen

Grundbegriffe zu vermitteln, haben alles gethan, um die Auffassung der metrischen

Verhältniffe in möglichst verkehrte *) „Die Natur der Harmonik und der Metrik“ (1853). *)

„Allgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik seit J. S. Bach“ (1880).

9 Der Ausdruck in der Musik. 49 Bahnen zu lenken und zwar durch Definition des Auftaktes als

unvollständigen Taktes. Anstatt diese Auffaffungsweise, zu welcher ohnehin durch die

aufdringlichen Taktstriche jeder gedrängt wird, zu bekämpfen, haben sie dieselbe vielmehr

theoretisch sanktio- nirt; denn wenn sie auch zehnmal hinzusetzen, daß dem unvollstän-

digen Takte des Anfangs ein ihn ergänzender unvollständiger am Schluß des Satzes

entsprechen muß - dadurch wird nicht das schlimmste verhütet, was passieren kann und
passieren muß und daher passiert, daß auftaktig beginnende Phrasen im weiteren Verlauf

vol Itaktig aufgefaßt werden. Ich will versuchen, den Fehler mit der Wurzel auszuroden. Die

herkömmliche Darstellung der Metrik unterscheidet accentuierte (schwere) und accentlose

(leichte) Töne im An- Schluß an die poetische Metrik, welche accentuierte und accentlose Silben

unterscheidet; indem man diese Unterscheidung einfach auf die Musik überträgt, vergißt man
ganz, daß die Töne der Musik nicht wie die durch Konsonanten von einander getrennten Vokale

der Sprache neben einander stehen, vielmehr fest an einander anschlie-. ßen, in einander

übergehen. Denn das Staccato, bei dem das nicht so ist, darf man ja nicht zum Ausgang
nehmen, dasselbe entspricht vielmehr der Unterbrechung des Zusammenhangs der Töne durch

Pausen, ist also eine spezielle Manier, eine rhythmische Bildung. Wenn auch dem Klavier, der

Orgel und allen Instrumenten mit ge- kniffenen Saiten der wirkliche Übergang aus einem Tone
in den andern versagt ist, so bleibt dieses darum doch die eigentliche Form der

Tonverbindung, und diejenigen Instrumente stehen am höchsten, welche die Höhe des Tons zu

verändern vermögen, ohne sein Ausströ- men zu unterbrechen (Gesang, Streichinstrumente,

Blasinstrumente). Die geschlossene legato vorzutragende musikalische Phrase besteht nicht aus



einer Folge verschieden starker Töne derart, daß einer stark und der nächste oder einige

folgende schwach wären, worauf wieder ein starker und wieder ein oder mehrere schwache
folgten, wie das bei den Silben der Sprache wirklich der Fall ist, vielmehr hat in der Musik an

Stelle der Folge: stark - schwach das Dimi- nuendo und an Stelle der Folge: schwach - stark

das Crescendo einzutreten. Diese Behauptung ist neu und wird den Widerspruch herausfordern;

ich hoffe aber durch einfach an-

5) Flugo Riemann. 110 schauliche Darlegung der Taktarten von diesem neuen Gesichtspunkte

aus nachzuweisen, daß bisher eins der wichtigsten Mittel des musi- kalischen Ausdrucks ganz
falsch verstanden worden wo nicht geradezu übersehen worden ist. Es ist seltsam, wie man so

lange an dem absolut unmusikali- sehen Schematismus der Accentlehre hat festhalten können,

obgleich die Praxis, die Bezeichnungsweise der besten Komponisten längst auf das Crescendo
und Diminuendo als die rechten Ausdrucksmittel der metrischen Verhältnisse hätte hinweisen

müssen. Die ganze Un- möglichkeit der alten Lehre tritt bei den zusammengesetzten oder un-
tergetheilten Taktarten hervor; als abschreckendes Beispiel will ich den in Sechzehntel

aufgelösten Viervierteltakt anführen, der nach dem alten Schema vier Accentstufen (ohne die

accentlosen Töne hätte: /// . A. // . • v- /. Die Vorschriften dieser Accentuierung sind bei

Hauptmann wie in jeder allgemeinen Musiklehre, leider auch noch in meinem kürzlich (18S2)

erschienenen Musiklexikon zu finden. Stelle man sich aber einmal ernstlich vor, was für eine

Zumuthung die Durchführung einer solchen verschiedenartigen Accentuierung für den
ausübenden Künstler sein würde und wie dieser ewige Wechsel stärkerer und schwä- cherer

Töne den Hörer martern müßte, wenn ihn wirklich ein Mensch fertig brächte! Diese

Accentschemata sind wohl mit das tollste, was die graue Theorie in völliger Nichtachtung der

Praxis geleistet hat. Daß ausnahmsweise eine Abschattierung von je zwei Tönen auch in

bewegten Figuren vorkommt, z. B. Beethoven, Op. 31, 2 :
-. T-IT. 5-E-,.E-E-HEEE. »- =. .

-. ass. *- .- .- I.- *- beweist gegen meine Behauptung nichts; solche Fälle sind rein melo-
discher Natur und hängen speciell von der Form der Figuration ab. Die zweiten Noten
erscheinen nur als leichte Anhängsel der stärkeren; die stärkeren selbst aber sind gegen
einander nach den angedeuteten gleich näher zu entwickelnden metrischen Gesetzen

abzuschattieren. An Stelle der verschiedenen Accente ist also ein gleichmäßiges

11) Der Ausdruck in der Musik. 51 Crescendo oder Diminuendo zu setzen. Das Zerhacken
tonleiter- artiger Sechzehntelgänge in einzelne Viertel durch Hervorheben der Anfangsnote
jedes Viertels ist ja ein bekannter Fehler der Anfänger und schlechten Dilettanten; der

entwickeltere Musiker schattiert längst durch, ohne sich um die nachhinkende Theorie

Kopfschmerzen zu machen. Es handelt sich also bei meiner neuen Aufstellung weniger um eine

Reform der Praxis als um einen Fortschritt der theoreti- sehen Erkenntnis. - Es giebt drei Arten

von Taktmotiven, nämlich solche, bei denen die erste Note den dynamischen Schwerpunkt, den
Gipfelpunkt der Tonstärke bildet und die ich an betonte nennen will; ferner solche, bei denen
die dynamische Hauptnote eine mittlere ist, und die ich inbetonte nennen will und endlich

solche, deren dynamische Hauptnote die Schlußnote ist, die ich ab betonte nennen will (wir

haben nämlich bisher keine Bezeichnungen für diese Begriffe). Der Taktstrich un- serer

Notenschrift steht regelmäßig vor der dynamischen Hauptnote des metrischen Motivs; alle

anbetonten (am Anfang stärksten) Takt- motive erscheinen daher durch zwei Taktstriche

eingeschlossen, wäh- rend alle inbetonten (in der Mitte stärksten) und abbetonten (am Ende
stärksten) Motive vom Taktstrich durchschnitten werden. Zweitheilige Taktmotive sind nur in

zwei Formen möglich, nämlich: 2 + .- anbetont ->. = - 2
. (abbetont Die Geiger,

Sänger und Bläser werden ohne weiteres mit dieser dynamischen Schattierung zufrieden sein;

denn der Vortrag: mp ten.
|
mften. =. welcher der alten Erklärung der Taktaccentuierung

entsprechen würde, dürfte ihnen doch als etwas stark in Widerspruch gegen ihre Praxis

stehend erscheinen. Nur der Klavierspieler könnte Einwendungen machen; denn da dem Klavier

das Crescendo des einzelnen Tones versagt ist, so muß es seinerseits das Crescendo durch

schwach - stark und das Decrescendo durch stark - schwach ersetzen. Allein auch der

Klavierspieler wird im weitern Verfolg meiner Aufstellung seine Zustimmung nicht versagen.



52 Hugo Riemann. (12 Die dreitheiligen Taktmotive können in allen drei metrischen Formen
auftreten, d. h. die dynamische Hauptnote zu Anfang, in der Mitte oder am Schluß haben:. -

> = . 3-s - FF>- (anbetont) =.-
| | |

"
| | |

. (inbetont) -= -=-
| | | |

Hier wird der

Klavierspieler bereits stutzig werden; denn wenn er prüft, wie er den doppelt auftaktigen

dreitheiligen Takt zu spielen gewohnt ist, so wird er finden, daß er crescendo auf die dyna-
mische Hauptnote hin spielt: p mp

,
mf . Die viertheiligen Taktmotive erscheinen als: 4-F-+-

F.— (anbetont
| | |

4-.-
.

I I I I I I I I I I I
an 4— F--F—F—F-

I I I I I I I I I I

- (abbetont, + .-

+ . + . (abbetont
| | | |

Das aufregende, vorwärtstreibende der mehrfach auftaktigen Formen
tritt denke ich in ganz andrer Weise anschaulich, ja geradezu packend aus den beigefügten

natürlichen dynamischen Schattierungen hervor als aus dem gemüthlich hinkenden Schema der

alten Art: 1
- + + + + + + + + ++- Die Einwürfe, welche gegen diese neue Theorie der Metrik

ge- macht werden können, sind leicht vorauszusehen. Man wird z. B. fragen: Wie ist ohne
Nebenaccente der 9/4-Takt von untergeheilten 3/4-Takt zu unterscheiden? Darauf ist zu

antworten, daß weitaus in der Mehrzahl aller vorkommenden Fälle eine die Takthälften an-

gebende Begleitung auf die richtige Auffaffung hindeutet, im übrigen aber, sofern nicht die

Auffaffung bereits anderweit zweifellos be- stimmt ist, kleine Verzögerungen, nicht aber

Verstärkungen, die Zusammensetzung der Taktmotive auszudrücken haben. Es ist mir

13) Der Ausdruck in der Musik. 53 oft genug beim Klavierunterricht vorgekommen, daß sich als

der Fehler, welcher gemacht wurde, wenn trotz der minutiösesten dyna- mischen Schattierung

die Phrasen noch nicht plastisch heraustreten wollten, das zu sehr im Takt spielen

herausstellte, d. h. daß die Achtel oder die Viertel einander allzusehr in absolut gleichen

Zeitabständen folgten - ein Fehler, der gewiß jedem Klavierlehrer bekannt ist. Daß die

dynamischen Hauptnoten der Phrasen wie auch gewiffe harmonisch bedeutsame Töne
(Vorhaltstöne) etwas verlängert werden müssen, wenn der Vortrag als ausdrucksvoll erscheinen

soll, ist längst bekannt; weniger bekannt ist dagegen wohl, daß das Ende jedes Taktmotivs eine

ganz geringe Zugabe zum Zeitwerth des Motivs verträgt und oft genug gebie- tierisch fordert.

Diese Zugabe ist entweder eine geringe Verlän- gerung der Schlußnote oder eine

eingeschaltete kurze Pause. Der allzupräcile Einsatz der Anfangsnote des neuen Motivs

verwischt die scharfe Zeichnung; das gilt besonders bei sehr langsamem Tempo, wo die

mögliche Zugabe schon ein allenfalls definierbarer Zeitwerth ist, während bei schneller

Bewegung die Gliederung in der Regel durch die Bäffe, überhaupt die Begleitstimmen deutlich

genug ge- macht werden wird. So erscheint nun der sechstheilige Takt als Unterdreitheilung

des zweitheiligen (3) in folgenden Formen (das Ende des Doppel- taktmotivs ist durch
|
und

das Ende des einfachen Taktmotivs durch
|
angedeutet): .>=- 11 .-

| |
A_. betont) 9 F .-

|

.- - .- .- (inbetont) 2.> >=- >=- 3. — .- . 3. e-. V. -. -.- (abbetont

54 Hugo Riemann. 14 So gefährlich die Theorie dieser Verlangsamungen oder Pausen-
einschaltungen (metrisches Rubato) auf den ersten Blick erscheint, so ist sie doch keineswegs
etwas neues; wenn wir sie zum Princip er- heben, so regeln wir damit nur einen allgemeinen

Gebrauch in ganz bestimmter, dem korrekten Ausdruck dienender Weise. Der fehlerhafte

dilettantische Gebrauch, der aber in den anschaulichen Zeichen der Notenschrift eine Erklärung

und Entschuldigung findet, ist der, daß die durch gemeinsame Querstriche oder übergesetzte

Bögen zusammen- gezogenen Noten auch in der Exekution fester an einander geschlossen

werden, d. h. daß einmal wie allemal getheilt wird, wie beim voll- taktigen Doppeltaktmotiv

getheilt werden muß, nämlich: . 3 - ms also z. B. auch beim doppelt-auftaktigen: #. ums mium
statt: #. + . Man ist daher in neuerer Zeit vielfach dazu übergegangen, die Querstriche nicht im

Hinblick auf die Taktstriche, sondern korrekter im Hinblick auf die Taktmotive zu wählen,

entweder in der Form wie ich sie hier gegeben oder gar mit durchgehenden Querstrichen: .
|

-.

Besonders Schumann hat in dieser Weise vielfach für die weitere Vervollkommnung der

Notenschrift experimentiert. Allein so wün- schenswerth und bedingungslos acceptabel alles

sein muß, was die Notenschrift anschaulicher macht, so ist doch diese Art der Zusam-
menziehung durch Querstriche nicht unbedingt zu empfehlen, weil sie sich nicht mit einer etwa

vorhandenen Bewegung in längeren Noten- werthen in Einklang befindet:



15 Der Ausdruck in der Mufik. 55 während die Abtrennung der Schlußnote des Motivs vom
folgen- den Motiv unbedingt anzunehmen ist: Im allgemeinen neigt unsere Auffassung, sobald

sie sich von dem verwirrenden Einflüsse der Taktstriche emancipirt hat, zur Annahme ab

betonter mit der dyna- mischen Hauptnote endender Motive; doch legt häufig genug der

harmonisch-melodische Gehalt gegen diese Auffassung sein Veto ein, besonders sind es

Vorhaltsnoten, deren unleugbare Zusammenge- hörigkeit mit der folgenden Auflösung eine

andere Theilung fordert: F — .— = Eine solche Note beansprucht stets eine erhebliche

Verlängerung; ein streng taktmäßiges Hinweggehen über dieselbe erscheint als Verstoß gegen
die Forderungen eines ausdrucksvollen Spiels und ist wenig- stens da immer zu rügen, wo
cantabile oder con espressione vor- geschrieben ist. Da die Vorhaltsnote nicht selbst die

Schlußnote des Motivs sein kann, so erhalten wir in solchen Fällen gelegentlich zwei

verlängerte Noten nach einander: se-l-HF- .- S -g. FHF= -. y. V Ich sage also: wir neigen

zur Auffaffung der Taktmotive im Sinne der Abbetonung, während die Notenschrift und die

allgemeine Musiklehre uns zur Auffaffung im Sinne der Anbetonung hinleiten. Die Folge des

Widerspruchs zwischen Gewöhnung und Natur ist eine große Unsicherheit in Sachen der

musikalischen Phrasierung, wie sich jedem offenbaren wird, der einen Blick in zwei

verschiedene Aus- gaben eines klassischen Werkes wirft. Die Zweifel werden sich leider zum
Theil auch durch Eruierung der Gesetze der harmonischen, me-

56 Hugo Riemann. (16 lodischen, metrischen und rhythmischen Dynamik nicht beseitigen las-

sen, weil für eine und dieselbe Figur der Komponist sehr verschiedene Vortragsarten fordern

kann und oft genug nicht festzustellen ist, was er gewollt hat, da die Zeichen der Notenschrift

gerade in Sachen der Phrasierung nicht ausreichend und nicht unzweideutig sind. Unsere

Vorliebe für abbetonte Motive geht unter andern aus dem Überwiegen der männlichen Schlüsse

über die weiblichen hervor; die Mehrzahl der in Ansehung der Doppeltaktmotive weiblichen

Schlüsse ist doch im Sinne einfacher Taktmotive männlich z. B.: b) HT a). welche Fälle sich bei

näherer Betrachtung herausstellen als: IT) a) b) 4— . -4-. P-P-. FE+ = = = = = = = = = = Weibliche

Schlüsse sind dagegen: (Beethoven, Op. 2, 1. II.) N N- (Op. 7, II) -. _S -. =. FFH = = = = = =

+ . v L LWL- 41. e/ T- . -T-T- FFF ex= = = . |. 2. ### FFFFFF -. _-. Die

verschiedenartigen dynamischen Schattierungen der Taktarten sind nach dem gesagten wohl
hinreichend klar ersichtlich, und jeder kann sich dieselbe für den neun-, zwölf-, achtzehn-
und vierund- zwanzigtheiligen Takt in einen an-, in- und abbetonten Formen selbst

zurechtlegen. Nicht unwesentliche Modifikationen der Auffas- jung entstehen durch

rhythmische Veränderung der Taktthei- lung, d. h. durch Auflösung einzelner Taktglieder in

kleinere Werthe oder durch Zusammenziehung mehrerer zu Noten längerer Geltung oder durch

Einschaltung von Pausen u. f. Da die Zahl der Möglichkeiten hier ganz enorm wächst, so will ich

die Untersuchung auf den dreitheiligen Takt beschränken und kann auch dann nur ein- zelnes

herausgreifen, wenn ich nicht den Umfang meines Vortrags über Gebühr ausdehnen soll.

17) Der Ausdruck in der Musik. 57 Wenn einzelne Taktglieder in kleinere Notenwerthe
aufgelöst werden, so entstehen rhythmische Bildungen von ver- mehrter Lebendigkeit; die

häufigsten sind diejenigen, bei denen die im Crescendo oder Diminuendo stehenden Taktzeiten

aufgelöst sind, seltener sind die mit Untertheilung der dynamischen Hauptnote des Taktmotivs:
- = - "| T- = -. 3- + .- + .- . + .- + .

- = - 11 - 11 3. + .- + . -=-T 11 - = - 11 3.- + .- + .
-=- " [1 z-F+F

+- - 3- F
| |

.- = I Eine erhebliche Anzahl möglicher erweist sich als der Auffas- jung
entschieden widerstrebend, nämlich alle diejenigen, bei denen das letzte Glied des Taktmotivs

untergetheilt ist, mit Ausnahme der abbetonten, also: seltener: T-=- = = = _ / Z- + .- + .- z.- z-

FE+-FE - Musikal. Vorträge. V. 5

58 Hugo Riemann. (18 vertragen die Untertheilung des Schlußwerthes, welcher die dyna-
mische Hauptnote ist. Dabei ist zu bemerken, daß bei Unterthei- lung der dynamischen
Hauptnote die beiden Theile nicht gegen ein- ander abgestuft werden sondern gleich stark

sind, wie auch die nicht untergetheilte abschließende dynamische Hauptnote kein Diminuendo
annimmt, sondern entweder stark ausgehalten oder stark abgesetzt (ver- kürzt) wird. In allen

andern Fällen macht sich in der Unterthei- lung der letzten Taktzeit etwas entschieden auf das



folgende hinwei- sendes geltend, d. h. wir neigen dazu, einen Übergang in eine an- dere Form
der Betonung anzunehmen, a-FEF=.- "E- - =- hatt: 3 — FF—h-lick: . 11 > = -, T. In statt:

3-FFE F- - lieber: 3 — .
—

.
| |

3.- Lieb . . statt: - - lieber: f
I I I

- „ - „-== „ Diese

Übergänge aus einer Form der Motive in die andere sind etwas durchaus gewöhnliches, und
werden stets einzutreten haben, wo nicht harmonisch-melodische Rücksichten hindernd

entgegentreten. So wird also die rhythmische Gliederung die Veran- lassung zum Wechsel des

Metrums, und das Faktum, daß volltaktig beginnende Themata so gern in auftaktige umsetzen,
während das Gegentheil sehr selten vorkommt, findet eine einfache Erklärung. Dieselbe

Abneigung gegen das Decrescendo, welche bereits die leich- teren Töne des gleichmäßig

fortschreitenden Metrums lieber cre- scendo als decrescendo auffaffen ließ, sodaß die

Taktmotive lieber abbetont als anbetont verstanden wurden, wo die Wahl freistand, macht sich

hier in erhöhtem Maße geltend, unterstützt durch die ge- steigerte Bewegungsart (Achtel statt

Viertel). Nach den von uns betrachteten Grundgesetzen der Dynamik, Melodik und Agogik ver-

trägt sich natürlich die gesteigerte Figuration viel bef- fer mit der positiven als der negativen

Entwickelung, während umgekehrt die Verminderung der Figuratiou

19 Der Ausdruck in der Musik. 59 durch Zusammenziehung sich besser für die negative

Entwickelung schickt. Noch einleuchtender wird das bei den rhythmischen Bildungen, welche

durch abweichende Zusammenziehung untergetheilter Werthe entstehen, den punktierten

Rhythmen und Synkopen. Aus dem Rhythmus . entsteht durch Zusammenziehung des ersten

Achtels und ersten Viertels der punktierte Rhythmus 3- + . ;
so allgeläufig dieser ist, so sehr

sträubt sich die Auf faffung gegen die Annahme der mit dem Achtel endenden Formen: -> = - -

= - -. - 4“
: + + .

— .- Mitte an: .- . entstanden aus: 3-F+.- 3.- . entstanden aus: 3.- .>.-

| |
3-E- + . entstanden aus: 3 + -+-. Wir werden vielmehr je eher je lieber umspringen zur

Annahme von Motiven, die mit der verlängerten Note enden, also: statt:.3-.F+ + + lieber: 3 .-

. >- statt: .- - lieber: .- + . = > statt: 3-FE - lieber :
3- + .- + .- - „

-= statt: .- lieber: 3

.- .
+" Die Synkope entsteht durch Zusammenziehung der unterge- theilten Werthe zu Werthen

gleicher Dauer wie die ursprünglichen Takteinheiten, aber übergreifend von einer zur anderen:
3- = = -, FT, . + .- -. 3-s- so s. . - . . 5.

60 Hugo Riemann. (20 Die Synkope verbindet daher die gesteigerte Bewegung der

untergetheilten Taktart mit der größeren Energie ge- haltener Noten. Sie ist zwar für

decrescendo gedachte Takt- motive denkbar, aber ziemlich selten; sie bedeutet in solchen

Fällen meist eine Hemmung der vorausgegangenen Bewegung in kleineren Werthen.

Gewöhnlich aber tritt sie vorwärtstreibend auf, meist abbetont: +3- .- .- .- Die Synkopierung

auch der dynamischen Hauptnote ist besonders von kräftiger Wirkung, wo nicht durchweg
synkopiert ist:

| |

—
. 3. .— T— T—

|
|. — . -. Da dem Klavier die Möglichkeit fehlt,

dieselbe Note stärker werden zu lassen, so ist es gezwungen, die größte Tonstärke für die

letzte Crescendo-Note, diejenige, mit welcher die dynamische Haupt- note synkopiert ist,

vorauszunehmen; daher die verbreitete Anweisung, die synkopierte Note stark zu accentuieren.

Instrumente mit wirklichem Crescendo werden die Synkope stets zu größerer Wirkung bringen,

wenn sie durchschattieren statt zu accentuieren. Eine längere Zeit fort- gesetzte Synkopirung
ohne Nebenstimmen, welche das zu Grunde lie- gende Metrum festhalten, wird stets nur die

Wirkung haben, daß das Taktgefühl ins Schwanken geräth oder ganz verloren geht; nur der,

welcher die Noten vor Augen hat oder das Werk genau kennt, wird die beabsichtigte Wirkung
richtig empfinden. Es ist das ein Umstand, der z. B. manche Stellen bei Brahms dem
ungeübteren Hörer völlig ungenießbar macht. Nur um die Anschaulichkeit der von mir an Stelle

des Accen- tuationsschemas gesetzten dynamischen Schattierungen noch deutlicher

hervortreten zu lassen, will ich noch einige rhythmische Gestaltungen des Dreivierteltakts

aufführen (mit Pausen):

21) Der Ausdruck in der Musik. 61 -. FT.- FT. 3. + .- . + . F=.F=. 3 . + .-+ . 3— FT FT-

g—
|
3-FF- + -F.— s-F- + .- - F+.- 3- + .- + . -

I I I I

3-. + .- 3-FF+EF — Ich überlasse es denen,

welche mit Interesse meiner Darstellung gefolgt sind, zu prüfen, welche von diesen Motiven zu

einer andern Auffaffung drängen. Von besonderer Bedeutung ist das Motiv der Unterdrückung



der dynamischen Hauptnote mit Ersetzung der- selben durch eine Pause. Für abbetonte Motive

bedeutet das die Auslaffung der Schlußnote, auf welche das ganze Motiv crescendo -=-T
hindrängt: Wird diese Unterdrückung mehrere - A Male wiederholt, so summiert sich

gleichsam die Energie der unter- drückten dynamischen Hauptnoten für die erste danach
wirklich voll eintretende, so z. B. im Schlußsätze der Cismoll-Sonate Op. 27. 2 von Beethoven:

62 Hugo Riemann. 22 Hier ist der letzte Akkord (Cisdur) die endlich einsetzende dynamische
Hauptnote. Musikalische Phrasen setzen sich nur selten aus ganz gleichen rhythmischen

Motiven zusammen, wohl aber oft aus gleichen me- trischen Motiven, d. h. die Auffassung im

Sinne der An-, In- oder Abbetonung bleibt, während durch Zusammenziehung und Auf-
lösung der Rhythmus wechselnde Gestaltungen schafft. Doch ist die Phrase auch in metrischer

Beziehung nicht eine einfache Aneinander- hängung mehrerer Motive; vielmehr treten in der

Phrase die Takt- motive in ähnliche Beziehung zu einander wie die Takttheile im einzelnen

Takt, d. h. ein Taktmotiv erscheint als der Schwerpunkt der Phrase, und die dynamische
Hauptnote dieses Motivs wird zur dynamischen Hauptnote der ganzen Phrase, die

vorausgehenden Töne

23 Der Ausdruck in der Musik. 63 steigern sich bis zu ihr hin und die nachfolgenden fallen von
ihr aus ab. Die dynamische Schattierung des einzelnen Takt- motivs geht also in der der Phrase

auf und unter; die Unterscheidung der Taktmotive muß daher statt durch die Dynamik nun
durch die Agogik in der oben bezeichneten Weise geschehen, wo sie nothwendig ist. Ob die

dynamische Hauptnote des ersten oder eines mittlern oder des letzten Taktmotivs die

dynamische Hauptnote der Phrase ist, kann oft genug ohne specielle Angabe des Kompo-
nisten erkannt worden und zwar aus der melodischen Bewegung, doch geben häufig die

Komponisten durch Sf, fp, oder durchgehende Schattierungszeichen - =— die Stelle der

dynamischen Gipfelung an, was besonders dann nothwendig ist, wenn die gewünschte
dynamische Schattierung nicht in der angedeuteten Weise mit der melodischen Bewegung im

Einklänge ist. Grelle Kontraste müssen jederzeit seitens des Komponisten gefordert werden,

höchstens wird derselbe sich die Bequemlichkeit gestatten, für ähnliche Stellen die- selbe Art

dynamischer Ausstattung als selbstverständlich vorauszu- setzen, wobei Irrthümer doch noch

immer leicht möglich sind. Eine specifisch Beethoven'sche Eigenthümlichkeit ist nach einer

Steigerung die Ersetzung der dynamischen Hauptnote durch ein plötzliches piano; das ist

Pathos, oder wenn man will, Effekt, musikalische Laune, Kaprice, etwas durchaus abnormes,
das man ohne Vorschrift des Komponisten nie voraussetzen darf. Das Problem der

musikalischen Phrasierung verliert sich viel- zu sehr in Specialfälle, als daß ich versuchen

könnte, im Rahmen dieses Vortrags näher darauf einzugehen. Mein Ziel war nur, die

Hauptgesichtspunkte anzudeuten, nach denen vorgegangen werden muß, um der Wahrheit auf

die Spur zu kommen. Kombiniert man die verschiedenen Faktoren, welche ich einzeln kurz

charakterisiert habe, die natürliche Dynamik für Steigung und Fall der Melodie und für die

metrischen und rhythmischen Motive und Phrasen, die natür- liehen Beschleunigungen und
Hemmungen, welche durch harmonische, melodische und metrisch-rhythmische Rücksichten

sich gebieten, so wird man im einzelnen Falle bereits beinahe regelmäßig Konflikte ver-

schiedener Bestimmungen finden, die gegen einander kompensiert sein wollen und
kompensiert werden müssen. Der musikalische Ausdruck ist also, selbst angenommen, daß die

ihn bestimmenden Gesetze klar erkannt wären, doch nicht etwas Einfaches sondern etwas sehr

Kom-

64 Hugo Riemann. - Der Ausdruck in der Musik. 24. plicirtes: es wäre aber sehr verkehrt, ihn

durch umständliche Ver- gleichung und Analyse für jeden einzelnen Fall genau herausrechnen

zu wollen - er muß vielmehr in der Praxis Sache der lebendigen Empfindung bleiben, es gilt

nur, durch Vertiefung der theoretischen Erkenntnis des Wesens der Metrik, Rhythmik, Dynamik
und Agogik das Empfinden beffer vorzuschulen als es im allgemeinen zu ge- schehen pflegt

und es dadurch dahin zu bringen, daß man im ein- zelnen Falle in der Wahl der Mittel des

Ausdrucks sicherer geht, als wenn Alles dem natürlichen Instinkt überlassen bleibt, was nicht

mit Worten vorgeschrieben ist. Ich denke, nach dieser Rieh- tung kann noch viel geschehen



und noch viel gewonnen werden.
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51. Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. S. Bagge. Z| rascher und steiler

Entwicklung gekommen sind, nimmt - die Orchester-Symphonie wohl die allererste Stelle ein;

denn obwohl sie mit Sonate, Streichquartett u. j.w. durchaus ähnliche Struktur aufweist, hat sie

doch in Folge der Vielheit der darin verwendeten Instrumente sich einer äußerlich reicheren

Ent- faltung fähig gezeigt, ja es ist in ihr geradezu ein neues Element zur Geltung gekommen:
das Klangwesen. In einer Klavier- sonate haben wir ungeachtet aller Anschlagsnuancen absolut

nur eine Klangfarbe; im Streichquartett wohl drei (Violine, Bratsche und Violoncell), aber doch
nur die Klangfarbe des Streichinstru- mentes; in der Klaviersonate mit Violine oder Cello, im

Klavier- trio oder.quartett die Verbindung der Klangfarben des Klaviers und des

Streichinstrumentes; doch behält das Ganze immer eine gewisse Beschränkung und dazu den
Charakter des Solovortrags, da jede Stimme einfach besetzt ist und somit das subjektive

Element des Spielers im Vordergrund steht. In der Symphonie dagegen haben wir von

vornherein die mehr- oder vielfache, also „chorische“ Besetzung und zugleich, wenigstens in

neuerer Zeit, die Vereinigung sämmtlicher Orchesterinstrumente, welche sich dann in vier

große (G-

68 S. Bagge. (4 Gruppen scheiden; Streich-, Holzblas-, Blech- oder Metallinstru- mente,

endlich Schlaginstrumente. Der Solocharakter verbleibt hier bloß den Bläsern in einzelnen

Partien des Satzes. Die Streich- instrumente, wofern sich nicht etwa einmal eines als „Solo“ ab-
sondert - was aber schon nicht gattungsgemäß -, sind entschieden chorisch, oder wie man
auch sagt: „ripien“. Aus dieser Zusam- mensetzung ergiebt sich eine Maffe von
Klangmöglichkeiten, welche die Tonsetzer nach allen Seiten zu erschöpfen bemüht waren. In-

sofern sie dabei an der vortrefflichen Form der Sonate, mit ihrer Mannigfaltigkeit und Einheit

des Satzbaues, mit ihrer thematischen Verarbeitung und Kontrastierung der Motive, festhielten,

hatten sie dabei den Vortheil höchst kunstvoller Gestaltung und zugleich wirk- jamerer Mittel.

Wie das alles nach und nach zu fester Gestalt gelangte, wie namentlich auch die drei

Hauptelemente der Musik: Rhythmus, Me- lodie und Harmonie, dabei zu immer feinerer

Durchbildung und Verschmelzung vorschritten, dies zu zeigen, ist Aufgabe einer histo- rischen

Entwicklungsgeschichte der Symphonie, von der hier freilich nur ein kurzer Abriß gegeben
werden kann. - Wie jedes Ding außer einer eigentlichen Geschichte noch eine sogenannte
Vorgeschichte hat, so auch unsere Symphonie. Dieselbe ist hier nicht ganz zu übergehen, wird

aber möglichst kurz gefaßt werden. Das Wort „Symphonie“ hat sehr viele Bedeutungen gehabt,

ehe es das bezeichnete, was wir jetzt darunter verstehen. Als ur- sprünglich griechisches Wort
heißt es bloß: konsonierender Zusam- menklang zweier Töne. Hieraus entstand später die

Bedeutung eines mehrstimmigen Stücks. Daß man dabei aber auch mehr als zwei Stimmen
annahm, zeigt sich z. B. bei S. Bach, der eine Sammlung von Klavierstücken unter dem Titel

„Symphonien“ her- ausgab, die principiell dreistimmig sind. - Eine ganz andere, näm- lieh eine

Form bedeutung, hatte das Wort Symphonie schon früher angenommen, als man, nach

Erfindung der Oper, dieser ein selb- ständiges Instrumentalstück als Einleitung voraussetzte,

und diese mit dem Namen »Sinfonia« bezeichnete. Dieselbe, zuerst ganz kurz und aus einem
Stück bestehend, gewann später eine größere Aus- dehnung und wurde dreisätzig.

Merkwürdigerweise faßten die damals obenan stehenden Nationalitäten, die Italiäner und Fran-

5 Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. 69 zosen, diese Dreisätzigkeit verschieden

auf: während sich die italiä- nische Sinfonia so gestaltete, daß die Stücke in schnellem Tempo
Anfang und Ende bildeten, ein langsames Stück aber in die Mitte trat, hatte die französische

Oper ihre Sinfonia umgekehrt so einge- richtet, daß das Grave, also das langsame Stück, zum
Anfang und ans Ende kam, der schnelle Satz aber in die Mitte. Beide hielten an ihrer Art fest,



bis die Zeit von selbst eine andere Richtung brachte. Während nämlich in der Oper die Tendenz
mächtig wurde, die einleitende Orchestermusik eher zu verkürzen und das Interesse mehr auf

die Handlung zu lenken, entstand die ganz selbständige Instrumentalmusik als Sonate, welche

die Form der italiänischen Opernsymphonie annahm, fich aber nun ungehindert in die Breite

entfalten konnte. So wurde die ursprünglich italiänische Opern- Symphonie zur Konzert

Symphonie, während die französische Opernsymphonie durch allmählich immer konsequentere
Abschüttelung des zweiten Grave zur jetzigen Ouvertüre wurde. Freilich schrumpfte bei dieser

auch das erste Grave immer mehr zusammen und wurde zu einer bloßen „Introduction“ des

Allegro, oder blieb ganz weg. - Kehren wir jedoch zu den Geschicken der Symphonie als

solcher zurück. Daß man schon im 17. Jahrhundert Orchestersymphonien als selbständige

Musikwerke, ohne „einleitende“ Absicht, komponierte, zeigt u. a. Gregorio Allegri, der

berühmte römische Komponist des bekannten Miserere (gest. 1652. Wir besitzen von ihm eine

solche Sinfonia, jedoch bloß für Streichinstrumente, und haben kürzlich am Jubiläum der

„Mittelalterlichen Sammlung“ in Basel Gelegen- heit gehabt sie zu hören. Hier herrscht noch

ganz der kontrapunk- tische Stil, von homophoner Melodie im Sinne der späteren Sym- phonie

ist noch Nichts zu spüren - Alles ist noch ziemlich steif; die drei Sätze haben zwar
verschiedene Themas, hängen aber noch, wie bei der Opernsymphonie, zusammen. Zu der

Bedeutung, welche für uns die Symphonie als Konzertstück hat, gelangte sie erst später, und
zwar kaum viel früher als um die Zeit von Jos. Haydn, welcher denn auch als eigentlicher

Schöpfer der Gattung betrachtet wird. Vielleicht könnte ihm Phil. Em. Bach diese Ehre streitig

machen, denn dieser schrieb schon um 1741 eine ersten Sym- phonien, während die

Komposition der ersten Symphonie von Haydn ins Jahr 1759 fällt. Doch nach den neuerlich

gedruckten drei letzten Symphonien Bachs, die im Jahre 1776 komponiert sind, 6 Ar

7 () S. Bagge. 6 kommt derselbe insofern kaum in Betracht, als auch seine drei Sätze noch
Zusammenhängen, also nicht zur Symphonie als cyklischer Form gerechnet werden können. Die

Andantes darin sind soviel wie gar nicht ausgebildet und schwanken in ihrer Länge zwischen
20 und 40 Takten. Wie wenig melodisches Element aber z. B. in den ersten Sätzen enthalten

ist, mögen die sonst kräftigen und origi- nellen Themas derselben zeigen, die zugleich, einige

ganz kurze Phrasen ausgenommen, den ganzen Gedankeninhalt des betreffenden Stücks

repräsentieren: (NB. Alles ist vom ganzen Streichquartett unisonisch vorgetragen zu denken.) -

.
' er *- n". w. . -. IS- Symph. Nr. 2. FEFSF D-L- fr fir fr fr Z_. D HS-. — -.-

.
- NI— I -s - — *

.

. . . 3. + + pr +G-7 f fr h T. 5 - T T. #FF . gr . gr u. f. w. Daß übrigens. Beide, Bach

und Haydn, nicht die Einzigen waren, welche damals Symphonien schrieben, ist sicher; aber alle

die einschlagenden Werke sind verloren; selbst Otto Jahn, der ge- lehrte Biograph Mozarts,

mußte das Bekenntnis ablegen, es sei ihm nicht gelungen, in die mit Haydn und Mozart
gleichzeitige

7 Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. 71 Symphonie Blicke zu werfen. Die

Namen derjenigen Musiker, welche damals Symphonien komponierten und aufführten, sind

wohl bekannt, ihre Werke aber im Strome der Zeit untergegangen; nur die größeren Meister,

die später zu allgemeiner Geltung gelangten, ragen wie einzelne Felsen aus dem Wasser
hervor. Aber selbst über die Werke dieser gelangen wir erst jetzt allmählich zu vollständi-

gerer Kenntnis, so z. B. über die 47 Symphonien von Mozart, während gerade Haydn, der

„Vater der Symphonie“, uns in einen Erstlingswerken dieser Gattung noch wenig bekannt ist, so

lange es nämlich noch nicht, wie bei Mozart, eine Gesammtpartiturausgabe seiner Werke giebt.

Das Vorhandene genügt jedoch für den Zweck dieser Darstellung, da man den Höhepunkt der

Entwicklung am meisten zu betonen haben wird. Wie rapid sich die vollständige Entwicklung

der Symphonie von Haydn ab vollzog, ergiebt sich aus folgenden wenigen Jahres- zahlen: Erste

Symphonie von Haydn 1759, Erste Symphonie von Mozart 1764, Letzte Symphonie von Mozart

1788, Londoner Symphonien von Haydn 179094, Erste Symphonie von Beethoven 1799,
Neunte Symphonie von Beethoven 1824. Also in dem kurzen Zeiträume von nur 65 Jahren hat

sich die eigentliche, d. h. viersätzige und in cyklischer Form gehaltene Sym- phonie von ihrer

Kindheit bis zur höchsten Ausbildung entwickelt! - Der ganze Proceß ist nun besonders nach

zwei Seiten zu be- trachten: 1) nach Seite der in der Symphonie verwendeten Klang-



Werkzeuge oder Instrumente, 2) nach Seite des musikalischen Satzes, wie er sich hier, parallel

mit der Sonate, ausbildete. Beide gehen zwar Hand in Hand und bedingen sich gegenseitig,

doch läßt sich jedes Gebiet bis auf einen gewissen Punkt auch für sich betrachten und
darstellen. Die allerersten Symphonien waren, wie wir bei AI leg ri ge- jehen haben, bloß für

Streichmusik geschrieben, und zwar für jämmtliche Arten derselben von der Violine bis zum
Kontrabaß. Der Satz, in der polyphon-kontrapunktischen Zeit noch mindestens vierstimmig,

wurde in der Zeit der Homophonie meist bloß drei- stimmig, da neben dem Baß nur die zwei

Violinen selbständig

72 S. Bagge. (8 geführt wurden, Bratsche und Violoncell sich einfach an den Kon- trabaß

anschloffen, resp. in Oktaven mit ihm gingen. Die Wieder- einführung der selbständig

geführten Bratsche wird dem Italiäner Sammartini (1700 bis nach 1770) zugeschrieben, doch
werden wohl auch die deutschen (Mannheimer) Orchesterdirigenten und Kompo- nisten

Stamitz und Cannabich daran theilhaben. Das Violon- cell vom Baß getrennt und selbständig

zu führen, wurde erst später versucht, und zwar mit Recht so, daß nur die eine Hälfte der Vio-

loncellspieler sich loslöst, die andere aber beim Kontrabaß verbleibt, der dadurch an Kraft und
Deutlichkeit gewinnt. Man sieht, daß das Bestreben bald dahin gerichtet war, die Mittelstimmen

aus ihrer Abhängigkeit zu erlösen und selbständig zu machen. - Die ersten Blasinstrumente,

welche sich dem Quartett der Strei- eher zugesellten, waren zwei Oboen und zwei Waldhörner,

oft aber auch schon vier Hörner, meist zwei und zwei in verschiedener Stimmung. Während die

Oboen uns überall begegnen, sind Flö- ten manchmal bloß im Andante statt der Oboen
verwendet - es scheint, daß man damals den Musikern zumuthen durfte, beide In- strumente

blasen zu können, so daß sie bei den verschiedenen Sätzen der Symphonie die Instrumente

vertauschten. Ähnliches muß auch bei Horn und Fagott der Fall gewesen sein, denn man findet

Sym- phonien, wo in dem einen Satze vier Hörner, im andern aber bloß zwei Hörner, dafür

aber zwei Fagotte vorgeschrieben sind; es ist nicht wohl anzunehmen, daß man Personen, die

man haben konnte, nicht auch beschäftigt hätte. Regelmäßig erscheinen die Fagotte viel später

auf dem Plan der Symphonie als ihre Stammesgenoffen, die Oboen. Auch die Flöten werden
erst später ständige Theile des Orchesters. Das am spätesten eintretende Instrument aber ist

die Klarinette. Im Haydn'schen und Mozartschen Symphonie-Orchester erscheint sie nur selten;

erst bei Beethoven ist sie stehendes Mitglied des Orchesters. Vermuthlich hatte man sie ihrer

höheren Stirn- mungen und daher schreienden Tonfarbe wegen zuerst in das mili- tärische

Orchester verbannt. Von den Metallblasinstrumenten sind, wie schon bemerkt, die Hörner die

ersten, welche regelmäßig Vorkommen, dies aber in allen Stimmungen, sogar in solchen, die

wir heutzutage gar nicht mehr kennen. So erscheinen in Mozartschen Symphonien aus der

Jugend- zeit hohe C- ja sogar hohe Es-Hörner - merkwürdig hohe Lagen!

9] Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. 73 Außer oder mit den Hörnern

erscheinen frühzeitig auch Trompeten und Pauken, doch nicht so häufig wie die Hörner, nur

bei Stücken, deren Charakter geradezu einen festlichen Anstrich hat. Viel später findet man
Posaunen in der Symphonie angewendet, erst Beethoven griff zu ihnen in einigen wenigen
Sätzen, wo er besonderer Kraft bedurfte, wie im Finale der fünften, im Scherzo und Finale der

neunten, und in der Gewitterscene der sechsten oder „Pastoral“-Sym- phonie. Heutzutage sind

drei Posaunen den Komponisten bereits so unentbehrlich, daß kaum mehr ein Orchestersatz

geschrieben wird, sei er auch von sanftestem, weichtem Charakter, wo sie fehlten. - Von den
Schlaginstrumenten haben sich, außer der musikalischeren Pauke, die andern glücklicherweise

von der Symphonie ferne ge- halten; nur ganz sporadisch, für besondere Zwecke, erscheint hin

und wieder diese sogenannte türkische Musik; wozu auch noch die Picco- loflöte zu rechnen,

in pleno oder einzeln, so z. B. in der wohl deßhalb so genannten Militärischen Symphonie von
Haydn, bei Beet- hoven im Finale der neunten Symphonie, hier auch sehr paffend; bei Mozart

nie. Spätere Komponisten, wie Schumann, haben ge- legentlich den Triangel als pikantes

Reizmittel benützt. - Zu er- wähnen wären noch gewisse ältere Instrumente, so, als hie und da
vorkommend, das Kontrafagott; dagegen finden wir in den Meister- Symphonien weder
Baffethorn noch Englisch Horn. - Harfe und Klavier, obwohl letzteres als Instrument des

Dirigenten früher überall dabei war, haben sich in der Symphonie nie eingebürgert, und es ist



einem französischen Komponisten, Hector Berlioz, Vorbehalten ge- blieben, von einem
Orchester mit so und so viel Harfen und einer ganzen Tonleiter von Pauken wenigstens zu -

träumen. Jene oben angeführte stetige Zunahme der Blasinstrumente ist natürlich auf die

Klangfarbe des ganzen Orchesters nicht ohne Ein- fluß geblieben, um so weniger, als die

fortgeschrittene Vervollkomm- nung der Blas- und namentlich Metallinstrumente ihnen

allmählich einen größeren Antheil am Satz verschaffte und sicherte. Das früher übliche, oft zu

wunderbaren Effekten dienende, zuweilen aber aller- dings auch störend wirkende Mitblasen

einzelner Töne einer Melodie wich allmählich der Ausnützung der Skala zur Wiedergabe
ununter- brochener melodischer Phrasen oder Melodien. Hierdurch wurde aber der Klang des

Orchesters verändert: das früher dominierende, auch in sich die ganze Harmonie tragende,

überdies geistiger wirkende

71 S. Bagge. 11) Streichquartett trat in den Hintergrund, während den Vordergrund alle

möglichen Bläser einnahmen - eine Veränderung, die in ihren Extremen für feinere Sinne zu

Schaden und Verdruß geworden ist. Es giebt allerdings auch edlere Behandlungsweisen, wo
bloß ein saftigeres Kolorit entsteht, statt einem schreienden und brüllen- den; immerhin wird

auch hier das Verlangen nach möglichst starker Besetzung der Streichinstrumente geweckt. Im

Allgemeinen entwickelte sich, bevor jene extreme Behänd- lungsweise um sich griff, eine

äußerst feinsinnige Instrumentation in Bezug auf Ökonomie, Schattierung und Wohlklang. Man
lernte die Tonfarben nach akustischen, dynamischen und charakteristischen Gesichtspunkten

auf das schärfste abwägen, damit jede an ihrem Platze die rechte Wirkung thue, keine die

andere decke. Der Kodex der darauf bezüglichen Regeln wuchs endlich so weit an, daß man
das Studium der Meisterpartituren, das aufmerksame Hören, die eigene Erfahrung, nicht mehr
für ausreichend hielt, sondern zu Nutz und Frommen der jungen Komponisten, die gleich

Ouvertüren und Symphonien für großes Orchester zu schreiben unternahmen, dicke Bücher

über die Kunst des Instrumentierens verfaßte und herausgab, über deren wirklichen Nutzen
gestritten werden kann, denn das auf diese Weise Gelernte bleibt ein äußerlich Angelerntes,

kommt nicht aus dem wichtigsten Faktor des Schaffens: aus der Phantasie. Über- haupt wurde
das „Instrumentieren“ in seiner Wichtigkeit unmäßig in die Höhe geschraubt, die Sorge um die

Farbe ließ die Sorge um gute, richtige und schöne Zeichnung vernachlässigen, wodurch haupt-

sächlich das Bergabgehen der musikalischen Komposition in unserer Zeit verschuldet ist. - Die

schöne Welt der Meistersymphonien aber liegt vor uns wie ein Zaubergarten - man geht ihn nie

aus, und unerklärte Wunder beschäftigen fortwährend den, der mit feingebil- detem Sinn sich

darin umsieht. - Die Instrumente und ihre vortrefflichste Verwendung und Be- handlung
machen nun aber freilich lange nicht Alles; sie haben ja vernünftigerweise nur als Organe des

Ausdrucks zu dienen. Die Hauptsache bleibt eben: die Tongedanken, ihre künstlerische Grup-
pirung und Durchführung. Man wird daher die Entwickelung der Symphonie auch und
hauptsächlich nach dieser Seite zu betrachten haben. Sie geht hierin parallel mit der Sonate,

aber immerhin bedingt durch die anders gearteten Darstellungsmittel. Von der

1 1 Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. 75 Sonate ist an dieser Stelle schon

einmal gehandelt worden, und da jene Vorlesung gedruckt ist"), so kann ich darauf verweisen.

Es wird aber jetzt darauf hinzudeuten ein, wie die Elemente der Musik in der Symphonie
allmählich zur Ausbildung und gegenseitigen Durchdringung kommen. Melodie kann nicht

gedacht werden ohne Rhythmus, wohl aber Rhythmus für sich allein; daher darf man wohl das

Rhyth- mische als das Grundelement der Musik betrachten. Diente nun in der älteren

namentlich Kirchen-) Musik der Rhythmus nur als zeit- liches Maß und ließ daher in der

polyphonen Musik das melo- dische Element in den Vordergrund treten, so war in einer

späteren Zeit der Rhythmus fast zum Anstoß gebenden Faktor geworden und das Melodische

trat in den Hintergrund. Dies besonders in den Allegro's, sofern sie nicht Fugen waren, sondern

aus Tanzformen, wie dieselben z. B. die Suite bot, hervorgingen. Um das melo- dische Element

dem gegenüber aufrecht zu erhalten, widmete man ihm die mittleren langsamen Sätze, und
führte es auch als zweiten Hauptgedanken, als Seitensatz auch »cantabile« genannt, in das

Allegro ein. Der Hauptcharakter des Allegro blieb aber vorläufig ein rhythmisch-harmonischer,

worauf auch die damalige Beschaffen- heit und Verwendung der Blasinstrumente von Einfluß



war. So lange nämlich dieselben, namentlich aber die Metallinstrumente, wenig melodiefähig

waren, so lange ihnen in gewissen Lagen die stufenweise oder gar chromatische Bewegung
versagt blieb, mußten die Komponisten ihnen zu Gefallen die Motive meist aus den soge-
nannten „harmonischen“, d. h. zu einem Akkord gehörenden Tönen bilden, statt aus denen der

Tonleiter, also mehr springend. Was dadurch an melodischer Eigenschaft verloren ging, wurde
durch pi- kante Rhythmik zu ersetzen gesucht. Der große Gang der geschieht- liehen

Entwicklung der Symphoniemusik scheint nun der zu sein, jene Gegensätze auszugleichen,

dem melodischen Princip wieder den Vorrang zu gewinnen, oder doch das Rhythmische mit

melodischem Element zu durchdringen und zu sättigen. Zugleich aber mußte für die Harmonie,
für Mehrstimmigkeit, Akkordfolge und Modulation, die alte bedeutende Stellung wieder

gewonnen werden, welche die * Sammlung musikalischer Vorträge n. S. w., Nr. 19.

76 S. Bagge. (12 in der polyphonen Musik des 16., 17. und sogar 18. Jahrhunderts beseffen,

welche sie aber im Ansturm der Homophonie, in Monodie, Oper, Generalbaß, und was damit
zusammenhängt, vorläufig ver- loren hatte. Betrachtet man aus diesem Gesichtspunkte die

ganze Entwick- lung der Symphonie von Ph. Em. Bach bis Schubert und Schu- mann, so wird

man versucht, dieselbe als eine Naturnothwendigkeit, und die verschiedenen Tonsetzer, die

dabei mitgeholfen haben, als im Dienste dieser Naturnothwendigkeit stehend, anzusehen, -

was freilich von rückwärts betrachtet leicht zu sagen ist. Der hier angedeutete Fortschritt zeigt

sich nicht bloß bei den nacheinander folgenden Meistern, sondern auch fast bei jedem Ein-

zelnen in der aufsteigenden Folge einer Symphonien. Es hängt dies allerdings mit der

Entwicklung vom Knabenhaften zum Männ- liehen zusammen: der Gehalt der Themas steigert

sich mit den Jah- ren; aber im Großen und Ganzen ist es eben doch ein allgemeiner Zug, der

durch die ganze Symphoniemusik geht. Lenken wir unsere Betrachtung einmal auf jeden der

vier Sym- phoniesätze besonders. Im ersten Satze herrscht bei den frühesten Symphonien,
namentlich bei Ph. Em. Bach, das Rhythmische und das Unisono vor: er sollte zunächst

rauschend und gewichtig sein, daher breit in ausgelegten Akkorden, nervig durch ausgeprägte

Rhythmen; das Melodische fehlt fast gänzlich, es ist noch nicht ein- mal ein deutlich

ausgebildeter Seitensatz vorhanden. Bei Haydn, der von Haus aus melodischer angelegt war als

Ph. Em. Bach, sieht die Sache schon anders aus: die Themas haben schon entschieden

melodischen Charakter, wenn auch noch nicht „gesangvollen“, sondern mehr figuralen.

Seitenthema's oder „Sei- tensätze“ scheinen schon in den ersten noch unbekannten
Symphonien vorhanden zu sein, da der neueste Biograph Haydn's, Pohl, mehr- mals von
solchen spricht. In den späteren, bekannten Symphonien haben die Themas schon sehr

ausgeprägten Charakter und vereinigen rhythmisch feste Form mit melodischem Reiz. Bei

Mozart, dessen 47 Symphonien jetzt durch die Breitkopf und Härtel'sche Gesammt- ausgabe
vollständig bekannt sind, stehen die Dinge etwas anders: auf ihn, oder doch eine größere

Anzahl seiner Symphonien, paßt besonders, was über die rhythmisch-harmonischen Thema"s
gesagt

13) Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. 77 wurde. Man muß dabei eine große

Jugend in Betracht ziehen, denn dieser ist das Rhythmische von vorn herein mehr angemeffen
als das Melodische: folgende Themas werden davon zeugen. Das erste ist aus der ersten in

London von dem achtjährigen Knaben geschriebenen Symphonie in Es: Allegro molo. 4. 4- 4-

4-2 - Z- I .- .- Symph. Nr. 1. F E- per / u. f. w. Das zweite aus der vierten ebenda ein Jahr

später geschriebenen Symphonie in D: A . L T m_l _l _ Symph. Nr. 4 H EHEEH NPh). MT. 4. r. L

T-T-Tl. L4 FHE -IE -.- f*-. "-. F. p J*-*-. S . . G- p u. f. w. Das dritte aus der sechsten, von

dem nun Elfjährigen in Wien komponierten, Symphonie in F: — . #FFF z- S. u. f. w. Erst von der

14. Symphonie an, wo eine ganze Reihe in der Heimat Salzburg komponiert ist, werden
Mozarts Themas melo- discher und behalten diesen Charakter mit einigen Ausnahmen bis zu

den berühmtesten drei letzten in Esdur, Gmoll und Cdur. Wie schön ist u. a. das Thema der

Esdur-Symphonie, wie steigt es ausdrucksvoll im gebrochenen Akkord in die Höhe und senkt

sich dann finnig-melodisch hinab:

7S. S. Bagge. 14 e/.-w- -. z- -. 2-D- H = ==- -H — 9-p-k -== E-E-E-HE-H-EE= = = = = TT.



— u. w. Solche Themas vereinigen bereits melodische Lieblichkeit mit rhythmischer

Entschiedenheit und sprechen wirkliche musikalische „Ge- danken“ aus. Bei Beethoven, der, wie

Haydn, erst im Alter von 29 Jahren seine erste Symphonie komponierte, demnach in der Zeit

einer voll- kommenen Ausbildung, gewinnt die Angelegenheit eben deshalb eine ganz andere

Richtung. Mit Allem vertraut, was zur Gattung ge- hört, konnte er das Gewicht einer

bedeutenderen Persönlichkeit, sei- nes größeren Ernstes in Kunstsachen, einer durch seltene

Selbst- kritik gestählten Intentionen, sogleich in die Wagschale werfen. Es charakterisiert aber

ebenso eine Bescheidenheit wie einen eminenten Kunstverstand, daß er sich vorläufig damit

begnügte - daß er nicht sogleich als Neuerer oder gar Revolutionär auftrat. Schon oft genug ist

mit einer Art von Mitleid darauf hingewiesen worden, Beethoven „wandle in einer ersten und
zweiten Symphonie noch ganz in den Fußtapfen Haydns und Mozart's“. Sofern hierin Wahrheit

liegt, sollte man sich darüber nur freuen. Denn erst mit der aus der sogenannten Nachahmung
gewonnenen Sicherheit konnte Beethoven auf eigenen Füßen stehend auch ganz neue Wege zu

be- treten wagen. Weil wir eben nur die ersten Sätze einer Sym- phonie überhaupt betrachten,

so soll auch jetzt bloß an die Themas der ersten Sätze der ersten bis zur vierten Symphonie
dieses Mei- sters erinnert werden. Wo, so darf man fragen, findet man in den Werken seiner

Vorgänger Themas von so entschiedener Männlich- keit, man möchte sagen Ritterlichkeit? Es

ist eben doch Beethoven und kein Anderer, der sich hier sogleich zu erkennen giebt. Von Nr. 5

an werden die Themas der ersten Sätze anders geartet, aber das Beethoven mit Vorliebe

zugesprochene dämonische Element findet sich nur in Nr. 5 und 9: das pastorale Element der

6. klingt, wenn auch in anderer Färbung, in der 7. Symphonie nach, und das ritterlich-kräftige

der ersten bis vierten findet in der achten

15 Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung 79 seine anders gefärbte Wiederholung.

Imr Allgemeinen haben Beet- hovens Themas gegenüber denen seiner Vorgänger mehr
Charakter und Ernst, Alles gemäß seiner Persönlichkeit, die, nicht ohne Rauhig- keit und
Ecken, doch eben gedrungener, mächtiger war als die der eigentlichen Österreicher Haydn und
Mozart. Daß das Thema für den Charakter des ganzen Satzes bestim- mend sein müsse, ist ein

späterer Grundsatz, von Mozart erst in seinen letzten Symphonien durchgeführt, von
Beethoven aber als selbstverständlich erfaßt und zur herrlichsten Kunstwahrheit gemacht.
Früher begnügte man sich verschiedene Motive von nicht zu sehr kontrastierender Art

nebeneinander zu stellen und in reizvoller Ab- wechselung aufeinander folgen zu lassen; im

sogenannten Durchfüh- rungstheile wurde dann eines derselben, gleichviel welche Stelle es

ursprünglich eingenommen, wenn es sich nur zur Durchführung be- sonders zu eignen schien,

verarbeitet, und zwar meist in einer sehr mäßigen Anzahl von Takten - etwa in den Baß

gebracht und in kanonischer Weise behandelt. Bei Beethoven wird geradezu Alles durchgeführt,

das Thema zumeist, aber auch die andern irgendwie auftretenden Gedanken; und zwar nicht

erst im „Durchführungs- theile“, sondern schon von Anfang an - in jenem werden nur durch

kontrapunktische und modulatorische Mittel noch größere Steigerun- gen hervorgebracht.

Zugleich aber herrscht ein großartiges Princip der Formgestaltung, wo Alles an seinem
richtigen Platze stehen, Alles gegen einander abgewogen sein muß, schließlich aber das

Hauptthema allem Andern überlegen auftritt. Die Zahl der Motive, welche auf diese Weise in

einem ersten Symphoniesatze sich einfanden und zur Geltung brachten, hatte sich dabei gegen
früher sehr ver- mehrt; dadurch wurde der ganze Organismus reicher, vielseitiger, allerdings

aber auch die Erfüllung der Forderung schwieriger, in dieser Vielgestaltigkeit doch die Einheit

herzustellen, nicht in bloße Buntheit auszuarten. Beethoven erscheint hierin besonders groß,

aber seine Sätze mußten dabei auch an Ausdehnung bedeutend zunehmen, die frühere

Knappheit konnte nicht aufrecht erhalten werden. - Zweiter Symphoniesatz ist gewöhnlich das

langsame Stück: Andante oder Adagio. Anfangs ganz kurz, oft, wie bei Ph. Em. Bach, nur als

Intermezzo behandelt, strebt auch dieses Stück in seiner geschichtlichen Entwicklung nach

größerer Ausdehnung einer

80 S. Bagge. (16 seits, nach Vertiefung des melodischen Gehalts andrerseits. Allzu großer Ernst

lag nicht in derjenigen Zeitepoche, in welcher die Sym- phonie ihre Entwicklung zur jetzigen

Gestalt begann. Daher finden wir zuerst weit öfter das leichte Andante als das schwere und



tiefe Adagio. Die Themas entsprechen dem: es sind meist gemüthliche, etwas kurzathmige
Melodien, mehr figural als gesangvoll; von einer besonderen Steigerung des Affekts, von
stärkeren Kontrasten inner- halb des Stücks, von bedeutsamer Durchführung und
Ausgestaltung ist fast nirgends eine Spur zu finden. Gefällig, anmuthig, reizend zu wirken,

weiter erhob sich die Absicht des Tonsetzers kaum anders als ausnahmsweise. Er wäre wohl
auch damals nicht verstanden worden; denn wie wenig musikalischen Sinn, wie wenig ernstes

Bedürfnis in jenen Zeiten und noch bis in unser Jahrhundert her- ein im Allgemeinen beim
„Publikum“ vorhanden war, das er sieht man am deutlichsten daraus, daß viele Musikanstalten,

die sich mit Ausführung von Symphonien befaßten, sich lange Zeit nicht ge- trauten eine

ganze Symphonie auf einmal spielen zu laffen; man gab sie „in Stücken“ und schob dazwischen
amüsante Solovorträge ein. Wenn dies wohl in den eigentlichen Musikcentren nicht ge- schah,

so war doch auch dort Publikum und Kritik nicht ernsthaft genug um die Künstler zu

veranlassen, ihren Symphonien strenge Einheitlichkeit und Geschlossenheit, logischen Verlauf,

namentlich aber ernste und lang ausgeführte Adagio's zu geben. In dem Maße als das

Kunstgefühl sich auch in weiteren Kreisen vertiefte, wurde denn auch unser Adagio eine

wichtigere Partie der Symphonie und gestaltete sich zu einem selbständig ausgeführten,

bedeutenderen Theile des Ganzen. Man braucht nur ein Adagio aus einer der letzten

Symphonien Mozarts mit einem Andante aus seinen früheren, oder ein Beethoven'sches

Symphonie-Adagio mit einem Mozart'schen oder Haydn'schen zu vergleichen, um zu

bemerken, wie groß der Unter- schied ist, wie merkwürdig, der Gegensatz in dem, was man
dem Publikum früher und später an dieser Stelle bieten durfte und endlich zu bieten sich

verpflichtet sah. Demgemäß erfuhr denn das Adagio (oder der an dessen Stelle tretende Satz)

namhafte Erweiterungen. Anfänglich meist aus zwei kurzen repetierten Theilen bestehend,

deren erster in der Dominant- Tonart schloß, fand sich bald, bei knapper Haltung der

vermitteln- den Partien, auch hier ein Seitensatz ein, der im zweiten Theil in

17 Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung. 81 der Tonika wiederholt wurde. Dann
fing man an auch hier bei Beginn des zweiten Theils eine kleine Durchführung einzuschieben,

welche wieder zum Thema zurücklenkte, oder auch einen kontrasti- renden, meist forte zu

spielenden Mittelsatz. Immerhin nöthigte die langsame Bewegung und daher längere Dauer
eines solchen Stücks zu einer mäßigen Ausdehnung, bis Beethoven sich auch hierin keinen

Zwang anthun zu müssen glaubte, und z. B. im Trauer- marsch der Eroica ein Adagio
aufstellte, das einen großen Hauptsatz, dann einen Mittelsatz mit Durchführung und noch am
Schluß ver- schiedene Coda’s enthält. Sehr beliebt war bei Haydn, und nach- her bei

Beethoven, nicht aber bei Mozart, die verzierende Variante des Hauptthemas bei den
Wiederholungen des Themas. Über die eigentliche Variation wird später noch etwas zu sagen

ein. - Zum dritten Satze übergehend, ist daran zu erinnern, daß die alte Sinfonia, auch die

selbständige, nur drei Sätze enthielt. Gregorio AI leg ri und Ph. Em. Bach hielten, wie wir gesehen
haben, noch daran fest. Es scheint also, daß wirklich Haydn es war, der zwischen Andante und
Finale noch einen Symphoniesatz, den Menuet, einschob, wodurch also die Symphonie
viersätzig wurde. Diese Tanzform mag aus der Suite in Sonate, Streichquartett und Symphonie
herübergenommen worden sein, um einer solchen an- muthenden Abwechselung auch in

diesen ernsteren Gattungen nicht ganz zu entbehren, und weil unter den dort vorkommenden
Tanz- formen er in jener Zeit allein noch Boden im Volke hatte. Der- selbe bestand

ursprünglich aus nur zwei repetierten Theilen; um ihn zu verlängern hängte man ihm einen

zweiten ebenfalls aus zwei repetierten Theilen bestehenden Menuet an, entweder in derselben

oder in einer verwandten Tonart; da man diesen zweiten Menuet im Gegensatz zum ersten, der

nur zweistimmig war, gerne drei- stimmig schrieb, so wurde er später auch „Trio“ genannt,

welcher Ausdruck für den Mittelsatz des Menuets, sowie auch bei Märschen, verblieb, als jener

Satzunterschied nicht mehr eingehalten wurde. Daß übrigens der Menuet selbst eine

festbestimmte Tanzform ge- wesen sei, bestimmt nach Rhythmus, Tempo und Charakter, kann
man nicht sagen. Man muß unterscheiden zwischen dem Tanzmenuet, der vielleicht aus der

Hofetikette Ludwigs XIV. stammt und seinen berühmtesten Vertreter im „Don Juan“ Mozart's

gefunden hat, und dem Spielmenuet, wie er in den Suiten Seb. Bachs und in den Musikal.
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82 S. Bagge. (18 Sonaten und Symphonien Mc. Haydn's, Mozarts u. w. vor- kommt. Jener ist

außerordentlich langsam im Vergleich zu diesen. Bleibend ist bei ihm nur der /4-Takt und ein

gewisses behäbiges Wesen, das sich jedoch schon bei Haydn in ein launiges verwandelt. Die

Form des Menuet, wie die oben angegeben wurde, blieb übri- gens unserem dritten

Symphoniesaze noch, als Beethoven das Scherzo an seine Stelle setzte. Dieses behielt auch

zunächst noch den 3/4-Takt bei und unterschied sich somit nur durch schnelleres Tempo, und
dadurch, daß an Stelle des Behäbigen oder Gemüth- liehen das ausgesprochen. Scherzhafte

oder die humoristische Be- handlung trat"). Noch später wurde auch am /-Takt nicht mehr
festgehalten, es tritt, namentlich unter Mendelssohn und Schumann, der 2/4-Takt an seine

Stelle; endlich verschwindet auch zeitweilig die Bezeichnung „Scherzo“ und der Satz behält bloß

die Bedeutung eines Intermezzo. Noch größer sind die Veränderungen, welche der vierte Satz,

auch „Finale“ genannt, erfuhr. Im ersten Stadium der Symphonie findet man kaum je einen

Finalsatz anderen als einfach lustigen Charakters in sehr raschem Tempo, oft der Gigue der

Suite ähn- lieh, oft aber auch ohne das dieser eigene Triolenwesen. Dabei war der Satz meist in

einfachster Rondoform gehalten und sehr kurz. Doch wußten schon Haydn und Mozart eine

Steigerung der Leben- digkeit, fröhliches Leben und Humor, gerade im Finale zu bieten; es war
dies hier auch um so nöthiger, als sie zum dritten Satz kein Scherzo, sondern den Menuet
hatten, der nach Form und Cha- rakter zu solcher Steigerung nicht geeignet war. Wer da aber

etwas Großartiges, Gewaltiges, Hinreißendes suchen würde, suchte ver- geblich: bei Haydn ist

es gar nicht vorhanden, bei Mozart kommt es erst in den zwei letzten, der Gmoll- und der

sogenannten Jupi- ter-Symphonie, zu allerdings entschiedenem Ausdruck. Das ganz
großartige Finale, mit weitläufigen Formen und kolossalen Inten- tionen, ist aber wieder

Beethoven Vorbehalten geblieben und na- mentlich in den Symphonien Nr. 5, 7 und 9

vorkommend. Und gerade im Finale zeigt sich überhaupt die fast dramatische, sich stets

übergipfelnde Anlage der späteren Symphonien von Beethoven. Es *) Der dritte Satz der 1.

Symphonie von Beethoven ist noch „Menuet“ über- schrieben, aber bereits ein wirkliches

Scherzo.

19) Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung 83 muß aber bemerkt werden, daß eine

entschieden großartige, alles Voraufgegangene zu hinreißender Lösung bringende Haltung des

Finale nur dort geboten erscheint, und auch von Beethoven wirklich nur dort gebraucht wird,

wo sich in den ersten Sätzen ein bedeu- tendes Pathos, starke Leidenschaftlichkeit oder heftige

Kontraste zei- gen. Solche Diffonanzen bedürfen der Lösung, und Niemand hat es so

verstanden und so die Macht über die Welt der Töne be- seffen wie Beethoven, um solche

Lösungen in höchst künstlerischer, meist auch ästhetisch durchaus gerechtfertigter Weise

herbeizuführen. Höchstens bei dem Finale der Neunten könnte in letzterer Beziehung zu dieser

Behauptung wegen Verwendung des Gesanges ein Frage- Zeichen gesetzt werden, und es ist

höchst bemerkenswerth, daß Beet- hoven in einer wohlbeglaubigten Äußerung gegenüber
Czerny dieses Finale später selbst als einen Mißgriff bezeichnete, und die Ab- sicht hatte,

dieser Symphonie ein anderes Finale zu geben, „wozu er auch schon Ideen skizziert habe“. Es

ist bekannt, daß Beethoven die neunte Symphonie um 1824 schrieb, dann viel krank war und
1827 starb; er ist also wohl nicht mehr dazu gekommen seine Ab- ficht auszuführen. Über die

Form, welche das Finale nach und nach annahm, ist noch zu bemerken, daß zuerst

Zweitheiligkeit, mit Repetition jedes Theils, oder einfachste Rondoform herrschte. In jener

Zweitheilig- keit war die Form eigentlich der eines ersten Satzes sehr ähnlich, nur der

Charakter, Taktart, Tempo, waren anders. Je mehr sich die Form durch Seitensätze, Episoden u.

dergl. erweiterte, desto mehr schwand das Repetiren, zuerst des zweiten, dann aber auch des

ersten Theils. Dagegen fand die Rondoform immer mehr Eingang. Die Erweiterung ging aber

hier auf andere Art vor sich als im Klavierrondo. Das letztere ging mehr auf Mittelsätze aus das

sind eingeschobene Sätze mit neuer Melodie, welche aber nicht wie- derkehren), und zwar aus

dem Grunde, weil das Instrument sich zu „Durchführungen“ weniger zu eignen schien.

Dagegen ist das Orchester in einer natürlichen Vielstimmigkeit den Durchführungen sehr

günstig, und so mag man es sich erklären, daß in so vielen Sonaten Beethovens in den Finales



Mittelsätze zu finden sind, während in sämmtlichen Symphonien desselben Meisters an den
betreffenden Stellen Durchführungen stehen und nur einmal eine Art Mittelsatz vorkommt,
nämlich in der Eroica, wo aber das be- 7

84 S. Bagge. 120 treffende Motiv (Gmoll) auf das im ganzen Satze bearbeitete Baß- thema
gebaut ist und somit auch als Variation aufgefaßt werden kann. Bei Mozart kommt in einer

bisher unbekannten Symphonie (Nr. 19, Esdur) ein Finale vor mit einer Menge von Mittelsätzen;

da dort das Hauptthema und sämmtliche Mittelsätze aus je zwei repetierten Theilen bestehen,

so ergiebt dieser Umstand den seltenen Fall, daß das Finale neun repetierte Theile aufweist. -

Kehren wir von der Betrachtung der einzelnen Sätze und ihrer geschichtlichen Entwicklung

wieder zur Symphonie als Ganzes zu- rück, so finden sich zunächst noch einige Fragen, die

erledigt sein wollen. Erstens die, inwiefern die Variationenform hier eine Rolle spielt. Die reine

oder absolute Variation ist es weniger, um die es sich hier handelt, als die angewandte, und als

die Form der Varianten. Letztere finden sich bei Mozart am we- nigsten, was um so

auffallender, als er als Opernkomponist, der italiänische Muster vor sich hatte, zu jener Zeit auf

solchen Schmuck geradezu hingewiesen war und bekanntlich in seinen Klavierwerken

denselben auch reichlich angewendet hat. Sollte es ihm als deut- sehen Künstler widerstrebt

haben, dergleichen auch in der strengeren Form der Symphonie anzubringen? Kaum glaublich,

da er „Papa Haydn“ vor sich hatte, der gerade hier sehr freigebig war und sogar die angewandte
Variationenform - womit das Variren ganzer Theile gemeint ist, ohne daß aber ein ganzes
Stück ausschließlich aus Variationen bestände, - auch in der Symphonie liebte und pflegte.

Diese angewandte Variationenform findet sich bei Mo- zart noch weniger als die Variante;

desto mehr aber, außer bei Haydn, bei dem großen Nachfolger Beider: bei Beethoven. Es sind

folgende Sätze des Letzteren, die hier besonders in Betracht kommen: Eroica, Finale; Cmoll,

Adagio; Adur, Allegretto; Dmoll, Adagio und Finale. In der Neunten also bedient sich Beethoven

dieser Form sogar in zwei aufeinander folgenden Sätzen. Daß die absolute oder reine

Variationenform in der Symphonie der drei Meister keine Aufnahme fand, ist bemerkenswerth,
da sie alle diese Form mit Vorliebe anderswo gebrauchten; es erklärt sich aber viel- leicht am
einfachsten daraus, daß diese Form eher für das Solo- spiel als für das chorische oder

Ripienspiel passend erscheint; daß für die Orchesterkomposition die Gefahr nahe liegt, mit

Variationen

21 Die Symphonie in ihrer historischen Entwickelung SR5 in das Gebiet der Solomusik zu

gerathen - eine Gefahr, der fein- finnige Künstler lieber ganz aus dem Wege gehen. Eine zweite

Frage ist die nach der Anwendung der Fuge oder doch des fugierten Stils. Fuge als absolute

Form ist dem Wesen der Symphonie, wie überhaupt der Sonatenform, entgegengesetzt, weil sie

die absolute Einheit repräsentiert, die Sonate aber die Man- nigfaltigkeit und
Gegensätzlichkeit. Dagegen ist die sogenannte fu- girte Schreibweise, das fugato, oder wie

man hier ebenfalls sagen könnte: die angewandte Fugenform, in der Symphonie als Mittel

polyphoner Durchführung gewiß nicht zu verschmähen. Merkwürdig ist nun, daß auch hier

wieder Mozart am wenigsten mit dieser Form sich zu schaffen macht, dafür aber freilich, als

wolle er alles Versäumte nachholen, in seiner letzten Cdur- (Jupiter-“) Symphonie ein

Meisterstück in der Fuge leistet, das sich sogar neben S. Bach's kunstvollsten Fugen sehen
lassen kann, indem er im Finale vier Themas zuerst einzeln in anfänglich homophoner, dann
aber fugierter und kanonischer Weise behandelt, zuletzt aber alle vier zusammen (wobei sogar

noch ein fünftes wenigstens nebenher läuft) im wirklichen fugato durchführt. Haydn fugiert in

vielen seiner Sympho- nien ganz gehörig, und läßt wenigstens durchblicken, daß er, der sonst

kein Fugenschmied war, doch auch mit den sublimsten Künsten aufwarten könnte, wenn er

wollte. Beethoven endlich, dem man oft nachgesagt hat, die Fuge sei nicht eine stärkste Seite,

fugiert in seinen Symphonien mit offenbarer Vorliebe. Man denke an den Trauermarsch und
das Finale der Eroica, an den dritten Satz der Cmoll-, an das Allegretto der Adur-, vor Allem

aber an den ersten, zweiten und letzten Satz der Dmoll-Symphonie! Das Orche- ster, obwohl in

der absoluten Vielzahl seinen Stimmen der abso- luten Beschränkung der Stimmenzahl in der

Fuge entgegengesetzt, zeigt sich unter solchen Händen der fugierten Form doch sehr zu-
gänglich, und nicht selten offenbart sich diese als eins der wirksam- sten Mittel selbst der



poetischen Intention. - Nun bloß noch einige nachträgliche Bemerkungen, die oben im Verlauf

der Darstellung nicht ohne Störung hätten angebracht wer- den können. Joseph Haydn soll

über 150 Symphonien geschrieben haben, von denen etwa die Hälfte durch vierhändige

Klavierauszüge, aber nur ein sehr kleiner Theil in Partitur erschienen ist. Von dem

86 S. Bagge. (22 Entwicklungsgänge in seinen Symphonien kann man daher nicht reden, wenn
man nicht wie sein Biograph, C. F. Pohl in Wien, dieselben aus Manuskripten kennt. Da aber die

Sprache die Be- kanntschaft mit den Werken nicht ersetzen kann, so ist selbst Pohl übel daran,

wenn er eingehend über Symphonien redet, die sonst Niemand kennt und kennen kann.

Dennoch muß man auf ihn ver- weisen, als den wahrscheinlich Einzigen, der aus wirklicher

Kenntnis darüber schreibt, und der so manche dankenswerthe Mittheilung giebt. Interessant ist

z. B. aus seiner Darstellung über die ersten Symphonien Haydns zu entnehmen, daß dieser

Meister gleich An- fangs viel experimentierte, und, wie es scheint, zuerst über den Unterschied

von Konzert und Symphonie nicht ganz klar war. Während im „Konzert“ (das Wort als

Musikform verstanden) das Solospiel auf verschiedenen Instrumenten ganz berechtigt ist, hat

die „Symphonie“ nichts damit zu schaffen. Haydns „Experi- mente“ zeigen sich nun darin, daß
er Symphonien mit Titeln: „Der Mittag“, „Der Morgen“ schrieb, und in einer zweiten Sym-
phonie aus dem Jahre 1761 zwei Violinen, Violoncell und sogar Kontrabaß als Soloinstrumente

verwendete; die erste Solovioline spielt dort ein Recitativ (wie in Beethovens letzter die Bäffe !),

und der Kontrabaß trägt im Trio des Menuet solo eine sentimentale Melodie vor. Cut, daß
Haydn durch eine amtliche Pflicht zu mas- senhafter Produktion auf dem Gebiet der

Symphonie gezwungen war, sonst wäre er möglicherweise aus dem Experimentieren gar nicht

herausgekommen. So aber verblieb ihm nur die Neigung zu lau- niger Anwendung
überraschender Mittel des Satzes und der Instru- mentation, der man so viel heiteren Genuß zu

danken hat, und in Folge welcher er mannigfaltiger und freier erscheint als der doch persönlich

nicht weniger heitere und launige Mozart. Der Ebengenannte nun ist jetzt in einen Symphonien
(deren es 47 find) vollständig bekannt, wenigstens für den Partiturleser oder. Spieler, seitdem,

wie bereits bemerkt, die Firma Breitkopf und Härtel in Leipzig die bisher unbekannten älteren

Sympho- nien in ihrer Gesammtausgabe der Werke dieses Meisters hat er- scheinen lassen").

Nach dem, was man aus dieser neuen Bekannt- schaft lernen konnte, war es sehr unrecht, jene

älteren Symphonien *) Vergleiche Berliner „Gegenwart“ Nr. 37 vom 16. September 1882.
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unbedeutend zu halten. Vielmehr ist es wunderbar zu erleben, was in einer so jugendlichen

Phantasie, wie die Mozart's damals war, für merkwürdige, musikalisch-interessante Gebilde

entstehen konnten; besonders zu betonen sind jene in Salz- bürg, nach den italiänischen

Reisen und vor der letzten parier, in den Jahren 1772 bis 1774 geschriebenen Symphonien, die

in spru- delnder Lebhaftigkeit, geistreicher Behandlung aller Details, manch- mal auch in

gewichtigem Ernst und bedeutender Melodik, Haydn bereits erreichen und die großen
Symphonien des Jahres 1788 vordeuten. Daß durch Beethoven die Symphonie ihre höchste

Ausbildung erhalten hat, ist bekannt und in sofern unbestreitbar, als ein noch weiteres

Überbieten nach Seite der Großartigkeit in Form und In- halt nicht möglich war; denn es giebt

gewisse Grenzen, über welche das künstlerische Unterfangen nicht hinaus kann ohne ins

Unge- heuerliche zu gerathen. Nach ihm haben daher einsichtsvolle und wirklich hochbegabte
Künstler nicht darauf beharrt ihn fortsetzen oder gar „überbieten“ zu wollen, sondern haben
sich wieder auf allgemei- neren Boden gestellt, und sind dabei ihre eigenen Wege gegangen,
indem sie der richtigen Überzeugung folgten, daß es außer dem ab- solut Großartigen noch

andere nicht minder künstlerische Ziele giebt, daß das Liebliche, in allen Theilen Harmonische
auch einen Werth hat, besonders wenn eine eigenthümliche wirklich neue Künstlernatur dazu
kommt. Dieser Richtung verdanken wir eine Reihe ausgezeich- neter symphonischer Werke, die

man zwar nicht mit den Beethoven- sehen vergleichen soll, die aber deswegen werthvoll sind,

weil ihre Autoren alle wirklichen (nebst einigen bloß scheinbaren) Verbesserun- gen in Hinsicht

des Instrumentalsatzes, oder der „Instrumentierung“, aufnahmen und einführten, sich aber

nicht auf abenteuerliche Pfade fortreißen ließen, und den Principien des Schönen nicht untreu

wurden; ich meine in erster Linie Schubert, Mendelssohn und Schumann, in zweiter Linie Spohr



und Gade. In den Sym- phonien aller Genannten lebt der echte Geist der Kunst, in denen der

drei ersten auch der Geist der Gattung fort. Eigen ist ihnen allen der durchaus schöne und edle

Orchesterklang, ja es ist nicht zu leugnen, daß sie hierin manchmal Beethoven, nicht aber Mo-
zart und Haydn, übertreffen. Freilich an rhythmischer Kraft und kontrapunktischer Kunst,

Eigenschaften, welche den älteren Meistern
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Beliebtheit ihrer Symphonien sicherten, stehen. Einige der Genannten gegen diese zurück. Bei

allen bereits erkannten oder noch nicht erkannten Schwächen ihrer Produktionen muß man
ihnen zum Ruhme nachsagen, daß sie das Mögliche ge- than haben um die Gattung

künstlerisch rein zu erhalten, und ihrer Subjektivität einen Ausdruck zu geben, der mit den
Zielen und Er- fordernissen wirklicher Kunst im Einklang steht.

“ S .- .- Q. Giovanni Pierluigi da Palestrina “. HE_- und. _. g/E die

Gesammt-Ausgabe seiner Werke. - . T EN.‘s - UN- .- * "
"

. NE, Fs Paul Graf

Waldersee. — ers FTC- “
. Mufikal. Verträge. V. $.

Quellen: Pierluigi da Palestrina's Werke. Band I bis XIV. über das Leben und die Werke des G. s

da Palestrina von Kandier. Leipzig, Breitkopf und Härtel. Briefe von M. Hauptmann an Fr.

Haufer. 1871. Mittheilungen Nr. 10, Februar 1879. Nach Palestrina wegen Palestrina. von Fr. R.

Haberl, Cäci- Die Gesammtausgabe der Werke Pa- “ 1879 und 1880. lestrina's. Regensburg.

Johannes Pierluigi von C. v. Winterfeld. Breslan 1832 Alle Rechte Vorbehalten.

52. Giovanni Pierluigi da Palestrina und die Gesammtausgabe seiner Werke. Von Paul Graf

Waldersee. "Nach den neuesten Forschungen Fr. R. Haberls in Palestrina selbst steht über die

erste Lebensperiode Pierluigi's nunmehr Folgendes fest: Giovanni EEN-LI Pierluigi, latinisiert

Johannes Petrus Aloysius oder Petraloysius, wurde im Jahre 1514 von nicht unbemittelten Eltern

in dem vier Stunden von Rom entfernten Städtchen Palestrina, dem alten Praenelte, geboren.

Sein Vater hieß Sante (Sanctus Pierluigi, seine Mutter Maria Gismondi. Im Jahre 1544 erhielt er

die Stelle als Organist und Kapellmeister an der Kathedrale von Palestrina, die er bis zum Jahre

1551 verwaltete. In diesen Zeit- raum fällt die am 12. Juni 1547 geschlossene Ehe mit Lucrezia

de Goris, einem reichen Bürgermädchen einer Vaterstadt. Hier hat er 37 Jahre gelebt, bis er im

Jahre 1551 durch den Papst Julius III. als Lehrer der Singknaben (Maestro de” putti, und als

Kapell- meister an der Kapelle Giulia in der vatikanischen Basilica S. Petri (Maestro della

Capella basilica Vaticana nach Rom berufen wurde. In dieser Stellung veröffentlichte er der

Messen ersten Band, der Gesammtausgabe Band X. Schon im Jahre 1821 hatte Giuseppe Baini,

der Biograph und gründlichste Kenner Pierluigi's, in Frankreich einen Prospekt für eine

Gesammtausgabe der Werke Pierluigi's drucken lassen. Der- selbe war bei verschiedenen

Persönlichkeiten in Umlauf gewesen, fand -.

92 Paul Graf Waldersee. 4 aber wenig Beifall und Unterstützung. Acht Jahre später trat die

Verlagshandlung Breitkopf und Härtel in Leipzig, unter Vermitt- lung Bunsens, damals
preußischer Gesandter in Rom, mit Baini, der die meisten Werke Pierluigi's in alten Drucken und
Handschrif- ten gesammelt und handschriftlich in Partitur gesetzt hatte, in Ver- bindung. Doch
das Unternehmen zerschlug sich. Mit Unterstützung des kunstsinnigen Königs Friedrich

Wilhelms IV. hatte sich Theodor de Witt im Jahre 1846 nach Italien begeben und dort reiches

Ma- terial für die Herausgabe der Werke Pierluigi's gesammelt. Seine schwächliche Gesundheit

erlag den klimatischen Verhältnissen, er starb in Rom am 1. Dec. 1855. Seinen literarischen

Nachlaß erwarb die Königl. Bibliothek zu Berlin, und die Resultate einer For- schungen blieben

hierdurch der Welt erhalten, denn auf Veranlas- jung obengenannter Verlagshandlung wurde
das druckfertig vor- liegende Material, die vier ersten Bände der Motetten enthaltend, von J. N.

Rauch und Fr. Espagne herausgegeben; es folgten bald darauf der 5. und 6. Band der

Motetten. Espagne starb im Jahre 1875; die musikalische Welt zeigte sich für die Ausgabe in-

different, und die Sache kam ins Stocken. Eine günstige Wen- düng trat dadurch ein, daß die

jämmtlichen Handschriften Bainis, sowie die alten handschriftlichen Schätze des distinischen



Archives durch die Munificenz Papst Pius IX. zugängig wurden, und daß in katholischen Kreisen

sich eine größere Theilnahme zeigte. In Regensburg bildete sich auf Veranlassung des

Domkapellmeisters " F. R. Haberl ein Palestrina-Verein, der sich zur Aufgabe stellte,

Subskribenten zu gewinnen, und das preußische Kultusministerium unterstützte durch

Entnahme von Exemplaren die pekuniären Ver- hältniffe. Nun traten Breitkopf und Härtel

unterm 27. Januar 1879 mit einem Prospekt hervor, wonach die Fertigstellung der Gesammt-
ausgabe bis zum Jahre 1894, dem dreihundertsten Gedächtnisjahre des Todes Pierluigi's, in

Aussicht gestellt wurde. Seitdem schreitet die Ausgabe rüstig vorwärts; der siebente Band der

Motetten, die Hymnen sowie die Offertorien sind bereits erschienen. Von der Gruppe der

Messen, deren Herausgabe der obengenannte Dom- kapellmeister Haberl übernommen hat,

liegen fünf Bände vor; fast die Hälfte der Gesammtausgabe, die 30 Bände füllen wird, ist im

Drucke fertiggestellt. Das Land, in dem die Wiege Pierluigi's stand, dessen Bibliotheken das

ganze Material beherbergen, hatte
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viel für einen größten Kirchenkomponisten übrig, eine Gesammtausgabe seiner Werke zu

veranstalten. Daß die An- regung hierzu von Deutschland ausging, trotzdem hier die Ausfüh-
rung auf Schwierigkeiten stieß, die in Italien mit Leichtigkeit zu überwinden gewesen wären,

gereicht unserm Vaterlande zur beson- deren Ehre. Geschäftlich scheint zwar unsere Ausgabe,
wenn wir das namentliche Verzeichnis der Subskribenten betrachten, keine Re- sultate erzielt

zu haben. Vielleicht träte eine Wendung zum Bes- sern ein, wenn die Verlagshandlung sich

entschlösse, neben der Par- titur- eine Stimmen-Ausgabe zu veröffentlichen. Freilich müßte
einer solchen eine Umschreibung der Stimmen in die jetzt gebräuch- liehen Schlüssel

vorangehen. Denn ebensowenig es zu rechtfertigen ist, wenn, wie es leider in den ersten

Bänden geschehen ist, in einer Partiturausgabe die nicht mehr üblichen Mezzosopran- und
Baritonschlüssel durch andere ersetzt werden, da hierdurch die Kon- gruenz von FEF und FFF

verloren geht, so unbequem könnten in einer Stimmenausgabe die benannten Schlüssel

heutigen Tages Sängern werden. Doch kehren wir nunmehr zu dem ersten Bande der Messen
zurück. In Bezug auf die Benennungen der einzelnen Messen will ich voranschicken, daß die

lateinischen sich auf die Themata beziehen, die der Messe zu Grunde gelegt sind, und theils

aus dem grego- rianischen Choral, theils aus Motetten und Madrigalen stammen. Von den
übrigen beziehen sich die meisten auf Lieder, die zur Zeit beliebt waren, so z. B. ist das Thema
der Messe: »L'homme arme« einer Kanzone mit dem Texte »Lome, lome, lome arme. Et Robinet

tu mas La mort donne, Quand tu t'en vas.« entnommen. Die obenerwähnten Themata liegen

gewöhnlich im Tenor, wodurch diese Stimme den Namen erhielt, denn tenor heißt zu deutsch

ununterbrochener Lauf. Pierluigi widmete den Band dem Papst Julius III. Die Dedi- 8 der

94 Paul Graf Waldersee. (6 kationsurkunden, die im Originale in lateinischer Sprache verfaßt

sind, bringe ich in deutscher Übertragung und beschränke mich auf Anführung derjenigen

Sätze, die sich auf die Musik oder die Texte beziehen, während das Ceremonielle fortgelaffen

wurde. Die Wid- mung lautet: »Julio tertio Pont. max. Jo. Petrus Aloysius Praenestinus.«

„Nachdem ich vor Kurzem die christlichen Lobgesänge zu Ehren des höchsten Gottes in

gewählteren Weisen gesungen habe, glaubte ich dieselben Deinem Namen - wessen wäre
hierfür würdiger?- weihen zu sollen, nicht nur deshalb, weil Du in aller Welt Gott am nächsten

steht, sondern von jeher die Musik so begünstigt hat, daß ich glaube, hoffen zu dürfen, es

würde Dir eine Freude bereiten, wenn ich es unternehme, würdige Lobgesänge zu Ehren

Gottes, sowie zum ewigen Ruhme Deiner Heiligkeit erschallen zu laffen. Es möge mir vergönnt

sein, dies noch recht lange thun zu dürfen. Lebe wohl.“ Der an dieser Stelle gewährte Raum
gestattet nicht die Be- sprechung sämmtlicher Werke, die uns in der Gesammtausgabe vor-

liegen, ich muß mich deshalb darauf beschränken, Einzelnes heraus- zugreifen und auf dieses

die Aufmerksamkeit hinzulenken. Moritz Hauptmann, der, wie wir in der Folge sehen werden,
sich in späterer Zeit für die Musik Perluigi's mehr und mehr er- wärmt hat, schreibt unterm 27.

November 1825 über eine Messe, die er nicht näher bezeichnet, die aber die Miffa »Ad coenam
Agni providi« sein könnte, Folgendes: „Am Charfreitage können Sie eine Meffe von Palestrina in

der katholischen Kirche hören, soviel ich mich erinnere, ist es die Missa canonica. Vom



Ausdruck „ver- liebten Wesens“, den Thibaut der neuen Kirchenmusik vorwirft, ist sie freilich

wohl ganz frei; aber auch von jedem andern, und nach meinem Gefühl eben so wenig
Kirchenmusik als die Theatermusik oder Tanzmusik ist, weil es überhaupt nicht Musik ist. Nicht

weil sie kanonisch ist; obwohl auch eine Messe von A bis Z so zu schreiben keinem einfallen

kann, der den Zweck seiner Arbeit nicht ganz aus dem Auge verloren hat. Aber wie sind diese

Kanons gemacht, wie trocken und musikalisch uninteressant - starre Krystalli- sation; keine

organische Entwicklung.“ Vergleichen wir diese Worte mit obenbezeichneter Messe, so
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zugestanden werden, daß das hart klingende Urtheil Hauptmanns gerechtfertigt ist, denn elf

auf folgendes Thema gebaute = = = = = = = = = = = = = = = = = Ad COE. 118. Ina-gni pro - vi - di

kanonisch geschriebene Sätze hinter einander zu hören, in denen zwei Stimmen einen Kanon in

der Ober- oder Unterquinte singen, wäh- rend die drei übrigen Stimmen dagegen
kontrapunktieren, dürfte selbst den größten Liebhaber kanonischer Schreibweise übersättigen.

Es sei mir vergönnt, hier nachstehende Worte des Heraus- gebers dieses Bandes citieren zu

dürfen; dieselben geben ein lebendiges Bild der redaktionellen Thätigkeit. Er schreibt: „Da

Pierluigi gerade im I. Meffenbande von seiner Kenntnis in den „Künsten der Nieder- länder“

Zeugnis ablegte, so fehlt es nicht an Stellen, bei welchen die einzelnen Stimmen unter

verschiedenen Taktzeichen und Noten- werthen singen. So ist das Hosanna der ersten Messe
»Ecce sacerdos« im tempus imperfectum, *) prolatio perfecta geschrieben, im III. Agnus Dei

derselben Messe haben Sopran und Alt das tempus perfectum minor, der Tenor das tempus
perfectum major, der Baß tempus imperfectum und prolatio perfecta; beim Dona nobis aber

tritt noch die Hemiolia minor dazu. Dieses außerordentlich verwickelte Agnus wurde auch in

der Original- notation mitgetheilt, um durch ein Beispiel zu zeigen, in welcher Weise bei

ähnlichen Fällen die Ausführung und Auflösung bewerk- stelligt wurde.“ Einzelnen Lesern, die

nicht Gelegenheit hatten, sich mit Men- juralnoten zu beschäftigen, wird es Interesse

gewähren, in die Schreibweise vergangener Jahrhunderte einen Blick werfen zu können, ich

theile deshalb die Originalnotation, sowie die Auflösung des Anfanges dieses Agnus Dei in

Folgendem mit: * In der Mensuralmusik: Tempus perfectum und tempus imperfectum die

Theilung der Brevis = in drei, resp. zwei Semibreves <Q. Prolatio perfecta oder major und
Prolatio minor die Theilung der Semi- brevis in drei, resp. zwei Minimae. Proportio hemiolia,

der Übergang aus dem zwei- in den dreitheiligen Takt, der nicht durch ein vorgeschriebenes

Taktzeichen, sondern aus der Schwärzung sämmtlicher Noten erkannt wird.
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9] Giovanni Pierluigi da Palestrina und die Gesammtausgabe seiner Werke. 97 Dieser dem
Papste gewidmete Meffenband brachte Pierluigi, den wir von nun ab mit dem von ihm selbst

gewählten Namen Palestrina bezeichnen werden, die Stelle als Sänger der päpst- liehen Kapelle

ein, er trat sie am 13. Januar 1555 an. Zwei Monate später, am 23. März, starb Julius III., sein

Nachfolger Marcellus II. überlebte ihn nur um 21 Tage. Der Tod des letzteren war für

Palestrina, der einen Band 4 stimmiger Ma- drigale für ihn bestimmt hatte, ein großer Verlust,

denn Marcellus war ihm wohlgesinnt. Kaum aber hatte der strenge Paul IV. den päpstlichen

Thron bestiegen, als er Palestrina am 30. Juli mit noch zwei anderen Sängern, weil sie

verheirathet und nicht geistlich waren, aus dem Collegio stieß, da derartige Individuen im

Dienste der Kirche nicht bleiben könnten. Alle drei waren auf Lebenszeit angestellt und hätten

nur eines schweren Verbrechens wegen entfernt werden dürfen. Die rücksichtslose Entlassung



aus dem Amte hatte Palestrina eine schwere Erkrankung zugezogen. Die kärglich bemes- jene

päpstliche Pension konnte ihn und seine Familie nicht ernähren; sein Weib Lucrezia hatte ihm
nach Baini vier, nach neueren For- schungen drei Söhne geboren. Da nahm er noch in

demselben Jahre die Stelle als Kapellmeister an S. Giovanni im Lateran an, eine Stelle, die er 6

Jahre lang getreulich verwaltete. Noth und Sorgen stählten eine Arbeitskraft, denn unter den
zahlreichen in diesen Zeitraum fallenden Kompositionen befinden sich einige seiner

bedeutendsten Werke, so ein Band vierstimmiger Lamentationen des Jeremias, ein Band
Magnificat, das achtstimmige Crux fidelis und vor Allem die Improperia, Gesänge, worin der

gekreuzigte Christus den Juden ihre Undankbarkeit vorwirft. Das Wort selbst stammt vom
italienischen improperio, zu deutsch Vorwurf. „Mir scheint nach einmaligem Hören,“ schreibt

Mendelssohn in den Reisebriefen, „es sei eine der schönsten Kompositionen Palestrina's - ein

Akkord verschmilzt sich sanft in den andern; in der Kapelle herrscht die größte Stille.“ - Und an

anderer Stelle: „Ich konnte mir wohl erklären, warum die Improperien auf Goethe den größten

Eindruck gemacht haben, es ist wirklich fast das Vollkommenste, da Musik, Ceremonien, Alles

im größten Einklang steht.“ In der Gesammtausgabe bis jetzt noch nicht erschienen, liegen mir

nur die beiden unvollständigen Berliner Ausgaben von Bote und Bock und von Schlesinger vor.

Nach diesen theilt Palestrina

98 Paul Graf Waldersee. 10 die Sänger in zwei Chöre, die responsorienartig eintreten und sich

erst im Miserere zur Achtstimmigkeit einigen. Man kann die Im- properia der Einförmigkeit der

Melodie wegen als Psalmodien be- zeichnen, die ersten Hälften eines jeden Theiles bleiben in

eiserner Konsequenz auf einem Dreiklange liegen, erst die zweiten Hälften befreien uns von
dem Banne, der, durch die gleichbleibenden Akkorde veranlaßt, wie ein Alp auf uns lag.

„Indessen war mir's doch an- genehm,“ schreibt M. Hauptmann, „daß Baini ebenjene Sachen:

das Stabat, die Improperia und »Fratres ego enim« unter die schönsten zählt.“ Er bekennt sich

hiermit zu derselben Ansicht. Die Einheit, die der berühmte Musikgelehrte bei sonstigen

Werken Palestrinas vermißt, aufgefaßt als Resultat einer gegensätzlichen Beziehung eines

Ersten, auf die Musik bezogen: der Tonika, zu einem Zweiten, der Dominante, diese Einheit

finden wir in den Improperien. Gegen- jätzlich bewegt sich der zweite Theil in der Dominante,

Anfang und Ende in der Tonika. Am 1. März 1561 vertauschte Palestrina diese eine Stelle mit

der als Kapellmeister der liberianischen Hauptkirche Santa Maria Maggiore, in welcher Stellung

er 10 Jahre verblieb und den Höhe- punkt künstlerischen Schaffens erreichte. Die Improperia

hatte er bereits im Jahre 1560 der päpstlichen Kapelle überlassen; aus Dankbarkeit für

empfangene Wohlthaten, die ihm der Papst Pius IV. erwiesen hatte, überließ er im folgenden

Jahre derselben Kapelle zwei Motetten: »Beatus Laurentius« (Band V, Seite 54), »Estote fortes in

bei Io« und die Messe: »Ut re mi fa soll la«. (Band XII, Seite 165.) Das Tridentinische Koncil,

welches von 1545 bis 1563 tagte, nahm in den Kreis seiner Besprechungen auch den
allgemeinen Zu- stand der kirchlichen Musik auf, da eine Reinigung derselben für eine

dringende Nothwendigkeit gehalten wurde. Der Beschluß lautete, daß üppige, unreine, auch

weichliche Musik aus der Kirche zu ver- bannen sei. Pius IV. setzte nun nach dem Schlüsse des

Koncils eine unter dem Vorsitze des Kardinals Vitellozzo stehende Kongre- gation von acht

Kardinälen ein, denen acht Sänger aus der päpst- liehen Kapelle beigegeben waren. Diese

sollte die Anforderungen formulieren, welche, unter Observanz der Tridentiner Beschlüsse, an

eine für die Kirche zuzulaffende Musik gestellt werden müßten. Man einigte sich darüber:

11 Giovanni Pierluigi da Palestrina und die Gesammtausgabe seiner Werke. 99 1 daß weder
Motetten noch Meffen mit Vermischung von fremden Worten gesungen werden dürften; 2 daß
keine Meffen, welche über weltliche Themen und Lieder verfaßt, mehr gesungen und 3 daß
Motetten über von Privatpersonen erfundene Worte auf immer von der päpstlichen Kapelle

ausgeschlossen bleiben sollten. Die Forderung der Kardinäle, daß die heiligen Worte des Ge-
anges unausgesetzt deutlich zu vernehmen sein müßten, stieß bei den Sängern auf

Widerspruch denn, nähme man der Musik die Fuge und die Nachahmung, so würde derselben

ihr eigenthümlichstes Element entzogen. Endlich wurde dadurch eine Einigung erzielt, daß man
beschloß, ein Muster echter Kirchenmusik aufzustellen, und Palestrina, der durch die

Improperien und die Messe »Ut re mi fa sol la« gezeigt hatte, daß er der Sache gewachsen sei,



wurde beauf- tragt, eine derartige Mustermesse zu schreiben. Gelänge es ihm, sowohl den
Ansprüchen der Kongregation, sowie denen des Koncils zu genügen, so sollte die Figuralmusik,

ein mehrstimmiger Gesang, der sich in Figuren über einen Cantus firmus ergeht, der Kirche

erhalten bleiben. Er schrieb drei Meffen, die am 28. April 1565 zur Aufführung gelangten; die

dritte errang den Preis, und die Figuralmesse war für die Kirche gerettet. Pius IV. soll sich über

dieses Werk geäußert haben: „Dies seien die Flarmonien des neuen hohen Liedes, welches einst

der Apostel Johannes in dem jubelnden Jerusalem gehört hatte, von welchem ein anderer

Johannes uns eine Idee in einem wandernden Jerusalem giebt.“ In dankbarer Erinnerung an den
Papst Marcellus II. nannte Palestrina diese Messe Missa Papae Marcelli, widmete sie aber später

mit anderen Messen zusammen Band XI) dem Könige Philipp von Spanien mit folgenden

Worten: „Die nutzbringende und genußbereitende Handhabung der musi- kalischen Kunst ist

noch mehr als alle übrigen menschlichen Wissen- schäften eine göttliche Gabe, die von Alters

her durch die heilige Schrift gebilligt und gutgeheißen wird; darum erscheint sie auch mit Recht

ganz besonders bei heiligen und gottesdienstlichen Dingen geeignet. Deßhalb habe ich nach

vieljähriger, nicht ganz vergeblicher Beschäftigung mit dieser Kunst (wenn ich mich mehr auf

fremdes als auf mein eigenes Urtheil stützen darf dem Rathe bedeutender und gottesfürchtiger

Männer folgend. Mühe und Fleiß

100 Paul Graf Waldersee. 12 darauf verwenden zu müssen geglaubt, das Größte und Ehrwür-
digte im christlichen Glauben, das allerheiligste Meßopfer, durch neue Weisen zu verschönern.

Ich habe mit der möglichsten Sorgfalt an diesen Messen gearbeitet, um den Dienst zu Ehren

des Allmäch- tigen und Allgütigen zu verherrlichen, dessen Gnade ich diese mir verliehene

Gabe, so gering sie auch ist, zu verdanken habe.“ Als Beweis seiner Anerkennung erhöhte

Papst Pius IV. die Palestrina früher bewilligte Pension und ernannte ihn am 1. Oktober 1565
zum Compositore der päpstlichen Kapelle, einen Titel, den er bis an sein Lebensende führte.

Diese sechsstimmige, für Sopran, Alt, zwei Tenore und zwei Bässe geschriebene Preismesse

nimmt natürlicherweise unsere Auf- merksamkeit in hohem Grade in Anspruch. Schon die

Stimmen- Zusammensetzung ist eine außergewöhnliche, in der Verdoppelung der Bässe lag die

Möglichkeit, diese beiden Stimmen, unter Beibehalt ihres fundamentalen Charakters, bewegter

führen zu können. Der musikalische Satz in dieser Messe ist ein zweifacher, einmal wie im

Kyrie, Sanctus und Agnus Dei in der Gleichberechtigung, dann wie im Gloria und Credo in der

chorisch verschiedenartigen Grup- pirung der Stimmen. Die Veranlassung dieser Gruppierung

lag wohl in der Forderung einer deutlicheren Vernehmung der Text- worte, die dadurch
erreicht wird, daß mehrere Stimmen dieselben gleichzeitig aussprechen. Der Melismen im Kyrie,

Sanctus, Bene- dictus und Agnus Dei wegen ließ sich das Auseinanderreißen ein- zelner Silben

nicht vermeiden, doch dieses mag den Kirchenvätern damals entgangen sein. Die eigenartige

Wirkung, die diese Messe heute noch zu erzeugen vermag, hängt mit der chorisch

verschieden- artigen Gruppierung eng zusammen. Was hier durch gleichzeitigen Einsatz der

Stimmen für die kontrapunktische Arbeit verloren ging, mußte durch etwas Anderes ersetzt

werden. Palestrina wählte das denkbar Einfachste: er kontrapunktiert Note gegen Note. Diese

hier- durch entstehenden harmonischen Kombinationen von absoluter disso- nanzfreier

Reinheit, diese Folgen unvermittelter, der Tonart ent- nommenen Dreiklänge versetzen uns

unwillkürlich in eine andächtige Stimmung; wir vermögen nicht, uns dieser edlen, keuschen
Ton- spräche gegenüber indifferent zu verhalten. „Andächtig und doch belebt ist der Gesang
der einzelnen Stimmen,“ schreibt Winterfeld, „ergreifend sind die Harmonien, die bald in

künstlichen Nachahmungen
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bald zu drei-, vier-, ja fünfstimmigen Chören vereint wechselnd einander gegenüber stehen,

oder alle vereint die bedeut- samsten Worte der heiligen Gesänge nachdrücklich einprägen.

Diese Worte sind überall vollkommen verständlich, und die Schönheit des Ganzen ist eine

heilige, nicht den Sinnen schmeichelnde.“ Dem Kardinal Hippolit Este, Herzog von Ferrara, dem
Pa- lestrina sich verpflichtet fühlte, widmete er den ersten Band der Motetten mit folgenden

Worten: „Die Musik übt eine große Gewalt über die Gemüther der Menschen aus und vermag
dieselben nicht nur zu erheitern, sondern auch in jeder Beziehung zu leiten und zu



beherrschen, eine Behaup- tung, die schon die Weisen des Alterthums ausgesprochen haben
und die sich auch heute noch bewahrheitet. Um so schärferen Tadel verdienen diejenigen,

welche ein so großes und herrliches Geschenk Gottes zu leichtfertigen und nichtswürdigen

Dingen mißbrauchen, um die Menschen, die doch an und für sich zu allem Bösen geneigt sind,

zur Sinnlichkeit und Unsittlichkeit anzureizen. Was mich an- betrifft, so habe ich von Jugend
auf vor dieser Unsitte zurück- geschreckt und ängstlich habe ich mich davor gehütet, etwas

von mir ausgehen zu lassen, wodurch Jemand schlechter oder gottloser werden könnte. Um so

gewisser ist es, daß ich in einem schon reifen und vom Greis nicht mehr entfernten Lebensalter

meinen Sinn auf erhabene, ernste und eines Christenmenschen würdige Dinge richte. Als Pfand

dieser meiner Gesinnung widme ich Dir, erlauchtester Fürst, dieses Buch, welches einzelne für

die großen Feste bestimmte Gesänge ent- hält, denen ich hervorragende Kirchenmelodien zu

Grunde legte.“ - Baini bezeichnet als die werthvollsten dieses Bandes die zwei östimmigen
Motetten: »Viri Galilaeiquid statis« (Motetten, Band I, Nr. 25, Seite 105 zur Himmelfahrt des

Herrn, und »Dum com- plerentur dies pentecostes« (Nr. 26, Seite 111) für das Pfingst- fest,

ferner die 5stimmige »0 beata et gloriosa trinitas« (Nr. 8, Seite 37) für die heilige Dreifaltigkeit.

Dieselben werden noch heute in der päpstlichen Kapelle an den erwähnten Festtagen ge-
jungen. Der erste Theil der im ersten transponierten Kirchentone geschriebenen Motette »Viri

Galilaei« gliedert sich in zwei Abschnitte, deren erster in der Struktur Ähnlichkeit mit dem
Gloria und Credo der Missa Papae Marcel li hat, bei den Worten »euntem in coelum« beginnt der

zweite Abschnitt, der sich mit dem Motiv:
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bildet dieses in der Gegenbewegung: + + + - die Basis für die verwickeltsten

Stimmenverschlingungen, während in dem Alleluja des zweiten Theiles das Motiv, nunmehr
wieder in gerader Bewegung, mit sich kombiniert wird. Palestrina fühlte sich veranlaßt, dem
Könige Philipp von Spanien noch einen zweiten Band Meffen (Band XII) zu widmen. Die

Dedikationsurkunde hat für den Musiker weniger Bedeutung; in allgemeinen Redensarten

drückt der Verfasser dem mächtigen Kö- nige die Gefühle der Ehrerbietung und Unterhänigkeit

aus, er er- innert ihn an den Reichthum der spanischen Lande, wohl eine fein ausgedrückte

Mahnung, da Philipp auf den ersten ihm gewidmeten Messenband zu Gunsten Palestrina's nicht

reagiert zu haben scheint. Ob dieser zweite Band den gewünschten Erfolg gehabt haben mag,
ist aus den uns vorliegenden Quellen nicht zu ersehen. Dieser Band enthält sechs Meffen,

deren Entstehung, mit Aus- nähme der dritten und vierten, in eine frühere Zeit zu verlegen ist,

von der Messe »Ut re mi fa soll la« wissen wir dieses genau. Im Vorworte macht der

Herausgeber des Bandes auf den doppelten Kanon im Agnus Dei (Seite 47) der Messe »Primi

Toni wegen des nur um eine Semibrevis entfernten Eintritts der dritten Stimme in der

Unterquint als ein besonderes Kunststück aufmerksam. Als Gegenstück hierzu nenne ich den
dreistimmigen Kanon") von W. A. Mozart: „Sie, sie ist dahin“. Liegt der Stimmeneintritt hier

auch etwas entfernter, so steht er jenem an Kunstfertigkeit nicht nach. Das Motiv der Messe
»L'homme arme« ist von den her- vorragendsten Komponisten zum Thema erkoren worden.

Auch Pa- lestrina wählte es und hat in dieser Messe, wie sich Ambros aus- drückt, die

allerfeinsten Feinheiten der Mensuralmusik verwerthet. Man kann nämlich diese Messe sowohl
im geraden als im ungeraden Tripel- Takt singen, ohne daß hierbei die geringste Veränderung
- Mozarts Werke, Serie VII, Nr. 42. Leipzig, Breitkopf und Härtel.
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stattfindet. „Neulich habe ich zum ersten Male ge- funden,“ schreibt Hauptmann, „was denn
das l'homme arme, wor- über es so viele alte Meffen gibt, für ein Gesang ist; es ist, was ich

auch oft bei Schülern kontrapunktischen Sachen zu Grunde lege: in Moll und Dur, und nun
finde ich auch das Kyrie dieser Messe wieder über dies Thema, denn das Kyrie ist eben noch

ganz Fuge in jener älteren Weise. Noch ist merkwürdig, daß diese beiden tiefen Stimmen sich

immer unter- und übersteigen, daß eine so oft als die andere den Baß macht.“ Der letzte

Passus ist unverständlich, denn auf diese Messe bezogen ist er nicht zutreffend. Die Missa

»Repleatur os meum laude« ist wiederum eine kanonische, ähnlich der früher bezeichneten,

hier noch künstlicher angelegt, es folgen sich Kanons auf der 8., 6., 5., 4., 3., 2. Stufe, im



Einklang mit der Antwort in doppeltem Werthe und endlich im zweiten Agnus Dei ein

dreistimmiger in der Oktave und Quarte. Die Missa »Ut re mi fa soll la« hatte Palestrina schon

früher dem Kollegium der päpstlichen Sänger verehrt, sie ist die letzte dieses Bandes. Wie der

Titel besagt, ist der Messe die musikalische Skala: FFHFE als Thema zu Grunde gelegt. Dieses

erscheint in einfachen und doppelten Werthen, in gerader und in der Gegenbewegung. Das

Werk ist ein Meisterstück dadurch, daß, trotz Verwendung aller der Kunst zu Gebote stehender

Mittel, wir niemals an dieselben erinnert werden. Den Glanzpunkt der Messe bildet das für zwei

Soprane und zwei Alte geschriebene Crucifixus, das schon damals den Papst und die Kardinäle

entzückte. „Als diese Töne zum ersten Male in der Sixtinischen Kapelle erklangen“ - sagt Baini

- „in jenem Heiligthume, das Baukunst und Malerei vor nicht lange erst neu verherrlicht hatten,

erhoben diese Künste sich von ihren Sitzen, die, die den Improperien gleichsam einer

unzeitigen Blüthe gegenüber ihren alten Stolz nicht abgelegt hatten, umarmten die Tonkunst,

ihre Schwester, die alten Ehren ihr zollend, und größeres Entzücken ergriff die Anwesenden als

zur Zeit Griechenlands jemals die Hörer der berühmtesten Tonkünstler oder dichterischen

Sänger empfanden.“

1 ()4 Paul Graf Waldersee. (16 Aus dem Jahre 1563 liegt uns der dem Kardinal Rudolphus Pius

von Carpi gewidmete Motettenband (Band V, Abtheilung I) vor. Aus der Dedikation entnehmen
wir folgende Sätze: „Viele bedeutende Männer, welche auf die Verherrlichung der Musik Mühe
und Fleiß verwendet haben, bezeugen den großen Einfluß, dessen sich dieselbe sowohl in

Betreff eines erwünschten Nutzens, wie eines edlen Genusses zu erfreuen hat. Darauf deuten

auch jene von den Alten erfundenen Fabeln, nach denen selbst stumme und leblose

Gegenstände von der Lieblichkeit des Gesanges ergriffen worden sein sollen. Deßhalb haben
nicht mit Unrecht unsere weisen Vor- fahren die Musik als Würze zum Worte Gottes

angewendet wissen wollen, damit diejenigen, welche frommer und gottesfürchtiger Sinn in die

Kirche führt, durch den Zusammenklang der auf mannigfache Art geführten Stimmen und
durch die Lieblichkeit des Gesanges selbst in ihr zurückgehalten würden. Wäre derselbe Fleiß

auf die Ausschmückung geistlicher Lieder verwendet worden, wie er Verderb- ten Weisen zu

Theil wurde, so wäre es sicherlich besser mit den Verhältnissen der Menschen bestellt. Ich

meines Theils, wenn ich auch meiner schwachen Kräfte mir vollkommen bewußt bin, habe
keine angelegentlichere Beschäftigung, als daß ich die Gesänge, die im ganzen Jahr bald zu

dieser, bald zu jener Zeit in der Kirche gesungen werden, musikalisch in der Weise zu gestalten

suche, daß das Ohr durch dieselben einen anmuthigen Eindruck empfängt.“ - Eben wie

obenerwähntes Crucifixus fanden auch diese 8stim- migen Motetten wohlverdienten Beifall.

Pius IV. war als großer Musikfreund selbst darauf bedacht, das Unrecht, welches Palestrina

durch die Entlassung aus der Ka- pelle der päpstlichen Sänger angethan worden war,

seinerseits gut zu machen, indem er ihn im April 1571 zum Kapellmeister an der vatikanischen

Hauptkirche zu S. Peter ernannte, und ihn damit in die früher bekleidete Stelle wieder

einsetzte. Gleichzeitig trat Palestrina als Maestro in den Dienst des h. Filippo Neri, des

Gründers der „Väter vom Oratorium“. Im Jahre 1572 gab er einen zweiten Band Motetten (Band

II) heraus, den er dem Herzog Gulielmo von Mantua widmete. Aus der Dedikationsurkunde ist

folgender Satz hervorzuheben: „Darum weihe ich denn Deinem Namen diese kleinen Gaben,
unter denen Du auch die eingeschobenen Erstlingsarbeiten meines Bruders und meiner Kinder

zu prüfen nicht unterlaffen
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giebt an, daß Palestrina vier Söhne gehabt habe: Angelo, Ridolfo, Silla und Jgino. Daß Igino sein

Sohn war, steht fest; er überlebte den Vater und verschleuderte seine Werke; von Angelo hat E.

Schelle, gestützt auf Erbschaftsdokumente, die er in der Stadt Palestrina aufgefunden,

nachgewiesen, daß auch er ein Sohn Giovannis gewesen. Deßhalb ist nach obiger Widmungs-
urkunde anzunehmen, daß Ridolfo oder Silla, welcher von Beiden, bleibt dahingestellt, nicht ein

Sohn, sondern ein Bruder Palestrina's war. Den drei von Angelus, Sylla und Rudolfus

Petraloysius komponierten Motetten: »Circuire possum Domine« (Nr. 12), »Do- mine pater« (Nr.

14) und »Confitebor tibi« (Nr. 15) mangelt der väterliche, bezw. brüderliche Geist, es sind

kontrapunktische Übungen, die nur dadurch von Interesse sind, weil sie Giovanni in den Band



aufnahm. Welcher himmelweite Unterschied, wenn wir die folgende Motette »Peccantem me
quotidie« (Nr. 16) mit diesen vergleichen. Das sind Tonverbindungen, die nur dem Munde eines

gottbegna- digten Sängers entströmen konnten. Die musikalische Illustration der Worte
»Miserere mei Deus« ist in der Motette »Tribularer, si mescirem« (Nr. 18) in eigenthümlicher

Weise vollzogen worden. Baini lobt sie nicht, und ich muß gestehen, daß ich mir durch das

bloße Lesen der Partitur, ohne die Motette gehört zu haben, kein rechtes Urtheil über ihre

Wirkung zu bilden vermag. Palestrina legt den Cantus firmus in den zweiten Alt und intoniert:

T- T + + == -Z- + .- + .-+-E- + .- Mi - se. re. re me. i De. us Dieselbe durch Pausen

unterbrochene Periode folgt nun neunmal hinter einander und zwar die ersten vier Male um
einen Ton tei- gend, die letzten vier Male um einen Ton fallend, die Anfangs- noten lauten

also: d, e, f, g, a, g, f, e, d. Vielleicht wirkt die Konsequenz ermüdend. Den dritten Band der

Motetten Band III) widmete Palestrina Alfons II., Herzog von Ferrara und Modena, dem Bruder

des in- zwischen verstorbenen Kardinals Hippolit, dem er den ersten Band der Motetten

dedicirt hatte. Die Widmung ist in musikalischer Hinsicht ohne jedes Interesse. Sie betont nur

den Dank, zu welchem der Verfasser dem hochangesehenen Namen Este verpflichtet sei, und
ge- denkt in großer Verehrung des heimgegangenen Kardinals. Musikal. Vorträge. V. 9

106 Paul Graf Waldersee. [18 Greifen wir aus diesem Bande die Gruppe der achtstimmigen
Motetten heraus. Sie unterscheiden sich von den gleichstimmigen des zweiten Bandes dadurch,

daß die Stimmen hier in zwei Chöre getheilt sind. Dort wird der Satz aus acht

gleichberechtigten Eie- menten gebildet, hier ist er das Produkt zweier viergliederiger Fak-

toren. Diese innere Verschiedenheit bei äußerlich scheinender Gleich- heit mag der Grund für

die veränderte Schreibweise ein; in jenen schreitet die einzelne Stimme in lebendigen, in diesen

der einzelne Chor in gemessenen Schritten einher. Diese zweichörigen Motetten: Surge

illuminare Hierusalem, Lauda Sion, Veni sancte spiritus, Ave regina, Hodie Christus natus est

und Jubilate Deo (Nr. 28 bis 33) gehören zu den hervorragendsten Kompositionen Palestrina's.

Der zweite Chor bewegt sich in tieferer Lage als der erste, es ent- stehen durch den
Wechselgesang der beiden Tonkörper abgestufte, durch den Zusammentritt der beiden Chöre
vollgesättigte Klang- färben. Frei von jeder Künstelei, klar und durchsichtig in der

Stimmführung werden diese Motetten, wie die Improperia, der Zeit zu trotzen wissen. G. Maria

Nanini, Kapellmeister in S. Maria Maggiore, hatte in Rom eine Musikschule gegründet, in der er

Schüler in den Eie- menten des Kontrapunktes unterrichtete. Auf seine Veranlassung nahm
Palestrina eine Lehrerstelle an diesem Institute an, die musikalische Ausbildung der Schüler

vollendend. In diesen Zeitraum fällt auch der Palestrina vom Papst Gregor XIII. gegebene
Auftrag, das Antiphonar und das Graduale zu verbessern. Wenn er auch die Arbeit nicht selbst

ausführte, sondern einem Schüler Guidetti, dem er rathend zur Seite stand, übertrug, so hat er

doch die Oberaufsicht über dieselbe geführt. Am 21. Juli des Jahres 1580 starb seine Gattin

Lucrezia, mit der er in äußerst glücklicher Ehe gelebt hatte. Ich will, soll Palestrina gesagt

haben, nun gänzlich von der Musik Abschied nehmen: die Musik und die Trauer schicken sich

nicht zu- jammen; ich will mich daher nur mit dem furchtbaren Gedanken meines letzten

Endes beschäftigen, und damit die Welt wisse, daß ich dieses Entschlusses immer eingedenk
sei, so soll das letzte meiner Werke die Motette sein: „An den Wassern Babylons saßen wir und
weinten“. Palestrina änderte seinen Entschluß, denn schon im näch- sten Jahre widmete er dem
Fürsten Buoncompagni zwei Bände, den ersten Band der 5stimmigen Madrigale und einen Band
4 stimmiger
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V, zweite Abtheilung. In der Folge werde ich mich damit begnügen müssen, die in der

Gesammtausgabe bis jetzt noch nicht enthaltenen, zum Theil überhaupt noch gar nicht ver-

öffentlichten Werke nur mit dem Titel anführen zu können, so die Lamentationen, Litaneien,

Madrigale und einen Theil der Meffen. In der Widmung obenbezeichneten Motettenbandes
spricht Palestrina seinem hohen Gönner Dank dafür aus, daß dieser ihn zu Zusam- menkünften
herangezogen hat, wo, wie es scheint, wissenschaftliche Themen besprochen wurden. In

diesem Bande sind es besonders die für drei gleiche Stimmen, drei Soprane und einen Alt,

geschrie- benen Motetten, die uns fesseln. In Erinnerung an seine verstor- bene Gattin



komponiert, meinen wir aus diesen Gesängen den Puls- schlag eines trauererfüllten Herzens,

den Ausdruck größten Seelen- schmerzens zu vernehmen, ohne daß der angeschlagene Ton je

sich ins Weichliche verliert. Die beiden nächsten Bände widmete Palestrina dem Papst Gregor
XIII., den vierten Band der Meffen (Band XIII) und den vierten Band der Motetten (Band IV).

Entnommen wurden die Texte für den 29 Motetten enthaltenden Band dem Hohen Liede

Salomonis, dessen acht Kapitel, wenn auch nicht vollständig, sowie auch ohne strenge

Beobachtung der Reihenfolge des der Vulgata entnommenen Bibelwortes, durchkomponiert
wurden. Palestrina begab sich selbst zum Papst, mit der Bitte, die Widmung des Bandes, den er

für Seine Heiligkeit gesetzt habe, anzunehmen. Der Papst lächelte bei diesen Worten und sagte:

„Ich nehme gern dieses Werk an, und es wird nicht schwer halten, in dem Geschenke das

Gemüth des Gebers zu entdecken.“ „Der Himmel gebe,“ antwortete Pierluigi, „daß, sowie ich

mir Mühe gegeben, die göttlichen Freuden des Epithalamiums mit Feuer auszudrücken, mein
Herz auch durch einen Funken der Liebe entzündet werden möchte!“ worauf er, nach- dem ihm
der Papst den Segen ertheilt hatte, freudig und zufrieden von ihm schied. Die Dedikation lautet:

„Nur allzu viele Dichter haben Lieder verfaßt, deren Inhalt eine Liebe behandelt, die

christlichem Glauben und Namen entfremdet ist, aber selbst solche Dichtungen haben viele

Musiker nicht ver- schmäht und ihre Kunst und ihren Fleiß darauf verwendet, dieselben

musikalisch zu gestalten. Zwar haben sich die Autoren durch diese 9.

1 () S Paul Graf Waldersee. (20 Kompositionen bekannt gemacht, aber bei gebildeten und
ernsten Männern durch die Wahl des unmoralischen Stoffes Anstoß erregt. Daß auch ich

einstmals zu ihrer Zahl gehört habe, macht mich erröthen und erfüllt mich mit Kummer. Aber
wenn auch Ge- jchehenes sich nicht rückgängig machen läßt, auch begangene Thor- heiten,

wenn sie einmal ausgeführt sind, nicht mehr zurückgenom- men werden können, so habe ich

doch meine Gesinnungen geändert. Deßhalb bearbeitete ich schon früher die Gesänge, die zum
Lobe un- seres Herren Jesu Christi und seiner Mutter, der Jungfrau Maria, verfaßt sind; jetzt

habe ich solche gewählt, die die heilige Liebe Christi und seiner Seelenbraut besingen, nämlich

das Hohe Lied Salomonis. Ich habe in demselben einen lebhafteren Ton ange- schlagen, als ich

sonst bei Kirchengesängen zu thun pflege, denn die Sache selbst schien es zu fordern.“ - In

neuerer Zeit hat Adolf Thürlings, angeregt durch einen Aufsatz, der aus der Feder des

nunmehr verstorbenen B. Gugler stammt und der in der Augsb. AI lg . Zeitung, Beilage zu Nr.

362 vom 28. Dezember 1875, veröffentlicht wurde, 13 Motetten dieses Bandes ausgewählt, mit

deutschem Texte versehen und für den Konzertgebrauch der Öffentlichkeit übergeben. *) Im

Vorworte sagt er: „Die Cantica sind in der That keine Kirchenmusik im litur- gischen Sinne des

Wortes, und der Verfasser des oben bezeichneten Aufsatzes hat selbst darin Recht, daß er es

als gewiß hinstellt, daß Palestrina nicht einer lahmen Allegorie zu dienen gedachte, sondern
das „Lied der Lieder“ aus vollem Herzen als Liebeslied sang. Frei- lieh enthält Palestrina's

Vorrede den Satz, daß die »Cantica« die „göttliche Liebe Christi und der Seele, einer Braut“

enthalten, aber das kann doch nur ein über dem Ganzen schwebender Gedanke sein, der dem
Werke die übrigens schon in ihm selbst begründete absolute Reinheit verbürgt und ihm in

seiner Anwendung die höhere Weihe giebt; aber musikalisch illustrierbar waren doch nur die

dem Texte innewohnenden Einzelgedanken, und das ist eben das „Liebeslied“. So ist denn in all

diesen Gesängen - um nochmals mit dem Ver- faffer jenes Aufsatzes zu sprechen - ein

jugendlich frischer, bald freudig aufleuchtender, bald sehnsüchtig hinschmelzender Ton, eine

Anmuth und Süßigkeit, von der die Wenigsten heute zu fassen ver- " Leipzig, Breitkopf und
Härtel.
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sie überhaupt mit strengster Kontrapunktik vereinbar sei. Auf dem Ganzen aber ruht eine

solche Unschuld, Erhabenheit und geistige Verklärung, dabei zeigt die Musik eine Präzision des

Ausdrucks, reine Schönheit der Kantilene, Ebenmaß und Sicherheit des Aufbaues, daß wir in

dem Hohen Liede eine der höchsten Kunstleistungen aller Jahrhunderte erblicken dürfen.“

Wenn es an und für sich ein löbliches Unternehmen ist, zur Verbreitung Pa- lestrina'scher

Musik beizutragen, wenn es vollständig gerechtfertigt ist, den Motetten einen minder
anstößigen deutschen Text zu sub- stituieren, da es doch immer bedenklich ist, Worte des



Hohen Liedes singenden Mädchen in den Mund zu legen, so kann ich mich mit dem Gedanken
nicht befreunden, in Musik gesetzte Liebeslieder vor mir zu haben. In der Bezeichnung als

Motette liegt ihre kirch- liehe, wenn auch nicht liturgische Bestimmung, als weltliche Lieder

gedacht, wären sie gewiß den Madrigalen eingereiht worden. Die in der Widmung zwischen den
Gesängen des Hohen Liedes und den Lobgesängen (das sind die später komponierten Hymnen
gezogene Parallele deutet darauf hin, daß auch erstere als canti spirituali gedacht sind. Wenn
Palestrina selbst versichert, daß er sich Mühe gegeben habe, die göttlichen Freuden des

Hochzeitliedes mit Feuer auszudrücken und den Stil des Werkes einen lebendigeren nennt, so

glaube ich aus diesen Worten vorerst die Begeisterung zu er- kennen, die über ihn gekommen,
als er diesen Text in Musik setzte, dann das ihn erhebende Gefühl, als er sah, daß der Wurf
ihm gelungen war. Eine von anderen Motetten abweichende Schreib- weise lese ich nicht

heraus; ebensowenig vermag ich mich zu der Auffassung Gugler's emporzuschwingen, wenn er

z. B. sagt, der Anfang der Motette »Vulnerasti cor meum« klänge jedem empfäng- liehen Ohr
als tiefer Liebeseufzer, oder, wenn er zu den Worten »Equitatui meo in curribus Pharaonis« in

der Motette »Si igno- ras te« bemerkt, es werde durch ein einfaches rhythmisches Mittel das

Stampfen der Roffe angedeutet. Die Stelle sieht so aus: + Mögen die Ansichten über

Einzelheiten auseinandergehen, im Ganzen werden sie darin übereinstimmen, daß dieser

Motettenband 9 Mr

110 Paul Graf Waldersee. 22 für alle Zeiten eine der hervorragendsten Erscheinungen in der

ganzen Musikliteratur bilden wird. Diese Gesänge machten schon damals in der musikalischen

Welt ein solches Auffehen, daß man Palestrina den Titel principe della Musica« beilegte. Von
dem dem Papste Gregor XIII. gewidmeten Meffenbande (Band XIII) sei erwähnt, daß die sonst

üblichen Überschriften feh- len, die Meffen sind einfach numeriert. Dies geschah wohl, um den
Wünschen der früher besprochenen Kardinalskongregation nachzu- kommen. Die

Widmungsurkunde lautet: „Daß Gottes Güte der Grund und die Ursache aller nur denk- baren

guten Gaben ist, lehrt nicht bloß der Apostel, sondern auch die von demselben gnädigen Gotte

uns verliehene Vernunft läßt uns darüber keinen Zweifel. Wenn wir aber die uns verliehenen

Gaben dem, der sie uns geschenkt hat, nicht vergelten und zwar nicht bloß durch ein Lob und
in Worten, sondern, was vor Allem noth thut, mit der That, so erweisen wir uns gerade in

Betreff der Güter, die wir zum Lobe Gottes verwenden sollten, am undank- barsten. Seitdem

ich zu dieser Erkenntnis gelangt bin, habe ich mir vorgenommen, alle mir zuerkannten

Fortschritte in der Musik, deren Erlernung ich mich von Jugend auf gewidmet habe (meinen

doch viele, daß ich in dieser Beziehung einiges geleistet hätte, wäh- rend ich selbst sehr wohl
weiß, wie gering das ist), so gering sie auch immer seien, völlig zur Verherrlichung Gottes in

Lobgesängen zu weihen. Da aber unter diesen die herrlichsten und Gott wohl- gefälligsten

diejenigen sind, welche bei dem allerheiligsten Meßopfer gesungen werden, und vieles dahin

Gehörige von mir komponiert worden ist, so habe ich die beifolgenden geringen Sachen ausge-
wählt, um die Deiner Heiligkeit, dem Papste Gregor zu Füßen zu legen und mit Deiner Erlaubnis

herauszugeben.“ - Eine seltsame Bearbeitung oder besser gesagt Verballhornisierung zu

diesem Bande besitzt die Bibliothek zu Bologna, nämlich eine bezifferte Orgelstimme. Man
denke ich das durchsichtige Gewebe Palestrina'scher Stimmen, gedeckt und
auseinandergeriffen durch den Klang der Orgel. Eine seltsame Verirrung, und trotzdem ist

diese Stimme für uns wichtig, weil wir aus derselben erkennen, in wel- eher Tonhöhe die Alten

gesungen haben. Die wenigsten Werke Palestrina's können so, wie sie geschrieben, aufgeführt

werden, es
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Transposition vorgenommen werden und zwar in den meisten Fällen nach unten hin, weil die

Bäffe sehr hoch liegen. Hat man den Umfang einer jeden Stimme geprüft, so wird sich bei den
meisten Werken eine Tonhöhe finden lassen, in der sämmtliche Stimmen in bequemer Lage

liegen. An manchen Orten gelingt dieses aber nicht, dann helfe man sich dadurch, daß man
wenigstens die äußeren Stimmen, Sopran und Baß, in eine angbare Lage bringt und die

Mittelstimmen in sich dadurch unterstützt, daß man für Alt zu tief liegende Stellen durch

Tenoristen, für Tenor zu hoch liegende durch Altisten ausführen läßt. Obenerwähnte Orgel-



stimme ist als ein Versuch anzusehen, die Schwierigkeit der Aus- führbarkeit Palestrina'scher

Werke zu mildern. Sonstige Bearbei- tungen existieren nicht, werden auch nie gefertigt werden
können; der polyphonen Schreibweise wegen können die Kompositionen un- jeres Meisters im

Urtext nur gesungen oder gelesen werden. In diesem Mangel einer erleichternden Vermittlung,

um die es sich doch schließlich bei den vielfachen Bearbeitungen der Werke unserer sonstigen

musikalischen Klassiker handelt, dürfte hauptsächlich der Grund zu suchen sein, daß
Palestrina's Werke, trotz der ihnen seit Jahrhun- derten gezollten Bewunderung, sich in der

musikalischen Welt sowenig einzubürgern vermochten. Der Enkel des Königs Stephan von
Polen, Fürst Andreas Bathorius, als Gesandter nach Rom gekommen und am 4. Juli 1584 zum
Kardinal ernannt, lernte Palestrina kennen und zeigte für dessen Kompositionen besonderes
Interesse, so daß letzterer sich veranlaßt fühlte, den in Vorbereitung befindlichen Motettenband
(Band IV, Abtheilung II), den er eigentlich für den Papst Gregor XIII. bestimmt hatte, dem
Kardinal zu widmen. In der Dedikations- urkunde werden dem Großvater sowie dem Enkel die

größten Schmeicheleien gesagt. Für uns ist dieselbe nur insofern von Be- deutung, als in ihr

auf frühere dem Prinzen überreichte musik- wissenschaftliche Arbeiten Bezug genommen wird,

welche der Verfaffer sein Leben lang zwar mit wenig glücklichem Erfolge, aber mit großem
Fleiße betrieben zu haben behauptet. Wir erkennen hier- aus, daß Palestrina auch auf diesem
Felde thätig war. Doch nicht genug mit der Widmung, auch die erste Motette feiert das Batho-

rische Königsgeschlecht durch folgende Textworte:

1 12 Paul Graf Waldersee. 24 Prima pars. Laetus Hyperboream volet hic concentus ad aulam. Et

circum populis nuntia grata ferat: Romuleo juvenis fulget Bathorius ostro, lam Vaticanae pars

numeranda togae. Auctus honos illi, sed quem virtute tueri Regalisque domus nobilitate potest.

Secunda pars. 0 patruo pariterque nepote Polonia felix! Saecula longa tibi servet utrumque
Deus! Alter Sarmatiae invictis decus asserit armis, Alter sublimi religione nitet. Quam merito

regni Stephanus gerit aurea sceptra. Purpurea Andream tarn bene palla decet. Von düsterer

Stimmung ist die zweite Motette »Paucitas dierum meorum«. Namentlich wehen uns in den
beiden gleichen Theil- Schlüssen zu den Worten: antequam vadam ad terram tenebro- sam et

opert am mortis call igi ne sechzehn aufeinanderfol- gende Dreiklänge *) T EEX-FH H
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schaurig an. Als nach Gregor’s Tode Sixtus V. am 24. April 1585 den päpstlichen Stuhl bestieg,

komponierte Palestrina zur Feier der Inthronisierung desselben eine 5stimmige Motette (Band

VI, Nr. 5) und eine gleichfalls 5stimmige Messe unter dem Titel: Tu es pastor ovium (Du bist

der Hirte der Schafe). Beide Werke fanden beim neuen Papst keine günstige Aufnahme, denn er

soll geäußert haben: „Palestrina hat diesmal die Missa Papae Marcelli und die Mo- tetten der

Cantica vergessen.“ Palestrina beeilte sich, den begangenen Fehler wieder gut zu machen und
schrieb die Meffe: Assumpta est Maria. Sie kam am 15. August, als Sixtus selbst die heilige

Messe in S. Maria Maggiore celebrierte, zur Aufführung. Nach dem Gottesdienste soll diesmal

der Papst gesagt haben: „Das war heute wieder eine wahrhaft neue Messe, die kann nur von
unserm
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am h. Dreifaltigkeitssonntage beklagte ich mich über seine Musik, aber heute bin ich mit ihm
wieder ganz ausgesöhnt. Wir wollen hoffen, er werde unsere Andacht noch öfter auf so lieb-

liche Weise zu erfrischen suchen.“ In unserer Ausgabe ist diese Meffe bis jetzt noch nicht

erschienen, sie liegt uns aber in einer von Otto Braune (Leipzig, Breitkopf und Härtel)

redigierten Partitur vor. Zu Grunde gelegt ist derselben die Melodie: -
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HF= = = = = = = = = = = = A- _l TIT -. lum. Bewunderungswerth ist die Kunst, mit der diese, wenn
auch an und für sich sehr melodische Weise gehandhabt wird. In elf aufeinander- folgenden,

lang ausgesponnenen Sätzen erklingt sie, im geraden und ungeraden Takte, immer
verschiedenartig umrankt, bei jedem Er- scheinen uns von neuem fesselnd. Auch in dieser

Messe finden wir die verschiedenartigsten Chorgruppierungen, wodurch wunderbare
Klangnuancen erzeugt werden. So wird das Christe eleison in tiefer, das Benedictus in hoher

Chorlage angestimmt, hier eine Zusammensetzung von Alt, zwei Tenor und Baß, dort eine Ver-



einigung von zwei Sopran, Alt und Tenor. Zur selben Zeit hatte Sixtus den Gedanken gefaßt,

das Amt des Vorstehers über die Kapelle, das bis dahin ein Prälat ver- waltet hatte, in die

Hände eines Mitgliedes der Kapelle zu legen, und hatte Palestrina für diesen Posten

ausersehen. Die Sänger, die sich in ihren Rechten gekürzt glaubten, widersetzten sich diesem
Vorhaben, so daß der Papst sich genöthigt sah, sein Vorhaben, so- weit es unsern Meister

betraf, aufzugeben. Dagegen hob er in der Bulle vom 1. September 1586 das bisherige Amt
eines mit der Prälatur bekleideten Vorstehers auf und übertrug dem Kollegium die Befugnis

diesen aus einer Mitte zu wählen. In diesem Zeitabschnitte entstanden außer einigen Messen
das zweite Buch der 4stimmigen Madrigale (1586 und das erste Buch der Lamentationen,

Werke, die sich vorläufig unserer Kenntnis ent- ziehen. In der Dedikationsepistel letzteren

Buches, es ist dem Papst

114 Paul Graf Waldersee. 26 Sixtus V. gewidmet, entrollt Palestrina ein Bild einer traurigen

Lage und beklagt sich darüber, daß durch diese der Druck vieler seiner Werke verhindert

würde. Auf diesen Ausspruch hin sind alle die der Wahrheit entbehrenden Erzählungen

zurückzuführen, die aus der angeblichen Armuth Palestrinas, als eines sensationellen Stoffes,

Kapital zu schlagen suchen. Zu allen Zeiten wird es Künstler, selbst solche ersten Ranges,

geben, denen es nicht immer gelingen wird, ihre Werke im Drucke vor sich zu sehen. Aus dem
Jahre 1589 datiert der ebenfalls dem Papste Sixtus V. gewidmete Band der Hymnen (Band VIII).

Die Dedikation lautet: „Nichts thue ich lieber, als wenn ich nach meiner Neigung mich mit

derjenigen Musik, die ich mein Leben lang betrieben, beschäftigen kann, das heißt, wenn ich

von Anderen so wenig als möglich ge- zwungen werde, die herrliche Kunst zu leichtfertigen

Dingen herab- zuziehen. Ich halte daran fest das zu pflegen, worin das Lob Gottes am meisten

enthalten ist und das durch ein Gewicht der Worte und Gedanken, wie durch die erprobte

Würde und einiger- maßen auch durch die Kunst der Musik unterstützt, die Herzen der

Menschen leicht zur Frömmigkeit anzustacheln vermag. Und von dieser Art habe ich schon

Vieles veröffentlicht. Welche bessere Ver- Wendung hätte ich für jene beiden Pfunde, die Gott

mir verliehen und die herrlicher sind als alles Gold, Zeit und Talent, zumal der Apostel lehrt:

Ermahnet euch selbst in Psalmen, Lobgesängen und geistlichen Liedern und danket von Herzen

dem Herrn. Darum habe ich unlängst die täglichen Abendlobgesänge bearbeitet.“ - Sixtus V.

hatte eine besondere Vorliebe für die alten grego- rianischen Kirchenweisen der Hymnen, man
erzählt sich von ihm, daß er, in Nachdenken versunken, diese oder jene vor sich herzusum-
men pflegte. Hierin liegt der Grund, daß Palestrina sich zur Kom- position des Hymnenbandes
veranlaßt fühlte. Die Texte behandeln verschiedenartiges, es sind Lobgesänge auf Christus, die

Jungfrau Maria, auf die Apostel und einzelne Heilige. In Vierstimmigkeit beginnend, sind die

Schlußsätze, die sich durch Großartigkeit und Pracht auszeichnen, meist 5- und östimmig. Ein

höchst lehrreiches Studium ist es, zu verfolgen, in welcher Verschiedenartigkeit die

Kirchenweisen eingeführt werden. Bald sind sie in eine Stimme gelegt, bald auf verschiedene

verheilt, dann erscheinen sie bald in langen gleichen Noten, bald rhythmisch geändert, endlich

in kanoni-
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Beantwortung. Doch ist es nicht die Kunstfertigkeit, die diesen Gesängen Werth verleiht, es ist

der Geist, der aus ihnen zu uns spricht. Herzog Wilhelm II. von Baiern, ein die Künste,

namentlich die Musik begünstigender Fürst, der eine treffliche Kapelle unter der Leitung des

Orlandus Laffus unterhielt, war Palestrina wohl- gewogen und hatte ihm ansehnliche

Geldgeschenke gemacht. In Dankbarkeit hierfür widmete dieser ihm im Jahre 1590 den fünften

Band der Meffen (Band XIV) mit folgenden Worten: „Es giebt viele Fürsten und Herren und hat

deren immer ge- geben, welche die Musik als eine himmlische und göttliche Gabe in Ehren

halten und welche durch ihre außerordentliche, Gemüth und Ohr entzündende Anmuth auf

wunderbare Weise ergötzt werden. Überdies wüßte ich wahrlich kaum Jemanden, selbst wenn
ich ver- gangene Zeiten mir ins Gedächtnis zurückrufe, der sich in Betreff des Eifers und in der

Beschirmung der Kunst mit Dir messen könnte. Denn was geistig Begabte und reich Begüterte

gewöhnlich auf müßige Spielerei und unnütze Belustigungen oder auf wenig nützliche Dinge zu

verwenden pflegen, das widmet Du der heiligen Musik, indem Du keine Mühe und Ausgabe



scheut, um die gottes- dienstlichen Handlungen, denen Du täglich mit großer Frömmigkeit
beiwohnt, durch Lieblichkeit und Macht des Gesanges möglichst feierlich zu gestalten. Wenn
auch davon kein Aufhebens gemacht wird, wie es die ruhmredige Fama sicherlich durch alle

Lande hin thut, so suchst Du doch von überall her durch reiche Belohnungen die trefflichsten

Sänger aus, nimmt Dir zugesandte Arbeiten dieses Kunstgebietes freundlich auf und belohnt

sie mit bewunderungs- werther Freigebigkeit. Da ich dies mehr als einmal an mir selbst

erfahren habe und mich dafür Dir zu großem Danke verpflichtet fühle, so kann ich nicht umhin,

Tag und Nacht darauf zu sinnen, wie ich diese Schuld abtragen und mich Dir dankbar erweisen

könne. Wiewohl Du von musikalischen Werken einen solchen Überfluß hast, daß ich fast

fürchten muß, wie man zu sagen pflegt, Eulen nach Athen zu tragen, so habe ich doch diesen

neuerdings von mir ver- öffentlichten Band von Meffen Deinem hohen und erlauchten Na- men
zu widmen gewagt.“ - Im VI. Jahrgang des Cäcilienkalenders (1881) hat Mich. Haller eine

analytische höchst eingehende Besprechung der in diesem Bande

1 16 Paul Graf Waldersee. 2S enthaltenen Messe: Iste Confessor veröffentlicht. Nach dieser be-

steht jede Strophe des Hymnus Iste Confessor Hymnus in der Vesper eines Bekenners) aus vier

Versen, welche in sieben ver- schiedene Melodien getheilt sind: -, I. II HSH-HE-HF I
- ste Con.

fes. sor Do. mi. ni co-len-te III
- -r IV. HSH-HEFFEH quem pi. e lau. dant po. pu - li per or.

bem. V VI HSHEEHF= - -. hac di. e lae. tus me - ru. lt be. a - tas - VII .- * = = = . scan. de.

re se. des. Erwägt man, daß sämmtliche Sätze der Messe in derselben Ton- art, der

hypomixolydischen, geschrieben sind, daß von den 369 Takten 260 dem Hymnus entnommene
Stellen enthalten, so wird man nicht umhin können, staunend zu bewundern, wie es möglich

ist, diesel- ben Gedanken immer wieder von Neuem erklingen zu lassen, ohne in Einförmigkeit

zu verfallen. Der Gönner Palestrinas, der Papst Sixtus V., starb am 27. August 1590, nach

13tägiger Regierung Urbans VII. folgte ihm Gregor XIV. in der Regierung. Diesem letzteren

widmete Pa- lestrina den VI. Band der Motetten, der das weltberühmte Stabat mater enthält.

Für den Dichter desselben wird der Franziskaner - Der Gregorianische Choral kennt zwei

Schlüffel, den C- und den F-Schlüffel. C-Schlüffel. F-Schlüffel. S======== = = s s HS . In

ersterem heißen die Noten auf der betreffenden Linie C, in letzterem F.
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Benedictis, im ersten Viertel des XIII. Jahrhunderts geboren, gehalten. Von jeher sind Versuche
gemacht worden, den lateinischen Text ins Deutsche zu übertragen, vollständig geglückt ist

wohl keiner; unsere Muttersprache ist eben nicht in der Lage, die Reimklänge, sowie die durch

Anbringung desselben Vokales in meh- reren aufeinanderfolgenden Worten sich bildenden

Affonanzen wieder- geben zu können. Doch dieser Urtext hat nicht nur zu allen Zeiten die

Dichter, sondern auch die Musiker angeregt; ich erinnere nur an die Kompositionen des Stabat

mater von Orlandus Lassus, Astorga, Pergolese, Rungenhagen und aus neuester Zeit an die von

Rossini. Wir finden in dem Palestrina'schen Stabat mater wieder die Gliederung in zwei Chöre,

die Anlage ist eine dreitheilige, der erste und der Schlußsatz sind im Alla breve-, der Mittelsatz

im 3/4-Takte geschrieben. Im ersten Abschnitte treten die Chöre einander beant- wortend
gegenüber, die Textworte werden nicht wiederholt, nur bei den Worten »0 quam tristis et

afflicta« und »Dum emisit spiri- tum« vereinen sie sich. Der Mittelsatz ist, einige wenige Noten
ab- gerechnet, ganz in der ersten Gattung des Kontrapunktes geschrieben, im Schlußsätze sind

es die verschiedenartigen Stimmenzusammen- jetzungen, bald 2 Soprane, 1 Alt und 1 Tenor,

bald 1 Alt, 2 Tenore und 1 Baß, welche die eigenartigsten Klangschattierungen erzeugen. Ich

kann nicht unterlassen, den letzten Takt des mystisch nachklingenden Creticus wegen hier

besonders anzuführen. Der- selbe lautet: TE-T-T -HE E= H+ glo. ri. a . 2. H. *) = =

Vom Jahre 1593 datiren mehrere bedeutende Werke, die 5stim- migen Offertorien, dem Abt
Antonio von Baume gewidmet (Band IX), zwei Theile 4stimmiger Litaneien, das sechste Buch

der Meffen, dem Kardinal Aldobrandini, der Palestrina unter vortheilhaften Bedin- gungen als

Konzertmeister in seine Dienste genommen hatte, geweiht.

118 Paul Graf Waldersee. (30 Ferner ein Buch geistlicher Madrigale, der Gemahlin des Groß-
herzogs von Toskana Ferdinand I., Christine von Lothringen, dar- gebracht. Es sind dies an die



heilige Jungfrau gerichtete Lobgesänge, die aus 30 durchkomponierten Strophen bestehen, das

letzte Werk Palestrina's. Am 26. Januar 1594 erkrankte er an einer Rippen- fellentzündung,

empfing am 29. das heilige Abendmahl und die letzte Ölung und verschied am 2. Februar in

den Armen eines Beicht- vaters, des heiligen Philipp Neri. Die irdischen Reste Palestrina's ruhen

in der Peterskirche in der Kapelle der Heiligen Simon und Judas. Eine Bleiplatte auf dem Sarge

enthält folgende Worte: Johannes Petrus Aloysius Praenestinus, musicae princeps. Auf dem
Sterbebette hatte Palestrina seinem Sohne Igino ein- geschärft, die noch ungedruckten
Manuskripte zu veröffentlichen und hatte ihm die Mittel hierfür angewiesen. Als Igino jedoch

wenige Tage nach des Vaters Tode erfuhr, daß Clemens VIII. die Absicht habe, die

hinterlassenen Werke des Vaters drucken zu lassen, eignete er diesem den in Vorbereitung

befindlichen siebenten Band der Meffen zu, mit der Andeutung, daß für die Herausgabe der

sonstigen Werke ihm die Mittel fehlten. Der Papst erfuhr den wahren Sachverhalt, es unterblieb

die Herausgabe, Jgino fiel in Ungnade und veräußerte nun die Manuskripte des Vaters, das für

den Druck bestimmte Geld für sich behaltend. Baini erkennt in den Kompositionen Palestrina's

10 Stilarten. Es würde zu weit führen, dieselben hier einzeln aufführen zu wollen, denn durch

eine derartige Klassificirung, wenn auch aus ihr die gründlichste Kenntnis der Werke spricht,

wird doch nur der Weg, der den Künstler schließlich auf den Höhepunkt des Schaffens führt, in

einzelne Abschnitte getheilt, und diese Entwicklungsperiode wird man bei jedem Meister

beobachten können. Moritz Hauptmann faßt diese Auseinandersetzungen Bainis auf höchst

geistreiche Art folgender- maßen zusammen, wenn er schreibt: „Baini giebt 10 verschiedene

Stile an, das möchte zuvörderst verwirrend sein, aber 3 Arten lassen sich bei näherer

Bekanntschaft leicht unterscheiden. In der ersten kommt er den Niederländern, seinen

Vorgängern, noch nahe, sie be- zeichnet sich für unsere Ohren durch Harmoniemangel; die

Me- lodien gehen ihren Gang neben einander fort, ohne eigentlich zum Akkord zu

verschmelzen, harmonisch gehört sind sie trocken, schwer- fällig und unfügsam, diese sind

durchaus kanonisch und fugiert. Die
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entgegengesetzt bloß in simultaner Bewegung bestehend, für alle Stimmen, unserm Choral

ähnlich; hier sind die Stimmen wohl, wie sich von selbst versteht, stets kantabel, aber die

Bedingung der Melodie ist hier, wie dort der Harmonie, mehr eine negative, durch Ungehöriges
nicht störend zu werden. Die dritte dann die Verbindung beider genannten zum Besten und
Schönsten, was es in dieser Sphäre wohl geben kann und die wohl eben den Palestrina so hoch
für alle Zeiten hingestellt hat: in diesem Stile ist die Missa Papae Marcelli geschrieben. Sehr

schöne Sachen giebt es aber auch im zweiten Stile, z. B. das Improperia, was mich immer von

Grund aus erquickt in seiner Simplizität.“ Die Hindeutung Hauptmann's auf den Choral legt es

nahe, den größten Komponisten der evangelischen Kirche, Sebastian Bach, dem der

katholischen, unserem Meister, gegenüber zu stellen. Gemein- schaftlich ist beiden, daß sie als

Diener ihrer Kirchen den Grundton ihrer Gesänge dem Kultus derselben entnehmen, Palestrina

dem gregorianischen, Bach dem evangelischen Choräle. Aber trotz der gleichen Grundlage

(manche Melodie der römischen Kirche ist ja be- kannterweise von der evangelischen

aufgenommen worden sind den- noch die Resultate grundverschiedene. Palestrina legt

gewöhnlich die Kirchenweise in die Mittel-, Bach in die Oberstimme, dadurch wird sie bei

ersterem gedeckt, bei letzterem gehoben. Man vergegenwärtige sich im ersten Satze der

Matthäus-Passion (Bachs Werke IV, 7) die Einführung der Melodie: „0 Lamm Gottes

unschuldig“. Pa- lestrina war eine derartige Einführung des Chorales, die auch schwerlich in

den Kultus der katholischen Kirche passen würde, fremd, deßhalb ist es ihm unmöglich, die

gewissermaßen verschleierten Weisen so hervorheben zu können, wie Bach es bei

obengenanntem Beispiele thut, in welchem wir den Ausdruck einer freieren kirchlichen, im

Protestantismus wurzelnden Gesinnung erblicken dürfen. Verglei- chen wir speciell den
Bach'schen Choral mit solchen Sätzen Pa- lestrinas, die ebenfalls in der ersten Gattung des

Kontrapunktes geschrieben sind, also z. B. dem Gloria und Credo der Missa Papae Marcelli, so

finden wir auf der einen Seite sprudelndes Leben, auf der andern stoische Ruhe. Die polyphone
Schreibweise beider Meister ist insofern eine verschiedenartige, als bei Bach die real geführten



Stimmen sich arabeskenartig um eine harmonische Basis winden, die bei Palestrina

120 P. Graf Waldersee. G. P. da Palestrina u. d. Gesammtausg. f. Werke. (32 fehlt, deshalb

erfordern die Gesangswerke Bach's eine General- baßstimme, Palestrina's lassen eine solche

nicht zu. Man mache den Versuch einer Palestrina'schen Partitur eine Bezifferung beizu- fügen,

so wird man bald erkennen, mit welchen Schwierigkeiten dies verknüpft ist. Es war Palestrina

vergönnt die Triumphe, die eine Kompo- sitionen in der musikalischen Welt feierten, zu

erleben; hierdurch angespornt, trachtete er darnach, immer Größeres zu leisten. Rastlos thätig,

von der Natur mit den reichsten Geistesgaben ausgestattet, verwendete er diese zur

Verherrlichung des Kirchendienstes. Meister des Kontrapunktes, wie nach ihm kaum einer, weiß
er diesem geistiges Leben einzuhauchen, selbst den kunstvollsten kanonischen und fugierten

Sätzen ist die Strenge der polyphonen Schreibweise nicht anzumerken. Wenn unsere

Gesammtausgabe auch zunächst für den römischen Kirchendienst bestimmt ist, so wendet sie

sich doch in zweiter Linie an diejenigen Musiker, die, überreizt durch unsere moderne enhar-
monisch-chromatische Musik, eine wohlthätig wirkende Beruhigung für ihre aufgeregten

Nerven aus derselben schöpfen mögen, endlich an alle Jünger der Kunst, die es gewiß in

späteren Tagen nicht bereuen werden, die Werke Palestrinas in ernstester Weise studiert zu

haben. .- -AT- s s .- FF. JEF -.N24 F C. -
.
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Vorträge. V.

Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten.

53 u. 54. Richard Wagner.“ Von Richard pohl. Ils am Abend des 13. Februar d. J. der Telegraph

die Nachricht in die erschreckte Welt hinaustrug: WTA „Richard Wagner ist heute Nachmittag

am .DNAI Herzschlag verschieden“ - da traf Alle, Freund und Feind, diese völlig unerwartete

Kunde wie ein Blitzschlag aus heiterem Himmel. - Welch unersetzlichen Verlust die Kunst

dadurch erlitten, wurde nun plötzlich, wie durch Eingebung, Allen klar. Wer will, wer kann sein

Erbe antreten? - In dieser einzigen Frage, die Niemand beantworten wird, liegt die ganze Größe
unseres Verlustes. Jetzt regnet es Lobreden auf sein Grab! Jetzt will Niemand ihn jemals

verkannt haben, ihm ernstlich zu nahe getreten sein. - Wir wollen an des Meisters Grabe mit

diesen nicht rechten! Wir wollen uns und Allen nur klar und immer klarer zu machen suchen,

was wir an unserem Meister besessen und mit ihm unwiederbring- lieh verloren haben. Ist der

Wahlspruch »Per aspera ad astra« irgendwo an seinem Platze, so ist er es bei einem
Lebensbilde Richard Wagners. Durch * Vortrag gehalten im Litterarischen Verein zu Baden-
Baden. 10 *

124 Richard Pohl. 4 Dunkel zum Licht, durch Kampf zum Siege - das war ein Los! Keiner hat

heißer kämpfen müssen, um aus der Tiefe sich empor zu ringen - bis zu den Sternen hinauf!

Ein weniger starker Geist, ein weniger großes Genie wäre zehnfach zerschellt an den unüber-
sehbaren Klippen, die auf einer Lebensbahn ihm allenthalben ent- gegen starrten. Aber im

Glauben an. Sein Ideal, an seine Kunst, an seine Mission hat er nie gewankt. Im täten Kampfe
mit Widerwärtig- keiten und Hindernissen, oft der niedrigsten, eiendeten Art; dabei nur auf

sich selbst fußend, Alles nur aus sich heraus gestaltend und schaffend, oft ohne jede Hilfe, ja,

ohne jedes Verständnis Anderer für das, was er erzielte; fast überall nur Zweifel, Miß-
verständnissen, wenn nicht Unverstand und Böswilligkeit begegnend: - Wer hätte da nicht den
Muth sinken lassen und die Hoffnung ver- loren? Aber je mehr er zu kämpfen hatte, desto

mehr erstarkte er. Ein eiserner Wille, ein eiserner Fleiß, ein unverrückbares Ziel, ein

unvertilgbares Ideal: so ausgerüstet wird man zum Reformator. Der nie zu brechenden
Elasticität seines Geistes mußte aber auch die seines Körpers sich hinzugesellen. Wäre er früher

er- legen - und die Meisten wären es sicher - so hätte er sein Ziel niemals erreicht. Sein

Glücksstern hat ihn aber nicht verlassen. Gerade die letzten zwei Jahrzehnte seines Lebens

waren die größten, die reichsten. Er ist auf der Höhe eines Glücks, seines Ruhmes gestorben; er

stand an dem erreichten Ziele! Beneidenswerthes Los, beneidenswerther Tod! Zum Augenblicke



dürft’ er sagen „Verweile dech, du bist so schön!“ - Es kann die Spur von seinen Erdentagen

Nicht in Äonen untergehn! Wenn wir versuchen wollen, uns die hohe Bedeutung Richard

Wagners für die Kunst im Einzelnen klar zu machen, so müssen wir uns vor Allem bescheiden,

daß dies in den, hier uns ge- steckten engen Grenzen nur in einem beschränkten Maße
möglich sein kann. Mit einem Künstler, über welchen bereits eine ganze Bibliothek geschrieben

worden, kann man unmöglich an einem Abend fertig werden; Principien und Theorien, über

welche seit nunmehr

5 Richard Wagner, 125 33 Jahren ununterbrochen debattiert wird, bewältigt man nicht in einer

Broschüre. An die Zukunft hatte Richard Wagner appelliert, als er im Jahre 1850 aus dem Exile

die Principien einer neuen Kunst in der epochemachenden Schrift „Das Kunstwerk der Zukunft“,

uns zu- erst verkündete. Seine Gegner griffen damals dieses Wort sofort auf, um daraus eine

Waffe gegen ihn zu schmieden. Sie nannten Richard Wagners Kompositionen „Zukunftsmusik“,

indem sie spöt- tisch behaupteten, seine Musik sei ja für die Gegenwart nicht ge- macht,

könne also auch von ihr nicht verstanden werden. Das Stichwort ist geblieben - aber die Zeiten

haben sich ge- ändert. Die Zukunft Jener ist schon zur Gegenwart geworden, zur siegreichen

Gegenwart. Ein Dritteljahrhundert, und mit ihm eine Generation, ist darüber hingegangen. Und
ob unser Meister geleistet hat, was er verheißen, ob er bewiesen, was er behauptet - darauf

giebt Bayreuth wohl die beste Antwort! Soviel ist doch wohl Jedem unmittelbar klar: daß eine

Kunst- bewegung, welche seit 33 Jahren die musikalische und litterarische Welt fortwährend

beschäftigt, welche die Presse unablässig im Athem hält, eine hochbedeutende und
tiefgreifende sein muß. Eine so rasch lebende, schnell vergessende und ihre besten Kräfte so

schnell ver- brauchende Zeit, wie die unsere, wäre über die Wagnerfrage längst zur

Tagesordnung übergegangen, wenn diese nicht eine enorme Lebens- kraft besäße, wenn sie

nicht eine nicht todt zu machende Fundamen- talfrage in unserem Kulturleben geworden wäre.

Bedenken wir, welche außerordentlichen Wandelungen und Umwälzungen in den Anschauungen
über Politik und Religion, über Kunst und Wissen- schaft, über industrielle und sociale Fragen

seit 1850 an uns vor- übergezogen sind und vor unseren Augen sich vollziehen; bedenken wir

andererseits, welchen Oppositionssturm Richard Wagners Theo- rie, wie seine Werke, ein

Menschenalter hindurch auszuhalten hatten: so spricht die eine Thatsache, daß die

Wagnerfrage heute nicht nur ebenso, sondern noch viel mehr wie ehemals auf der Tages-
ordnung steht, wohl unzweifelhaft nicht nur für ihre hohe innere Berechtigung, sondern

geradezu für ihre künstlerische Nothwen- digkeit. Sowohl die historische, als die ästhetische

Berechtigung der Wagnerfrage in kurzen Zügen darzulegen, soll nun hier meine Auf- 1 0 :

126 Richard Pohl. (6 gäbe sein. Dem Versuche einer Lösung glaube ich mich am ehesten

dadurch nähern zu können, daß ich mit einem kurzen Rückblick auf die Geschichte der Oper
beginne. Unsere heutige Oper ist eine sehr komplicierte Kunstform, an welcher drei

Jahrhunderte und drei Nationen theils mit, theils gegen einander gearbeitet haben; bei deren

Ausgestaltung wir dem- entsprechend auch ganz verschiedene Strömungen beobachten, die

der Reihe nach die Oberhand gewonnen haben, mehrere Male den Ver- such einer Fusion

machten, aber immer wieder nach verschiedenen Richtungen aus einander gingen - weil es

unmöglich war, sie unter einem Gesichtspunkte zusammenzufaffen. Wir unterscheiden deutlich

in der Oper eine akademisch strenge und eine gefällig äußerliche, eine einfach-naive und eine

hochpathe- tische, eine populäre und eine künstlerische Richtung. Hierzu treten die

spezifischen Stileigenthümlichkeiten, welche die romanischen Völker vom germanischen
Stamme von jeher unterschieden haben: daraus ein einheitliches Ganze zu gestalten, wäre

eben so unmöglich, wie wenn wir versuchen wollten, aus den Baustilen der verschiedenen

Zeitalter und Nationen einen einzigen, normalen zu gestalten! Die Oper, als Kunstform,

existiert noch nicht dreihundert Jahre. Ihr Geburtsland war Italien, ihre Geburtszeit die der

Renaissance. Was wir jetzt als „italiänische Oper“ kennen, ist so außerordentlich verschieden

von ihren ersten Anfängen, daß man kaum für möglich halten sollte, daß beide Kunstgattungen
auf demselben Boden ent- standen sind. Sie gingen von total verschiedenen Gesichtspunkten

aus; ihr Anfang war viel bedeutender, folgerichtiger, als ihre Weiterentwickelung. Die ersten

italiänischen Opern waren ein Produkt der ästheti- sehen Reflexion; sie entstanden aus einer



bestimmten Theorie, gleichsam aus einem kulturhistorischen Bedürfnis, und find' zugleich

aristokratischen und gelehrten Ursprungs. In den Salons der Grafen Bardi und Corsi zu Florenz

stellte man sich die Aufgabe, das musikalische Drama der alten Griechen wieder aufzu- finden

und neu zu beleben. Wie das Zeitalter der Renaissance über- haupt dadurch charakterisiert

wird, daß es die hohe Kunstblüthe des klassischen Alterthums aufs neue hervorzurufen suchte,

so strebte

7] Richard Wagner. 127 jener Kreis von Künstlern und Gelehrten darnach, die unbekannte
Musik wieder zu finden, welche die Tragödien des Aischylos und Sophokles begleitet hatte. Da
uns aber Nichts davon überliefert worden, versuchte man diese Musik aus der Theorie zu

rekonstruieren. Daß diese Versuche nach musikalischer Seite ziemlich dürftig ausfallen

mußten, war eben kein Wunder. Denn nicht nur, daß der damalige musikalische Stil noch in

engen harmonischen und stren- gen formalen Grenzen gehalten war, sondern die

Instrumentalmusik war auch so gut als noch nicht vorhanden. Vieles mußte erst neu

geschaffen, erfunden werden, und dieser Gestaltungsproceß konnte nur langsam vor sich

gehen, aber keinesweges als Resultat eines philosophischen Raisonnements. - Dennoch war in

diesen Versuchen ein lebensfähiger Kern, eine gesunde Reaktion. Es galt, aus dem Banne der

Kirchenmusik, die bis dahin. Alles beherrschte, endlich einmal heraus zu kommen; es war eine

Erhebung des Einzelgesanges gegen den permanenten mehrstimmigen Gesang; eine Reaktion

der naturwahren Empfindung, des dichterischen Gedankens gegen den for- malen
Kontrapunkt, welcher die Dichterworte völlig gleichgültig behandelte, und das Verständnis des

Textes geradezu erstickte. Die Erfinder dieser neuen Kunstgattung nannten diese, äußerst

treffend, dramma per musica, „musikalisches Drama“. - Diese Bezeichnung sagte in voller

Prägnanz, was man wollte und suchte, aber freilich nicht, was man gefunden hatte. Erst 250
Jahre später kam der Künstler, welcher, mit allen Errungenschaften einer großen Vergangenheit

ausgerüstet, und diese Errungenschaften noch wesent- lieh vermehrend, das Ideal des

musikalischen Dramas für uns ge- schaffen hat. Es war freilich nicht mehr das altgriechische

Drama, welches jene Italiäner gesucht hatten - aber es war die moderne Wiedergeburt
desselben, im Geiste unserer Musik. Ganz dem antiken Geiste entsprechend, in welchem die

ersten Komponisten des dramma per musica - Peri und Caccini - sich zu versenken suchten,

waren auch dessen Stoffe gewählt: Dafne, Euridice, Orfeo. Es ist bemerkenswerth, daß man
später, als man längst davon abgekommen war, in der Oper das altgriechische Drama zu

verwirklichen, doch an den antiken Stoffen immer noch festhielt, fast als einziges noch
bemerkbares Kennzeichen, wovon man ausgegangen war. Als Gluck nach 150 Jahren zum
zweiten Male auf das Ideal eines musikalischen Dramas zurück-
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führte, waren es wiederum antike Stoffe, die er musikalisch behan- delte: Orpheus, Alceste, die

beiden Iphigenien. Der eigentliche erste Opernkomponist war der Venetianer Monteverde, ein

musikalisches Genie, das in jeder Beziehung reformatorisch eingriff. Monteverde empfand sehr

richtig, daß die sogenannte „Monodie“ der gelehrten Florentiner, d. h. die durch einzelne

Akkorde spärlich begleitete musikalische Deklamation der Textworte, welche eine eigentliche

Melodiebildung principiell aus- schloß, und dadurch zur „Monotonie“ wurde, nicht genügen
konnte. Er suchte einerseits nach abgerundeten Formen, andererseits nach reicherem

Accompagnement; so wurde er der Vater der Instrumen- tationskunst und der Begründer der

Cavatine, aus welcher sich die Gesangsformen der Arie, des Duetts c. nach und nach

gestalteten. Damit war aber auch zugleich dem bei canto das Thor ge- öffnet, und die

neapolitanische Schule, unter ihrem Begründer A. Scarlatti, trat sofort in Opposition zu der

Schule der Flo- rentiner und Venetianer; sie erhob die absolute Melodie auf den Thron. Die

Sänger wurden die Hauptpersonen, der Komponist war nur noch ihr Diener; der Begriff des

naturwahren Ausdrucks verschwand ganz und gar; der Kunstgesang verdrängte den dra-

matischen Gesang. So ging es mehr und mehr abwärts; die italiänische Oper wurde endlich zu

einem Virtuosenstück, und damit hörte ihre Entwickelung auf. Unterdessen hatte das dramma
per musica seinen siegreichen Einzug in Frankreich gehalten; es kam mit den Medicis nach

Paris. Mazarin fand in dieser neuen Kunstgattung ein vortreffliches Mittel zur Unterhaltung des



Hofes. Sowie die Oper aber zu einer höfi- sehen Kunst erhoben ward - die sie, fast

ausschließlich, durch lange Zeit" geblieben ist - wurde sie der Tummelplatz für Luxus und
Glanz. Dekorationspracht, Ballet, große Aufzüge wurden eine wesent- liehe Bedingung der

Oper — Frankreich haben wir die Ausstattungs- Oper zu verdanken, aus der die sogenannte
„Große Oper“ sich entwickelt hat. Die Lorbeeren der Italiäner ließen die Franzosen nicht ruhen;

sie wollten ihre eigene National-Oper haben. Die Anhänger der selben knüpften wiederum an

den reineren Stil des musikalischen Dramas an; Lu I ly und Rameau, die Begründer der

französischen
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Gesangsschule. Es begann eine neue Reaktion zu Gunsten der Wahrheit des dramatischen

Ausdrucks, unterstützt durch das hohe Pathos der französischen Poesie. Die Koloratur ward
streng ver- pönt, der deklamatorische Gesang kam wieder zu Ehren. Von den Deutschen war
es Gluck, der dieser Schule sich anschloß und sie zum künstlerischen Höhepunkte führte.

Bezeichnend ist es aber, daß der deutsche Gluck Paris zum Schauplatz einer Reformen wählte

und französische Texte komponieren mußte. Paris war eben die tonan- gebende Opernbühne
für ganz Europa; von dort aus ging die Mode und der Ruhm. Die Italiäner wollten sich aber ihre

Opernherrschaft nicht ent- reißen lassen. Es entspann sich ein förmlicher musikalischer Krieg,

der die Kunstwelt, wie das Publikum, in zwei feindliche Lager spaltete, die ebenso erbittert

kämpften, wie die Wagnerianer und Anti-Wagnerianer. Da es den Italiänern mit ihrer Opera
seria und semiseria, wie sie sich aus dem dramma per musica ent- wickelt hatte, nicht mehr
glücken wollte, schufen sie die Opera buffa,. eine neue Stilgattung, welche neben der großen
Oper, die ein aus- schließlich französisches Privilegium geworden war, sich behaupten konnte.

Die Opera buffa - deren Schöpfer Pergolesi mit einer »Serva padrona« war - wurde zwar von
den eifersüchtigen Fran- zosen gleichfalls verdrängt. Aber die Gattung konnten sie nicht mehr
verbannen, sie hatte schon zu tiefe Wurzel gefaßt. Also wurde auch die Opera buffa französirt;

sie erschien als Opera comique auf der Pariser Bühne; Monsigny und Gretry wurden ihre

wichtigsten Repräsentanten. So sehen wir, daß in der Zeit von 1600 bis 1760 - also in

anderthalb hundert Jahren - die Oper bereits 5 Entwicklungs- Stadien durchlaufen hatte: vom
Dramma per musica war sie zur italiänischen Opera seria und semiseria übergegangen; dann
zur französischen Großen Oper, zur Opera buffa und Opera comique. Noch fehlte eine

eigentliche Volksoper im Gegensatz zur Hof- oper - und diese entstand, im Liederspiel, in

Deutschland. Solange die Oper ein privilegierter Luxus der Höfe war, blühte die italiänische

Oper auch an allen deutschen Höfen, welche be- kanntlich sämmtlich darnach strebten, das

Muster von Versailles zu
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emancipirten, gelang dies den Deutschen nicht; sie blieben in der flachen italiänischen Manier

befangen. Der berühmteste damalige deutsche Opernkomponist, Hajje, wußte auch nichts

Besseres zu thun, als in der italiänischen Manier zu komponieren. Die Ver- suche von
Mattheson, Telemann und Händel, in ernsterem Stil sich dem musikalischen Drama wieder zu

nähern, drangen nicht durch, weil die Höfe keinen Geschmack daran fanden. Gelten doch die

Höfe heute noch als Protektoren der italiänischen Oper. Hän- del ging nach England, konnte

aber auch dort gegen die Italiäner nicht aufkommen, und so ging er zum Oratorium über,

dessen unbeschränkter Herrscher er wurde. Aber gerade in Hamburg, wo Lejjing das deutsche

Drama reformierte und von den Franzosen befreite, sollte auch eine Reaktion gegen die

italiänische und französische Oper entstehen, die freilich nur sehr langsam Fuß fassen konnte -

eben weil sie von den Höfen nicht protegiert wurde, und sich unter ärmlichen Verhältnissen

von unten herauf arbeiten mußte. Die einfache, natürliche Empfindung, die naive,

volksthümliche Weise machten endlich auch ihre musikalischen Rechte geltend: in dem
„Singspiel“, wie es in Hamburg von Franck und Keiser geschaffen wurde. Diese Gattung hatte

die nächste Verwandtschaft mit der französischen komischen Oper; nur war das deutsche

Sing- spiel viel einfacher und harmloser, auch nachdem es durch Adam Hiller und Dittersdorf

schon zu größerer Vollkommenheit aus- gebildet worden war. So standen die verschiedenen

Operngattungen sich theils er- gänzend, theils feindlich gegenüber, als das größte



musikalische Genie, Mozart, auftrat. Wie Ungeheures er in seiner kurzen Lebenszeit von 35

Jahren geleistet hat, ist ohne Beispiel. Abgesehen von einer erstaunlichen Produktivität in allen

specifisch musikalischen Gat- tungen der reinen Instrumentalmusik, wurde er auch der

Schöpfer der deutschen Nationaloper, und zwar der komischen und der tragischen zugleich.

Auf Schritt und Tritt hatte er gegen die Ita- liäner anzukämpfen; daß er ihren mächtigen

Einfluß, wenigstens äußerlich, nicht vollständig überwinden konnte, geht daraus hervor, daß er

- um eine Koncession an den Zeitgeschmack zu machen - zu seinen reformatorischen

Meisterwerken „Figaros Hochzeit“ und
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auch darin, daß er an die besten ihm vorangegangenen Meister anknüpfte, und doch bei jedem
seiner Werke eine künst- lerische Selbständigkeit so zu wahren wußte, daß er jede Gattung, die

er in Angriff nahm, auch sofort reformierte. Die Spitze der Reform der Operia seria war Gluck,

der die deutsche Tiefe und den deutschen Ernst an die Stelle des hohlen französischen Pathos

gesetzt hatte. An Gluck knüpfte Mozart zunächst in einen heroischen Opern an; am
ersichtlichsten in einem „Idomeneo“, aber noch deutlich er- kennbar im 2. Finale des „Don

Juan“. Von Anfang an legte aber Mozart mehr Gewicht auf das melodische Element, während
Gluck das deklamatorische mehr bevorzugt hatte; Mozart folgte hierin dem Drange einer durch

und durch melodischen Natur, aber auch dem Muster der besten Italiäner in der Opera buffa,

welche durch Paisiello und Cimarosa sich wesentlich gehoben hatte. Mozart's melodischer Quell

floß so reich und unversiegbar, daß er den Wettkampf getrost wagen konnte. So entstanden die

Muster der komischen Oper: »Cosi fan tutte« und „Figaros Hochzeit“ Mozart erkannte aber

auch die Macht des deutschen Singspiels; er veredelte und erhob es zu einer neuen,

selbständigen Gattung in der „Entführung aus dem Serail“ und in der „Zauberflöte“ - beide auf

deutsche Texte komponiert, und die Zauberflöte schon weit über das Singspiel hinaus bis zur

ersten deutschen großen Oper ausgestaltet. Der Einfluß Mozarts war ein ungeheurer: er hatte

die deut- sehe Oper in allen ihren Gattungen mit einem Schlage selbständig gemacht. - Aber
welche Gefahren es hat, ein Genie nachzuahmen, zeigte sich auch hier. Alle wollten jetzt

mozartisch komponieren, und da sie das nicht konnten, so warfen sich eine Nachahmer nur auf

das melodische Element, und damit gerieth die Oper sofort wieder in die Gefahr der

Einseitigkeit. Mozart hatte es vermocht, die Errungenschaften Glucks im deklamatorischen,

tragischen Stil, die melodisch-gesanglichen Reize und die graziösen Formen der Ita- liäner, die

urwüchsige, volksthümliche Art des deutschen Singspiels in einer Hand zu vereinigen - das

gelang aber keinem wieder, der nicht ein Mozart war. Die Gattungen fielen wieder auseinander,

die Richtungen spal-
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herrschaft in Deutschland - es war dies dem Genie Rossinis Vorbehalten, der sogar in der Opera
seria den verlorenen Einfluß wiedergewann, aber freilich nur für kurze Zeit. - Seine heroi-

schen Opern haben sich längst überlebt; nur in der Opera buffa hat er ein unvergängliches

Muster im „Barbier von Sevilla“ ge- schaffen, und in seiner letzten Oper „Teil“ verleugnete er

selbst einen früheren italiänischen Stil. Hier war er offenkundig zur franzö- fischen Oper
übergegangen, und hier hat er sich behauptet, weil er sich einer Operngattung anschloß, die,

nach der Besiegung der Ita- liäner, das Opernterrain allein beherrschte. Die Franzosen hatten

an ihrer großen Oper tätiger fort- gearbeitet wie die Deutschen, und hatten uns hier den Rang
ab- gewonnen. Eine ununterbrochene Reihe bedeutender Komponisten hatte dieses Gebiet

immer erfolgreicher ausgebildet, ich nenne nur Mehul, Cherubini, Spontini, Halevy und
Meyerbeer - letzterer zwar ein Deutscher, aber aus der italiänischen Schule hervorgegangen,

und sodann, nach Rossinis Vorgang, zur fran- zösischen großen Oper übergetreten. Meyerbeer
war musikalischer Kosmopolit, und so gelang einem großen Talent das Außerordent- liehe, daß
er sowohl auf der französischen, wie auf der deutschen Bühne sich zum Wortführer

emporschwang. Die Vorzüge der französischen großen Oper führte er bis zum Höhepunkt,
trieb sie aber auch ins Extrem, und gelangte so zu einer prunkenden Äußer- lichkeit, einem
falschen Pathos, einer raffinierten Effektarbeit, die zur Dekadenz führen mußte. Über die

„Hugenotten“ ist er nie hin- aus gekommen; „Dinorah“ und „Afrikanerin“ zeigten nur noch die



Schwächen dieser Richtung, die, wie eine alternde Kokette, desto mehr durch falsche Reize zu

wirken suchte, je mehr die wahren ihr abhanden gekommen waren. Ein wesentliches Hindernis

für eine gedeihliche Fortentwickelung der deutschen Oper bildete auch die französische

komische Oper, eine Kunstgattung, für welche die Franzosen entschieden die größt Begabung
besitzen, so zwar, daß sie hier unbedingt die erste Stelle einnahmen. Nachdem mit dem ersten

Napoleon die heroische Oper in ihrem tragischen Pathos und ihren antiken Stoffen vom Schau-
platz verschwunden war, trat die französische komische Oper, als echt nationaler Genre, in ihre

vollen Rechte ein und wurde durch Boiel

-
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die deutsche komische Oper in ihrer Ausbildung fast voll- ständig lahmgelegt wurde. Dieser

dominierende französische Ein- fluß macht sich noch heute geltend. Am schädlichsten wirkte

die Operette, die von Offenbach ebenso wie Meyerbeer ein Deut- scher über Paris in

Deutschland importiert wurde - charakteristisch genug der einzige Kunstgenre, welcher unter

dem dritten Napoleon aufkommen konnte. Seitdem wurden und werden wir mit Operetten

überschwemmt, in denen jetzt auch die Deutschen Erstaunliches leisten. Die Operette, das

entartete Kind des naiven Singspiels, eine Kari- katur der komischen Oper, ist jetzt zwar im

Abwirthschaften begriffen, und die feinere komische Oper von Bizet, Delibes c. gewinnt die

Oberhand. Aber immer sind es wieder die Franzosen, die hier das Terrain beherrschen, so

zwar, daß wir in einer mehr als halb- hundertjährigen Periode eigentlich nur zwei Komponisten
deutscher ko- mischer Opern besessen haben, die sich dauernd behaupten konnten: Lortzing

und Nicolai. Beide sind aber schon längst todt, und ein siegreicher Nachfolger auf diesem an

sich so dankbaren Gebiete ist nicht vorhanden, da wir die Operetten von Strauß, Suppe c. nicht

zu der feineren komischen Operngattung zählen können. Dieser französischen Masseninvasion

gegenüber war es ein Glück, daß in Deutschland zwei Genies erstanden waren, deren enormer
geistiger Potenz es gelang, die deutsche Oper in eine ganz neue Bahn zu lenken, in der sie

keine ausländische Konkurrenz jemals zu fürchten hatte, weil wir hier auf specifisch deutschem
Boden stehen: Beethoven und Weber. Beethoven hat nur eine Oper geschrieben, „Fidelio“ - aber

diese eine Oper ragt über alle empor. Beethoven war der einzige, der es wagen konnte, direkt

an Mozart anzuknüpfen, ohne jemals in die Gefahr zu kommen, im Mozart'schen Stile befangen
zu blei- ben. Von der erschütternden Tragik, von der überwältigenden Leidenschaft, dem
tiefen Ernste Beethovens finden wir bei Mozart nichts Ähnliches; er war zu lebensfroh dazu.

Um den tragischen Eindruck noch zu vertiefen, tritt bei Beethoven ein wesentliches Element

hinzu, das er erst neu geschaffen hat: die gewaltige Aus- drucksfähigkeit der

Instrumentalmusik, der ganz neue Beet- hoven'sche symphonische Stil. Wie sich die

Mozart'sche Sym- phonie zur Beethovenschen verhält, so auch das Mozart'sche Opern-
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Introduktion zum zweiten Akt und die Kerkerscene im „Fidelio“ stehen nach der instrumentalen,

wie nach der dramatischen Seite so unerreichbar hoch, daß uns hierdurch eine ganz neue
musikalische Welt eröffnet wurde. Wirkte so Beethoven ganz direkt erlösend durch ein

erhabenes Beispiel im „Fidelio“, so gewann er auch indirekt durch eine Symphonien einen

gewaltigen Einfluß auf die Umge- staltung des Stiles im modernen Orchester. Die

Instrumentalmusik, die selbst bei Mozart doch immer nur eine sekundäre Rolle gespielt hatte,

wurde nunmehr ein gleichberechtigtes Hilfsmittel zur Erhöhung des dramatischen Ausdrucks;

sie erhielt eine selbständige Gewalt in der Oper, von der Gluck noch keine Ahnung gehabt
hatte. Das zweite Genie war Weber, der, gleichfalls an Mozart und zwar an die „Zauberflöte“

anknüpfend, seinen eigenen Weg einschlug, der so echt deutsch war, daß er damit die

deutschen Herzen für immer gewann. Weber wurde der Schöpfer der romantischen Oper, einer

ganz neuen Kunstgattung, die bis dahin noch nirgends auf getreten war. Den Italiänern ist sie

immer fern geblieben; die Franzosen haben sie erst den Deutschen nachgebildet. Hier, wie im

Singspiel, war der deutsche Genius der Erfinder. Und Weber ging ja auch vom volksthümlichen

Singspiele aus; im „Freischütz“ mit seinen Volksliedern ist es noch deutlich erkennbar. Weber
hatte jedoch das richtige Gefühl, daß er hierbei nicht stehen bleiben dürfe. Er griff in den
deutschen Opernstil bewußt- voll reformatorisch ein; er wollte ein Kunstwerk schaffen, das



dem Ideal des musikalischen Dramas, das man nun schon über 200 Jahre suchte, möglichst

nahe kam - und er schrieb die „Eury- anthe“. Wenn Weber sein Ideal damit noch nicht

vollständig erreichte, so lag das zunächst an dem unglücklich gewählten Textbuch, welches

große dramatische Schwächen hat und in keiner Weise muster- gültig ist. Dies schadete dem
Erfolge der Oper - Weber wurde dadurch irre gemacht und ging wieder einen Schritt zurück,

indem er den „Oberon“ schrieb, der, trotz aller Schönheiten, doch im Stile bedeutend unter der

„Euryanthe“ steht, indem er wieder an den „Freischütz“ anknüpfte. Es war aber nicht das

Textbuch allein, das den Verständnis und der Aufnahme der „Euryanthe“ zu Webers Zeit

hinderlich war; der Stil dieser Musik war auch so neu, daß er vom Publikum
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seine Vorgänger; er hatte sich hier schon einer Einheit des drama- tischen Stils genähert, wie

die Beethoven im „Fidelio“ noch nicht aufzuweisen hatte, da Beethoven den verbindenden
Dialog, und in einzelnen Sätzen die kleineren Mozart'schen Formen beibehalten hatte, über die

Weber vollständig hinausgegangen war. Der Weber sehe Stil in der „Euryanthe“ ist der relativ

reinste dramatische Stil, den wir bis dahin finden. Aber Weber war doch zu sehr Melo- diker -

und zwar ein Melodiker von Gottes Gnaden, wie Mozart und Schubert - um nicht der absoluten

Melodie zu Gunsten des dramatischen Ausdrucks noch zu viel Koncessionen zu machen. Er

gerieth dadurch auf innere Widersprüche, welche die Einheit des Stiles noch immer störten.

Trotzdem aber stand Weber in diesem Werke hoch über seiner Zeit, eben so wie Beethoven im

„Fidelio“. Beide Opern blieben auch lange unverstanden. Wir dürfen aber nicht vergessen, daß
Weber vermuthlich die „Euryanthe“ nie geschaffen hätte, wenn nicht Beethovens „Fidelio“ ihr

vorangegangen wäre. Was von Weber bis Wagner im deutschen Opernstile geleistet wurde, war
nur sekundärer Art. Die Opernfrage wurde nicht weiter gefördert, sondern nur im Weber'schen
Sinne ausgebaut, theilweise aber auch wieder verwässert. Die romantische Oper behauptete das

Feld - ihre beiden begabtesten Vertreter waren Spohr und Marschner, von denen der weiche

Spohr das lyri- sehe Element, der leidenschaftliche Marschner das dramatische mit

besonderem Talent ausbildete. Franz Schubert, dieser melodi- sehe Krösus, hatte zu wenig
Neigung für breite dramatische For- men, um irgendwie maßgebend in die Opernfrage

eingreifen zu können; das Singspiel lag seinem Talente näher, als die tragi- sehe Oper. Unter

allen Versuchen, der Weber'schen „Euryanthe“ nahe zu kommen - denn darüber hinaus kam
keiner - ist nur noch Schu- mann's „Genoveva“ zu nennen. Schumann empfand ganz richtig,

wo der Hebel eingesetzt werden mußte, um den dramatisch-musika- lischen Stil in einer vollen

Reinheit zu gestalten. Aber er war zu sehr Epiker, um echter Dramatiker werden zu können; er

empfand auch zu subjektiv, um zu einer objektiven Charakteristik in der Dar- Stellung

gelangen zu können. Die „Genoveva“ wurde Schumanns Schmerzenskind; - er gab die Oper auf.

Mendelssohn war
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lassen. Er wollte seinen Ruhm nicht aufs Spiel setzen und begnügte sich mit der Komposition
eines Finales zur „Loreley“, das in Konzertaufführungen seinen wohlverdienten Platz behauptet.

Unterdessen war, bis dahin nur erst einem engeren Kreise be- kannt, ein dramatisches Genie

erstanden, dem bald alle weichen mußten, die seit Beethoven und Weber für die Bühne
geschaffen hatten - und zwar nicht nur die Deutschen, sondern, wenn auch noch so

widerstrebend, endlich auch die Franzosen. - Wir sind bei Richard Wagner angelangt. Wenn wir

den Entwickelungsgang Wagners verfolgen, so sehen wir, wie organisch er sich in die

allgemeine Entwickelung einreihte, wie allmählich, aber mit welch enormer Konsequenz und
Stätigkeit, er sein Ziel verfolgte und wie er - weil er nicht auf halbem Wege stehen blieb - auch
der Erste war, der es wirklich erreichte. Die ersten 30 Jahre von Richard Wagners vielbewegtem
Leben bieten kein erfreuliches Bild. Seine Schicksale ähneln hier denen von so manchem
jungen, hochbegabten Musiker, der von seinem Be- rufe ganz erfüllt ist, aber umherirrt,

„weder Glück noch Stern“ hat und keinen festen Grund findet, auf dem er sicher fußen und
weiterbauen kann. Viele gehen in diesen Irrfahrten zu Grunde; die Wenigsten erreichen mehr
als ein kleines Amt, einen beschränk- ten Wirkungskreis, und die Meisten bescheiden sich auch

dabei. Für Richard Wagner waren aber die ersten 30 Jahre seines Lebens - in denen Viele sich



schon ausgelebt haben - gleichsam nur die Vorgeschichte eines Künstlerlebens, die Urzeit

seiner Entwicklung, das Traumleben vor dem Erwachen. In engen bürgerlichen Verhältnissen

wurde er am 22. Mai 1813, in einem kleinen Hause im Brühl zu Leipzig, als neuntes und letztes

Kind seiner Eltern geboren. Sein Vater war Polizei-Aktuar und starb noch in demselben Jahre.

Seine Mutter eine geborne Johanna Beetz vermählte sich zwei Jahre später wieder, mit dem
Schauspieler, Portraitmaler und Schriftsteller Ludwig Geyer, wel- eher aus dem kleinen Richard

„Etwas machen wollte.“ Die Familie zog nach Dresden. Aber auch der Stiefvater starb, als

Richard erst sieben Jahre alt war, und die Erziehung des Knaben war nun ganz der Mutter

anheimgegeben.

17 Richard Wagner. 137 Der allererste Bildungsgang Richards war von dem anderer junger

Leute keineswegs verschieden. Er besuchte in Dresden die Kreuzschule, denn er wollte

studieren und galt in der Schule "als ein guter Kopf in litteris; an Musik wurde nicht gedacht.

Sein Stiefvater hatte ihn zum Maler machen wollen, Richard war aber sehr ungeschickt im

Zeichnen; heimliche Versuche im Klavierspielen fielen eben so wenig ermunternd aus. Mit 11

Jahren wollte Richard Dichter werden; zwei Jahre arbeitete er an einem großen Trauerspiele

nach dem Vorbilde Shakespeares, nachdem er zuvor Tragödien nach griechischem Muster

entworfen hatte. Unterdessen hatte die Familie Dresden wieder verlassen und war nach Leipzig

zurückgezogen; Richard besuchte die Nikolaischule, wurde hier aber „faul und lüderlich“ (wie er

selbst erzählt, weil ihm nur noch ein großes Trauerspiel am Herzen lag. Höchst charakteristisch

für den künftigen Dichterkomponisten ist es nun, daß er ein großes Trauerspiel auch sofort mit

Musik aus- statten wollte; Beethovens Musik zu „Egmont“ hatte ihn dazu be- geistert. Weber
(„Freischütz“) und Beethoven Symphonien waren schon damals eine Ideale; sie sind es immer
geblieben. Er studierte nun heimlich Generalbaß und faßte schon damals den Entschluß,

Musiker zu werden, was harte Kämpfe mit einer Familie ver- ursachte, als diese endlich

dahinter kam. Dennoch setzte er seinen Willen durch (er war damals 16 Jahre alt geworden)
und erhielt nun theoretischen Unterricht bei einem tüchtigen Musiker, dem er aber viel Noth
machte, weil Richard die Theorie zu trocken und langweilig fand. Er zog es vor, Ouvertüren im

größten Stile zu komponieren, von denen eine sogar im Leipziger Theater zur Auf- führung

kam - und durchfiel. Jetzt fürchtete seine Familie, daß auch als Musiker „nichts Gescheidtes“

aus ihm werden würde, und Richard bezog die Universität, nicht um sich einem Fakultäts-

studium zu widmen, sondern um Philosophie und Ästhetik zu hören. Diese Kollegien

vernachlässigte er aber ebenso wie die Musik. Richard gab sich einem wilden Studentenleben

hin, das ihn jedoch bald genug anwiderte. Dies führte zu einem glücklichen Wendepunkt in

Richards Jugendleben. Er kam zur Besinnung und raffte sich auf; er fühlte die Nothwendigkeit

eines streng geregelten Studiums der Musik, und die Vorsehung ließ ihn in dem trefflichen

Kantor an der Thomas- Musikal. Vorträge. V. 11
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Liebe zum ernsten Studium einflößte und einen tüchtigen Kontra- punktisten aus ihm machte.

Damals lernte Richard auch Mozart erkennen und lieben; bis an sein Ende gehörte die

„Zauberflöte“ zu seinen Lieblingsopern, die noch im November 1880, bei seiner letzten

Anwesenheit in München, auf Wagners speciellen Wunsch zur Aufführung kam. Die Früchte des

ernsten Studiums bei dem wackeren Thomas- Kantor blieben nicht aus. 1831 erschien (bei

Breitkopf und Härtel) eine „höchst einfache und bescheidene“ Sonate in B-dur als Opus 1 jetzt

in neuer Ausgabe); in demselben Jahre entstand eine Konzert- Ouvertüre, die Richard nach

Beethoven'schem Muster komponiert hatte mit Fuge in C-dur), und die 1833 im Gewandhaus
„mit auf munterndem Beifall“ aufgeführt wurde. 1832 entstand eine Sym- phonie nach

Beethoven's und Mozarts Vorbildern; sie wurde in der Leipziger Euterpe, sodann auch im

Gewandhaus (1833) und in Prag aufgeführt, wohin Wagner, eben so wie nach Wien, reiste, um
in diesen Musikstädten neue Anregung zu gewinnen, die er aber dort nicht fand. Als 1834
Mendelssohn an die Spitze der Ge- wandhaus-Konzerte in Leipzig berufen wurde, übergab
diesem der junge Komponist vertrauensvoll die Partitur einer Symphonie - es war aber nie

mehr die Rede davon, und die Partitur ging ver- loren. Erst vor Kurzem wurden durch einen

Zufall die einst für die Prager Aufführung ausgeschriebenen Stimmen in Dresden wieder



entdeckt. Richard Wagner ließ daraus eine neue Partitur zusam- menstellen und führte am
letztvergangenen Weihnachten, zum Ce- burtstage seiner Gattin Cosima, die Symphonie,
genau ein halbes Jahrhundert nach ihrer ersten Aufführung, unter seiner Direktion in Venedig
auf. Diese Jubiläumsaufführung im engsten Familien- kreise war überhaupt die letzte, die der

verewigte Meister von einem seiner Werke gehört hat. Nach Vollendung dieser Symphonie
wandte sich der junge Komponist sofort der Oper zu. Sein älterer Bruder Albert Wagner Vater

von Johanna Jachmann und Franziska Ritter, Opernsänger und Regisseur in Würzburg, den er

1833 besuchte, um ein ganzes Jahr dort zu bleiben, regte ihn zur Komposition der

romantischen Oper „Die Feen“ nach Cozzi's Märchen „Die Frau als Schlange“) an. Weber war
hier Wagners Vorbild; in den Ensembles erschien
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die Oper gelangte nirgends zur Aufführung. Nach einem ver- geblichen Versuche am Leipziger

Theater gab Wagner selbst ein Werk auf. Er erfuhr also hier genau das Schicksal aller jungen
Opernkomponisten: „Wir sind durch die Erfolge der Franzosen und Italiener auf unserer

heimathlichen Bühne außer Kredit gesetzt, und die Aufführung unserer Opern ist eine zu

erbettelnde Gunst.“ Diese bittere Erfahrung einerseits, und andererseits der außer- ordentliche

Eindruck, den ihm Wilhelmine Schröder-Devrient als Romeo in Be Minis unbedeutender Oper
machte, bewirkte in dem damals erst 21-jährigen Komponisten eine seltsame Veränderung. Er

glaubte in der Vereinigung und Vervollkommnung der charakte- ristischen Seiten des

italiänischen und französischen Opernstils den Schlüffel zum Geheimnis des Opernerfolges

gefunden zu haben. Für Richard Wagner ein ganz merkwürdiger Übergangspunkt in seiner

Entwicklung! Später glaubte er eine Zeit lang, sein Heil in der großen Oper nach Pariser Muster

zu finden. Nach dieser Richtung schuf er dann einen „Rienzi“. Lange hat er gesucht und
gerungen, bis er das Echte, Wahre nirgends anderswo, als in sich selbst, gefunden. Erst als er

nach keinem Muster mehr, sondern nur aus sich heraus, ganz selbständig schuf, wurde unser

Richard Wagner geboren. Bis dahin hatte er aber noch schwere Wander- und Leidensjahre zu

überstehen - die bittersten seines Lebens! Die volle Misere der Opernwirthschaft an kleinen

Bühnen, das ganze Elend eines mittellosen, unbekannten Musikers in einer fremden Weltstadt

mußte er erst noch bis zur Hefe auskosten! Das Junge Deutschland“ spukte zu jener Zeit

Richard Wagner in allen Gliedern; er saß in Leipzig an der rechten Quelle. Schon die Juli-

Revolution hatte auf ihn sehr revolutionierend gewirkt; damals war der 17jährige Jüngling

schnell zu der Überzeugung gelangt, jeder strebsame Mensch dürfe sich eigentlich nur noch
mit Politik beschäftigen. Diese Passion, von welcher er durch die kom- menden Leidensjahre

gründlich kuriert zu sein schien, lebte 1848 wieder in ihm auf, wurde dann aber für eine

weiteren Lebens- Schicksale leider sehr verhängnisvoll. Nach der Juli-Revolution war sie

weniger gefährlich; damals wurde mehr auf dem Papiere, als auf den Barrikaden revolutioniert.

Nichts war natürlicher, als daß die literarische Bewegung Gutzkows, 11 *
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schaftliche Beziehungen zu Heinrich Laube (dem Herausgeber der „Zeitung für die elegante

Welt“) waren das bleibende Ergebnis, das für Richard Wagner in so fern fruchtbar wurde, als er

durch Laubes Einfluß sich zuerst zum Schriftsteller heranbildete. Er schrieb für dessen Zeitung

Auffätze und Korrespondenzen, sowie eine autobiographische Skizze. Auf die sonstige

Kunstentwicklung Richard Wagners konnte Laube keinen Einfluß gewinnen. Beider Streben war
zwar die Reformation der deutschen Bühne; aber so grundverschieden wie ihre Naturen, waren
auch die Ziele, die sie sich gesteckt und auch erreicht haben: Laube Realist, Wagner Idealist;

Laube das Heil im modernen Drama suchend, Wagner das einige in der Romantik und im

Musikdrama findend. Auch war Laube viel zu wenig musikalisch, um die Bedeutung Wagners
beurtheilen zu können, und überdies theilte er mit Gutzkow, Kühne, Dingel- stedt die

instinktive Abneigung dramatischer Dichter gegen eine selb- ständige Geltung der Musik auf

der Bühne, sobald sie mehr sein will, als bei canto, rhythmische Aufregung, angenehme Unter-

haltung und Ausstattungsgelegenheit. Laube und Wagner kamen dadurch bald ganz
auseinander. Der Verkehr mit dem jungen Deutschland blieb dennoch für Wagner nicht ohne
musikalische Folgen, freilich nur in indirekterWeise. „Ardinghello“, „Wally“, „Das junge Europa“



lockten zum Lebensgenuß; die Berechtigung der Materie war proklamiert, und auch Wagner
lernte sie lieben. Dieser Umschlag aus dem romanti- sehen Mysticismus in den praktischen

Materialismus ist nichts Un- gewöhnliches. Der junge, feurige Musiker machte auch diese

Metamorphose durch, uud gelangte damit ganz naturgemäß beim Champagnerschaum des

„Esprit“ in der Kunst an. Alles war damals in Gährung, weßhalb der phantasievolle Kopf des

jungen Musikers nicht? Weber, Beethoven, Mozart wurden (glücklicherweise nur vor-

übergehend) bei Seite gedrängt durch die Franzosen und Italiäner - das genaue Abbild der

deutschen Opernbühne in den dreißiger Jahren. - Es ist merkwürdig, daß gerade in jenen

Zeiten, wo unsere größten Künstler das Tieffte, Weitgreifendste schufen, der Abstand zwischen
dem, was sie wollten und dem, was die Menge wollte, immer am größten war. In Beethovens

und Weber's letzter, größter Zeit waren Rossini, Auber c. obenauf. Wie ansteckend solche Zu-
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der, als er nun seine zweite große Oper, „Das Liebesverbot“ (nach Shakespeares „Maß für

Maß“), begann, nichts Besseres zu thun wußte, als sie in dem damals beliebten pfiffigen

französischen Stile zu schreiben. Auch den vorwiegend ernsten Stoff modelte er im Sinne des

jungen Europa um: die freie Sinnlichkeit errang den Sieg über puritanische Heuchelei durch sich

selbst. In demselben Jahre (1834)" trat der 21jährige Komponist in das praktische Leben ein. Er

nahm die Musikdirektor stelle am Magde- burger Stadttheater an, um doch auch „ein Amt“ zu

haben. Anfangs gefiel ihm das Theatertreiben. Es machte ihm Freude, zu dirigieren, die Werke
nach seinem Sinne herauszuarbeiten, und da ein Ge- schmack gerade damals nichts weniger
als skrupulös war, so genirte es ihn auch nicht sehr, daß der Theaterkaffe zu Liebe die

übrigens trotzdem sehr schlecht bestellt war) weniger auf den Werth, als auf die Zugkraft der

Opern Bedacht genommen werden mußte. Daß bei Wagner die innere Reaktion gegen solche

Zustände bald genug ein- treten würde, war vorauszusehen. Indessen war auch jene schlimme
Zeit zum Guten für ihn. Wagner hätte vielleicht den großen Ge- danken der Reform des

deutschen Opernwesens nicht so energisch, jedenfalls nicht so früh erfaßt, wenn er die frivole

Kouliffenwirth- schaft nicht so gründlich an der Ouelle kennen gelernt hätte. Im März 1836
kam das „Liebesverbot“ auf dem Magdeburger Theater zur Aufführung - gerade noch vor

Thorschluß, bevor das Theater bankerott wurde. In 10 Tagen wurde die Oper Hals über Kopf
einstudiert - sie blieb hauptsächlich deshalb ohne Wirkung. Der Meister selbst hat das Geschick

dieser ersten Opernaufführung äußerst lebendig geschildert. Der Magdeburger Aufenthalt hatte

noch weitere Folgen für Wagners Zukunft. Er verlobte sich dort mit der schönen, jungen
Schauspielerin Minna Planer, mit der er sich noch in demselben Jahre verheirathete. Minna
Planer ist ihm eine treuergebene, auf- opferungsfähige Gattin gewesen, welche alle Sorgen und
Ent- behrungen, in Paris selbst die bitterste Noth, lange und getreulich mit ihm getragen hat.

Aber sie war eine prosaische, gut bürgerliche Natur, die ihren Gatten nie begriff, und einen

weitgreifenden Ideen, einen hochfliegenden Plänen hätte zum Hemmschuh werden müssen,
wenn R. Wagner durch irgend etwas überhaupt zu hemmen gewesen 1 1 Nr
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ihr trennte. 25 Jahre haben diese Beiden, die so wenig zu einander paßten, zusammen gelebt

und versucht, mit einander auszukommen. Nachdem das Magdeburger Unternehmen
verunglückt war, suchte Wagner eine andere Stellung. Er fand sie vorübergehend in Königs-

berg (wo er sich auch verheirathete) und sodann bei Holteis Theater in Riga. Kleinlichste Sorge

für den Lebensunterhalt, täte Kämpfe mit materieller Noth zehrten seine Kräfte damals auf

-

künstle- rieh fruchtbar konnten deshalb jene Jahre nicht für ihn werden. In Magdeburg hatte er

kleinere Werke, ein Festspiel (Ouvertüre, Chöre und Melodram) und eine Columbus-Ouverture
komponiert und aufgeführt; in Königsberg eine Ouvertüre »Rule Britannia«, in Riga eine

»Polonia« - sie blieben sämmtlich ungedruckt und auch sonst ohne weitere Verbreitung. König

Ludwig von Baiern und Frau Cosima Wagner sind im Besitz der Manuskripte. Riga war für die

Zukunft von Wagners Kunst noch am frucht- barsten. Er entwarf dort das Textbuch zu „Rienzi“

und komponierte bereits die ersten zwei Akte. Der Ekel an dem kleinlichen Theater- treiben

hatte ihn aber schon so erfaßt, daß er beim „Rienzi“ nur noch an die „große Oper“ dachte. Er

stellte hier absichtlich musika- lische und scenische Bedingungen, die „Rienzi“ davor schützen



muß- ten, in Provinzialtheatern abgespielt zu werden. Den Text zu einer kleinen komischen
Oper, „Die glückliche Bärenfamilie“ (nach 1001 Nacht, an der er schon zwei Nummern
komponiert hatte, warf er wieder bei Seite, als er gewahrte, daß er auf dem besten Wege war,

in Adam's Spuren zu wandeln. Schon seit zwei Jahren war Wagners Ziel Paris; er hatte, natürlich

ohne Erfolg, versucht, mit Scribe in Verbindung zu treten. Den „Rienzi“ hatte er offenbar im

Hinblicke auf Paris geschaffen. Als sein Kontrakt mit Holtei zu Ende ging, warf er alles hinter

sich und bestieg mit seiner Frau und mit einem treuen Neufundländer Hund ein Segelschiff, um
über London nach Paris zu reisen. Für einen jungen unbekannten Musiker, ohne Mittel, ohne
Empfehlungen, nur mit Talent und frischem Muth ausgerüstet, ein fast tollkühner Entschluß! R.

Wagner spielte va banque. Er wollte und mußte aus den bisherigen Verhältniffen heraus, so

weit weg wie nur möglich; er suchte einen durchaus anderen Boden für
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zu können. Noch niemals ist eine langwierige, beschwerliche Fahrt auf stür- mischer See,

durch die gefahrvollen Schären Norwegens hindurch, so fruchtbar für eine Künstlerphantasie,

so folgenreich für die Weiter- entwickelung der Kunst geworden, wie die Richard Wagners auf

seiner Flucht von Riga nach Paris. Hier, „mit Gewitter und Sturm“, wurde unseres Meisters

ureigenstes Leben zum ersten Male erweckt; zwischen Brandung und Klippen wurde ein erstes

Werk empfangen, das den unmittelbaren Stempel seines Genius trug: „Der fliegende

Holländer“. Zur Welt kam es erst zwei Jahre später. Aber die Frische, die Wahrheit der ersten

Konception ist ihm unverändert erhalten geblieben. Es weht uns aus dem „Holländer“ die

erquickende Seeluft des Nordens entgegen, die ihn erzeugte: der gesunde Rea- lismus in der

Tonmalerei ist hier mit einem schwärmerischen Idea- lismus gepaart, der in Sentas

bestrickender Gestalt einen hoch- poetischen Ausdruck erhielt. Wer die Sprache dieser Töne
versteht, der kann aus ihnen wohl den einstigen Schöpfer des „Rheingold“ schon heraushören.

Und doch, welch unendlich weiter Weg mußte bis dahin noch zurückgelegt werden! Richard

Wagner, in Paris sein Glück, seine Zukunft suchend - welch seltsames Bild, welch räthelhafter

Schicksalsweg! Wir sehen hier wieder, wie schwer selbst dem Größten, dem Selbständig- sten

es fällt, sich gänzlich frei von der Zeitströmung zu machen und seinen eigenen Weg zu finden.

In den dreißiger Jahren war nun einmal Paris das Centrum der geistigen Bewegung; der

deutsche Schriftsteller bildete dort einen Stil und Geschmack, wir sehen das an Heine und
Börne, - der deutsche Musiker machte dort, wenn es ihm gelang, sein Glück; Meyerbeer ist

hiefür das eklatanteste Bei- spiel. Dies alles zog auch Richard Wagner - sei es bewußt oder

unbewußt - dorthin, und merkwürdigerweise war es auch Meyer- beer, dem er, als er nun in

Boulogne gelandet, auf französischem Boden zuerst begegnen sollte. Meyerbeer empfing den
jungen deutschen Musiker freundlich, aufmunternd, er gab ihm gewichtige Empfehlungen nach

Paris auf den Weg, die ihm manche Thüre öffnete, welche sonst verschlossen geblieben wäre,

so zu Leon Pillet, Direktor der Großen Oper, zum Verleger Schlesinger c. Heine war zwar
boshaft genug, zu be-
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er von Meyerbeer empfohlen sei; - denn Heine wußte, daß Meyerbeer keinen Rivalen, der ihm
irgendwie hätte gefährlich werden können, in Paris fördern würde. Aber konnte irgendwer

damals ahnen, daß Richard Wagner gerade der allergefährlichste Rivale Meyerbeers werden
würde? Derjenige, dessen Kunst die Meyer- beersche geradezu negieren, bekämpfen würde? -

So unendlich viel Unwahres und Unverständiges über Richard Wagner gesagt und geschrieben

worden ist - das Ungereimteste ist wohl, ihn mit Meyer- beer in Parallele zu stellen. Es

bekundet dies einen unglaublichen Mangel an Verständnis der Wagner'schen Kunst, an Einsicht

in die dramatisch-musikalische Kunst überhaupt. Und doch haben „kritische Autoritäten“ dies

fest behauptet, und suchen noch heute Gläubige dafür. „Rienzi“ gab ihnen einen nur

scheinbaren Anhaltspunkt dazu; denn „Rienzi“ war, wenn auch im Stile der Pariser Großen
Oper, doch nicht im Stile Meyerbeers konzipiert. Wir finden hier die Massen- Wirkungen, die

Dekorationspracht, die Aufzüge, das Ballet aus der Glanzzeit der Pariser Oper nach der Juli-

Revolution; aber wir finden hier auch schon einen Kern von deutscher Idealität und Poesie,

einen Adel der Gesinnung in der sittenreinen Gestalt Rienzis, der wahrlich auf den Pariser



Brettern nicht heimisch war. Und ist denn etwa „Rienzi“ das Werk, welches R. Wagner
charakterisiert, welches für die Beurtheilung des Meisters, wie er geworden, irgendwie

maßgebend sein konnte? „Rienzi“ war nichts als ein Übergangs- Stadium, ein Nothanker, der

ausgeworfen wurde, um auf der Bühne, wie sie damals nun einmal war, irgendwo festen Fuß zu

faffen. Eine organische Entwickelung kann immer nur vom Bekannten zum Unbekannten, vom
Vorhandenen zum Neuen übergehen. Wagner nahm von da seinen Weg, wo seine Zeitgenossen

aufhörten - und weiter ist noch Keiner gegangen, der „den Besten seiner Zeit genug gethan“!

Daß der junge Musiker in Paris. Vieles hören und sehen, und Vieles lernen konnte, was damals
sonst nirgends zu finden war, ist kein Zweifel. Was Bühnenwirkung, was theatralisches Hand-
werk, technische Behandlung betrifft, so war er dort am rechten Ort. Und von einem in

Deutschland damals noch ganz unbekannten Meister lernte er die geistvolle Behandlung des

modernen Orchesters,
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Bei der Wege gingen weit auseinander, Beide haben sich auch nie geliebt und in ihren

Kunstzielen niemals verständigen können. Aber daß Berlioz auf den jungen, sich eben erst

entwickeln- den Wagner von nicht unwesentlichem Einfluß gewesen, bleibt un- zweifelhaft.

Daß der unbekannte und unbemittelte junge Deutsche keine Aus- sicht haben konnte, seine

Opern jemals auf die Pariser Bühne zu bringen, war Meyerbeer offenbar klarer, als dem jungen
Meister selbst. Er ließ sich durch Versprechungen hinhalten, er nährte sich mit Hoffnungen und
gerieth darüber in die äußerste Noth. Man lese eine Aufsätze: „Ein deutscher Musiker in Paris“,

und man liest R. Wagners eigene Leidensgeschichte. Das war für ihn die Zeit der schweren
Noth. Wagner hat zu jener Zeit jeden anständigen Erwerb, der sich ihm darbot, ergreifen

müssen, um sein Leben zu fristen. Er hat elende Lohnarbeiten für Schlesinger machen müssen,
einen Klavierauszug der „Favoritin“, Arrangements für Cornet Piston u. s. f. Am meisten

nützten ihm noch die Artikel und Recen- sionen, die er für Schlesingers »Revue et Gazette

musicale« schrieb. Denn für die Franzosen ist ein ecrivain immerhin eine beachtenswerthe
Persönlichkeit. Auch für Laubes „Zeitung für die elegante Welt“, für Lewald’s „Europa“ und für

die Dresdener „Abend- zeitung“ hat Wagner aus Paris korrespondiert, indessen hat er davon
nichts in eine Gesammelten Schriften aufgenommen. Über Rossinis »Stabat mater« schrieb er

unter dem Pseudonym Valentino einen Aufsatz in die Schumann'sche „Neue Zeitschrift für

Musik“, der in seine Schriften aufgenommen wurde. Von solchen Arbeiten kann man aber nicht

leben. Wagners nicht unbegründete Hoffnung, im The tre de la Renaissance ein „Liebesverbot“

(deffen etwas frivoles Sujet dem französischen Ge- schmack entsprochen haben würde) zur

Aufführung zu bringen - wozu Dumer an den Text gut übersetzt hatte - scheiterte am Ban-

kerott dieses Theaters. Daß er „Rienzi“ an der Großen Oper nicht anbringen konnte, erkannte er

jetzt selbst; aber auf den „Fliegenden Holländer“, dessen Textbuch er unterdessen vollendet

hatte, setzte er neue Hoffnungen. Leon Pillet zeigte sich in der That geneigt dazu; das

Textbuch gefiel ihm, er ließ es übersetzen - und kaufte es Wagner für 500 Francs ab, um es

einem unbedeutenden Musiker,
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die Noth drängte ihn dazu - und das »Vaisseau fantöme« ist denn auch eines Abends wirklich

in der Academie royale de musi- que aufgeführt worden - natürlich ohne allen Erfolg. Catulle

Mendes erzählt, Wagner habe, um dieser ersten Vorstellung bei wohnen zu können, sich ein

Billet kaufen, und um dies zu können, seinen Hund an einen Engländer verkaufen müssen. Sind

hier die Thatsachen vielleicht auch romantisch ausgeschmückt, so kennzeichnet dies doch die

verzweifelte Lage, in der sich Wagner damals befand. Es kam aber noch besser. Er bewarb sich

aus Noth um eine Chor- dirigentensteile im The tre des Varietes - Wagner unter den Cho-
risten der Varietes! - erhielt sie aber nicht, weil man aus einer „Probekomposition“, die er

lieferte, schloß, „daß er nichts von Musik verstehe“! Solche Erfahrungen mußte Wagner in Paris

machen - und nun frage man sich, ob er die französische Metropole lieben konnte! Zwanzig
Jahre später machte sich der Pariser Jockeyklub in Er- mangelung eines anderen Sport das

Vergnügen, den „Tannhäuser“ auszupfeifen. Es war dies in der Glanzzeit Offenbachs, des musi-
kalischen Sittenverderbers. Auch diese Großthat bleibt unvergessen. An jenem Abend hat das



in Kunstsachen einst tonangebende Paris bewiesen, wie tief es unter Napoleon III.

heruntergekommen war. Jetzt hat Pasdeloup im Cirque d'Hiver unter dem Beifall Tausen- der

eine Todtenfeier für Richard Wagner veranstaltet! Das ist nun die vox populi! In jenen Pariser

Tagen hat oft Wagner buchstäblich Hunger gelitten. Was ihn allein wieder ermuthigte und
stärkte, war Beet- hovens Neunte Symphonie, die er im Conservatoire hörte. An diesem Titanen

richtete er sich wieder auf. Das künstlerische Ergebnis war der erste Satz einer Faust-

Symphonie, die leider unvollendet blieb. Richard Wagner hat diesen Satz 1855 überarbeitet und
als „Eine Faust-Ouverture“ veröffentlicht. Sie trägt das Motto: „Und so ist mir das Dasein

eine Last, Der Tod erwünscht, das Leben mir verhaßt!“ Dieses merkwürdige Werk - das weitaus

bedeutendste, das Richard Wagner bis dahin komponiert - bezeichnet den entscheiden- den
Wendepunkt in seinem künstlerischen Schaffen. Hier tritt zum ersten Male der junge Meister

uns entgegen, der sich an Beethoven

27) Richard Wagner. 147 herangebildet hat, aber schon auf eigenen Füßen steht. Und dies zu

einer Zeit, wo er ums tägliche Brod Frohndienste übernehmen mußte. - „Rienzi“ war
unterdessen auch vollendet worden, im hoff- nungsvollen Hinblick auf die Dresdener Hofbühne
mit ihren vor- züglichen Kräften die Schröder-Devrient, Tichatschek und gestützt auf

Empfehlungen und frühere Bekanntschaften dort. Zum ersten Male sollte sein Glaube ihn nicht

getäuscht haben. Der wackere Chordirektor Fischer in Dresden erkannte sofort den Werth
dieser Partitur; er wußte den für die Annahme entscheidenden Faktor, Tichatschek (welcher die

große Partie des Rienzi zu über- nehmen hatte), dafür zu interessieren; Tichatschek war
intelligent ge- nug, sich dafür zu begeistern, und so erhielt Richard Wagner endlich die frohe

Botschaft der Annahme eines Werkes mit der Einladung, der Aufführung desselben

beizuwohnen. Auch der „Fliegende Holländer“ war im Sommer 1841 während eines

Landaufenthalts in Meudon vollendet worden, und zwar in der unglaublich kurzen Zeit von
sieben Wochen. Die Komposition ging wie im Fluge von Statten - sie ist auch aus einem Guffe

und von wunderbar einheitlicher Stimmung - und sobald die Partitur vollendet, wurde sie nach

München und Leipzig gesandt - aber nicht angenommen. „Die Oper eigne sich nicht für

Deutschland“, hieß es in München, wo damals Hr. v. Küstner die Bühne regierte. „Ich Thor hatte

geglaubt, sie eigne sich nur für Deutschland“, rief da Wagner aus. Er hatte später - und bis in

die neueste Zeit - noch oft genug Gelegenheit, die Intendanten-Weisheit gründlich kennen zu

lernen! Nun sandte er seinen „Holländer“ an Meyerbeer nach Berlin, welcher dort die Annahme
auch durchsetzte. Wagners Glücksstern war endlich im Aufgehen. Auf zwei der größten

deutschen Opernbühnen waren zwei neue Werke von ihm in Vorbereitung. „Unwillkürlich

drängte sich mir der Gedanke auf“, schreibt er, „daß sonderbarerweise Paris mir von größtem
Nutzen für Deutschland gewesen sei“. - So hatte ihn der seltsame Drang nach Paris also doch
nicht betrogen! Das Resultat war nur ein anderes, als er geglaubt hatte. Er erkannte jetzt, daß
Deutschland seine Künstlerheimat sei. Im Frühjahr 1842 verließ Richard Wagner Paris. „Zum
ersten Male sah ich den Rhein. Mit hellen Thränen im Auge schwur ich armer Künstler meinem
deutschen Vaterlande ewige Treue!“

148 Richard Pohl. (28 Er hat diesen Schwur unverbrüchlich gehalten. Er hat es seinem
Vaterlande gedankt wie selten. Einer, daß es ihn in der Fremde nicht vergessen. Er hat aber

seitdem auch dafür gesorgt, daß sein Vaterland ihn niemals vergessen kann! In Dresden, wo
Richard Wagner seine ersten Jugendeindrücke empfangen, sollte er auch die erste künstlerische

Befriedigung eines Lebens finden, hier einen ersten Sieg feiern. Das Glück, als Künstler

verstanden, anerkannt zu werden, schien ihm endlich zu lächeln; den rechten Boden für seine

Wirksamkeit schien er in seinem engeren Vaterlande gefunden zu haben. Es schien so - aber

die Täuschung währte nicht lange. Wenn sich ein Künstler den üblichen Normen, dem Willen

seiner Vorgesetzten, dem Geschmacke des Public kums fügen will und kann, dann mag er

freilich in einem Amte sich wohl behagen, in einer Zukunft sich gesichert fühlen. Aber dazu war
Richard Wagner nicht geschaffen. Aus Carl Maria v. Webers Biographie wissen wir, wie

schwierig, ja peinlich für ein Genie es ist, sich in steifen Dienst- Verhältnissen nur zu

behaupten, wie viel mehr, sich glücklich darin zu fühlen. Und dies vor Allem am Dresdener

Hofe, wie er damals noch war, mit seinen starren Formen und veralteten Traditionen. - Richard



Wagner sah einen schönsten Jugendtraum erfüllt, als er nun an derselben Stelle stand, wo einst

der von ihm schwärmerisch verehrte Weber gewaltet hatte - aber es sollte ihm noch weniger,

als jenem, erspart werden, auch alle Bitterkeit einer solchen Stel- lung durchzukosten.

Zunächst freilich noch nicht. Man kam ihm in Dresden mit offenen Armen entgegen - die

Künstler ebenso, wie das Publikum. Die Erwartung auf einen „Rienzi“ war hoch gestiegen; von

der Bühne, wie vom Orchester aus hatte sich während der Proben sein Ruhm schon verbreitet;

Tichatschek war für eine Rolle begeistert (sie war auch wie für ihn geschrieben), und der Erfolg

des „Rienzi“ war eigentlich schon vor der ersten Aufführung entschieden. Als diese nun am 20.

Oktober 1842) vor sich ging, wurden die hoch gesteigerten Erwartungen sogar noch
übertroffen. Sechs Stunden lang dauerte diese Premiere; aber so wenig die ausübenden
Künstler bei ihren großen Aufgaben ermüdeten, sowenig ermüdete auch das Publikum in

seiner Begeisterung; der Name Richard Wagner war in Aller Munde und verbreitete sich mit

einem Schlage durch ganz

29 Richard Wagner. 149 Deutschland. Das Unerhörte geschah, daß, als der Komponist seine

Oper nach der ersten Aufführung tüchtig zusammenstreichen wollte, der Sänger des „Rienzi“

selbst dagegen protestierte. Die nächsten Aufführungen leitete Richard Wagner selbst (die

ersten hatte Reifiger dirigiert; der Enthusiasmus stieg noch - und so konnte es nicht fehlen,

daß der Wunsch, den jungen Meister in Dresden zu fesseln, ein allgemeiner war, und diesem
entsprechend Richard Wagner zu- nächst als Musikdirektor, bald nachher als Hofkapellmeister,

gleich- berechtigt mit Reifiger, angestellt wurde. Richard Wagners ganz richtiges Gefühl

sträubte sich dagegen. Er sollte sich um des täglichen Brotes willen binden; er sollte seine Zeit

der Einstudierung von Werken opfern, deren künstlerische Leere wohl Niemand mehr als er

durchschaute; er sollte dadurch dem eigenen Schaffen sich entziehen. Niemand begriff ein

Zaudern, denn Niemand wußte noch, was Richard Wagner war und werden sollte. Plausible

Gründe für die Ablehnung einer so ehrenvollen Stellung konnte er auch nicht angeben, um so

weniger als er gänzlich mittellos war; die Pariser Leidensjahre standen auch noch frisch in

seiner Erinnerung. Aber trotzdem er, um ähnlichen Schick- jalen zu entgehen, nun ein Amt
annahm, hat doch auch hier die Sorge ihn nie verlassen. Er gerieth in Dresden bald in

pekuniäre Verlegenheiten, und zwar gerade durch eine Werke, die er damals zunächst auf

eigene Kosten herausgeben mußte. Dies verschlang große, für ihn unerschwingliche Summen -

während die Verleger später dabei reich geworden sind. - Auch das ist eine alte Ge- schichte,

die ewig neu bleibt. Sofort nach dem sensationellen Erfolge des „Rienzi“ begann man am
Dresdener Hoftheater die Einstudierung des „Fliegenden Holländer“, der auch schon 2% Monate
später, am 2. Januar 1843, auf der Bühne erschien. Man hatte einen zweiten „Rienzi“ erwartet,

und fand sich nun enttäuscht. Die ernste Stimmung, das düstere Sujet, der durchaus
verschiedene musikalische Stil der Ausführung, der Mangel an den scenischen und
choreographischen Reizmitteln der großen Oper, vielleicht auch der einer Hauptpartie für den
ersten Tenor - dies alles wirkte zusammen, um dem Holländer nur einen succ s d'estime zu

verschaffen. Das Publikum war der neuen Oper des beliebten Kapellmeisters mit der besten

Stimmung, ja mit der Gewißheit, daß sie ihm gefallen müsse, entgegen gekommen; die

15 (!) Richard Pohl. (30 Schröder-Devrient war als Senta unvergleichlich, und auf ihre Leistung

koncentrierte sich auch das Interesse. Aber Richard Wagner empfand sofort, daß er schon bei

diesem ersten Schritt auf einer neuen Bahn den Zusammenhang mit dem Publikum verloren

hatte, daß er als Tondichter jetzt schon unverstanden blieb. „Rienzi“, der bereits in Paris für

ihn ein überwundener Standpunkt gewesen, hatte dem Zeitgeschmack vollkommen
entsprochen; deshalb schlug er blitzähnlich in die Menge ein. Daran hielt aber auch das Publi-

kum fest. Wagner war indessen um diese Zeit schon mit dem „Tann- häuser“ beschäftigt, die

Kluft zwischen ihm und dem Geschmack seiner Zeit war kaum mehr zu überbrücken.

Unaufhaltsam war der Entwicklungsproceß unseres Dichter- komponisten. Er folgte dem
inneren Drange zunächst instinktiv. So war der „Fliegende Holländer“ entstanden, der aus des

Mei- sters Phantasie mit elementarer Gewalt geboren und von einer Hand wie im Sturme
vollendet ward. Von Absichtlichkeit, von Reflexion war hier keine Spur. Die Kraft der

Wagnerschen Cha- rakteristik, der Stimmung, der Tonmalerei macht sich hier schon im vollen



Umfange geltend und bricht sich mit jugendlicher Energie freie Bahn. Die alten Opernformen
wagte er aber noch nicht zu ver- lassen. Charakteristisch für ihn ist es jedoch, daß die einzige

San- gerin in dieser Oper (Senta) nur eine kurze Solonummer die Bai- lade) aber gar keine Arie

zu singen hat. Auch das Princip der Leitmotive - als Vermittlung des Ideenzusammenhanges -

er- scheint bereits hier, wenn auch nur erst im Keime. In harmonischer Beziehung zeigt der

„Holländer“ schon unbeschränkte Freiheit in der Anwendung der Chromatik. Merkwürdig ist,

daß „Rienzi“, trotz einer Dresdener Popularität, sich nach auswärts nicht verbreiten wollte. In

Hamburg und Berlin führte man ihn zwar auf, aber ohne nachhaltigen Erfolg, und dies hielt

andere Bühnen von der Nachfolge ab. Der Mangel an einem geeigneten Repräsentanten für die

Titelrolle war ein Haupthindernis der Verbreitung. Es hatte sich bald die Tradition gebildet, daß
nur Tichatschek den Rienzi bewältigen könne. Später standen die neuen Werke Wagners einer

„Großen Oper“ selbst im Wege. Und so kann man sagen, daß „Rienzi“ eigentlich erst durch

„Tannhäuser“ und „Lohengrin“ seinen Bühnenweg gemacht hat, weil die Theater- direktionen,

sobald sie gewahrten, daß Wagner ein „Zugmittel“ ge-

31 Richard Wagner. 151 worden, nach jener ersten Oper zurückgriffen. Selbst Weimar, das

1850 „Lohengrin“ zuerst gegeben hat, brachte „Rienzi“ erst 1859. Nach dem ersten großen
Erfolge in Dresden war Wagner unzweifelhaft berechtigt gewesen, auf eine schnelle und
allgemeine Annahme „Rienzi"s“ von allen hervorragenden deutschen Bühnen zu hoffen. Danach
hatte er seine Berechnungen gemacht, als er den Selbstverlag dieses Werkes unternahm, der

ihm, nach dem Fehlschlagen seiner Hoffnun- gen, eine Quelle von Sorgen und Verdruß werden
mußte. Also auch hier, trotz eines so viel verheißenden Anfanges, wieder Ent- täuschungen,

Hindernisse! Über die Verbreitung des „Holländers“ machte sich Wagner schon keine Illusionen

mehr. Kaffel (Spohr), Riga und Berlin folgten Dresden mit der Aufführung nach - dann wurde es

wieder ganz still, bis später Weimar (Liszt) den „Holländer“ aufnahm und festhielt, aber auch
erst nach „Tannhäuser“ und „Lohengrin“. Während der Proben zum „Rienzi“ hatte Wagner, auf

einer Er- holungsreise im böhmischen Gebirge, schon den „Tannhäuser“ ent- worfen, dessen

Komposition er nach der Aufführung eines „Hollän- der“ sofort begann, aber erst nach zwei

Jahren vollendete. Die Er- fahrungen, die er mit dem „Holländer“ gemacht hatte, mußten ihn

be- stimmen, von jetzt ab nur noch den Eingebungen seines Genius zu folgen und von der

unmittelbaren Wirkung auf das Publikum ganz abzusehen. Er fühlte sich seiner Zeit schon zu

weit voraus, um irgendwelche andere Rücksichten nehmen zu können, als die auf die

Gestaltung eines Kunstwerkes nach seinem ihm aufgegangenen Ideal. Der neue Stil ergab sich

ihm ganz von selbst, sobald er nur erst die Rücksichten auf die traditionelle Oper hinter sich

geworfen hatte. Deßhalb kam auch seine ureigene Künstlernatur hier zum ersten Male zu

vollem Durchbruch. Mit einem ganzen Wesen war er hier in so verzehrender Weise thätig, daß,

je mehr er sich der Beendigung seiner Arbeit näherte, er von der Vorstellung beherrscht wurde,

daß ein schneller Tod ihn vorzeitig ereilen würde. „Mit diesem Werk schrieb ich mir mein
Todesurtheil; vor der modernen Kunstwelt konnte ich nun nicht mehr auf Leben hoffen.“ - Und
dies alles geschah schon vor 40 Jahren - 1844 - und war erst der Anfang der unabsehbaren
künstlerischen Kämpfe, denen er von nun an ent- gegenging. Nach dem Schluffe seiner

aufreibenden Arbeit besuchte er ein

152 Richard Pobl. 32 böhmisches Bad und faßte dort den Plan zu einer komischen Oper - den
„Meistersingern“. Wie bei den Athenern ein heiteres Satyr- spiel auf die Tragödie folgte, so

erschien ihm in der heiteren, lebens- frohen Stimmung, die ihn umfaßte, sobald er vom
„Dienste“ frei sich fühlte, das Bild eines komischen Spieles, als Gegenstück zum ernsten

„Sängerkrieg auf der Wartburg“, Hans Sachs als Pendant zum Tannhäuser. Wagner's Freunde
hatten ihm ohnedies gerathen, doch einmal eine Oper „leichteren Genres“ zu verfassen, welche

Zu- tritt zu allen deutschen Bühnen finden würde. Es blieb damals bei dem Entwürfe - erst 20
Jahre später wurde das Werk vollendet. Auch das ist charakteristisch für unseren Meister, daß
er, wenn ein Plan in ihm ausgereift war und er ihn als richtig erkannt hatte, er unter allen

Umständen daran festhielt, trotz aller Wechselverhält- niffe des Lebens; ebenso daß nicht nur

ein Plan, sondern immer mehrere zugleich in seinem Geiste organisch sich entwickelten. Fast

gleichzeitig mit „Tannhäuser“ und „Meistersinger“ gedieh auch schon „Lohengrin“ zur Reife,



und mit diesem im engsten Zusammenhänge trat schon „Parsifal“ in seinen Geisteshorizont.

Und als nun die deutsche mittelalterliche Sagenwelt ihm in ihrer vollen Schönheit und Größe
aufgegangen war, bedurfte es nur noch eines Schrittes, um bei den „Nibelungen“ anzukommen.
1848 war auch bereits die Dichtung zu „Siegfrieds Tod“ vollendet. Am 19. Oktober 1845
gelangte „Tannhäuser“ in Dresden zur ersten Aufführung; sie war eine glänzende. Die

Schröder-Devrient (Venus, Johanna Wagner Elisabeth, Tichatschek (Tannhäuser, Mitterwurzer

(Wolfram) boten unübertroffene Leistungen; die Theater- Intendanz hatte für reiche

Ausstattung Sorge getragen; die Regie stand unter Wagners Freund Fischer, die Leitung unter

des Mei- sters eigener Hand - aber verwirrt und unbefriedigt verließ das Publikum das Haus.

Die kleinliche, philisterhafte Dresdener Kritik leistete ihr Möglichstes, um das Publikum, anstatt

zu orientieren, noch mehr zu verwirren; auch der Chef des Theaters, Geheimerath v. Lüttichau,

ermangelte nicht, seinem Kapellmeister zu bedeuten, daß Weber es doch viel besser

verstanden habe, seine Opern „befrie- digend“ zu schließen, während hier das Publikum
unbefriedigt ent- lassen werde. Vom Verständnis des dichterischen Werthes, des ethi- sehen

Gehaltes keine Spur; vom Verständnis des neuen musikalischen Stiles natürlich noch weniger.

Selbst die von Wagner so hoch

33) Richard Wagner. 153 verehrte Schröder-Devrient soll nach der ersten Aufführung gesagt

haben: „Sie sind ein Genie, aber Sie schreiben doch zu tolles Zeug. Man kann's ja kaum
fingen!“ Die Kritik fand, daß Wagner keine Melodie und keine Form habe; an der Handlung fand

sie ebensoviel zu tadeln, wie an der Musik; sie kramte auch den trivialen Grund- satz aus, die

Kunst solle immer nur erheiternd wirken. Diese Weisheit vernahm man freilich nicht in Dresden
allein. Sie ist noch ein Jahrzehnt später auf allen Gaffen gepredigt worden - das Sünden-
register der deutschen Kritik würde allein ein Buch füllen - bis dann allmählich das reaktionäre

Geschrei verstummen mußte, weil unterdessen und trotz alledem der „Tannhäuser“ eine der

populär- sten Opern geworden war! Dies ist nicht allein die Geschichte des „Tannhäuser.“

Diesel- ben Erscheinungen wiederholten sich beim „Lohengrin“; dasselbe Schicksal erfuhren die

„Meistersinger“, die „Nibelungen“, nur mit dem Unterschiede, daß das Tempo der Anerkennung
immer rascher ward, und die Termine zwischen der ersten Verkennung und der schließlichen

verständnisvollen Aufnahme immer kürzer wurden. „Tri- stan und Isolde“ hatte am längsten zu

kämpfen; noch heute ist das Werk am wenigsten verbreitet, obgleich es, oder vielmehr weil es

für uns die idealste, die größte von Richard Wagners Schöpfungen ist. Aber auch eine Zeit

kommt jetzt heran. - Beim „Parsifal“ fiel zum ersten Male der vollständige Erfolg, das

eingehendste Verständ- nis mit der ersten Aufführung unmittelbar zusammen. Aber „Par- sifal“

war auch des Meisters letztes Werk, und er hatte 70 Jahre alt werden müssen, um das zu

erleben! „Das Gefühl der vollkommensten Einsamkeit übermannte mich.“ schreibt Wagner nach

der ersten „Tannhäuser“-Aufführung. „Nicht verletzte Eitelkeit, sondern der Schlag einer

gründlich vernichteten Täuschung betäubten mich nach Innen. Nur eine Möglichkeit schien mir

vorhanden zu sein, auch das Publikum mir zur Theil- nähme zu gewinnen - wenn ihm das

Verständnis meiner künstlerischen Absichten erschlossen würde. Bis dahin mußte ich mir wie

ein Wahnsinniger erscheinen, der in die Luft hinein redet.“ „Tannhäuser“ fand zwar allmählich

Eingang beim Dresdener Publikum, auch die Sänger lebten sich mehr in ihre Rollen ein - aber

im deutschen Vaterlande blieb es wiederum so still, wie nach Musikal. Vorträge W. 12

154 Richard Pohl. (34 dem „Rienzi“ und dem „Holländer“, ja, noch stiller, denn diesmal wurde
die Oper nirgends angenommen. Berlin verweigerte die Annahme - die Kunstanstalt des Herrn

v. Hülsen zeichnete sich da- durch aus, daß sie „Tannhäuser“ erst zehn Jahr später, 1856, zur

Aufführung brachte, nachdem ihr 40 Bühnen vorausgegangen waren, Wien hinkte sogar noch
drei Jahre später nach - und „von nun an hörte unsere ganze moderne Kunstöffentlichkeit

immer grundsätz- licher für mich zu existieren auf.“ Was das Publikum im „Tannhäuser“ liebte,

weil es dafür das Verständnis schon mitbrachte, waren die geschlossenen Formen: der große

Marsch, das Venuslied, das Lied an den Abendstern, die Pilgerchöre - unzweifelhaft Stücke von
großer Frische, von melodischem Reiz, aber doch gewiß nicht die, auf welche Wagner den
Accent legen wollte und mußte. Gegen die hervorragendsten Momente - die Erzählung

Tannhäusers von einer Pilger- fahrt, den Sängerkrieg mit dem gewaltigen Finale auf der Wart-



bürg - gegen diese richtete sich die Opposition. Aber sie waren es gerade, welche zuerst

zeigten, wohin Wagner überhaupt zielte und was er auf seinen neuen Wegen schon erreicht

hatte. Verweilen wir bei dem Sängerkriege, um uns an diesem Bei- spiele die Wagnerschen
Principien klarer zu machen. Aus direkten Mittheilungen des Sohnes von Carl Maria von Weber
ist mir bekannt, daß der große Tondichter nach dem „Frei- schütz“ mit dem Plane umging, den
Sängerkrieg auf der Wartburg zu komponieren. Er wollte dem Textbuch die Erzählung E. T. A.

Hof- manns (in den Serapionsbrüdern) zu Grunde legen. Das Phan- tastische reizte ihn; der

Zauberer Klingsohr (den R. Wagner jetzt im „Parsifal“ eingeführt hat), spielte auch im

Sängerkrieg eine Rolle. Was aber Weber von der Ausführung eines Planes abgehalten, war
gerade der Sängerkrieg: er kam zu keinem Entschluß, auf welche Weise er ihn komponieren
sollte. Ein naiver Opernkomponist kommt über solche Fragen wunder- leicht hinweg. Er würde
die Sänger auf der Wartburg Lieder sin- gen lassen, wie sie jenen Sängern natürlich niemals,

wohl aber dem naiven Opernkomponisten eben eingefallen wären. Daß damit eine schwierige

Kunstfrage nicht gelöst, sondern nur umgangen würde, ist klar, obgleich ich nicht in Abrede
stellen will, daß einem gewissen Theile des Publikums gerade diese naive Behandlung am
meisten

35 Richard Wagner. 155 behagen würde. Das Publikum ist an sceniche, dichterische und mu-
fikalische Unwahrscheinlichkeiten in der Oper schon so gewöhnt, daß es diese als einen fast

nothwendigen Bestandtheil der Oper betrachtet und geduldig mit in den Kauf nimmt. Der

denkende dramatische Musiker, dem es nicht um bloßes Gefallen oder Nichtgefallen, sondern
um Wahrheit und Würde des Stils zu thun ist, steht aber hier vor einer durchgreifenden

Princip- frage. Wie die Lösung zu finden sei, wird durch vier Schulen verschieden beantwortet

werden. Der absolute Melodiker, von der italiänischen Observanz, steht dem naiven

Liederspiel-Kompo- nisten hier am nächsten. Auch er würde, wie jener, ausschließlich nach

Melodien suchen, gleichviel, ob sie der Wahrheit der Si- tuation entsprächen, oder nicht. Er

würde aber sagen: „Hier ist vor Allem der Ort, wo der Sänger wirken muß; Jeder muß sein

Bestes thun, um schön zu singen“, und so würden wir einen Sänger- krieg, womöglich mit

Koloratur-Arien, jedenfalls aber mit melodi- sehen Treffern erhalten, die die Sänger

außerordentlich gern fingen und das Publikum ungewöhnlich stark applaudieren würde. Der

Formalist aus der klassischen Schule verwirft zwar diese Verherrlichung des bei canto, er behält

aber doch den Rah- men bei. Er sagt: „Ohne Form giebt es keine specifische Musik; und da mir

die Musik höher steht, als die dramatische Wahrheit, so müffen die Sänger abgerundete Arien

singen, um das musikalische Princip zu wahren.“ Auf diesem Standpunkte stehen, oder standen

wenigstens, die meisten Opernkomponisten. C. M. v. Weber sagte aber sehr richtig: „Im

Sängerkriege, wo die Sänger sich nicht vorbereiten konnten, weil ihnen die zu lösende Aufgabe
erst im Momente des Auftretens gestellt wurde, und wo jeder folgende Sänger durch den
vorhergehenden die un- mittelbare Anregung zu seiner Beantwortung erhält - im Sänger-
kriege ist die geschlossene Arienform keinesfalls am Platz, denn sie ist unwahr,

situationswidrig, also undramatisch. Die Oper ist kein Oratorium, die Bühne ist kein

Konzertsaal. Lieber gebe ich den ganzen Plan auf, als daß ich so bewußtvoll gegen die

dramatische Wahrheit verstoße.“ Die realistische Schule, die sich jetzt bei den Franzosen bis

zum Naturalismus herangebildet hat, und in Deutschland bei den Aufführungen der Meininger

im Drama sich mit Erfolg geltend 12 •

156 Richard Pohl. (36 macht, sagt umgekehrt: „Natur Wahrheit ist das allein richtige Princip. Wir

müssen genau zu kopieren suchen, wie die Minne- fänger damals auf der Wartburg im Jahre

1207 gesungen haben. Die Wartburggesänge sind ja nachträglich niedergeschrieben worden,
die Singweise der Minnesänger ist uns auch nicht unbekannt ge- blieben; auf der Jenaschen
Bibliothek finden wir die Handschriften, die v. Hagen herausgegeben hat. Also entziffern wir

diese Noten- schrift, legen den rhapsodischen Gesängen die einfache Begleitung mit Harfe und
Fiedel unter, wie sie damals üblich gewesen - und wir haben streng historische Musik.“ - Die

Meininger würden dazu auch noch eine genaue Nachbildung der damaligen Instrumente -

womöglich aber diese selbst im Original - aufzutreiben suchen. Der Real-Ideal ist endlich sagt:

„Vermeiden wir alles Un- natürliche, Unwahrscheinliche; kopieren wir aber auch nicht ängstlich



die Natur. Geben wir sozusagen keine musikalischen Photo- graphien, sondern musikalische

Stimmungsbilder, welche der Wahrheit entsprechen, aber die Natur idealisieren.“ - Dieses

einleuchtende Princip würde sicher viel mehr Anhänger gefunden haben - wenn man nur

gewußt hätte, wie diese Theorie in die Praxis umzusetzen wäre! Die Forderung nach

deklamatorischer Musik ist leichter gestellt, als ausgeführt. Um den Dialog zu vermeiden, hatte

man früher das sogenannte Parlando- oder secco- Recitativ eingeführt, zuerst nur mit einigen

Akkorden begleitet, dann reicher instrumentiert. Unsere größten Meister, Gluck, Mo- zart,

Beethoven, Weber, hatten die recitativische Form mit großer Wirkung angewendet, aber

konsequent hatte sie keiner durch- geführt, weil die Recitativ-Form fast immer nur als

Bindeglied zu den Arien diente. Im Sängerkrieg auf der Wartburg war nun eine Situation

geschaffen, für welche die deklamatorisch-musikalische Form die einzig richtige war; hier lag

aber gerade die Gefahr nahe, durch eine fort- gesetzte Anwendung derselben monoton zu

werden. Richard Wag- ner hat den Schritt gewagt und der Wurf ist ihm gelungen. Der

Wettkampf der Wartburgsänger ist ein dichterischer, aber kein musikalischer. Die Aufgabe ist

gestellt, „der Liebe Wesen zu ergründen“; jeder Minnesänger löst sie auf verschiedene Weise,

aber den Charakter freier Improvisation verleugnet dabei keiner. Der Streit kommt immer mehr
und mehr in Fluß, und so erst nach
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dann in das Deklamatorische übergeht und erst ganz zuletzt, auf dem Höhepunkte der

Leidenschaft, in zwei liedartigen Sätzen Wolf- rams und des Tannhäuser sich gipfelt, wovon
Wolfram's Gesang immer noch den Charakter einer begeisterten Improvisation, nicht den einer

vorbereiteten Arie zeigt. Wenn, als Antwort darauf, Tannhäuser ein Venuslied an- stimmt, so

geschieht dies in völliger Selbstvergessenheit der Leiden- schaft. Er kennt nichts. Höheres als

den Preis der Venus, den er einst gedichtet und der Göttin selbst gesungen hat. Im Sänger-
krieg wird das Venuslied zu einer schärfsten Waffe; sie fällt ihm im entscheidenden Momente
ein - führt aber auch sofort zur Kata- Strophe. Der Bau dieses Sängerkrieges ist ein äußerst

kunstvoller; er ist ohne Vorbild, vom Dichterkomponisten selbständig erfunden. Aber das

Publikum wußte nicht, was Wagner damit beabsichtigte, es erkannte noch weniger, was er

erreicht hatte. Mit der Unmöglichkeit, dem „Tannhäuser“ einen populären Erfolg oder

überhaupt nur Verbreitung auf den deutschen Theatern zu verschaffen, mußte Richard Wagner
zugleich den gänzlichen Ver- fall einer äußeren Lage erkennen. Dreimal nach einander

geschei- terte Hoffnungen, verfehlte Unternehmungen! Es gehörte der Riesen- geist Wagners
dazu, da an einer Zukunft nicht zu verzweifeln, in seinem künstlerischen Glauben nicht einen

Moment zu wanken. Im Gegentheil - er begann die Dichtung und Komposition des „Lohen-

grin“, der ihn momentan noch weiter vom Publikum, von der künst- lerischen Gegenwart
überhaupt, entfernen mußte. Eines hielt ihn aufrecht: eine Kunst, die für ihn nicht mehr ein

Mittel zum Ruhm- und Gelderwerb, sondern nur noch zur Kundgebung seiner An- schauungen
an fühlende Herzen war. Er wandte sich in dieser Zeit der gänzlichen künstlerischen Ver-

einsamung wieder mit mehr Eifer als in den letzten Jahren dem Kunstinstitute zu, an dessen

Leitung er nun schon seit 6 Jahren als Kapellmeister betheiligt war. Was Richard Wagner als

Diri- gent war, weiß jetzt die Welt. Damals wußte es nur Dresden; aber die sächsische Residenz

wußte es auch zu schätzen. Wenn Wagner eine Oper einstudiert hatte, war dies immer ein

Ereignis; denn einestheils wählte er stets die bedeutendsten aus, und andern- 1 2 Nr
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hatte er seine Kapellmeisterthätigkeit begonnen; „Don Juan“, „Zauberflöte“, „Freischütz“,

„Fidelio“ und „Iphigenie in Aulis“ folgten; dann „Hans Heiling“, Jeffonda“, „Vestalin“. -

„Iphigenie in Aulis“ unterzog er vorher einer mustergültigen Überarbeitung; er revidierte den
Text, retouchierte die Instrumentation, zog Einiges zusammen, schob kleine

Verbindungsglieder ein und änderte den Schluß. Die Bearbeitung, ein Muster von feinem

Verständnis und Pietät, ist später erschienen; sie dient jetzt fast überall zur Grundlage der Auf-
führungen dieses Gluck'schen Werkes. Epochemachend war auch die Leitung der

Pensionskonzerte der königl. Hofkapelle, denn Abonne- mentskonzerte gab es damals in

Dresden noch nicht. In diesen alljährlich zweimal stattfindenden Konzerten führte Richard



Wagner vor Allem Beethoven'sche Symphonien in nie gehörter Vollkommen- heit auf,

namentlich seine Lieblinge, die Eroica, C-moll, A-dur und F-dur - und natürlich die Neunte,

diese in Dresden überhaupt zum ersten Male. Er schrieb hierzu einen klassischen Kommentar,
der für immer mustergültig geworden ist. Außer einigen Celegenheitskompositionen, die er als

königl. sächsischer Hofkapellmeister nicht umgehen konnte zur Enthüllung des Monuments für

König Friedrich August; zur Begrüßung des Königs nach seiner Rückkehr von England), hatte

Richard Wagner, als Festdirigent des sächsischen Männergesangfestes in Dresden, auch eine

Kantate für Männerchöre geschrieben, die in der fast unüber- sehbaren Literatur des

Männergesanges als Unikum dasteht: „Das Liebesmahl der Apostel“, zum ersten Male in der

Frauenkirche zu Dresden aufgeführt G u li 1843). Das Werk ist für drei getheilte Männerchöre
geschrieben, die zuerst a capella singen, bis später ein großes Orchester machtvoll hinzutritt.

Nicht nur das poetisch- religiöse Motiv des Liebesmahles, sondern auch Einzelheiten in der

Ausführung, namentlich die „Stimmen aus der Höhe“, zeigen uns eine eigenthümliche

Ideenverbindung mit Grundgedanken des „Par- sifal“. Natürlich blieb auch diese prächtige

Komposition zunächst ohne alle Beachtung; sie stellte an den Männergesang Anforde- rungen,

die unsere landesüblichen Liedertäfler entweder nicht erfüllen konnten, oder wollten. Im Jahre

1844 wurden die sterblichen Überreste C. M. v. Webers von London nach Dresden
heimgebracht. Richard Wagner war bei
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wesen; der künstlerische Empfang seines Lieblings in Dresden war ganz sein Werk. Er schrieb

einen Trauermarsch (über Motive aus „Euryanthe“) für Blasinstrumente; er dichtete und
komponierte den Gesang an Webers Grabe; er hielt eine begeisterte Rede, worin er u. a. sagte:

„Nie hat ein deutscherer Musiker gelebt, als Du! Der Britte läßt Dir Gerechtigkeit widerfahren,

der Franzose bewundert Dich, aber lieben kann Dich nur der Deutsche!“ - Das waren einzelne

Lichtpunkte in Richard Wagners Kapell- meisterleben. Im Ganzen fühlte er sich aber in einer

Stellung immer unbehaglicher, und diese Stimmung steigerte sich bis zum Unerträglichen, als

er nun einen „Lohengrin“ vollendet hatte, aber mehr als ein Jahr vergehen sah, ohne daß man
Anstalten machte, ihn in Dresden zur Aufführung zu bringen. Die Intendanz war ängstlich

geworden durch den succ s d'estime des „Tannhäuser“; der Komponist stellte für die

Aufführung des „Lohengrin“ überdies noch erhöhte Anforderungen an die Vermehrung und
Besetzung der Blasinstrumente c. - Man machte Ausflüchte, zog andere Opern vor und erregte

dadurch die Erbitterung Wagners, der von einem „Lohengrin“ nichts zu hören bekam, als das

erste Finale, das er bei einem Festkonzert zum 300jährigen Jubiläum der Hof- kapelle (22.

Sept. 1848) dirigierte. Erst 13 Jahre später sollte er sein Werk zum ersten Male ganz hören! Er

fast zuletzt - denn damals war „Lohengrin“ schon auf den deutschen Bühnen heimisch. Im

„Lohengrin“ beschritt Wagner den von ihm einmal als richtig erkannten Weg noch viel

konsequenter, als im „Tannhäuser“, völlig frei von jeder Rücksichtnahme auf die Anforderungen
des da- maligen Kunstgeschmacks. Er fragte nicht darnach, ob das Publi- kum, ob die Kritik

gesonnen sein würden, ihm zu folgen, ihn zu verstehen. Im „Lohengrin“ führte er seine

Principien zum ersten Male konsequent durch, und zwar so konsequent, daß er hier im

Einzelgesang die geschloffenen Formen vollständig ausschloß. Das Princip der Leitmotive, d. h.

der, die Personen und entscheidenden Vorgänge auf der Bühne charakterisierenden Phrasen,

welche wiederkehren, so oft die sie betreffenden Situationen oder Gedanken berührt werden,

ist im „Lohengrin“ zum ersten Male mit Konsequenz durchgeführt; der deklamatorische Stil ist

durch ein reiches
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Erzählung Lohengrin's vom heiligen Gral. Nichts ist irriger, als die Behauptung, Wagner habe
keine Erfindung, keine Melodie. Bei ihm ist im Gegentheil Alles Melo- die. Aber diese tritt nur

nicht in geschlossenen, wiederkehrenden Formen auf; sie ist dadurch im ersten Moment
schwieriger zu ver- folgen, verlangt aber vom Komponisten auch eine um so größere

Gestaltungskraft, um unser Interesse festzuhalten und nicht in Monotonie zu verfallen. Da es

Wagner nicht darauf ankommt, absolute Musik zu machen, die ohne Kenntnis der Dichterworte,

ohne Kenntnis der Situation, oder der cenischen Vorgänge, dieselbe Wirkung machen würde; da



es ihm noch weniger darauf ankommen kann, dem oberflächlichen Ohre durch Melodien zu

gefallen, die eben nichts als Melodien ein wollen, nur um zu gefallen; sondern da er unablässig

auf Korrekt- heit und Wahrheit des Ausdrucks, auf intimen Zusammenhang zwi- sehen Wort,

Situation und Ton bedacht ist: so kann er auch nur dann richtig erfaßt werden, wenn man dies

alles zugleich im- mer im Auge behält und Keines vom Andern trennt. Eine gewisse

Gedankenarbeit ist also zu einem Verständnis immerhin erforder- lieh, ein Versenken in die

Stimmung, eine willige Hingebung an seine Führung. Aber jede echt dramatische Dichtung

verlangt ganz dasselbe. Wer sich in Lessings „Nathan“, in Goethes „Iphigenie“, in Sopho- kies'

„Antigone“, in Shakespeares „Hamlet“ nicht voll und ganz zu versenken vermag, der gewinnt
eben so wenig das volle Verständnis dafür, der hat nicht den vollen Genuß, steht also dem
Kunstwerke, je nach dem Maße einer Empfänglichkeit, ferner oder näher. Das musikalisch-

dichterische Kunstwerk, das Richard Wagners Ideal ist, hat vor der bloßen Wortdichtung aber

den großen Vor- theil voraus, daß die Stimmung, welche der Dichter durch eine Worte allein

hervorrufen muß, hier durch die Musik vorbereitet, getragen und gehoben wird, daß die Musik
also hier die Phantasie des Hörers wesentlich belebt, bestimmt und hebt. Die Dichter kennen
den Vortheil, den die Musik ihnen bietet, sehr wohl; sie verlangen deshalb für bestimmte
Momente geradezu Musik. Schiller hat dies vor Allem gethan, und zwar besonders in seinen

späteren Werken: im „Teil“, in der „Braut von Messina“,
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halten auch darauf, daß zu ihren Dramen Ouvertüren und Zwischenaktsmusik gespielt wird,

lediglich deshalb, um Stimmung zu machen, um den Zuschauer in eine idealere Sphäre zu

heben. Welche Wirkung dadurch erzielt wird, wissen wir aus „Egmont“, aus dem
„Sommernachtstraum“. R. Wagner erhebt nun in seinen Werken zum konsequenten Princip,

zum organischen Kunstmittel, was der Dichter immer nur als Accidens, als mehr oder weniger
zufälliges Hilfsmittel betrach- ten muß, weil er eben nur Dramen, und nicht musikalische

Dramen schreibt. Wir haben bei Wagner also ein Zusammenwirken mehrerer Künste, das, was
er unter dem Gejammtkunstwerk versteht, in welchem mehrere Künste sich ergänzen und
gegenseitig unterstützen. Denn auch an die Kunst der Darstellung werden bei solchen

musikalischen Werken, die nicht auf den einseitigen Kunst- gesang hinwirken, ganz andere,

hochgehende Anforderungen zu stellen sein. Der echte Wagner-Sänger muß Sänger und
Schauspieler zugleich sein, und zwar letzteres in solchem Maße, daß man aus- sprechen kann,

daß der Wagner-Sänger sogar in erster Linie Dar- steiler, in zweiter erst Kunstsänger sein soll.

Hieraus schon geht hervor, wie ganz anders die Bedingungen sind, welche der Wagner- sehe

Stil an. Alle stellen muß, wenn er zur vollkommenen Dar- Stellung, und damit zum
vollkommenen Verständnis gelangen soll. Wagner steht hier dem Dramendichter hohen Stils

näher, als dem Opernkomponisten alten Stils. Deßhalb kann man ihn nicht ver- stehen, wenn
man ihn einseitig, als Opernkomponist, auffaffen will. Ich habe hier über den Standpunkt, den
Wagner beim „Lohen- grin“ erreichte, schon hinausgegriffen, und bin bereits bei einer letzten

und größten Periode angekommen, welche die dritte Gruppe seiner Werke umfaßt, d. h.

diejenigen, um welche jetzt noch heftig gestritten wird. Denn die Zeiten, wo man über die

künstlerische Berechtigung von „Tannhäuser“ und „Lohengrin“ sich streiten mußte, sind

glücklich überwunden. Wagner hat sein Publikum schon so weit nachgezogen - oder richtiger

gesagt, herangebildet - daß es den Werken seiner zweiten Periode, die vollständig in die

vierziger Jahre fällt und mit „Lohengrin“ abschließt, jetzt ein unbestrittenes Verständnis, ja eine

volle Sympathie entgegenbringt. Erst mit dem großen Nibelungen werke, welches er in den
fünfziger

162 Richard Pohl. (42 Jahren begann, treten diese Kunstprincipfragen in ihrer ganzen Schärfe,

mit allen ihren weitumfaffenden Konsequenzen hervor. - Die Erkenntnis, daß es ihm unmöglich
gemacht wurde, eines- theils mit dem Publikum sich zu verständigen, anderntheils einen

entscheidend günstigen Einfluß auf die Dresdener Theaterverhältniffe zu gewinnen, hatte

Wagner eine amtliche Stellung schon längst verleidet. Als nun das Jahr 1848 kam und
allenthalben Refor- men, Neuorganisationen, Fortschrittsbewegungen hervorrief, glaubte

Wagner endlich den Moment gekommen, auch für die Stellung der Musik, des Theaters im



Staate fördernd wirken zu können. Er arbeitete einen Entwurf zur Organisation eines deutschen
National- theaters für das Königreich Sachsen aus - natürlich ganz ver- geblich. - Es blieb

beim Alten. Das machte Wagner zum Revolutionär. Er wurde durch die Fruchtlosigkeit aller

seiner Reformversuche, der künstlerischen, wie der administrativen, dahin geführt, daß nur

noch eine gänzliche Umge- staltung aller Verhältnisse hier zu helfen vermöchte. Er strebte

nach einer allgemeinen Reform der politischen und socialen Zustände, um auf einem neuen
Fundamente auch neue Kunstzustände zu gestalten. Die Dresdener Maitage von 1849 kamen.
Richard Wagner stand nicht auf den Barrikaden, wie man behauptet hat - aber er hatte die

„musikalische Direktion“ der Revolution übernommen; er leitete die Signale, die Sturmglocken;

er organisierte auch den Zuzug von auswärts und feuerte durch Reden zum Kampfe an. Das
Kaiser-Alexander-Regiment von Berlin bereitete der Revo- lution ein schnelles, blutiges Ende.

Wagners Freunde - darunter sein treuer Musikdirektor Rockel - wurden gefangen. Er und
Semper entgingen dem Standrecht, dem Zuchthaus nur durch schnelle Flucht. - Richard Wagner
war politischer Flüchtling, steckbrieflich verfolgt: das war das Ende seiner

Kapellmeisterthätigkeit in Dresden! — Für den Abscheu des Meisters vor allem, was
moralischer oder künstlerischer Zwang war, kann nichts deutlicher sprechen, als das

Bekenntnis des mittellosen, aussichtslosen Flüchtlings, als er nun Dresden hinter sich hatte:

„Mit nichts kann ich das Wohlge- fühl vergleichen, das mich - nach Überstehung der nächsten,

schmerz- liehen Eindrücke - durchdrang, als ich mich frei fühlte, frei von der Welt marternder,

stets unerfüllter Wünsche, frei von den Ver- hältniffen, in denen diese Wünsche meine einzige,

verzehrende Nah-
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Rücksicht mehr band zu einer Lüge irgendwelcher Art!“ - Die Partitur eines „Lohengrin“ war ein

einziger Besitz. Er verkaufte sie für wenige hundert Thaler in Leipzig, um das noth- wendigste
Geld zu erhalten. In Weimar machte er Halt. Hier war auch ein Halt. Hier stand, seit Kurzem
erst, Franz Liszt an der Spitze der Hofkapelle, Franz Liszt, den Wagner während seines Pariser

Aufenthalts zwar schon gekannt, aber noch nicht erkannt hatte; der ihn später in Dresden
aufsuchte, als der erste, welcher „Tannhäuser“ (1848) zur Aufführung verlangte. Schon diese

That- sache mußte die beiden Künstler wesentlich näher führen; aber wel- ches

durchdringende Verständnis, welche sympathische Verwandtschaft Liszt für Wagners
Kunstintentionen besaß, konnte dieser erst be- urtheilen, als er nun, auf einer Flucht, zum
ersten Male einen „Tannhäuser“ unter Liszts Leitung hörte. „Liszt ist mein zweites Ich! Was ich

fühlte, als ich diese Musik erfand, fühlte er, als er sie aufführte“- rief Wagner aus, und legte

sofort die Zukunft seiner Werke mit vollstem Vertrauen in Liszts Hände. In dem Augen- blicke,

wo er heimatlos geworden, gewann er die lang ersehnte, bisher immer am falschen Orte

gesuchte und nie gefundene Heimat für seine Kunst. - Es war eine wunderbare Fügung! - Liszt

verdanken wir es ganz allein, daß gerade zu der Zeit, wo Wagner für die deutsche Kunst

verloren schien, er der deutschen Kunst siegreich und dauernd gewonnen wurde. Zehn Jahre

hindurch lag der Schwerpunkt der Weiterentwickelung in dem kleinen Weimar. Es hat, wie einst

zu Goethe-Schillers Zeit, auch diesmal eine Mission voll erfüllt. Die Schicksale der Werke
Wagners waren von jetzt an auf Jahre hinaus von den persönlichen Schicksalen ihres Schöpfers

ge- trennt - auch ein kaum noch dagewesener Fall, für deren Verbrei- tung aber ein

entschieden glücklicher. Es ist ja nicht zu bezweifeln, daß die Wagnerschen Werke unter allen

Umständen durchgedrungen, und zur Anerkennung gelangt wären; aber wie lange das

gedauert, ob ihr Schöpfer nicht vorher darüber zu Grunde gegangen wäre - wer kann das

wissen? Wenn Richard Wagner in der letzten Stunde in Liszt nicht „sein zweites Ich“ gefunden
hätte, wer hätte sich einer angenommen, und wem hätte er seine künstlerische Zukunft anver-

trauen sollen? Er, dem es nicht einmal in Dresden, als er dort
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geglückt war, eine neuesten Werke einzubürgern, sollte als Flücht- ling, aus weiter Ferne mehr
erreicht haben? Unmöglich - nament- lieh da auch den bisherigen „künstlerischen“ Bedenken
der Hoftheater die politischen nunmehr höchst erwünscht zu Hilfe kamen. Die Opern eines

Revolutionärs, eines steckbrieflich Verfolgten auf den Hoftheatern - ein fast undenkbarer Fall!



Der Großherzigkeit des Großherzogs von Weimar - eines dem königlich sächsischen Hofe nahe
verwandten Fürsten - verdanken wir es, daß dieser, alle politischen Rücksichten bei Seite

laffend, nur die künstlerischen auf seiner Hofbühne walten ließ; daß er, auf Liszts Autorität hin,

die Einstudierung des „Lohengrin“ befahl, den noch Niemand gehört hatte, und dieses Werk auf

einer Bühne hielt, trotzdem Jahre lang Niemand seinem Beispiele zu folgen wagte. Von der

denkwürdigen Aufführung des „Lohengrin“ auf der Weimarer Hofbühne (zu Goethes Geburtstag

1850) datiert der Be- ginn der literarischen „Wagner-Bewegung“, die gleichfalls von Wei- mar
ihren Ausgang nahm. Liszt war auch hier der Erste, welcher Bahn brach in einer Broschüre über

„Lohengrin und Tannhäuser“, während gleichzeitig Franz Brendel, der Redakteur der von Robert

Schumann gegründeten „Neuen Zeitschrift für Musik“, mit fliegen- den Fahnen zur „Wagner-
Partei“ überging und ihr überzeugungs- voll treu blieb. Daß gerade die beste und
einflußreichste musikalische Zeitung damaliger Zeit, die noch dazu in der Mendelssohn-Stadt
Leipzig erschien, sich zum Organ der Weimarischen Schule machte, erregte nicht geringe

Sensation, gab aber auch das Signal zu wüthen- den Sturmangriffen von allen Seiten. Eine

Periode der heftigsten Polemik begann, an der sich die besten Köpfe auf beiden Seiten

betheiligten. Eine definitive Entscheidung konnte allerdings dadurch nicht herbeigeführt

werden. Diese hing nur von der Bühnenwirkung der Werke selbst ab. Aber die Polemik erhielt

die Wagner-Frage fortwährend im Fluß; sie verhütete vor Allem das gefährliche Todt-
schweigen, unter welchem „Holländer“ und „Tannhäuser“ in Dresden Jahre lang gelitten hatten;

sie erregte zunächst die Neugierde, dann das Interesse des Publikums, und zwang so indirekt

die Theater- direktoren zur Annahme und Aufführung der Wagnerschen Werke, von denen
„Tannhäuser“ weit schneller als „Lohengrin“ seinen Weg über alle Bühnen machte.
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verbreitet, die ganze Agitation sei nur eine künstlich erzeugte, durch unlautere Mittel erhaltene.

So unbegreiflich erschien es Auto- ritäten, wie Hauptmann und Jahn, daß man
überzeugungsvoll, aus reiner Begeisterung, so unbedingt, so rücksichtslos für die Wagner-
sche Kunst eintreten könne. Und doch war es so - und ist so ge- blieben. Damals war die

Wagner-Gemeinde ein kleines Häuflein, jetzt ist sie eine Großmacht geworden. Dreißig Jahre

hat dieser Wagner-Kampf gedauert - jetzt wird er bald genug beendigt sein. Die ersten

fünfzehn Jahre stritt man nur über „Holländer“, „Tann- häuser“ und „Lohengrin“, dann über R.

Wagners Kunstprincipien im Allgemeinen. Als aber nun jene drei Opern auf allen Reper- toiren

ebenso fest standen, wie in der Sympathie des Publikums, sorgte R. Wagner durch eine neuen
Werke reichlich dafür, daß der Kampf nicht zur Ruhe kam. Mit jedem neuen begann er aufs

neue - das Resultat war aber immer das gleiche. Eine geraume Zeit hindurch befolgten die

Gegner die Taktik, Wagners Werke von dessen Theorie zu trennen, erstere (weil sie schließlich

mußten) anzuerkennen, letztere, als mit dem Meister selbst gar nicht identisch, zu verwerfen.

Als aber „Tristan und Isolde“ auf der Bühne erschienen (1865), war es auch mit diesem divide et

impera zu Ende. Hier war der alte Opernbegriff absolut nicht mehr festzuhalten; das

musikalische Drama, bisher nur eine Theorie, stand in Wahrheit vor uns. Für „unmöglich“

konnte man es nun nicht mehr erklären, für „lebensunfähig“ aber auch nicht. Der Schritt vom
„Lohengrin“ zu „Tristan“ war noch größer, als der von „Rienzi“ zu „Lohengrin“. Unterdessen saß

R. Wagner als Flüchtling in Zürich - einsam, oft an Allem verzweifelnd - und griff zur Feder des

Schriftstellers, um seinem Herzen Luft zu machen. Er hatte leider jetzt Zeit genug dazu; aber

es war auch eine Nothwendigkeit, daß er dazu gelangte, seine Kunstprincipien zu entwickeln.

Daß „Lohengrin“ eine Über- gangsform war, fühlten Freunde, wie Gegner; nur daß erstere darin

den Anfang, letztere das Ende erblickten. Die maßgebenden Grund- jätze bedurften aber

nunmehr zu ihrer Konsolidierung der historischen, wie der ästhetischen Begründung, und diese

konnte man nur vom Schöpfer dieses Werkes selbst erwarten. Schlag auf Schlag erschienen von

Wagner: „Kunst und Revo-
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Drama“ (1851). Die erste Broschüre schoß nur erst Bresche, sie war mehr negierend, und in der

vollen Aufregung des Revolu- tionsjahres geschrieben. R. Wagner glaubte an die historische

Be- rechtigung der Revolution, er suchte aber auch den Weg zur Rettung auf. Die politische



Zukunft wollte er nicht prophezeien, aber er fühlte sich begeistert, das Kunstwerk zu zeichnen,

das auf den Trümmern der alten Kunst erstehen sollte. „Wo einst die Kunst schwieg, be- gann
die Staatsweisheit und Philosophie; wo jetzt diese zu Ende sind, da fängt wieder der Künstler

an“ - war der Grundgedanke. R. Wagner stand hier als Künstler auf dem Standpunkte Ludwig
Feuerbachs als Philosoph. Er gab ihn später selbst wieder auf, und wandte sich zu

Schopenhauer, dem er treu geblieben ist. Man kann wohl behaupten, daß, wenn Richard

Wagner eine, so vieles Aufsehen, aber auch so vielen Widerspruch verursachenden Schriften

nicht veröffentlicht hätte, sein Wirken als Komponist weniger heftig angefochten worden wäre
und er sich keine princi- pielle Gegnerschaft heraufbeschworen hätte, die ihm auf Schritt und
Tritt den Weg auf die Bühnen und zu dem Publikum verlegte, und bei jedem neuen Werke
immer aufs neue ihm die Sympathie der Nation zu entziehen suchte, für die er dachte, dichtete

und schuf. Daß alle diese feindlichen Anstrengungen schließlich Nichts erreicht haben, daß R.

Wagner mit jedem neuen Werke nur immer größere Erfolge errungen hat, beweist um so klarer

ihre zwingende Macht. Aber ebensowenig dürfen wir uns verhehlen, daß das Ver- ständnis

einer dramatisch-musikalischen Werke und insbesondere der Ziele, die er mit ihnen erreichen,

der wichtigen Kunstfragen, die er mit ihnen lösen wollte und wirklich löste, gerade durch seine

Schriften ganz wesentlich gefördert worden ist, sodaß deren Er- scheinen wiederum als

durchaus nothwendig zu betrachten ist. Die Stellung R. Wagners zum Publikum wie zur Kritik

war somit folgende: Bis zur Publikation seiner ersten Schriften wurde er nur als

Opernkomponist betrachtet; zwar als ein origineller, oft seltsame, unverständliche Wege
verfolgender, mit denen man durchaus nicht immer einverstanden war, aber immerhin nur als

Opernkomponist. Nachdem er aber öffentlich ausgesprochen hatte, was er erstrebte und was er

entschieden verwarf, ging Vielen, ja sogar den Meisten, erst ein Licht darüber auf, was er mit

seinen Werken
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nis, daß man es mit einem Reformator, ja mit einem wahren „Kunst-Revolutionär“ zu thun

hatte, brach die Opposition los - denn nun erst sah man, daß es einen Kampf ums Dasein der

alten Oper und ihrer Traditionen galt. - Alle, welche ein Interesse daran hatten, diese alte Oper
in ihrer bisherigen Weise zu pflegen und zu erhalten, schlossen sich instinktiv aneinander und
bildeten eine Phalanx, die Wagner, ein echter Winkelried, allein durch- brechen mußte, wobei
er jedoch freie Bahn machte, ohne selbst da- bei unterzugehen. Die Vorkämpfer der

Wagner'schen Schule sprachen es geradezu aus, daß man Wagners Werke erst dann ganz
verstehen könne, wenn man auch seine Kunstlehre richtig er- faßt habe. Das Publikum im

Großen und Ganzen hat sich aller- dings mit diesen theoretischen Fragen nicht viel befaßt;

aber es hatte doch schließlich den Gewinn davon, indem dadurch für die Beur- theilung ein

ganz neuer Standpunkt gewonnen wurde, der zur Auf- klärung, zum Verständnis und somit

auch zu größerer Genuß- fähigkeit führte. Das große Publikum steht mit seinen vollsten

Sympathien für R. Wagner eigentlich heute noch beim „Lohengrin“. Das ist der direkte Beweis,

daß dieser größere Theil seiner übrigens ganz war- men und aufrichtigen Verehrer damit noch

vollständig auf dem frü- heren Opernboden steht. Diesem Publikum ist der Standpunkt, von
welchem aus man zu dem vollen Verständnis der letzten Pe- riode Wagners gelangt, noch nicht

aufgegangen. Das kann auch so schnell nicht erreicht werden, weil eine langjährige

Gewohnheit, hundertjährige Traditionen dagegen sind. Es macht nicht weniger Mühe, eine uns

geläufig und lieb gewordene Kunstgewöhnung zu verlassen, als irgend eine andere Gewohnheit
der Sitte oder des Glaubens. - Bei Beethoven haben wir ganz dasselbe erlebt. Es mußte eine

ganze Generation darüber hingehen, bevor die Be- rechtigung der dritten Periode eines

Schaffens anerkannt worden ist. „Verstanden“ wird sie heute noch lange nicht von Allen. In

einem Fundamentalwerke „Das Kunstwerk der Zu- kunft“ geht Wagner von dem Satze aus: „Wie

der Mensch sich zur Natur verhält, so verhält sich die Kunst zum Menschen“

168 Richard Pohl. 48 Die Kunst wird nicht eher das ein, was sie sein kann und soll, bis sie das

treue Abbild des vollkommenen Menschen und seines wahrhaften innersten Lebens ist; bis sie

also nicht mehr von den Irrthümern und Entstellungen unseres modernen Lebens die

Bedingungen ihres Daseins erborgen muß. Die Kunst darf weder der despotischen Laune der



Mode unterworfen sein, noch soll sie eine Dienerin des Luxus d. h. der Befriedigung ein-

gebildeter Bedürfnisse werden. - Innerhalb des modernen Lebens mit seinen Ausartungen
bringt es die Kunst in ihrem Streben nach Naturwahrheit nur bis zur Manier, mit ihrem täten

unruhigen Wechsel. Die Kunst ist aber kein künstliches Produkt; sie ent- steht aus einer

inneren Nothwendigkeit. Die alte hellenische Kunst ist die wahre, die rein menschliche Kunst;

das ideale Kunst- werk wird hier zur lebendig dargestellten Religion. Wie aber kein Einzelner

eine Religion erfinden kann - die dies versuchen, sind immer falsche Propheten - so vermag
auch kein Einzelner das wahre Kunstideal allein zu schaffen. Dies ist das Produkt gemeinsamen
Strebens und Schaffens der ganzen Na- tion; es ist eben das Kunstwerk der Zukunft, das wir

suchen. - Bei diesem Fundamentalsatze halten wir einen Moment inne, um uns zu fragen, ob
Wagners Gegner ihn jemals haben verste- hen wollen? - Ihre Hauptanklage war die, Wagner
habe sich in grenzenloser Überhebung vermessen - ganz allein das „Kunst- werk der Zukunft“

erfunden und hergestellt zu haben. Und hier sagt er doch mit klaren Worten, daß dieses wahre
Kunstideal das Produkt gemeinsamen Strebens und Schaffens sein solle und müffe! - Ich

erinnere Sie hier an den Entrüstungssturm, den Wagners Worte am Schluß der ersten Baireuther

Festspiele her- vorriefen: „Sie haben gesehen, was wir leisten können. Wenn Sie nun wollen, so

haben wir eine deutsche Kunst!“ - Das hieß nichts Anderes als: „Ich habe Ihnen gezeigt, auf

welchem Wege ich mein Ideal der national-deutschen Kunst zu erreichen suche. Wie weit wir

es gebracht, haben Sie jetzt gesehen. Um es noch weiter zu bringen, um das Kunstwerk der

Zukunft dauernd zu gestalten, bedarf es Ihres gemeinsamen Wollens, Ihres einmüthigen
Strebens“. - Drei künstlerische Hauptfähigkeiten des Menschen haben sich in Tanzkunst,

Tonkunst und Dichtkunst zum dreifachen Ausdruck menschlicher Kunst herangebildet, und
zwar zunächst im ursprüng-
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Drama. Ursprünglich waren sie untrennbar, sie traten auch im griechischen Drama vereint auf.

Wie aber beim Thurmbau zu Babel die Völker, als ihre Sprachen sich verwirrten, sich schieden,

um jedes einen besonderen Weg zu gehen, so schieden sich auch die Kunstarten, als das

Nationalgemeinsame in egoistische Besonder- heiten sich zersplitterte. Die urälteste aller

Kunstarten ist die Tanzkunst, deren künst- lerischer Stoff der leibliche Mensch selbst ist; sie

wird durch den Rhythmus erst zur Kunst, und der Rhythmus bildet auch das natürliche Band,

welches die Tonkunst mit der Tanzkunst ver- bindet. Im Drama veredelte sich die Tanzkunst
zu ihrem geistigten Ausdrucksvermögen, zur Plastik und Mimik. Aber losgelöst von der

Schwesterkunst entartete sie auch am ehesten: Sie sank zum Ballet herab, im besten Falle zur

Pantomime, d. h. zum absolut stum- men, also widernatürlichen Schauspiele. - Ganz
neuerdings haben wir wieder an den „Geschöpfen des Prometheus“ erfahren können, daß die

Pantomime eine Zwitter- gattung ist, der selbst die Musik eines Beethoven kein dauerndes
Leben, ja nicht einmal eine durchgreifende Wirkung einzuhauchen vermochte. Solche

Wiederbelebungsversuche dienen nur dazu, Wag- ner's Kunstlehren ad oculos zu

demonstrieren. Als die Tonkunst sich aus dem Reigen der Schwesterkünfte loslöste, nahm sie,

als nächste Lebensbedingung - wie die leicht- fertige Tanzkunst sich von ihr das rhythmische

Maß entnommen hatte - von der finnenden Schwester Dichtkunst das Wort mit; aber nicht das

geistige, dichtende Wort, sondern nur das körperlich uner- läßliche, den verdichteten Schall. So

lange das Wort im Drama die Macht hatte, gebot es logisch Anfang und Ende; sich selbst

überlassen, folgte die Tonkunst nur noch den Gesetzen der Harmo- nie, des mehrstimmigen
Gesanges, in welchem das Wort untergeht. Der Kontrapunkt gelangte zur Herrschaft, d. h. die

Mathematik des Gefühls. In einer Erfindung gefiel sich die abstrakte Tonkunst dermaßen, daß
sie sich als absolute Kunst fühlte. Aus einem Herzensbedürfnis war sie zur Verstandessache

geworden. Wie die Tanzkunst nur noch im Nationaltanz. Charakter und ursprüngliche

Eigenthümlichkeit sich zu bewahren mußte, so rettete sich die Musik aus dem Irrgarten des

Kontrapunkts in die Volks- Mufikal. Vorträge. V. 13
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Lied. Sobald die schönheitsbedürftige Kunstwelt endlich wieder Menschen auf der Bühne
darzustellen suchte, und Menschen, nicht mehr Orgelpfeifen, singen ließ - es war dies zur Zeit



der „Renaissance“, "wie wir früher gesehen haben - bemächtigte sie sich der Volksweise,

konstruierte aber aus ihr die Opern-Arie, ein Zwittergeschöpf, das der Natur ebenso
widerstreitet, wie das Ballet. Losgelöst von dem bis zum Sinnlosen entstellten Worte, ent-

wickelte endlich die Tonkunst, als Instrumentalmusik, nun ein selbständiges Leben. Als Träger

der Tanzweise hatte sie sich die rhythmische Melodie herangebildet; sobald sie auch die Har-

monie des mehrstimmigen Gesanges aufnahm, wurde die harmo- nijirte Tanzweise die Basis

des reichsten Kunstwerks: der mo- dernen Symphonie, welche durch Haydn, Mozart und Beet-

hoven zur höchsten Vollendung gebracht wurde, indem diese die symphonischen Formen, die

bis dahin gleichfalls kontrapunktisch ein- geschnürt waren, durch den warmen Athemhauch
der natürlichen Volksweise durchdringen und beseelen ließ. R. Wagner charakterisiert nun die

Symphonie Haydn's, Mo- zart's und Beethoven's und kommt zu dem Schluffe: Die letzte

Symphonie Beethovens ist die symbolische Erlösung der Musik, aus ihrem specifischen

Elemente heraus, zur gemeinsamen Kunst; sie ist das menschliche Evangelium der Kunst der

Zukunft. Nach ihr ist kein Fortschritt der Instrumentalmusik als Sonderkunst mehr möglich

gewesen, denn auf die kann als höchste Konsequenz nur noch das Kunstwerk der Zukunft, das

gemeinsame Drama folgen, zu dessen Verständnis uns Beethoven den künstlerischen Schlüffel

ge- geben hat. - R. Wagner geht nun zur Betrachtung der Dichtkunst über und legt dar, daß
überall da, wo zuerst das Volk dichtete, die dichte- rische Absicht nur auf den Schultern der

Schwesterkünfte, vor Allem der Tonkunst, ins Leben trat. Nicht nur der Lyriker, auch der Epiker,

der Rhapsode lang. Als nun die Zeit kam, wo das Volks- epos verloren ging, war schon Thespis

mit einem Karren in Athen, errichtete die Bühne, betrat sie, aus dem Chore des Volks heraus-

schreitend, und schilderte nicht mehr die Thaten der Helden, son- dern stellte diese selbst dar.

Die Tragödie der alten Hellenen
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Blüthe der Tragödie dauerte aber nur genau so lange, als sie aus dem gemeinsamen
Volksgeiste heraus gedichtet wurde. Die Dicht- kunst wurde nach der Auflösung der Tragödie

und nach ihrem Aus- scheiden aus der Gemeinsamkeit mit den Schwesterkünften, zu einer

schreibenden und beschreibenden; die Dichtkunst wurde zur Wissen- schaft, zur Philosophie,

bis, abermals aus dem Volksgeiste heraus, am Schluffe des Mittelalters wiederum die Schau
spiel e r. genossen schäften sich bildeten, deren dichterisch schaffenden Höhepunkt wir in

Shakespeare sehen - ein unerhörtes Genie, da er durch die Macht der Rede allein, und nur mit

Hilfe der Phan- tasie seiner Zuschauer, die höchsten Wirkungen erzielte. Aber sowie der

dramatische Dichter sich aus der Genossenschaft der Darsteller hochmüthig loslöste und sich

über diese stellte, ging die Dichtkunst wieder zurück; selbst Goethe's Versuche, die Bühne zu

befreien vom akademischen Zwang, gelangen auf die Dauer nicht. - So wurde das

Bühnendrama geboren, das der Litteratur, aber nicht dem Volke gehört. Die Versuche, aus

diesem Zustande wieder herauszukommen, führten nur dazu, daß die Schauspieler sich vom
Dichter emancipirten, daß die Schauspielkunst nun zur Kunst des Schauspielers, zum
persönlichen Virtuosenthum wurde. Unsere deutschen Dramatiker, wenn sie dargestellt werden
wollten, mußten „Rollen“ für die Schauspielvirtuosen schreiben; aber die Franzosen hatten

ihnen hier den Rang vollständig abgewonnen. „Erst wenn die beiden Prometheus - Shakespeare
und Beet- hoven - sich die Hand reichen; wenn die marmornen Schöpfungen des Phidias in

Fleisch und Blut der cenischen Plastik und Mimik übergehen; wenn die nachgebildete Natur aus

dem engen Rahmen an der Zimmerwand des Reichen, in den weiten, von warmem Leben
durchwehten Rahmen der Bühne für Alle sich ausdehnen wird - erst dann wird in der

Gemeinschaft aller seiner Kunstgenoffen auch der Dichter wieder eine volle Erlösung finden.“

Wagner betrachtet nunmehr die bisherigen Versuche zur Wieder- Vereinigung der drei

Kunstarten näher und legt zunächst dar, daß genau da, wo die eine Kunstart die andere

berührt, wo die Fähig- keit der anderen für die der einen eintrat, die auch ihre natürliche

Grenze fand. Nur die Kunstart, die ein gemeinsames Kunst- werk will, erreiche auch die

höchste Fülle ihres eigenen, beson- 13 •
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bleibe. Von allen Kunstarten bedurfte keine der Vermählung mit einer anderen so sehr wie die



Tonkunst, weil sie wie ein flüssiges Naturelement zwischen den bestimmter und individueller

sich geben- den Wesenheiten der Schwesterkünste ausgegossen ist. Nur als Trägerin des

Wortes vermochte sie aus ihrem verschwimmenden Wesen zu charakteristischer Körperlichkeit

zu gelangen. Dem Streben der anderen Künste, aus der Tonkunst nur zu schöpfen, soweit es

ihnen zu ihren speciellen Zwecken dienlich schien, setzte die Tonkunst das Bestreben

entgegen, das Wort sich zu assimilieren, um nach Belieben damit zu schalten. In der

katholischen Kirchenmusik verfügte sie über das Wort nach unbedingter Gefühlswillkür; das

Wort verlor dadurch aber seine Bedeutung als Kern der musikali- sehen Ausgestaltung. Erst in

der protestantischen Kirchen- musik gab sich ein neues, kräftiges Erfassen des Wortes kund
und drängte in der Passionsmusik bis zum kirchlichen Drama hin. Aber aus der Kirche in den
Konzertsaal verpflanzt, wurde sie zum Oratorium, eine Zwittergattung, welche Drama sein will,

aber nur so weit, als es der Musik erlaubt ist, die unbedingte Haupt- sache, die tonangebende
Kunstart im Drama zu sein. Umgekehrt verlangte die Dichtkunst im recitierten Schauspiel die

Dienste der Musik zu Nebenzwecken, zur Ausfüllung. Die Oper ist nur eine scheinbare

Vereinigung der drei ver- wandten Kunstarten, denn sie ist zum Sammelpunkt der

eigensüchtig- sten Bestrebungen dieser Schwestern geworden. Unleugbar spricht die Tonkunst
in ihr das Recht der Gesetzgebung an; ihrem egoistisch geleiteten Drange zum Drama hin

haben wir die Oper zu ver- danken. Aber in dem Grade, als Tanz- und Dichtkunst der Ton-
kunst hier nur dienen sollen, tritt auch wieder eine Reaktion da- gegen ein. Sowie die

Dichtkunst den pathetischen, der Oper allein zusagenden Gefühlsboden verläßt, muß die

Tonkunst den Launen der Dichtkunst dienen und eine ganz untergeordnete Rolle spielen, d. h.

nur da eintreten, wo es die Dichtkunst gerade brau- chen kann; ja sie muß sich selbst durch

Proja verdrängen lassen. Auch die Tanzkunst macht sich im Ballet für sich allein breit, wo sie

nur irgend einspringen kann. Sie drängt dann das Drama zur Seite, um für sich allein zu

gelten. So haben wir eine Aufein-

53 Richard Wagner. 173 anderfolge, aber keinen inneren Zusammenhang von Dialog, Gesang,

Tanz, Handlung - und aus diesem Konglomerat kann kein Ge- jammtkunstwerk resultiren. So

wurde die Oper zum gemeinsamen Vertrage des Egoismus der Einzelkünste; aber so glänzend

die Tonkunst auch hier zu herr- sehen schien, wurde sie doch bald ihrer Abhängigkeit inne.

Wohl haben Meister wie Gluck, Mozart, Beethoven, Weber da, wo die Oper nur irgend die

Bedingungen in sich faßte, die ein volles Aufgehen, der Musik in die Dichtkunst ermöglichen

konnten, die Erlösung ihrer Kunst zum gemeinsamen Kunstwerk voll- bracht. Aber was unter

besonders glücklichen Umständen dem ein- zelnen Genie glückte, giebt der Masse der

Erscheinungen noch kein Gesetz. Diese großen Meister sind uns in der Opernmusik die Leit-

sterne, zum Erkennen der künstlerischen Möglichkeit des Aufgehens der reichsten Musik in der

Dichtkunst, die, durch dieses freie Aufgehen der Musik in ihr, erst zur allvermögenden

dramatischen Kunst wird. Die großen Vorbilder blieben immer nur vereinzelte Erschei- nungen;
die Oper sank sofort wieder von ihrer Höhe herab, sobald die großen Meister geschieden

waren. Und die Thaten eines Gluck, Mozart c. waren insofern auch immer nur einseitige Thaten,

als sie nur die Fähigkeit und den Willen der Musik aufdeckten, ohne daß diese von den
Schwesterkünften verstanden ward, und ohne daß jene sich auf die Höhe der Musik zu erheben
vermochten. Nur aus dem gleichen, gemeinschaftlichen Drange aller drei Kunstarten kann also

ihr Verschmelzen zum wahren Kunstwerk, und somit dieses Kunstwerk selbst, ermöglicht

werden. Sie müssen ihre Selbständigkeit aus Liebe zum Ganzen aufgeben können. Somit wird

das „Drama der Zukunft“ dann entstehen, wenn Schauspiel, Oper und Pantomime nicht mehr
für sich allein leben wollen oder - können. Die moderne Kunst, soweit sie echte Kunst ist, ist

das Sonder- eigenthum einer gebildeten Klasse geworden, die sie allein zu ver- stehen glaubt,

d. h. zu genießen vermag. Zu ihrem Verständnis erfordert sie ein besonderes Studium. Und
trotzdem ist dieses Ver- ständnis oft nur ein theilweises, jedenfalls nicht ein weit verbreite-

tes. Die hohe Aufgabe der Kunst ist aber die, Bildung zu ver- breiten. Sie kann dies jedoch

nicht, wenn sie von oben herab Bildung ausgießen soll. Sie muß vielmehr, um wirken zu

können, 1 3 der
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Bildung ein. Im Theater liegt der Keim und Kern aller national- künstlerischen Kultur; ja, es

kann kein anderer Kunstzweig zu wahrer, volksbildender Wirksamkeit gelangen, wenn nicht

dem Theater ein wichtigster Antheil hieran vollständig zuerkannt und zurück- erobert wird. R.

Wagner gelangt hier, wie wir sehen, auf anderem Wege zu demselben Resultate, wie Schiller,

der das Theater gleichfalls zum Hauptkulturmittel erhob und die Schaubühne als eine mora-
lische Anstalt betrachtete. Daß dieser ideale Standpunkt zunächst nur ein hypothetischer ist,

beeinträchtigt eine hohe Berechtigung gewiß nicht. Wenn die Besten der Nation nach diesem
Ziele streben, kommen wir ihm eben immer näher. „Die Schaubühne ist der gemeinsame Kanal,

in welchem von dem denkenden, besseren Theile des Volkes das Licht der Weisheit herunter

strömt“, - sagt Schiller in einem eben citierten Vortrage, - „und von da aus in milderen Strahlen

durch den ganzen Staat sich verbreitet. Richtigere Begriffe, geläuterte Grundsätze, reinere

Gefühle fließen von hier durch alle Adern des Volkes. - Unmög- lieh kann ich hier den großen
Einfluß übergehen, den eine gute stehende Bühne auf den Geist der Nation haben würde. -

Wenn wir es erlebten, eine Nationalbühne zu haben, so wür- den wir auch eine Nation! Was
kettete Griechenland so fest aneinander? Was zog das Volk so unwiderstehlich nach einer

Bühne? - Nichts anderes, als der vaterländische Inhalt der Stücke, der griechische Geist, das

überwältigende Interesse der besseren Menschheit, das in derselben athmete.“ - Hier stehen

wir nicht mehr auf dem Boden der Unterhaltung, der Zerstreuung, des Sinnengenusses, hier

stehen wir vor einer großen Kulturfrage, an welcher die Besten unserer Nation ge- arbeitet

haben. - Wer denkt da noch an die alte Oper? Was kann diese hier noch weiter bieten, was
wirken wollen? Wagner strebt nach einem Kunstwerk, das so hoch über der Oper steht, wie eine

Tragödie des Sophokles etwa über einer tragedie von Voltaire. Wenn man nun aber geltend

machen wollte, daß R. Wagner bei seinem Ideale des musikalischen Dramas der Musik nur des-
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zuschreibe, weil er ja selbst Musiker gewesen sei, so möge hier an einige Aussprüche unserer

größten Dichter und Denker erinnert werden, die, von ihrem Standpunkte ausgehend, zu dem
ganz gleichen Endresultate gelangten. Lessing sagt in den nachgelaffenen Fragmenten zum
„Laokoon“: „Die Natur scheint die Poesie und Musik nicht sowohl zur Verbin- düng, als

vielmehr zu einer und derselben Kunst bestimmt zu haben. Es hat auch wirklich eine Zeit

gegeben, wo sie beide zusammen nur eine Kunst ausmachten. - Wenn man jetzt noch daran

denkt, macht man die eine Kunst nur zu einer Hilfskunst der anderen, und weiß nichts mehr
von einer gemeinschaftlichen Wirkung, welche beide zu gleichen Theilen hervorbringen. Man
übt nur eine Verbindung aus, in welcher die Dichtkunst die helfende Kunst ist, nämlich in der

Oper. Die Verbindung aber, wo die Musik, die helfende Kunst wäre, hat man noch unbearbeitet

ge- laffen.“ . Über die Gluck'schen Reformen schreibt Herder bei Bespre- chung der „Alceste“:

„Von jener Herrscherhöhe, auf welcher sich der gemeine Musikus brüstet, daß die Poesie einer

Kunst diene, stieg Gluck herab und ließ, soweit es der Geschmack der Nation, für die er in

Tönen dichtet, zuließ, seine Töne den Worten, der Empfindung, der Handlung selbst dienen. Er

hat Nach- eiferung gefunden, aber vielleicht eifert ihm bald einer vor: daß er nämlich die ganze
Bude des zerschnittenen Opernklingklangs um- wirft, und ein Odeum aufrichtet, ein

zusammenhängendes lyri- sches Gebäude, in welchem Poesie, Musik, Aktion und Deko- ration

Eins sind.“ Ich erinnere ferner an den bekannten Brief Schiller's an Goethe (vom 29. December
1797), worin Schiller sagt: „Ich hatte immer ein gewisses Vertrauen zur Oper, daß aus ihr, wie

aus den Chören des alten Bacchusfestes, das Trauerspiel in einer edleren Gestalt sich loslösen

sollte. In der Oper erläßt man uns die servile Naturnachahmung, und es könnte sich auf diesem
Wege das Ideale auf das Theater stehlen. Die Oper stimmt durch die Macht der Musik und
durch eine freiere harmo- niche Reizung der Sinnlichkeit das Gemüth zu einem schöneren
Empfängnis. Hier ist wirklich auch im Pathos selbst ein freieres

176 Richard Pohl. (56 Spiel, weil die Musik es begleitet; und das Wunderbare, welches hier

einmal geduldet wird, müßte nothwendig gegen den Stoff gleichgültiger machen.“ Auch ein

idealer Tondichter, ein Liebling der Nation, möge hier noch gehört werden, C. M. v. Weber. Als

der akademische Musikverein zu Breslau (1824) die Absicht kund gab, die Musik zur

„Euryanthe“ im Konzert aufzuführen, schrieb Weber: „Euryanthe ist ein rein dramatischer



Versuch, seine Wirkung nur von dem vereinigten Zusammenwirken aller Schwesterkünfte

hoffend, aber sicher wirkunglos, wenn ihrer Hilfe beraubt.“ Ich könnte diese Citate noch

vermehren, sie genügen aber hier, um zu zeigen, daß R. Wagner mit seiner Kunstlehre ebenso
orga- nisch verbunden mit den besten Geistern der Nation dasteht, wie seine

Kunstbestrebungen historisch folgerichtig aus dem Kunstbedürfnis herausgewachsen sind. R.

Wagner blieb bei seinen ersten Schriftstellerischen Kundge- bungen keineswegs stehen. Er

konnte das gar nicht, weil sie eine Fluth von Erwiderungen, einen Sturm von Entrüstung

hervor- riefen, und seine zahllosen Gegner ihn einer maßlosen Überhebung, einer

revolutionären Tendenz zeihten, der man entgegenarbeiten müsse. Dies war nur natürlich,

denn die Principfragen wurden hier zu Existenzfragen. Wenn man die Wagnerschen Lehren

gelten ließ, so war es mit der alten Oper zu Ende. Um sich nun diese zu wahren, streuten seine

Gegner die Verdächtigung aus, die auch im Publikum sofort Wurzel faßte und noch immer
fortwuchert: Wagner habe die Werke unserer Klassiker verworfen, er wolle von ihnen allen

nichts mehr wissen, und glaube, mehr als sie alle zu- sammen leisten zu können. - Wenn man
den bisherigen Entwicke- lungen gefolgt ist, erkennt man sofort, daß dies eine widersinnige

Behauptung, ja, eine absichtliche Verleumdung ist. Wagner war dadurch gezwungen, seine

Theorie in einer ganzen Reihe von Schriften weiter zu entwickeln, respektive zu vertheidigen.

Ich nenne vor Allem sein Hauptwerk, „Oper und Drama“, in dessen erstem Theil er „die Oper
und das Wesen der Musik“, im zweiten „das Schauspiel und das Wesen der dramatischen Dicht-

kunst“, im dritten „Dichtkunst und Tonkunst im Drama der Zukunft“ nochmals ganz detailliert

behandelte. Diese Fundamentalschrift behandelt die Frage so eingehend, daß

57 Richard Wagner. 177 ich sie hier nicht im Einzelnen zergliedern kann; sie ist auch weit mehr
angefeindet als - gelesen worden, weil ihr tiefgehender kunst- wissenschaftlicher Inhalt keine

Lektüre für ein nur oberflächlich ur- theilendes Publikum ist. Wagner sah sich ferner genöthigt,

einzelne Fragen in einer Reihe in populärer Form geschriebener Broschü- ren zu behandeln, -

davon ich nenne: „Mittheilung an meine Freunde“ worin er seinen eigenen Entwickelungsgang
darlegt), „Zu- kunftsmusik“ zur Einführung des „Tannhäuser“ in Paris), „Beet- hoven“ (worin er

zum Beethoven-Jubiläum über Wesen und Geist der Musik die tiefsten Aufschlüsse, eine

Philosophie der Musik, gab), „Über die Bestimmung der Oper“ (ein akademischer Vortrag in

Berlin), „Über Schauspieler und Sänger“ und „Über das Diri- giren“ (eine lichtvolle Behandlung
der praktischen Fragen der künst- lerischen Interpretation), und noch andere Schriften, die

jetzt in 9 Bänden gesammelt vor uns liegen. Alle Fragen werden hier mit einer Gründlichkeit

und Eindring- lichkeit behandelt, daß die ganze Kunsttheorie dadurch in ein System gebracht

worden ist, welches als Basis für unsere Kunstanschauung dienen soll. Ihre Wirkung ins

Allgemeine beginnt aber erst von der Zeit an, wo R. Wagners musikalisch-dramatische

Schöpfungen der dritten Periode sich überall Bahn gebrochen haben, also erst seit nicht viel

mehr als einem Jahrzehnt. Diejenigen täuschen sich aber, welche glauben, daß die Wagner-
sche Kunsttheorie jetzt schon abgethan sei. Im Gegentheil, sie wird nach seinem Tode erst

recht aufleben. Denn wenn auch zunächst diese Theorie dazu diente, uns das Verständnis der

einen Werken zu Grunde liegenden Principien, und dadurch den richtigen kritischen Standpunkt
zu ihrer Beurtheilung selbst zu erschließen, so wird dann, wenn dieses Verständnis erst ein

allgemeines geworden - und wir sind nicht mehr weit von diesem Zeitpunkte entfernt - die

Theorie, auf welcher solche Werke fußen, und aus ihr gestaltet werden konnten, einen weit

bedeutenderen Einfluß auf das künft- lerische Schaffen im Allgemeinen gewinnen, im

Gegensatz zu früher, wo man noch zweifelte, ob jene Theorie überhaupt lebensfähige

Kunstwerke zu schaffen vermöchte, wo man also die „Zukunft“ der Wagnerschen Schöpfungen
selbst noch in Frage stellte. Wenn auch Richard Wagner in jenen ersten Jahren seines Exils

musikalisch schöpferisch nicht thätig war - von 1849 bis Ende 1853
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musikalischen Entwürfe doch keineswegs geruht. Schon während der musikalischen

Ausführung des „Lohengrin“, bei der er sich „wie in einer Oase in der Wüste gefühlt hatte“,

bemächtigten sich zwei Stoffe einer dichterischen Phantasie: „Siegfried“ und „Friedrich

Barbarossa“. Nochmals, zum letzten Male, stellten sich Mythos und Geschichte ihm gegenüber



und drängten ihn diesmal sogar zu der Entscheidung, ob er ein musikalisches Drama, oder ein

recitiertes Schauspiel schreiben solle. Er entschied sich glücklicherweise für den Mythos und für

das musikalische Drama, und vollendete „Sieg- frieds Tod“ (in drei Akten und einem Vorspiel)

bereits im Herbst 1848. Damals dachte er an die Möglichkeit einer Aufführung nicht; die

dichterische Vollendung und einzelne Versuche zur musi- kalischen Ausführung (z. B. der

„Gesang der Walküren“) gaben ihm nur eine innerliche Genugthuung, ein Mittel, um sich von
der ihn umgebenden äußeren Welt, mit der er sich nicht verständigen konnte, abzuschließen.

Auch mit dem Plane der Dichtung eines Dramas Jesus von Nazareth“ hat er sich damals
getragen. Er gab ihn auf. einerseits wegen der widerspruchvollen Natur des Stoffes, der vom
Dogmatischen nicht zu trennen, in der überlieferten Form aber dramatisch nicht zu behandeln
war; andererseits in der Erkenntnis der Unmöglichkeit, dieses Werk jemals zur öffentlichen

Aufführung zu bringen. Aber ein Resultat hat die Beschäftigung mit diesem Plane ihm doch
gebracht: den Keim zu „Parsifal“, der zunächst wohl aus der Beschäftigung mit der Grallage

beim „Lohengrin“ hervor- ging, aber (im dritten Akte namentlich) auch eine unverkennbare

innere Verwandtschaft mit Jesus von Nazareth“ zeigt. - Als nun Liszt den „Lohengrin“ in

Weimar nicht nur zur Auf- führung, sondern auch zum Verständnis, ja zum Siege gebracht

hatte, rief er Wagner zu: „Sieh, so weit haben wir's gebracht. Nun schaff uns ein neues Werk,

damit wir's noch weiter bringen!“ Wagner nahm jetzt einen „Siegfried“ ernstlich in Angriff,

obgleich eine sofortige Darstellung auf der Bühne ihm immer noch unmög- lieh schien. Er

erkannte zugleich, daß er mit „Siegfrieds Tod“ allein seine Aufgabe nicht lösen konnte. Eine

Fülle von Bezie- hungen zur Siegfried-Mythe, zur Wälsungen-Sage, zu allen mythischen

Voraussetzungen dieses Stoffes überhaupt mußte er ent- weder als allgemein bekannt

voraussetzen (und das waren sie nicht,
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bringen. Andernfalls mußte er sich in einer epischen Breite ver- lieren, die dem Drama
fernbleiben soll. Fast unwillkürlich wurde also der Dichter darauf geführt, den Theil des

Mythos, der nur erzählungsweise hätte mitgetheilt werden können, selbständig als Drama
auszuführen. So entstand „Der junge Siegfried“, der Ge- winner des Hortes, der Erwecker

Brünnhildes. Um aber wiederum die Entstehung des Nibelungenhortes, sowie die Schicksale

Brünn- hildes vollkommen klar zu machen, und zwar in sinnlichen Hand- lungsmomenten,
nicht in epischen Erzählungen, mußte er noch weiter gehen, und so entstanden „Rheingold“

und „Walküre“ zuletzt in einer Phantasie, wie im dichterischen Entwurf. Mit welcher Klarheit hier

der Dichter auf ein großes Endziel zusteuerte, mit welcher Sicherheit er es erreichte, erkennen
wir um so mehr, wenn wir die früher vorhandenen Bearbeitungen der Sieg- fried-Sage damit

vergleichen. Der Hauptunterschied mit dem „Nibe- lungenlied“ ist eben der, daß es ein Epos ist,

welches nicht nur andere Form, sondern auch ganz andere Endziele hat (Kriemhildens Rache

und den Sieg des Christenthums), und zugleich auf mythische Voraussetzungen sich stützt, die

zur Zeit der Entstehung des Nibe- lungenliedes noch dem Volke geläufig, in der modernen
christlichen Zeit aber verschollen waren, bis erst in den letzten Jahrzehnten un- sere besten

Köpfe sich an die Arbeit machten, die Schätze der Edda c. wieder auszugraben und der

Gesammtheit näher zu bringen. Hebbel, der in einer Nibelungen-Dichtung die ausgesprochene
Absicht hatte, unser Nationalepos zu dramatisieren, kämpft gegen die Hindernisse, die

Vorgeschichte eines Dramas in die Exposition zu bringen, jedoch die mythischen

Voraussetzungen daraus zu verbannen, entschieden unglücklich an. Die Bedeutung Brünnhildes

bleibt bei ihm völlig unklar, die des Nibelungenhortes ebenso; Siegfried erscheint hier als ein

junger Raufbold und Renommit, der von unglaublichen Helden- thaten berichtet, die man nicht

sieht, deren Werth man auch nicht beurtheilen kann. So wie Richard Wagner aber den
Nibelungen-Mythos dra- matisch gestaltet hat - und zwar nicht nach dem Nibelungenliede,

sondern nach der Urquelle, der Edda, - so, wie er das vielfach Verworrene klar auseinanderlegt,

die zerstreuten Glieder verbindet, die Handlung fortlaufend motiviert, hat er nicht nur den
altger-

180 Richard Pohl. 60 manischen Mythenkreis zum ersten Male im Zusammenhänge dem
deutschen Volke auf der Bühne vorgeführt, sondern er hat dadurch zur Erweckung des



Interesses an den Sagen unserer Voreltern mehr gethan - als alle Philologen thun konnten.

Denn es ist un- zweifelhaft, daß mehr als alle Abhandlungen, ja mehr, als alle epischen

Dichtungen, das Drama mit seinen sinnlichen Handlungs- momenten zum Verständnis wirkt

und zum Gemeingut der Nation wird. Aber selbst diejenigen, welche die Wahrheit und
Folgerichtig- keit der Wagnerschen Deduktionen erkannten, hielten vor der Frage still: „Wie

dies nun auszuführen, wie die Theorie in die Praxis umzusetzen sei?“ - Alles zugegeben, mußte
man erst abwarten, wie R. Wagner nunmehr ein neues Kunstwerk gestalten werde, das er in der

„Mittheilung an seine Freunde“ in Aussicht gestellt hatte. Diese Mittheilung ist datiert vom
November 1851, ein Nibelungen- werk - denn dieses ist hier gemeint - erschien erst 1876 in

Baireuth. Es bedurfte also eines vollen Vierteljahrhun- derts, um diesen großen Plan ins Werk
zu setzen. R. Wagner schrieb damals: „Ich beabsichtige, meinen Mythos in drei vollständigen

Dramen vorzuführen, denen ein Vorspiel vor- auszugehen hat. Mit diesen Dramen, obgleich

jedes von ihnen ein in sich abgeschlossenes Ganzes bilden soll, habe ich kein „Reper-

toirestück“ nach den modernen Theaterbegriffen im Sinne, son- dern für ihre Darstellung halte

ich folgenden Plan fest: An einem eigens dazu bestimmten Feste gedenke ich dereinst im Laufe

dreier Tage mit einem Vorabende jene drei Dramen mit ihrem Vorspiele aufzuführen: den
Zweck dieser Aufführungen erachte ich für voll- kommen erreicht, wenn es mir und meinen
künstlerischen Genossen, den wirklichen Darstellern, gelang, an diesen vier Abenden den Zu-
schauern, die, um meine Absicht kennen zu lernen, sich versammel- ten, diese Absicht zu

wirklichem Gefühls- (nicht kritischem) Verständnis künstlerisch mitzutheilen. Das Eine werden
meine Freunde sofort begreifen, daß ich bei diesem Unternehmen nichts mehr mit unserm
heutigen Theater zu thun habe. Wenn meine Freunde diese Gewißheit fest in sich aufnehmen,
so gerathen sie dann mit mir wohl auch darauf, wie und unter welchen Umständen ein solcher

Plan ausgeführt werden könne, und viel- leicht erwächst so mir auch ihre einzige

ermöglichende Hilfe dazu. -
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nur mit meinem Werke seht Ihr mich wieder!“ - Das war ein großes Problem, vor das man sich

hier gestellt jah! Um den Plan ins Leben zu rufen, dazu bedurfte es gemein- jamer, großer,

dauernder Anstrengungen. R. Wagner hatte auf die Mitwirkung der deutschen Nation gehofft -

diese ließ ihn aber im Stich! Seine Gegner thaten auch das Möglichste, um eine all- seitige

Theilnahme für seinen Plan, ja nur ein allgemeines Ver- ständnis seiner Intentionen nicht

aufkommen zu lassen. Man machte vor Allem geltend, daß die Lösung dieser Aufgabe die

Kräfte eines Einzelnen absolut übersteigen müffe; daß eine praktische Ausführung auch

deshalb nicht möglich sei, weil die künstlerischen Anforderungen an die Mitwirkenden, die

scenischen Anforderungen an die Darstel- lung alles Maß des Menschenmöglichen
übersteigen; weil auch so große Summen dazu erforderlich seien, daß diese niemals aufzu-

bringen wären. Diese Einwürfe wurden noch verstärkt und erhielten eine schein- bare

Bestätigung, als R. Wagner seine Nibelungendichtung (1853) veröffentlichte, und nun selbst

eine Freunde betroffen vor dieser Riesenaufgabe standen, wobei man nicht einmal wußte, wie

es nur möglich sei, eine solche Dichtung überhaupt zu komponieren. Es fehlte dazu absolut

jeder Maßstab, selbst bei Wagners eigenen frü- heren Werken. Konnte nun auch die

musikalische Lösung des Problems dem Meister getrost überlassen werden, so kam als dritte,

aller- schwierigste Frage noch die hinzu, wie und wo ein solches, in jeder Beziehung noch nicht

dagewesenes Werk, zur Aufführung zu bringen sei? Das Schicksal desselben hat auch gezeigt,

daß mit dieser prak- tischen Frage das allergrößte Problem zu lösen war. Liszt, mit einem
weiten Blick, war der Einzige, der damals den Muth nicht verlor, und sogleich Schritte

vorbereitete, um hiefür einen Boden zu bereiten, und zwar in Weimar selbst. Er entwarf den
Plan zur Goethe-Stiftung, mit Ausschreibung eines Nationalpreises, mit der Verpflichtung der

Aufführung des gekrönten Werkes - offen- bar im Hinblick auf die „Nibelungen“, denen der

Preis unzweifel- haft hätte zutheil werden müssen. Der Plan scheiterte aber; nicht minder der,

den weimarischen Hof dafür zu gewinnen, die Fest- bühne zur Aufführung der „Nibelungen“,

die jetzt in Baireuth steht,
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unabsehbaren Hindernissen zurück. Die Frage blieb un- gelöst, die ruhte zuletzt ganz. Fünf

Jahre kämpfte Wagner vergeblich gegen diese Hindernisse. Die Komposition der

Nibelungendichtung war schon bis zum dritten Abend, bis zum zweiten Akt des „Siegfried“

vorgerückt, die Parti- turen von „Rheingold“, „Walküre“ waren schon in den Händen Liszt's, des

Einzigen, dem er die Ausführung anvertrauen konnte; aber die Frage, wo, wie, mit welchen

Mitteln das Werk herzustellen sei, war noch keinen Schritt vorwärts gekommen. Da erlahmte

Wagner endlich, es war im Sommer 1857. Er gab seinen Plan nicht auf - dazu war er nicht der

Mann - aber er vertagte ihn auf bessere Zeiten, legte das Nibelungenwerk bei Seite und griff

nach einem neuen Stoff. Er wollte nunmehr ein Drama schreiben, das für einen Abend
bestimmt und leicht ausführbar sei; ein Werk, das nur wenige Sänger erforderte, fast gar keine

scenischen Ansprüche machte und überall gegeben werden könnte. Er dichtete, und
komponierte „Tristan und Isolde“, ein Meisterwerk von Einheit und Ausdrucksfähigkeit des

Stiles, von Gewalt der Leidenschaft, Größe der musikalischen Charakteristik. - War es schon
wunderbar, wie R. Wagner hier, unmittelbar nach fünfjähriger Arbeit an den „Nibelungen“, in

einem von diesem ganz unabhängigen, eigenartigen Stile schrieb: so war es nicht weniger
erstaunlich, in wie kurzer Zeit, in einem Zuge, er dieses Werk vollendete, frei von allen

Bedenklichkeiten, die seine bisherigen nieder- schlagenden Erfahrungen wohl in ihm hätten

erzeugen können. Erjagt selbst, daß er bis dahin noch keines seiner Werke mit solcher Lust,

solcher Freiheit geschrieben habe; es war eine Apotheose der Liebe, die Alles besiegt, ihre

Erlösung aber nur durch die Ver- einigung im Tode findet. Hier zeigte uns Wagner zum ersten

Male, was er unter völlig freiem deklamatorischen Stile verstand; hier zeigte er uns die ganze
Macht des symphonischen Beethovenschen Orchesters, in seiner Anwendung auf den
dramatischen Ausdruck: es war ein ergreifendes Seelengemälde, ein ausgeführtes Drama und
eine große Symphonie zugleich. Hier war nun das Ideal des dramatisch-musikalischen Stils in

der That erreicht - und die Antwort darauf war, daß sich wiederum
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wo man den Versuch machen wollte, legte man das Werk nach zahlreichen Proben als

unausführbar zur Seite; in Karlsruhe (die Partitur war der Großherzogin von Baden, der hohen
Protektorin Wagners, gewidmet) erlahmte man nach den ersten Ver- suchen und motivierte die

Unmöglichkeit der von der Großherzogin gewünschten Aufführung durch die Wiener
Erfahrungen. Also wieder vergebliche Arbeit, wiederum zerstörte Hoffnungen! Wer hätte da den
Muth nicht verloren? - Wagner nicht. Deutschland war ihm noch immer verschlossen. Er konnte

persönlich nichts zur Förderung seiner Pläne thun, ja er hatte noch nicht einmal seinen

„Lohengrin“ gehört. Dennoch hatte er das unab- weisbare Bedürfnis, endlich wieder sich

künstlerisch zu bethätigen, wieder seine Musik zu hören. Er ging zum zweiten Male nach Paris.

Merkwürdig genug bleibt dieser geheimnisvolle Zug dort- hin, wo er schon einmal Hilfe

gesucht, aber nicht gefunden hatte. Wagner wollte eine deutsche Truppe anwerben, um in Paris

seine Werke zur Aufführung zu bringen. Die Unmöglichkeit der Aus- führung dieses Planes

mußte er bald erkennen. Aber er führte Fragmente einer Werke dort in Konzerten auf, und
gewann sich dadurch Freunde und Verehrer, errang sich Boden genug, um in der That dazu zu

gelangen, den „Tannhäuser“ in der großen Oper aufgeführt zu sehen. Mit welchem künstlich

hervorgerufenen Miß- erfolg - ist bekannt. - Damit war Wagners Wirken in Paris ein für alle Mal

ein Ende gemacht. Glücklicherweise war es zur selben Zeit (1861) den Bemü- hungen
hochfürstlicher Gönner - vor Allem der Großherzoge von Baden und Weimar - gelungen, den
königlich sächsischen Hof zu einer Amnestierung Wagners zu bestimmen. Er durfte nach

Deutsch- land zurückkehren und - fand sich in seinem Vaterlande fast ver- lassen, ohne Hilfe,

ohne festen Stützpunkt. Nach einem Zurück- kehren mußte er allseitig nur die Sorge

gewahren, ihn von sich fern zu halten. Die Theaterleitungen fürchteten eine persönliche

Einmischung, seine hohen Ansprüche, eine „unmöglichen“ Aufgaben. Zwei Versuche, ihn an den
Höfen von Karlsruhe und Weimar als Kapellmeister zu fesseln (Liszt hatte Weimar bereits

verlassen, weil auch er seine Bestrebungen gehemmtjah), mußten schon deshalb schei- tern,

weil die betreffenden Intendanten - Devrient und Dingelstedt
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Wagner nun übrig, als in der Welt umher zu ziehen - und Konzerte zu geben, Konzerte mit

Bruchstücken aus den „Nibelungen“ und „Tristan und Isolde“; theils, um doch wenigstens

Einiges davon zu Gehör zu bringen, theils um Geld zu gewinnen. Auch dieser letztere Zweck
wurde nur theilweise erreicht; die Kon- zerte kosteten Wagner zumeist mehr Geld, als sie ihm
einbrachten. Er zog in Europa umher, von London bis St. Petersburg und Moskau; er

durchwanderte Deutschland, (in einer Vaterstadt Leipzig, wohin er zunächst ging, dirigierte er

ein Konzert, das fast nicht be- sucht war), er erntete Ruhm, in Rußland endlich auch Geld -

aber es war kein Ende abzusehen, kein Ziel! Hierzu kam noch der Hohn seiner Gegner: daß
Wagner seine Werke, für die er eine eigene Nationalbühne habe hersteilen wollen, jetzt in

Konzerten aufführe, wodurch ja klar bewiesen sei, daß fie nicht bühnenfähig seien, und daß er

sein eigenes Princip ver- leugne, aufgebe. Daß er es thun mußte, um nicht todt ge- schwiegen

zu werden; daß er es mit blutendem Herzen that, weil Niemand tiefer, als er selbst, empfinden
konnte, wie sehr sein Werk, eine Principien darunter leiden mußten, bedachte keiner. Wagner
schien endlich lahm gelegt in seinen Bestrebungen. Die Gegner triumphierten. Kaum für

möglich sollte man es halten, daß unter diesen Hemm- niffen und Sorgen - denn Wagner
gerieth dadurch abermals in Noth und hatte, wie einst in Paris, jetzt in Wien um seine Existenz

zu kämpfen - ein neues Werk entstand, und zwar ein Werk voller Lebenskraft, Humor und
Farbenpracht: „Die Meistersinger“. Hier betrat Wagner wiederum eine neue Bahn; er schuf eine

echte Volks- oper, ein lebendiges Kulturbild mittelalterlichen Lebens, mit der populären Gestalt

von Hans Sachs als Mittelpunkt. Er dachte nicht an die Aufführung - er schrieb es, weil er nicht

anders konnte. Die Ausführung war von musikalischer Seite eine so außerordent- liehe, daß er

gerade mit diesem Werke später die meisten Gegner be- siegte. Er zeigte hier sich als so

imponierender Musiker, als Meister des Kontrapunktes und der Form, als Beherrscher der

schwierigsten musikalischen Technik, daß selbst eine ehemaligen Kollegen, die Kapellmeister,

Respekt vor solchem Wissen und Können bekamen, das doch wieder zu ganz anderen, absolut

neuen Resultaten führte.

65 Richard Wagner. 1 S., Damit war Wagner auch Reformator des Stils der komischen Oper
geworden, die in Deutschland ganz darnieder lag. Inzwischen hatte er 1863 eine

Nibelungendichtung (es war ein Buch von 443 Seiten) zum zweiten Male veröffentlicht. Das
erste Mal war sie, nur als Manuskript gedruckt, nicht in die große Öffentlichkeit gelangt. Er

schrieb ein Vorwort dazu, in welchem er nochmals einen Plan darlegte, auch über das

Bühnenfestspiel- haus und das verdeckte Orchester, das er plante, Mittheilungen machte.

Wagner erklärte nochmals, daß er seinen Plan nie aufge- geben habe, aber freilich jetzt nicht

mehr hoffen dürfe, die Ver- wirklichung zu erleben. Es sei jetzt sogar fraglich, ob er Muße
finden werde, die Komposition zu vollenden, die beim „Siegfried“ still gestanden war. Auf eine

Unterstützung seiner Pläne durch eine Vereinigung kunstliebender Freunde hoffe er nicht mehr.

Ihm könne nur ein deutscher Fürst helfen, der durch eine Unterstützung seiner Pläne eine

Stiftung gründen könne, die auf den deutschen Kunstgeschmack von großem Einfluß sein

werde. - „Wird dieser Fürst sich finden?“ fragt R. Wagner in wahrhaft visionärer Glaubensstärke!

„Im Anfang war die That!“-. - Und dieser Fürst fand sich - genau ein Jahr nach Ver-

öffentlichung dieses Hilferufs eines schwer bedrängten Künstlerher- zens. Es war der

erstaunlichste Wendepunkt in des Meisters viel bewegtem Leben. Richard Wagner hat dieses

Ereignis selbst ein Wunder genannt. Und es war auch ein Wunder! Der jugendliche König

Ludwig II. von Baiern gelangte plötz- lieh zur Regierung, und seine erste Regierungshandlung
war, daß er R. Wagner nach München berief und ihm eine Stellung gab, die ihn, frei von allen

Sorgen und allen Hindernissen, so schaffen und gestalten ließ, wie der Geist ihn trieb. König

Ludwig war einge- denk des Wortes von Schiller: „Der seltne Mann will seltenes Vertrauen,

Gebt ihm den Raum, das Ziel wird er sich setzen.“ Und Er gab ihm den Raum - er schenkte ihm
die Gunst Seines vollen Vertrauens, Seiner königlichen Freundschaft. Die Erlebnisse Richard

Wagners in München, die Vorgänge, die sich an die dortigen Aufführungen seiner neuen Werke
knüpften, sind noch lebendig in Aller Erinnerung. Der Meister hat in Baierns Musikal. Vorträge.

V. 14
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als irgendwo; - aber an Hemmniffen, an Gegnern, an Verfolgung hat es ihm auch dort

ebensowenig gefehlt! Seine Bahn ging hier, wie allerwärts, per aspera ad astra. Es galt in

München zunächst (1865), „Tristan und Isolde“, dieses Schmerzenskind Richard Wagners, zur

Aufführung zu bringen. Auf des Meisters Vorschlag wurde Hans v. Bülow von Berlin zur

Direktion eingeladen und als Hofkapellmeister, später auch als Direktor der neu gegründeten
Musikschule, für München dauernd gewonnen. Die wundervolle Aufführung des in seiner Art

einzigen Werkes, mit dem Ehepaar Schnorr in den Titelrollen, wurde epoche- machend. Von
London, Paris, St. Petersburg, Wien, Berlin ac. kamen Wagners Freunde herbei, um diese

phänomenale Leistung zu sehen; denn es hatte sich der Glaube verbreitet, daß dieses Werk
unausführbar sei. Nun erschien es vor einem erstaunten, theilweise entzückten, theilweise aber

auch feindlich gesinnten Auditorium. Es hat sich dauernd bewährt, es bildet jetzt einen

Glanzpunkt der Mün- chener Bühne - Dank den unvergleichlichen Leistungen des Vogl- sehen

Künstlerpaares - und es ist nicht in Abrede zu stellen, daß die Münchener Aufführungen allein

es gewesen sind, welche ein Jahrzehnt hindurch „Tristan und Isolde“ auf der Bühne siegreich

gehalten haben. Der Grund dafür war allerdings zunächst in dem durchaus neuen Stile zu

suchen, in welchen sogar seine Verehrer sich erst einarbeiten mußten. Aber er lag nicht minder
in der Schwierigkeit, für die Titelrollen Künstler zu finden, die ihre großen Aufgaben
erschöpfend lösen konnten. Die „Meistersinger“ bieten ebenfalls große Schwierigkeiten in der

Ausführung; sie haben sich aber weit rascher verbreitet, ja sie sind (sogar schon in England)

bereits populär geworden. Eine Hauptursache liegt darin, daß hier die entscheidende Partie des

Hans Sachs von einem Bariton und nicht von einem Tenor darzustellen ist, und wir thatsächlich

auf mindestens zehn, mit Stimme, Intelligenz und Darstellungstalent begabte Baritonsänger

kaum einen gleichbegabten Tenoristen rechnen können! In der „Oper“ genügte es, wenn der

Sänger nur Stimme, die Sängerin Schule hatte; zur Interpretation Wagner'scher Kunst- werke
gehört aber zugleich Intelligenz, Darstellungsgabe - und tiefe, leidenschaftliche Empfindung.

Auf „Tristan und Isolde“ folgten Musteraufführungen vom

67 Richard Wagner. 187 „Fliegenden Holländer“, „Tannhäuser“ und „Lohengrin“, wie sie die Welt

bis dahin noch nicht gesehen hatte. Wir dürfen nicht ver- geffen, daß Wagner, seit er Dresden
verlassen, von aller Einwir- kung auf die Bühnen entfernt geblieben war, daß er einen „Lohen-
grin“ niemals selbst einstudiert hatte. In München, wo durch die hohe Gunst eines königlichen

Protektors ihm alle Mittel zur un- beschränkten Verfügung standen, konnte Wagner endlich

einmal eine Intentionen voll verwirklicht sehen, unter der künstlerischen Mit- hilfe eines

ausgezeichneten Sänger- und Orchesterpersonals und zweier Freunde, die ihn so vollkommen
verstanden, wie Hans v. Bülow und Hans Richter. Diese Münchener Musteraufführun- gen
wurden zur Norm für den Stil der Darstellung der Wagner- sehen Werke überhaupt, der bis

dahin - außer bei Liszts Auf- führungen in Weimar, hier aber auch nur musikalisch, nicht

scenich - überhaupt noch nirgends eine endgültige Feststellung hatte finden können. Wenn
nach dieser Richtung für die besseren Bühnen jetzt ein bedeutender Fortschritt gegen früher zu

konstatieren ist, so waren die Münchener Mustervorstellungen hiefür das Modell. Zu Johannis

1868 erschienen die „Meistersinger“ auf der Mün- chener Bühne - wiederum eine ideale

Aufführung, ja vielleicht die idealste von allen, sowohl in der Besetzung Fräulein Mallinger,

Betz, Nachbaur, Schloffer, Hölzl) als in dem wunderbaren Inein- andergreifen jämmtlicher

Kräfte zu einer Gesammtleistung, die dem Publikum - welches dem nationalen Stoffe sowohl,

als dem lebens- heiteren, farbenreichen Stile der „Meistersinger“ viel näher stand, als der

Tragödie verzehrender Liebesgewalt im „Tristan“ - das, was R. Wagner unter dem
Gesammtkunstwerk verstand, lebendig vor Augen führte. Das war kein Schauspiel, keine Oper,

das war ein ideales Kulturbild, ein Stück des herrlichsten deutschen Lebens aus der

mittelalterlichen Glanzzeit. - Das haben die Münchener Künstler auch sofort erfaßt; sie waren
die ersten, welche den „Meister- fingern“ volles Verständnis, volle Sympathie
entgegenbrachten, und die „Meistersinger“ find auch ein Liebling der Münchener geblieben. Vor
dem „Nibelungenring“ hielt aber die Weiterentwicklung wieder still. Hier konnte selbst der

königliche Wille nicht alle Hemm- niffe beseitigen. Wagner hatte durch eine ganz exceptionelle

Stellung, getragen von der höchsten Gunst und Gnade, sich in München viele persönliche
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188 Richard Pohl. 68 die in einer Person ein Hindernis für ihre Pläne sahen. Es han- delte sich

hiebei keineswegs um Kunst-, sondern um Gunst- und Machtfragen. Politische und klerikale

Motive traten hinzu - wir wollen an dem frischen Grabe des Meisters die Erinnerung an jene

Verirrungen und Verwirrungen nicht wieder lebendig machen - ge- nug, Wagner hatte nicht

Lust, solchen Intriguen Stand zu halten. Wo man ihn nicht verstand, zog er sich zurück - jetzt

konnte er das ruhig abwarten. Er ging wieder in die Schweiz - diesmal nach Luzern - um den
„Nibelungenring“ zu vollenden, der seit zehn Jahren nicht weiter gediehen war, jetzt aber

vollendet werden konnte und mußte, Dank der königlichen Huld, welche R. Wagner die Mittel

hiezu gewährte. In jene idyllische, friedliche Zeit in der reizend gelegenen Villa Triebschen bei

Luzern, fällt die Verheirathung Richard Wagners mit Cosima Liszt. Von einer ersten Gattin hatte

R. Wagner, seitdem er nach Deutschland zurückkehren durfte (1861), getrennt gelebt; Minna
Wagner hatte sich zunächst in Weimar, dann in Dresden niedergelassen, wo sie 1864 starb.

Cosima Liszt kannte R. Wagner schon seit ihrer Verheirathung mit Hans von Bülow, wo das

junge Ehepaar auf seiner Hochzeits- reise (im August 1857) den Meister in Zürich aufgesucht

hatte. Zur näheren Bekanntschaft hatte indessen erst die Übersiedlung Hans von Bülow's nach

München (1864) geführt, wo im täten Verkehr mit R. Wagner sich bald die innigste Sympathie,

und in weiterer Folge eine leidenschaftliche Neigung entwickelte, welche schließ- lieh zur

Trennung Cosimas von Hans von Bülow und zur Ver- mählung mit Richard Wagner (1870)

führte. Wie man auch über diese persönlichen Beziehungen denken mag - soviel ist gewiß, daß
diese Ehe für R. Wagner zu einer Quelle des Glücks, zum Segen für ein künstlerisches Schaffen

ward. Die Wohlthat einer harmonischen Häuslichkeit, eines auf innigstem Ver- ständnis und
unbegrenzter Verehrung basierten Zusammenlebens hatte der Meister während eines

unruhvollen Lebens in einer ersten Ehe nie gekannt. Jetzt lebte er zum ersten Male in einem
glück- liehen Familienkreise, an der Seite einer geistvollen, hochbegabten Frau, die Alles von
ihm fern hielt, was ihn äußerlich beunruhigen, oder im inneren Gestalten stören konnte; die ihn

verstand, wie Nie- mand, und seine treueste Beratherin und Helferin war.

69 Richard Wagner. 189 Und als nun in Triebschen der kleine Siegfried geboren ward, da war
dieses häusliche Glück ein vollkommenes. Das reizende „Siegfried-Idyll“, welches der Meister in

jenen sonnigen Tagen zum Geburtstage seiner Gattin komponierte, sagt uns mehr, als alle

Worte, was er damals empfand. - Die Komposition des „Sieg- fried“ wurde auch so schnell

gefördert, daß dieser Theil der Nibe- lungen-Tetralogie um die Zeit der Geburt von Wagners
Sohn vollendet und unmittelbar darauf die der „Götterdämmerung“ in Angriff genommen
wurde. Als nunmehr dieses nationale Riesenwerk seiner Vollendung sich näherte; als die Zeit

kam, wo ein Schöpfer ernstlich daran wieder denken durfte, wie und wo er es zur Aufführung
bringen könnte - da war es auch mit der Triebschener Idylle zu Ende. R. Wagner mußte zu

neuen Kämpfen abermals in die Welt hinaus. Denn er hielt unerschütterlich fest an einem
Plane, die „Nibelungen“ nicht auf den gewöhnlichen Operntheatern zur Aufführung zu brin-

gen, sondern dafür ein eigenes Festspielhaus zu gründen. „Tristan und Isolde“ und
„Meistersinger“ hatte er den Bühnen überlassen müssen, die sich langsam und zögernd genug
dazu entschlossen. Seine „Nibelungen“ aber wollte er den Bühnen nicht freigeben. Dieses

Nationalwerk sollte ganz so, wie er seit nunmehr einem Viertel- jahrhundert plante, oder gar

nicht zur Aufführung kommen. Damit war es auch für München unmöglich geworden. Denn
gegen ein Festspielhaus in München erhob sich eine allgemeine, nicht zu über- windende
Opposition; man erklärte die Kosten für unerschwinglich. In dieser für ihn so wichtigen Frage

fand der Meister auch jetzt noch das allerwenigste Verständnis. Hier war nun der Punkt, wo die

Wagner- Vereine einsetz- ten, die sich nach dem Vorgänge Mannheims (Emil Heckei, bildeten,

um die Erbauung eines Festspielhauses und die Aufführung des Nibelungenwerkes zu fördern.

Die pekuniären Mittel, welche diese Vereine aufbrachten, konnten natürlich dazu nicht

ausreichen; aber sie bildeten doch die Grundlage zur Ausführung, und ihr morali- scher

Einfluß war auch nicht gering anzuschlagen. Wagner wählte Baireuth als Ort für eine Festspiele.

Er hatte zuerst geglaubt, das dortige alte markgräfliche Theater, das eine außergewöhnlich

große Bühne hat, hierzu verwenden zu können; aber der Zuschauer- raum war viel zu klein, die
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190 Richard Pohl. 70 aufgeben. Die städtischen Behörden von Baireuth hatten jedoch mit

richtigem Blick die großen Vortheile erkannt, die der alten ober- fränkischen Residenz daraus

erwachsen mußten, wenn Wagner seine Wirksamkeit dorthin verlegte. Sie boten ihm daher alle

Vortheile an, die in ihrer Macht standen, offerierten ihm einen Bauplatz, das Baumaterial zum
Theater, ebenso einen Bauplatz für ein Wohn- haus. Dies bestimmte Wagner zum Bleiben. An
einem Ceburts- tage, (22. Mai) 1872, legte er den Grundstein zu einem Theater. Eine

musikalische Feier war damit verbunden, bei welcher er eine Aufführung der Neunten
Symphonie Beethovens leitete, wie wir sie vollendeter niemals gehört haben. Die Wahl gerade

dieses Werkes war eine symbolische. Wagner hatte ausgesprochen, die letzte Symphonie
Beethovens sei die sym- bolische Erlösung der Musik aus ihrem specifischen Elemente zur

gemeinsamen Kunst, d. h. der Kunst, zu deren Kultus das Bai- reuther Festspielhaus eben
errichtet werden sollte. - Daß Richard Wagner dieselbe musikalische Feier mit einem
„Kaisermarsch“, unter Betheiligung eines großen Chors, einleitete, war gleichfalls eine

wohlbedachte Wahl. Echt national, echt deutsch sollte der Geist sein, der hier walten würde.

Der Theaterbau verschlang (wie überall) viel mehr Mittel, als man berechnet hatte. Die

dekorative Ausstattung, die Kostüme für vier Abende erforderten überdies noch große

Summen. Mit den von den Wagner- Vereinen durch die Patronatsscheine c. aufgebrachten

Mitteln allein war dies nicht durchzuführen; das Unternehmen wäre ins Stocken gerathen, wenn
König Ludwig durch eine Großmuth nicht abermals alle Hindernisse beseitigt hätte. Ihm
gebührt auch hier das Hauptverdienst. So kamen denn die merkwürdigen Augusttage des

Jahres 1876 heran. Die vorzüglichsten Künstler Deutschlands waren auf der Bühne, wie im

Orchester vereinigt, um das Riesenwerk der „Nibe- lungen“ zur Ausführung zu bringen. Die

Eindrücke, die wir dort empfingen, waren außerordentlich und bleiben unvergeßlich. Eine

epochemachende Künstlerthat vollzog sich vor unseren Blicken; das scheinbar Unmögliche war
hier geleistet. Wagner feierte den größten Triumph seines Lebens. Fast alle deutschen Fürsten

waren seine Gäste, Ihre Majestäten der Deutsche Kaiser und König Ludwig von Baiern an der

Spitze; die Intelligenz von ganz Europa war ver-

71 Richard Wagner. 191 treten, auch Amerika sandte viele Gäste, Brasiliens Kaiser unter ihnen.

Es war ein neues Olympia. Was wir dort sahen und hörten, war alles neu: das amphi-
theatralische Festspielhaus in einer edlen klassischen Einfachheit des Stils, und seiner

technischen und akustischen Mustergültigkeit; das unsichtbare Orchester mit einer

wunderbaren Klangwirkung; der Stil der musikalischen Ausführung und dramatischen

Darstellung - und vor Allem das Werk selbst, mit einer großartigen Anlage und Aus- führung.

Nun erst erkannten Alle vollständig, was Wagner unter Gesammtkunst verstand; hier war in der

That die Geburtsstätte einer „neuen Kunst“, von der wir mit Stolz empfanden, daß sie eine echt

nationale sei, die nur aus dem deutschen Geiste hervor- gehen konnte. War es doch auch die

altgermanische Sagenwelt, die Götterlehre unserer Ahnen, die uns hier zum ersten Male in

einem großartigen Gesammtbilde vorgeführt wurde, ebenso wie einst die hellenischen Götter

und Heroen dem versammelten Volke Griechen- lands in Olympia erschienen waren. Der

Gedanke war groß, die Ausführung war es nicht minder; aber der hellenische Geist lebte nicht

mehr im Volke. Anstatt dem Schöpfer dieses Werkes, dieser Festtage volle Dankbarkeit und
Aner- kennung entgegen zu bringen, begannen sofort wieder die negierenden Geister, die

nüchternen Realisten, die Zweifler und Tadler ihre kleinliche Arbeit der Unterminierung. Hatte

man die erste große künstlerische That nicht hindern können, so sollte wenigstens die

alljährliche Wiederholung, die Wagner geplant hatte, unmöglich ge- macht werden. Dies gelang

auch, unterstützt durch das Deficit, das dieses gewaltige Unternehmen unausbleiblich nach

sich ziehen mußte; unterstützt auch durch die bedenkliche politische Lage der letzten sieb-

ziger Jahre, in welchen Europa zwischen Krieg und Frieden schwebte, und Finanzkrisen

ausbrachen, die für ein großes Kunstunternehmen keine Unterstützung, ja kaum das nöthige

Interesse aufkommen ließen. Der hochbedeutende Plan Wagners, eine Schule in Baireuth zu

errichten, welche in Verbindung mit einem Theater und unter seiner persönlichen Leitung die

Pflanzstätte des neuen Kunststils werden sollte - ein Gedanke, der von den weittragendsten



Folgen für die weitere Kunstentwickelung sein mußte, da es sich hier um Muster-
aufführungen, nicht nur Wagner'scher Werke, sondern auch von In-

192 Richard Pohl. +2 strumental- und Opernwerken aller großen deutschen Meister handelte, -

dieser Plan mußte aus Mangel an Mitteln aufgegeben werden; der neu organisierte

Patronatverein 1878, erwies sich als zu schwach hiezu. Wagner mußte sich mit schwerem
Herzen zu jener Koncession bequemen, die er früher so energisch zurückgewiesen hatte: er

mußte, um das Deficit zu decken und Mittel zur Erhaltung und Fortfüh- rung seiner Festspiele

zu gewinnen, die „Nibelungen“ freigeben. Nun aber geschah das Unglaubliche, daß eine

leistungsfähige Bühne nach der anderen (darunter selbst kleine, wie Schwerin, Braunschweig,

Weimar) sich an die Aufgabe wagten, das Nibelun- genwerk aufzuführen. Über ein Dutzend
Bühnen sind Baireuth nachgefolgt, natürlich mit mehr oder weniger großem Gelingen,

theilweise auch nur mit äußerster Anstrengung aller Kräfte, aber sie führten es doch durch. Es

war dies der glänzendste Beweis, wie durchgreifend Baireuth sofort gewirkt, wie über alles.

Erwarten schnell der neue Wagnersche Stil sich Bahn gebrochen hatte, und zwar gerade durch

das allerschwierigste Werk. Und als nun der kühne Unternehmer Angelo Neumann die

Dekorationen und Kostüme von Baireuth ankaufte, um mit Hilfe vortrefflicher Künstler ein

Wandertheater einzurichten, und aller Orten, wo das Nibelun- genwerk noch unbekannt war,

dasselbe zur Aufführung zu bringen, nicht nur in Deutschland, sondern auch in England -

Skandina- vien, Paris, Italien, Amerika hat er gleichfalls ins Auge gefaßt - und als man nun mit

Erstaunen sah, wie dieses Unternehmen wirk- lieh prosperirte - da hatte Wagner einen Sieg

erfochten, an den er selbst nicht geglaubt hatte. Sein Nibelungenwerk zog durch die civilisierte

Welt. Zu dem Volke, das nicht zu den „Nibelungen“ hatte herbeikommen wollen, waren die

„Nibelungen“ nun selbst hin- ausgegangen, und predigten aller Orten das Evangelium vom
Wagner- sehen Ideale des Gesammtkunstwerks. Richard Wagner erzählt uns in seinen

Lebenserinnerungen, daß bei einer Geburt die Norne ihm die, vom König Wiking einst ver-

schmähte Gabe - „den nie zufriedenen Geist, der stets auf Neues sinnt“, in die Wiege gelegt

habe. Diese viel verkannte Gabe, „durch die allein wir einst Alle Genies werden könnten“- habe
ihn nie verlassen, und das Leben, die Kunst, und er selbst seien durch die seine einzigen

Erzieher geworden. Wir kennen auch in der That keinen Tonkünstler nach Beetho-
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mit keinem Werke seine Entwicklung für geschlossen erachtete, sondern immer
Vollkommeneres, immer Neues ersann. Kaum war sein durch ein Vierteljahrhundert

angestrebtes Ziel erreicht, kaum war das Nibelungenwerk der deutschen Nation geschenkt, so

begann er schon die Ausführung des „Parsifal“. Um die Bedeutung dieses Werkes ganz zu

verstehen, denken wir an Wagners Endziel: eine Wiedergeburt der klassischen Tra- gödie im

Geiste der modernen Kunst, eine Vereinigung der Schwester künste zu einem Gesammt-
Kunstwerke. Hiefür hatte er den Stil erst neu zu schaffen, und er hat ihn geschaffen. Mit diesem
völlig neuen, gewaltigen Kunstmittel ausgerüstet, konnte er der Nation nun erst die Kunstwerke
geben, die ihm immer als Ideal vorge- schwebt hatten - Kunstwerke, die auf nationalem Boden
stehen, die stofflich aus dem Volksgeiste herausgeboren sind, um wiederum von der Bühne
herab auf den Volksgeist zu wirken. Die Mythe mit ihrer poetischen Symbolik, die Sage, die uns
die tiefsten Probleme im volksthümlichen Gewände veranschaulicht, die nur den rein

menschlichen Inhalt auffaßt, das war und bleibt die Stoffwelt für die echt nationale Kunst.

Kannten nun die Hellenen nur einen Sagenkreis, den ihrer eigenen Götter- und Heroenwelt, so

finden wir in unserer modernen Welt deren zwei verschiedene: den altgermanisch-heidnischen

und den christlichen. Im Mittelalter berührten sich beide und gingen in einander über. Den
altgermanisch-heidnischen Mythos, nicht wie ihn das mit christlichen Elementen bereits

durchdrungene „Nibelungen- lied“ verarbeitet hat, sondern wie wir ihn in der uralten „Edda“

noch unverfälscht finden, führte Wagner in einem Nibelungenwerke zum ersten Male vor. Die

Wirkung, die er mit einem Kunstwerke erzielte, zeigt sich in dem regen Interesse, das

gegenwärtig für unsere altnordische Mythologie allenthalben, in der bildenden Kunst, in der

Dichtkunst, auf der Bühne, im Publikum sich kundgiebt. Und diese Theilnahme ist noch ebenso
im Wachsen, wie die Wirkung des Wagnerschen Kunstwerks selbst. Ferner sehen wir, wie R.



Wagner die schönsten Blüthen deutscher mittelalterlicher Dichtung, zunächst die

volksthümlichen Sagen von Tannhäuser und Lohengrin, für die Bühne dauernd
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und Isolde“ das Reinmenschliche, symbolisch erfaßt, für die Bühne neu gestaltet und hier zum
ersten Male ein Princip der Vereinigung der Künste, speciell der innigsten Vermählung von

Poesie und Musik, mit erstaunlicher Konsequenz durchführt. Um sich dem Volke noch
unmittelbarer zu nähern und hier gleichsam an der Quelle des Volksgeistes selbst zu schöpfen,

dichtet er nunmehr die „Meistersinger“ nach einem selbsterfundenen Stoffe, und gruppiert das

mittelalterliche Volksleben aus der schönsten Blüthezeit der Renaissance um die populärste

Gestalt des alten Nürnberger Künstlerkreises, um Hans Sachs. Die Poesie und Farbenfülle der

Renaissance zeichnet er in seinem neuen Kunststil in unvergleichlicher Weise. Und nun brachte

er uns „Parsifal“, eine der schönsten Blüthen des mystischen Sagenkreises vom heiligen Gral,

und damit eine Dichtung, welche den reinsten christlichen Geist athmet. „Parsifal“ ist die

Darstellung des christlichen Mysteriums der Erlösung durch die göttliche Liebe und den
beseligenden Glauben. In der „Götter- dämmerung“ der Nibelungen bricht die heidnische Welt

zusammen, ihre Heroen und ihre Götter vernichten sich selbst. Im „Parsifal“ sehen wir die

jündige Menschheit entsühnt durch die christliche Heilslehre. Welche erhebende Wirkung
dieses Werk auf alle geübt hat, die es in Baireuth gesehen, können thatsächlich nur diejenigen

voll- kommen verstehen, welche es eben selbst dort miterlebten. Das Studium von Dichtung

und Partitur, die Bekanntschaft durch Kon- zert-Aufführungen und eingehende Vorträge - dies

alles zusammen ist nicht im Stande, ein blaffes Bild der Gesammtwirkung zu schaffen. Der

Zauber liegt in der Macht des Gesammtkunstwerkes und in der Kunst der idealen Darstellung

desselben. Wer es er- lebte, der weiß, daß in Baireuth in der That jenes Theater er- standen ist,

das R. Wagner vor 30 Jahren im Geiste erschaute - ein Theater, welches dem Geistesleben der

modernen Kultur ebenso entspricht, wie das griechische Theater dem griechischen Geiste ent-

sprochen hat. - Und mit dieser nationalen Wiedergeburt der Kunst

. 75) Richard Wagner. 195 wird der Name Richard Wagners untrennbar verbunden sein für alle

Zeiten. Als aber nun „Höchsten Heiles Wunder, Erlösung dem Erlöser“ von den unsichtbaren

Stimmen aus der Höhe zum letzten Male in Baireuth ertönte - wer hätte damals gedacht, daß es

zum letzten Male sei, daß sein Schöpfer diesen Sang vernommen? Wohl hatte er sein höchstes

Ziel erreicht - doch eine Kraft war auch zu Ende. Mitten im Siege ward er dahingerafft - ein

schönes, beneidens- werthes Los! Was aber sollen wir thun, um sein Gedächtnis unter uns,

seiner würdig, lebendig zu erhalten? Die Antwort liegt in dem einen Worte: „Baireuth“. Weßhalb
ging unter Meister nach Baireuth? Wozu errichtete er sein Festspielhaus dort? Wofür hat er

einen Schwanengesang, „Parsifal“, bestimmt? Sollen wir das, wonach er dreißig Jahre gestrebt,

wonach er fast übermenschlich gerungen, und was er endlich zum Staunen der Welt erreichte -

sollen wir dieses Nationalwerk wieder aufgeben? Sollen wir das Festtheater verödet stehen, als

Ruine verfallen, es ruhig geschehen lassen, daß es eines Tages auf den Abbruch ver- kauft

wird? Das wäre doch eine Schmach für die deutsche Nation! Schon der Gedanke ist empörend.
Jetzt rächt es sich, daß man im deutschen Vaterlande allent- halben die Hände müßig in den
Schoß gelegt und neugierig zuge- schaut hat, was aus dem Baireuther Unternehmen wohl
werden würde; ob der Meister es durchführen könnte - ohne daß man ihm hilft! Vergessen wir

es nie: wäre nicht König Ludwig von Baiern - Er allein - mit seinem erhabenen Blick für die

Größe der Mission der Wagnerschen Kunst als hochherziger Helfer in der Noth

196 Richard Pohl. 76 erschienen, so stände das Baireuther Festtheater heute noch nicht, so

hätten wir niemals die „Nibelungen“, niemals den „Parsifal“ dort, noch irgendwo gesehen. Nun
sein Schöpfer todt ist, erkennt man freilich allgemein den unersetzlichen Verlust, denkt an die

versäumte Pflicht, und möchte zur Sühne. Alles nachholen. Was aber ist denn noch nach-

zuholen? Denkmäler will man ihm errichten! Sieben Projekte auf ein- mal sind aufgetaucht.

Leipzig, dem Geburtsorte des Meisters, der Vieles an ihm gut zu machen hat, gebührt hier

natürlich der Vor- rang. Wir halten es für ganz selbstverständlich, daß Leipzig seinem größten

Sohne ein Denkmal setzt. Daß man auch in den drei Städten, wo er persönlich gewirkt - in



Dresden, München und Baireuth - daran denkt, ist ebenso natürlich. Aber diese Denkmäler
kommen zeitig genug, sie kommen auch ganz sicher. Vor Allem gilt es, die Kräfte nicht zu

zersplittern, die Mittel nicht voreilig zu erschöpfen. Richard Wagner hat sich schon selbst ein

Denkmal errichtet: es steht in Baireuth. Dieses Festtheater in einem Sinne zu erhalten, in einem
Geiste fortzuführen, durch pietätvollste Aufführung von des Meisters Werken, muß unser

nächstes Ziel sein. Daß für dieses Jahr die „Parsifal“-Aufführungen für Baireuth, ganz so wie

der Meister die geplant hat, gesichert sind, ist bereits bekannt. Es war dies ein Ehrenpunkt für

alle Mitwirkenden. - Diese Aufführungen werden die würdigte Todtenfeier unseres Mei- sters

sein. Aber damit darf es in Baireuth nicht zu Ende sein. „Parsifal“ war vom Meister selbst nur

für Baireuth bestimmt, und daran soll man auch nach seinem Tode festhalten. Er hat es ein

„Bühnen- Weih-Festspiel“ genannt und bezeichnete es damit als exceptionelles Kunstwerk, aus

dem die Theaterdirektoren kein Zug- und Kaffen- stück machen sollen. Wie jedes richtige

Gefühl sich dagegen sträubt, daß die Oberammergauer Passionsspiele in der Welt verbreitet

wer- den, und von Bühne zu Bühne ziehen - ebenso widerstrebt es uns, das Liebesmahl der

Gralsritter, die Verkündung der göttlichen

77 Richard Wagner. 197 Heilslehre, die Charfreitagsfeier, im Wochenrepertoire jedes beliebigen

Theaters abgespielt zu sehen. Für Baireuth wurde dieses einzige Werk geschaffen, und dort soll

es unantastbar bleiben. Auch praktische Gründe müssen dazu bestimmen. Denn wenn man das

Baireuther Festspielhaus intakt erhalten will - und das nehmen wir als selbstverständlich an -,

so muß man auch ein Werk haben, das dort allein zu sehen ist. Die „Nibelungen“ gingen für

Baireuth verloren; läßt man auch „Parsifal“ in die Welt hinausziehen, so ist der Fortbestand der

Baireuther Festspiele nicht nur gefährdet, sondern fast unmöglich. Denn was das Publikum

schließlich auf allen Theatern wird sehen und hören können, das wird es nicht in Baireuth

aufsuchen wollen. Denken wir aber daran, daß der Meister in Baireuth auch eine Schule

errichten wollte, eine Schule für seinen dramatischen Stil, für die Auffassung und Vorführung

der dramatischen und instrumentalen Meisterwerke unserer größten Geister. Man möge also,

dies in Ehren haltend, auch in diesem Sinne dort wirken; man möge sämmtliche Werke des

Meisters, zunächst „Tristan“ und die „Nibelungen“, in Musteraufführungen uns vorführen,

vereint mit den dramatischen Meisterwerken Glucks, Mozarts, Beethovens, Webers - so wie er

es plante 1878 - und daran abwechselnd Musikfeste in seinem Sinne reihen, um das Interesse

immer leben dig zu erhalten. - Dies Alles gehört zur Schule, dies Alles er- hält sein Gedächtnis

unter uns lebendig. An künstlerischen Kräften zur Leitung und Ausführung ist glücklicherweise

kein Mangel. Dafür hat der verewigte Meister in Baireuth selbst schon Schule gemacht. Und was
die Geschäfts- leitung betrifft, so ist diese die naturgemäße Aufgabe der Stadt Bai- reuth, die

schon im eigenen Interesse alle Kräfte anstrengen wird. Der Verwaltungsrath der

Bühnenfestspiele hat bereits zweimal ge- zeigt, daß er seiner schwierigen Aufgabe gewachsen
ist. Nur einen Fonds haben wir zu sammeln, einen unantastbaren Grundstock, hoch genug, um
aus seinen Zinsen das Unternehmen dauernd zu sichern. Dahin müssen wir unsere

Bestrebungen richten,

198 Richard Pohl. - Richard Wagner. (78 unsere Kräfte koncentrieren. Das Weitere wird in

Baireuth zu be- schließen sein, wenn wir in diesem Sommer dort versammelt sein werden. Bis

dahin wird auch König Ludwig von Baiern. Seinen Wil- len kundgegeben haben, den wir unter

allen Umständen zu ehren und zu befolgen haben werden. Denn wie ohne Ihn Baireuth nicht

entstanden wäre, würde es ohne Ihn auch nicht zu erhalten möglich sein. Was Richard Wagners
königlicher Freund für den Lebenden gethan, das wird Er, dem Geschiedenen zu Ehren, auch

festhalten und in seinem Geiste weiter lenken.

- ".— Georg Friedrich Händel.
|
s #HF .
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55 u. 56. Georg Friedrich Händel. Von Hermann Kretzschmar. mein bekannt ist wie derjenige



Händel's“). Sein -/ Hai lelujah ist selbst in den Dorfkirchen heimisch, und >. auch diejenigen

Gebildeten, welche der Musik im Übrigen fremd gegenüberstehen, wissen, daß Händel der

Schöpfer des „Messias“ ist. Händel ist als der größte Oratorienkomponist weit und breit

berühmt und dieser Ruhm steht seit einem Jahrhun- dert fest. Dieser Thatsache gegenüber ist

die Erscheinung auffällig, daß von Händels Werken nur ein kleiner Theil in die Praxis Eingang

gefunden hat. Selbst von seinen Oratorien kehren immer nur die- selben fünf Favoritwerke

wieder: „Messias, Samson,Judas Mac- cabäus, Alexanderfest, Israel in Ägypten“ - und doch
sind „Saul, Belsazar, Athalia“ und noch andere ebenso bedeutend. Als Instru- mentalkomponist
kommt Händel auf den Programmen nur wie gele- gentlich zum Vorschein, und daß Händel

der größte Opernkompo- mit der vor-Gluck'schen Periode gewesen ist - hören. Viele mit

Staunen. Man muß a priori erwarten, daß der Künstler, dessen *) Der Name der Familie zeigt

viele Varianten: Händel, Hendel, Hände- ler, Hendtler, Händtler. Italiänisch schrieb sich der

Komponist »Hendel«, eng- lisch »Handel.« In England begegnen uns daneben noch die

Schreibarten: Han- dell, Hendall, Hendel, Handle u. a. 15 *

202 Hermann Kretzschmar. 4 Geist aus dem Oratorium so unvergleichlich groß hervortritt, in

anderen Gebieten seiner Kunst mindestens nicht uninteressant ist. Die Gelegenheit, Händel in

dem vollen Umfange eines Schaffens ken- nen zu lernen und zu studieren, besitzen wir

allerdings noch nicht lange. Wir verdanken sie in der vollkommnen Form, welche der Zweck
erheischt, erst der neueren Zeit und der deutschen Händelge- jellschaft: in erster Linie dem
außerordentlichen Manne, welcher die Seele dieser Gesellschaft bildet: Friedrich Chrysander,

dem Hän- delbiographen. Die Gesammtherausgabe von Händels Werken, welche im Jahre 1858
begonnen wurde, nähert sich dem Abschluffe, und wenn wir im Jahre 1885 den
zweihundertjährigen Geburtstag des großen Meisters begehen, wird das geistige Totalbild

desselben, wie es in einen Werken niedergelegt ist, fertig vor dem deutschen Volke stehen. Es

ist zu wünschen und zu hoffen, daß das Unter- nehmen der Händelgesellschaft der

öffentlichen Musikpflege mehr und mehr Nutzen bringt. Selbst aber wenn es wahr wäre, daß
die Händel'sche Musik zum größten Theile veraltet sei, so bleibt der Ge- winn, der sich aus

einer vollständigen Kenntnis derselben ergiebt, immer noch groß genug. Wer den ganzen
Händel kennt, der überschaut zugleich das Musikwesen des 18. Jahrhunderts in einer Totalität

und bereichert damit beträchtlich ein Urtheil und einen Geschmack. Hierzu mit anzuregen ist

der Hauptzweck dieses Vor- träges. In der Aufgabe, Händel's Leben und Schaffen

nachzudenken und nachzuerzählen, liegt zugleich auch ein großer Reiz; denn Hän- del lebte

ein in jeder Beziehung reiches und seltenes Leben. Nimmt man aus demselben die

bahnbrechenden Werke heraus, welche den Künstler unsterblich machen, so ist immer noch

eine ungewöhnliche Summe menschlichen Gehaltes übrig. Selbst diejenigen, welche an der

Romantik dieses bewegten Lebens gleichgültig vorübergehen soll- ten, werden nicht umhin
können, die Größe und Reinheit des Cha- rakters zu bewundern, mit dem es geführt wurde.

Mehrfach ist in neuerer Zeit der Plutarchische Versuch gemacht worden, das Leben Händels mit

dem eines größten musikalischen Zeitgenossen, mit dem Sebastian Bachs, in Parallele zu

setzen. Die Lebensläufe der beiden Künstler haben manches Gemeinsame.

5, Georg Friedrich Händel. 203 Beide sind Deutsche. Sie sind in demselben Jahre geboren, ihre

Geburtstage liegen nur vier Wochen auseinander und ihre Heimat- Städte, Eisenach und Halle,

nicht viele Meilen. Größer als die Ähnlichkeit ist aber in der Geschichte dieser zwei Meister die

Ver- schiedenheit. Sie beginnt bereits bei dem Vergleiche der beidersei- tigen Familien. Die

Vorfahren Bachs waren Musiker, die Hän- del's: Kupferschmiede. Als solcher wanderte der

Großvater des Letztem aus dem damals noch öftreichischen Breslau am Anfänge des 17.

Jahrhunderts nach Klein-Schmieden bei Halle und wurde dann in der Stadt ansässig, zuletzt als

Rathsschmiedemeister. Auch die beiden ältesten Söhne dieses Valentin Händel blieben bei dem
Gewerbe der Familie. Sein jüngster, Georg, der Vater des Komponisten, ward Barbier. Dieser

Beruf hatte damals bessere Chancen als heute: die wundärztliche Praxis war noch mit ihm
verbunden. Zur Erlernung der Chirurgie unterzogen sich die streb- jameren und befähigten

Glieder des Standes nicht selten einem theo- retischen Kursus, traten dadurch den studierten

Leuten näher und wurden von Stadt- und Landbehörden in förmlichen Dienst genom- men.



Ihre Stellen waren mit Privilegien versehen, von denen eins der üblichsten und einträglichsten

in dem Rechte bestand, eine öffent- liehe Badeanstalt zu halten. In vielen Gegenden führten

die amt- liehen Barbiere oder Chirurgen von dieser Gerechtsame her den Titel „Bader“. Auch
Handels Vater wurde ein solcher Bader. Im Jahre 1622 geboren, sah er sich bereits im Jahre

1652 zum Amtschirurg ernannt; später erscheint er als fürstlich sächsischer und, als im Jahre

1680 Halle faktisch in preußischen Besitz übergegangen war, auch als kurfürstlich

brandenburgischer Leibchirurg. Seine erste Ehe, in welcher er 19jährig die um 10 Jahre ältere

Witwe eines Kol- legen - wahrscheinlich eines früheren Principals - heimführte, brachte ihn zu

Besitz und Wohlstand. Wenige Monate nachdem diese Frau gestorben, heirathete er im Jahre

1683 die Pfarrers- tochter von Giebichenstein, Dorothea Tauft. Auch deren Stamm- bäum
führt nach Ostreich. Ihr Großvater hatte die böhmische Hei- mat, Güter und Vermögen, um des

Glaubens willen verlassen. Dorothea Taut wurde die Mutter des großen Tonsetzers. Ein erst

geborner Sohn starb bald nach der Geburt. Das zweite von den vier Kindern, welche sie ihrem

Gatten schenkte, war unser Georg Friedrich. Ihm folgten noch zwei Schwestern, Dorothea

Sophia 15a

204 Hermann Kretzschmar. 6 und Johanna Christiana. Letztere starb unverheirathet, der

andern war Händel besonders zugethan und ihre Tochter, seine Nichte, ward die Erbin eines

beträchtlichen Vermögens. Georg Friedrich Händel wurde am 23. Februar 1685 gebo- ren, an

einem Montage. Als dieser Sohn das Licht der Welt erblickte, stand die Mutter im

vierunddreißigsten, der Vater im 63sten Lebensjahre. Der Letztere blieb bis an sein Ende rüstig

und wurde 75 Jahre alt, die Mutter hatte das Glück, noch den Ruhm ihres Sohnes zu erleben. In

der letzten Zeit freilich erblindet, starb sie in ihrem 80. Jahre. Von beiden Eltern - sagt G. M.

Meyer") - überkam Händel die körperliche Tüchtigkeit, die ihn zu einem der größten,

gesundesten und stämmigsten Menschen machte. Vom Vater insbesondere scheint er den
energischen Charakter, den Trieb nach Höherem und den Sinn für Freiheit und Unabhängigkeit

geerbt zu haben. Von der Mutter, der er sich innig anschloß und die er bis in die spätesten

Jahre zärtlich liebte, die einfache, gesunde Frömmig- keit, die wir in einem ganzen Leben

gewahren, die sich ihm zu einer streng sittlichen Ansicht ausprägte, lebendig vorhielt in all

einem weltlichen Treiben, ihn schützte vor den Verlockungen Ita- liens, ihn rein erhielt in dem
vielfach unsittlichen Getriebe des eng- lischen Adels und Hofes, die der Geist seiner

Kirchenmusik wurde und der Trost seines spätem Unglücks, die er mit in den Tod hin-

übergenommen hat, bis zu dem Wunsche am Charfreitag zu sterben. Das Haus, in welchem
Händel geboren wurde und seine Kind- heit verbrachte, lag „am Schlamme.“ Es ist heute mit

einer Ge- denktafel versehen und leicht zu finden“). Über die Kinderjahre Händels liegen

englische Berichte vor, welche zum Theil auf eignen Mittheilungen des Künstlers beruhen, die

er in seinen späteren Jahren in Stunden guter Laune machte. Darnach zeigte der Knabe
frühzeitig eine leidenschaftliche Liebe zur Musik. „Er lebte und webte von Kindesbeinen an in

den Tönen, horchte darauf, lief ihnen nach und fing selber an zu musiciren, als er kaum einer

Gliedmaßen mächtig war.“ So schildert Chry- ander, und Schölcher meint, das Kind habe zu

singen versucht, bevor es sprechen konnte. Als mit den zunehmenden Jahren dieses ') G. M.

Meyer: G. F. Händel. Eine biographische Charakteristik Berlin 1857. *) Siehe Chryjan der I, S. 14.

7 Georg Friedrich Händel. 205 Musiciren einen ernstlicheren Charakter annahm, wurde der

Vater besorgt. Seinem Plane nach sollte aus dem Kinde seinerzeit ein ordentlicher Jurist

werden, - unter einem Musiker konnte er sich als echter Kleinstädter etwas Rechtes nicht

denken. Deßhalb wurde gründlich vorgebeugt. Die Instrumente nahm man weg und ver- bot

dem Kinde sich ferner in irgend einerWeise mit Musik und Musikanten abzugeben. Händel

zeigte aber auch frühzeitig schon einen starken Eigensinn. Nun wurde heimlich musiciert. Der

junge Händel verfuhr da ähnlich wie der große Bach, der sich etliche Jahre spä- ter in Ohrdruff

das verbotene Orgelbuch des Bruders aus dem Git- terverschluffe hervorlangte und beim
Mondlicht abschrieb. Nachts, wenn in Halle. Alles schlief, verließ der sechsjährige Knabe das

Bett und begab sich an das kleine Klavichord unter dem Dache, von des- jen Existenz der Vater

zunächst keine Ahnung hatte. Das Geräusch des Spiels konnte nichts verrathen, denn diese

Instrumente haben den allerniedlichsten Ton, man muß daran sitzen oder doch in dem- selben



Zimmer sein, um sie überhaupt zu merken. Heute sind diese echten „Pianinos“ fast

ausgestorben. Wenn die Geschichte wahr ist - und sie ist ziemlich gut beglaubigt so muß der

kleine Händel dabei freundliche und verschwiegene Helfershelfer gehabt haben. Später hat sich

dem Anscheine nach auch der Vater etwas begütigen lassen und ein Auge zugedrückt, als er

sich überzeugte, daß das Kind über dem Musiciren in anderen Fertigkeiten und Wissenschaften

nicht zu- rückblieb. Jedenfalls ist es eine Thatsache, daß Händel sehr früh den Grund zu einer

Virtuosität im Spiele gelegt hat. Einen nachweisbaren und starken Stoß erhielten die

antimusika- liehen Grundsätze des Vater Händel bei Gelegenheit einer Reise, an welcher sich

auch der kleine Georg Friedrich betheiligte"). Sie ging nach Weißenfels, wo der Herr Leibchirurg

beim Fürsten Ge- schäfte hatte. In der kleinen Residenz galt die Musik mehr als in Halle. Die

Mitglieder der Kapelle interessierten sich für das Talent des Kindes. Als es eines Sonntags zum
Ausgang die Orgel spielte, ward auch der Fürst davon überrascht. Dieser redete dem *)

Letzterer, welcher gern einen am Weißenfelser Hofe dienenden (- um 10 Jahre älteren -) Neffen

kennen lernen wollte, war dem Wagen unvermerkt nachgelaufen. Da man schon ein gut Stück

über Halle hinaus war - als der Vater des Knaben anfichtig wurde -, setzte der weinende und
bittende Kleine seinen Willen durch.

206 Hermann Kretzschmar. 8 Vater ins Gewissen und bestimmte ihn, wenigstens soweit etwas

für die musikalische Ausbildung des Sohnes zu thun, als sich dies mit den juristischen Plänen

vertrug. Gleich nach der Rückkehr nach Halle - nach Mainwaring stand Händel damals im

siebenten Lebens- jahre, Chrysander denkt ihn etwas älter - wurde der beste Musiker in der

Stadt als Lehrer des Knaben angenommen. Es war dies der Organist der Frauenkirche, Friedrich

Wilhelm Zachau. Von ihm wurde Händel in Klavier- und Orgelspiel unterwiesen und lernte auch

mit den gebräuchlichen Orchesterinstrumenten umgehen. Um ein Kompositionstalent

auszubilden, mußte der Schüler gute Muster studieren und abschreiben. Ein solches Buch,

welches Händel zeitlebens aufbewahrte, im Jahre 1698 angelegt, enthielt Gesang- und
Instrumentalkompositionen von Strungk, Ebner, Alberti, Froh- berger, Krieger, Kerl und von
Zachau selbst. Daneben her gingen eigene Kompositionsarbeiten. Von einem zehnten
Lebensjahre ab soll Händel drei Jahre lang jede Woche eine Kirchenkantate geschrie- ben

haben. Wahrscheinlich wurde auch öfters eine aufgeführt. Als Händel in einen späteren Jahren

eine Sammlung von sechs Sonaten für zwei Oboen und Baß zu Augen kam, die aus seinem
zehnten Jahre stammte, sagte er lachend: »I used to write like the D- in those days, but chiefly

for the hautbois, which was my favourite instrument.« Wenn diese Sonaten dieselben sind,

welche von der Händelgesellschaft als erster Theil der Trios ohne Opus- angabe veröffentlicht

worden sind, so werfen sie auf die phänome- nale Begabung Händels ein blendendes Licht.

Eine solche Reife eines zehnjährigen Knaben ist in der Musikgeschichte vielleicht bei spiellos, -

sie wird selbst durch die Jugendarbeiten des frühfertig- sten unserer großen Tonsetzer,

Mozarts nämlich, nicht überboten. In der Form vollendet, mit Kunststücken spiekend - bieten

sie einen Inhalt, der dem Geiste jedes Mannes zur Ehre gereichen würde, und enthalten schon
einen großen Theil der Eigenthümlichkeit, die später das Wesen von Händels Musik
auszeichnete, namentlich in den charaktervollen, schöngestalteten Melodien. Solche Sätze

gingen über das eigene Vermögen Zachau’s weit hinaus, dessen Kompo- fitionen - wie man
sich aus den veröffentlichten Orgelstücken und aus den Fragmenten seiner Kantaten, welche

Winterfeld und Chry- sander mittheilen, überzeugen kann - in den Gedanken gewöhnlich und
in deren Darstellung unfertig waren. Händel blieb seinem

9. Georg Friedrich Händel. 207 Lehrer zeitlebens in Liebe und Dankbarkeit zugethan. Dessen
Witwe unterstützte er von London aus, und aus der Verehrung, mit wel- eher der große Meister

immer von Zachau sprach, schlossen die eng- lischen Freunde, daß der Letztere einer der

bedeutendsten Vertreter der deutschen Organistenschule sei. Als solcher ist er in der Folge in

der Musikgeschichte und Lexikographie - selbst von Fetis - häufig behandelt worden, während
man ihn in Wirklichkeit Män- nern, wie Buxtehude war, nicht an die Seite stellen kann. Was die

Engländer dem Künstler hinzuaddierten, zogen sie dem Menschen ab. Die von ihnen

ausgegangne Anekdote, daß Zachau das Glas zu sehr geliebt habe, beruht auf einer

Verwechselung mit einem hallischen Kollegen. Das Stillleben von Halle wurde i. I. 1696 durch



eine Reise nach Berlin unterbrochen, deren Veranlassung wir nicht genau kennen. In Berlin kam
Händel zum ersten Male mit demselben Giovanni Bononcini zusammen, der später in London
ein heftigster Feind wurde. Schon bei dieser Begegnung zeigte sich der Italiäner ver- drießlich

über die Bewunderung, welche der Knabe fand, und erlebte schon hier eine Niederlage. Händel

begleitete eine schwierige chro- matische Kantate, die Bononcini eigens aufgesetzt, um den
Knaben zu Falle zu bringen, nach dem Baffe vom Blatte weg nicht bloß ohne Anstoß, sondern
noch mit Vortrag. Attilio Ariosti, der andere Londoner Opernrival, der zu jener Zeit gleichfalls

in Berlin wirkte, begegnete dem Wunderkinde dagegen sehr freundlich und soll sich

stundenlang mit ihm am Klavier beschäftigt haben. Am Hofe erregte Händel's Spiel das größte

Aufsehen. Der Kurfürst - nachmals König Friedrich I. - wollte für eine weitere Ausbildung
sorgen, ihn nach Italien schicken und dann in eignen Diensten be- halten. Der Vater lehnte

dieses Anerbieten ab, vermuthlich weil er noch an der Jurisprudenz festhielt. Bald nach der

Rückkehr von der Berliner Reise starb der alte Georg Händel. Der Sohn ehrte den Willen des

Vaters. Fünf Jahre nach dessen Tode bezog er die damals junge Universität Halle und wurde am
10. Februar 1702 unter Rector Budde (Buddeus als Studiosus juris immatrikuliert, nachdem er

mit 17 Jahren die lateinische Schule ab- jolvirt. Daß Händel „gar feine andre studia“ gemacht
habe, außer der musica, gestand ihm Mattheson noch im Jahre 1722 in der
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Händel bis ins Alter. Was er auf der Universität getrieben, ist unbekannt er hätte den großen

Thomasius hören können. Über die fünf Jahre zwischen der Berliner Reise und der

Immatrikulation besitzen wir eine einzige geringfügige Notiz.“ Telemann, dessen Jugendjahre

noch entschiedener als die Händels den Charakter eines von Verwandten und Vormündern
verordneten) Kampfes gegen die musikalische Natur tragen, bemerkt in einer für Mattheson's

„Ehren- pforte“ geschriebenen Selbstbiographie, daß er auf dem Wege zur Universität Leipzig,

wo er gleichfalls Jura studieren wollte, „unter- wegs in Halle, durch die Bekanntschaft mit dem
damals schon wichtigen Herrn Georg Friedrich Händel, beinahe wieder Notengift eingesogen“

habe. Das war im J. 1701 und Händel stand damals in seinem 16. Lebensjahre, Telemann aber

im 20. Außer durch eine Kompositionen scheint Händel damals besonders durch die Verdienste

„wichtig“ gewesen zu sein, welche er sich um die Cesangleistungen der Schüler erwarb, die er

zu Kirchenauffüh- rungen heranzog und vorbereitete. In demselben Jahre, wo er Student

wurde, trat Händel auch sein erstes musikalisches Amt an. Im Januar 1702 kam das Kon-
sistorium der reformierten Gemeinde, die in der Schloßkirche ihren Gottesdienst hielt, beim
Kurfürsten um die Erlaubnis ein, an Stelle des schließlich weggelaufenen Organisten Leporin

mangels eines reformierten Ersatzmanns ein „lutherisches Subject“ anstellen zu dürfen. Damit
war Händel gemeint. Den 13. März 1702 wurde die „Bestallung vor den Organisten Händel“

ausgefertigt. Das Jahresgehalt betrug 50 Thaler, das für den Organisten bestimmte
»Logiament« benutzte Händel nicht, sondern ließ es mit weiteren 16 Thalern ablösen. Nach
einem Jahre verließ er seinen Organisten- posten und zog in die Fremde. Aus der letzten

Halleschen Zeit besitzen wir noch eine Komposition des 112. Psalms »Laudate puerin. Sie ist

für Solosopran mit schwacher Begleitung geschrieben. Sie erfreut durch die saubere und
genaue Arbeit und enthält bereits einige von Händels frappantesten Manieren: jo Themen auf

einem einzigen Ton - wie in der Messiasfuge: „Alle Gewalt“ c. -, *) Meyer erwähnt - mit

Berufung auf eine mündliche Mittheilung, daß Händel in dieser Zeit viel in Weißenfels und dort

auch Hoforganist gewesen sei.

11] Georg Friedrich Händel. 209 stufenweises Fortrücken des Motivs. In einem Satze begegnen
wir dem Thema von „O hätt' ich Jubals Harf“ - freilich in einer ziemlich unfreien Ausführung.

Überraschend ist die bestimmte Dekla- mation in den Recitativ stellen. Die Melodien der

Singstimme sind zuweilen von einer barocken Originalität, mehr instrumental als gesanglich.

Das Übermaß von Koloraturen macht das Werk für heute veraltet. Es ist kaum anzunehmen,
daß sich für das schwere Stück in Halle ein Sänger gefunden haben sollte. Im Sommer 1703
kam Händel in Hamburg an und blieb hier drei Jahre. Diese Stadt übte bereits seit der Mitte

des 17. Jahrhunderts auf die Musiker eine große Anziehungskraft. Als der alte Heinrich Schütz

mit dem Gedanken umging, sich in Dresden pensionieren zu lassen, suchte er sich Hamburg



als eine „letzte Her- berge“ aus. Hier bestand ein großes collegium musicum, in wel- ehern

immer das Beste und Neueste aus aller Herren Länder zu hören war. Mehrere reiche Familien

unterhielten Privatkonzerte. Die guten Musiker wurden geehrt, lebten in angenehmen Verhält-

niffen und untereinander in schönster Harmonie. Mit der Gesangs- kunst mochte es schwach
bestellt sein, - dafür wurde aber auch Niemand von der Anmaßlichkeit der Kastraten belästigt.

Seit dem Jahre 1678 hatte Hamburg auch eine Oper. Diese Hamburger Oper hat in der

Geschichte bekanntlich eine besondere Bedeutung. In Wien, Dresden, München, Berlin und wo
sonst noch in Deutschland Opern bestanden - waren diese Institute durchaus italiänisch. Es

wurden Opern von italiänischen Musikern komponiert, von italiänischen Sängern in italiänischer

Sprache ge- jungen. Hamburg, das reiche, unabhängig gesinnte, war die ein- zige Stadt in

Deutschland, wo man es mit einer nationalen deut- sehen Oper wenigstens ernstlich versuchen

wollte. Ein ähnlicher Versuch war den Franzosen geglückt. Ihre „französische“ Oper stand durch

Lu I ly seit etlichen Jahren fest. Die Hamburger erreichten ihr Ziel nicht. Ungenügend fundiert,

dem Geschmack der zahlenden Menge preisgegeben, verlor ihre Oper die Fühlung mit den
höheren künstlerischen Tendenzen ziemlich schnell. Der streng nationale Charakter

verschwand mit dem Jahre 1692. Von da ab führte man nicht bloß italiänische und französische

Opern auf, sondern auch in die deutschen Stücke wurden Arien mit italiänischem Text
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Hamburg wieder aus. Als Händel nach Hamburg kam, schwankte die Oper zwischen

übertriebenem Pomp und niedriger Spaßmacherei hin und her und war mitten auf dem Wege
zum Verfall. Nach außen hin verbreitete sie jedoch gerade zur selben Zeit ihren türk- sten

Glanz, denn eben stand Reinhold Keijer, einer der frischesten und fruchtbarsten Komponisten,

welche die Geschichte der Oper auf weist, an ihrer Spitze. Auch Händel nahm ihn für den
Anfang zu seinem Muster für den Zuschnitt der Sätze und selbst für die Motive. Händel trat

sehr bescheiden als Ripienit bei der zweiten Violine ein. Mattheson sagt, „er stellte sich, als ob
er nicht fünfe zählen könnte.“ Dann übernahm er eine Zeit lang aushilfsweise den Posten am
Klavier. Die erste Oper, welche Händel schrieb, ist „Almira, Königin von Kastilien oder der in

Krohnen erlangte Glückswechsel“. Sie kam am 8. Januar 1705 zur ersten Aufführung und
erlebte kurz nacheinander viele Wiederholungen. Auch dieses Werk hat italiänische und
deutsche Arien durch einander, auch ein kleiner Chor wird italiänisch gesungen. Er steht am
Anfang der Oper, im Übrigen hat der Chor nichts im Werke zu thun. Man findet in der „Al-

mira“ wiederholt mehrstimmige Recitative, gegen den Schluß hin sogar ein sechsstimmiges.

Auch ihren Possenreißer hat die „Almira“ in dem Knechte Tabarco. Mehrstimmige Recitative

waren in der italiänischen Oper noch lange üblich; aber über die „lustige Person“ und die

komischen Episoden war die gleichzeitige italiänische Oper eben hinaus gekommen. Die

„Almira“ trägt hierin und in allem Andren den Zuschnitt, welchen die venetianische Oper gute

50 Jahre früher durch Cavalli erhalten hatte. Nur an Gesanglichkeit steht sie dieser bedeutend
nach. Die Komposition ist sehr ungleich, nament- lieh im Recitativ bleibt sie oft trocken und
verräth den Anfänger. Es ist aber bezeichnend, daß sie immer da, wo die Situation hoch-
gespannt wird, sich bedeutend erhebt. Die dramatischen Hauptstellen sind auch die

musikalischen. Die Scene, wo Fernando sterben soll und von der Geliebten Abschied nimmt, ist

ein solches ergreifendes, packendes und doch einfaches Stück, das schon ganz den späteren

Händel zeigt. Überhaupt sind die Stellen zahlreich genug, aus denen dieser in seiner Eigenheit

heraustritt, auch aus dem energischen Orchester blickt er. Manche Idee der „Almira“ ist von
Händel in anderen Werken wieder aufgenommen worden. Die als »lascia ch'io

13 Georg Friedrich Händel. 21 1 pianga« heute wieder allgemein bekannte und von dem
Komponisten der häufigen Verwendung nach besonders geliebte Melodie begegnet uns hier

zum ersten Male als Sarabande: beim Aufmärsche der vier Erdtheile begleitet sie den Einzug

Asiens. An der Hamburger Bühne muß zur Zeit der „Almira“ sehr viel Virtuosität und un-
gewöhnliches Stimmenmaterial zur Verfügung gestanden haben. Auch die Oboen im Orchester

können nicht gewöhnlich gewesen sein. Bald nach der „Almira“ - am 25. Februar - folgte

Händel's zweite Oper. Auch sie hat nach der Sitte der Zeit ihren Nebentitel, der den ganzen
Moralitätsschwulst der Schlesischen Dichterschule ausströmt. „Nero oder die durch Blut und



Mord erlangte Liebe“ heißt es vollständig. Die Musik dieses Werkes ist bis jetzt noch nicht

wieder zum Vorschein gekommen. Nach der Aufführung des „Nero“ trat Händel von der

Hamburger Oper zurück. Zu lernen war für ihn jetzt nichts mehr hier, und das Intriguenwesen

und der liederliche Lebenswandel der Operisten konnten ihn nicht feffeln. Nur als im Jahre

1706 ein Direktionswechsel in Aussicht stand, schrieb er für den neuen Unternehmer auf

besonderes Ersuchen wieder eine Oper. Sie gerieth ziemlich ausführlich. Als es endlich zur

Aufführung kam - dieselbe verzögerte sich wegen Zufälligkeiten bis in den Januar 1708 -

machte man zwei daraus. Es sind „Flo. rindo“ und „Daphne“, deren Partituren ebenso wie die

des „Nero“ noch nicht wieder aufgefunden wurden. Außer den vier Opern hat Händel in

Hamburg nachweislich nur noch eine größere Komposition geschrieben: die Passion nach dem
Evangelisten Johannes. Es ist ein Werk für Soli, Chor und einen Begleitungsapparat, bestehend

aus Streichorchester, zwei Oboen und Orgel (oder Cembalo). Den Text bilden Bibel- worte mit

eingestreuten Versen. Letztere rühren von dem seinerzeit berühmten Operndichter Postei her

und sind oft schlecht und geschmack los genug: z. B. als die Kriegsknechte die Kleider Jesu

verheilen, sieht sich der Dichter zu einer Betrachtung gemüßigt, die folgender- maßen beginnt:

„Du mußt den Rock verlier'n“ - In der Arie, die auf diese Worte geschrieben ist, werden sie noch
dazu gleich am Anfang wiederholt. Choräle kommen in dieser Passion nicht vor. Die Musik im

Werke jetzt ziemlich schwach ein. Die Arien, auch
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stereotypen Zwischenspiele ins Breite gezogen, die Chöre ermangeln des drama- tischen

Ausdrucks, den sie haben müßten, sie besitzen nicht einmal Charakter. Gegen die Mitte des

Werkes zu erhebt sich aber der wahre Händel. Man merkt ihn zuerst an der Baßarie

„Erschüttere mit Krachen“, einer eben so seltsamen als großartigen Nummer, die man wohl ein

solistisches Seitenstück zu Bachs Chor „Sind Blitze, sind Donner“ (in der Matthäuspassion)

nennen könnte. Wo die Unterhandlungen zwischen Pilatus und dem Volke erregter werden,

kommt auch in die Chöre Leben und Feuer. Christus singt Baß, durchweg in einem edlen

gehaltenen Tone. Nur an der Stelle. „Es ist vollbracht“ erscheint eine ausgeführte originelle

Koloratur. Dieser Abfall vom Stile beruht auf einer sichtlichen und erhabenen In- tention. Mit

besonderer musikalischer Kunst ist vielfach der Pilatus behandelt. Von den tonmalerischen

Zügen, an denen später Händels Musik immer so reich ist und für welche die Passion

herkömmliche Gelegenheit bot, findet sich in dieser Komposition wenig. Hervor- tretend in

dieser Beziehung ist eine Stelle am Eingänge, wo Händel das Geißeln zeichnet. Das
tremolierende Streichorchester, wie es Händel später in den Arien mit stark bewegten Affekten

liebt, findet sich in einer Nummer des Soprans: „Bebet ihr Berge“. Der Schlußchor: „Schlafe wohl

nach deinen Leiden“ ist hervorragend durch die schöne Behandlung der Singstimmen: Sopran

und Alt lösen sich abwechselnd vom Tutti der anderen mit tief ausdrucks- vollen Melodien los.

Chrysander hat ganz recht, wenn er im Vor- wort zum 9. Bande der Händelgesellschaft,

welcher dieses kleine Passions-Oratorium enthält, den musikalischen Gehalt desselben als

erheblich, bedeutend und von eigenthümlich Händel'schem Gepräge bezeichnet. Diese Arbeit,

welche der 19jährige Jüngling in den ersten Monaten des Jahres 1704 für eine Hamburger
Charwochen- Aufführung schrieb, hat mehr als historisches Interesse, sie hat bedeutend mehr
eignen Werth als z. B. Beethovens „Christus am Ölberge“. - Nach englischen Berichten soll

Händel auch sonst noch in Ham- bürg erstaunlich viel komponiert haben. Bei Mainwaring läßt

er dort zwei Kisten voll Manuskripte zurück, Burney nennt die Menge der in Hamburg
entstandenen Klavierstücke, Lieder und Kantaten zahllos. Chrysander spricht diesen Angaben
die Wahrscheinlichkeit
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schrieb, nicht verloren, sondern in spätere Werke übergegangen ist. Hauptsächlich waren es

wohl Klaviersätze, die er bei seinen Scholaren verwenden konnte. Denn nachdem er sich vom
Theater zurückgezogen, bildete das Stundengeben den Haupttheil seiner Thä- tigkeit.

Sparsam, wie Händel war, legte er sich dabei eine Summe von 200 Dukaten zurück, mit

welcher er im Herbste 1706 die Reise nach Italien antrat. In der ersten Zeit eines Hamburger
Aufenthalts verkehrte Hän- del ziemlich viel und intim mit Mattheson, dessen Bekanntschaft er



bald nach der Ankunft zufällig auf einem Orgelchor gemacht hatte. Mattheson führte den
jungen Schützling in die Hamburger Musik- verhältniffe ein und suchte ihn in mancher
Beziehung zu fördern. Auf seine Rechnung kommt wahrscheinlich auch die Kandidatur Han-
dels in Lübeck, wo man an einen Nachfolger für den berühmten Buxtehude dachte. Im August
1703 begaben sich Mattheson und Händel gemeinsam hinüber, und Händel würde
möglicherweise die Stelle bekommen und eine deutsche Organistenkarriere eingeschla- gen
haben, wenn zu dem Amte nicht auch die bereits ältliche Jung- fer Buxtehude als Ehefrau zu

übernehmen gewesen wäre. Eine solche Bedingung war nichts Seltenes. Die Wittwe oder

Tochter wurde bei der Stelle „konserviert,“ der Bewerber mußte sich „einhei- rathen.“ Das
Verhältnis zwischen Händel und Mattheson blieb nicht bei Bestand. Im December 1704 kam es

zwischen den Beiden sogar zu einem Duell, dessen Hergang und Verlauf oft genug be-

schrieben worden sind. Händel gerieth dabei in Lebensgefahr. Bald darauf fand eine äußerliche

Aussöhnung statt und Mattheson sang in „Almira“ und „Nero“ die Tenorpartien. Innerlich war
Händel mit dem früheren Freunde fertig. Unter den Personen, welchen er bei einer Abreise von
Hamburg einen Abschiedsbesuch machte, scheint Mattheson nicht gewesen zu sein, und daß er

von ihm nichts mehr wiffen wollte, ließ Händel in Formen kühler Höflichkeit von London aus

wiederholt merken. Für Händel war Mattheson zu eitel. Der sovielseitig talentierte, der

scharfsinnige und um die Musikwissen- schaft verdiente Mann konnte es nie verwinden, daß er

Händel, den aus der Kleinstadt eingewanderten, jungen Mann protegiert hatte. Und wenn er

heute mit einem klaren Künstlerblick in einer
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kam morgen wieder eine Stunde, in welcher es ihm nicht mit rechten Dingen zuzugehen
schien, daß der frühere „Spiel- und Spießgeselle“ jetzt berühmter sei als er selber. Weßhalb
sich Händel von ihm zurückgezogen, hat Mattheson selbst wohl schwerlich je begriffen. Er sah

in ihm einen Undankbaren, und wenn er dessen Lob gelegent- lieh mit einer hämischen Cloffe

verbrämte, spielte er nach einer Meinung nur Gerechtigkeit. Noch 36 Jahre nach ihrem

Entstehen verfolgte er eine Jugendarbeit Händels - das ebengenannte Pas- sions-Oratorium -

mit billigen Korrekturen, nachdem er sie bereits im Jahre 1720 mit einer Kritik abgethan,

welche ziemlich so viel Seiten Text enthielt, als die Partitur in Noten umfaßte. Als Händel nach

Italien ging, folgte er einer Nothwendigkeit. Es war schon seit der Mitte des 16. Jahrhunderts

für manche musikalische Fächer das Hauptland und auch bei den Deutschen als solches

anerkannt. Prätorius trat für die italiänische Manier ein, Eccard soll in Italien gewesen sein; von
Leo Häßler und Heinrich Schütz ist es sicher, daß sie in Venedig studierten. Italien wurde aber

für die Oper unbedingt maßgebend. Die hatte hier ihre Hei- mat und stand am Beginne des

achtzehnten Jahrhunderts hier in einer Blüthe, welche sie in Deutschland und in anderen
Ländern niemals erreicht hat. Bis in die kleineren Städte hinab fand man überall Singbühnen; an

Dichtern, Komponisten und Sängern herrschte Überfluß. Wer in der Oper etwas leisten wollte,

strebte nach die- sem Lande; nicht bloß die Haffe und Naumann - auch Gluck und Mozart
machten hier ihre Schule. Das Übergewicht Italiens äußerte selbst in einer Zeit noch eine

magische Nachwirkung, wo es schon längst bestritten und zum großen Theile überwunden
war. Es zog noch einen Meyerbeer über die Alpen, und bis auf den heutigen Tag schickt die

französische Regierung die Preisgekrönten des Konserva- toriums auf zwei Jahre nach Rom.
Der Kunstsinn findet allerdings in diesem herrlichen Lande außer der musikalischen noch
andere Nah- rung. Die enge Fühlung zwischen Kunst und Volksleben, wie sie einzig in diesem
alten Kulturlande besteht und immer bestand, hat ohne Zweifel auch auf Händel mächtig

eingewirkt und ein Schaffen mit in die im höchsten Sinne populäre Richtung geleitet, welche

seine Werke auszeichnet. Was er den Italiänern an musikalischen
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zurück, ob- wohl es an und für sich sehr viel war. Händel durchwanderte das Land als ein

Reisender von Distinktion. In die Geschichte einer italiänischen Kompositionen sind Fürsten

und Prinzessinnen verwo- ben; wo er auftrat, war er der Gast der Vornehmsten. An den
meisten Orten - sagt Mainwaring - hatte er einen Palast zu ei- ner Verfügung und war mit

Tafel, Kutsche und allen sonstigen Bequemlichkeiten wohl versorgt. Aus diesen Kreisen brachte



er den feinen Geschmack für Gemälde mit heim, welchen eine englischen Freunde besonders
rühmen. Daß er sich dabei auch in das Thun und Treiben der unterm Schichten versenkte,

beweisen die Carillons im„Saul“, die Dudelsackharmonien im „Herakles“, die Pifferarifinfonie im

„Messias“ und die vielen anderen Reminiscenzen aus der italiäni- sehen Volksmusik, welchen
man in Händels Werken begegnet. Wahrscheinlich begab sich Händel von Hamburg direkt nach

Florenz. Mit dem Bruder des dortigen Großherzogs, dem Prinzen Gaston von Medici, war er in

Hamburg bekannt geworden. Er verweilte hier vom Januar bis zum März 1707. Komponiert
wur- den in dieser Zeit nach Chrysanders Vermuthung) ein Dutzend weit- licher Solokantaten,

von welchen die eine, „Tarquinius und Lu- cretia“ (zu Ehren einer Sängerin, Namens Lucrezia

geschrieben), wegen ihres feurigen Charakters besonderes Aufsehen erregte. Mat- theson

citiert sie wiederholt. Im weiteren Verlaufe seines italiäni- sehen Aufenthaltes hat Händel noch

gegen 150 solcher Kantaten kom- poniert, ein- und mehrstimmige, mit Klavier- und mit

Instrumen- talbegleitung. Die dramatische Kantate, welche leider heute nur durch das Lied

ersetzt ist, nahm damals eine wichtige Stellung in der Komposition und in der Musikpflege ein.

Sie war die Minia- turform der Oper - fürs Haus bestimmt. Der größte Theil der dramatischen

Kantaten sind abgeschloffene und feiner ausgeführte Opernscenen. Für die Komponisten hatten

sie die Bedeutung von Skizzen und Vorstudien. Carissimi war der Hauptvertreter dieser

Musikgattung; auch Scarlatti schrieb eine unglaubliche Menge sol- eher Kantaten. Händel

benutzte viele der einen für spätere Opern. Zu Ostern war Händel in Rom. Hier schrieb er drei

latei- nische Psalmen. Der erste derselben »Dixit Dominus« zeigt in seinem ersten Satze schon
Händel's ganze Eigenthümlichkeit. Er hat die berühmten Unisono's in breiten Noten, die kurzen

schmetternden Musikal. Vorträge. V. 16
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Modulationen und im Stile etwas abspringend, aber - bei einer guten Aufführung - von
überwältigender Klangwirkung. Allerdings liegen die Soprane zuweilen äußerst unbequem. Der

interessanteste der drei Psalmen ist der dritte »Laudate pueri«, dessen Text, wie oben erwähnt,

Händel schon in Halle komponiert hatte. Aus dieser hallischen Komposition hat Händel in die

römische Mancherlei herübergenommen: ganze Sätze, einzelne Themen und bloße Mo- tive;

hier verkürzend, dort erweiternd, häufig gänzlich neu gestal- tend. Bei einem Vergleich der

italiänischen und der hallischen Komposition ist der formelle Fortschritt evident. Die alten

Gedanken werden geschmeidiger ausgedrückt und die ganze Musik hat einen angenehmen
sinnlichen Zusatz erhalten, der vielleicht zum Theil auf italiänische Einwirkungen

zurückzuführen ist. Dahin darf man vor Allem die volksthümlichen Motive rechnen, welche im

ersten und letzten Satze dieses Psalms die Instrumente dazwischen spielen. An- fang und Ende

der Komposition greifen ineinander. Theils wört- lieh, theils frei versetzte er manche Partien

dieser Psalmen in spä- tere englische Kompositionen. Im Sommer verließ Händel Rom und
nahm zum zweitenmale seinen Aufenthalt in Florenz. Hier, an der Wiege der Oper, schrieb er

jetzt seine erste italiänische Oper, den »Rodrigo.« Sie unterscheidet sich von den Hamburger
Werken zunächst als Kastra- tenoper. Die männliche Hauptpartie singt ein Sopran. Die einzige

Männerstimme, welche in der Oper vorkommt, ein Tenor, vertritt eine Nebenperson. Soweit war
man in Hamburg noch nicht. Der Chor, der in Italien seit fünfzig Jahren aus der Mode
gekommen, fehlt auch hier. Der eigentliche Held der Oper ist die Gattin des Rodrigo: Eilena,

eine tief und selbstlos liebende Frau, die - um den gefährdeten Mann zu retten - auf ihn zu

Gunsten ihrer gehaßtesten Feindin verzichten will. Die Scene, wo dieser Ent- Schluß gefaßt

wird, ist das Hauptstück der Oper. Die Eilena ist von Händel mit einer besonders warmen und
edlen Musik aus- gestattet. Übrigens sind Rachedurst und Wuth über erlittenen Verrath die

vorwiegenden Triebe der Handlung, die zu einer Reihe von treffend feurigen und kräftigen

Stücken Veranlassung gegeben haben. Die Koloraturen in diesen Arien macht Händel zuweilen

durch die Kontrapunkte des Orchesters interessanter. Die Recitative
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harmonisch breit und ruhig gehalten und treffen in der Melodie das Ganze, wenig um das

einzelne Wort bekümmert. Aus „Almira“ sind einige Stücke herübergenommen. Die Ouvertüre

der Oper ist im Suiten- Stile geschrieben, unter den vielen Tanzstücken, aus welchen sie zu-



sammengesetzt ist, befindet sich auch ein »Matelot«. Die Aufnahme des „Rodrigo“ war sehr

günstig. Der Herzog beschenkte den Kompo- nisten mit einem silbernen Service und der

ansehnlichen Summe von hundert Zecchinen. - An der Oper, wie sie jetzt vorliegt, fehlen einige

Stücke. Vom Januar bis zum März des Jahres 1708 befand sich Händel in Venedig. Er schrieb

hier für das Theater San Giovanni Chrisostomo, eine der angesehensten Sangbühnen der Stadt,

eine zweite italiänische Oper »Agrippina«, die während des Karnevals 27mal gegeben wurde.

Bei der ersten Aufführung wurde sie mit echt italiänischer Ekstase entgegengenommen. Alle

Augenblicke ging der Jubel los und das begeisterte Auditorium hörte nicht auf »viva il: caro

Sassone« zu rufen. Für den Opernkomponisten führte der Weg zum Parnaß über Venedig. Wer
hier glänzend bestand, durfte sich unter die Olympier rechnen. Durch den venetianischen

Erfolg der „Agrippina“ wurde Händel mit einem Schlage über ganz Italien hin berühmt. Die

„Agrippina“ ist eine der widerwärtigsten Dich- tungen der italiänischen Oper - eine

Palastintrigue bildet den Mittel- punkt der Handlung, - in der Musik eines der frischesten und
liebenswürdigsten Werke. Die aus Josua“ bekannte, prächtige Gavotte. „Wenn der Held nach

Ruhme dürstet“ ist aus der „Agrippina“ herübergenommen. Es genügt, wenn wir sagen, daß die

„Agrip- pina“ noch mehrere solche Nummern enthält, die bald über Italien und über das Land

hinaus Popularität fanden. Die Musik ist reich an innigen Partieen, an graziös koketten

Nummern und an geistreichen und witzigen Einfällen. Wer, mit dem Wesen der italiänischen

Oper unbekannt, heute die „Agrippina“ zur Hand nimmt, wird vor allen Dingen staunen, daß
hier so wenig oder gar keine Chorsätze Vorkommen, zu welchen die Handlung in den großen
Volksscenen die schönste Gelegenheit bietet. Ein neuerer Komponist hat den Stoff auch in der

That nach dieser Seite hin auszunutzen gesucht: es ist Rubinstein in einem „Nero“. Die

italiänische Oper jener Periode hatte aber den Chor abgeschafft. Die wenigen Sätze, welche 16-
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nichts als Solistenemsembles, höchstens mit einer geringen Verstärkung. Die Hauptpartie in

der „Agrippina“ sang Vittoria Tei, dieselbe, welche auch bei der Aufführung des „Rodrigo“ die

hervorragendste Rolle durchgeführt. Welche Partien dies gewesen, kann man nicht genau
angeben, im Rodrigo wahrscheinlich der Titelheld, denn Quanz erzählt von ihr: sie sei geboren
gewesen, durch die Aktion die Zuschauer einzunehmen „absonderlich in Mannsrollen“. Kriegs-

helden wurden durch Sopranisten dargestellt und Frauen sangen Mannspartien. Es war
Konsequenz in diesen Absonderlichkeiten der italiänischen Oper. Den Namen dieser Vittoria

Tesi anzufüh- ren scheint deshalb nöthig, weil das Romanbedürfnis späterer Le-

bensbeschreiber zwischen ihr und Händel ein Liebesverhältnis erfun- den hat. In Venedig hat

Händel jedenfalls die Gelegenheit musikalische Bekanntschaften zu schließen benutzt. Es ist

möglich, daß sich Antonio Lotti und sein Schüler Gasparini zur Zeit, wo „Agrippina“ aufgeführt

wurde, in Venedig aufhielten. Unter den vielen fremden Musik- freunden, die anwesend waren,

befand sich auch der Prinz Ernst August von Hannover, dessen Familie in dem Theater

»Chrisostomo« eine Loge innehatte und behielt. Die Berührung mit diesem Für- sten und den
ihn begleitenden hannoverschen und englischen Hof- leuten wurde für Händels Lebensgang
wichtig Nach Beendigung des Karnevals ging er wieder nach Rom. Während dieses zweiten

römischen Aufenthalts, welcher bis in den Juni hinein dauerte, schrieb Händel zwei kleinere

Oratorien: »La Resurrezione « und »II trionfo del tempo«. Sie sind beide : im Stile der damaligen

italiänischen Oper geschrieben. Das erstere enthält nur zwei kurze Chöre, das andere gar

keine, bloß einige Ensemblenummern. Die »Resurrezione« hat zwei Theile; der erste spielt in

der Osternacht: Johannes verkündet der trauernden Madda-. lena, daß Christus am
kommenden Morgen ein Grab verlassen wird, der andere Theil führt zum Grabe: der Herr ist

auferstanden. Als dramatische Staffage ist der sehr schönen Dichtung noch die Figur des

Lucifer eingefügt worden. Händel stellt ihn in mehreren furiosen Baßarien dar, welche sehr

schwierig aber sehr effektvoll sind. Sie bewegen sich viel in Riesenintervallen. Eins derselben,

welches für den Höllenfürsten besonders ersonnen scheint, kommt auf
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und mit demselben Worte in der „Agrippina“, in einem Recitative des Claudio. Die damaligen

Italiäner liebten es überhaupt mit Intervallen im Gesänge malerisch anzudeuten. Auf lunghi



jetzt Scarlatti eine Undecime, und die Kantatenkomposition der Zeit bildet reichliche Beispiele

ähnlicher Art. Das musikalische Hauptstück der »Resurrezione« ist die Arie der Maddalena
»Ferma l'ali«. Ihr Hauptsatz ruht auf einem Orgelpunkte, freundliche Melodien ziehen

kanonisch darüber hin, der Klang gedämpfter Violinen, Flöten und arpeggierten Akkorde der

Viola da Gamba vollendet das eigenthüm- liehe, nächtliche Kolorit. Überhaupt ist die

Instrumentation der bemerkenswertheste Theil dieses Oratoriums. Man sieht ihr das Bestreben

an, außergewöhnlich zu sein; das Orchester hat zuweilen förmlichen Konzertcharakter und
brilliert durch die Fülle vierfache Violinen u. a.) und die Art der Besetzung. Händel schrieb die

»Resurrezionen für die Kapelle des Kardinal Pietro Ottoboni, in welcher dieses Werk, wie auch
»II trionfo« zur Aufführung kam. Bei letzterer Gelegenheit passierte die ziemlich bekannte
Anekdote, daß Händel während der Probe der Ouvertüre dem berühmten Violinisten Corelli,

welcher die Ottobonische Kapelle dirigierte, die Geige aus der Hand riß und ihm eine feurige

Stelle, deren Ausdruck der Ita- liäner nie traf, selbst vorspielte. Corelli, dessen Virtuosität

weder im Technischen lag, noch durch ein kühnes Temperament unterstützt wurde,

beschwichtigte den erzürnten Deutschen. „Aber, caro Sassone, diese Musik ist im französischen

Stile, auf den ich mich gar nicht verstehe.“ - Das Eigenthümlichste an dieser Ouvertüre, bei

welcher sich das Orchester übrigens zeigen kann, ist wie bei der zur „Agrip- pina“ ein

vielsagendes Solo der Oboe, des Händel'schen Lieblings. Die Dichtung zum »II trionfo« ist eine

Allegorie. Diese Gattung war zur Zeit und namentlich in Rom sehr beliebt. Sie behandelt ein

altes, ethisches Motiv, dasselbe, welches Jedermann schon aus der Fabel vom Herkules am
Scheidewege kennt. Nur mit veränder- tem Namen treffen wir den Inhalt des »trionfo« schon
fünfzig Jahre früher auf römischen Boden in einer Oper, die unter dem Titel »Vita umana« mit

der Komposition von Marazolli über die Bretter der Privatbühne ging, welche damals die

Königin Christine von Schweden unterhielt. In dem Händel'schen »trionfo« stammt die Nummer,
welche den stärksten Eindruck ausübt, »Crede l'uom 1 E r.
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»Vaghe fonti«; unter ihren sanften Klängen hält Ottone betrübte Betrachtungen. Die zarte

wehmüthige Melodie blieb Händel zeit- lebens ans Herz gewachsen; bis in die spätesten Jahre

taucht sie immer wieder auf in Vokal- wie in Instrumentalkompositionen. Aus der „Agrippina“

ist auch eine der lebendigsten und fröhlich- sten Nummern in die »Resurrezione«

übergegangen: »Ho un non so che, hier singt sie die Maddalena, als sie hört, der Heiland sei

auferstanden, dort singt sie die Agrippina, als sie eine Liebesrivalin überlistet zu haben glaubt.

Später hat Händel den »trionfo« zwei- mal umgearbeitet, das erste Mal in einer Zeit der

Verlegenheit und Noth, das andere Mal stand er nahe am Ende seines Lebens. Aus der Gestalt,

welche es bei dieser letzten Umarbeitung erhielt, ist das römische Jugendwerk kaum wieder

heraus zu erkennen. Eine Oper schrieb Händel nicht in Rom - eine Anwesenheit fiel gerade in

eine Periode des Opernverbots -, wohl aber sehr viele Kantaten, zu welchen ihm der Dichter

eines »trionfo«, der Kardinal Panfili, ebenfalls die Texte gab. Es sollen zuweilen an einem
Abend mehrere dieser Kantaten entstanden sein; Händel war so im Schwünge, daß er seine

Musik improvisierte wie der Dichter die Verse. Von der guten Laune, welche ihn bei dieser

Arbeit be- herrschte, zeigt es, daß er einmal auch ein Lobgedicht in Musik setzte, in welchem
Panfili den jungen Händel selbst als den Orpheus seines Jahrhunderts besang. Dieser zweite

römische Aufenthalt bildet die glücklichste Periode in Händel's Jugend. Zu den Freuden der

Arbeit, zu dem Gefühle des Ruhms, der eigenen Kraft, zu den Anregungen, welche die durch

ihre Geschichte und durch ihr geistiges Leben ausgezeich- nete Stadt so wie so bot, kam hier

eine besonders interessante und bewegte, originelle Geselligkeit. Händel verkehrte viel mit den
Arkadiern. In dem Hause eines Mitglieds dieser Akademie, des Marchese Ruspoli, wohnte er.

Die Arkadier bildeten unter den zahlreichen Gesellschaften, welche seit dem Beginn der Re-
naissance über ganz Italien hin, zuweilen unter wunderlichem Ceremoniell, Künste und
Wissenschaften pflegten, eine der ange- sehensten. Die Maske, welcher sie sich bedienten, war
das Schäfer- thum. Hinter den antiken Hirtennamen bargen sich in der Arkadia geistliche und
weltliche Fürsten, Edelleute, vornehme und bedeutende
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mitgliedern gehörten auch Päpste. Einen kleinen Bekehrungsver- such, der hier mit dem
berühmten Protestanten vorgenommen wurde, schlug Händel mit der ruhigen Erklärung ab,

daß er weder geschult noch geneigt sei über geistliche Dinge Nachforschungen anzustellen, er

sei aber fest entschlossen, zeitlebens in der Kirche zu verharren, welcher er durch Geburt und
Erziehung angehöre. Von berühmten Musikern gehörten der Arkadia an: Benedetto Marcello

und Ales- jandro Scarlatti. Mit Letzterem, dem Führer der italiänischen Opernkomponisten,
wurde Händel bekannt, mit seinem Sohne Do- menico, dem großen Klavierspieler, maß er sich

auf Veranlassung ihres gemeinschaftlichen Gönners, des Kardinals Ottoboni, auf dem Flügel

und der Orgel. Am Klaviere blieb der Sieg unentschieden, auf der Orgel gestand aber Domenico
selbst zuerst dem Deutschen den Preis zu. Von solchem Spiele gestand Domenico nichts

geahnt zu haben. Noch in seinem hohen Alter pflegte er, wenn ein Spiel gelobt wurde, nur

Händel zu nennen und ein Kreuz zu schlagen. So berichteten wenigstens Musiker, die aus

Madrid kamen, wo Dome- nico Scarlatti seit 1729 wirkte. Auch Händel blieb dem liebens-

würdigen und tüchtigen Italiäner immer zugethan. Es ist wohl möglich, daß Händel in

Gesellschaft der beiden Scarlatti reiste, als er sich im Juli 1708 nach Neapel begab. Wenigstens
wurde Alejandro Scarlatti um dieselbe Zeit dahin berufen und übernahm von da ab definitiv

eine Funktionen als königlicher Kapellmeister und Direktor des Konservatoriums zu St. Onofrio.

Daß Händel der Abschied von Rom schwer wurde, beweist die Kantate »Stelle, perfide stellen.

Chrysander sieht in ihr die Spuren einer intimeren Herzensneigung. Obwohl Händel über Jahr

und Tag in Neapel blieb Ouli 1708 bis Herbst 1709), kam hier doch nur eine größere Arbeit zu

Stande, das Schäferspiel: »Aci, Galatea e Polifemo«, für drei Solostimmen ohne Chöre
komponiert. Mit dem später in Eng- land entstandenen Pastorale »Acis and Galatea« hat dieses

Schäfer- spiel nur den Gegenstand gemeinsam. Es ist eine dramatische Kan- täte im Stile der

italiänischen Oper jener Zeit. Dieser entspricht es, daß Acis der Mann Sopran, Galatea die Frau

Kontra-Alt singt. Polyphem, das Unicum homerischer Phantasie, tritt auch in der Händel'schen

Musik abnorm auf. Die Partie verlangt einen
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Intervall direkt angeschlagen. Händel's Sänger, Boschi mit Namen, der später im „Rinaldo“ an

der Londoner Oper eine dieser kolossalen Polyphemarien wieder sang, besaß noch das Cis

dazu, wie aus der Kantate »Nell
1

africane selve« hervorgeht. Diese gehört zu einer Reihe

weiterer italiänischer Kantaten, die Händel auch in Neapel nebenher verfaßte. Während des

Aufenthalts in Neapel scheint Händel sich systematisch mit allerhand musikalischen

Nationalweisen beschäftigt zu haben. Seine Hinneigung zu den Sicilianos (- Arien im 12%-Takt,

Beispiel: „Er weidet eine Herde“ im Messias - datiert von dieser Periode; die früher

geschriebenen sind etwas steif. Unter den Kantaten, die in Neapel entstanden, befindet sich

ferner eine spanische mit Guitarrenbegleitung. Das Interessanteste aus dieser Zeit sind sieben

französische Chansons. Diese Gattung der Gesangsmusik steht zur französischen Oper in

einem ähnlichen Verhältnis, wie die Kantate zur italiänischen. Die sieben Nummern blieben die

einzigen Studien, welche Händel in dem ihm wahr- scheinlich nicht sympathischen Stile

machte. Schölcher, als Fran- zose, bemerkt, daß das stumme e nicht ganz korrekt behandelt

ist. Neapel war die Endstation der italiänischen Reise. Im Spät- herbste des Jahres 1709 brach

er von hier auf und verlebte wahrschein- lieh die Weihnachtszeit in Rom. Zum Karneval des

neuen Jahres war er in Venedig, wo er den Kapellmeister Steffani und den Baron Kielmannsegge
aus Hannover traf. Hierher wurde Händel mit genommen, gewiß in bestimmter Absicht.

Steffani, welcher sich für den diplomatischen Dienst mehr und mehr unentbehrlich gemacht
hatte, suchte schon seit längerer Zeit einen Nachfolger für das Ka- pellmeisteramt. Als solchen

präsentierte er den jungen Händel. Eine feste Anstellung hatte allerdings nicht in dessen
Plänen gelegen. Als der junge Künstler Italien verließ, hatte er noch weitere Wan- derungen
vor, möglicherweise auch einen Aufenthalt in Paris:, jedenfalls wollte er sobald als möglich

England besuchen, wohin ihn Abmachungen riefen, welche wahrscheinlich schon zur Zeit der

Agrippina-Aufführungen in Venedig getroffen waren. Für diesen Zweck kam der Abstecher

nach Hannover gelegen, denn der Kurfürst dieses Landes war der präsumtive Nachfolger auf

dem englischen Thron, und bereits jetzt stand der hannoversche Adel mit dem eng- lischen in



engen Beziehungen. Händel nahm daher an, zumal da
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später die günstigsten Urlaubsbedingungen anbot. Über die Höhe des Gehaltes fehlen sichere

Angaben; jedenfalls war es für die Zeit beträchtlich. Die Kapelle, im Haupttheil mit

französischen Musikern besetzt, war vortrefflich, berühmt; namentlich ihre Hoboen werden mit

besonderer Auszeichnung genannt. Nach der Installierung machte sich Händel bald auf den
Weg nach England, besuchte zuvor noch einmal die Mutter, Schwester und Schwager in Halle,

wo auch Zachau noch lebte, sprach auf der Durchreise nach Holland in Düsseldorf vor, wo der

pfälzische Kurfürst residierte, der von Italien her zu seinen Gönnern zählte, und traf im

Spätherbst 1710 in London ein. Nach England ging ein Musiker damals noch weniger als heute

der Studien wegen. Seit dem Ende der schönen Madrigalen- periode war es an Komponisten
immer ärmer geworden. Aber noch herrschte große Liebe zur Musik im Lande, die Mittel sie zu

pflegen waren reichlich vorhanden, und man suchte halbwegs immer mit der Entwickelung der

Kunst Schritt zu halten. Auch die Oper hatte man seit der Mitte des 17. Jahrhunderts

einzubürgern gesucht. Man kam dabei nicht gleich zu einem Resultat. Eine Zeit lang schwankte
man zwischen der italiänischen und französischen Form - dann kamen Versuche herein, die

Oper zu nationalisieren. Unter ihnen nehmen die Arbeiten des reichbegabten Henry Pu ree 1
1

,

Eng- lands größten Komponisten, eine bedeutende Stellung ein. Sie sind nicht eigentliche

Opern, sondern nur erweiterte Schauspielmusiken, aber ausgezeichnet durch dramatischen

Geist und Originalität der Form. Für die Verschmelzung von Chor und Solo, wie sie bei Purcell

erscheint, giebt es kein Vorbild. Den anderen einheimischen Komponisten gegenüber, die sich

an dem musikalischen Drama ver- suchten, mag Burneys summarische Kritik berechtigt sein,

der ihre Werke „geschmacklos“ nennt. Purcell selbst verwies eine Landsleute auf die Italiäner,

und endlich war es die italiänische Oper, die in London ganz und gar die Oberhand erhielt. Das
Personal setzte sich mehr und mehr aus Italiänern zusammen, die hier besser bezahlt wurden
als anderswo, die mitwirkenden Engländer lernten die ita- liänische Sprache; allmählich konnte

man auch ein rein italiänisches Repertoire einhalten. Im Jahre 1710 war diese Wendung ent-
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bekannt war. Nach Mainwaring soll es hauptsächlich der Herzog von Man- ehester gewesen
sein, der ihn nach London zog. Er wurde bei Hofe eingeführt und erwarb sich sofort die Gunst
der Königin Anna durch ein Klavierspiel. Mit Ungeduld erwartete man ihn an der Oper. Der

Direktor des Theaters am Haymarket, Aaron Hill, ent- warf sofort für ihn ein Libretto, dem die

Episode zwischen Rinaldo und Armida in Tassos „Befreitem Jerusalem“ zu Grunde lag. Signor

Rossi übertrug es ins Italiänische. Händel komponierte so eifrig, daß der Übersetzer kaum
Schritt halten konnte. In Zeit von vierzehn Tagen war die ganze Musik, welche überwiegend aus

Arien besteht, - es sind ihrer gegen 30; Duette kommen nur drei vor, außerdem ein als Coro
bezeichnetes kurzes Schlußensemble und mehrere selbständige Instrumentalnummern - fertig.

Die erste Vorstellung des »Rinaldo« fand am 24. Februar 1711 mit un- geheurem Erfolge statt.

Hill hatte für die Ausstattung sehr viel gethan, es flogen sogar lebendige Vögel auf der Bühne
herum. Den Ausschlag gab aber doch Händel's Komposition. Sie drang in die Maffen. Der

Verleger Walsh soll mit den Arien aus „Ri- naldo“ gegen 10.000 Thaler verdient haben. Die

Kavatine des ersten Akts »Cara sposa« lag auf jedem Klaviere, und der kräftige Marsch aus dem
dritten Akte erklang vierzig Jahre hindurch bei jeder Parade der Leibgarde. Bis zum Schluß der

Saison (2. Juni) wurde „Rinaldo“ fünfzehnmal gegeben und auch in späteren Jahren wiederholt.

Allgemein bekannt ist gegenwärtig die Arie der Almirene »Lascia ch'io pianga«. Unter allen

Umständen eine herrliche Kom- position, ist sie doppelt schön an ihrer eigentlichen Stelle in

der Oper, wo die gebrochenen Rhythmen dieses Gesanges den Seelen- zustand eines sanften

Mädchens in dem Augenblicke malen, als sie erfährt, daß der Geliebte ihr verloren. Das Werk ist

reich an dramatischen Perlen; namentlich in den Gesängen des bösen Paares, der Armida und
des Argantes, lebt ein dämonisches Feuer. Groß- artig ist namentlich die Scene der Armide »Ah
crudel«, - in Schmerz und Wuth getheilt, in einer Einfachheit und Klarheit, in der Größe und
Sicherheit der Wirkung ein echt Händel'sches Genie- gebild. Sängerinnen, welche die große

Scene der Dejanira erprobt haben, werden in diesen Nummern ein kleineres, leichteres Seiten-



27 Georg Friedrich Händel. 225 stück begrüßen. Das eigentliche Liebespaar, Rinaldo - eine

Kastraten- rolle - und Almirena, tritt gegen jene Vertreter des bösen Princips zurück. Nur in

dem »Cara sposa« hat der Rinaldo eine Nummer wie die Armida in »Ah crudel«, in der Anlage

ähnlich (Largo e Presto), an dramatischem Gehalt vielleicht noch bedeutender. Im Vergleiche

zur „Agrippina“ ist der „Rinaldo“ ein viel besseres Sujet. Von edleren und größeren Motiven

bewegt, langt die Handlung hier auf natürlichem Wege ziemlich häufig bei schönen
musikalischen Situationen an, sowohl bei leidenschaftlichen als idyllischen. Unter den letzteren

ragen namentlich zwei Scenen hervor: die eine, wo Almirena im lauschigen Park den Geliebten

erwartet - unter einer köstlichen Flötenschwärmerei -, die andere, wo die Sirenen vor Armida"s

Zaubergrotte fingen. Dieser Sirenengesang ist ein ganz eigenthümliches Stück von
Nationalmusik, das Händel wahrschein- lieh irgendwo in Italien eingeheimst hat. Mehr als an

die ita- liänische klingt es an die Weise der Zigeuner an. Als Zauberoper betrachtet - was er

eigentlich ist - bleibt der „Rinaldo“ den modernen Ansprüchen sehr viel schuldig. Darin

unterschieden sich die Italiäner und also auch Händel von den Franzosen, daß sie mit den
Theatermaschinen weder konkurrieren, noch gemeinsame Sache machen mochten. Das
frappanteste Beispiel von höherer Dekorations- musik, was die ganze Rinaldo-Partitur bietet,

ist eine: - General- pause -, durch welche in einer den Kampf gegen die Ungeheuer
begleitenden Symphonie die Katastrophe bezeichnet wird. Wie in allen vorhergehenden Werken
hat Händel auch im „Rinaldo“ frühere Arbeiten mit benutzt. Auf die „Almira“ griff er hierbei

nicht bloß in »Lascia« sondern auch in der Auftrittsarie der Almirena »Combattis zurück, die

aus dem Duett „Spielet ihr blitzenden Au- gen“ der Hamburger Oper umgebildet ist. Der Akt,

an welchem man die Eile der Komposition bemerken kann, ist der dritte. Er enthält aber viel

äußerlich Glänzendes und macht mit den frei- gebigen Trompeten seine Effekte. Im Sommer
ging Händel nach Hannover zurück. Obwohl hier eines der schönsten Opernhäuser stand,

ruhten doch die Vorstellun- gen schon seit langer Zeit und der Kapellmeister hatte keine prak-

tische Veranlassung für die Bühne zu schreiben. Er war auf Kam- mermusik angewiesen. Was
Händel in dieser Gattung während des Aufenthalts in Hannover alles komponierte, ist nicht

festgestellt.
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Solokantaten. Mit Bestimmtheit lassen sich in diese Zeit 10 italiänische Kammer- duette setzen

und die Oboenkonzerte. Die Duette sind die im 32. Jahrgang der Händelgesellschaft unter den
Nummern 3-12 mitge- theilten. Derselbe Band enthält noch zwei Duette, welche in die

italiänische Zeit gehören und 8 weitere, welche in den vierziger Jah- ren in London geschrieben

wurden - im Ganzen also 20 Duette. Das erste liegt in 3 Versionen vor, für Sopran und Tenor,

für 2 Alte und in einer neuen Komposition für zwei Soprane. Die übrigen theilen sich in 5

Duette für zwei Soprane, 10 für Sopran und Alt, 4 für Sopran und Baß. Die Dichtungen, welche

die- jen Duetten zu Grunde liegen, sind kurze italiänische Poesien; in der überwiegenden
Mehrheit behandeln sie die Liebe. In der Kom- position sind die wenigen Worte zu breiten

Stimmungsbildern aus- geführt. Die Duette haben zwei, drei und vier Sätze; reichliche

Textwiederholung ist allen gemeinsam. In ganz hervorragender weise geben diese

Kompositionen Gelegenheit, Händel auch von der elegischen, schwärmerischen, auch von
seiner heitern und launigen Seite kennen zu lernen. Die Momente der stärksten

Ausgelassenheit fallen in die Neapolitanische Zeit - »Caro Autor«, Bearbeitung für 2

Altstimmen. - Den schönsten, liebenswürdigsten Ausdruck sanfter Zärtlichkeit trägt die

Nummer 13, »Langue, gerne«. In den späteren Londoner Duetten erwartet die Kenner des

„Messias“ eine Reihe von Überraschungen. »Se tu non lasciamore« ist gleich „0 Tod, wo ist dein

Stachel“, »Quel fior d’alba« = dem Chor: „Sein Joch ist sanft“, der zweite Satz derselben:

»Loccaso ha« = „Er wird sie reinigen“. »No", divoi non vo" fidarmi« = „Denn es ist uns ein Kind

geboren“. Die zwanzigste, »Ahinelli sorte umane«. beginnt mit einem Gedanken, der uns

ähnlich in einer Liebesarie des „Herakles“ begegnet. Es ist bezeichnend, daß diese

Umbildungen nicht die hannoverschen Duette betreffen. Erst in späteren Jahren behandelte

Händel solche kleine Liebespoesien in einem Ton, der durch einen Ernst aus der Sache etwas

heraustrat. An musikalischem Werth ungleich sind diese Duetten vom Stand- punkte des



Gesanges aus alle ohne Unterschied völlig ideale Leistun- gen. Mit immer neuem Staunen
betrachtet man das Leben, die Frische, die Schönheit, in welchen diese Gedanken dahinfließen.

Dem lyrischen Charakter der Poesien entsprechend bewegen sich die
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nach und vor. Ihr Stil ist der der Kammerduette, für welchen Händel in Hannover in dem Abt

Steffani das beste, weit und breit aner- kannte Vorbild vor sich hatte. Letzterer schrieb ihrer

eine große Menge; noch Chrysander fand gegen 100 unbekannte. Auch in den Opern, die

Steffani komponierte, sind sie das Wichtigste. Sein Dichter, Ortenfio Mauro, lieferte auch für

Händels Duette die Texte. Es scheint, daß mit Händels Duetten diese feine Gattung der alten

Kammermusik wieder in unser Musikleben zurückkehren wird. Komponisten, Publikum, Alle

würden davon profitieren und nicht am wenigsten die Gesangskunst selbst. Bezüglich der

Oboenkonzerte gilt es als ausgemacht, daß Händel in Hannover und durch die dortige Kapelle

veranlaßt sich die- ser Kompositionsart zuwendete. Aber von den 12 Oboenkonzerten, welche

wir besitzen, läßt sich nur bei einem bestimmt nachweisen, daß es in Hannover entstanden ist.

Es sei hier sogleich bemerkt, daß diese Oboenkonzerte gar keine Konzerte sind, sondern Suiten

für großes Orchester. Die Oboe tritt als Soloinstrument nur in einzelnen Sätzen hervor, in

anderen die Violine und die Flöte. Chrysander verweist in die hannoversche Zeit noch 9

deutsche Lieder (mit Begleitung von Cembalo und einem Soloinstrument, in deren einem uns

ein Melodiezug begegnet, der später in der berühmten Messiasarie: „Ich weiß, daß mein Erlöser

lebt“, Auf- nähme gefunden hat. Der Mangel an guten Poesien war Schuld, daß Händel sich mit

dem deutschen Liede nie wieder beschäftigte. Von den Vorgängen in Händel's äußerem Leben
in der Zeit nach seinem ersten Londoner Aufenthalt berichten zwei Dokumente. Das eine ist

eine Bemerkung von Händels eigner Hand unter dem letzten Satze des zweiten hannoverschen
Duetts: aus der man schließen kann, daß er sich vorübergehend unwohl fühlte, das an- dere ist

eine Seite im Kirchenbuche zu „Unser Lieben Frauen“ in Halle, aus welcher wir ersehen, daß
Händel am 23. November 1711 seine Nichte Friederike, die zweite Tochter des Dr. jur.

Michaelsen, persönlich aus der Taufe hob. Ein Jahr später war Händel wieder in London. Gerade
am 22. November 1712 wurde im Haymarket ein »Pastor fido« auf geführt. Der Kurfürst von
Hannover hatte aufs Neue einen un-
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Schäferspiel, das zu hundert Malen komponiert worden ist, wird mit Recht unter Händels

schwächere Opern gerechnet. Die Handlung bewegt sich in der fadeten Liebeständelei. Doch
hat die Musik einzelne werth- volle Partien, namentlich im zweiten Akte ist der halbernste Cha-
rakter des Gegenstandes sehr graziös wiedergegeben. Wie immer, wo es irgend einem Leide

gilt, erhebt sich Händel auch in dem »Pastor fido« zu Gunsten der verschmähten Liebe: »Mi

lasci - mi fuggi.« Auch der Liebesgesang, den Mirtillo im stillen Hain an- stimmt: »Caro Amor«,
ist eine duftige, ausgezeichnete Nummer. Die Oper schließt mit einem schönen, weichen und
süßen Duett: »Per te mio dolce.« Viele der Arien sind aus früheren Werken herüber-

genommen. Die Hauptpartien sind Soprane und Alte; eine ein- zige wirkliche Männerstimme,
ein Baß, ist für eine Nebenpartie ver- wendet. Chöre kommen gar nicht vor im »Pastor fido.«

Viel höher steht »Teseo«, der schon am 19. December dem »Pastor fido« folgte und eine Reihe

von Aufführungen erlebte. Auch der »Teseo« ist eine Intriguenoper. Die Fäden hält hier Medea,

die Zauberin. Mit Rücksicht auf den bis hart ans Ende bedrohlichen Charakter der Handlung
nannte sie der Dichter, Nicolas Haym, ein »dramma tragico«. - Der übliche glückliche Schluß

wird nur durch das plötzliche Dazwischentreten der Minerva ermöglicht. Hervortretend sind die

Scenen der Medea, welche in Händels Musik als eine Figur von Hoheit und Schrecken umgeben
erscheint. Auch das Mitleid wird man ihr nicht versagen, wenn sie in der ganz mozartisch

klingenden Arie »Dolce riposo« ihre Sehnsucht nach Ruhe und Frieden ausspricht. Unter die

Mittel, durch welche Hän- del diese Gestalt in die Sphäre des Ungewöhnlichen hinüber hebt,

gehört einmal auch eine Orchesterbegleitung mit lauter hohen Stirn- men, zu welchen der

(Sopran-)Gesang der Medea den Baß bildet. In den übrigen Partien der Oper finden sich zarte,

idyllische Stücke von hervorragender Schönheit. - Als eine Seltenheit verdient be- merkt zu

werden, daß der »Teseos auch einen wirklichen Chor hat. Er führt einen Zug Athener ein, die



den weichen und sanften Helden begrüßen. Mit Trompeten begleitet steht dieser Chor natürlich

in D dur. Ein zweites Chorstück schließt die fünfaktige Oper. Nach der Aufführung des »Teseo«
machte der Besitzer des Thea- ters, ein Mr. Swiney, der das Institut von Heidegger
übernommen
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daß Händel's Name bis zum Jahre 1715 auf dem Haymarket fehlt. Chrysander jetzt in diese Zeit

eine Oper »Silla«. Sie soll beim Grafen Burlington aufgeführt worden sein, der in einem von der

Stadt abgelegenen Palaste - in der Gegend, wo heute Piccadilly ist - eine Privatbühne unterhielt.

Bei ihm wohnte Händel eine zeitlang. Für eine Privatbühne macht die kleine Oper starke An-
sprüche an Maschinen und Scenerie. Nach Schölcher soll sie in Italien entstanden und niemals

aufgeführt worden sein. Andere haben sie für ein Werk Bononcinis erklärt, dessen Manieren sie

auch vielfach trägt. Sie hat eine Menge reizender Musikstücke; eigentlich Händel'sche Züge
fehlen ihr ganz und bezeichnenderweise kommt kein einziges Recitativo accompagnato vor.

Für Händel's Eigenthumsrecht spricht aber die Thatsache, daß der »Silla einen Satz aus den
neapolitanischen Kantaten enthält und daß Händel in seine nächste Oper einen großen Theil

des »Silla« aufnahm. Das Sujet ist eins der erbärmlichsten: Sulla, der große Nebenbuhler des

Marius, figuriert als tückischer Lüstling. Sicher ist, daß Händel in dem Jahre 1713 zwei seiner

bedeu- tendsten Kirchenkompositionen schrieb: das Utrechter »Te Deum« und das »Jubilate«

(100. Psalm. Als die ersten Kirchenkompositionen, als die ersten eigentlichen Chorwerke auf

englischem Boden geschrieben, erregen die ge- nannten Werke ein besonderes Interesse. In

der That zeigt auch ihr Stil neue Elemente: eine reichere Mischung von Chor und Solo als

Händel früher irgendwo gebraucht, und eine durchgeführte Or- chesterbegleitung;

Sologesänge mit bloßem Cembalo kommen nicht vor. Zu dem einen mochte ihn das Studium
Purcells angeregt haben, dessen Tedeum Händel für sein eignes vollständig zum Mo- dell

nahm, für das andere bestimmte die Rücksicht auf die Räum- lichkeiten, in denen diese Werke
aufgeführt werden sollten, und ein Blick auf die vorhandenen prächtigen Mittel der Ausführung.
Die Rhythmik, die Figuration dieser Werke deutet auf die Macht des Orchesters, die Lage und
Anlage einzelner Instrumente auf die Virtuosität desselben. Daß auch der Chor imposant war,

sieht man aus den breiten Intonationen, mit welchen einzelne Stimmen sich gegen das tutti

stellen. Auch den kirchlichen Charakter betont Hän- del hier in größerer Schärfe. Zum Eingänge

des »Jubilate« nimmt
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gerade eine der brillantesten Orchesterpassagen unterdrückt er. Was er an diesem Satze

anderweitig durch kleine Zuthaten erreichte, ist erstaun- lieh. Im Jubilate prägt das häufige

Auftreten eines cantus firmus die rituelle Bedeutung des Werkes noch stärker aus. Einzelne

Sätze gleichen Chorälen mit Motiven. Im Tedeum hat er diese Form nur für den Schlußsatz

benutzt. Hier äußert sich die Rücksicht auf eine kirchliche Feierlichkeit in der Kürze der Sätze.

Daß aus dem Utrechter Tedeum ein großer Theil in spätere Werke überging, ist ebenfalls

bekannt, auch das schöne »Dignare« des Dettinger Tedeum erscheint hier an der

entsprechenden Stelle vorgebildet. Das Utrechter Tedeum schrieb Händel zur Feier des Friedens

von Utrecht im officiellen Aufträge. Eigentlich wäre diese Ehre dem Kapellmeister der

königlichen Kapelle zugekommen: alte Gesetze schlossen Ausländer von solchen Diensten aus.

Sie wurden in der Folge zu Gunsten Händels noch oft umgangen. Die Königin Anna setzte

Händel bei diesem Anlaß ein Jahrgehalt von 200 Pfund aus. Was Händel weiter in dieser Zeit

schrieb, besteht aus Kleinigkeiten: einigen italiänischen Kantaten und Duetten. Doch vermuthet

Chrysander, daß auch das kleine 5stimmige „Te deum in D dur“ welches im »Dignare« mit dem
Dettinger übereinstimmt, in diese Zeit gehört. Für diese An- nähme sprechen mehrere inneren

Gründe, für die frühere, nach der es in die gleiche Zeit mit der Trauerhymne auf die Königin

Karoline, also ins Jahr 1737 gesetzt wurde, nur ein einziger. Wie als Kompo- nist wurde Händel

auch als Klavierspieler in London gefeiert. Er spielte im Theater bei der Aufführung einer

Opern. Im »Teseo« war bei der Vorstellung, die zum Benefiz des Komponisten statt- fand, ein

Klaviersolo eingelegt, der Verleger einer Rinaldoarie kündigte diese „mit dem Klavierstück,

welches Herr Händel gespielt hat,“ an. Er spielte häufig auch bei den Musikabenden des



Thomas Britton, eines Londoner Originals, der tagesüber sein Brod als Kohlenhändler verdiente

und die Mußestunden den Künsten und Wissenschaften widmete. An bestimmten Abenden
fanden sich in sei- ner ärmlichen Behausung vornehme Leute und Virtuosen ein, Musik zu

hören und zu treiben. Diese Soireen gehörten unter die ersten Versuche regelmäßiger Konzerte

in London. Bei Burlington hörte der Dichter Gay Händel's Spiel und rühmt in einem Gedichte:

„es durchzuckt die Seele und die Töne gehen dem Hörer durch und
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außer- ordentlich. Man erstaunte über die ruhige Haltung der Glieder und mit den großen

dickfleischigen Händen konnte man sich nur schwer die ungewöhnliche Behendigkeit und den
sanften Anschlag zu- sammenreimen. Die große Wirkung von Händel's Klavierspiel ruhte aber

auf seiner Erfindungsgabe, die, immer leicht und ungezwungen, ungewohnte und doch
natürliche Klangeffekte hinwarf und durch einen reichen Gedankengehalt oft tief erregte und
immer fesselte. Man kann die Eigenschaften einer Improvisationen aus etlichen der gedruckten

Klavierstücke sehen: z. B. den Le ons, den vielsätzigen Variationen. Im Burlington'schen Hause
lebte Händel auch in einem anre- genden Verkehr mit bedeutenden Männern wie Pope, und
sein Freund- Schaftsverhältnis zu dem Dr. Arbuthnot datiert aus jener Zeit. Händel blieb bis in

die späteren Jahre, wo er sich mehr zurück- zog, ein gerngesehener Gesellschafter. Schon die

große stattliche Erscheinung wirkte sympathisch. Seine Haltung war für gewöhnlich etwas

unbehilflich; die Gegner nannten ihn deshalb den „großen Bären“, die Freunde den
„Riesenmann“. Er war zuweilen heftig und rauh, aber immer blickte ein Fond von Humor und
Gutmüthig- keit durch. Das Gesicht, für gewöhnlich sauer dreinschauend, belebte sich, wenn
er das große Auge aufschlug und voll Interesse am Gespräche Theil nahm. In alten und neuen
Sprachen bewandert, vielseitig gebildet, welterfahren, beherrschte er die Umgebung. Ganz
eigen war ihm die Gabe einer ironischen Darstellung, von der sich auch in den wenigen Briefen,

welche wir von ihm besitzen, doch etliche Spuren vorfinden. In diesen angenehmen
Verhältniffen konnte sich Händel nur schwer zu einer Rückkehr nach Hannover entschließen.

Als am 1. August 1714 die Königin Anna plötzlich starb, kam der Kurfürst selbst nach England

und bestieg als Georg I. den englischen Königs- thron. Händel erlaubte sich nicht bei Hofe zu

erscheinen. Zu der Überschreitung des Urlaubs kam eine zweite Unbesonnenheit mit der

Komposition des Utrechter Tedeum. Denn der Friede von Utrecht, den er mit diesem Werke
gefeiert hatte, war gegen die Intereffen seines Dienstherrn und die der protestantischen

Fürsten geschlossen worden. Sein Freund Baron Kielmannsegge bewerkstelligte einen

Ausgleich. Bei einer Vergnügungsfahrt, die der neue König auf der Themse unternahm, mußte
Händel. Letzteren mit einer vollstim- Musikal. Vorträge. V. 17
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die er Ovation und seine Stimmung gegen Händel begann sich zu änf- tigen. Die Komposition,

aus 25 kleinen Stücken bestehend, erhielt den Titel „Wassermusik“. Ihre Berühmtheit verdankt

sie ihrer Entstehungsgeschichte"). Bald nach dieser Wafferfahrt erhielt Händel wieder Zutritt bei

Hofe. Die direkte Veranlassung war, daß Gemiani, der mit seinem Violinspiel und seinen

Instrumentalkompositionen, - sie wollten nichts Geringeres als Taffo’sche Gedichte und
Raphael'sche Bilder vorstellen, - damals Aufsehen erregte, erklärte: eine Sonaten nur dann vor

dem Könige spielen zu wollen, wenn Händel begleite. Damit war die Aussöhnung fertig. König

Georg vermehrte Hän- dels Fixum noch um 200 Pfund, und als er einige Jahre später für den
Unterricht der jungen Prinzessinnen die gleiche Summe dazu erhielt - betrug ein festes

Jahresgehalt 600 Pfund. Noch in der Zeit der Spannung, im Mai des Jahres 1715, hatte Händel

auf dem Haymarket wieder eine neue Oper zur Auf- führung gebracht: einen »Amadigi«. Als

Verfasser des Textes nannte sich der Schweizer Heidegger, der die Führung der Bühne wieder

und definitiv übernommen hatte. Zu Heidegger, der ebenso talent- voll als absonderlich war -

er war stolz darauf, das häßlichste Gesicht in London zu besitzen -, sollte Händel in

langjährige Ge- schäftsverbindung treten. Im „Amadigi“ sind wieder Händel's begleitete

Recitative, hier wieder eine großen Scenen mit dem dramatischen aufregenden Wechsel

langsamer und schneller Tempi, hier eine wunderbar träumerischen Idyllen am schattigen

Quell. Die Oper hat ein ungewöhnliches Maß von Leidenschaft, namentlich in der Partie des



Dardano. Einer der bedeutendsten Sätze ist die Arie »Tamai quant" il mio cor«. Männerstimmen
fehlen ganz in dieser Oper. Sie hat aber einen Chor, der zur musikalischen Ausstaffierung

dient. Diesem Zwecke entsprachen auch die beiden Sinfonien, die eingelegt sind. Bei der

Aufführung der Oper, welche das Orchester als Benefiz erhielt, wurde ein ganzes Oboenkonzert
(das vierte in F) zum Besten gegeben. Ein Bai Io beschließt Alles. In den Ankündigungen der

Oper hatte die Direktion auf die Neuheit der Dekorationen, Kostüme *) Chrysander jetzt den
Vorfall im 3. Bande eines „Händel“ erst in das Jahr 1717.
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Folge deffen war der Andrang so ungewöhnlich, daß - ausnahmsweise - allen Besuchern, auch

den Subskribenten, untersagt wurde, im Laufe des Abends der Bühne einen Besuch

abzustatten. Der Erfolg des „Amadigi“ veranlaßte mehrere Parodien. Im Juli des Jahres 1716
ging Händel mit dem König nach Deutschland. Wir können ihn hier nacheinander) in Hannover,

Halle und Ansbach als anwesend nachweisen. In Ansbach, das durch Pistocchi musikalisches

Ansehen erhalten hatte, und das die Heimat der Prinzeß von Wales war, holte er sich einen

alten Universitätsfreund Johann Christoph Schmidt ab, als Rathhelfer und Vertreter für den
geschäftlichen Theil der Londoner Thätigkeit. In Halle unterstützte er die in Dürftigkeit

gerathene Witwe Zachaus.“ In Hannover komponierte er eine zweite Deutsche Passion, dies-

mal nach der Dichtung des Hamburger Rathsherrn Brockes. Die- selbe, welche auch Keiser,

Telemann und Mattheson in Musik setzten, führt den Passionsvorgang in einer ähnlichen, der

italiänischen Oper angepaßten Manier vor, wie das Postei gethan hatte. Brockes übertrifft einen

Vorgänger an Schwulst, und so berühmt seine Dichtung in ihrer Zeit war, so unleidlich ist sie

heute. Wie in der Oper - steht Händel auch hier der Unnatur kühl gegenüber. Die gute Hälfte

dieser empfindelnden, zwischen Plumpheit und Ge- ziertheit einherschwankenden
Betrachtungen haben ihm nur gewöhn- liehe Arien ergeben: aber mit der Situation ist auch die

Musik groß. Sehr bedeutend ist die ganze Scene von dem Gebet in Geth- jemane ab bis zur

Verleugnung Petri. Besonders treten daraus hervor: Christi Arie „Mein Vater, schau wie ich mich
quäle“, eine Arie der Tochter Zion „Brich mein Herz, zerfließ" in Thränen“, und ganz besonders
die später für „Esther“ verwerthete Nummer: „Erwachet doch“ -, ein ganz merkwürdiger
Vorläufer der späteren Form des dramatischen Ensemble. Die Chöre sind im Durchschnitt noch
kürzer als in der ersten Hamburger Passion und nicht bedeu- tend. - Diese Passion nach

Brockes war Händels letzte deutsche Vokalkomposition. Der große Sebastian Bach hat sich die

erste Hälfte dieser Händelschen Passion eigenhändig abgeschrieben. Der *) Seine geliebte

Schwester sah er bei diesem Besuche zum letzten Male. Sie starb i. I. 1718. 17.

234 Hermann Kretzschmar. (36 Eingang der Abendmahlsscene in der Matthäuspassion ist das

ein- zige, was auf diese Bekanntschaft hinweisen könnte. Bald nachdem Händel nach England

zurückgekehrt war, im Januar 1717, wurde noch einmal ein „Rinaldo“ aufgeführt. Dann war es

vorläufig mit der Londoner Oper zu Ende. Händel trat jetzt auf mehrere Jahre in den Dienst des

Herzog James von Chandos, eines reichen Sonderlings, der in Cannons, ungefähr zwei

deutsche Meilen von London, eine Residenz angelegt hatte, welche zu den Wundern der

Grafschaft zählte. In einem Drange nach dem Besten, fand sich der Herzog mit seinem
bisherigen Kapell- meister Dr. Pepusch, einem Deutschen, ab und engagierte Händel. Durch
diesen wurde auch die Kirchenmusik in Cannons berühmt und die Anziehungskraft erhöht,

welche der pompöse Gottesdienst des Herzogs auf die vornehmen Kreise der Hauptstadt

ausübte. Die Kräfte, welche Händel zur Verfügung standen, waren nach Burney zahlreicher und
vortrefflicher als die Kapelle irgend eines regierenden Fürsten. Die Kompositionen, welche

Händel für diese Kapelle schrieb, laffen nur auf einen bescheideneren Zustand schließen. Dem
Orchester fehlt die Viola, auch Trompeten kommen nirgends vor. Dagegen finden sich Fagotts,

und die Oboe ist sehr stark bevorzugt. Der Chor war in der ersten Zeit von Händels Amtierung
nur dreistimmig. Später zog man Hilfskräfte von der königlichen Ka- pelle in London herbei;

über Chor- und Sologesängen stehen in den Partituren aus Cannons die Namen der

Kirchensänger von St. Paul. Für den Gottesdienst in Cannons schrieb Händel die berühm- ten

zwölf Chandos-Anthems und das »Te Deum« in B. Diese. Anthems sind Kantaten großen Stils

für Soli, Chor, Orchester und Orgel, über Psalmenworte komponiert. Auf eine Zeit des anti-



phonischen Kirchengesanges zurückdeutend, war der Name Anthem in Handels Zeit zum
Allgemeinbegriff für jede Art kunstvoller Kirchenmusik geworden, die wirklich für die

Aufführung während des Gottesdienstes bestimmt war. Handels Chandos-Anthems sind

außerordentlich breit angelegt; einzelne bestehen - die Ouvertüren nicht mitgezählt - aus acht

und mehr Sätzen. Die einzelnen Sätze sind umfangreich, namentlich unter den Chorsätzen

haben viele eine Ausdehnung und Länge, wie sie bei Händel bisher noch nicht vor- gekommen
ist und später sich nur selten wieder findet. Sicher hat
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ihnen zuerst mit Entschiedenheit sich in dem großen Stile versucht, welcher das Merkmal einer

Oratorien bildet. In diese ist aus den Anthems mancher Satz entweder wörtlich oder umgebildet

übergegangen. Für berühmte Partien des „Messias“ und des „Israel“ muß man die ersten

Skizzen in den Chandos-Anthems suchen. Namentlich zu den großen Tonmalereien des

letztgenannten Oratoriums bieten die An- thems Nr. 4 und 10 mit ihren Schildereien, von
Meeresbrausen, vom Beben und Schüttern der Erde, von Blitz und Donner, eigen- thümliche

Seitenstücke. Den vielen erstaunlich großen Leistungen der Phantasie treten in den Anthems
einzelne Werke der Empfin- düng ebenbürtig entgegen. Die bedeutendste Arbeit in dieser Ka-
tegorie ist das dritte Anthem »Have mercy upon me« ein Buß- psalm, der in allen Theilen, -

auch in den Sologesängen, die zum Theil in den Anthems hinter den Chören und den
Ensemble- jätzen zurückstehen, - von ergreifender Innigkeit und Schönheit ist. Diesem sehr

nahe stellt sich das sechste: „Wie der Hirsch schreit nach Waffer“; von ihm existieren drei

Bearbeitungen, deren dritte in die Zeit vor Chandos zu gehören scheint. Das erste der Anthems
ist nichts als das Jubilate vom Jahre 1713, in einem dreistimmigen Arrangement. Durch

Originalität der Anlage und der Stimmung ist das neunte besonders ausgezeichnet. In seinem
74-Chor find herrliche Ausklangseffekte. - Das Chandos-Tedeum ist das größte, das Händel

geschrieben hat, vielleicht auch im qualitativen Sinne. Es wird von dem Det- tinger an

Reichthum und Glanz der Instrumentation übertroffen, kaum aber an innerem Tonleben. Es

enthält einen einzigen reinen Solosatz: „Als du auf dich genommen“, eine sanfte Arie, die

Händel auch im Dettinger Tedeum benutzt hat. Alle übrigen Nummern sind Chöre, zum Theil

ziehen sich die Soli in sie hinein. Wenn man irgendwo die Unbefangenheit der Erfindung und
Haltung bewun- dern kann: so hier. Es treten weltfröhliche und erhabene Gedanken an

einander, Volksfest und Gottesdienst scheinen untereinander gemischt - und doch: ein Ganzes,

das hoch über der Sphäre des Gewöhnlichen steht. Nirgends spricht die Kraft Händels stärker

als aus dieser Ungezwungenheit. Der Chorkörper dieses Tedeums hat eine sehr seltsame

Zusammensetzung. Er besteht aus Sopran, dreifachem Tenor und Baß. Ausnahmsweise
begegnen wir hier auch der Trompete. 1 7 Air

236. Hermann Kretzschmar. (38 In Cannons entstanden weiter acht Klaviersuiten. Es sind

diejenigen, welche in Peters' Ausgabe von Händels Klavier- Kompositionen das erste Heft

bilden. Die fünfte davon enthält die vielgenannten Variationen über den „harmonischen
Grobschmied“ (diesen Grobschmied hat Richard Clarke mit einem Einwohner von Cannons
Namens Powell zu identificiren gesucht, welche auf keinem Virtuosenrepertoire zu fehlen

pflegen. Diese Suiten wurden schnell berühmt und nachgedruckt. Später schickte ihnen Händel

weitere nach. Durch Freiheit und Mannigfaltigkeit der Form stehen siejämmtlich auf einem
eignen Platze in der Suitenliteratur und bilden zugleich denjenigen Theil von Händels

Instrumentalmusik, in wel- ehern sich des Meisters Wesen und Kunst auf das intimste aus-

spricht. Englische Quellen setzen in die Zeit von Cannons auch den größten Theil der

Oboenkonzerte - jedoch ohne speciellen Nachweis. Interessant und genügend verbürgt ist es

dagegen, daß Händel in Cannons ein erstes biblisches Oratorium geschrieben hat: „Esther“. Die

Anregung ging vom Herzoge aus, welcher für die Komposition 1000 Pfund bezahlt haben soll.

Mit der Wahl eines biblischen Stoffes entsprach man einem in Frankreich eben in Aufnahme
kom- menden Brauche, Händel aber wurde durch den biblischen Ursprung der Handlung
veranlaßt, für die musikalische Darstellung sich der Form zu nähern, welche bei der Passion

üblich war. Er gab der „Esther“ eine Reihe von Chören. Dadurch wurde die „Esther“ von dem
gebräuchlichen italiänischen Oratorium, in dessen Gattung auch Händel's eigene »Resurrezione



« und der römische »Trionfo del" Tempo« gehört, von Grund aus unterschieden. „Esther“ ist

dem- nach dasjenige Werk, in welchem die Umgestaltung der Oratorien- form, ihre Trennung
von der Oper zuerst zum Ausdruck kam. An und für sich ist das Werk noch nicht mit den
späteren Oratorien zu vergleichen. Es fehlt ihm an großen Scenen. Nur der Anfang und der

Schluß ist von weiterer und eigener Bedeutung. „Esther“ ist eins von den wenigen Händel'schen

Dramen, welche eine Ouver- ture im modernen Sinne haben. In dieser Instrumentaleinleitung

taucht die Gestalt des Haman auf, und es wird die Klage voraus vernommen, die im Oratorium

eine Israelitin am Jordan an- stimmt.“) Der Schlußchor der „Esther“ ist einzig durch eine Länge.

*) Die Ouvertüre zu „Esther“ wurde eins der meist gespielten Instrumental-
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gesänge bilden kleine Episoden in dem Strome der Chorgedanken. Die interessanteste ist ein

kanonisch geführtes Duett zweier Bäffe. Nur eine Privataufführung wurde zur Zeit der

Entstehung von „Esther“ veranstaltet (29. Aug. 1720), das Publikum und die Kunst- weit erhielt

erst viele Jahre später von diesem reformatorisch bedeu- tenden Werke Kenntnis. Bald übertrug

Händel diese Passions- Methode auch auf außerbiblische Stoffe. Das englische Pastoral »Acis

and Galatea, welches kurz nach der „Esther“ in Cannons geschrieben und aufgeführt wurde, hat

ebenfalls mehrere Chöre, wenn auch nicht so viele als „Esther“, doch mehrere als in den
damaligen Opern und Oratorien üblich war. Vielleicht ohne es zu wissen, näherte sich Händel

somit „Acis und Galathea“ in Form und Stoff dem ältesten Typus der Oper. Die Opern, mit

welchen die Florentiner um 1600 anfingen, sind ebenfalls Schäferspiele, und der Chor trägt

einen Haupttheil ihrer musikalischen Ausführung. Mit „Acis und Galathea“ beginnt Händel eine

Reihe weltlicher Oratorien, deren Schauplatz die hellenische Mythenwelt bildet. Sie haben ihre

gemein- jame, bestimmte Physiognomie. Wie später Schiller, glaubte Händel an die „heitern

Götter Griechenlands“. An Schilderungen eines glänzend heitern, laut freudigen Lebensglücks

sind diese Werke be- sonders in den Chorcemen reich. Eine der originellsten, die auch von

Händel nicht wieder übertroffen worden ist, bildet den Anfang von »Acis and Galatea«, ein

Stück so sonnig heiter, glücklich, lachend, so ausgelaffen und dabei so harmlos und
unschuldig. Nie ist Spiel und Tanz froher Hirten auf schöner Flur hinreißender gemalt worden.

Es liegt südliches Kolorit auf dem Bilde. Als Händel über diese langen Orgelbässe mit dem
drehenden Sechzehntel- motive hintummelte, mögen in ihm Bilder aus seiner italiänischen

Reise, sicilianische Stunden wieder aufgetaucht sein. Die graziöse Galathea, das plumpe
Ungeheuer Polyphem find Typen, die für Jeden feststehen, der sie einmal kennen gelernt hat.

Das Werk bürgert sich soeben auf unseren Konzertprogrammen wieder ein. Die Engländer zu

Händels Zeit hielten es für die vollkommenste seiner Kompositionen, weil - wie Mainwaring

sich ausdrückt - es die stücke Händels. Sie eröffnete regelmäßig die Jahresfeier zum Besten

unversorgter Predigersöhne in St. Paul.
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ist der uns schon bekannte John Gay. Händel hat seinen Namen in dem ersten Chore des

Oratoriums zu einem kleinen Scherz ver- wendet. - Wie auch „Esther“, ist »Acis and Galatea«

von Händel im Manuskript als a Masque bezeichnet worden. Dieser Titel war für phantastische

Bühnenspiele überhaupt gebräuchlich, und zum weitern Beweis, daß eine Grenzregulierung

zwischen Oratorium und Drama noch nicht stattgefunden hatte, führt „Acis und Galathea“ auch

die Beichrift Opera. Mit Scenen und Dekorationen ließ es Händel auch später selbst aufführen.

Die Besetzung der Chöre ist wieder, wie immer in der späteren Zeit zu Cannons, die

fünfstimmige. Wie die Sänger der königlichen Kapelle, die hier mitwirkten, dem Komponisten
persönlich zugethan waren, bewiesen sie später thatkräftig. In des Herzogs Diensten blieb

Händel nominell noch bis zum Jahre 1728; faktisch schließt aber die Thätigkeit für Cannons
schon gegen das Jahr 1720. Heute ist Cannons und eine Feerie ver- schwunden, die

Prachtkapelle ist einer einfachen Dorfkirche gewichen, die kleine Orgel aber, auf der Händel

gespielt, hat man aufbewahrt und mit einer Inschrift versehen. Der Abschied von Cannons
bezeichnet einen bedeutenden Ab- schnitt in Händel's Leben. Sieht man von dem Widerstande

ab, welchem die musikalischen Neigungen des Knaben beim Vater begeg- neten, so erscheint

uns bisher die künstlerische Entwickelung Händels als eine Bahn ohne Hindernisse, von



freundlichen Genien in unge- wohnlichem Grade begünstigt, kaum von einem Schatten

getrübt. Die Verhältnisse, in welche er eintrat, die Menschen, mit denen er Verkehr pflegte,

Alles diente nur ein Genie zu fördern. Der künstlerischen und sittlichen Zuchtlosigkeit des

Hamburger und hie und da auch des italiänischen Lebens war er leichten Schrittes aus-

gewichen und hatte frei und unabhängig sich von allen unedeln Eie- menten abgewendet, auf

welche er bei seinen Wegen stieß. Kein Getriebe von Konkurrenten und Widersachern hatte

bisher den Frieden seines Innern ernstlich gestört. Wo Händel weilte, wurde er als Gast

betrachtet, und der entschiedene Schutz mächtiger Mäcene ver- stärkte das Gewicht einer

Leistungen. Aus dieser glücklichen Lage trat Händel jetzt heraus, indem er

41) Georg Friedrich Händel. 239 sich in den Dienst der »Royal Academy of Music« begab.

Durch dieses Institut sollte London ein Operntheater gesichert werden, welches dem Stile

anderer Großstädte entsprach und das in seinem Bestände beffer fundiert war als bloß durch

das Geschick eines ein- zelnen Unternehmers. In der Zeit eines lebhaften Gründertreibens

geplant - erhielt es die geschäftliche Form eines Aktienunterneh- mens. Man zeichnete ein

Stammkapital von 50.000 Pfund, mit welchem man vorläufig auf 14 Jahre auszukommen
gedachte. Jeder Aktionär erhielt einen Platz. Neben diesen gezeichneten Plätzen blieben aber

noch so viele zum Einzelverkauf ( 10 und 5 Schilling) frei, daß - ging Alles gut - die Aktionäre

auf freies Entree rechnen konnten. Zur Hälfte glich die Akademie den kontinentalen Hof-

theatern. Der König erlaubte ihr den Titel eines Königlichen In- stituts und zahlte für seine

Loge jedes Jahr 1000 Pfund, ein aller- dings nur mäßiger Zuschuß! Man spielte in der Regel

wöchentlich zweimal. - Unter welchen Bedingungen Händel für diese neue Oper gewonnen
wurde, habe ich nicht in Erfahrung bringen können, wahrscheinlich unter analogen, wie die

Kapellmeister an ähnlichen ständigen Instituten engagiert wurden, als Dirigent und als Kom-
ponist. Er war ohne Zweifel von Anfang an dabei. Im Aufträge des Direktoriums - oder wie es

officiell hieß: im Aufträge Sr. Ma- jestät - ging Händel im Sommer 1719 nach dem Kontinent,

Sän- ger zu suchen. Die bedeutendsten fand er in Dresden: die Signora Durastanti und den
Altkastraten Senesino. Auch den schon bekann- ten Bassisten Boschi traf er hier. Für London
wurden diese Kräfte allerdings erst im Oktober 1721 frei. Während dieser Reise ver- weilte

Händel auch bei den Seinen in Halle. Die Akademie eröffnete man am 2. April 1720. Die zweite

Oper, welche hier zur Aufführung kam, war von Händel, ein »Radamisto«, den er schon in

Cannons komponiert hatte. Wenn einzelne Beurtheiler den „Radamisto“ für eine von Händel's

Haupt- opern und noch für die Gegenwart als wirkungsvoll erklärt haben, so liegt dies zum
Theil mit an dem Sujet. Auch aus der Dich- tung des „Radamisto“ blickt die lächerliche

Schablone der damaligen italiänischen Operndramatik heraus. Es geht nicht ohne die belieb-,

ten Liebesintriguen, ohne verschiedene Verwechselungen und nicht ohne die von Rolli, dem
Sekretär und Dichter der Royal Academy, besonders geschätzten Verkleidungen und falschen

Todesnachrichten
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Grundmotiv tritt deutlicher hervor, als es sonst bräuchlich: treue Gattenliebe, die sich im

Unglück bewährt. Mit dem dramatischen Haupttheile des Werkes, dem zweiten Akte, fällt auch
der musika- liehe zusammen. Die Arie der Zenobia, welche diesen eröffnet: »Quando mai« ist

ein Meisterstück im Ausdruck der Situation - zum Tode müde hat das verfolgte, auf der Flucht

begriffene Ehe- paar ein Versteck aufgesucht - und eins der rührendsten und ein- fachsten

Adagios, welche je geschrieben worden sind. Diese Arie hat keinen zweiten Theil. Sehr

bedeutend dramatisch ist auch eine andere Arie der Zenobia (Alt) »Empio perverso«. Von zwei

zu zwei Takten wechseln. Allegro und Adagio; jenes gilt dem Tyran- nen, dieses dem Gatten.

Der Letztere (Radamisto: Sopran) hat seine Glanznummer in der bekannten Arie »Ombra cara«.

Händel soll diese - nach Hawkins - und »Carasposa« im „Rinaldo“ für seine besten

Bühnengesänge gehalten haben. Im „Radamisto“ kommen Hörner vor, die an einer Stelle sehr

fremdartig verwendet sind. Wahrscheinlich erschienen diese Instrumente in der italiänischen

Oper zum ersten Male, - Scar- latti gebrauchte sie ziemlich zu gleicher Zeit in einer seiner

letzten Opern. Die Aufnahme des „Radamisto“ war sensationell. Schon bei den Proben hatte das

Werk solches Aufsehen erregt, daß der An- drang zur ersten Vorstelluug über alle Maßen ging.



Man rieh- tete (zum letzten Male) Sitze auf der Bühne selbst ein, Billets wurden zum 8fachen

Preise gekauft und in dem übervollen Hause kamen Quetschungen, Ohnmächten und
Raufereien vor. Als die Dresdner Sänger im folgenden Jahre eintrafen, arbeitete Händel einige

Partien um. Man sieht an dieser Neubearbeitung wieder, wie es Händeln wider die Natur ging,

einfach zu kopieren oder zu transponieren. Unter den gänzlich neu eingefügten Stücken sind

besonders die Zornarie des Radamisto - jetzt Altpartie - »Wile si mi dai vita« - und die Baßarie

des Tiridates bemerkbar. Die ganze Neubearbeitung des Werkes wurde gedruckt, und den
umfäng- liehen Band gab Händel generös an die Subskribenten der ersten Ausgabe gratis. Der

„Radamist“ erschien im Selbstverlag des Kom- ponisten - Christoph Schmidt vertrieb ihn nur-,

und Händel erhielt ein Patent, welches ihn für dieses wie alle folgenden Werke in seinen

43 Georg Friedrich Händel. 241 Rechten schützen sollte. Der Nachdruck blühte jedoch vor wie

nachdem fröhlich weiter. Das Direktorium der Royal Academy hatte es in der musika- lischen

Leitung nach Analogie von Wien auf ein Triumvirat abge- sehen. Nachdem andere Versuche -

auch mit Domenico Scarlatti - fehlgeschlagen, berief man nun den Giovanni Bononcini und
einen zweiten Italiäner, Namens Pippo, an Händels Seite. Pippo ist in der Musikgeschichte

überhaupt kaum bekannt geworden; auch von der Fläche der Royal Academy trat er bald

wieder zurück. Bonon- cini - zum Unterschiede von einem gleichfalls als Opernkomponi- sten

berühmten Bruder der Ältere genannt - wurde Händels Ri- val, ja allem Anscheine nach

überflügelte er ihn eine Zeit lang in der Gunst des Publikums. Es kann nicht in Abrede gestellt

wer- den, daß Bononcini den Kampf gegen Händel als Intriguant führte und daß sich ein

Anhang zum großen Theil nach politischen und anderen Motiven bildete, die mit der Kunst

nichts zu thun hatten. Aber man würde sehr Unrecht haben, wenn man Bononcini für einen

schlechthin unbedeutenden Künstler Händel gegenüber ausgiebt. Giovanni Maria Bononcini ist

das bedeutendste dramatische Talent, welches die italiänische Oper nach Scarlatti aufzuweisen

hat. Er ist der einzige Italiäner, der etwas vom Stile und vom Geiste dieses Altmeisters besaß.

Die Lotti, Leo und viele der Neapolitaner sind ihm als Musiker überlegen, aber keiner ist unter

ihnen, der sich mit dem Bononcini in der wirklichen dramatischen Anlage der Opern, in Bezug
auf die geistreiche und lebendig bewegte Form meffen kann. Es war ein Unglück für Bononcini,

daß er neben einen Riesen wie Händel zu stehen kam, dessen natürliche Größe er

wahrscheinlich nicht einmal zu schätzen verstand. Im blinden Eifer ihn zu überholen verlor er

seine eigene hübsche Natürlichkeit und Liebenswürdigkeit. Namentlich für das Komische und
Naive besaß Bononcini ein so reizendes Talent, daß er heute ohne die Londoner Irrfahrt

wahrscheinlich in der Geschichte der Oper die Stelle einnehmen würde, an welcher Pergolese

mit einer »Serva padrona« steht. Dem Fassungsvermögen des Publikums stand die Musik des

Italiäners mit ihren kurzgeschürzten, mundrechten Melo- dien näher als die Händel's. Bei aller

Bewunderung verstand den Letzteren die Menge nicht immer und vermochte ihm nicht zu

folgen. In Mainwarings Lebensbeschreibung klingt die öffentliche Meinung
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Opern nicht ungern aussetzte: namentlich Überladenheit der Har- monie, Armuth an Melodie

und lärmender Charakter wurde ihnen vor- geworfen. Bononcini aber ward ohne Schwierigkeit

beliebt. Nament— lieh aus einem »Crispo« und einer »Griselda floffen zahlreiche Beiträge ins

Repertoire der Londoner Straßen- und Salonmusik. Wie groß Bononcini's Ruf nach auswärts

dastand, beweist der Umstand, daß im Sommer 1723 der Herzog von Orleans die Lon- doner
Academy zu einem Gastspiel nach Paris unter Bononcinis Leitung berief. Auf Seite Bononcinis

standen zahlreiche Feinde des Hofes, voran die Familie des Herzogs von Marlborough. Händel

erfuhr von dieser Partei kränkende Angriffe. Er persönlich blieb unbefan- gen genug, um
gelegentlich wiederholt für die Aufführung von Opern Bononcinis einzutreten. Nach dem
großen Erfolge, welchen im Jahre 1724 Händel mit seinem »Giulio Cesare« errang, räumte

Bononcini das Feld und trat nur noch einmal auf kürzere Zeit wieder ein. Durch eine wachsende
Arroganz zerstörte er den Kreis seiner Anhänger mehr und mehr, und als ihm im Jahre 1731
nach- gewiesen wurde, daß er eine Londoner Musikgesellschaft mit einem ehrlosen Plagiat zu

täuschen gesucht, mußte er England auf immer verlassen. Von da ab wird sein Lebenslauf

abenteuerlich und endet im Dunkel. An die dritte musikalische Dirigentenstelle trat im Jahre



1723 der frühere Dominikanermönch Attilio Ariosti, derselbe, mit welchem Händel als Knabe in

Berlin verkehrt hatte. Er blieb an der Aca- demy in einer bescheidenen Stellung. In der

Musikgeschichte lebt sein Name fort durch die Verdienste, welche er sich um die viola d'amore
erwarb, die er virtuos spielte und in England einführte. Auch in Händel'schen Opern trug er

zuweilen eine Einlage für die- jes Instrument vor. Die Academy brachte es nicht bis zu den 14

Jahren, auf welche ihre Lebensdauer anfänglich garantiert schien. Noch vor dem Schluffe der

Saison stellte sie im Sommer 1728 plötzlich ihre Thätigkeit ein. Verschiedene Elemente hatten

sich ver- einigt, das Unternehmen zu Falle zu bringen. Der Kassierer hatte Unterschleife

begangen. Man hatte im Allgemeinen unvorsichtig ge- wirthschaftet, auf der einen Seite

Verschwendung getrieben und auf der andern geknausert. Man gab einzelnen Gesangeskräften

uner-

45 Georg Friedrich Händel. 243 hörte Gagen 2000 und 2500 Pfund kommen vor) und ließ sie in

den schäbigsten Kostümen auf einer anstößig ärmlichen Scene auf treten. Aber hauptsächlich

wurde die Katastrophe dadurch veran- laßt, daß das Publikum gegen die Oper gleichgültiger

wurde und wegblieb. Wohl hatte man anfangs mit einem unnatürlich starken Eifer sich um die

Academy gekümmert. Ähnlich wie Paris beim Streit der Gluckisten und Piccinisten war London
in zwei Lager um Händel und Bononcini gespalten; Philosophen und Dichter mitten drin. Wegen
Meinungsverschiedenheiten über die Cuzzoni und Faustina versagten sich Herzoginnen den
Gruß. Als aber die Riva- linnen sich bei offener Scene gerauft hatten, als Senesino und An-
dere ihre Frechheit gegen das Publikum zu weit trieben, als das Opernhaus zu Maskeraden und
zweideutigen Vergnügungen benutzt wurde, trat die Reaktion ein. Die Partei, welche, von
patriotischen und ästhetischen Motiven getrieben, die italiänische Oper überhaupt bekämpfte,

gewann die Menge. Swift mit einem beißenden Spott und seinem Vandalismus war ihr Führer.

Der Erfolg der söge- nannten »Beggar's opera« beweist diesen Umschwung der Dinge. Diese

war eine dramatisierte Räubergeschichte, mit politischen Anspie- lungen gespickt und in eine

Form gebracht, durch welche der hoch- trabende Stil der italiänischen Oper für Jedermann
handgreiflich travestiert wurde. An Stelle der Arien hatte Dr. Pepusch, Hän- dels heimlicher

Gegner, bekannte Mordballaden und Gassenhauer gesetzt. Man gab das Werk, welches noch

heute auf dem Reper- toire der Londoner Volksbühnen ist und seiner Zeit viele Nach-
ahmungen fand, 63mal hintereinander. Die Beggar's opera beschleunigte den Sturz der Royal

Academy wesentlich. Händel hatte in diesen 8 Jahren für die Academy außer dem »Radamisto«
noch folgende Opern" geliefert: »Floridante« (1721), »Ottone« (1722), »Flavio« (1723), »Giulio

Cesare« und »Ta- merlano« (1724), »Rodelinda« (1725), »Scipione« und »Alles- sandro« (1726),

»Admeto« und »Ricardo I.“ (1727), »Siroe« und »Tolomeo« (1728). Außerdem schrieb er im J.

1721 noch den dritten Akt zu der Oper »Muzio See vola. Ihr erster war von Pippo, der zweite

von Bononcini. Daß verschiedene Autoren an einem Werke arbeiteten, kam in der italiänischen

Oper ziemlich häufig vor. In modificierter Form hat sich der Brauch bis auf den heutigen Tag
noch in Frankreich erhalten. Damals führten solche
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Dem Directorium der Academy war es beim »Muzio Scevola« wahr- scheinlich darum zu thun,

daß sich ihre Komponisten messen sollten. Das allgemeine Urtheil sprach sich für Händel aus.

In diesem Akt ist. Alles von gleicher Güte, keine einzige Nummer, die nur kon- ventionell

erscheint, und Vieles von der eigenthümlichen Weichheit, die man in der Mischung von Tiefe

und maßvollem Wesen fast nur bei Händel findet. Als Mittelsatz einer großen leidenschaftlichen

Arie klingt wieder Händels geliebtes »Vaghe fonti« an. In der Ouver- ture, welche

ausnahmsweise hier zu einem dritten Akte geschrieben wurde, regte eine ungewöhnliche
Beantwortung des Fugenthemas die Kenner auf. „Dieser Halbton“ - rief der enthusiastische

Gemiani - „ist eine ganze Welt werth“. Was mag er dann zu den Fugen der Concerti grossi

gesagt haben? Unter den genannten 12 Opern ragen „Giulio Cesare“ „Tamer- lano“ und
„Rodelinda“ besonders hervor. Der „Cesare“ durch eine dramatischen Recitative. Mit dem ersten

und größten »Alma del gran Pompeo, in welchem Cäsar die Asche des Pompejus erblickend

über die Hinfälligkeit menschlicher Größe nachsinnt, - soll Senesino eine Wirkung erreicht

haben, die Alles hinter sich ließ, was seit Menschengedenken mit den glänzendsten Arien



erzielt worden war. Der „Cesare“ weicht in mancher Beziehung, in dem reichen Orchester mit

den prächtig schmetternden vier Hörnern, der Verwendung des Chors, von der herkömmlichen
Form ab. Der „Tamerlano“ wird vom Schluß des zweiten Aktes hochtragisch. Die Scene, wo
Bajazet die Tochter verfluchen will, wo diese sich endlich gegen den Tamerlan erhebt und wo
das Terzett beginnt »Voglio stragi«, gehört zum Spannendsten und Schönsten, was wir

besitzen. Das ist von Händel mit einer dämonischen Gewalt ausgeführt und dabei reich an

innigen, herzlichen Zügen. Ein gleich gewaltiges Stück liegt auch in der Sterbescene des

Bajazet. Dieser Alte selbst gehört zu den am schärfsten gezeichneten Figuren der ganzen
Opern- litteratur. Vom Dichter mit der Härte des Virginius ausgestattet, wird er durch Händels

Kunst sympathisch. Vom „Tamerlano“ er- schien ausnahmsweise eine englische Übersetzung.

Die Partien, welche den Eindruck der „Rodelinda“ zu einem bleibenden machen, sind eine

Kerkerscene, welche mit der im „Fidelio“ viele Ähnlichkeit hat, und der Eingang der Oper.

Bertarido, der König der Lombarden, steht

47 Georg Friedrich Händel. 245 auf dem Kirchhofe - vor einem eigenen Grabmal und liest die

Inschrift. Die Seinen hatten ihn todt geglaubt, als er aus dem letzten Kriege nicht zurückkehrte.

Jetzt darf er sich nicht zu erken- nen geben. Von der Erinnerung an das verlorene Glück, von
Sehnsucht nach der geliebten Gattin übermannt - bricht er aus in die Worte: »Dove sei. Diese

Arie ist heute wieder bekannt. Aber man hat keinen Begriff von der Wirkung, welches dieses

Stück an seiner dramatischen Stelle, von dem rührenden und naturwahren Eindruck, den der

freie Einsatz macht, welcher in den Separat- ausgaben des Stücks ganz zu fehlen pflegt.

Nachdem Bertarido sich ausgeklagt, kommt Rodelinda mit dem Sohne, um an der Urne um den
vermeintlich Todten zu klagen. Man kann sich die Schönheit der Scene denken. »Dove sei« ist

in England immer populär geblieben, allerdings unter einem entstellenden, frommen Texte:

»Holy, holy« etc. Mit einem Dutzend anderer Opernarien heilt sie das Schicksal in religiöser

Verkleidung zum Ruhme des „Kirchenkomponisten“ Händel zu dienen. Auch der „Admeto“ ist

sehr bemerkenswerth. Ihm liegt dieselbe Fabel zu Grunde wie den beiden Alcesten des Lu I ly

und des Gluck. Wo der Dichter nicht die Sache verdorben hat, kann sich Händel bei dem
Vergleiche sehr wohl sehen lassen. Bei aller Verehrung vor Gluck muß man doch einsehen, daß
dieser eine Scene, wie die, welche die Oper bei Händel eröffnet, zu schreiben nicht fähig war.

Der „Ricardo“ I. hat viele heroische und martialische Stücke. „Rodelinda“, „Scipio“ und
„Alejandro“ haben bedeutende Tenorpar- tien. Vom „Admet“ ab verschwindet dieses männliche

Element wieder. Im, Alessandro“ erschienen die beiden Rivalinnen: die Cuzzoni und Fau-

stina,“) zum ersten Male nebeneinander. Es ist interessant, wie Händel in der Komposition der

beiden Frauenpartien auf die Eigenart der beiden Sängerinnen einging. Seine Rücksicht

erstreckte sich bis auf die Wahl der Stimmlagen und sogar des einzelnen Tons. Weil bei der

Faustina das e besonders schön klang, gab er ihr, mit Wahrung aller künstlerischen

Intentionen, fortwährend Gelegen- heit, dasselbe zu singen. Bei dem Publikum der Academy
scheint *) Der berühmte Gesanglehrer Tofi charakterisiert fiel kurz dahin: „Die Cuzzoni hat ihre

Hauptstärke im gefühlvollen, pathetischen Vortrage, die Faustina im un- erhört schnellen.“

Damit stimmt auch Quanz im Wesentlichen überein.

246 Hermann Kretzschmar. (48 »Ottone«“) den größten Erfolg gehabt zu haben. Die

Aufführungen dieser Oper verursachten wieder unglaubliche Preisaufschläge und die Melodien

des Werks kamen bis auf die Papageien. Im „Ottone“ trat zum ersten Male Signora Cuzzoni auf.

Mit ihr hatte Händel in einer der vorhergehenden Proben ein kleines Sträußchen. Sie wei- gerte

sich, die charakteristische Arie »Falsa imagine« zu singen, weil sie ihr für den Auftritt zu

unscheinbar war. Da gerieth Händel in Zorn und machte Anstalt, die Primadonna aus dem
Fenster zu werfen. Die Anekdote ist verbürgt. Mit Händel war die launische Künst- lerin, die

alle Anderen tyrannisierte, fortan im besten Einvernehmen. Für die Kirche war Händel in dieser

Periode ein einziges Mal thätig. Auf der Reise in die Heimat starb im Juli 1727 plötzlich König

Georg I. Für die feierliche Krönung seines Nachfolgers Georg II. die Musik zu komponieren
wurde Händel beauftragt. Wie in diesem und in früheren Fällen so fungierte auch später noch

Hän- del als der eigentliche Hofkomponist. - Den Titel hatte ihm noch Georg I. verliehen. Die

Gehälter ließ Händel den eingebornen Mu- fikern, obwohl er seit 1726 naturalisiert war und



sich als vollen Engländer hätte betrachten dürfen. Diese Krönungsmusik besteht aus vier

Anthems, denen Psal- menworte zu Grunde liegen. Bei der endgültigen Wahl dieser Texte hatte

Händel sich mehr Selbständigkeit gewahrt, als - wie es scheint - die Geistlichkeit von einem
Opernkomponisten erwartete. Die Aufführung der Stücke geschah mit außerordentlicher Pracht.

Hän- del ließ in Westminster ein neues Podium errichten und eine beson- dere Orgel bauen.

Ein 16 Fuß langes Riesenfagott, welches, eben- falls nach Händels Angabe, für diese

Gelegenheit konstruiert war, konnte Niemand spielen. Es blieb bis zu der großen Gedächtnis-

feier, welche zu Ehren Händels im Jahre 1784 stattfand, un- benutzt. Es giebt in diesen vier

Krönungsanthems einzelne Sätze, von welchen man nichts weiter sagen kann, als daß sie ihre

Schul- digkeit thun. Dies gilt von dem Anthem »Let Thy hand« fast durchaus. Der überwiegend
größere Theil dieser Musik ist aber von einer wunderbaren Inspiration durchzogen, hier

fortreißend und rauschend, wie das ganze knappe Anthem „Zadock der Priester“, *) Die Fabel

dieses Stückes ist neuerdings wieder zu einer Oper benutzt werden: „König Otto's Brautfahrt“

von Ueberlen.

49). Georg Friedrich Händel. 247 dort lieblich kindlich und innig, wie der erste Satz von »My
heart is inditing«. Daß Händel sich die Krönungsfeierlichkeit als einen Akt dachte, bei welchem
das ganze Volk dabei sein müßte, ist gar nicht zu verkennen. Namentlich das Anthem »The
king will rejoice« trägt diesen Stempel einer Musik für alle Welt - im besten Sinne dieses

Wortes. Man kann es für das vorzüglichste halten. In dem für die Krönung der Königin

bestimmten Anthem »My heart« ist der Einsatz des Schlußsatzes harmonisch verwunderlich.

Der Zweck, für welchen die Anthems geschrieben wurden, kommt auch in der pompösen
Besetzung des Orchesters, in welchem die Trom- petenfarbe hervorsticht, zum Ausdruck.

Darin zunächst unterschei- den sie sich von den sogenannten Chandos-Anthems. Für Musik-
feste erscheinen sie wie gemacht, und sind auch oft erprobt worden. Händel selbst nutzte diese

Anthems später wiederholt aus, z. B. für das „Gelegenheitsoratorium“ und für „Deborah“. Zum
Geburtstage des neuen Königs schrieb Händel noch einige Menuetts, nach denen auf dem
Hofball getanzt wurde. In Bezug auf Händel's Privatleben liegen Anzeichen vor, daß während
der Periode, die eben in Rede steht, zweimal an ihn die Frage herantrat, zu heirathen. Es

handelte sich um Damen der höchsten Aristokratie. Händel wies die Verbindung zurück, weil

die Verwandten Bedingungen stellten, welche einen Künstlerstolz ver- letzten. Die Versuche,

die Academy wieder ins Leben zu rufen, schei- terten. Es bildete sich aber ein Verein zur

Unterstützung eines ähnlichen Unternehmens. Die Mitglieder, vorzugsweise der adeligen

Hofpartei angehörend, verpflichteten sich zu einer regelmäßigen Sub- skription, enthielten sich

aber jeder Einmischung in die Direktion. Der König selbstbetheiligte sich wieder mit den
jährlichen 1000 Pfund, leistete dem neuen Institute allen möglichen Vorschub und bewies sein

Interesse bis auf die Details, wie das Engagement von Sän- gern. In den Zeitungen wird fortan

die italiänische Oper oft »Kings theatre« genannt. Später hieß sie vorzugsweise „Heideg- ger's

Theater“. Die eigentlichen Unternehmer und zugleich die alleinigen tech- nischen Dirigenten

der neuen Oper waren Händel und Heidegger. Händel ging im Herbste 1728 nach Italien, um
das Sängerper- sonal zu engagieren. Der bedeutendste Name der von ihm gewon- Musikal.

Vorträge. V. 18

248 Hermann Kretzschmar. (50 nenen Truppe war der des Kastraten Bernacchi, welcher zur

Zeit als das Haupt der Bolognesischen Schule galt. Ein feiner musika- lischer Sänger nach dem
Geschmacke des Abbate Steffani bewährte er sich auf der Bühne weniger. An einer Stelle trat

Anfang Ja- nuar Senesino wieder ein. In dem Verzeichnisse der Truppe. er- wähnen die

Zeitungen bei mehreren Damen, daß sie besonders stark in Männerrollen seien. Ein deutscher

Sänger, Namens Riemen- Schneider, wird kurz als „eine Baßstimme aus Hamburg“ angeführt.

Die Primadonna der Gesellschaft, Signora Strada, entwickelte sich erst durch Händel zu einer

großen Künstlerin. Sie bewährte ihrem Lehrer gegenüber in späterer, schlimmer Zeit einen

edlen Charakter. Auf dieser zweiten italiänischen Reise hatte Händel den Abbate Steffani zum
Begleiter. In folgendem Jahre starb dieser. Seinen alten Gönner, den Kardinal Ottoboni,

besuchte der Komponist dies- mal nicht, weil in dem Hause desselben der Prätendent

Aufenthalt genommen hatte. Auch die alte blinde Mutter sah Händel auf die- ser Reise zum



letzten Male. Sie starb zu Weihnachten des Jahres 1730. Der Konsistorialrath Johann Georg
Francke rühmt in der Leichenrede, welche er ihr hielt, ganz ausdrücklich die kindliche Liebe,

welche der berühmte Sohn, „dessen Namen sein Vaterland ehret“, gegen „Seine Frau Mutter“

allezeit bewiesen habe. Gott werde es nicht unvergolten laffen, wie Händel für seine Mutter ge-
sorgt und sie des ihm geschenkten Segens habe theilhaftig werden laffen. Wie bei einem
früheren Aufenthalte Handels in einer Heimat, so hat auch bei dem diesmaligen Bach den
Versuch, mit Händel zusammenzutreffen, vergeblich gemacht. Mit großem Unrecht hat man
später Händel dafür verantwortlich zu machen gesucht, daß aus der Begegnung der beiden

größten musikalischen Zeitgenossen nichts wurde. Selbst wenn nicht nachgewiesen wäre, daß
Bach beide Male zu spät in Halle anklopfte, bliebe immer noch zu beden- ken, daß der ganzen
Natur der Dinge nach Händel an Bach gar kein außerordentliches Interesse haben konnte. Wohl
konnte man in Köthen und Leipzig von Händel hören, aber es ist nicht umge- kehrt

anzunehmen, daß man sich an der italiänischen Oper in Lon- don viel um die deutschen
Meister der Orgel und der Kirchen-Kan- täte kümmerte. Im December 1729 wurde die Oper
eröffnet mit einem neuen

51 Georg Friedrich Händel. 249 Werke von Händel: »Lotario«. Schon im Februar 1730 war
wieder eine andere fertig, »Partenope«. Im folgenden Jahre schrieb Händel den »Poro«, am 25.

Januar 1732 wurde zum ersten Male sein »Ezio« aufgeführt und schon am 15. Februar ließ er

diesem die »Sosarme« folgen. Wohl sind diese Opern, namentlich in den Allegrosätzen, nicht

frei von Spuren der Eile. Aber man trifft in ihnen auch auf dramatisch große Stellen und einen

unerhörten mu- fikalischen Reichthum. Fast alle Arien des dritten Akts im „Ezio“ sind Muster

einer tiefen und charaktervollen Musik. Die „Sosarme“ wird durch ein ernstes dramatisches

Grundmotiv gestützt: es han- delt sich um die Feindschaft von Vater und Sohn, die durch einen

Zweikampf zum Austrag kommen soll. „Ezio“ den auch Gluck kom- poniert hat) und „Poro“ sind

von Metastasio, dem besten Librettisten, welchen die italiänische Oper jemals gehabt hat,

gedichtet. Der „Poro“, welchen auch Vinci und Haffe komponierten, hat seinen schön- sten

Theil an der Stelle des dritten Aktes, wo der Titelheld er- fährt, daß seine Gattin sich mit

Alexander vermählen will. „Lotario“ ist durch die Originalität der Figuren, durch die Einfachheit

und Eindringlichkeit der Sätze, durch die Fülle musikalisch interessanter Details eine von
Händels anziehendsten Opern. Nummern wie »Bella, non mi negar« und »vi sento« müffen
Jedermann sofort gewinnen. Der Erfolg dieser Werke aber war nur ein mäßiger. Die Spannung
und Aufregung, welche die Aufführung von Hän- dels Opern zur Zeit der Royal Academy
hervorrief, blieb den Be- richten nach verschwunden. Selbst „Partenope“, welche Burney, der

dem Geschmack des Händel'schen Publikums noch näher stand, für eine seiner vollendetsten

Opern erklärt, brachte es nur auf 7 Wiederholungen. Neben einen eignen neuen Werken
brachte Hän- del auch die der hervorragendsten italiänischen Komponisten aufs Repertoire.

Auch „Rodalinde“, „Giulio Cesare“ und andere von seinen früheren Opern erschienen wieder.

Alle neue Opern gelangten nach wie vor bald nach der Aufführung zum Druck, allerdings ohne
Recitative und in jeder Beziehung fragmentarisch. Die Verleger nannten diese Ausgaben
trotzdem Partituren. Weil aber in diesen Partituren manche Nummer enthalten ist, die erst in

Folge der Proben entstand und in Händels Originalmanuskript oder in einem
Direktionsexemplar sich nicht findet, sind sie für die Händelforschung wichtig. Mit den
Verlegern wechselte Händel. Cluers Drucke sind 18*

250 Hermann Kretzschmar. (52 die schönsten. Von der „Partenope“ ab gab er Alles bei Walsh
her- aus, der das größte Musikaliengeschäft des 18. Jahrhunderts be- trieb. Durch Noblesse

war dieser Walsh nicht ausgezeichnet; Jahre lang hatte er sich auch an Händel durch Nachdruck
bereichert, für die Folge mischte er die Werke des Komponisten in der gewissen- losesten

Weise unter einander. Da diese Publikationen nur zur häuslichen Unterhaltung der Liebhaber

bestimmt waren, sahen die Komponisten dem Treiben gleichgültig zu. Die Honorare, die sie

von den Verlegern empfingen, waren unbedeutend. Händel soll mit Walsh - nach Schölcher -

sich über einen Satz von einem Pfund pro Oper geeinigt haben. Das Jahr 1732 bezeichnet eine

wichtige Wendung in Händels Lebenslauf. In ihm trat er zum ersten Male als Oratorienkom-
ponist vor die Londoner Öffentlichkeit. Von jetzt ab stehen in Hän- del's Geschichte Oper und



Oratorium lange Zeit nebeneinander. Die neue Gattung tritt nur schüchtern und wie

nothgedrungen herein, und mehr durch die Macht von Verhältniffen, welche auf den ersten

Augenblick als ungünstige erscheinen, als durch Händel's freien Willen, gewinnt sie mehr
Raum. Erst nach langen und schweren Kämpfen ergiebt sich Händel ganz dem Oratorium und
sagt sich von der Oper los. Vor 12 Jahren waren „Acis und Galathea“ sowie „Esther“ nur im

Privatkreise beim Herzoge von Chandos zur Aufführung gekommen. Jetzt zwangen ihn äußere

Veranlassungen, diese Werke auf das Haymarket-Theater zu bringen. Es hatten sich ihrer seit

dem Frühjahr 1731 Musikvereine und kleinere in der letz- ten Zeit gegründete Operninstitute

bemächtigt, zum Theil solche, welche antitaliänische Tendenzen verfolgten. Händel scheint

schließ- lieh gereizt worden zu sein. Als eine dieser Gesellschaften für den 20. April eine

Aufführung der „Esther“ angekündigt hatte, da stand am 19. April im Daily Journal „Auf Befehl

seiner Majestät: Im Königlichen Theater am Haymarket: Dinstag den 2. Mai Esther.“ Bald im Juni

erschien auch „Acis und Galatea“ in Händel's eignem Hause. Das Pastoral wurde in jener

Mischung von Englisch und Italiänisch vorgetragen, an welche das Publikum aus früheren

Zeiten noch halbwegs gewöhnt war; in „Esther“ sangen. Alle, auch die Ita- liäner, englisch. Das
Oratorium hatte bedeutende Zusätze erfahren. Auf den Erfolg läßt die Thatsache schließen, daß
im Jahre 1733

53) Georg Friedrich Händel. 251 eine „vierte Auflage“ der Partitur erschien. Die

Konkurrenzbühnen hatten das Pastoral wie die „Esther“ als Opern mit voller Aktion aufgeführt.

Händel beschränkte sich auf Scenerie und Dekorationen. Allem Anschein nach bestimmten ihn

zur Weglaffung der Aktion weniger ästhetische Bedenken, als vielmehr die einfachen

Rücksichten auf den Chor, der so große Partien nicht gut auswendig fingen konnte, und ein

direktes Verbot des damaligen Bischofs von London, Dr. Gibson. Händel behielt von jetzt ab

die Bahn des Oratoriums fest im Auge. Am Anfang des nächsten Jahres war ein neues Werk
dieser Gattung fertig: die „Deborah“. Keineswegs aber lag es in einem Sinne, mit der Oper zu

brechen. Im November hatte er seinen »Orlando« vollendet, unter Händels Opern der Periode

1729 -1733 die bedeutendste. Der „Orlando“ läßt eine besondere An- Spannung der Kräfte

bemerken: er enthält Musterstücke jeder Art, bei der Erfindung und der Ausarbeitung war
Händels Phantasie mächtig erregt und geschärft. In der Führung der Melodie, in der Wahl der

Rhythmen und des Instrumentenklanges - die Hülle und Fülle reizender und erstaunlicher

Leistungen! Die musikalische Zeichnung der Personen ist außerordentlich bestimmt; Figuren,

wie dieser gewaltige Zoroaster, die liebliche Angelica prägen sich fest ein. In der Musik der

Genien ist auch das Romantische liebenswürdig angedeutet. Das Hauptstück der Oper ist aber

die Schilderung des Helden in einem Wahnsinne. Dabei bediente sich der Komponist des

ungewöhnlichen Mittels des /4-Taktes. Überhaupt ist der „Or- lando“ voll des Ungewöhnlichen
auch in den großen Zügen der Form. Der Schluß des Ganzen mit dem verheilten Dialoge, mit

dem Wechsel von Chor und Solo nähert sich sogar einem Typus des Musikdramas, der erst 60
Jahre nach Händel zum Durchbruch kam. Unter den ungewöhnlichen Zügen niederer Gattung

im „Or- lando“ sei noch der Verwendung der Violetta marina gedacht, eines Instrumentes, über

welche ganz sichere Nachrichten zur Zeit noch fehlen. Höchst wahrscheinlich war es eine kleine

Art von Bratsche. Um das Jahr 1732 fallen noch zwei Publikationen von Instrumentalwerken.

Die erste brachte eine Sammlung von 12 Solo-Sonaten mit Baß. Das Soloinstrument ist die

Flöte, die Oboe oder die Violine. Die Stücke, welche einer wahr- scheinlichen Annahme nach

für den Prinzen von Wales geschrieben und 1 8 Air

252 Hermann Kretzschmar. (54 theilweise aus älteren Werken, aus Opern und Kantaten,

zusammen- gestellt wurden, sind für die Bedeutung Händels nicht wichtig, aber für den
praktischen Gebrauch bieten sie noch heute sehr willkommenen Stoff. Das Werk erhielt von
Walsh?) die Bezeichnung opus 1. In der Ausgabe der deutschen Händelgesellschaft befindet es

sich im 27. Bande, aber mit 15 Nummern. Das zweite Stück, das Walsh als opus 2 im Jahre

1733 publicierte dem Anscheine nach war es schon früher von einem holländischen Verleger

gedruckt), find: Sechs Trios oder zwei- stimmige Sonaten (für 2 Violinen, 2 Oboen oder Flöten,

mit Baß. Sie wurden als opus 2 bezeichnet. *) In den Allegrosätzen gleichen sich diese Trios

sehr viel - aber jeder einzelne bleibt inter- effant; Leben und Charakter fehlt keinem, die Form



scheint zuweilen durch starke poetische Impulse bestimmt. Die Adagios sind durch- weg
kostbar. Auch für diese Sammlung benutzte Händel wieder ältere Werke; das geliebte »Vaghe
fonti« aus der „Agrippina“ ist auch wieder darunter. Die „Deborah“ kam am 17. März 1733 zur

ersten Aufführung. Die Fabel des Oratoriums ist abstoßend. Nur ein altjüdischer Patriotismus

kann sich darüber hinwegsetzen, daß hier der feigste Meuchelmord, - ein Motiv, das uns auch

im „Saul“ wieder begegnet - glorificiert wird, und Humphreys, der den Stoff zu einem
Oratorientexte ausarbeitete, war kein Schiller. Der musi- kalischen Form verstand er jedoch

entgegenzukommen und vermied die langen Erzählungen. In der Geschichte des Oratoriums

aber ist die „Deborah“ epoche- machend. Hier zum ersten Male benutzte Händel den Chor als

Hauptfaktor der musikalischen Darstellung. So sehr stellte er ihn in den Vordergrund, daß die

Einzelpersonen, die Helden und Führer der Masse, im Schatten stehen. Wohl befinden sich auch

unter den Sologesängen Perlen, wie z. B. Deborah's Arie: „Vor Jehovah“ oder die Arie des

Abinoam „Wirf mit dem Schwerte“, und wohl haben andererseits einzelne Chöre nur den
durchschnittlichen Opern- werth. Aber die Scenen, welche dem Werke seinen Charakter geben,

sind solche wie am Eingang des Oratoriums, wo ein ganzes, stür- * In dem genannten Bande
der deutschen Händelgesellschaft mit 9 Nummern befindlich.

55 Georg Friedrich Händel. 253 mich erregtes Volk im Gebet vor seinem Gotte liegt, oder der

große Doppelchor zwischen den Baalspriestern und den Israeliten. Der- gleichen war nach

Geist und Anlage noch nicht dagewesen. - Die nächsten Vorbilder zu solchen Chorscenen muß
man bei Händel selbst, in seinen Anthems, suchen. Verschiedene der Solonummern liegen in

doppelter Bearbeitung vor. Man kann daraus ersehen, welche Sorgfalt Händel unter Umständen
auch auf Kleinigkeiten verwendete. Die „Deborah“ wurde in der Saison viermal aufgeführt. Bei

der ersten Aufführung fiel sie durch. Dieser Mißerfolg war das erste kräftigere Anzeichen, daß
sich ein Gewitter über Händel zu- jammenzog. Trotz Bononcinis Sturz war die Zahl der Gegner
inzwischen gewachsen, und Händel hatte nichts gethan dem vorzu- beugen. So harmlos und
gutmüthig wie er sich im Privatverkehr zeigte, ebenso gebieterisch und herrisch konnte Händel

als Künstler sein. Im Orchester stand er wie ein Jupiter und wenn er »Chorus« rief, erschrullen

Viele. Alle hielt er im Respekt. Wurde in Hof kreisen während der Probe gesprochen oder

geflüstert, so warnten die Prinzessinnen zuerst: „Still, still, Händel wird böse!“ Human und im

höchsten Sinne des Wortes maßvoll, wie er seiner abge- klärten Natur nach war, konnte Händel

schroff, rücksichtslos und leidenschaftlich werden, wenn er glaubte, die Interessen der Kunst

wahren zu müssen. Über Eitelkeit erhaben, besaß er doch ein hohes Selbstgefühl, Stolz und ein

Standesbewußtsein, welches über die mittlere Kapacität seiner Zeit hinausging. Zu dem, was
eine italiänischen Kollegen ohne jedes Bedenken bei jeder Gelegen- heit thaten, nämlich

Subskribenten für den Druck ihrer Kompo- fitionen zu sammeln, ließ er sich nur selten

überreden. Der erste Versuch bei Gelegenheit des „Alejandro“ zeigte, daß er in den Kreisen der

Aristokratie so gut wie gar keinen Sympathien begegnete. Was politische Feindschaft und
musikalische Unfähigkeit davon noch übrig gelassen, das hatte Händel selbst durch

unüberlegte und wenig schmeichelhafte gelegentliche Bemerkungen verscherzt. Seine Haupt-
feinde wurden jedoch die italiänischen Sänger. Mit ihnen führte Händelmannhaft einen Kampf
um die Herrschaft in der Kunst. Dem Hochmuth dieser Kastraten mußte dieser Mann geradezu
unverständ- lieh sein. Was anderwärts verachtet und geduldet wurde, das pro- tegierte er:

Tenor- und Baßpartien. Auf den primo uomo und
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es ihm gut dünkte, und jetzt zwang er diese verwöhnten und verhät- schelten Tyrannen der

damaligen Kunstmode, sich neben dem Chore in einer zweiten Stellung zu bewegen und gar

noch in englischer Sprache zu singen. In diesen verschiedenen Elementen hatte sich ein Sturm
des Unwillens angesammelt. Eine Kleinigkeit - Aufhebung des Abonnements, Erhöhung der

Preise für die erste Aufführung der „Deborah“ - brachte ihn zum Ausbruch. Man sprach von
Will- kür und Dreistigkeit, man verglich Händel mit Walpole, der eben eine sehr unpopuläre
Steuervorlage vor dem Parlament vertrat; man denuncierte ihn bei der Geistlichkeit und erklärte

die Würde der Bibel für gefährdet. Alles, was man gegen den gewaltigen Deut- sehen

Vorbringen konnte, das wurde jetzt vorgebracht. Ein Haupt- vorwurf war der, Händel sei



unduldsam und unterdrücke die Werke Anderer. Ein Blick auf das von Händel aufgestellte

Repertoire widerlegt diese Beschuldigung. Es scheint aber, daß die Habitues der Oper bei

Handels Leitung des Instituts nicht auf das begehrte Maß von Echauffement kamen. Dazu
gehörten auch häufige per- sönliche Debüts von Komponisten. Etwas bedeuten will es in jener

sittenlockeren Zeit und Gesellschaft, daß die ganze skandalsüchtige Koalition von der Moral

Händels, des Menschen, nichts Schlim- meres berichten konnte als einen Appetit von
ungewöhnlicher Stärke. Mit diesem unschuldigen Motive hatte sich auch die Karikatur

begnügen müffen, welche der Maler Goupy schon einige Jahre zuvor auf Kosten des

Komponisten in Umlauf gesetzt hatte. Händels Gemüthszustand scheint schon damals von den
Angriffen und Auf- regungen, welche er erfuhr, afficiert worden zu sein, wie wir aus einem im

Jahre 1733 in der Presse kursierenden Pamphlet-Briefe schließen. Durch Herabsetzung der

Preise retteten Händel und Heidegger die „Deborah“, aber der offene Krieg gegen den Künstler

und Opern- direktor kam erst recht in den Gang. Die Gegner griffen ihn sehr geschickt in

einem eignen Lager an. Seine bedeutendsten Sänger- kräfte fielen ab, Senesino voran; nur

Signora Strada blieb ihm treu. Gerade zur Zeit dieser Katastrophe arbeitete Händel an einem
neuen Oratorium: „Athalia“, zu welchem wieder Humphreys das

57) Georg Friedrich Händel. 255 Gedicht geliefert hatte. Der Verlust des ausgezeichneten

Bassisten Montagnana zwang ihn einige sehr schöne Ideen des ersten Ent- wurfs aufzugeben.

Wunderbarerweise ist aber gerade die „Athalia“ ein Werk von ganz besonderer Frische, im

großen Bogen koncipiert, durch Abwechselung, Kontrast, geistreiche Anordnung, dramatisches

Feuer und Hoheit einzelner Scenen hervorragend effektvoll. Nur zu ihrem eignen Schaden
haben unsere Chorvereine dieses Werk vergeffen. Es erinnert in einzelnen Solosätzen an

Händels berühm- teste Erfindungen aus dem „Messias“ und dem „Herakles“. Inter- effant sind

einige von Händel in der Partitur gegebene Bemerkungen, das Orgelaccompagnement
betreffend. Händel schrieb das Werk für eine große Universitätsfeierlichkeit zu Oxford, bei

welcher es am 5. Juli 1733 auch zur Aufführung kam. Händel gab mit seiner Gesellschaft noch
eine ganze Woche lang in Oxford Konzerte mit Oratorien, Kirchenmusik und Orgelspiel. Die

ihm bei dieser Ge- legenheit offerierte Ehre, promoviert zu werden, lehnte er ab. Den Grund
versteht man, wenn man sich von dem Tone überzeugt, in welchem (sogar in den Tagen von
Händel's Anwesenheit) in der großen Gelehrtenstadt über Musik und Musiker gesprochen
wurde. Eine Art von kleinerem Ableger der „Athalia“ ist das Festspiel »Parnasso in Festa«,

welches am 13. März 1734 im Opern- hause am Haymarket, am Vorabend der Hochzeit,

aufgeführt wurde, welche die Prinzessin Anna, Händel's Lieblingsschülerin, mit dem Prinzen von
Oranien verband. Auch ein Trauungsanthem setzte er für diese Feierlichkeit aus alten Stücken

zusammen. Die Musik schrieb Schmidt auf, Händel gab nur den Text an. Die Prinzessin blieb

zeitlebens ihrem Lehrer in kindlicher Liebe zugethan. Vom Komponieren hatte die Händel

zurückgehalten, im Übrigen galt sie in der Musik gleich einem Kapellmeister. Der Winter

1733/34 sah in London zwei italiänische Opern- häuser. Händel's früheres Personal hatte sich

in Lincolns-Innfields etabliert und machte unter Protektion des Prinzen von Wales und des

hohen Adels große Anstrengungen. Auch Signora Cuzzoni war wieder aus Italien eingetroffen

und bei Händel's Gegenoper eingetreten. Als Komponisten und Dirigenten engagierte man
einst- weilen Porpora; später kam Haffe, der die erste Einladung mit der verwunderten Frage

beantwortete: „Ist Händel todt?“ In Haymarket wurde für die Abtrünnigen Ersatz geschafft.

256 Hermann Kretzschmar. 58 Händel soll selbst nach Italien gereist sein. Unter seinen neuen
Gesangkräften begegnen wir der von früher bekannten Signora Du- rastanti- und dem
bedeutenden Kastraten Carestini. Die Gelegen- heit, den damals noch jungen Farinelli zu

engagieren, hatte sich Händel entgehen lassen. Im Januar 1734 trat Händel wieder mit einer

eignen neuen Oper hervor, der »Arianna. Das Gedicht, von einem Engländer verfaßt, ist in der

Intrigue zuweilen ungeschickt, aber es hat auch sehr schöne Theatereffekte. Die Musik enthält

neben unbedeuten- deren Nummern auch sehr werthvolle Sätze, namentlich einige thaten-

lustige Arien des Theseus und sehr bedeutende Züge in der In- strumentation. In flotten

Gängen begleiten die Hörner die Arie des Tauride »Qual leon«. Reizend ist ihr Klang in der

Menuett, welche die Ouvertüre schließt. Sie war jahrelang ein Lieblings- stück der Orchester.



Die „Arianna“ hat mehrere selbständige Orchester- stücke: eine Gavotte, deren Zweck nicht zu

ersehen, eine rauschende Phantasie, während der Minotaurus bekämpft wird. Die Haupt- scene

des Werkes ist der Traum des Theseus, aus dem er sich auf rafft, um gegen das Ungeheuer
vorzugehen. Zur selben Zeit wie Händel brachte auch Porpora eine „Ariadne auf Naxos“ heraus,

die bedeutend - auch im Erfolge - hinter der Händel'schen zurück- blieb. Überhaupt
prosperierte das Institut des Letzteren im ersten Jahre nicht übel, Dank Carestinis Leistungen.

Nach der „Arianna“ arbeitete er den alten „Pastor fido“ um und führte ihn in der neuen Gestalt

bis zum Schluffe der Saison vierzehnmal auf. Im Jahre 1734 erschienen auch noch die ersten

sechs sogenann- ten Oboenkonzerte im Drucke, kleine Symphonien für ein starkes Orchester,

über welche schon gesprochen worden ist. Walsh benannte sie opus 3. Dieselbe Bezeichnung
trägt aber auch das Heft der Klavierstücke, welches im folgenden Jahre 1735 mit sechs Fugen
veröffentlicht wurde. Es sind die sogenannten sechs großen Fugen mit Thema und
Gegenthema, welche selbst Mattheson als Muster der Gattung gelten ließ. Neben ihnen giebt es

noch eine Sammlung von sechs kleinen Klavierfugen, mit theilweise unreifem Kontrapunkt,

aber von prächtiger, scherzender Stimmung, welche aus Händel's frühester Zeit stammen. Vor
Beginn der neuen Saison ging auch der schlau berech- nende Heidegger zu der Gegenoper
über und räumte dieser das Haus

59) Georg Friedrich Händel. 257 am Haymarket ein. Händel schloß jetzt einen Kontrakt mit

Rieh, dem Impresario der „Bettleroper“, welcher im Coventgarden eben ein neues Theater

baute. Die Bedingungen schlossen für Händel jede Aussicht auf einen geschäftlichen Ertrag

aus: nur die Rücksichten der Ehre und Tapferkeit konnten ihn bestimmen, in das Unterneh-
men einzutreten. Die ersten Vorstellungen fanden noch in Lincolns-Inn statt. Der Einzug in das

neue Haus wurde mit einer neuen Arbeit Hän- dels eingeweiht: »Terpsichore«, die als Prolog

oder „Masque“ betitelt, eine Art Ballet mit Gesang ist. Rieh pflegte im Covent- garden außer

der Oper, die auf Händels Kosten ging, auch den Tanz und das Schauspiel. Diesem Werke
folgte die Oper »Ario- dante«, welche in der Saison 12 Vorstellungen erlebte. Vorher ist noch
ein kleines Pasticcio aus des Komponisten eignen Werken zu erwähnen. Es hieß »Oreste«.

Händel entwickelte eine ganz erstaunliche Thätigkeit. Zu den schweren Lasten, welche er als

Impresario und Kapellmeister schon zu tragen hatte, lud er noch neue auf sich. In der

Fastenzeit der diesmaligen Saison trat er als Orgelvirtuos vor das Publikum und spielte in den
Zwischenakten der Oratorien, die zu dieser Zeit das Repertoire in Coventgarden bildeten,

Konzerte. Er behielt diesen Brauch von jetzt ab bis an das Ende seines Lebens bei und gab
jeder Aufführung eines Oratoriums ein Orgelkonzert zum Besten; meist zum Anfang eines

neuen Theils, zuweilen aber auch inmitten der Handlung nach einer Arie oder einem Chor. In

den meisten Fällen verließ sich Händel dabei auf die Inspiration und extemporierte; nur wenn
er sich nicht aufgelegt fühlte, nahm er No- zizen zu Hilfe. Andere ahmten diese Neuerung bald

nach. Händels freies gedankenreiches und hochvirtuoses Orgelspiel, von allen Zeit- genossen
bewundert, bewährte sich als Zugmittel, doch nicht so sehr, um volle Häuser zu schaffen. Bei

alledem fand Händel immer noch Zeit zur Komposition. Im April nahm er die Opernvorstel-

lungen mit einem neuen Werke auf, die »Alcina. An dieser, wie an der „Ariodante“, kann man
sehen, daß Händel immer vor- wärts ging und einen Stil unaufhörlich mit neuen Elementen
bereicherte, und ihn andererseits den gegebenen äußeren Verhält- niffen meisterlich

anzupaffen wußte. Die großen dramatischen Scenen mit Recitativo accompagnato, wie die

Händel in der

258 Hermann Kretzschmar. (60 Zeit der ehemaligen Royal Academy entwarf, traten in diesen

Coventgarden-Opern mehr zurück. Nur „Alcina“ hat eine in der alten, gewaltigen Art. Dagegen
ist hier ein größerer, theatralischer Glanz in der Musik entfaltet, das Ballet hat reichlich eine

Scenen, und an den Schlüffen der Akte vereinigen sich die verschiedenen Faktoren der

Darstellung zu breiten, imposanten Finales. Diese Opern nähern sich hierdurch der

französischen Schule. Die neuesten Italiäner, die Neapolitaner, blieben aber für Händel

ebenfalls nicht unbeachtet. Namentlich in der „Ariodante“ schnitt er manche Me- lodie nach

ihrer Weise zu und kopierte sogar hie und da einen ihrer manierierten Rhythmen. Die größte

Beachtung verdient aber Händel in „Alcina“ und „Ariodante“ als Orchester- und



Instrumentations- künstler. Gerade in diesen beiden Werken zeigt er sich als ein Mei- ster

dieses Gebietes, von keinem der Zeitgenossen erreicht und lehr- reich für alle folgenden

Geschlechter. Die vierfachen Violinen, die Manche für eine Errungenschaft der neuen Zeit

halten, finden sich schon hier. Händel konnte so splendid sein, denn er spielte für gewöhnlich

mit einer Besetzung von 12 ersten Geigen c. Aber es sind andere Kombinationen auf Grund
einfacher Farben, welche die Instrumentation der genannten Opern so werthvoll machen. Der

Text beider Opern ist aus Taffo's Jerusalem“. Sie gehören dem romantischen und zauberhaften

Gebiete an. Bei der Aufführung der „Alcina“ erregte die Mitwirkung eines Knaben (the boy wird

er in den Zeitungen genannt) Aufsehen, der einen Königssohn spielte und sang. Noch vor der

Aufführung der „Alcina“ starb Handels treuer Freund, der Arzt Dr. Arbuthnot. Er besaß mehr als

dilettantische Kenntniffe und Übung in der Musik, verstand Handels Kunst vor- trefflich und
leistete ihm mit einer gefürchteten Satire treffliche Dienste. Mit dem Tode dieses

schwärmerischen Verehrers scheint auch der Verkehr erloschen zu sein, welchen Händel bis

dahin in dem Hause des Herzogs von Queensberry mit einem Kreise inter- effanter Männer,

unter ihnen Pope und Swift, gepflegt hatte. Seine Lage verschlimmert sich von nun ab mehr
und mehr. Ein Aufent- halt in den Bädern von Tunbridge, den er im Sommer 1735 nahm,
scheint auf Krankheit zu deuten. Zeitweise brachte er gar keine Opernvorstellungen zusammen,
der König entzog ihm - wenn auch nicht definitiv - die Subvention, die Behörden verboten ihm
die

61) Georg Friedrich Händel. 259 Aufführungen der Opern gerade an den günstigsten Tagen;

die neuen Opern, welche er komponierte: - »Atalanta«*), »Giu- stino«, »Arminio«, »Berenice« -

schlugen nicht ein, obwohl sie, die alle in dem einen Jahre 1736 entstanden, mit Ausnahme des

„Arminio“, ganz auf der Höhe der früheren standen. Im Juni 1737 war das Ende da: der

Bankerott der Händel'schen Oper. Die 10.000 Pfund Vermögen, mit welchen Händel in das

Unternehmen eingetreten, waren verloren, Händel stand da mit Schulden beladen und
augenblicklich außer Stande, die Forderungen einer Sänger zu befriedigen. Seine Gesundheit
war aufs ernstlichste erschüttert; im Frühjahre 1737 hatte ihn ein Schlag gelähmt und eine

Geistes- kräfte eine Zeit lang in Störung gebracht. Die wichtigen Erfah- rungen, welche Händel

auf dem Gebiete des Opernwesens gesam- melt hatte und die in der Folge für die weitere

Entwickelung der musikalischen Kunst bestimmend wurden, waren theuer erkauft. Eine

Genugthuung, wenn auch nur eine sehr fragliche, war es, daß die Gegenoper ebenfalls ruiniert

war, trotz Farinelli und aller Reiz- mittel, um welche sich Haymarket anstrengte. Das falsche

und un- würdige System, gegen welches Händel den Kampf aufgenommen, rächte sich an

einen eigenen Vertretern. Ein einziger starker Lichtblick bleibt in dieser trübten Periode von
Händel's Leben zu verzeichnen. Es ist das Oratorium: „Alexanders Fest oder Die Macht der

Tonkunst“. John Dryden, der berühmte Verfasser des dann für die Komposition von Hamilton

eingerichteten Gedichtes, bezeichnet es als eine Ode zu Ehren der heiligen Cäcilia, der Patronin

der Musiker. Ihr Kalendertag wurde seit Purcells Zeiten in England gefeiert. Niemand sieht der

Hän- delischen Musik an, daß sie ein Produkt der Noth war. Er schrieb sie im Januar 1736
innerhalb 3 Wochen, als der Abgang Carestinis die Aufführung von Opern unmöglich machte.

Das „Alexander- fest“ bildet mit dem 3. Akt des „Salomo“ und dem „Allegro“ eine eigene

Gruppe in Händels Oratorienkomposition. Sie sind speci- fisch musikalisch; ihre Dichtungen

haben keinen eignen Zweck, Hand- lung und Historie scheint in ihnen wie nachträglich und nur

dazu erfunden, damit die Tonkunst daran ihre Mittel probieren könne. *) Händel schrieb fiel

zur Vermählung des Kronprinzen, für dieselbe Gelegen- heit auch ein zweites

Hochzeitsanthem.
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an manchen Sätzen bemerken: Hunderte von Takten auf wenige Worte. Händel mag bei der

Arbeit an diesem Oratorium wohl den Glauben an seine Kunst neu gestärkt und an ihm in der

trüben Zeit seinen ganzen Stolz wieder gefunden haben! Es kann kein herr- licheres Gefühl

geben, als sich der Schöpfer solcher Scenen zu wissen, wie der Trauerfeier für Darius, des

naiven, volksthüm- liehen Bacchusfestes oder der Sturm- und Donnerscenen im zweiten Akte.

Wer die große Baßarie „Gieb Rach“ mit einem ganz ähn- liehen Stücke im „Herakles“ vergleichen



will, wird aus diesem einen Beispiel sehen, wie Händel aus dem Ganzen arbeitete und
denselben Motiven je nach ihrer Stellung im Zusammenhang ein anderes Kolorit zu geben
wußte. Der Erfolg des „Alexanderfest“, bei dessen Aufführung Händel noch eine kleine

italiänische Cäcilienkantate einschob, war ein ganzer. Die Zahl der Besucher - 1300 - wird von
der damaligen Presse als ganz außergewöhnlich bezeichnet. Nach dem unglücklichen Ende der

Oper in Coventgarden ging Händel zunächst nach Aachen und versuchte seine Gesundheit
wieder herzustellen. Es gelang ihm dies in erstaunlich kurzer Zeit, und die Nonnen, denen er

auf der Orgel nach einigen Wochen eines Aufenthaltes vorspielte, hielten eine Genesung für ein

Wunder. Eine Ausnahmsnatur, wie er war, hatte er gleich von Anfang an drei- mal so lange im

Wasser geweilt, als Vorschrift und Brauch war. Am 7. November kehrte Händel nach London
zurück. Er fand Haymarket unter dem unverwüstlichen Heidegger wieder eröffnet, erhielt und
acceptierte einen Antrag seines ehemaligen Geschäftsfreundes, ihm eine Oper zu schreiben. Er

begab sich auch sofort an den „Fara- mondo“. Die Arbeit wurde durch den Tod der Königin

Karoline unterbrochen. Zu ihrer Beisetzung hatte Händel auf Wunsch des Königs eine Musik zu

komponieren. In fünf Tagen entstand die „Trauer- hymne auf den Tod der Königin Karoline“,

eine Komposition, welche Burney in seiner Geschichte der Musik etwas übertreibend an die

Spitze aller Werke Händels stellt. Es ist eine durch Weichheit, Zartheit und edle Herzlichkeit

ausgezeichnete Nänie, ganz dem Cha- rakter der guten, milden, wohlthätigen Frau

entsprechend, zu deren Ehren sie gesungen wurde. Händel scheint fast bei der Arbeit dieser

Komposition eine gewisse persönliche Ergriffenheit nicht ganz über-

63. Georg Friedrich Händel. 261 wunden zu haben. Er flocht Erinnerungen hinein, die in seine

eigene Jugend zurückreichen: einen Anklang an das »Ecce quo- modo seines Namensvetters

Handl (Jacob Gallus) und den in Halle und in ganz Sachsen als Grabgesang gebräuchlichen

Choral: „Herr Jesu Christ, du höchstes Gut“. Dieser bildet im ersten Satze der Hymne das

Fundament einer der vollendetsten und reichsten Kunstbauten, die wir besitzen. Über die

Besetzung bei der Auffüh- rung berichten die Zeitungen: 80 Sänger und 100 Instrumentalisten.

Die „Trauerhymne“ war eins der ersten Werke, welches sich in Deutschland verbreitete, leider in

entstellter Form. Man machte, so unpassend als nur möglich, ein Oratorium „Empfindungen am
Grabe Jesu“ daraus; der erste herrliche Satz wurde dabei gewaltig amputiert und büßte seine

eigenthümliche Schönheit vollständig ein. Nach Beendigung der Landestrauer im Januar 1738
erschien »Faramondo« am Haymarket, wurde fünfmal gegeben und dann durch Subskription

veröffentlicht. Auch »Serse«, eine neue Oper, welche Händel bereits am zweiten Tage nach

Beendigung des „Fara- mondo“ in Angriff genommen, brachte es nur auf fünf Vorstei- lungen.

Dazwischen hinein warf er noch ein neues Pasticcio »Alessandro Severo«. Für „Serie“ (Xerxes

scheint Händel alte Schätze benutzt zu haben. Die Oper enthält wieder eine komische Person,

ist also nach einem System eingerichtet, das längst veraltet war. Die Zeit war wieder sehr

traurig für Händel, sogar in seinen Schriftzügen zeigt sich die Aufregung, die sich einer von
Neuem bemächtigte. Signor Del Po, der rohe Gatte der Signora Strada, drohte mit

Schuldgefängnis. In dieser kritischen Situation ließ sich Händel durch die Freunde zu einem
Benefizkonzert bewegen. Mit einem gemischten Programm, darunter ein Orgelkonzert und
wegen der Passionszeit als „Orato- rium“ angekündigt, fand dasselbe Ende März statt und
brach die äußerste Noth. Der mit Händel sympathisierende Mittelstand füllte das Haus, das eine

Einnahme von 800 Pfund ergab. Einen Monat später wurde Händel eine außergewöhnliche Ehre

erwiesen: Mr. Jonathan Tyers, der Besitzer von Vauxhall Gardens ließ eine Bildsäule Händels,

die der schon damals berühmte Roubilliac gearbeitet hatte, aufstellen. Vauxhall Gardens war
neben Mary- lebone das bedeutendste und nobelste öffentliche Etablissement. Dort fanden

regelmäßig und auch gute Konzerte statt, in denen häufig

262 Hermann Kretzschmar. (64 auch Händel'sche Kompositionen, vokale wie instrumentale,

vorkamen. Eine Kleinigkeit des Komponisten: eine Hornpipe aus dem Jahre 1740, trägt den
besonderen Vermerk: „komponiert für Vauxhall“. Die Statue selbst existiert noch jetzt im

Besitze der Sacred Harmonie Society. Sie ist nicht gerade gut gerathen. Das Datum ihrer

Errichtung trifft ungefähr mit dem Zeitpunkt zusammen, an welchem der erste Aufruf zu

Gunsten eines Shakespeare-Monuments erschien. Das letztere kam erst i. I. 1740 zu Stande.



Diese Auszeichnung Handels, welche in der Geschichte der Musiker wohl vereinzelt dastehen

dürfte, beweist uns, daß der große Mann trotz des vielen Unglücks, welches ihn traf, doch
verehrt und verstanden wurde. Es ist eine Reihe der besten Geister, Pope, Fielding, Hogarth,

Gay, Hughes, welche eine Partei nahm. Wie heftig auch die Opposition der Adeligen, der Sänger

und der bor- nirten Patrioten war, Handels Opern wurden alle veröffentlicht, selbst die, welche

durchgefallen waren, manche von drei Verlegern auf einmal. Der größte Theil von dem, was
seine Rivalen auf die Bühne brachten, blieb Manuskript oder kam nur in der Form von
ausgewählten Gesängen in den Handel. Unter den warmen Verehrern Händels nehmen die

Mitglieder der königlichen Familie einen besonderen Platz ein. Georg II. wurde Gegenstand des

Hofwitzes, weil er auch dann die Händel- sehen Opern und Oratorien besuchte, als es zum
guten Tone in der „Baronpartei“ gehörte, davon fern zu bleiben. Selbst der Prinz von Wales, der

es aus Politik eine zeitlang mit Händels Geg- nern hielt, wurde nach einer Vermählung mit

einer gothaischen Prinzeß ein Gönner des Komponisten. Der Sohn desselben aber, der faktische

Thronerbe: nämlich Georg III., hing von Kindheit auf aufs herzlichste an Händel und einen

Werken. Er versah Burney mit Notizen über letztere und gab die Veranlassung und die Mittel,

daß Arnold eine bekannte Gesammtausgabe wenigstens versuchen konnte. Unverkennbar fiel

es Händel außergewöhnlich schwer, sich von der Oper zu trennen. Diese gerieth in London
mehr und mehr in Erstarrung, aber wenn es irgend ging, sprang ihr Händel immer wieder zur

Hilfe. Es scheint sogar, daß er sich eines Tages wieder mit dem Plane getragen hat, noch einmal

als eigner Unternehmer

65) Georg Friedrich Händel. 263 eines Operninstituts herauszutreten. Bis zum Jahre 1740
schrieb er noch drei Opern: den »Jove in Argo«, der allerdings mehr ein Pasticcio gewesen zu

sein scheint, den »Imeneo« und die »Dei- damia«, deren - mir unbekannte - Musik theils als

allerliebst, theils als sehr bedeutend bezeichnet wird. Noch von Dublin aus erkundigte er sich

mit Interesse nach dem Laufe der Londoner Oper. Andern Kompositionen scheint sich Händel

bis dahin nur dann zuge- wendet zu haben, wenn absolut keine Oper möglich war. In der Zeit

eines solchen Interregnums im Herbste 1735 veröffentlichte er die ersten 6 Orgelkonzerte. Es

waren zum Theil neue Arbeiten. Dieser als opus 4 bezeichneten Sammlung folgten eine zweite

im Jahre 1740, eine dritte als opus 7 i. I. 1760. Eine kleinere gab dann noch Arnold heraus, so

daß im Ganzen 20 verschiedene Nummern vorliegen. Die Mehrzahl sind Suiten oder kleine

Symphonien, in welchen die Orgel mit dem Streichorchester konzertiert. Der Titel lautet:

Concerti per l'organo ed altri stromenti. Die Verleger zeigten an: »for the Harpsicord or Organ«.

Den Werth dieser Kom- Positionen charakterisiert sehr einfach die Bemerkung Burneys: „Die

Spieler auf Tasteninstrumenten, sowohl in Konzerten wie im Hause, zehrten lediglich von
diesen Konzerten fast dreißig Jahre lang.“ Auch heute zehrt man von Neuem davon, namentlich

in England - leider nur in Bearbeitungen. Ohne das Orchester verlieren diese Konzerte

bedeutend. Gerade der Wechsel der beiden Faktoren, ihr geniales, tief dramatisches

Konzertieren bildet den stärksten Reiz. Der von den Verlegern an die Hand gegebene Ersatz der

Orgel durch das Klavier geht zur Noth - aber eine Orgel, die kann sehr klein sein, ist unbedingt

vorzuziehen, weil auf ausgehaltene Töne und auf den Klang der Pedalbässe gerechnet ist. In

den Figuren ist Manches veraltet. In den Gedanken liegt eine Fülle des Ge- nialen und
Ursprünglichen, namentlich auch nach der humoristischen Seite hin! Es war wieder in einer der

schon erwähnten opernlosen Pe- rioden, wo Händel endlich entschiedener in die Bahn des

Orato- riums hineingedrängt und in ihr festgehalten wurde. Im Januar 1739 miethete er das

freistehende Haymarket-Theater für die Auf- führung von wöchentlich einem Oratorium. Das
war der Anfang von den regelmäßigen 12 Oratoriumsaufführungen, die er von nun an jedes

Jahr in der Fastenzeit veranstaltete. Schon vom nächsten Musikal. Vorträge. V. 19
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werden. Den Beginn machte „Saul“, den Händel im vorhergehenden Som- mer von Ende Juli bis

Ende September komponiert hatte. Die Dichtung, wahrscheinlich von demselben Hamilton

herrührend, wel- eher die Dryden'sche Ode bearbeitet hatte, behandelt Sauls Eifer- sucht

gegen David und seinen Fall. Sie schildert frei, lebens- getreu und reich, geht über das

Nothwendige hinaus und gehört zu den besten Oratorienbüchern. Die großartigsten Scenen,



welche Händel geschaffen hat, stehen in diesem Oratorium. Dahin rechnen wir die Siegesfeier

der Israeliten, welche das Werk eröffnet, den Empfang des heimkehrenden Heeres (mit

Carillons), die Schilde- rung des Neides, den Händel als schleichendes Gespenst auffaßte,

Saul's Begegnung mit Samuels Geiste bei der Hexe von Endor. Auch die Einzelscenen bieten

eine Fülle von Originalität in Hinsicht auf Idee wie Klang. Das Wundervollste bietet der dritte

Theil des Werkes mit der Todtenklage für den gefallenen Saul, welche der bekannte
Trauermarsch - der einzige, den wir in Dur haben - eröffnet. Diese ganze Scene ist schlechthin

unvergleichlich. Man kann nicht einen zweiten Künstler nennen - auch nicht aus der Geschichte

der bildenden Abtheilung -, der dieser Darstellung fähig gewesen wäre. Die endgültige Form
gerade dieses dritten Theils hat Händel einige Schwierigkeit verursacht. Ursprünglich hegte er

die Idee, hier eine „Trauerhymne auf den Tod der Königin Karo- I i ne“ zu benutzen. Sie fand

bald eine andere Verwendung. Vier Tage nach Beendigung des „Saul“ war Händel bereits an

einem neuen Oratorium thätig. Es ist wieder eins seiner größten und diesmal auch der

bekanntesten: „Israel in Ägypten“. Dieses Oratorium wurde in 27 Tagen beendet und am 4.

April 1739 zum ersten Male aufgeführt. Für unsere Zeit steht die ästhetische und die

musikalisch-historische Bedeutung dieses Werkes unbedingt fest. Wir pflegen zuerst auf

Händel's Schilderung der „ägyptischen Land- plagen“ zu verweisen, wenn es sich darum
handelt, ideale Ton- malereien größten Stils anzuführen, und selbst die, welche Händel seit

Langem kennen, staunen vom Frischen, wenn sie auf die große Reihe immer neu und
ursprünglich wirkender Glanzleistungen Händel'scher Phantasie und Kunst blicken, welche ein

Schöpfer ohne einen Augenblick der Erholung und des Nachlaffens in diesen einen „Israel“

zusammengedrängt hat. Und doch sind die Geschicke dieses
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sich der Komponist wie das Publikum mit der Gestalt befreundeten, in welcher das Werk jetzt

vorliegt. Händel begann - ohne äußere Veranlassung - mit der Komposition des Preisgesangs

Moses, welcher jetzt den zweiten Theil des Oratoriums bildet. Um dieser Partie eine Unterlage

zu geben, ging er hierauf auf die Darstellung der Leiden zurück, welche der Befreiung des

Volkes vorhergingen. Sie wurde nicht mit den Plagen selbst eröffnet, sondern mit der Klage der

Israeliten um Joseph’s Tod. Dazu verwendete er die oft erwähnte „Trauerhymne“ und setzte ihr

eine kleine Ouvertüre vor- her, der das Oratorium, wie es jetzt ist, nur zufällig entbehrt. In

diesen drei Theilen führte Händel den „Israel“ zuerst auf. Das Werk hatte keinen Erfolg, es

erschien zu ernst und einförmig. Händel legte für die Wiederholung Opernarien an Stelle von
Chören; er experi- mentierte mit Kürzungen. Das eine wie das andere war gleich ver- geblich.

Er ließ das Werk bis zum Jahre 1756 ruhen und nahm dann als ersten Theil statt der

„Trauerhymne“ den ersten Akt von „Salomo“. Immer wieder derselbe Halberfolg. „Israel“ wurde
nicht einmal gedruckt zu Händel's Lebzeiten. Noch bis in unser Jahr- hundert hinein versuchten

fremde Hände das Werk durch Einlagen und Auslassungen zu verbessern. Schließlich kam aber

auch eine Zeit. Händel selbst scheint durch die ungünstige Aufnahme eines „Israel“ tiefer

berührt worden zu sein. So wenig er von theore- tischen Reflexionen ausgegangen war, so

ernstlich war er sich bald bewußt, daß er mit dem nun einmal erfolgten Übergang zum Ora-
torium eine Mission von kunsthistorischer Tragweite übernommen habe. Er geräth in dieser

Zeit in eine seinem Temperamente ganz fremde grüblerische Stimmung. Henry Carey, der

Komponist des »God save the King«, einer der feurigsten Parteigänger des Korn- ponisten,

berichtet in einer seiner drolligen Satiren aus jener Zeit: Handel may study and study in vain.

Glücklicherweise verließ ihn inmitten aller geistigen und mate- riellen Drangsale seine alte

Energie nicht. In dem schweren Jahre 1739 schuf er die sogenannte „kleine Cäcilien ode“ und
die be- rühmten 12 Concerti grossi. Die Ode entstand in zehn Tagen auf Grund einer

Dichtung, die ebenfalls von Dryden herrührt und ebenfalls wie das „Alexanderfest“ die Wirkung
der Musik preist. 19 *
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matisch als dort, sondern vorwiegend betrachtend und lyrisch. Dar- nach ist auch der

Charakter der Komposition bestimmt. Die Con- certi grossi führen diesen Titel nach einem
italiänischen Herkommen. In ihnen konzertieren zwei Gruppen: das sogenannte concertino und



das concerto grosso. Das concertino, bestehend aus zwei Violinen und Cello, repräsentiert das

virtuose Element, den Solisten des concerto di camera; das concerto grosso ist der Chor des

Streichorchesters. Handels Concerti grossi, die von Walsh als opus 6“ veröffentlicht wurden,
entstanden in dem einen Monat Ok- tober. Namentlich das letzte sieht dem entsprechend aus,

als wäre es in einem Federzuge geschrieben. Sie enthalten in dem virtuosen Theil manches
Unbedeutende und Flüchtige. Aber sie haben doch einen hohen Werth, namentlich für unsere

Zeit, durch die Frische und Ursprünglichkeit, die Mannigfaltigkeit dieser Tongedanken, die

Klarheit und Entschiedenheit dieser Stimmungen, die leichte Übersichtlichkeit, die Einfachheit

der Formen. Die herrliche Natur dieser in jeder Lage gesunden Musik muß sich in allen Zeiten

be-. währen und sie hat sich auch in der Gegenwart häufig erprobt. Das sechste dieser

Konzerte mit der beschaulich sinnigen Musette und dem luftigen %-Takte ist in dem letzten

Jahrzehnt ein Lieblings- stück in unseren Konzertsälen gewesen, gerade so, wie sich das Pu-

blikum von Marylebone vor hundert und mehr Jahren nicht daran satt hören konnte. Die

zeitgenössischen Kritiker Händels stellten seine Concerti grossi hinter ähnliche Arbeiten von

Corelli und Gemiani zurück. Im Gegensätze zu diesen Beiden, welche die neuere Sonatenform
zu Grunde legten, namentlich zu Letzterem, der ein halber Programmmusiker war, blieb Händel

bei der Suite. Seine Concerti grossi haben 4, 5 und 6 Sätze. Daß dabei das Sonaten- princip

nicht ausgeschlossen werden sollte, zeigen einzelne der längeren Sätze, deren Entwickelung

auf dem Wege des Kontrasts und Kon- fliktes vor sich geht. Auch sonst noch tritt häufig genug
ein durch- aus subjektives Element hervor. Seine Überlegenheit über die Italiäner zu zeigen,

wählte Händel manche Themen fremdartiger Natur und mit ausgesuchten Schwierigkeiten.

Auch ohne dies über- traf er sie an Reichthum der Erfindung, an Kraft und Feuer in der

Ausführung. Für unsere Zeit ist es auffallend, daß viele dieser Konzerte die leichtwiegendsten

und kürzesten Sätze am Ende
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Diri- genten eine Umstellung der Sätze räthlich. Im Jahre 1739 erschien auch eine zweite

Sammlung Trios als opus 5“. Sie enthält 7 Nummern, die den im Jahre 1733 veröffentlichten

Stücken gleicher Gattung im Allgemeinen nachstehen. Da sich die Anziehungskraft von „Saul“

und „Israel“ als nicht genügend erwies, so schrieb der unerschöpfliche Komponist für die Saison

1739-40 noch ein drittes Oratorium: »L'Allegro, II Pensieroso ed II Moderato«, Händel gab
damit einen Beitrag zu dem bei den Malern und Dichtern des 18. Jahrhunderts beliebten Thema
von den Temperamenten. Die Musik war hierfür die berufenste Kunst. Schon Carissimi hat es

behandelt in einem Duett: „Heraklit und Demokrit“. Wahrscheinlich war es dieses ita- liänische

Vorbild, welches den Dichter des „verlornen Paradieses“, Milton, direkt anregte, zwei

Tagewerke aus dem Leben zweier geisti- ger Gegenfüßler, eines Frohsinnigen und eines

Schwermüthigen, in einer Reihe von Bildern und Betrachtungen vorzuführen. Händels Freund,

Charles Jennens, ein reicher Gutsbesitzer, kürzte und arrangierte Milton's Gedicht zur

Komposition und fügte noch einen vermittelnden, dritten Theil hinzu: »II Moderator. Mit

letzterem scheint Händel selbst nicht ganz einverstanden gewesen zu sein: denn er ersetzte

ihn gelegentlich durch die kleinere „Cäcilienode“. Für die vollständige Kenntnis Händels ist

dieses kleine Oratorium ganz unentbehrlich. Hier zeigt sich der große Historienmaler als

unüber- trefflicher Beherrscher des Genre, eines Gebietes, welches in den früheren Oratorien

nur gelegentlich von ihm gestreift wird, wie in dem englischen »Acis and Galatea« oder im

„Saul“. Tonbilder, wie der Chor „Uns gefällt der Stadt Gedränge“ und der Lachchor „Freude

komm“, der, wie der Sänger M. Kelly erzählt, Orchester und Publikum zwang, einzustimmen, -

giebt es nur einmal. Händel überträgt in solchen Scenen den kecken, ausgelaffenen,

lebenslustigen Geist der niederländischen Malerschule ins Musikalische. Aber mit welchem
geläuterten und hohen Künstlergefühle er dies thut, sieht man daran, wie er die realistischen

Motive jeder Art, von denen das Werk voll ist das Vogelgezwitscher, Grillenzirpen, den Lärm
der Tambourins, das Horn des Nachtwächters, das Geläut der Abendglocken, ausführt und
verarbeitet. Einige Sologesänge, - namentlich in dem mit unmusikalischen Stoffen, wie
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„Allegro“ Alles den Stempel von besonderer Hingabe und Liebe. Auch an den feinen Details läßt

sich dies merken. Unter den vielen für die Entwickelungsgeschichte Händels interessanten

Bezügen dieses Ora- toriums finden wir in der Oktavenführung zweier Duette auch einen, der

auf eine Manier des Pergolese deutet. Dieser lag schon im vierten Jahre in der Erde, als

„Allegro“ entstand. In die einzelnen Personen des Gedichtes läßt Händel sich verschiedene

Stimmen theilen. Trotz dieser gewaltigen Leistungen und obwohl Händel mit diesen Werken in

englischer Sprache den Forderungen des einen Theils der Gegner willfahrte, blieb seine äußere

Lage eine schlimme. Am 8. April 1741 führte er den „Allegro“ in einer Art von Ab-
schiedskonzert auf. Ein plumper Gönner warb dafür in der Daily Post mit einem verschämten
Bettelbrief. Gewiß hat sich Händel in den Jahren seiner künstlerischen Noth oft nach

Deutschland und Italien gesehnt. Sein Stolz aber wird ihn abgehalten haben, den Kontinent

gleichsam als geschlagener Mann zu betreten. Irland bot ihm jetzt einen Ausweg. Auf eine

Einladung des Herzogs von Devonshire, des Vicekönigs der Insel, begab er sich nach Dublin,

wo eine Kirchenkompositionen seit einer Reihe von Jahren schon eingebürgert waren. Das
Ereignis dieses vom November 1741 bis in den August des folgenden Jahres dauernden
Aufenthalts in der irischen Haupt- Stadt ist die erste Aufführung des „Messias“. Ihr Datum ist

der 13. April 1742. Die Einnahme überließ Händel den Musik- vereinen, welche ihn bei den
vorangegangenen 12 Konzerten unter- stützt hatten. In diesen waren zu Händels eignem
Besten Oratorien und zweimal auch eine Oper „Imeneo“ (als „Serenata“) zu Gehör gekommen. In

die Öffentlichkeit traten die Dubliner Musikgesell- schäften in der Regel nur für wohlthätige

Zwecke; die eine kon- zertierte zum Besten armer Schuldgefangener, die andere vertrat ein

Hospital. Händel zu Liebe erboten sie sich unter der Bedingung zu einer Ausnahme, daß der

Komponist am Schluffe für sie selbst ein Konzert arrangierte. Händel ging darauf ein und
versprach ihnen für dieses Konzert „etwas von seiner besten Musik“. In der That überbot er

sein Versprechen noch: indem er für die zugesagte Wohl- thätigkeitsaufführung ein neuestes

Werk aufsparte. Händel konnte
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seiner Seite in diesem Falle eine Art Gegenleistung vor, die auf einem Vertrag beruhte, so ist

Händels Generosität und Wohlthätig- keit anderweitig genügend konstatiert. Den Stiftungen für

die Hinter- laffenen armer Musiker, für die Predigersöhne, und dem Findlings- hospitale half er

mit Kompositionen und Konzerten ebenso energisch als ausdauernd, theilweise zu einer Zeit,

wo er sich selbst unter die Hilfsbedürftigen zählen konnte. Händel hat den „Messias“ schon aus

England fertig mitgebracht; er war in den Tagen vom 22. August bis 14. September
entstanden. Jennens war ihm bei der Zusammenstellung des Textes behilflich, und Händel in

seiner Bescheidenheit überließ ihm dafür dankbar fast die volle Ehre des Werkes. Es scheint

aber, daß die Grundidee der Anlage von Händel selbst ausging. Der Gedanke, nicht bloß einen

einzelnen Vorgang, sondern das ganze Leben des Heilands zum Gegenstand der musikalischen

Darstellung zu wählen und den ganzen Zeitraum mit hineinzuziehen, in welchem sich die

Erscheinung des Heilands vor- bereitete und noch mehr auch denjenigen, über welchen sich

die Wirkung seiner heiligen Persönlichkeit erstrecken sollte, - ist so neu und so kühn, daß wir

in ihm ohne alle weitere Beweise Händel- sches Gepräge erblicken dürfen. Über die

Ausführung dieser Idee wollen wir nicht Worte verlieren. Jedermann kennt den „Messias“. Nur
auf das Eine möchten wir in Kürze aufmerksam machen, daß er sich durchaus nicht in dem
Grade von dem musikalischen Stile der anderen Oratorien Händels unterscheidet, wie oft

behauptet wird. In den mannigfaltigen Bildern, die Händel in diesem Werke anstrebt, ist genau
dieselbe Plastik, wenn man will: die Dramatik, die ihn überhaupt auszeichnet, ja sie ist hier in

ihrem höchsten Glanze, - nur die Einreihung, die Umrahmung ist eine andere. In Dublin hatte

der „Messias“ den größten Erfolg. Namentlich auch die Sopranarien wurden bewundert, die Mrs.

Cibber herrlich vortrug. „Weib, dafür sollen dir alle deine Sünden vergeben sein“, soll ein Inaffe

einer vornehmen Loge ausgerufen haben. Nicht ohne Interesse ist es, daß bei der Aufführung
des „Messias“ an die Damen die specielle Bitte gerichtet wurde, nicht in Reifröcken zu

erscheinen. Man begegnet dieser Aufforderung häufig, wenn Mangel an Plätzen vorauszusehen
war. In London kam der „Messias“ erst Ende März 1743 zur Auf-
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scheint danach groß gewesen zu sein. Bei der Stelle des Hallelujah „Denn Gott der Herr“ stand

die ganze Zuhörerschaft, der König mit, unwillkürlich auf. Man denke ich dieses zu aller Zeit

und in allen Arrangements und Verstümmelungen immer wieder vollständig über- wältigende

Stück unter Händel's eigner Leitung! Es blieb seitdem in England bis auf den heutigen Tag Sitte,

das „Hallelujah“ stehend anzuhören. Gleichwohl scheint die Opposition auch den „Messias“

berührt zu haben. Bis zum Jahre 1749 wurde er in London sehr wenig aufgeführt und immer
nur als »sacred ora- torio« angekündigt. Der Name des „Messias“ auf einem Theater- zettel

würde den Gegnern eine zu starke Handhabe geboten haben. Der vollständige Triumph des

„Messias“ in London datiert erst vom Jahre 1750. Von da ab veranstaltete Händel bis zu seinem
Tode in jedem Jahre eine oder mehrere Aufführungen dieses Oratoriums zum Besten des

Findlingshospitals, dessen Ver- waltung eine Kopie der Partitur erhielt und sich eine Art Eigen-

thumsrecht an dem Werke zuschrieb. Ein neuer und starker Glanz fiel auf den „Messias“ nach

den bekannten Gedächtnisfeierlichkeiten im J. 1784. Bald nachdem diese stattgefunden, gab
der Reverend J. Newton 50 Predigten über die Textstellen des „Messias“ heraus. Seitdem wurde
die Verehrung vor diesem Kunstwerk in England traditionell; auch in Deutschland wurde der

„Messias“ bald nach dem letztgenannten Jahre eingeführt, zuerst durch den Leipziger Hiller.

Diesseits und jenseits des Kanals ist die Popularität dieses Werkes so hoch gestiegen, daß
andere große Werke Händels darunter leiden. Händel selbst führte den „Messias“ 34mal auf.

Am näch- sten an Popularität standen während des Komponisten Lebzeiten der „Samson“ und
der Judas Maccabäus“. Auch Händel legte auf einen „Messias“ einen besonderen Werth. Er

suchte ihn in einer Art Ausnahmestellung zu halten und ließ ihn nicht drucken; wo in einer

Sammlung Stücke aus demselben enthalten sind, er- schienen sie ohne Angabe der Quelle.

Nach Händel's Tode haben die verschiedenen Ausgaben dieses Oratoriums die stattliche Höhe
von ungefähr einem halben Hundert erreicht. Der „Samson“, dem eine Dichtung von Milton zu

Grunde liegt, die wieder von Hamilton bearbeitet war, wurde 8 Tage nach der Beendigung des

„Messias“ begonnen und in 5 Wochen voll—
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ebenfalls in Dublin aufführte. Vielleicht lag dies am Mangel an geeigneten Sängern. Denn die

männlichen Solopartien sind alle ebenso bedeutend als wichtig, auch oder namentlich die

ungeschlachte Figur des Riesen Harapha, auf deren geeignete und selbständige Besetzung bei

allen Aufführungen des „Samson“ ein Hauptaugen- merk zu richten wäre. Bei der ersten

Londoner Aufführung des Werkes am 18. Februar 1743 zeichnete sich namentlich der Vertreter

der Titelpartie aus, der Tenorist Beard, welcher von da ab als einer der ersten Sänger betrachtet

wurde. Früher nahm das Publi- kum von Tenoristen und Bassisten wenig Notiz. In diesem Um-
schwung der Anschauungen zeigte sich eine der ersten Wirkungen des Händel'schen

Oratoriums auf die allgemeinen musikalischen Verhält- niffe. Das Kastratensystem, welchem
die ersten Oratorien Händels selbst noch zum Theil angehörten, war jetzt principiell schon
über- wunden. In Dublin hatte sich Händel geschont; nur eine kleine Kom- position für Klavier:

Forest Music genannt - wenn sie überhaupt, von Händel ist - scheint dort entstanden zu sein.

Der erste Satz ist eine Jagdreveille, der zweite enthält irische Nationalmotive. Nach seiner

Rückkehr sehen wir ihn in Bezug auf die nächsten Pläne un- bestimmt. Gewiß war ihm nur die

Absicht, Irland nach einem Jahre wieder zu besuchen. Er war über einen Aufenthalt in Dublin

hochbefriedigt: über Chor und Orchester äußerte er sich wohlgefällig, hocherfreut über das

Publikum. Ich finde hier nur - schreibt er an Jennens - „Ehre, Nutzen und Vergnügen“. Die

Absicht kam nicht zur Ausführung. In der Fastenzeit 1743 trat er wieder mit seinen

Oratorienaufführungen in das Londoner Musikleben ein. Die nächste größere Komposition,

welche er in Angriff nahm, war „Semele“. Dieses Werk kam aber erst im nächsten Jahre zur

Aufführung, und die Zeitgenossen wußten dabei nicht recht, wie sie es benennen sollten:

Oratorium, Oper, Serenate oder Masque. Der Verfasser des Ge- dichts dachte es sich als

Operntext, Händel schrieb auf die Partitur »Story of Semele«. Es behandelt die Entführung der

Semele durch Jupiter und ihre Vernichtung durch Juno; es gehört zu der Klaffe der häßlichen

mythologischen Dramen. In der Musik ist sehr Vieles großartig, reizend, eigenartig und neu. In



letztere Ka- tegorie gehört die Erscheinung des Somnus, des Traumgottes, in
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Jupiter als Tenor schlägt in das Elegische über; Händel unterbreitet ihm zuweilen imposante
Instrumentalsituationen. Das Hauptstück im Werke ist die Sterbescene der Semele mit dem
daran schließenden Klagechor. Ihre Partie scheint am reichsten ausgestattet, sowohl in Bezug
auf Charakter als musikalische Scenerie. Die „Semele“ hat prachtvolle Ensemblenummern; als

schönste das Duett, in welchem die Schwestern ihr Wiedersehen feiern. Die heute häufiger

wieder gehörte Scene „Erwach", Saturnia“ büßt in der Form, wie sie vor- getragen wird, an

dramatischem Gehalte ein. Zwischen Recitativ und Arie steht bei Händel noch ein Satz der Iris,

ein gewaltiges Stück Tonmalerei, eine Schilderung der Drachenwächter, welche die Arie der

Saturnia erst motiviert. Gleich nach Beendigung der „Semele“ hatte Händel wieder Veranlassung

als Hofkomponist thätig zu sein. Es galt den Sieg bei Dettingen zu feiern, an welchem Georg II.

persönliche Verdienste zugeschrieben wurden. Händel schrieb sein letztes „Tedeum“, das Det-

tinger. Der charakteristische Zug dieses Werkes ist der Glanz des Orchesters, welches in vielen

Sätzen mit unvergleichlicher Macht und Lebhaftigkeit die Jubelideen predigt, zu denen der Chor
den Text giebt. Eine Besetzung dieses „Tedeums“ wie bei der ersten Händel- feier i. I. 1784,

mit vierzehn Trompeten, zwei Paar gewöhnlichen Pauken, zwei Paar Heerpauken und zwei

Paare Doppelbaßpauken entspricht diesem Charakter. Namentlich die Trompeten sprechen so

kühn und überschwenglich, wie wir es heute nicht mehr gewohnt sind, von diesem Instrumente

zu hören; charakteristisch ist ferner, daß Händel in diesem Tedeum, abweichend von einer

früheren Art diesen Text zu behandeln, am Schluffe eine mehr gesammelte, fromm ruhige

Stimmung vorwalten läßt. Der Umstand, daß Händel für dieses Tedeum ein ähnliches Werk des

F. Antonio Urio zu Grunde legte, hat in neuerer Zeit einige Musikgelehrte zu der ganz miß-
verständlichen Annahme eines Plagiats geführt. Schölcher spricht noch von einem Anthem,
welches Händel für die Siegesfeier kom- ponierte und mit dem Tedeum zugleich am 27.

November in der Königlichen Kapelle zu St. James aufführte. Als dann zur Fastenzeit im Jahre

1744 „Semele“ in Covent- garden erschien, kam sie in Gesellschaft eines zweiten neuen
Werkes, des Oratoriums Joseph und seine Brüder“, welches Händel
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Das Werk, welchem die beste Dichtung zu Grunde liegt, die Händel außer den Milton'schen

jemals bekam, ist eines der am wenigsten bekannten. Nach der Saison im Juni 1744 begann
Händel die Kompo- sition des „Belsazar“ - zuerst wurde er als »Belteshazzar« mit

antiquarischer Genauigkeit angekündigt. - Sie zog sich ungewöhn- lieh in die Länge, da der

Dichter, der oft erwähnte Jennens, sehr langsam arbeitete und viele, viele Schwierigkeiten

bereitete, denen Händel in sehr vorsichtigen Korrespondenzen zu begegnen suchte. Aus
diesem Grunde ging Händel gleich an ein zweites Werk, wel- ches auch noch vor dem
„Belsazar“ beendet wurde, den „Herakles“. Im Anfang des Jahres 1745 kamen beide Werke mit

einander zur Aufführung. Der „Herakles“ wurde als »musical drama« bezeichnet. Dies

entspricht der Thatsache, daß etliche seiner Chöre nur das alte Opernmaß haben, namentlich

der den Schluß des ganzen Werkes bildende. Der Gegenstand des von einem Geistlichen,

Thomas Broughton, herrührenden Gedichtes ist die Eifersucht der Dejanira, die den Untergang
des Gatten herbeiführt. Ovid und Sophokles sind die Quellen der Fabel. Der Chor steht zum
Theil mehr neben der Handlung als in derselben; unter seinen Sätzen befinden sich aber

mehrere Meisterstücke, wie der: „Eifersucht, o Höllenfluch!“ eine dämonische Schilderung der

unheimlichen Leidenschaft enthal- tend. Wunderbar rührend ist der Schluß des Trauerchors um
Herakles, von den Worten ab: „Der Menschheit Rächer sank dahin“. Höchst originell ist der

Ausdruck griechischen Geistes in dem Liebes- chor „Holder Gott“ und in dem bacchantischen

Schlußchor des ersten Theils „Krönt den Tag mit Festesglanz“, der seine Motive direkt aus dem
neapolitanischen Volksleben erhalten zu haben scheint. Die Solofcenen, wo Herakles zum Tode
getroffen rast, die andere, wo Dejanira in Verzweiflung und Wahn die Furien anruft, gehören zu

den gewaltigsten Leistungen der musikalisch-dramatischen Kunst, noch heute sowenig
übertroffen wie zu Händel's Zeit. Noch mehr als „Herakles“ zeigt der „Belsazar“ die Abstam-
mung des Oratoriums vom Theater. Es sind Stellen in diesem Werke, die, von der äußerlichen



Darstellung abgetrennt, unverstanden oder wirkungslos bleiben müssen. Aus diesem Grunde
und daraus, daß zwei der männlichen Hauptpartien für Altstimmen gesetzt sind, muß man es

wohl erklären, daß dieses Oratorium verhältnismäßig
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Jahr- zehnt für ganz Deutschland nur die verschämte Anzahl von 10 Auf- führungen.) Denn
nach einem Werthe darf man unbedenklich den „Belsazar“ für das gewaltigste unter den
geschichtlichen Oratorien Händels erklären, soweit dabei die dramatische Kraft in Betracht

kommt. Dem zweiten Akt, in welchem das Mene Tekel erscheint, kann man etwas gleich

Spannendes kaum an die Seite setzen. Die Zeichnung der Führer und der Völker, die

Ausführung der Stimmungen und Situationen - Alles ist diesmal außerordent- lieh; mit immer
neuem Erstaunen folgt man dem Gang der Dar- Stellung, die fortwährend durch ihre Gewalt,

durch Kühnheit und Schärfe überrascht. Eine ungewöhnliche Hingabe des Meisters macht sich

bis in kleine Züge der Anlage hinein geltend. Händel behan- delte diese Vorlage mit

dichterisch in modernster Art. Selbst die Ouvertüre hat diesmal einen unverkennbaren
Programmcharakter. Das Manuskript trägt die Spuren besonderer Sorgfalt in Ande- rungen und
Varianten. Die äußeren Erfolge entsprachen diesen Anstrengungen nicht. Die Opposition

flackerte immer noch einmal auf. Die hochadligen Kastratenfreunde konnten ihren Senesino

nicht vergeffen; sie hatten keine Ahnung von der heilsamen Umwälzung der Kunst, welcher fie

gegenüberstanden. Statt ihm zu danken, daß er die englischen Kräfte zum Gesang
herangeschult, spotteten selbst Männer wie Walpole über Händel's Roast-beef-Sänger. Sein

herrliches Orchester machte nicht den geringsten Eindruck auf sie, und ihre Damen warfen sich

auf das kleinliche Mittel, allemal auf die Abende, wo Händel seine Oratorien gab, ihre

Gesellschaften und Bälle zu verlegen. Am Ende der Saison, in welcher sein „Belsazar“ aufgeführt

worden, stand Händel vor einem neuen Bankerott. In dieser Zeit scheint auch eine

schöpferische Thätigkeit eine seltene Unterbrechung erlitten zu haben. Zwischen „Belsazar“ (im

Oktober 1744 beendet) und dem »Occasional Oratorio« (am Anfang 1746 entstanden), einer

Sammlung von Chören und Arien, die - in der Mehrzahl neu - nicht ohne Be- zug auf Händel's

persönliche Situation erscheinen, hat sich Nichts finden laffen als ein einziges Kammerduett.
Zum Theile mögen daran auch die politischen Verhältnisse. Schuld sein. London und ganz
England war in Aufregung über die schottische Empörung. Es war die Zeit der patriotischen

Lieder. Carey's »God save the
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Britannia. Auch von Händel wird ein Chor für die Freiwilligen der Hauptstadt aufgeführt. Der

Krieg gegen den Prätendenten gab Veranlassung zu einem der bekanntesten Oratorien

Händel's: zum Judas Maccabäus“. Mit diesem ganz vorzugsweise als das Hohelied der Freiheit

und des Heldenthums gepriesenen Werke wurde der heimkehrende Sieger, Prinz William,

Herzog von Cumberland, begrüßt. Sein Bruder Friedrich, Prinz von Wales, soll den Auftrag

gegeben haben. Händel komponierte den von Thomas Morell gedichteten Text in der Zeit vom
9. Juli bis 14. August 1746. Am 1. April 1747 fand die erste Aufführung statt, bei welcher sich

die Juden besonders zahlreich einfanden. Manche der herrlichen Sätze schaltete Händel erst

später ein; auch der weltbekannte Wechselchor „Seht er kommt mit Preis gekrönt“ kam erst im

Jahre 1751 in das Oratorium. Geschrieben wurde er für den Josua“. In demselben Jahre, wo
Händel den Judas Maccabäus“ schrieb, brachte auch Gluck dem Herzog von Cumberland mit

seiner Oper »La Caduta de' Giganti« eine Huldigung. Gluck, damals 32 Jahre alt, war selbst in

London und empfing daselbst von den Werken Händels einen mächtigen Eindruck, der für

einen späteren Stil mitbestimmend wurde. Es scheint nicht, daß die beiden großen Landsleute

persönliche Bekanntschaft gemacht haben, und nach einer einer derbhumoristischen

Äußerungen zu schließen, hat Händel von der damaligen Kunst Gluck's nur eine geringe

Meinung gehegt. Von jetzt ab erscheint Händel's Leben wieder in einem ruhigen und sichern

Geleise. Mit der Italiänischen Oper hatte er gar nichts mehr zu thun, obwohl sich die

wechselnden Unternehmer wiederholt in dreister Art an seinen Opern vergriffen. Noch in

demselben Jahre erschien unter dem Titel „Lucius Verus“ ein Pasticcio aus Händels alten Opern,

dem der Autor gänzlich ferne stand. In der stillen Zeit komponierte er ein Oratorium oder zwei



und in den darauf folgenden Fasten führte er sie mit den älteren zusammen auf Diese

Händel'schen Oratorienaufführungen hatten sich mittler- weile eingebürgert. Sie bildeten einen

Glanzpunkt im Kunstleben Londons und sie hatten in der Musikpflege der ganzen Welt damals
nicht ihres Gleichen. Es waren wöchentliche Musikfeste. Fremde Fachgenoffen, die nach London
kamen, waren höchst erstaunt über
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Vir- tuosen, die darin spielten. Wir können es noch an den Werken sehen, was der Trompeter
Snow, was der Konzertmeister Dubourg, was Heitsch, der Führer der Hoboen, leisteten. Aus
Zeitungsnotizen und Konzertrechnungen geht hervor, daß der ausführende Körper bei diesen

Konzerten in der Regel 100 Instrumentalsten und 80 Sänger umfaßte. Die Bläser waren
jederzeit stärker besetzt als in dem modernen Orchester, die Hoboen zuweilen zwanzigfach.

Der Chor der Streicher spielte mit 12 ersten Violinen u. j.w. Bei besonderen Gelegenheiten

scheint Verstärkung eingetreten zu sein, einzelne Stellen weisen auf ein starkes

Doppelorchester und eine sehr entfernte Auf- Stellung der alternierenden Partien. Zu den noch

heute üblichen Orchesterinstrumenten kamen die Harmonie füllende und begleitende

Akkordinstrumente: Harfe, Theorbe, Cembalo und Orgel, oft alle vier zugleich verwendet,

Cembalo und Orgel zuweilen doppelt vertreten. Die Sängerschar war dem gegenüber nach

modernem Begriff nur schwach. Man muß aber bedenken, daß es kein Dilet- tantenchor war.

Die Sänger waren alle geschult, der Sopran war mit einigen Falsettisten, im Übrigen von

Knabenstimmen besetzt; den Alt sangen lauter Männer. Eine Kenntnis dieser Verhält- niffe ist

für die richtige Behandlung von Händels Werken in der Gegenwart nöthig. Wollen wir ihnen

vollkommen gerecht werden, so wird nichts übrig bleiben, als wieder auf die Tonmittel zurück-

zugehen, für welche sie gedacht sind. Seine Oratorien vertragen eine Monstrebesetzung von 75

Kontrabässen c., wie bei den Händel- feiern im Krystallpalast, aber ihre Wirkung beruht nicht

darauf Händel dirigierte jene Scharen vom Cembalo oder der Orgel aus. Der Taktstock war in

London unbekannt. Ging Alles gut, und war er zufrieden, so gerieth eine große weiße Perücke

in einen gewissen Schwung. Schon erwähnt wurde die übliche Zugabe eines Orgelkonzerts. In

der Regel betrug die Anzahl der Fastenauffüh- rungen 12. Für sie entstanden im Sommer 1747
„Alexander Balus“ und Jojua“, im darauffolgenden „Salomo“ und „Susanna“, im Jahre 1749
„Theodora“ - alle in der üblich kurzen Zeit von ungefähr vier Wochen; „Susanna“ in nur 14

Tagen. Der „Alexander Balus“, das erste der letztgenannten Oratorien, ist für die Praxis bisher

völlig unfruchtbar geblieben. Alexander
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Perserheld, welcher durch einen Schwiegervater das Leben verliert. Die Haupt- figur im

Oratorium ist Kleopatra, die Gattin des Alexander, ihr Liebesverhältnis zu dem Helden bildet

den eigentlichen poetischen Inhalt. Das Bedeutendste im Werke ist die Scene, wo Kleopatra den
Tod des Alexander erfährt: „Obergt mich vor des Tages Licht“. Der Josua“ ist als glänzendes
Seitenstück zum Judas Maccabäus“ ziemlich allgemein bekannt. „Salomo“ und „Susanna“

haben in der Dichtung etwas gemeinsam. Sie sind beide auf ein Motiv der Opernpoesie gebaut,

anf eine Intrigue nämlich, welche beidemal durch gerichtliches Verfahren erledigt wird. Die

Gedichte beider Oratorien sind vielleicht die schlechtesten unter allen Oratorienbüchern

Händels. Die Musik zu „Susanna“ hat zu viel Arien und einige offenbar zu flüchtig erdachte

Partien. Es finden sich darin aber auch Musternummern dramatischer Charakteristik, wie in dem
Ein- gangschor des dritten Aktes „Der Spruch ist gefallen“ und in dem Terzett des zweiten

Aktes. Das Hauptgepräge des Werkes ist idyl- lischer Natur und wird von den vielen edel

schwärmerischen Liebes- gesängen gebildet. Wie im „Saul“ den Hohepriester, strich Händel in

der „Susanna“ gelegentlich bei Aufführungen die Partie des Chelsias auf ein Nichts zusammen.
Obwohl der anekdotenartige, zerfahrene Charakter des Salomo gleichfalls eine Gefahr für das

Oratorium birgt, hat die Händel hier durch eine überreiche Musik vergeffen gemacht. Der

„Salomo“ wurde ihm wieder ein Stück von specifisch musikalischen Tendenzen. Die Handlung
des dritten Aktes bildet eine Art Hofkonzert, welches Salomo zu Ehren der Königin von Saba

veranstaltet. Der erste Theil ist eine Schilderung und ver- herrlichende Nachbildung des

Jerusalemer Tempeldienstes. Man kann sich vorstellen, wie Händel für diese Aufgabe seine



Kunst ent- faltet hat: Antiphonien, doppelte Chöre und doppelte Orgeln! Der Schlußchor dieses

Theiles, wo sich das Volk von dem königlichen Ehepaar verabschiedet, ist eins der schönsten

musikalischen Nacht- bilder, zart und belebt, durchaus phantastisch. Der zweite Akt, dessen

Mittelpunkt die Scene der beiden von Händel treffend ge- zeichneten Mütter bildet, wird mit

einem der großen musikalischen Volksfeste eröffnet, wie wir sie aus „Acis“ und aus „Allegro“

kennen. Von schlagender Komik ist darin das Auftreten des Bläsertrios (Fagott und Oboen), der

wahrscheinlichen Repräsentanz der Bettel-
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mern alle vom ersten Rang. Die Kunst der Stimmenbehandlung, welche in den Chören dieses

Werkes entfaltet ist, verdient zu einem obligatorischen Gegenstand des Studiums aller jungen
Musiker gemacht zu werden. - „Theodora“ soll Händels besonderer Liebling gewesen sein und
eine Art von Schmerzenskind. Das Publikum fand kein rechtes Verhältnis zu dem
außerordentlichen Werke, und heute gehört eine Aufführung zu den größten Selten- heiten.

Um diesen Umstand zu bedauern, muß man den verklärten Ton kennen, der in dieser

„Theodora“ vorherrscht. Ihr Inhalt ist die Geschichte zweier christlichen Liebesleute, welche am
Schluffe des Werkes in den Märtyrertod gehen.) Dieses Oratorium steht ganz einzig unter den
übrigen; die veredelnde, sänftigende und tröstende Macht des christlichen Himmelsglaubens
ist nirgends schöner ver- anschaulicht worden als in dieser „Theodora“. Alle die Scenen, wo
Theodora, die Heldin des Oratoriums, erscheint, sind Kabinets- stücke der Seelenmalerei,

voran die Gefängnisscene. Von dem kleinen und doch kolossalen Orchestersätzchen ab,

welches sie eröffnet, bis zu den Tönen holden Traumgewindes, mit welchen sie schließt, ist das

Alles aus den tiefsten Tiefen eines unergründlichen Genies gefloffen! Auch ein großer Theil der

Seccorecitative in der „Theo- dora“ hat einen ungewöhnlichen Charakter und berührt die

Grenze des pathetischen Gesanges. Lehrreich ist ebenfalls ein Blick auf die Gestaltung der

Heidenscenen in diesem Werke. Namentlich dem Venuschor gegenüber kann man sich dem
Eindruck nicht verschließen, daß Händel die Angaben der Alterthumskunde nicht unbeachtet

ließ. Der „Salomo“ bietet Analogien. Die „Theodora“ weist in der An- läge wieder auf Aktion

hin. Nicht unmöglich, daß in ihr Händel ein Ideal des musikalischen Drama verwirklicht

glaubte! Außer den genannten Oratorien schrieb Händel in dieser Zeit ein vielgenanntes

Instrumentalwerk: die „Feuermusik“, die bei Gelegenheit eines Hoffestes, bei welchem ein

Feuerwerk abgebrannt wurde, am 27. April 1749 zur Aufführung kam. Die Kompo- sition

gehört in die Klaffe der Suiten, einzelne Sätze haben nach französischer, von Couperin

bekannten Art, Überschriften: »La paix, la rejouissance«. Die Londoner wurden besonders durch

die außerordentlich starke Besetzung der Blasinstrumente an diese Musik gezogen. Sie wurde
populär. Als sie zum Besten eines Wohl-
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wurde, komponierte Händel für die Gelegenheit ein noch unveröffentlichtes Anthem. Der

Komponist wurde dafür in das Patronatsregister der Anstalt eingetragen. Ende desselben Jahres

war Händel noch einmal für das Theater thätig. Er schrieb auf Wunsch des Direktor Rieh Tänze
und Ge- sänge zu dem Schauspiel „Alceste“. Der Besteller soll die Musik als „zu gut für seine

Leute“ befunden haben. Händel benutzte sie zum großen Theil im nächsten Jahre zu einer

ausgeführten dra- matischen Kantate, die unter dem Titel „Die Wahl des He- rakles“ die

bekannte Fabel vom „Herakles am Scheidewege“ behandelt. Händel nannte das Stück a musical

Interlude und führte es zuweilen als Schluß des „Alexanderfestes“ auf. Im Sommer 1750,

ungefähr zur Zeit wo Bach starb, war Händel zum letzten Male in Halle. Nach
Zeitungsnachrichten erlitt er auf dieser Reise durch den Umsturz des Wagens zwischen Haag
und Haarlem einen Unfall, der mit einer geringen Verletzung ablief. Trotz der fünfundsechzig

Jahre, welche Händel jetzt erreicht hatte, war von ihm noch eine größere Anzahl von Werken
bedeu- tendster Art zu erwarten. Sein Geist schien noch so frisch und kräftig wie in der Zeit

seiner Jugend; ja in den Arbeiten des letzten Jahrzehnts schien er immer noch fortzuschreiten

und fast jede brachte nach irgend einer Seite hin überraschende Beweise einerweiteren und
neuen Entwickelung. Noch knapper als vordem gönnte er sich Zerstreuungen, noch weiter hatte

er Verkehr und Umgang eingeschränkt und mehr als je lebte er seiner Kunst. Das Jahr 1751 sah



ihn über einem neuen Meisterwerke: dem Oratorium Jephtha“. Es enthält die Darstellung der

bekannten biblischen Geschichte vom Vater, der durch ein Gelübde die Tochter geopfert hat.

Händel hat den grausamen Ausgang mildern lassen durch das Eintreten eines Engels. Das Werk
zeigt die Händel'sche Natur noch einmal in ihrer ganzen Größe, in ihrer erhebenden fittlichen

Macht. Der Schluß des zweiten Theils, wo mitten in die Sieges- freude hinein die Kunde von
dem Unglück trifft, ist eine jener Händel ganz eignen Scenen, wo er niederschlägt und wieder

auf richtet. Jephtha“ war das letzte völlig neue Werk, das Händel der Kunst schenkte. Er

erblindete. Über die Ursachen und die Ent- Musikal. Vorträge W. 20
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Über- anstrengung und ererbte Disposition mögen es zu gleichen Theilen verschuldet haben.

Seine Vorboten zeigten sich schon während der Arbeit an Jephtha“. Händel mußte sie

mehrfach unterbrechen, - er scheint in einer Badekur zu Cheltenham Hilfe gesucht zu haben -

sie verzog sich vom Januar bis Ende August, und die Handschrift der letzten Seiten trägt die

Merkmale einer angegriffnen Sehkraft. Mehrmals wurden im folgenden Jahre Staaroperationen

versucht, man trug sich mit Hoffnungen. Im Januar 1753 war es jedoch entschieden: „Händel

ist gänzlich blind“ meldet die Zeitung. Dies grausame Mißgeschick beugte Händel anfänglich

tief da- nieder. Aber wie in der Darstellung fremder Leiden, so gewann auch hier eine

männliche Seele wieder die Oberhand und er entschloß sich, die Oratorienaufführungen

fortzusetzen. Zur Direktion berief er seinen früheren Schüler Christoph Schmidt, den Sohn
eines lang- jährigen Amanuenfis. Die Orgelvorträge übernahm er selbst wieder. Anfangs
verließ er sich auf sein Gedächtnis und spielte die alten Kompositionen; zuletzt aber zog er vor

zu improvisieren. Die In- strumente spielten bloß die Ritornelle und erwarteten in ihren Pau-

jen das gewohnte Signal des Trillers. Äußerst traurig und kläg- lieh - sagt Burney,- war es aber

doch für Leute von Empfindung: wenn man den Greis zur Orgel hin und hernach wieder gegen
die Zuhörer hinführen sah, um ihnen eine gewöhnliche Verbeugung zu machen; und das

Vergnügen, ihn spielen zu hören, wurde da- durch sehr vermindert. Wenn im „Samson“ die

Arie daran kam: „Nacht ist's umher, nicht Sonn" nicht Mond, kein milder Schein erleuchtet

meinen Pfad“, sah man den alten Mann erbleichen und zittern. Übrigens sprechen einige

Umstände dafür, daß Händel einigemale doch einen Schimmer des Augenlichts wieder hatte.

Auch fuhr er während der Blindheit nicht bloß fort Konzerte zu geben, sondern nahm auch

noch kleinere Kompositionsarbeiten vor, die von Schmidt aufgeschrieben wurden. Es waren
Zusätze und Varianten zu früheren Oratorien: zu- „Salomo“, „Susanna“, „Messias“; zum Judas
Maccabäus“ das herrliche Duett mit Chor „Zion hebt ihr Haupt empor“. Im Jahre 1757 ging er

sogar an eine größere und zusammenhängende Aufgabe und unterzog den »Trionfo del

Tempo« einer zweiten Umarbeitung. Dem Werke wurde jetzt ein englischer Text untergelegt, es

erhielt 17 Nummern zugesetzt, von
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wurden sämmtlich geändert. Das Oratorium in seiner neuen Gestalt mit der Serenata vom Jahre

1708 verglichen, giebt ein Bild von der Entwicklung Händels nach Form und Geist. Man merkt
sie am Totaleindruck, am Ton des Ganzen; sie wird aber auch schon in einzelnen Nummern zu

erkennen sein, wie in der Schlußarie der Schönheit von 1708 gegenüber der vom Jahre 1757.

Der Bezug auf das eigene Leben und das eigene Herz, der in vielen der Händel'schen

Kompositionen, auch in den rein instrumentalen, nach- gewiesen werden könnte, spricht aus

dieser Hinwendung des Geistes zu einem Werke aus den glücklichsten Tagen der Jugend
besonders deutlich. Sein Testament hatte Händel schon im Jahre 1750 gemacht, der Nachlaß

seiner Kräfte bewog ihn vom Jahre 1756 ab mehrere Zusätze zu machen. Gleichwohl war er

immer noch bei seinen Oratorienkonzerten thätig. Noch am 6. April 1759 betheiligte er sich be

der Aufführung des „Messias“. Als er nach diesem Konzerte den Weg vom Coventgarden nach

einer langjährigen Behausung in der Bachstraße dahinschritt, that er seinen letzten Gang. Acht

Tage später, am 14. April, starb er. Wie unerwartet ein Ende kam, zeigt der Umstand, daß noch
am Tage vorher ein Konzert für den 19. unter Händels Leitung angekündigt war. Am 20. ward
er in Englands Pantheon, in Westminster, feierlich bei- gesetzt. Dort ruht er im sogenannten
Poetenwinkel; seit 1762 be- zeichnet ein Denkmal, nach einer Zeichnung Roubilliac's, die



Stelle. Der Komponist steht in Lebensgröße vor der Orgel. Auf einem Notenblatte, das er in der

Hand hält, erkennt man die Worte von: „Ich weiß, daß mein Erlöser lebt“. Das Geburtsjahr auf

der In- schrift ist falsch angegeben, früher war das auch mit dem Todestag der Fall. Die

englische Nation zeigte sich des Verlustes bewußt. Die kleinen Feindseligkeiten gegen den
Künstler waren schon lange ein- gestellt worden, und ohne das harte Geschick der Erblindung

wäre Händels Lebensabend so heiter und glücklich gewesen, wie er ihn verdiente. Er hinterließ

zwar nur einen erstaunlich bescheidenen Hausstand, aber ein ansehnliches Vermögen von
20.000 Pfund, von welchem er einen Theil zu Legaten absonderte, welche ein rüh- rendes

Zeugnis seines erkenntlichen, anhänglichen Sinnes ablegen. 20
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dem Wunsche des Testaments Ausdruck: in Westminster beerdigt zu werden, jedoch in a

private manner. Für Errichtung eines Denk- mals warf er eine Summe aus. Derselben

Erkenntnis entsprang auch die Absicht, seine Manuskripte der Universitätsbibliothek in Oxford
zur Aufbewahrung zu übergeben. Leider besaß Schmidt ein früheres Versprechen und daran

erinnert hielt es ihm Händel. Dadurch sind Händels Werke zeitweise in große Gefahr gerathen,

in Gefahren, die das geistige Bild des Meisters zu verwischen drohten. - Händels Kunst hat im

Wesentlichen ihre Lebenskraft weit über die Dauer eines Jahrhunderts bewährt; aber sie hat

nicht in allen ihren Theilen und nicht zu allen Zeiten die Gunst der Nachwelt in demselben
gleichen Maße erfahren. Ein hervorragendes Datum in der Geschichte der Händel'schen Werke
bildet das Jahr 1784, wo in London - allerdings ein Jahr zu früh - der hundertjährige

Geburtstag Händels mit einem tagelangen Musikfeste gefeiert wurde, welches in Allem nach

denjenigen kolossalen Dimensionen angelegt war, welche den englischen

Kunstunternehmungen eigen zu sein pflegen. Das Programm bot ein wirkliches Gesammtbild
von Hän- del's künstlerischer Persönlichkeit. Diese große Gedächtnisfeier wirkte auch auf

Deutschland anregend. Es war der Leipziger Komponist Johann Adam Hiller, der bald nachher

in Berlin, Leipzig und Breslau den „Messias“ aufführte. Zur Zeit der Freiheitskriege folgten

einzelne der Freiheitsoratorien nach. Von einem beherr- sehenden und bestimmenden Einfluß

des Händel'schen Geistes ist aber in dieser Periode nur wenig bemerkbar. Dafür, daß Händel

verstanden wurde, liegen die Zeugniffe der Besten vor, eines Herder und eines Goethe. Die

Führer der Wiener Schule bekannten sich zu ihm, Haydn empfing von ihm. die Anregung zu

seinen eignen Oratorien, Beethoven, erst am Ende seines Lebens mit Händels Werken bekannt

werdend, rief: „Das ist das Wahre“. Mozart hat ihn wirklich studiert und innerlich

aufgenommen, im Elegischen spricht er in Händel'scher Zunge und überrascht zu- weilen

durch wörtliche Übereinstimmung. Aber in den Vordergrund der musikalischen Entwickelung

trat Händel nicht. Chöre und Orchester wurden vollständig andere, die Kunst des Sologesanges
schlief

85) Georg Friedrich Händel. 283 ein: damit war die Tradition für Händels Werke verloren. Es

kamen neue Richtungen auf, welche das Interesse der schaffenden Geister zunächst vollständig

absorbierten, und selbst in der Oratorien- komposition galt in dem ersten Drittel unseres

Jahrhunderts Händel für überholt. In der musikalischen Presse wurden Friedrich Schneider und
andere Halbromantiker vorgezogen, gegen Händel mehrten sich Ausstellungen und
Verbesserungsvorschläge. Einer der kuriosesten aus letzterer Klaffe war der, den Händel'schen

Oratorien neue Fabeln unterzulegen, die alttestamentlichen jüdischen Geschichten seien nicht

mehr „zeitgemäß“. Gewiß würden sie auch dieses Experiment aus- gehalten haben. In den
dreißiger Jahren sprachen Musikberichte ihre Verwunderung aus, wenn eine (englische)

Sängerin mit einer Händel'schen Arie Beifall erhielt. Musiker von Fach, wie Berlioz und Lobe,

erklärten Händels Werke für den Inbegriff des musi- kalischen Zopfthums und sahen in dem
gewaltigen Künstler einen bloßen Fugenmeister. Das Mißverständnis um Händel wuchs mehr
und mehr, bis er schließlich auf den Altentheil eines Kirchen- komponisten sich zurückziehen

mußte. In dieser bescheidenen Stel- lung präsentieren ihn noch heute zuweilen die

Konzertreferenten kleiner Städte, ja auch angebliche Vertreter der Musikgeschichte. Als

Kirchenkomponist kommt Händel nur wenig in Betracht. Seine kirchlichen Kompositionen
bilden nur einen kleinen Theil seiner Gesammtwerke, und es giebt sogar Parteien, welche den



kirchlichen Charakter einer Anthems, Palmen und Tedeums anzweifeln. Seine Oratorien, selbst

der „Messias“, haben mit der Kirche gar nichts zu thun. Diese falsche Auffassung datiert aus

der neuesten Zeit. Sie ging aus der von Mendelssohn veranlaßten Einführung des Chorals in

das Oratorium hervor, schadet aber sowohl der Kirche als der Händel'schen Kunst. Aus dem
ganzen Gang unserer obigen Dar- Stellung geht hervor, daß die Oratorien Handels als

Musikdramen zu betrachten sind. Und wenn Händel einem Theile derselben biblische Stoffe zu

Grunde legte, so that er dies nicht aus einem falsch angebrachten kirchlichen Interesse,

sondern deshalb, weil die Geschichten der jüdischen Helden, in dem Volke, zu dessen Ge-
jammtheit er sprechen wollte, schon in Fleisch und Blut saßen und jedenfalls bekannter waren
als die Fabeln der antiken und romantischen Mythologie, mit welchen die italiänische Oper das

Interesse einer exklusiven und verdorbenen Gesellschaft zu erregen

284 Hermann Kretzschmar. (86 suchte. Handels Hauptbedeutung liegt im Oratorium, aber

auch hier bleibt er, was er in erster Linie war und sein wollte: dra- matischer Komponist.

Händel ist so gut wie Gluck ein Refor- mator der Oper; eine Reform heißt aber Oratorium. Daß
Beide von ganz verschiedenen Gesichtspunkten ausgingen, Gluck in der Pariser Schule von
dichterischen, Händel mehr von specifisch musikalischen und auf eine vielseitigere Entfaltung

der Mittel der Tonkunst bedacht, ist Nebensache, ebenso wie der Umstand, daß Händel's

Reform der Oper von dem natürlichen Boden dieser Gat- tung, der Bühne, schließlich abführte.

Händel's eigentliche Opern sind für die heutige Praxis als Ganzes verloren. Das außer-

ordentlich günstige Resultat, welches vor einigen Jahren die Ham- burger Gesellschaft mit der

Wiedererweckung der (bearbeiteten) „AI- mira“ erzielt hat, möge darüber. Niemand täuschen!

Die ganze altitaliänische Oper, damit auch die Händel'sche, ist der Vergessen- heit unrettbar

verfallen. Sie verdient dieses Schicksal wegen der innerlichen Zwecklosigkeit der ihr zu Grunde
liegenden Librettodich- tung. Es kann aber nicht genug gesagt und bedauert werden, daß mit

dem Sturze dieses unwahren Kunstgenres auch eine große An- zahl musikalischer

Meisterleistungen begraben worden ist, die in ein- zelnen Scenen jener Opern verstreut waren.

Dies gilt von den Händel'schen Opern in erster Linie, ja man darf behaupten, daß Alles, was die

italiänische Oper bis in die ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts. Bedeutendes gezeitigt hat,

in den Händel'schen Opern zusammengefaßt ist. Mit Recht nennt ihn Chrysander den ersten

Italiäner. Von diesem Standpunkte aus ergiebt sich, daß man in Händels Musik ein spezifisch

deutsches Element nicht suchen darf. Wenn bis heute die romanischen Musikländer sich seinen

Oratorien so gut wie verschlossen haben, so sind die Ursachen mehr äußerlicher Natur. Händels

eigentliche Opern drangen von England nicht bloß auf die deutschen Bühnen vor, sondern sie

wurden auch in Italien aufgeführt, und wiederholt priesen ihn Pariser Stimmen als den
Herrscher im Reiche der Oper. Die italiänischen Komponisten übertreffen ihn im Ausdruck
glühender Sinnlichkeit, und wo es sich um leichte Tändelei handelte, die jenen vorzüglich

gelang, blieb seine ehrliche Natur spröde und gleichgültig. Aber wo wirkliche große

Leidenschaften darzustellen sind und tiefe Empfindungen, wo ein Mensch im Unglück oder vor

einem schweren Entschluffe steht, da ist Händel unerreichbar. Bei solchen Scenen, nicht bloß

bei den Arien daraus, müssen ihn die aufsuchen, welche es heute angeht. Händel zu studieren

empfiehlt
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wel- ches als Vermächtnis der Londoner Gegner gegen eine Arien bis auf unsere Zeit

geherrscht hat, ist heute schon im Schwinden. Händel selbst vertrat nicht alle seine Arien, aber

wenn irgendwo ein Largo oder ein Recitativo accompagnato vorgeschrieben steht, kann man
sicher sein, ein Kunstwerk zu treffen, das man nirgends so bei Anderen wiederfindet. An den
dramatisch kritischen Stellen ist Händel in seinen Opern fast immer groß, soweit man den
psychologischen Gehalt des Drama allein in Betracht zieht. In zweiter Reihe steht dann eine

Gruppe von Schlummer-, Bach-, Park- und Mondscheinscenen, reizende Gebilde träumerisch

finniger Schwärmerei, in denen sich Händel als großer Naturfreund offenbart. Es ist nicht zu

leugnen, daß auch den Oratorien Händels in der Gegenwart Hindernisse entgegenstehen; nicht

bloß eingebildete, sondern auch wirkliche. In der Hauptsache lassen sich die letzteren auf den
Umstand zurückführen, daß seit Händels Zeiten eine Um- Wandlung der Tonmittel



stattgefunden hat. Die Inscenierung eines Händelschen Oratoriums verlangt historische

Kenntniffe und ver- ursacht viel mehr Studium und Arbeit als die eines neuen Chor- Werkes.

Aus diesem Grunde erscheint es verzeihlich, wenn sich unsere Dirigenten immer wieder den
wenigen Händel'schen Werken zuwenden, welche bereits mundgerecht vorliegen, zumal es bis

vor Kurzem sehr schwierig war, die anderen überhaupt kennen zu lernen. Jetzt, wo wir, Dank
und nochmals Dank dem unermüdlichen Chrysander, die Gelegenheit bequem haben, auch die

unbenutzten Oratorien Handels zu studieren, wird auch das Handel-Repertoire bald

reichhaltiger werden. Unter den Chorinstituten Deutschlands, welche sich bereits seit längerer

Zeit hierin ausgezeichnet haben, sei die Berliner Sing- akademie an erster Stelle genannt.

Selbst den Joseph“ finden wir in der Zeit von 18.30 bis 1860 fünfmal auf ihren Programmen.
Den Gegensatz dazu bildet Wien, wo „Saul“ noch im Jahre 1873 als Novität erschien. Beiläufig

bemerkt, bildete eine Aufführung das Ereignis der Saison - nota bene: unter der Direktion von

J. Brahms. Die armseligste Beschränktheit herrscht auffälligerweise in den Programmen der

Londoner »Handel-Festivals«. Händel's Thätigkeit als Instrumentalkomponist war allerdings

seiner dramatischen gegenüber nur eine sekundäre. Die Instru- mentalwerke bilden eine große

Reihe von Gelegenheitsarbeiten, die man aber ja nicht summarisch unterschätzen wolle. Zur

Seite von
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Kunstwerken liegen hier noch große Vorräthe unbenutzten Gedankenmaterials. Schöne
herrliche Themen, welche Händel in seinem Reichthum verschwenderisch hinwarf, harren in

Menge der kongenialen Bearbeitung. Auch in dem flüchtig Hin- geworfenen sind die genialen

Brocken reichlich eingemischt. Eine Komposition, wie die 62 Variationen über ein Thema, kann
man nicht vortragen, aber jeder Musiker sollte es kennen lernen. Von seinen Klavierwerken

taugt. Alles für den Unterricht, das Meiste für das Haus und Vieles für den Konzertsaal. Der

letztere ist arm an solchen wirkungsvollen Nummern, wie die große Gigue der Gmoll-Suite,

und so gehaltreiche, frische und wechselnden Lebens volle Phantasie- und Stimmungsbilder,

wie sie seine erste Samm- lung der Suiten bietet, hat die Klaviermusik überhaupt nicht im

Überfluß. Die Orchester haben in den letzten Jahrzehnten sich häufiger und häufiger einer

Concerti wieder angenommen. Etliche Aufmerksamkeit verdienen auch die Ouvertüren seiner

Opern. Mit der zur „Arianna“ oder „Agrippina“ wird man stets einen Treffer auf dem Programme
haben. Täuscht nicht. Alles, so werden die Bemühungen der Händel- Gesellschaft ihre Früchte

tragen, und man wird in späteren Tagen von unserer Zeit zu rühmen haben, daß in ihr die

gewaltige Kunst- erscheinung Händel's begonnen hat, ihre volle Wirkung zu äußern.
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Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten.

57. Giacomo Meyerbeer. Sein Leben und feine Werke. Von A. Niggli. on der Parteien Gunst und
Haß verwirrt, schwankt sein Charakterbild in der Geschichte. Das bekannte es Schillersche

Wort, das der Dichter aufseinen aller- dings höchst problematischen Helden Wallenstein an-

wendet, könnte man füglich auch auf den Tonkünstler beziehen, mit dem sich dieser Vortrag

befassen soll. Kaum ist einem musikalischen Talent mehr zugejubelt, mehr Weihrauch gestreut

worden als Meyer- beer; kaum hat aber auch eines schärferen Widerspruch, leidenschaft-

licheren Tadel erfahren als das eine. Ganz abgesehen von den An- griffen, denen der

Komponist schon um seiner Stellung als Israelit willen ausgesetzt war und die in dem
bekannten ebenso geistvoll geschrie- benen wie fanatisch-einseitigen Libell Richard Wagners
„Das Juden- thum in der Musik“ gipfeln, ganz abgesehen von derartigen Invektiven erbitterter

Gegner haben selbst maßvolle Künstler, wie Schumann und Mendelssohn, bei Beurtheilung

Meyerbeers bis zu einem ge- wissen Grad ihre Unbefangenheit eingebüßt und nur Worte der

heftigsten Ablehnung gefunden, wo doch in den dramatischen Schöpfungen ihres

Landsmannes unmittelbar neben dem Verwerf- liehen auch das Große, wahrhaft Bedeutende

auffällig genug zu Tage trat. Während der geniale Franzose Hector Berlioz nach den ersten “-

j
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290 A. Niggli. (4 Aufführungen der „Hugenotten“ dieselben eine musikalische Encyklopädie

nennt, welche 20 Opern mit vollkommener Lebenskraft hätte erfüllen können, während
Heinrich Heine mitten aus der damaligen Stimmung der Pariser Künstlerkreise heraus die

nämlichen „Hugenotten“ als „ein Werk der Überzeugung sowohl in Hinsicht des Inhalts als der

Form“ bezeichnet und dem Gleichmaß seine Bewunderung zollt, das hier zwischen

Enthusiasmus und artistischer Vollendung, zwischen Passion und Kunst bestehe („Über die

französische Bühne. Vertraute Briefe an August Lewald.“ Lutetia Bd. IV Fol. 236 und folg),

findet Robert Schumann 1837 in seinem Aufsatz „Fragmente aus Leipzig“ (Gesammelte
Schriften Bd. I S. 313) alles darin gemacht, alles Schein und Heuchelei und nennt das Ganze
den Gipfel der Ge- meinheit, Unnatur, Unsittlichkeit, Unmusik. Im nämlichen Ton schreibt er

1850 nach dem Anhören des „Propheten“ in ein Theater- büchlein: „Mir kömmt die Musik sehr

armselig vor; ich habe kein Wort dafür, wie sie mich anwidert“. Und wenig milder urheilt

Mendelssohn, wenn er in einem Pariser-Brief an Immermann vom 11. Jan. 1832 das Libretto zu

„Robert dem Teufel“ mit beißender Berliner-Ironie kritisiert und beifügt: „Auf solch eine kalte,

berechnete Phatasieanstalt kann ich mir nun keine Musik denken und so befriedigt mich auch

die Oper nicht; es ist immer kalt und herz- los und dabei empfinde ich nun einmal keinen

Effekt. Die Leute loben die Musik, aber wo mir die Wärme und die Wahrheit fehlt, da fehlt mir

der Maßstab.“ Unterm 5. Sept. 1837 spricht Schumann die Ansicht aus, man dürfe Meyerbeers

Opern getrost ihrem Schicksal überlassen, „da Blasiertheit und Gemeinheit nur auf kurze Zeit

zu täuschen vermögen“. - Inzwischen erlebten zu Paris schon 1852 „Robert der Teufel“ die

333, die „Hugenotten“ die 222, der erst 1849 er- schienene „Prophet“ die 111. Vorstellung und
am 31. Aug. 1883 wurde die vierhundert und erste Aufführung des „Robert“ in der Hofoper zu

Wien gefeiert, weil das Werk nämlichen Tages vor 50 Jahren zum ersten Mal über die Bühne der

österreichischen Kaiser- Stadt gegangen war. - So dürfte denn, nachdem nahezu zwei

Decennien seit Meyerbeer's Hinschied verfloffen sind, nachdem der Tod auch einen großen
Rivalen Richard Wagner hinweggenommen hat, der Moment gekommen sein, wo ein objektives

Urtheil über den Komponisten möglich erscheint, wo sich der richtige Maßstab

5) Giacomo Meyerbeer. 291 an seine Vorzüge und Schwächen anlegen, seine

musikgeschichtliche Bedeutung ohne Voreingenommenheit feststellen läßt. Wir glauben diese

Aufgabe aufs zweckmäßigste zu lösen, indem wir den Le- bensgang des Komponisten von
Stufe zu Stufe verfolgen, die eigenartigen Elemente, die sich in einem menschlichen und künst-

lerischen Charakter gemischt, möglichst scharf beleuchten und beson- ders auch die

zeitgeschichtlichen Einflüsse nachweiseu, welche auf die schöpferische Thätigkeit des Mannes
bestimmend eingewirkt haben. Jakob Liebmann Beer wurde den 5. Sept. 1791, im Todes- jahre

Mozarts, als der Sohn des Banquiers Jakob Herz Beer und der Amalie geb. Wulf in Berlin

geboren. Den Namen Meyer fügte er später einem Geschlecht hinzu, weil ihn ein reicher Ver-

wandter unter dieser Bedingung zum Erben eines Vermögens ein- gesetzt hatte. Und auf daß
schon eine Adresse die Vermischung wälschen und deutschen Stils symbolisiere, die den
Tonkünstler kenn- zeichnet, wandelte er den Vornamen Jakob in das eleganter klin- gende
Giacomo um, weil ihn die italiänischen Laute schmeichlerisch an die goldene Zeit seiner ersten

Triumphe erinnerten. Der Vater, geboren den 10. Juni 1769, hatte in der preußischen

Hamptstadt, begünstigt durch die Regierung, eine Zuckersiederei errichtet und war rasch zu

bedeutendem Reichthum gelangt. Mit scharfem Verstand verband sich in ihm ein

schönheitsempfänglicher Sinn, weßhalb er die Werke der Dichtkunst ebenso eifrig pflegte wie

die aufklä- rende Popularphilosophie des 18. Jahrhunderts. Ohne selbst zu singen oder zu

spielen, war er ein großer Musikliebhaber und regelmäßiger Besucher der Berliner Konzerte und
theatralischen Auf- führungen. Die Mutter, eine Urenkelin von Wolf Tausk aus Wien und
Tochter des sogenannten Berliner Krösus Liepmann Meyer Wulf, zeichnete sich durch seltene

Herzensgüte und unerschöpfliche Freigebigkeit aus. „Kein Tag vergeht,“ schreibt Heinrich Heine

von ihr, „ohne daß sie einem Armen geholfen hat. Ja, es scheint, als könne sie nicht ruhig zu

Bette gehen, bevor sie nicht eine edle That vollbracht. Dabei spendet sie ihre Gaben an

Bekenner aller Religionsgenossenschaften, an Juden, Christen, Türken und sogar an Ungläubige



der schlechtesten Sorte. Sie ist unermüdet im Wohl- thun und scheint dies als ihren höchsten

Lebensberuf anzusehen.“ Als sie am 14. Juni 1854 in Berlin starb, folgte die ganze Stadt ihrem

Sarge und unzählige Thränen der Armen flössen am Grab 2 1 am

292 A. Niggli. (6 ihrer engelgleichen Beschützerin. Noch mehr denn ihr Mann war sie für Musik
und Poesie eingenommen, stand in lebhaftem Verkehr mit den litterarischen und künstlerischen

Koryphäen der Zeit und schwärmte besonders für Klopstock und Schiller. Dem ersten Sohn
Jakob folgten drei weitere: Heinrich, geboren 1794, dessen Name nicht weiter bekannt wurde,

Wilhelm, geb. 4. Feb. 1797, gestorben 1850 als Geh. Kommerzienrath in Berlin, ein ebenso
trefflicher Astronom wie Kaufmann, der mit einem Freunde Mädler auf der selbsterbauten

Sternwarte im Thiergarten unermüdlich Beobachtungen anstellte und außer einer vorzüglichen

Mondkarte verschiedene wissenschaftliche Abhandlungen veröffentlichte, endlich Michael Beer,

geb. 17. Aug. 1800, der feinfühlige Dichter des „Paria“ und „Struensee“, der intime Freund.

Immermanns, den der Tod bereits am 22. März 1833 in München wegraffte. Schon in frühester

Jugend trat Meyerbeers Neigung für die Tonkunst zu Tage. Einmal gehörte Melodien spielte er

mit in- stinktiver Sicherheit auf dem Pianoforte nach, während die linke Hand die

entsprechenden Harmonien zusammensuchte. Mit Kin- der-lnstrumenten zu spielen, war eine

Herzenslust. Vier Jahre alt organisierte er aus seinen Spielkameraden ein Orchester mit

Trommel, Pfeifen, Becken u. j. w., kritzelte demselben Noten vor und gerierte sich als Direktor.

Im fünften Jahre erhielt er den ersten Klavierunterricht und bald darauf unterwies ihn der als

Lehrer geschätzte Franz Lauska auch in der Harmonielehre. Nach- dem der Siebenjährige durch

eine Fertigkeit in verschiedenen Ge- Seilschaften Bewunderung erregt, spielte er den 14.

Oktober 1800 in einem Patzig'schen Konzerte Mozarts Dmoll-Konzert sowie Va- riationen von
Lauska mit glänzendem Erfolg. Am 15. Febr. 1801 ließ er sich in einem Konzert des

Kammermusikus Franz Tausch, am 17. Dec. gleichen Jahres in dem des Kammermusikus
Seidler hören und veranlaßte den anwesenden Abbe Vogler zu der Auße- rung: „Dieser Knabe
wird dereinst ein großer Musiker werden“. Als Muzio Clementi (neben Duffek und J. B. Cramer
der erste Kla- viermeister der Zeit) 1802 auf einer Geschäftsreise nach Berlin kam und einige

Monate bei der gastfreundlichen Meyerbeerschen Familie logierte, erhielt Jakob auch von ihm
eine Anzahl fördernder Lektio- nen. Für seine allgemeine wissenschaftliche Ausbildung sorgte

ein protestantischer Hauslehrer, der außer dem Hebräischen und den

7 Giacomo Meyerbeer. 293 klassischen Sprachen Französisch und Italiänisch sowie geschicht-

liche Studien mit ihm trieb und ihn nach seiner Eltern Willen über die konfessionellen

Schranken auf die Höhe freier Humani- täterhob. Meyerbeers erste Kompositionsversuche,

darunter eine Kantate für des Vaters Geburtstag, fallen gleichfalls schon in diese Zeit. Von
einem gereiften künstlerischen Geschmack, wie der be- wunderungswürdigen Technik, die er

sich durch unablässiges, täglich sieben- bis achtstündiges Arbeiten angeeignet, legten zwei

Konzerte Zeugnis ab, die er am 17. Nov. 1803 und 2. Januar 1804 im königlichen

Schauspielhause gab. Nachdem ihn dann Karl Fr. Zelter eine Zeit lang im Generalbaß
unterrichtet, auch einen Eintritt in die Singakademie (16. Juli 1805) veranlaßt hatte, ging er

1806 von dem wenig anziehenden, moros-derben Freunde Goethes zu dem liebenswürdigen

königl. Kapellmeister Bernhard Anselm Weber über, deffen Lehrbegabung übrigens gleichfalls

keine bedeutende war. Eine als Studie ausgearbeitete Fuge, die der Schüler damals auf Webers
Veranlassung an Abbe Vogler in Darmstadt sandte, erhielt er nach mehreren Monaten mit

einem in drei Abschnitte gegliederten Lehrbuch über die Fuge zurück. Der seltsame Gelehrte,

in dem sich mit tiefem Wissen phantastische Bizarrerie unzertrennlich verband, hatte die Schrift

speziell zu diesem Zwecke verfaßt, bezeichnete übri- gens Meyerbeers Arbeit als mehr fleißig

denn reif und empfahl ihm gründlichere methodische Studien. - Als dann Meyerbeer dem
Meister nach einiger Zeit eine zweite, in achtfacher Gestalt aus- gearbeitete Fuge zur

Durchsicht schickte, ward ihm eine überaus herzliche, sein Talent freudig anerkennende
Zuschrift zu Theil, welche mit den Worten schloß: „Die Kunst eröffnet Ihnen, junger Mann, eine

große Zukunft; kommen Sie zu mir nach Darmstadt. Sie sollen wie ein Sohn des Hauses
gehalten werden und an der Quelle den Durst nach musikalischen Kenntnissen löschen.“ - Die-

jem Ruf vermochte Meyerbeer nicht zu widerstehen. Anfangs April 1810 traf er bei Vogler ein,



der ihn zum Zwecke möglichst um- faffenden Unterrichtes in Kost und Logis aufnahm,
während seine etwas früher in Darmstadt angelangten Studiengenoffen Carl Maria von Weber
und der Tiroler Joh. Baptist Gänsbacher ihren Ver- hältnissen entsprechend eine bescheidene

Privatwohnung beim Metzger Klein in der Ochsengaffe bezogen hatten. Rasch bildete sich ein

herzliches Verhältnis zwischen den talentvollen Jünglingen, und
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und Meyerbeer einschlagen sollten, blieben sie bis zu des Ersteren Tod aufrichtige Freunde.

Früh Morgens schon trafen die Musiker in der Messe zusammen; dann wurde auf der Or- gel

improvisiert, und Klavier um die Wette gespielt, wobei den jungen Feuergeistern die Melodien

förmlich aus den Fingern ström- ten, bis in die Nachmittagsstunden hinein theoretisch

gearbeitet, Abends endlich in der Konferenzstunde die gelösten kontrapunktischen Auf- gaben
oder freien Kompositionen durchgenommen, kritisiert und ver- beffert. Aber auch an Stunden
fröhlicher Geselligkeit, gemeinschaft- liehen Ausflügen auf der schönen Bergstraße, nach

Mannheim und Heidelberg fehlte es nicht, und während der stillere, an feinere Um-
gangsformen gewöhnte Meyerbeer die burschikose Genialität, das kecke Auftreten seiner

Kameraden bewunderte, verschlangen diese den russischen Kaviar und die pommerschen
Gänsebrüste, welche Papa Beer von Berlin gesandt, nicht weniger gierig als die köstlichen

Bibliothekschätze ihres jungen Freundes. Für Voglers 61. Ge- burtstag wurde gemeinsam eine

Kantate, für das Hoftheater in Wiesbaden eine kleine Oper „Der Proceß“ komponiert, die indeß

nicht zur Aufführung gelangte. Daneben schrieb Meyerbeer eine Reihe von Palmen und
Kanzonetten, sowie in den Monaten März und April 1811 die umfangreiche Kantate: „Gott und
die Natur“. Nach der erfolgreichen Aufführung der letzteren in Darm- Stadt ernannte ihn der

Großherzog Ludwig I. zu einem Hofkompo- nisten. Auch in Berlin wurde die Kantate am 8. Mai

1811 im Beisein Meyerbeers sowie eines mit dorthin gereisten Freundes Carl Maria von Weber
durch Zelter und B. A. Weber mit Bei- fall reproducirt, obschon der Stil des Werkes schulmäßig

streng und trocken ist, manche Nummern zudem eine mehr weltliche Geistes- Stimmung denn
tiefe Religiosität verrathen. Originelle und packende Melodien fehlen auffälligerweise fast

gänzlich darin, während ein- zelne Scenen, wie die Schilderung des werdenden Lichtes, des

wo- genden Meeres, der Todtenauferstehung u. w., des Komponisten Begabung für

dramatische Charakteristik deutlich verrathen. Von weiteren Arbeiten der Darmstädter
Lehrjahre sind noch zu erwähnen die warmempfundenen sieben Klopstock'schen Gesänge für

vier Stirn- men mit Pianofortebegleitung ad libitum, eine Anzahl ein- und mehrstimmige
Lieder, Tänze und Variationen für Klavier sowie
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obligate Klarinette. Nachdem schon 1810 eine Operette Meyer- beers „Der Fischer und das

Milchmädchen“ anonym und ohne be- sonderen Erfolg über die Berliner Bühne gegangen war,

wurde die letzte Zeit des Darmstädter Aufenhaltes fast vollständig durch die Komposition
seiner ersten ernsten Oper „Das Gelübde des Jephtha“ ausgefüllt, zu der ihm A. von Schreiber

ein ziemlich plumpes und unbehilfliches Libretto geliefert. Der Tondichter hatte gehofft, das

Werk, das er unter Voglers kritischen Einfluß aufs sorgsamste aus- gearbeitet, in Darmstadt
auf die Bühne zu bringen. Doch gelang ihm dies nicht; dagegen wurde die Oper von der

Hofbühne in München angenommen und Meyerbeer eingeladen, selbst die letzten Proben und
die ersten Aufführungen zu leiten. So nahm er denn von seinem Lehrer, der seinerseits eine

nochmalige Rückkehr nach Darmstadt für zwecklos erklärte, Abschied und begab sich nach der

Isarstadt. Trotz der guten Besetzung sämmtlicher Rollen und des vortrefflichen Münchener
Orchesters vermochte indes die Oper nicht durchzuschlagen. Die Kenner rühmten den Ernst der

künstlerischen Gesinnung, der sich darin aussprach, den sorgfältig gearbeiteten Satz, die feine

Instrumentation. Die Massen ließ das akademisch regelrechte aber gesangsarme und effektlose

Werk kühl. Besser als dem Opernkomponisten erging es in München dem Virtuosen Meyer-
beer, dessen Klavierspiel und Improvisation höchste Verwunderung erregten, und Carl Maria

von Webers Wort, ein Freund dürfe sich den größten Pianisten der Zeit zur Seite stellen,

rechtfertigten. In München wurde unterm Tonkünstler vom dortigen Hoffschau- Spieler und
Regisseur Wohlbrück der Text zu einer zweiaktigen komi- sehen Oper „Alimelek, Wirth und



Gast, oder: Aus Scherz Ernst“ an- erboten, deren Gegenstand die bekannte Geschichte von
dem erwachten Schläfer aus Tausend und Einer Nacht bildet. Meyerbeer, hoffend es werde ihm
mit einem heiteren Sujet beffer gelingen denn mit einem oratorienhaft-biblischen Libretto,

ging darauf ein. Doch sollte er auch diesmal einen Fehlgriff thun, da eine stets zur Reflexion

geneigte, pathetisch-ernsthafte, schwerflüssige Natur eben so wenig eine komische Ader besaß

wie Spohr und wie sein späterer großer Rivale Richard Wagner. Die Oper entstand während des

ereig- mischweren, für Deutschland rühm, uud thränenreichen Jahres 1813, das sich zu

humoristisch heiteren Schöpfungen ohnehin nicht
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Auch diesmal wurden die kunstvollen Formen, die treffende Deklamation, die schön abgestufte

Orchesterfärbung von den Fachleuten gelobt; das große Publikum aber vermochte die Oper
nicht zu fesseln. Inzwischen hatte Meyerbeer eine Kantate „Der Götterbesuch“ zur Feier des

Geburtstages seiner Mutter, 10. Febr. 1813, ferner ein Stabat mater, Tedeum und Miserere

komponiert und mitten in der patriotischen Bewegung der Befreiungskriege am 12. Okt. 1813
den Psalm „Gott ist mein Hirt“ für 2 Chöre und 5 Solostimmen in der Berliner Singakademie zur

Aufführung ge- bracht. - Da „Alimelek“ nach dem Stuttgarter Debüt vom Kämt- nerthortheater

verlangt wurde, reiste der Komponist aus der Wür- tembergischen Residenz direkt nach Wien,

wo bereits der denkwürdige Kongreß begonnen hatte. Unmittelbar nach seiner Ankunft hörte

er den bewunderten Meister des Klavierspiels Joh. Nepomuk Hum- mel und trug einen so

tiefgehenden Eindruck davon, daß er sofort die eifrigsten pianistischen Studien unternahm, um
sich die Vorzüge Hümmels, einen Fingersatz, die Sauberkeit eines Anschlags, die Eleganz

seiner Phrasierung anzueignen. Bald darauf trat er in einem selbständigen sowie in einer Reihe

von Konzerten auf, die er gemeinsam mit der Sängerin Harles und dem Klarinettisten Bär-

mann, dem trefflichen Freunde Carl Maria von Webers, arrangiert hatte und erregte durch eine

Virtuosität solche Bewunderung, daß sogar ein Ignaz Moscheies Bedenken trug, sich neben ihm
hören zu lassen. Außer verschiedenen für ein öffentliches Spiel bestimm- ten und nie edierten

Klavierkompositionen, Konzerten, Variationen und Rondos schrieb er in Wien, dem Geiste der

Zeit seinen Tri- but zollend, „Das Königslied eines freien Volkes“ von Gubitz und Arndts

„Deutsches Vaterland“ für Männerstimmen und Blechinstru- mente nieder. Doch sollte dem
ehrgeizigen, beifallsüchtigen, nervös- empfindlichen Jüngling auch in der österreichischen

Kaiserstadt eine bittere Enttäuschung nicht erspart bleiben. Am 20. November 1814 erlebte

sein vielfach umgeänderter „Alimelek“ nach ziemlich überstürzten Proben unter dem Titel „Die

beiden Kalifen“ die erste Auffüh- rung. Das Wiener Publikum, das im Theater vor Allem aus

pikanten Sinnenkitzel, eine üppige Unterhaltung für Ohr und Auge suchte, fand die deutsch-

gründliche Oper langweilig und un- genießbar, und die Aufnahme war daher einem förmlichen

Fiasko
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sollte es etwas später, 1815, gelingen, das Werk, „deffen feine Nüancen fast den
Ensemblevortrag eines Quartettes verlang- ten“ (Webers Auffatz über „Alimelek“ den 3.

Oktober 1815), län- gere Zeit auf der Bühne von Prag zu erhalten. - Nach den
übereinstimmenden Angaben der Meyerbeerbiographen war es Hof- kapellmeister Salieri, der

den niedergeschlagenen Komponisten auf richtete und ihm empfahl, sich für einige Zeit nach

Italien zu be- geben, und in der Schule der dortigen Tonsetzer stimmgerecht und dankbar
schreiben zu lernen. Meyerbeer entschloß sich, dem Rath des erfahrenen Maestro zu folgen,

reiste indes 1815 zunächst nach Paris, damit er auch die dortigen Musikzustände näher kennen
lerne. Hatte er doch schon 1813 eine für die französische Bühne bestimmte Oper „Robert und
Elise“, gewissermaßen ein Präludium seines „Robert der Teufel“, komponiert und ihr eben jetzt

eine zweite „Der Junggeselle von Salamanka“ folgen laffen, die übrigens beide unaufgeführt

blieben. Mehrere Monate studierte er zu Paris französische Tonkunst und Litteratur und brach

erst Anfangs 1816 nach Venedig auf. Er gerieth hier mitten in den Taumel hin- ein, welchen
Rossinis neue Karnevalsoper „Trancredi“ bei den sangesfrohen, leicht entzündlichen Südländern

erzeugte. Hier bot sich ihm nun Gelegenheit, an der Quelle die Grazie und sinnliche Schönheit

italiänischer Melodik, aber auch das elastisch-beflügelte, farbenbunte Treiben italiänischen



Volkslebens kennen zu lernen. Rasch fand er sich in Land und Leute, studierte Rossinische

Parti- turen bis zum Auswendiglernen, vertiefte sich mit unermüdlichem Eifer in die

Gesangsschulen der wälischen Meister. Von der Um- Wandlung, die sich in einem ganzen
Wesen vollzog, spricht er selbst in einem Brief vom Jahre 1856 an einen Biographen. Dr.

Schucht mit folgenden Worten: „Ganz Italien schwelgte damals in einem süßen Wonnetaumel,
es schien, als ob die ganze Nation endlich ihr langersehntes Paradies gefunden und nun nichts

mehr zu ihrem Glück bedürfe, als Rofinische Musik. Ich ward so ganz unwill- kürlich in das

süße Tongewebe gezogen und in einen Zaubergar- ten gebannt, aus dem ich nicht entrinnen

wollte und nicht entrin- nen konnte. Alle meine Gefühle und meine Gedanken wurden
italienisch; nachdem ich ein Jahr dort gelebt hatte, kam ich mir vor, als sei ich ein geborener
Italiener. Ich war durch die herr-
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vollständig akklimatisiert worden und konnte demzufolge auch nur italienisch denken,

italienisch fühlen und empfinden. Daß eine solche totale Umstimmung meines geistigen Lebens

den wesent- lichten Einfluß auf meine Kompositionsweise haben mußte, ist selbst-

verständlich. Ich wollte nicht Rossini nachahmen und italienisch schreiben, wie man annimmt,
sondern ich mußte so komponieren, wie ich gethan, weil mich mein Inneres dazu trieb“. Und
vielleicht noch prägnanter bezeichnet er die Reaktion, welche Italien gegen seine bisherige

verstandeskühle, deutschnüchterne Produktionsweise bei ihm hervorrief, mit folgenden Zeilen

eines Briefes an den näm- liehen Dr. Schucht vom 15. Dec. 1856: „Daß ich mich in der von
Ihnen geschilderten, zweiten Phase meiner Produktivität der italienischen Melodik mehr
zuneigte, wird man begreiflich finden, wenn man erwägt, daß ich von meinen Lehrern zu

streng in den kontrapunktischen Verstandesarbeiten festgehalten wurde. Es war eine Evolution

meiner Natur; das bisher durch die polyphonen Rechenexempel unterdrückte Gefühlsleben

ward durch die italieni- sehen Zephyrlüfte und Nachtigallenmelodik nicht nur erweckt, sondern

auch zur Thätigkeit, zur Manifestation einer selbst soll icitiert. Frei- lieh, ein Umschlag ins

entgegengesetzte Extrem, jedoch hervorgegan- gen aus Studienrichtung und Lebensgang.“ So

trat er denn nach nahezu zweijähriger Vorbereitung 1818 mit der opera semi-seria »Romilda e

Costanza« zum ersten Male vor das italiänische Publikum. Das frisch erfundene, melodiöse

Werk wurde den 19. Juni im Teatro nuovo zu Padua jo günstig aufgenommen, daß er den
Auftrag erhielt, für den nächsten Kar- neval in Turin Metastasio’s beliebtes Opernbuch,
»Semiramide riconosciuta«, zu komponieren. Und noch während er hiemit be- schäftigt war,

lud ihn die Direktion des Teatro Benedetto zu Ve- nedig ein, eine zweiaktige tragische Oper
»Emma di Resburgo, Text von Rossi, für die Lagunenstadt zu schreiben, so daß er nun auf

einmal Arbeit die Fülle hatte. Der Erfolg der Turiner Oper beim Karneval 1819 war ein höchst

ehrenvoller, derjenige der „Emma von Roxburgh“ in Venedig der denkbar glänzendste, obschon
ihr das Teatro Fenice in Rofinis »Eduardo e Cristina« eine gefährliche Nebenbuhlerin

entgegenstellte. Da ihn die venetianische Stadt- behörde um ein Autograph für ihr Archiv bat,

hinterließ ihr Meyer-
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der Alpen bekannt wurde und zahlreiche Freunde fand. Die ern- ster gesinnten deutschen
Musiker, Carl Maria von Weber voran, bedauerten freilich den Abfall ihres Genoffen von der

heimischen Kunst tief genug. Am 26. Jan. 1820 hatte Weber die mit rüh- render

Selbstverleugnung sorgfältigt vorbereitete Oper auf die Dresdener Bühne gebracht und Tags
darauf schrieb er an Lichten- stein: „Mir blutet das Herz, zu sehen, wie ein deutscher Künstler,

mit eigener Schöpfungskraft begabt, um des leidigen Beifalls der Menge willen zum Nachahmer
sich herabwürdigt. Ist es denn gar so schwer, den Beifall des Augenblicks, ich sage nicht, zu

verachten, aber doch nicht als Höchstes anzusehen?“ - Inzwischen fuhr unser Maestro fort, die

Ohren der dankbaren Italiäner mit seinen gefälli- gen Melodien zu kitzeln. 1820 bestellte die

Mailänder Scala die Oper »Margherita d'Anjou, Text von Rossi, bei ihm und schon am 14. Nov.

genannten Jahres ging das Werk unter jubelndem Beifall über die Bretter des berühmten
Theaters. Etwas weniger glücklich war Meyerbeer mit der für den Mailänder Karneval des Jahres

1822 bestimmten Oper »L'Esule di Granada, die er theilweise im Haus des eben so



gastfreundlichen wie kunstsinnigen Lord West- moreland, Attachirten der englischen

Gesandtschaft zu Mailand, nie- derschrieb. Gerade weil das Werk nicht so leichtfertig

hingeworfen, gründlicher durchgearbeitet und modulationsreicher ist, sprach es die Südländer,

welche wie in Mozarts Schöpfungen Philosophie darin witterten, weniger an, obschon die

Hauptrollen mit der Pisaroni und dem Bassisten Lablache besetzt waren. Im gleichen Jahre

1822 begab sich Meyerbeer nach Rom, wo ihm Abt Baini die Schätze der päpstlichen Bibliothek

erschloß und wo er nach Herzenslust in den Kunstdenkmälern des Alterthums schwelgte. Für

die Sängerin Caroline Bafi begann er einen „Almanzor“ zu schreiben, der sich indeß unter dem
Einfluß der ewigen Stadt nicht recht in die mo- derne Opernschablone fügen wollte. Er siedelte

daher nach Neapel über, kam indes hier vom Zauber der Natur umstrickt vollends nicht zu

ersprießlicher Arbeit. Doch schied er mit dem Versprechen, der Bühne von San Carlo binnen

Jahresfrist eine Oper zu liefern und kehrte im Mai 1824 nach Berlin zurück. Die Aufführung
einer für letzteres verfaßten deutschen Operette „Das Brandenbur- ger Thor“ kam nicht zu

Stande; dagegen komponierte er fleißig an
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bei der Durchreise in Venedig erhalten hatte. Dem glückverwöhnten Maestro gab man in der

Heimat deutlich genug zu verstehen, daß sein italiänischer Lorbeer auf deutschem Boden nicht

schwer wiege, ja, daß sein Rofinismus kaum höher als eine ephe- mere Modethorheit

gewerthet werde. Mit sehr gemischter Empfin- düng verreiste er daher schon im Oktober 1824
abermals nach Süden, verlebte einen „schönen Tag“ bei Carl Maria von Weber zu Dres- den
und fuhr dann über Triest nach Venedig, wo das Studium des „Kreuzfahrers“ mit den besten

Kräften, wie Veluti, Crivelli, Bianchi und Madame Meric-Lalande bereits begonnen hatte. Am
16. Dec. 1824 erlebte die Oper ihre erste Aufführung und riefeinen solchen Sturm des Beifalls

hervor, daß sie sofort wiederholt werden mußte und die ganze Saison beherrschte. Wie weithin

sie Meyerbeers Ruhm verbreitete, beweist die Thatsache, daß ihn Don Pedro III. von Brasilien

1831, nach der Reproduktion des Werkes in Rio Janeiro durch italiänische Sänger, zum Ritter

des Süd- sternordens ernannte. In der That stellt sich der „Crociato“ als Meyerbeers beste

Arbeit aus seiner italiänischen Periode dar und bedeutet besonders nach der Seite des

Dramatischen hin einen ent- schiedenen Fortschritt. Nicht als ob der Formalimus der opera

seria, die periodisch gegliederte Arie, das Überwuchern anmuthigen aber charakterlosen Solo-

Gesanges, das Koloraturunwesen darin schon völlig überwunden wären; aber doch wechseln

bereits mit den stereotypen Formen der italiänischen Oper, an denen Meyer- beer z. B. noch in

der „Emma von Roxburgh“ unverrückt festhält und die jede dramatische Entwicklung

ausschließen, freier, mehr dekla- matorisch gehaltene Scenen. Die handelnden Personen sind

schär- fer individualisiert, Figuration nnd Begleitung reicher, das Instru- mentalkolorit

kräftiger und mannigfaltiger abgestuft. Es ist der Übergang von der sich selbst genügenden
lyrischen Melodik, welche der Komponist im Gegensatz zum trockenen Schulstil einer ersten

deutschen Periode jenseits der Alpen gepflegt, zur dramatischen Darstellungsweise seiner

späteren Werke. Meyerbeer selbst fühlte, daß er den italiänischen Standpunkt überwunden, daß
er zu An- derem denn zu dem zweifelhaften Ruhm berufen sei, ein talentvol- ler Nachahmer
Rossinis zu heißen. „Der vergnügte Rausch italie- scher Sinnenlust,“ sagt Heine treffend,

„konnte einer deutschen Natur
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Vaterlands ward in ihm wach; während er unter wälschen Myrten lagerte, beschlich ihn die

Erinnerung an die geheimnisvollen Schauer deutscher Eichenwälder; während südliche Zephire

ihn umkosten, dachte er an die dunklen Choräle des Nordwinds.“ So schlug er denn eine Reihe

weiterer Gesuche der bedeutendsten italiänischen Büh- nen um Lieferung neuer Opern
standhaft ab, bereiste mit seiner ge- liebten Mutter, welche zum Karneval 1825 nach Venedig

gekommen war, nochmals das Land seiner jugendlichen Triumphe und kehrte im Sommer
genannten Jahres nach Berlin zurück. Der Tod ei- nes Lehrers Lauska (21. März 1825),

besonders aber derjenige sei- nes Vaters Herz Beer im Oktober 1825 trugen wesentlich dazu
bei, den Künstler ernster zu stimmen, sein ganzes Wesen zu vertiefen. Holdesten Trost für

einen Schmerz fand er übrigens in der erwi- derten Liebe zu einer Cousine Mina Moffon,



einem eben so an- muthigen, wie feingebildeten Mädchen, mit der er sich, dem Zureden der

Mutter folgend, um diese Zeit verlobte und die er nach Ablauf des Trauerjahres 1827 als Gattin

heimführte. Sie gebar ihm fünf Kinder, von denen die beiden ersten zu Meyerbeers
unsäglichem Herzeleid ganz jung starben, während drei verehelichte Töchter die Eltern

überleben sollten. Noch 1825 hatte sich eines der bedeutendsten Ereigniffe in der

Entwicklungsgeschichte unseres Komponisten vollzogen, seine Übersiedlung nach Paris, dem
damaligen Centrum des musikali- sehen und künstlerischen Lebens in Europa. Bald nach der

Auf- führung des „Kreuzfahrers“ in Venedig war derselbe auf das Re- pertoire der italiänischen

Oper zu Paris genommen worden. Der Intendant der letzteren, Herr von Larochefoucauld, und
ein arti- stischer Direktor Giacomo Rossini luden Meyerbeer dringend ein, zur Leitung des

Werkes nach der französischen Hauptstadt zu kom- men. Im Dezember 1825 folgte er dem
schmeichelhaften Ruf, bezog im Hotel Bristol, Rue Vivienne, eine elegante Wohnung, die rasch

ein Verkehrsmittelpunkt der bedeutendsten Künstler wurde, und begann die Proben des

„Crociato“ zu dirigieren. Obschon sämmtliche Rollen mit Kräften ersten Ranges besetzt waren,

Armando von der Pasta, die Palmide von der Mombelli, Aladin von Levasseur, Adrian von
Donzelli gesungen wurde, schlug die Oper bei Weitem nicht in dem Maß durch wie auf

italiänischen Bühnen. Meyerbeer
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verfolgten Weg aufzugeben, vor Allem aber die Geschmacksrichtung, den nationalen Stil der

Franzosen wie die veränderte geistige Strö- mung der Zeit überhaupt genauer zu erforschen.

Er that dies durch eine Reihe von Jahren, während der man ihn vom Genuß- leben der

französischen Hauptstadt völlig absorbiert glaubte, mit jener Unermüdlichkeit und zähen
Energie, die ihm bis zum Tode eigen blieb. Den besten Wegweiser für sein eigenes Verhalten

gaben ihm die Erfolge, welche um dieselbe Zeit andere Künstler auf dem näm- liehen oder

verwandten Gebieten davontrugen. Während im ro- mantischen Deutschland Carl Maria von
Weber und Louis Spohr melodische Schönheit mit deutscher Gemüthstiefe vermählt, aber auch

jene Kunst des Lokalkolorites ausgebildet hatten, die uns im „Frei- schütz“ wie kühler

Waldesodem überschauert, brachte der Franzose Auber das Nationalleben einer Landsleute,

ihre bewegliche Grazie, ihre heitere Sinnenlust zu packender Darstellung auf der Bühne. Keck
hingeworfene Melodien, scharf pointierte Deklamation, elastische Rhythmik, eine glänzende
Orchesterbehandlung waren die Vorzüge, welche Aubers komische Opern zu Lieblingen seines

Volkes machten und trotz der Flüchtigkeit der Faktur, trotz der Oberflächlichkeit der

Charakterzeichnung heute noch ihren Reiz ausüben. Aber auch auf dem Gebiet der heroisch-

tragischen Oper sollte der Komponist eben jetzt einen Meisterwurf thun. 1828 erschien die

„Stumme von von Portici“, ein Werk von hinreißendem Pathos, mit Bewunde- rungswürdigem
Geschick in die Lokalfarben des Südens getaucht, der unmittelbare Vorläufer der Julirevolution.

Und als hätte das romantische Fieber, die Gier nach pittoresken Situationen selbst den
Sybariten Rossini, den finnbestrickenden Sänger der sogenannten Restaurationsepoche

angesteckt, schrieb dieser zur nämlichen Zeit an seinem „Wilhelm Teil“, um sich 1830 mit

diesem lebenswarmen Tongemälde der Schweiz von einer ganz neuen Seite zu zeigen, zugleich

aber auch eine Thätigkeit als Opernkomponist für immer zu beschließen. Lag somit die

Vorliebe für das Romantisch-stimmungsvolle wie für das Lokal- und National-charakteristische

gerade damals in der Luft, so mußte man es von vornherein einen glücklichen Griff nennen, als

der französische Dichter Delavigne, mit dem sich Meyer- beer wegen eines Operntextes in

Verbindung gesetzt, einen Stoff
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Klosterwesens, in Vorschlag brachte. Robert, der Sohn des Teufels, der alle Mädchen verführt

hat, wird durch edle Frauenliebe, durch die heiligen Gesänge der christlichen Religion gerettet

und einem würdigeren Dasein zurückgegeben. Sämmtliche dramatische Lieblings- themen der

Romantik waren hier, wie Riehl („Musikalische Charak- terköpfe“) treffend bemerkt,

gewissermaßen zu einem Gesammtbild verbunden, etwas Faust, etwas Don Juan, etwas

Freischütz, etwas Zampa. Menschen und Dämonen ringen um den Sieg; dem jee- nischen Prunk

erschien von vornherein der weiteste Spielraum er- öffnet. So viel Anziehungskraft der Stoff



auf den Komponisten ausübte, wollte er sich indes doch nicht an die Arbeit machen, ohne
vorerst das Visum einer höheren Autorität eingeholt zu haben. Er wandte sich daher an Scribe,

den gefeierten Hauptvertreter der da- maligen excentrischen Romantik, den unerschöpflichen

Erfinder auf regender Situationen und pikanter Gegensätze, den Meister des dramatischen oder

richtiger gesagt des drastischen Effektes, dessen specifische Begabung die auffälligste

Wahlverwandtschaft mit Meyer- beer's Talent aufweist. Scribe erklärte nach Prüfung der

Textvor- läge, nur unter der Bedingung als Mitautor auftreten zu können, daß das ursprünglich

für die Opera comique berechnete, mit hu- moristischen Episoden und gesprochenem Dialog

ausgestattete Buch für die große Oper umgestaltet und der heroisch-pathetische Stil

konsequent festgehalten werde. Delavigne und Meyerbeer gaben ihre Zustimmung und so

entstand denn unter Scribes entscheidendem Einfluß nach Überwindung zahlloser

Schwierigkeiten jenes Mon- strum von Phantastik, Schwulst und Unnatur, aber auch packender
Situations- und Charaktermalerei, glänzender Diktion, hinreißenden Effekten, das uns heute als

Libretto des „Robert“ vorliegt. Mit Feuereifer machte sich Meyerbeer an die Arbeit und
überreichte das vollendete Werk der Direktion der großen Oper wenige Tage vor Ausbruch der

Julirevolution. In dieser hocherregten Zeit wagte man indeß nicht, den Versuch mit einem so

kostspieligen Ausstat- tungsstück zu machen. Monate verfloffen; bereits beabsichtigte der

Komponist seine Arbeit gänzlich zurückzuziehen, als Dr. Verron, welcher das von der Civilliste

gestrichene Operninstitut auf 1. Juli 1831 für eigene Rechnung übernommen hatte, sich

verbindlich machte, sofort mit den Proben zu beginnen. Doch verzögerte sich die erste

Musikal. Vorträge. V. 22

304 A. Niggli. (18 Aufführung bis zum 22. Nov. 1831, so daß Meyerbeer Zeit ge- nug fand, die

ursprünglich einer Baritonstimme zugedachte Rolle Bertrams für den trefflichen Bassisten

Levasseur gänzlich umzuarbei- ten und jämmtliche Rollen dem Personal aufs sorgfältigste

einzu- studieren. - Trotz verschiedener störender Zwischenfälle fand die Oper eine begeisterte

Aufnahme und mußte am 24. Nov. wiederholt wer- den. Kaum weniger denn die emphatischen
Beifallsbezeugungen erfreute Meyerbeer der Besuch seiner Mutter, welche ohne sein Wi- jen an

dem bedeutungsvollen Tage in Paris eingetroffen war, um nach Beendigung der Darstellung

den ruhmgekrönten Sohn in die Arme zu schließen. In seinem Aufsatz über Scribes und
Meyerbeers „Robert den Teufel“ vom Jahre 1854 (Gesammelte Schriften Bd. III Fol. 48) hat Franz

Liszt vortrefflich dargethan, wie Scribe eine neue Grundlage für das Opernlibretto schuf, wie er

an die Stelle des breitergoffe- nen, lyrischen Gefühlsausdruckes die spannende Situation oder,

richtiger gesagt, eine Reihenfolge von Situationen setzte. Damit hörten die Pracht der

Dekoration, der Luxus der cenischen Einrich- tung, die Ballette, die Maschinerien, kurz die dem
Auge gebotenen Herrlichkeiten auf, eine bloße Nebensache, eine je nach den verschie- denen
Theaterkräften bald spärlicher bald reichlicher bewilligte Zu- gäbe der Oper zu sein: Sie

wurden integrierender Bestandtheil, organisches Glied des Werkes und dienten dazu, das

Interesse, die malerische Wirkung des jeweiligen Auftrittes zu erhöhen. Von nun an räumte
man der Liebe, die bei Metastasio, dem Muster- Librettisten des 18. Jahrhunderts, alles

beherrscht hatte, nur noch einen episodischen Platz ein, man trat aus dem Kreis einfacher,

individueller Empfindungen heraus, vervielfältigte aber dafür durch Verwerthung reicherer

scenicher Stoffe die dramatische Triebfeder. - Bewunderungswürdig wußte sich nun Meyerbeer
der principiellen Idee Scribes wie seiner ganzen Produktionsweise anzubequemen. „Dieser

Autor“ sagt Liszt, „konnte nur von einem musikalischen Genie erfaßt werden, welches im

Erforschen der akustischen Effekte, in der Instrumentation, in der Harmonie, in der Anwendung
und Kom- bination von Maffen- und Einzelwirkung so erfahren war wie Meyerbeer. Die

Vorliebe des letzteren für forcierte oder glänzende, bezaubernde, schwindelerregende

Eindrücke glich derjenigen Scribes. Er war ebenso erpicht auf gewaltsame Kontraste,

unerwartete An-

19] Giacomo Meyerbeer. 305 tithesen, schreiende Ungereimtheiten, wie Scribe, bediente sich

ebenso gern wie dieser eines gewissen Goldschaums, um der Musik bis dahin fremdgebliebene

Hilfsmittel zu gewinnen und sie zu befähi- gen, die Licht- und Schattenseiten des

romantischen Dramas jener Epoche auch auf die Oper zu übertragen.“ Die Entfaltung eines bis



dahin unerhörten scenischen Reichthums bedingte von selbst auch eine Steigerung der

musikalischen Effekte, die Anwendung neuer überraschender Kombinationen, unerhörter

Hilfsmittel in Orchester und Chören. Denn ohne diesen verstärkten Reiz wäre die Musik relativ

bedeutungslos geworden oder wenigstens zu einer nebensächlichen Rolle verurtheilt gewesen.

Jene Situations- sucht der Zeit, wie sie sich im Opernlibretto Scribes wiederspiegelt, hatte aber

auch die fernere nothwendige Folge, daß der melo- dische Stil, der breit ausgeladene Gesang,

der die Opera seria be- herrschte und den eben erst Rossini zu einer glänzendsten Entfal- tung

gebracht hatte, aus seiner Alleinherrschaft verdrängt wurde, daß er der pathetisch-

deklamatorischen Ausdrucksweise weichen mußte. Denn nur die letztere vermochte der

wechselvollen Handlung, den einander überstürzenden Gegensätzen, den wilden Affekten,

deren Tummelplatz das Opernbuch wurde, auch musikalisch gerecht zu werden. Meyerbeer, als

der vielseitige aber auch kluge Mann, der er war, suchte gewissermaßen eine Versöhnung
zwischen den beiden Faktoren, zwischen melodischem nnd deklamatorischem Stil herbei-

zuführen, indem er mit der einen Hand koloraturverbrämte Arien ausstreute, wo es sich immer
thun ließ, und so dem noch immer weitverbreiteten Kultus der Melodie schmeichelte, während
er mit der andern jene leidenschaftlich bewegten, dramatisch beflügelten Scenen schuf, in

denen der Gesang gleichsam nicht zu Athem kommt, in denen das Melodische von der

fortreißenden Gluth der Deklama- tion verzehrt wird. Aus diesem Verfahren erklärt sich nun
der eigenartige Stil oder, richtiger gesagt, die musikalische Stil losigkeit, welche „Robert den
Teufel“ kennzeichnet. Vielleicht in keiner andern Schöpfung treten des Komponisten Mängel
und Vorzüge gleich präg- nant zu Tage, wie gerade hier, in diesem monströs umfänglichen

Ton- werk, das an der Spitze der großen, noch heute auf allen Bühnen be- findlichen Opern
Meyerbeers steht. Neben Melodien von bestrickendem Reiz, echt dramatischer Deklamation,

einer Rhythmik voll französischer Elasticität, einer glänzenden Orchesterbehandlung treffen wir

hier ein 22-

306 A. Niggli. (20 widerliches Kokettieren mit allen möglichen Formen und Klang- effekten,

reichverzierte Arien nach italiänischer Schablone neben raf- finiert einfachen Liedsätzen oder

kunstvoll polyphon ausgearbeiteten Partien, das Accompagnement in der einen Gesangsstrophe
bloß von einem Soloinstrument bestritten, in der anderen das volle Orchester in Athem
haltend, neben Stellen von echter Empfindung und schlagender Charakteristik hohles Pathos

und aufgebauschte Phrase. So erscheint es denn erklärlich, daß das Werk feiner be- saitete

Künstler, einen Mendelssohn und Schumann, mit Wider- willen erfüllte, während eine

zündenden Effekte, ein breiter, echt opernmäßiger Alfrescostil die Massen widerstandslos mit

sich fort- riffen. Wie zu Paris war letzteres bei der ersten Aufführung in des Komponisten
Vaterstadt Berlin der Fall, wo sich freilich ein Theil des gebildeten Publikums entschieden

ablehnend verhielt und wo die schwerfällige Textübersetzung des Dresdner Hofrathes Th. Hell

die Federn der Kritik verschärfte. Schon hieraus erklärt sich zur Genüge, weßhalb der

ruhmsüchtige, gegen Tadel übermäßig empfindliche Komponist von nun an alle eine Opern
zuerst in Pa- ris zur Aufführung brachte. Äußerte er doch selbst zu Dr. Schucht, nachdem er

das Pariser Sängerpersonal und Orchester als das vor- trefflichste der Welt bezeichnet: „Schon

das Factum, daß eine Oper, welche in Paris gefällt, die Runde um die Welt macht, könnte einen

Komponisten zur Bevorzugung jener Stadt bewegen. - Während die französischen Kunstrichter

stets nur das Löbens- würdige des Werkes rühmend besprechen, alles Schöne und Ge- lungen

aufmunternd preisen, die Schattenseiten, die kleinen Verstöße ignorieren oder nur schonend
tadeln, während dem beschäftigen sich viele deutsche Kritiker nur damit, Fehler und
Schwächen aufzuspüren oder den Autor zu schulmeistern, als hätten die Quintaner vor sich.“ -

Inzwischen waren Meyerbeer nach den ersten Aufführungen des „Robert“ von allerhöchster

Seite Zeichen der Anerkennung genug ge- spendet worden. Louis Philipp hatte ihn zum Ritter

der Ehrenlegion, Friedrich Wilhelm III. zu einem Hofkapellmeister ernannt, welch letztere Stelle

freilich einstweilen bloß den Charakter eines Ehren- amtes an sich trug. Im folgenden Jahr

1833 nahm das Institut de France den nach Paris zurückgekehrten Komponisten unter seine

Mitglieder auf und die Direktion der großen Oper übertrug ihm die Komposition des wiederum
von Scribe verfaßten Hugenotten-
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einem geschichtlichen Stoff zu bewähren, die Gestalten der Oper statt auf den phantastischen

Nebel mittelalterlicher Sage auf einen bestimmten historischen Hintergrund zu bannen. Schon
die Be- geisterung, mit der er zur Lösung der großartigen Aufgabe schritt, verbürgte seinen

Beruf für dieselbe. Während die Arbeit im besten Gange war, erkrankte seine Frau an einem
Brustübel, welches einen längeren Aufenthalt in Italien nöthig machte. So wurde die Voll-

endung der Oper über den festgesetzten Termin hinaus verzögert und Meyerbeer, der sein

Werk um Alles nicht überstürzen wollte, der bei der Detailvollendung einer Schöpfungen stets

die Sorgfalt und Ängstlichkeit selbst war, fand sich veranlaßt, die bedungene Konven-
tionalstrafe von 30 000 Fr. zu bezahlen. Die Direktion wollte sogar das Textbuch überhaupt
zurückziehen und ließ sich erst, als kein anderer Komponist dafür gefunden werden konnte, auf

die Gestat- tung einerweitern Zeitfrist ein. Später, als die „Hugenotten“ ihre Probe glänzend
bestanden hatten, erstattete die übrigens Meyerbeer die 30 000 Fr. zurück. Noch während die

Komposition im vollen Gange war, hatte dieser bedeutsame Veränderungen am Libretto

durchgesetzt, indem der ursprünglich unter den Hauptpersonen figu- rierende Admiral Coligny

beseitigt und dafür der hugenottisch-glau- benseifrige Soldat Marcel eingeschoben wurde. So

kam denn endlich am 29. Februar, dem Schalttag des Jahres 1836, die erste Aufführung zu

Stande, mit dem trefflichen Nourrit (der schon den Robert kreirt) als Raoul, Mademoiselle
Falcon als Valentine, Le- vaffeur als Marcel. Im umgekehrten Verhältnis denn bei „Robert dem
Teufel“ ging diesmal die Kritik mit begeisterter Lobpreisung des Werkes voran. Die

französischen Beurtheiler wurden nicht müde, den Reichthum dramatischen Lebens, die Fülle

individueller Charak- teristik, die Meisterschaft hervorzuheben, mit welcher Meyerbeer den
geschichtlichen Hintergrund seiner Oper, den wilden Glaubenskampf des 16. Jahrhunderts, zur

Darstellung gebracht. Und selbst dasjenige, was uns in Meyerbeers Werken heute am meisten

stört, die Ver- mengung aller möglichen Stilelemente wurde ihm damals zum Ruhm
angerechnet. „Von Frankreich,“ schreibt Heinrich Heine, auf den kos- mopolitischen Charakter

der „Hugenotten“ als besonderen Vorzug hin- weisend, „von Frankreich hat Meyerbeer eine

Grazie, die Klarheit, den Sinn für harmonische Anordnung, von Deutschland einen 2 2 Mr
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Gaben gießt die Sonne Italiens ihre melodischen Fluthen.“ - Solch emphatisches Lob, welches

übersieht, daß gerade die drei- fach zusammengeschweißte Manier den einheitlichen

künstlerischen Stil verunmöglicht, erscheint nun freilich ebenso unpaffend und einseitig, wie

etwa die negative Kritik Richard Wagners, der seinem Kollegen nicht bloß das künstlerische

Gewissen, sondern sogar allen geschieht- liehen Sinn abspricht und behauptet, er habe das

historische Gewand der Oper bloß deshalb gewählt, weil es sich nach Klima und Zeit- alter aufs

bunteste wechseln ließ, weil es ihm Gelegenheit bot, durch verstärkte Effekte, namentlich das

Hereinziehen der Kirche ins Thea- ter auch auf diesem Gebiet den Dekorationsmaler und
Theater- Schneider auszustechen. - Dem unbefangenen Blick stellen sich die „Hugenotten“ als

Meyerbeers bedeutendste Schöpfung, als diejenige Oper dar, in der ein außerordentliches

Talent den höchsten Flug genommen hat. So viel Unerquickliches auch hier mit unterläuft, so

schwächlich und zwitterhaft einzelne Personen des Stückes, wie diejenige des Haupthelden
Raoul und der puppenartigen Königin, erscheinen, so widerlich uns das zweideutige Spiel mit

unsittlichen Si- tuationen im zweiten Akt berührt, das wird kein Vorurtheilsfreier zu leugnen

vermögen, daß die geschichtliche Idee des Ganzen, der Konflikt fanatisierter Religionsparteien,

mit Meisterschaft erfaßt und zur Darstellung gebracht ist. Charakterzeichnungen wie diejenige

des eisernen Marcel, des unbeugsam bigotten St. Bris werden stets Bewunderung verdienen,

Scenen wie die der Schwerterweihe, wie das große Duett zwischen Raoul und Valentine im

vierten Akt Muster echt dramatischer Musik bleiben. Treffend sagt Franz Liszt mit Bezug auf

den letzterwähnten Auftritt: „Wenn man dem Dich- ter fortwährend das Haschen nach

Situationen zum Vorwurf macht, so wäre es ungerecht verkennen zu wollen, wie ergreifend

diese oft sein können. Denn bewundernswerth ist es, wie im vierten Akt der „Hugenotten“ zwei

Charaktere in der entscheidenden Stunde sich entwickeln. Während die Befürchtungen der

Liebe aller Zurückhai- tung, aller Scheu und Bedenklichkeit des Weibes ein Ziel setzen, ihr das



Geständnis ihrer Neigung entreißen, erhebt sich die Seele des Mannes zum Heroismus und, das

Glück in dem Augenblicke opfernd, wo es einen Lippen sich nähert, eilt er zum Kampf. Beide

zeigen in ihrer Weise den gleichen Muth gleich heftiger Le i

—
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der Ehre.“ - Indeß die „Hugenotten“ ihren Triumphzug durch die Welt begannen, um unter

verändertem Titel als „Welfen und Ghibellinen“, „Ghibellinen in Pisa“ u. w. selbst da zu erschei-

nen, wo man vor ihrem bedenklichen Einfluß auf gut katholische Gemüther zurückscheute,

hatte Meyerbeereine längere Erholungs- reise angetreten. 1837 besuchte er Baden-Baden, die

Bergstraße, wo die Erinnerungen an Vogler und Carl Maria von Weber leb- haft in ihm wach
wurden, dann Berlin und Leipzig, wohnte in Weimar der ersten Aufführung der „Hugenotten“ bei

und traf erst 1838 wieder in Paris ein. Schon in diese Zeit fällt eine erste Beschäftigung mit der

„Afrikanerin“, deren Libretto ihm Scribe bald nach seiner Rückkehr in die französische

Hauptstadt übergeben hatte. Doch stiegen so mancherlei Bedenken in dem Komponisten auf,

daß er fortwährend Veränderungen vom Verfasser verlangte, bis dieser weiteren Begehren

zuletzt eine entschiedene Weigerung entgegensetzte und darauf bestand, die Oper sei in der

ursprünglich vereinbarten Form auszuführen. Dem drohenden Proceß entzog sich Meyerbeer
1842 durch eine Abreise nach Berlin, wohin ihn Friedrich Wil- heim IV. unter Verleihung des

Ordens pour le merite als Gene- ralmusikdirektor berufen. Meyerbeer nahm das Amt an,

überwies jedoch den damit verbundenen Gehalt von 4000 Thalern den Mit- gliedern des

Orchesters und Theaterchores. Am 20. Mai 1842 fand die erste Berliner Aufführung der

„Hugenotten“ vor überfülltem Haus und unter jubelnden Beifallsbezeugungen statt, nachdem
vorher schon der vierte Akt im Palais der Prinzessin Augusta von Preußen mit der Ungher-
Sabatier als Valentine, Mantius als Raoul und Franz Liszt als Begleiter am Flügel zur Darstellung

gelangt war. - Als Meyerbeer während des Jahres 1843 einige Wochen in einem geliebten Paris

zubrachte, erklärte sich der damals in Rom weilende Scribe brieflich zu den verlangten

Umänderungen des Afrikanerin- Libretto bereit, insofern der Tondichter gleichzeitig ein neues

Text- buch von ihm zur Komposition annehme. Meyerbeer ging auf das Anerbieten ein und
empfing das Buch zum „Propheten“, also wie- derum ein historisches Sujet, aus der Zeit der

mystisch-socialen Kämpfe im 16. Jahrhundert und eben deshalb den Socialistischen

Stimmungen der vierziger Jahre trefflich entgegenkommend. Bereits hatte der Musiker in Berlin

daran zu schreiben begonnen, als ihn
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18. / 1 9 . August 1843 war das Berliner Opernhaus in Flam- men aufgegangen. Der von

Oberbaurath Langhans geleitete Neu- bau sollte mit einem paffenden Festspiel eingeweiht

werden. Zu diesem Zweck schrieb Ludwig Rellstab den Text zum „Feldlager von Schlesien“ und
Meyerbeer wurde die Komposition übertragen, die er während eines Sommeraufenthaltes in

Dresden 1844 beendigte. Am 7. Dec. dieses Jahres fand die Eröffnungsfeier des neuen
Musentempels statt. Die Oper, eine durch und durch patriotische Schöpfung, wirkte mit ihren

pittoresken Soldatenscenen, ihrem me- lodischen Schwung und Feuer um so zündender, als

schon nach den ersten Vorstellungen. Jenny Lind die Rolle der Vielka über- nahm und von
Meyerbeer persönlich instruiert zu unvergleichlicher Darstellung brachte. „Hier,“ sagt Adolf

Bernh. Marx in seinen „Erinnerungen“, „namentlich in den Soldatenliedern traten Schlag auf

Schlag Züge so specifischer Wahrheit hervor, daß kein Kompo- mit irgend einer Zeit sie

glücklicher hätte treffen können.“ Von weiteren Arbeiten aus der Mitte der vierziger Jahre seien

erwähnt eine Anzahl Psalmen und Motetten für den nach dem Muster der Sixtinischen Kapelle

zu Rom 1843 gegründeten königl. Domchor, ferner das „Hoffest zu Ferrara“, ein wiederholt zur

Auf- führung gelangtes Festspiel mit lebenden Bildern, der Fackeltanz in Bdur zur Vermählung
des Kronprinzen Max von Baiern und der Prinzessin Marie von Preußen, der Marsch der

bairischen Schützen- gilde nach Versen Ludwigs I. für Chor, Solostimmen und Blech-

instrumente, endlich die im Auftrag des Königs unternommene, aber unvollendet gebliebene

Komposition der Chöre zu Aschylos' „Eumeniden“. Von den Zügen uneigennütziger

Künstlergesinnung und edler Humanität, an denen Meyerbeer's Leben und besonders dieser

Berliner Abschnitt überreich ist, heben wir bloß einige hervor: 1844 und 1845 setzte er es



durch, daß den Komponisten seitens der königl. Theater 10% des jedesmaligen Kaffe nertrage

s

ihrer Werke zugesichert und bestimmt wurde, alljährlich seien drei Opern lebender deutscher

Tondichter aufzuführen. Am 7. Febr. 1845 veranstaltete er zu Gunsten des Fonds für ein

Weberstandbild eine Aufführung der „Euryanthe“, bei welcher Jenny Lind die Titelrolle

übernahm und die 6000 Thlr. abwarf. Auf ein rastloses Betrei-
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Wüste“ in Gegenwart des Komponisten zu Potsdam und den 26. und 27. Juli gleichen Jahres

Spohrs neue Oper „Die Kreuzfahrer“ im königl. Opernhaus zu Berlin aufgeführt, wobei
Meyerbeer dem greisen Komponisten eigenhändig einen Lorbeerkranz auf die Stirne drückte.

Während seines Wiener Aufenthaltes 1847 unterstützte er daselbst in hochherziger Weise eine

alte Wittwe, die ihm als Ab- kömmlingin Glucks empfohlen wurde. Nach Lortzings Tod 1851
veranlaßte Meyerbeer die Bildung eines Hilfskomites, durch dessen Bemühungen die

Hinterlassenen des Komponisten eine Summe von 16.000 Thlr. erhielten. Schon im Späthert

1845 hatte Meyerbeer um eine Entlassung aus dem Hofdienst nachgesucht, indeß bloß einen

Urlaub auf ein Jahr erlangt, der dann später auf unbestimmte Zeit verlängert wurde. Abgesehen
davon, daß ihn die amtlichen Funktionen an der Arbeit des Komponierens hinderten, war unser

Künstler seiner höflich feinen, sensiblen Natur gemäß kein Freund des Dirigierens. „Ich eigne

mich überhaupt nicht gut zum Dirigenten,“ schreibt er den 2. März 1857 an Dr. Schucht, „Man
sagt, ein tüchtiger Ka- pellmeister muß ein gut Theil Grobheit haben. Ich will das nicht

bejahen. Mir ist eine solche Grobheit stets zuwider gewesen. Es macht einen sehr

unangenehmen Eindruck, wenn gebildete Künstler mit Worten traktiert werden, die man keinem
Bedienten sagt. Grob- heit verlange ich nicht von einem Dirigenten, aber er muß ener- gisch

auftreten, scharfe Verweise ertheilen können, ohne grob zu wer- den, und darf bei den
schärfsten Rügen den Anstand nicht verletzen, zugleich muß er so viel Jovialität entfalten, um
sich die Liebe jämmt- licher Künstler zu erwerben; sie müssen ihn lieben und fürchten. Nie

darf er Charakterschwäche blicken lassen; das beeinträchtigt den Respekt ungemein. Ich kann
nicht so energisch, schneidend auftreten, wie es beim Einstudieren erforderlich ist, und
überlaffe daher die Funktion sehr gern den Kapellmeistern. - Die Proben haben mich zuweilen

krank gemacht.“ Nachdem Meyerbeer Anfangs Winter 1845 wiederum Paris aufgesucht, um mit

Scribe über den seiner Vollendung entgegen- gehenden „Propheten“ sowie über die

„Afrikanerin“ und eine Um- arbeitung des „Feldlagers“ für die französische Bühne zu

verhandeln, ging er bei Beginn des Jahres 1846 an die Komposition der
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Hauptwerk eines früh verstorbenen Bruders Michael Beer. Er wollte die Mutter damit
überraschen und zugleich dem Todten ein würdiges Denkmal der Erinnerung weihen. Am 19.

Septem- ber 1846 fand im königl. Schauspielhaus die erste Aufführung statt und hinterließ

einen tiefen Eindruck. Die Ouvertüre besonders hat echt symphonischen Zug und athmet ein

ergreifendes Pathos. Um diese Zeit gelangte von Pokorny, dem Direktor des Theaters an der

Wien, das Gesuch an Meyerbeer, er möchte ihm das ange- meffen umzuarbeitende „Feldlager

in Schlesien“ überlaffen, welches mit Jenny Lind als Trägerin der Hauptrolle zu einer Art

Musteroper gestaltet werden und der heruntergekommenen Bühne wieder aufhelfen sollte.

Meyerbeer trat namentlich im Interesse seines holden Schütz- lings für das Projekt ein und
erklärte sich sogar zur unentgelt- liehen Übergabe der Partitur bereit, unter der Bedingung,

daß ihm selbst die Direktion überlassen, eine Vermehrung des Orchester- Personals und des

vorhandenen Chors um 100 Personen vorgenom- men und Jenny Lind für jeden Abend ein

Honorar von 1000 Gld. zugesichert würde.“ Pokorny war mit allem einverstanden und am 18.

Febr. 1847 schon erschien die Oper unter dem Titel „Vielka“ auf der Wiener Bühne. Der Beifall

war ein immenser. Jenny Lind wurde vergöttert, auf den Komponisten eine Medaille geprägt

und derselbe mit Ovationen aller Art nahezu erdrückt. Noch im Frühling des nämlichen Jahres

wiederholte sich der Taumel in Lon- don, wo „Vielka“ gleichfalls mit der schwedischen
Nachtigall unter Lumley’s Direktion über die Bretter der königl. italiänischen Oper ging. - Dann
ruhte Meyerbeer einige Sommerwochen in Fran- zensbad aus und pflog daselbst mit Konradin

Kreutzer zwanglos heitern Verkehr, während der gleichfalls anwesende Ritter Spontini seine



eifersüchtige Verbitterung gegen den ruhmgekrönten Kollegen unverhohlen genug an den Tag
legte. Den größten Theil des Jahres 1848 brachte unser Musiker in Paris zu, um daselbst sei-

nen „Propheten“ zu vollenden, der Operndirektion einzureichen und sofort mit den Proben zu

beginnen. Mit elektrischer Spannung er- wartete man das Riesenwerk, für das längst alle Hebel

der Reklame in Bewegung gesetzt waren. Hatte doch Meyerbeer, wenn wir Hein- rieh Laube in

seinen „Erinnerungen“ glauben sollen, eine förmliche Kanzlei zur regelrechten Besorgung der

öffentlichen Stimmung. „Leise

27 Giacomo Meyerbeer. 313 wurde in Paris, in London, in Berlin, in Leipzig präludiert, wenn
etwas von ihm kommen sollte, auch wenn's nur eine Wiederauf- nähme seiner Oper war, und
von Woche zu Woche wuchs das Präludium zu stärkerem Ton und die Zahl der Städte und ihrer

Zeitungen wurde immer größer und die Fragen und die Notizen erhoben sich bis zum Forte, ja

zum Fortissimo, bis der Pauken- schlag eintrat mit der wirklichen Aufführung. Es war ein

wohl- geleitetes Preßbureau.“ Zu Paris selbst wurde Meyerbeer in die- er Diplomatie des

Erfolges hauptsächlich durch einen gewissen M. Gouin, Unterdirektor der Postverwaltung

unterstützt, der, dem Künstler mit Leib und Seele ergeben, all seine freie Zeit auf das Geschäft

der Reklame verwandte und dabei eine Personen- und Sachkenntnis, einen Eifer, eine

unermüdliche Energie entfaltete, daß Heinrich Heine das Witzwort ausgehen ließ, es sei

überhaupt höchst zweifelhaft, ob Meyerbeer den „Robert“ und die „Hugenot- ten“ geschaffen

habe und ob nicht vielmehr M. Gouin deren Ver- faffer sei. - Am 16. April 1849 gelangte der

„Prophet“ zur er- sten Aufführung. Roger gab den Lucas, Madame Viardot- Garcia die Fides.

Die Gunst der Zeit, in der noch die revolutio- näre Bewegung des Vorjahres nachzitterte, trug

das Ihrige dazu bei, den Erfolg zum denkbar glänzendsten zu machen. Im „Pro- pheten“ hat

Meyerbeer das dem historischen Musikdrama entspre- chende Princip der Maffenemancipation
noch glänzender und kon- sequenter durchgeführt, denn in den „Hugenotten“. Chöre und
Ensem- blesätze treten hier aufs bedeutsamste hervor; durchwegs spielen sich die

individuellen Leidenschaften auf dem Hintergrund eines mächtig bewegten Volkslebens ab.

Trotzdem befriedigt der „Prophet“, als Kunstwerk betrachtet, weit weniger denn die

„Hugenotten“, ja selbst denn der „Robert“. Der Grund liegt in dem Mangel einer konsequent
durchgeführten geschichtlichen Idee. Johann von Leyden ist, nach Scribes Libretto, kein Held,

der für eine Überzeugung in den Kampf geht und tragisch endet; er ist von Anfang an ein

selbstbewußter Betrüger, der sich nur deshalb an die Spitze der kirchlich, socialen Bewegung
stellt, damit er seinen persönlichen Rachedurst befriedigen kann. So vermag er uns auch nicht

das geringste sittliche Interesse einzuflößen und all seine pathetischen Gefühlsäußerungen,

seine Gebete und Siegeshymnen stellen sich als eitel Prahlerei und Lüge dar. Vielleicht an

keiner Stelle der Oper
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des dritten Aktes „Herr, dich in den Sternenkreisen“, der trotz seiner Harfen- und
Posaunenklänge zum innerlich Hohlsten, Banalsten gehört, was Meyerbeer geschrieben. Und
ähnlich wie mit dem Propheten selbst verhält es sich mit den Wiedertäufern, mit Obermann, ja

auch mit der vielgerühmten und doch so unsicher wie möglich gezeichneten Mutter Fides. Im

ganzen Stück tritt nur ein wahrer Charakter auf, derjenige Bertha's, deren Partie denn auch

trotz einzelner störender Bravourkadenzen den relativ reinsten Eindruck hervorbringt. Wohl das

Beste an der Oper ist gleich die Exposition, welche die landschaftliche Stimmung, jene

eigenartige Melancholie, die über Hollands Fluren webt, nicht weniger meister- haft zeichnet

als das düster revolutionäre Element in dem Auftre- ten der drei Anabaptisten. - Unter den
zahlreichen Ehren, welche der „Prophet“ dem Komponisten brachte, stand seine Ernennung
zum Kommandeur der Ehrenlegion durch Dekret des Präsidenten der Republik vom 3. Mai

1849 obenan. Nachdem Meyerbeer im Juli desselben Jahres der nicht weniger glorreichen

ersten Auffüh- rung seiner Oper in London beigewohnt, brachte er zu einer Er- holung längere

Zeit auf Reisen und im Bad Gastein zu. Nach Berlin zurückgekehrt studierte er für den
Geburtstag seines Königs, den 15. Okt. 1849 Richard Wagners „Rienzi“ als Festoper ein, wie er

sich denn stets des viel verkannten Rivalen angenommen, den- selben schon 1839 in Boulogne

mit Empfehlungen für Paris aus- gestattet und durch Zuschrift vom 8. März 1841 an den



General- intendanten von Lüttichau die Aufführung des „Rienzi“ im Dresdener Hoftheater aufs

wärmste empfohlen hatte. „Herr Richard Wagner aus Leipzig“, hieß es in dem betreffenden

Brief, „ist ein junger Kom- ponist, der nicht allein eine tüchtige musikalische Bildung, sondern
auch viel Phantasie hat, außerdem eine allgemeine litterarische Bil- düng besitzt und dessen

Lage wohl überhaupt die Theilnahme in seinem Vaterlande in jeder Beziehung verdient. - Möge
der junge Künstler sich des Schutzes E. E. zu erfreuen haben und Gelegen- heit finden, ein

schönes Talent allgemeiner anerkannt zu sehen!“ Welchen Dank Wagner dem Kollegen später

in einen Schriften abstattete, ist bekannt. Im Winter 1849/50 finden wir Meyerbeer abermals in

Paris. Er wünschte das „Feldlager in Schlesien“ französisch bearbeitet zu haben, wofür ihm
Scribe als neutralen
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vorschlug. Die Annahme der Proposition bedingte freilich nicht bloß eine vollständige

Umarbeitung der bisherigen Oper, sondern auch die Neuschaffung einer ganzen Reihe von
Solo- und En- jemblenummern. Außer dieser Aufgabe sowie der Komposition eines zweiten

Fackeltanzes zur Hochzeitsfeier der Prinzessin Charlotte von Preußen mit dem Erbprinzen von
Sachsen-Meiningen war das Jahr 1850 hauptsächlich der sorgfältigen Vorbereitung des

„Propheten“ für Berlin gewidmet, wo die Oper am 28. Okt. über die Bühne ging und großen
Beifall fand. 1851 schrieb Meyerbeer für die Enthüllungsfeier des Standbildes Friedrichs des

Großen von Rauch eine „Festode“ nach Worten von A. Kopisch, welche später als „Ode an

Jupiter“ auch anderwärts aufgeführt wurde und wofür ihn die Akademie der Künste in Berlin

zum Mitglied der musikalischen Sektion ihres Senates ernannte. Ein gastrich-nervöses Fieber

nöthigte ihn, während des Sommers eine längere Kur in Spaa zu machen, die er 1852
wiederholte. Neben der noch immer unvoll- endeten Transformation des „Feldlagers“ in den
„Nordstern“ be- schäftigte ihn im letzteren Jahre die Komposition einer Festkantate von
Goldtammer für Solo, Chor und Orchester, mit der er die Feier der silbernen Hochzeit des

Prinzen und der Prinzessin Karl von Preußen (26. Mai 1852) verherrlichte. Eine kaiserliche

Einladung nach Petersburg zur Aufführung seiner Struenseemusik schlug er aus. Dagegen sah

ihn der Herbst abermals in Paris, wo er mit Scribe das Buch zum „Nordstern“ endlich definitiv

bereinigte und das umgearbeitete Libretto zur „Afrikanerin“ unter dem Titel „Vasco de Gama“ in

Empfang nahm. Die bisherige Partitur der Oper deponierte er sorgfältig verpackt und mit der

Umschrift „Vecchia Afr.“ versehen in einem Archiv. Nach Berlin zurückgekehrt, schrieb er zum
Geburtstage der 87jährigen Mutter den 91. Psalm „Trost in Sterbensgefahr“ für Solo und
achtstimmigen Chor nieder und führte denselben am 8. Mai mit dem Domchor vor dem
königlichen Hof in Potsdam auf. Unmit- telbar darauf folgte die Komposition des schwungvoll

großartigen, lebhaft an Carl Maria von Weber erinnernden Fackeltanzes in Cmoll zur

Vermählungsfeier der Prinzessin Anna von Preußen mit dem Prinzen Friedrich von Hessen, 28.

Mai 1853. - Von den zahlreichen Ehren, die ihm das Jahr eintrug, seien bloß die
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neugestifteten Maximiliansordens für Kunst durch den König von Baiern erwähnt. Nach
abermaligem Sommeraufenthalt in Spaa langte Meyerbeer Mitte Oktober in Paris an, um mit

den Proben des vollendeten „Nordstern“ zu beginnen. Die Beden- ken der Direktion, das Werk
Angesichts des eben gegen Rußland ausgebrochenen orientalischen Krieges zur Aufführung zu

bringen, schlug eine Erklärung Napoleons nieder, und am 16. Febr. 1854 kam das Werk in der

Opera comique auf die Bühne. Obschon die Oper bunter, stillos zerfahrener ist als all die

früheren, was sich aus ihrer Entstehungsgeschichte hinlänglich erklärt, wurde sie sofort

Lieblings- und Zugstück der Pariser und bereits den 16. Febr. 1855 zum 100. Mal gegeben. -

Das Jahr 1854 gestaltete sich für Meyerbeer zu einem Abschnitt schmerzlicher Trauer, da der

Tod am 27. Juni seine Mutter hinwegnahm. Während er seine Fa- milie nach Interlaken gesandt

hatte, hielt er stille Einkehr in sich selbst und suchte Trost in einer Kunst, indem er eine Anzahl
von Bußpsalmen bearbeitete. Ein Versuch, die Leitung der Proben für die „Nordstern-
Aufführung in Wien zu übernehmen, scheiterte an seinem körperlich und geistig gedrückten

Zustand, und erst, nachdem er längere Zeit in den Bädern von Spaa verweilt, wagte er es, der

herzlichen Einladung des Königs von Würtemberg zum Debüt des „Nordstern“ nach Stuttgart zu



folgen. Letzterer erschien als Galaoper am Geburtstag des Königs, dem 27. Sept. 1854, zuerst

in Deutschland und fand die glänzendste Aufnahme. Ähnliche Huldi- gungen, wie sie

Meyerbeer in Stuttgart zu Theil wurden, wieder- holten sich übrigens, als die Oper 1855
ebenfalls im Beisein des Komponisten über die Bühnen von Dresden, Coventgarden zu Lon-
don und Wien ging. Von Wien reiste Meyerbeer nach Venedig, um seine abermals wankende
Gesundheit im sonnigen Süden zu stärken. Abgesehen von einigen kleineren Stücken, worunter
die Barcarole »a Venezia«, arbeitete er hier an einer „Afrikanerin“, deren letzte Akte nunmehr
nach Indien verlegt wurden, weil Scribe durchaus den Götterkultus jenes Priesterstaates als

zugkräftiges Moment ver- wenden wollte. Erst im Mai 1856 finden wir den Komponisten
wieder in Berlin, wo er das von Barbier und Carre verfaßte, für die Pariser Opera comique
bestimmte Libretto zur „Dinorah“ oder, wie sie damals betitelt war, den „Goldsuchern“ vorfand.

Die Neu-
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den trotz zunehmender Kränklichkeit phantasie frischen und unermüdlich reg- samen Musiker,

der noch jetzt in einem traulich-stillen, nach dem Thiergarten hin gelegenen Arbeitszimmer
alle Tage von Morgens früh bis Nachmittags 2 Uhr zu komponieren pflegte, erst gegen 3 Uhr

Besuche annahm, um 4 oder halb 5 Uhr zu Mittag aß und Abends regelmäßig Konzert oder

Theater besuchte. - Royer, der Direktor der großen Oper in Paris, welcher im Juli 1856 nach der

Spreestadt reiste, um die angeblich fertige „Afrikanerin“ durch Überrumpelung zu erlisten,

erhielt auch diesmal einen Wechsel auf die Zukunft, während die Partitur des neuen Werkes
lebhafte Fortschritte machte. Nach der üblichen Sommerfrische in Spaa und einem kurzen

Besuch in der französischen Hauptstadt befand sich Meyerbeer schon am 19. September wieder

in Berlin und vergrub sich neuerdings in eine Noten. Der Arbeit an der komischen Oper zur

Seite ging die Komposition eines Brautgesanges von Reilstab, für Solo, Chor und Orchester,

den er zur Vermählung der Prin- zefin Luise von Preußen mit dem Prinzregenten von Baden in

einem Calakonzert aufführte. Doch nöthigten ihn ein Kehlkopf- und namentlich ein

bedrohliches Augenleiden schließlich zum Still- stand. Nachdem er sich 1857 durch eine

längere Kur in Spaa gekräftigt, traf er zu Paris mit den Dichtern der „Dinorah“ die letzten

Verabredungen und unterhandelte mit Scribe neuerdings über die ihn noch immer nicht

befriedigende „Afrikanerin“. Letzterer konnte diesmal nach schneidigen Auseinandersetzungen
erst durch ein erhebliches Reugeld gefügig gemacht werden. Die schwere Erkran- kung seiner

in Nizza weilenden Tochter veranlaßte Meyerbeer, einen Pariser Aufenthalt plötzlich

abzubrechen und am 19. November südwärts zu reisen. Bis zum Frühjahr 1858 verweilte er zu

Nizza, dessen herrliche Lage ihn mit Zaubermacht feffelte. Da auch die Kranke bald wie- der

genas, wurde dieser südliche Winter einer seiner glücklich- sten und zugleich schöpferisch

reichten. Hier schrieb er außer dem vierten Fackeltanz in Cdur zur Vermählung des

Kronprinzen Friedrich Wilhelm von Preußen und der Prinzessin Viktoria von England, der am
28. Jan. 1858 nach Berlin abging, ganze Ab- schnitte der „Dinorah“ sowie die gelungensten

Nummern der „Afri- kanerin“, das Duett des zweiten Aktes, die Staatsrathscene, die
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zurückgekehrt, beschäftigte ihn zunächst das musikalische Pro- gramm zur Vermählung der

Prinzessin von Hohenzollern mit dem König von Portugal, dann die Komposition eines

bekannten vier- stimmigen Paternoster sowie die Vollendung der komischen Oper „Dinorah“.

Seinen Sommeraufenthalt nahm er diesmal zu Schwal- bach, brachte dann noch einige Tage in

Baden-Baden zu und begab sich im Spätherbst nach Paris, um die Proben zur „Dino- rah“ oder:

„der Wallfahrt nach Plo rmel“ - welcher Name der Oper übrigens nach allen möglichen
Versuchstitulaturen erst un- mittelbar vor der Aufführung verliehen wurde, - an die Hand zu

nehmen. Als das Werk am 4. April 1859 zum ersten Mal in Scene ging und der verlegene

Komponist am Schluß auf die Bühne genöthigt wurde, erhob sich unter donnerndem Jubel das

ganze Haus und Marie Cabel, die treffliche Darstellerin der Hauptrolle, drückte dem Meister den
aus der kaiserlichen Loge geflogenen Lorbeer auf die Stirn. Auch im Coventgardentheater zu

London, für welches Meyer- beer den Dialog nach italiänischer Sitte in Recitative umgewandelt,
debütierte die Oper am 25. Juni 1859 aufs glänzendste. So an- muthsvolle, dramatisch



wirksame Partien „Die Wallfahrt nach Ploer- mel“ enthält (wir erinnern bloß an das Schattenspiel

und die Legende der Wahnsinnigen im zweiten Akt), gehört das Werk dennoch zu Meyerbeers

schwächeren Schöpfungen. Wie die bretonische Legende durch die manierierte Textbehandlung
seitens der Herren Barbier und Carre den Beigeschmack des Erkünstelten, Gesucht-naiven
erhalten hat, so muthet uns die Schlichtheit der musikalischen Darstellung vielfach affektiert

an. Man fühlt allzusehr heraus, daß das länd- lieh Einfache, die Harmlosigkeit naiver

Existenzen nicht das geeignete Objekt für die reflexionsreiche, farbenlüsterne Phantasie

unseres Komponisten bildet. Der Mischung von Tannenduft und Weihrauch, welche dem Stoff

entspräche, der idyllisch-träumerischen Natur-Stirn- mung, die sich über das Ganze breitet,

ist eine allzu starke Dosis Pariser Salonluft, ja - sagen wir es deutlicher - jenes selbstgefällig

gepflegten Haut-goüt beigesellt, der nun einmal jämmtliche Arbeiten Meyerbeers mehr oder

weniger pikant umwittert. Wie wenig Sinn für das Schlicht-graziöse, Heiter-komische

Meyerbeer besaß, beweist gleich die Prologouverture der Oper mit ihren raffinierten Kombi-
nationen, der Gegenüberstellung fromm angehauchten Chorgesanges
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Menge nie verfehlen wird, die aber vom echtem Lustspielcharakter so weit entfernt ist wie der

Himmel von der Erde. - Nachdem Meyer- beer auch 1859 die Bäder von Schwalbach besucht,

welchen er in seiner letzten Lebenszeit den Vorzug vor denjenigen zu Spaa gab, traf er am 24.

September in Paris ein, um daselbst sofort für die Säkularfeier Schillers in Anspruch genommen
zu werden. Bei dem großartigen Fest, welches am 10. Nov. im Cirkus der Kaiserin zu Ehren des

deutschen Dichters stattfand, bildete die Aufführung der von Ludwig Pfau verfaßten Kantate

und des gleichfalls von Meyer- beer komponierten Schillermarsches den Glanzpunkt. Auch die

Korn- position eines Strophengesanges für Baßsolo, Chor und Orgel, zu welchem die

Versübersetzung der „Nachfolge Christi“ von Corneille den Text lieferte, fällt in die nämliche

Zeit. Und wie er Schiller, den Lieblingspoeten seiner Mutter, mit schwungvollen Tönen ver-

herrlicht, so gedachte er im folgenden Jahr auch dem Komponisten des „Faust“ einen

künstlerischen Tribut abzutragen. Hatte doch Goethe selbst 1829, also vor dem Erscheinen des

„Robert“, da Meyerbeer noch ganz in die Netze Rossinis verstrickt schien, zu Eckermann
geäußert: „Mozart hätte den „Faust“ komponieren müssen; Meyerbeer wäre vielleicht dazu
fähig, allein der wird sich auf so etwas nicht einlassen, er ist zu sehr mit italienischen Theatern

ver- flochten“. Jetzt, nachdem der unsterbliche Dichter längst zu Grabe gegangen, schien es,

als wolle Meyerbeer sein bedeutungsvolles Wort wenigstens einigermaßen rechtfertigen. Henri

Blaze de Bury hatte ein Schauspiel „Goethes Jugendjahre“ verfaßt und dem Odeon- Theater in

Paris eingereicht. Auf seinen Wunsch schrieb unser Kom- ponist eine Art Intermezzo mit

Orchestervorspiel, Solosätzen und unsichtbaren Chören dazu. Nebelähnlich ziehen an dem
jungen Poe- ten die Gestalten seiner späteren Werke vorüber; dem „Mignonlied“ folgen der

„Erlkönig“, der „Parzengesang“ aus „Iphigenia“, „Oster- hymne“, „Kirchenscene“ und
„Verklärung“ aus „Faust“ u. j.w. Doch wurde die Arbeit nicht abgeliefert, während der folgenden

Jahre durch die „Afrikanerin“ in den Hintergrund gedrängt und gelangte schließlich gleich einer

ebenfalls vollendeten biblischen Oper Judith“ in den testamentarisch sicher gelegten Nachlaß

Meyerbeers, wo sie heute noch unangetastet ruht. Am 21. December 1859 wohnte Meyerbeer
der ersten Darstellung einer „Dinorah“ zu Stuttgart bei Mufikal. Vorträge W. 23
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König von Würtemberg gewidmet hatte. Nachdem der Komponist dann am 14. Jan. 1860 auch

der ersten Vorstellung des Werkes in Dresden assistiert, verweilte er mehrere Wochen zu Ber-

lin. Er führte dem dortigen Hof in einem Galakonzert verschiedene seiner neueren Arbeiten vor,

worauf er einer Einladung des Her- zogs von Sachsen-Coburg nach Gotha folgte, um an der

Seite des Fürsten die von diesem komponierte Oper „Diana von Solange“ anzuhören. Nach
längerer Kur in Ems und Schwalbach sowie erneuten Konferenzen mit Scribe in Paris kehrte er

gegen Mitte September in die preußische Hauptstadt zurück und arbeitete eifrig an einer

„Afrikanerin“. Häufiges Unwohlsein sowie der Tod ver- schiedener künstlerischer Freunde

mahnten ihn zur Eile. Schon 1859 waren Ludwig Spohr und Lord Westmoreland
dahingeschieden; am 28. Nov. 1860 und 21. Feb. 1861 folgten Ludwig Reilstab und Eugen



Scribe. Aber auch Meyerbeers verehrter König Fried- rieh Wilhelm IV. legte am 2. Jan. 1861
sein Haupt zur ewigen Ruhe nieder. Den August letztgenannten Jahres brachte Meyerbeer in

Ems zu, schrieb hierauf im September seiner Stellung als Ge- neralmusikdirektor gemäß den
Krönungsmarsch sowie eine von Hans Köster gedichtete „Festhymne“ für die Krönung Wilhelms

I. in Königsberg nieder, entzog sich indeß den dortigen Festlichkeiten, indem er sich krank

meldete. Dagegen führte er beide Werke am 24. Okt. beim Einzug des Fürsten zu Berlin im

weißen Saale des Königl. Schlosses auf und empfing dafür den neugestifteten Kronen- orden II.

Klasse. Dann nahm ihn eine neue Gelegenheitskompo- sition in Anspruch. Für das

Einweihungskonzert der Londoner Weltausstellung wurden die berühmtesten musikalischen

Vertreter der drei Hauptnationen, Auber, Verdi und Meyerbeer, um Einreichung je eines „Fest-

Marsches“ ersucht. Meyerbeer entledigte sich der Auf- gäbe, indem er eine Marschsuite,

bestehend aus Triumph-, Religiösem und Geschwind-Marsch, schrieb. Das Werk, welches

zuletzt in das engliche Volkslied „Rule Britannia“ ausmündet, erregte bei der großartigen Feier

des 1. Mai 1862 einen nicht enden wollenden Beifallssturm und wurde dem anwesenden
Komponisten aufs schmei- chelhafteste verdankt. Das Direktorium der Ausstellung beschenkte

Meyerbeer überdies mit einem prachtvoll verzierten Kästchen, das drei goldene Medaillen

enthielt.
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endlich die letzte Hand an die „Afrikanerin“. Am 25. De- cember entstand das berühmte Duett

zwischen Vasco und Se- lika im vierten Akt. Da sich trotz allen Suchens kein Sänger für die

Hauptrolle finden wollte, der den Ansprüchen des Kom- ponisten gewachsen gewesen wäre,

erklärte er sich schließlich mit Naudin's Stimmruine einverstanden, während als Trägerin der

Selika Madame Sax in Aussicht genommen war. Von der rast- losen Arbeit angegriffen, aber

heiter gestimmt und mit dem Ergeb- nis seiner Thätigkeit zufriedener denn gewöhnlich, reiste

Meyer- beer Anfangs Juni über Frankfurt am Main nach Ems, ver- weilte daselbst bis Ende Juli,

begab sich dann nach Schwalbach und zuletzt noch in das Seebad Dieppe, um seine Kräfte für

den Pariser Winter möglichst zu stärken. Trotzdem wollte sein Körper dem elastischen Geist

nicht mehr recht gehorchen, als er Mitte Ok- tober in der französischen Hauptstadt eintraf. Die

kaiserlichen Ein- ladungen zu Hoffesten und den Decemberjagden ausschlagend feilte er

unablässig an seiner Partitur, stellte praktische Studien im Opern- haus an, ja trug sich bereits

mit neuen Entwürfen. Die Über- gäbe der vollendeten Partitur der „Afrikanerin“ an den Minister

und Marschall Vaillant Anfangs Frühjahr 1864 gestaltete sich zu einem förmlichen Staatsakt,

wodurch das Tonwerk gewissermaßen für ganz Frankreich gewonnen wurde. Schon hatten die

Proben begonnen und rüstete sich Meyerbeer für eine Fahrt nach Brüssel, um unter den
dortigen Sängern nochmals Umschau zu halten, als er den 26. April von einem stärkeren

Unwohlsein befallen wurde. Rasch nahm nunmehr die Schwäche überhand. Am 1. Mai trafen

seine beiden Töchter aus Baden-Baden ein; ihre Krankenpflege sollte nur wenige Stunden
dauern. Nachdem der Komponist Abends den Anwesenden mit freundlich ruhiger Stimme noch
eine gute Nacht gewünscht, begannen Montags den 2. Mai 1861 früh Mor- gens eine

Pulsschläge zu stocken und um 5 Uhr 40 Minuten war er eine Leiche. In einem versiegelten

Papier fand man die Weisung vor, seinen Körper wohlbewacht vier Tage lang auf dem Bett lie-

gen zu lassen, wozu ihn eine stete Furcht vor dem Scheintod ver- anlaßt hatte. Der Auftrag

wurde natürlich strikt befolgt. Erst am 6. Mai fand die Überführung des Todten, der in der

Familiengruft der Heimat beigesetzt werden sollte, aus seiner letzten Pariser Woh- 23 *

322 A. Niggli. (36 nung, Rue Montaigne Nr. 2, nach dem Nordbahnhof statt. Das Trauergeleit

war ein unabsehbares, die ganze Feier von einer Groß- artigkeit wie beim Heimgang eines

Fürsten dieser Erde. Die Zipfel des Tuches, das den durch 6 Pferde gezogenen Leichenwagen
be- deckte, trugen der 80jährige Auber, Direktor des Konservatoriums, Marschall Magnan,
Marschall Vaillant und Graf von der Goltz, der preußische Botschafter in Paris. Am reich

dekorierten Bahnhof sprachen Beule, Vertreter des Instituts, Saint-Georges Namens der

Gesellschaft dramatischer Schriftsteller und Komponisten, Baron Taylor, Vorsitzender des

Musikvereins, Direktor Perrin, Ullmann, Oberrabbiner Frankreichs, der Volksvertreter Emil

Ollivier. Am 8. Mai Abends langte der Sarg in Berlin an und Tags darauf erfolgte hier die



Beerdigung, an der sich die ganze Stadt beheiligte, Rabbiner Dr. Joel aus Breslau hielt die

Leichenrede. Die König- liehen Solosänger trugen einige der von Meyerbeer komponierten
geistlichen Lieder Klopstocks vor der Opernchor sang B. A. Webers: „Rasch tritt der Tod den
Menschen an“. - Die Stelle, wo Meyer- beer neben seiner Mutter ruht, bezeichnet eine

prunklose marmorne Tafel mit Namen, Geburts- und Todesjahr des Komponisten. Sein

Testament entsprach dem echt humanen Sinn, den er stets an den Tag gelegt. Von kleineren

Legaten abgesehen, be- stimmte er 10.000 Thlr. zu einer Stiftung für junge Tonkünstler,

welche mit den Zinsen Paris, Italien, Deutschland bereisen sollten, 10 000 Fr. für die Societe

des auteurs et compositeurs drama- tiques, 10,000 Fr. endlich für die Association des artistes

mu- siciens zu Paris. - Die Partitur der „Afrikanerin“ wurde der letztwilligen Anordnung
Meyerbeers entsprechend durch Fetis, den Direktor des Brüsseler Konservatoriums einer

sorgfältigen Revision unterworfen. Am 28. April 1865 fand unter Entfaltung einer bis dahin

unerhörten Dekorationspracht bei überfülltem Hause die erste Aufführung in Paris statt und
erregte, obwohl sie über sechs Stun-. den dauerte, einen unbeschreiblichen Enthusiasmus.

Unmittelbar darauf erschien das Werk, an dem man einige Kürzungen vorge- nommen, auch in

London und Madrid, im November 1865 zu Berlin und Darmstadt, um sich in der Folge auf

allen größeren Bühnen dreier Erdtheile einzubürgern. - Die Mängel der„Afrikanerin“ sind

wesentlich schon durch den Text bedingt, der wiederum der ideellen Einheit entbehrt, statt

einer logisch sich entwickelnden Hand-

37 Giacomo Meyerbeer. 323 lung und konsequenten Charakteristik eine rein äußerliche

Zusammen- Stellung effektreicher Situationen bringt und namentlich aus dem ge-
schichtlichen Helden Vasco de Gama einen zwischen der schwarzen Selika und der blonden

Ines ewig hin- und herschwankenden Lieb- haber gewöhnlichen Schlages macht. So weit sich

dieses bunt- checkig-phantastische Buch musikalisch verwerthen ließ, hat es Meyer- beer

gethan. Gleich in der großen Staatsrathscene des ersten Aktes löste er ein äußerst schwieriges

Problem mit virtuoser Kunst. Das Duett im vierten Akt zwischen Vasco und Selika stellt sich in

seinem hinreißenden Schwung nicht unwürdig neben den berühmten Zwiegesang der

„Hugenotten“. Selika's Sterbegesang im fünften Akt schlägt Töne von herzrührender Schönheit

an. Aber auch als Ganzes betrachtet wirkt die Musik der „Afrikanerin“ harmonischer denn
diejenige zum „Propheten“. Das Haschen nach Effekt tritt nicht so widerlich auffällig zu Tage,

der Stil ist gleichmäßiger, der me- lodische Kontour von großem Reiz, vielfach an Meyerbeer's

goldene Tage in Italien erinnernd. So schließt denn das Tonwerk die Thätigkeit des Künstlers

würdig ab, eines Künstlers, der, statt seiner idealen Aufgabe treu zu bleiben, Allen. Alles geben
wollte, dessen Arbeiten viel zu viel unreine Elemente in sich schließen, zu effektsüchtig und
manieriert sind, um unsere Seelen gleich dem echten Kunstwerk zu erheben und läuternd zu

befreien, dessen großartiges Talent und eminentes Können aber immer wieder unsere

Bewunde- rung herausfordern und dessen Hauptopern sich vermöge ihrer ein- geborenen, die

Massen ergreifenden dramatischen Gewalt noch lange auf der Bühne erhalten werden. Quell
e n : Dr. J. Schucht: Meyerbeer's Leben und Bildungsgang. Leipzig 1869. Herrn. Mendel:

Giacomo Meyerbeer. Berlin 1869. Henri Blaze de Bury: Meyerbeer. Sa vie, ses oeuvres et son

temps. Paris 1865. A Notice biographique sur la vie et les travaux de M. Meyerbeer. Paris 1846.

Parlowski: Notice biographique sur G. Meyerbeer. Paris 1849. J. P. Lyfer: Giacomo Meyerbeer.

Sein Streben, sein Wirken und seine Gegner. Dresden 1838.

324 A. Niggli - Giacomo Meyerbeer. (38 Derselbe: Meyerbeer und Jenny Lind. Dresden 1847.

Arthur Pougin: Meyerbeer, notes biographiques. Paris 1864. Eug ne Qacquot) de Mirecourt:

Meyerbeer. Paris 1854. Albert de Lasalle : Meyerbeer, sa vie et le catalogue de ses oeuvres.

Paris 1864. M. Beule: Eloge de Meyerbeer. Paris 1865. Mons. Meyerbeer par un homme de rien

(M. Louis de Lomenie). Pa- ris 1844. Lindner, Dr. E. Otto: Meyerbeer’s Prophet als Kunstwerk
beurtheilt. 1850. P. Scudo : Nekrolog auf Meyerbeer. Revue des deux Mondes v. 15. Mai 1864.

Bd. 51. S. 500. Kreutzer, Charles Leon Francois: Studien über Meyerbeer. (Revue

contemporaine)
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Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten.

Herrn Kurt Freiherrn von Seckendorff dem edelen Pfleger edler Kunst der Verfaffer. 24 *

58. Carl Loewe, eine ästhetische Beurtheilung.*) Don Dr. Max Runze. "PS". sElm einen Künstler,

der, wie dies bei Loewe der Fall, -.F 5 in einem Schaffen und Gestalten durchaus ori- E ginal

ist, ästhetisch richtig zu beurtheilen, ist vor E-KER. allen Dingen vonnöthen, den rechten

Maßstab zur Beurtheilung zu finden. Es ist nun die Errungenschaft der neueren Kritik, wie sie

für alles Denken, Urtheilen, Beurtheilen von Kant - für die Ästhetik in ähnlicher Art und mit

derselben Kraft daneben von Lessing - als grundlegend in die neuere Kultur- und
Kunstgeschichte eingeführt ist: daß es keine Geltung mehr haben darf, irgend eine

Persönlichkeit in Geschichte oder Kunst schablonenmäßig nach dem Maßstab her- kömmlich
gewordener Anschauungen zu beurtheilen; sondern überall: nach den je eigenthümlichen

inneren Bedingungen des Objektes selbst hat man Gegenstand und Person zu messen; - zu

prüfen zuerst die Leistungsfähigkeit derselben, und, wie weit ihr die Leistungen selbst

entsprechen, welchen Umfang jene, welche Gültigkeit diese haben. Dieses Vorrecht

beansprucht nun jede eigenartige Erschei- nung in Kunst und Wissenschaft. *) In der hier

weggefallenen Einleitung dieses am 11. April 1882 in der Aula des Marienstiftsgymnasiums zu

Stettin gehaltenen und durch den Balladen- gesang des Freiherrn Kurt von Seckendorff

künstlerisch illustrierten Vor- träges war als besonderer Zweck desselben betont, die Bewohner
Stettins von der kurz zuvor (16. März 1882) in Berlin erfolgten Gründung des Loewe-Vereins in

Kenntniß zu setzen. # 2 4 x

330 Dr. Max Runze. 6 Die Geschichte lehrt, welche Bedeutung einzelnen Persönlichkeiten

zukommt. Auch die Kunst hat ihre Geschichte, auch in ihr findet eine Entwickelung voll innerer

Konsequenz. Statt, so daß dadurch immer vollkommenere Leistungen ermöglicht werden und
bedeutsame Erscheinungen hervortreten. Aber die richtende Geschichte hat eben ein Organ, die

Wissenschaft; und auch die Kunstgeschichte, auch in ihren neuesten Resultaten, ist diesem
Organ unterworfen; - denn nicht für die Theologie und Philosophie allein behauptet die

historische Kritik ihr höchstes Recht. Mag es richtig sein, daß die Weltgeschichte das

Weltgericht ist, so ist doch das Ende der Ge- schichte noch nicht für jede künstlerische

Erscheinung gekommen, und ephemere Beurtheilungsart ist nicht identisch mit dem Spruch der

Geschichte. - Eine ganz eigen geartete Erscheinung auf dem Gebiet der neueren Kunst nun ist

Loewe und seine Musik. Über ihn hat die Geschichte, wie es scheint, auch schon gesprochen.

Der musikalische Fachmann, das musikalische Blatt, und ihnen voran jedes musikgeschichtliche

Buch spricht ein Urtheil über ihn, falls es nicht, wie häufig geschieht, vorgezogen wird, bei

einer angeblich geringen Bedeutung ihn mit Stillschweigen zu übergehen. Aber Freiheit ist das

Gebiet der Kunst, und hier ist der Punkt, wo die freie, unbefangene For- schung und das

Wissen mit der Kunst Hand in Hand zu gehen vermag. Der genaue Kenner Loewe's, dem die

Tiefe und Schön- heit seiner Kunst das Herze löst und den Geist lichtet, mag nicht dulden jene

tyrannische Bevormundung im Urtheil, zumal wenn er auf jener Seite fast nur Unkenntnis in

den Aussagen und Unrich- tigkeiten in den Angaben findet. Zweierlei ist denn mit Bezug auf

die heute im Allgemeinen maßgebend gewordene Beurtheilung Loewe"s zu beachten, erstens,

daß die historische Kritik der größten neueren Komponisten und ihrer Werke ergiebt, wie

wesentlich gerade Loewe auf sie eingewirkt hat, und sodann, daß nur von den aller- wenigsten,

die über Loewe ihr Wort reden und schreiben, Loewe wirklich genau gekannt wird. Als

unzulässig erscheint es uns daher z. B., und als dem wahren Fortschritt der Kunstentwickelung

widersprechend, wenn wie das fast ausnahmslos bisher geschah) Loewe nur bemeffen wird

nach dem Maßstab etwa eines Schubert, eines Mendelssohn, eines Schumann, und so seine

Werke dann im Ganzen verworfen wurden.

7 Carl Loewe. 331 Loewe ist wohl eben so selbständig und original in einem Schaffen wie jene

Meister! Bevor wir nun auf die ästhetische Würdigung seiner Werke uns einlassen, dürfte es



nach alledem erforderlich sein, Loewe nach seinem Leben und Wesen objektiv darzustellen.

Johann Carl Gottfried Loewe, als der Jüngste unter 12 Geschwistern am 30. Nov. 1796 zu

Löbejün, einem Städtchen zwischen Halle und Köthen, in der preußischen Provinz Sachsen,

geboren, stammte aus einem alten Pastorengeschlecht, das viele Generationen hindurch

diesem Amte gedient; nur sein Vater, An- dreas Loewe, hatte das Studium der Theologie

aufgegeben und und bekleidete zu Löbejün das Amt eines Kantors und Organisten. Derselbe,

ein Mann von tiefem Ernst und großer Pflichttreue, da- bei selbst hervorragend musikalisch

begabt und nicht ohne gründ- liehe wissenschaftliche Kenntniffe, gab dem talentvollen Knaben
selbst den ersten Unterricht in der Musik und den Elementen der Wissen- schaft. Im Verein mit

einer trefflichen Gattin Marie, geb. Leopold, ließ er ihm eine musterhafte Erziehung angedeihen
und pflegte in der jungen Seele desselben eben so sehr einen festen moralischen Sinn wie

kindlich frommen Glauben. Daneben wurde des Knaben Sinn mit Nachdruck für das praktische

Leben geschärft. Die Musika aber ward in dem Grade geübt, daß der Notenschatz des Hauses
bald erschöpft war. Weder die Anfangsgründe noch größere Sachen bereiteten dem Knaben
irgendwelche Schwierigkeit. Er erzählte selbst: „Als ich zum Bewußtsein kam, spielte ich Klavier

und Orgel und sang vom Blatte weg, ohne daß ich mich erinnern könnte, die Elemente auch nur

mit einer Anstrengung gelernt zu haben.“ Als Sänger avancierte er bald zum Solodiskantisten.

Den Jahrgang der Kirchenmusiken wußte er bald auswendig und jolfeggierte mit dem Vater alle

Primo- und Secondo-Violinstimmen um die Wette durch. Die Choräle konnte er schon lange

singen und spielen, und die Türkischen Handstücke sang er ebenso fließend wie die

Violinstimme mit. Bald ließ er zur Überraschung der Eltern in den Prä- und Postludien seiner

Phantasie freien Lauf. Daneben genoß er der größten Freiheit. Diese benutzte er, um in den
romantischen heimatlichen Fluren einen schon früh und stark entwickelten Sinn für die Natur

und das Romantische zu nähren. Am meisten fast beschäftigte seine Phantasie zunächst das

Kohlen-

332 Dr. Max Runze. (8 bergwerk bei Löbejün, es erschien ihm als eine Vermittelung für das

Leben unterirdischer Geisterwelt. So trieb er sich in den Schachten der Bergleute und in den
Kalköfen, und dann wieder auf dem Kirchthurm und unter dem Kirchendach umher. Überall

fühlte er um sich her das Wirken und Weben der Naturkräfte. Nachts litt er oft an

Gespensterfurcht. In den Feldern und im Freien war ihm am wohlsten. Ganz besonders aber

beschäftigte ihn in den Wäldern das lustige Volk der Vögel, und es machte ihm Vergnügen,
jeden Bewohner der Zweige an dem ihm eigen- thümlichen Gezwitscher und Gesang zu

erkennen. Im Winter wurde ein romantischer Sinn besonders durch die Märchen und poetischen

Erzählungen seiner phantasievollen Mutter geweckt, „wunderschöne Erinnerungen aus ihren

Jugendjahren, alte längst verklungene Geschichten, die noch immer“ - so erzählt er später -

„wie seltsame Märchen vor meiner Seele stehen.“ Besonders wenn sie einen schönen,

wunderbaren Traum gehabt, wußte sie ihn dem Knaben so deutlich zu erzählen, als hätte er

ihn selbst geträumt. „Meine Augen“ - erzählt er - „streiften dann oft aus den Fenstern unserer

Wohnstube, die auf einen alten verfallenen Kirchhof hinaus gingen, über dessen zerfallene

Hügel und morsche Kreuze hinaus und gruben sich in das dunkle Laub der alten Lin- den ein,

die ihn in ein so tiefes Dunkel einhüllten. Die Traum- gestalten der Mutter schienen sich im

Mondschein auf diesen Hügeln zu beleben. Sie wandten sich mir zu, und halb ängstlich, halb

begehrend, versuchte ich sie in mir festzuhalten. Wenn so die Mutter endlich still geworden
war und ich mich fester an ihre Kniee drückte, dann pflegte ich auch zu bitten: „Mama, nun
spiele noch etwas“, dann nahm sie lächelnd die Violine und spielte auf ihr die schönsten

Melodien. Ach, wie diese Melodien sich mir außen im Mondenschein belebten. Nie hatte die

Unterricht im Violinspiel gehabt, doch lang ihr Ton mir so tief in das Herz hinein!“. Wie nun
eine schon ungewöhnlich früh entwickelte kräftige Phantasie und ein allseitig strebender Sinn

seine Jugendjahre charakterisiert, so verläuft dem entsprechend auch ein weiterer Bil-

dungsgang. Loewes Leben ist, äußerlich genommen, im Ganzen ohne große Abwechselungen
verfloffen. Mit 10 Jahren kam er zur weiteren Ausbildung nach Köthen, um dann 1810 nach

Halle

9) Carl Loewe. 333 überzusiedeln, wo er zunächst in die Frankeschen Stiftungen auf



genommen ward und Schüler Daniel Gottlob Türk's wurde. Seine Hallesche Zeit ist für Loewe
von größter Wichtigkeit ge- worden. War doch Halle damals recht eigentlich nicht nur in

wissenschaftlicher Beziehung vielen anderen Universitätsstädten voran, sondern auch in

musikalischer Hinsicht galt es als besonders gut renommiert. Dort stand Händels Wirksamkeit

in frischem Andenken, wie auch die Bach'schen Söhne ihres Vaters Tradition neu be- lebt

hatten, Reichardt und Türk aber wirkten als musikalische Größen; und Weimar, und Dresden
mit C. Maria v. Weber, waren so ganz in der Nähe. In Halle nun war es, wo Loewes Geist

eigentlich zu höherem Leben erwachte. Dazu trugen bei zunächst die gründliche Türkische

Schule, die wissenschaftliche Durchbildung und die Eindrücke des Krieges, sodann das

persönliche Interesse, das z. B. Madame de Sta I, C. Maria v. Weber, König Jeröme (damals von
Westfalen) an ihm nahmen, welch letzterer sogar ein so beson- deres Gefallen an dem damals
schon hervorragenden jungen Sän- ger hatte, daß er ihm eine jährliche Unterstützung von 300
Thalern zu einer musikalischen Ausbildung bewilligte. Nun studierte Loewe ausschließlich und
mit hingehendstem Fleiß die Musika bei Türk. Alle neueren Komponisten, auch Mozart,

Beethoven, wurden durchgearbeitet, „der alte Meister blieb indeß dabei, daß es für ein Studium
auf solider Grundlage besser sei Händel's und Bach's Partituren durchzuarbeiten.“ In dieser Zeit

entstanden Loewes erste Kompositionen, u. a. eine Romanze „Clothar“, von Kind. Durch den
Kriegsturm von 1813 und den Sturz Jeröme's ward indeß das Studium der Musik unterbrochen,
- da außerdem 1813 Reichardt, 1814 Türk starben. Wieder ward Loewe Zögling des

Waisenhaus-Gymnasiums, das er 1817 absolvierte, um nun eben in Halle Theologie und
daneben Philologie zu studieren; - das Studium der Musik aber ward unter Türk's Nachfolger

Naue fortgesetzt. Loewe selbst ward in dieser Zeit eine der ersten musikalischen Kräfte Halles,

und wirkte als solche in Naue's Sing- akademie und mehreren Gesangs-Zirkeln. Das von
Jacob'sche Haus, mit den schönen und intelligenten Töchtern Therese, Emilie, Julie, war
Mittelpunkt des geistigen und musikalischen

334 Dr. Max Runze. (10 Lebens in Halle. Der „Löwe des Tages“ war Baron Lehmann, von dem
Loewe fast abgöttisch gehegt und geehrt ward. Daneben zierten jenen Kreis Referendarius A. B.

Marx, Ferdinand Öhlschläger, Keferstein, Gustav Nauenburg, Bergner und andere nachmals für

die Musikgeschichte so hervorragende Per- sönlichkeiten. In dieser Zeit ertönten Loewes erste

herzbewegen- den Nachtigallenklänge, die eine tiefe Neigung zu Julie von Jacob ihm entlockte;

- damals entquoll einer tief und zart fühlenden Brust der mächtige Edward’s-Gesang, mit dem
„Die Welt ist groß, laß sie betteln drin!“ - über welchen Richard Wagner, wie ein Augenzeuge
erzählt, wiederholt mit Entzücken ausrief: „Er ist ein Genie, er ist ein Genie!“ und von dem Marx
einst schrieb: „Er ist vom Komponisten mit einer bisher vielleicht noch nie erreichten Kraft

gesungen worden.“ Gleichzeitig fast mit „Edward“ koncipirte und komponierte er den
„Erlkönig“, der für die echte Bai la- denkomposition epochemachend werden sollte; ihm folgte

dann neben anderen „Elvershöh“. Jene an romantischen Verwickelungen so reiche Zeit hat

übrigens Keferstein in einem höchst spannenden zweibändigen Roman „König Myß von
Fidibus“ dargestellt, der sich im Wesent- liehen durchaus auf historischer Grundlage bewegt. In

demselben bildet Loewe als „Leo Tonleben“ die Hauptperson. Julie ward dann eine geliebte

Braut und ging zunächst nach Dresden, wo beide in inniger Freundschaft mit Weber lebten.

Nachdem Loewe ein neues Amt hier in Stettin angetreten, führte er auch eine Julie heim, - doch
schon nach einem Jahre der glücklichsten Ehe ward sie ihm durch den Tod entriffen. Bevor

Loewe seine Anstellung in Stettin nahm, hatte er sich einer musikalischen Prüfung bei Zelter in

Berlin zu unterziehen, die einen glänzenden Verlauf nahm, - deßgleichen hatte er eine

philologische und pädagogische Prüfung in Stettin abzulegen. Loewe ward dann an einem
neuen Heimatsort zu der von den königlichen und städtischen Behörden neu begründeten
amtlichen Funktion eines Musikdirektors für Stettin 1821 erwählt und be- stätigt, und
übernahm mit diesem Amt das Orgelspiel und die musikalische Leitung des Gottesdienstes an

Sonn- und Festtagen in der St. Jacobikirche (Stettins Hauptkirche), sowie die Auffüh- rung von
Kirchenmusiken an allen hohen Festen, ferner den musi- kalischen Unterricht am Gymnasium
und Seminar in wöchentlich

11] Carl Loewe. 335 18 Stunden und bezog dafür einen Gehalt von 850 Thalern. Mit diesem



Gehalt hat er sich dann die 46 Jahre hindurch, die er hier gewirkt, begnügt; doch erhielt er

1850 dazu noch die durch den Tod des Kantor Liebert erledigte Stelle für den Kirchendienst an

den Wochentagen, durch welche vermehrte Arbeitslast sein Gehalt um 300 Thlr. erhöht wurde.

Loewe vermählte sich zum zweiten Male mit der als Malerin und Sängerin ausgezeichneten

Auguste Lange, welche, mit feinem Verstand und treuem Herzen begabt, die Aufgabe ihres

Lebens darin suchte, ihm den Weg zu ebnen, auf dem er fortan einen Künstlergang zu

schreiten hatte. Seitdem ver- lief das Leben unseres Loewe bis Mitte der sechziger Jahre in

äußer- lieh gleichmäßiger Ruhe. Von Stettin riefen ihn nur einige Kunst- reisen, zumal auch zu

Aufführungen seiner eigenen größeren Werke, nach außerhalb. Aber hier gerade hat darum
sein Geist mit Macht gewirkt und gewaltet und wie für diesen Saal, so) für die ganze Stadt ist

im Stillen manch hochbedeutendes Werk von ihm gestaltet worden. So hat er unter uns

gearbeitet bis 1866, in welchem Jahre ihn, wie es scheint, unvermeidliche Rücksichten nach Kiel

übersiedeln ließen, wo ihn am 20. April 1869 ein zweitägiger Schlummer sanft in das Gebiet

der reinen Geister überführte. Nachdem diese kurze Lebensskizze ein Bild unseres Künstlers in

den allgemeinten Umriffen gewährt, mögen nun zur Beurtheilung seiner Persönlichkeit und
Schätzung seiner künstlerischen Bedeutung noch einzelne Punkte besonders hervorgehoben
werden. Loewe bewahrte zeitlebens ein durchaus kindliches Gemüth, das zwar von
gediegenem, ja strengem Ernst zeugte, aber hiermit wieder eine unendliche Lieblichkeit und
heiterten Frohsinn zu ver- einigen vermochte. Er hatte eine innige Natur, - eine kräftige

Sinnlichkeit für alles rein Natürliche, so daß er eigentlich ganz mit der Natur mitlebte und
mitfühlte; Pflanzenwelt und Thierwelt liebte er über Alles; stundenlang z. B. konnte er in

Waldeseinsamkeit da- liegen im traulichen Schatten und lauschen auf die Stimmen der Natur,

die ihn entzückten, - wohl wiederholt etwa ihn Begleitende leise fragend: „Hörst du Nichts?“ -

Nein! - „Es summt und fingt. Alles um mich her! 0, das ist schön!“ - Die Himmels- Sphären zu

beobachten, dem „Feuerläuten“ ihrer Harmonien zu lau- sehen und in ihnen eine Studien zu

machen, war ihm höchste Wohl- lust. Er war eine durchaus naive Natur, und nach dieser Seite
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das bürgerliche Alltagsleben. Einerseits war er schon früh im elter- liehen Hause zu praktischer

Thätigkeit angehalten, sodann aber forderten solches von ihm eine zumal in der Jugend und
auch wohl später keineswegs besonders glücklichen pekuniären Verhältnisse. Dazu kam
besonders die Kriegs- und eine eigene Militärzeit, die ihn auf das praktische Leben mit Bedacht

Rücksicht nehmen ließen. Um hier nur Eins mit Loewes eigenen Worten zu erzählen: „Es wurde“
- so schreibt er - „meinen Kameraden nicht leicht, die Signale der Jäger aufzufaffen; da galt es

also Rath zu schaffen. So erfand ich denn für jede der kurzen Signalmelodien einen Knittelvers

soldatisch lustigen Inhalts, und leicht lernten jetzt die Freiwilligen ihre Kom- mandos“. Aus
einer Militärzeit stammte auch die Liebe, welche er für die Jagd gewonnen hatte. Er war einer

der besten Schützen des Bataillons, und noch später hat er einen Hasen mit ziemlicher

Sicherheit erlegt; besonders glücklich war er im Treffen des Flug- wilds; sein Auge diente ihm
nach oben gerichtet am "getreusten. Dabei war er ein ausgezeichneter Schwimmer und hat u.

A. zwei- mal ein Menschenleben vom Tode des Ertrinkens gerettet. Loewe bewahrte sich in

einer Erscheinung stets etwas Reser- virtes aber dabei Distinguiertes, in seinem vorwiegend so

heiteren Wesen hatte er von einer gewissen Grenze an etwas Unnahbares, um nicht zu sagen

Verschlossenes. Er war - wie wenige Musiker - von tiefer, strenger und echter Sittlichkeit, voll

kindlicher Natür- lichkeit - man hat sein Gemüth wohl als jungfräulich bezeichnet. Dieser

reine, lautere Sinn hat sich allenthalben auch auf seine Werke übertragen. Man spricht - d. h.

einer spricht es auch hier dem anderen nach - von sogenannten schwachen Stellen in vielen

seiner Werke, ja von Trivialitäten in Erfindung und Melodik; es dürfte eine solche Beurtheilung

meist nur beruhen auf mangelnder Schätzung von Loewes naturwahrem Sinn; - er hat eben
keinen über- reizten Geschmack; - auch die Leidenschaft in einzelnen seiner Gesänge
begründet sich auf Ruhe und klarer, vollbewußter Objektivität; die- jenigen, welche in dem
Edward-Komponisten ein den narkotischen Genüffen stark ergebenes Kunstgenie wähnten,

haben sich allemal vollständig enttäuscht gesehen, er war, wenn auch entflammt für das Ideal

alles Wahren und Schönen und voll Gluth der Phantasie, so doch ein überaus nüchterner Geist.



Wer aber trunkenen Sinnes
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zur Anerkenntnis der nüchternen Objektivität, - dem Flachen er- scheint. Alles flach. - Auch
war Loewe von tiefer Religiosität - wenngleich auch hier der freie Gedanke in ihm sein Recht

behauptete, und u. A. Spinoza von ihm unendlich verehrt war. Dabei war er ein grundgelehrter

Mann, wie er denn auch ganz besonders gern mit Gelehrten verkehrte und überhaupt ein Kreis

geistig bedeutender Persönlichkeiten ihm stets eigentliches Lebenselement blieb. Deiters,

welcher einen Bericht über Loewes Selbstbiographie und Briefe ge- geben, empfängt besonders

aus den letzteren den Eindruck, daß Loewe den Umgang mit Gelehrten lieber gehabt habe als

den mit Musikern, in welcher Hinsicht ihm übrigens R. Wagner verwandt erscheint. Die

Mannigfaltigkeit seiner Lebensintereffen, ein für alle mög- liehen Lebenserscheinungen und
Lebensformen stetig offener Sinn, verbunden mit der Kraft ungewöhnlich starker Receptivität,

und ebenso verbunden mit einer unwiderstehlichen Produktionslust, ist denn von Grund aus

bezeichnend für die Eigenthümlichkeit einer musikalischen Schaffensweise. Nimmt man dazu
die ihm so eigene Kunst, jedweden Gegenstand, jede Person, je nach Zeit, Ort, Na- tion und
Land in ihrer Eigenart zu erfassen, d. h. die objektive Kraft seines Dichtervermögens, vermöge
deren er, wie Keferstein sagt, „die, von seinem kühnen, überall sich hinwagenden Genius

ergriffenen Gegenstände oft in neuen, eigenthümlichen, großentheils zweckmäßigen Formen, in

voller - man möchte sagen - Goethe'scher Wahrheit und Treue darstellt“, und seinen an den
alten Klassikern der Musik fest geschulten Geist, so haben wir ein wichtiges Element seiner

künstlerischen Anlage aufgewiesen. Daß ein wirklich originaler Geist mitunter nach Seiten des

Launigen hin unberechenbar weit ging und manches Originelle ausübte - wir Deutschen
unterscheiden ja wohl mit den Fremdwörtern „original“ und „originell“ -, muß ein- geräumt
werden, es berechtigt dies aber noch nicht, wie solches wohl geschehen, ihn einen

„musikalischen Sonderling“ zu nennen. Im Gegentheil, es hat ihm eine launige Auffaffungsart

nicht selten dazu verholfen, hin und wieder eine wirklich nicht nur hochergötz- liehe, sondern
auch durchaus gesunde, Komik zu entfalten, die doch nichts von Manier oder Affektiertheit an

sich hat und sicherlich zu dem Besten gehört, was in dieser Art künstlerisch überhaupt ge-
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„Pfarrfräulchen“, an das „Lied von der Nase“ (welch seelenvolle Gemüthstiefe und doch welche

ans Schalkhafte streifende freie Aus- laffung des Muttergefühls, ohne alle Lascivität, auf

Claudius' keuschem Gedicht); wer hätte nicht die köstliche Komik mit innigster Freude

genoffen, die das „Hochzeitlied“, die „Heinzelmännchen“ uns gewähren, oder wer hätte nicht in

dem „Der Trompeter thät den Schnurrbart streichen“ aus „Prinz Eugen“ mit 0. Gumprecht ge-
funden, „daß diese Figur eine Gebärde voll unnachahmlichen Hu- mors macht“?. Als Beleg für

die komische Ader in Loewe ließen sich noch viele Beispiele anführen, etwa: „Das Krokodil im

Nile“ aus dem Schwalbenmärchen, „Ach, fände für mich ein Bräutigam sich“, „Der Kuckuk und
die Nachtigall“, „Christophorus“, Kaiser Max Nase in „Der letzte Ritter Nr. II“, Jungfräulein

Annika“ und „Du riegle die Thüre gleich“ - in „Gutmann und Gutweib“. Vorwiegend ist aber

Loewes Musik dem Ernsteren zugerichtet, - hatte er sich doch auch dem Studium der Theologie

und Philo- sophie einst mit innerster Seele zugewandt, und haben auch außer- dem die

Balladen und Oratorien, denen er sein musikalisches Haupt- interesse zuwandte, schon an sich

ein ernsteres Gepräge. Sein Ge- müth liebte den Ernst; ebenso aber liebte er auch das

Volksgemäße. Der Choral und das Volkslied gaben, wie er das selbst aus- jagt, die beiden

Grundlagen für eine ganze Kompositionsweise her. In Betreff des ersteren ist es fast unnöthig,

nach Beispielen aus- zuschauen, man findet Belege dafür nicht nur in einen Oratorien, sondern
auch in seinen Legenden (z. B. „Gregor“, „Christoph“, Jungfrau Lorenz“, „Milchmädchen“, „Grab

zu Ephesus“, „Moos- röslein“), einen geistlichen Gesängen („Wenn ich ihn nur habe“, „Wie groß

ist des Allmächtigen Güte“, „Engelstimmen am Kranken- bett“), den „Hebräischen Gesängen“
(„Weinet um Israel“, „An Baby- Ions Ufern gefangen“) und in Balladen, wie „Der Gang nach dem
Eisenhammer“, „Der Mönch zu Pisa“, „Landgraf Ludwig“, „Agnete“, „Otto's Weihnachtsfeier“,

„Wittekind“. Wie treffend und mit wahr- haft künstlerischer Vollendung er den Ton des

Volksliedes in eine Balladen zu verarbeiten mußte, davon zeugen u. A. „Der Wirthin



Töchterlein“, „Graf Eberhard“, „Der Abschied“, „Das Schifflein“, „Fridericus rex“, „Heinrich der

Vogler“, „Der Fischer“, „Harald“,
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volksthümlichen Anfang) und besonders die ganz im Volkstone ge- haltene schöne Ballade „Die

verlorene Tochter“. Loewes Meister und Muster sind zwar wirklich die altklassischen

Komponisten, wie Händel und Bach, - doch darf dem Loewe-Kenner echter Art nicht entgehen,

daß er außerdem besonders zweien Geistern nachgeht, die ihn mächtig angezogen, und an

denen er sich recht eigentlich gebildet hat. Der eine war ein Lehrer Türk, - der andere der

durch eine Balladen einst weithin bekannte, schon zu Loewes Jugendzeiten theilweis

vergessene Komponist Zumsteeg. Für Balladen überhaupt hatte Loewes romantischer Sinn

schon ganz früh eine ausgeprägte Vorliebe; seine höchste Begeisterung ward in einem
Jugendgemüth entflammt, wenn im elterlichen Hause man ihm Balladen von Bürger und
Stolberg vortrug, worin besonders seine ältere, für alles Mysteriöse empfängliche und mit

magisch wirkender Vortragsgabe ausgestattete Schwester ihm nie genug thun konnte.

Zumsteeg's Balladen hat Loewe neben den einen zu allen Zeiten gern vorgetragen, besonders
die „Leonore“, die er ihm zu Liebe nicht von Neuem komponiert hat (wobei er allerdings, wie er

einmal sagte, eine Reihe von Strophen würde gestrichen haben); „tief ergriff mich“ - so schreibt

er - „die Musik dieses alten, mit Unrecht zurückge- stellten Meisters“. Wie er das Andenken der

früheren Meister treu ehrte, so stellte er sich neidlos und anerkennend seinen Zeitgenoffen

gegenüber. „Da findet man - wie C. H. Bitter sich ausdrückt - kein Kritteln und Mäkeln, kein

kritisches Zurechtlegen und Auseinandersetzen. Viel- mehr tritt jene aus der Seele des

Künstlers heraus sich entwickelnde unbefangene Gegenseitigkeit, vermöge deren das Fremde
bekannt wird und selbst einander entgegengesetzte Naturen sich wohlthuend be- rühren

können, immer und immer wieder als eine Lichtseite seines Charakters hervor.“ So hat er unter

seinen Zeitgenossen Spontini, Weber, Meyerbeer, Kreutzer, Schubert, Marschner, Mendelssohn,

Klein, Schumann und andere, wie Neukomm, Reiffiger hoch verehrt, was nach keiner Seite hin

zweifelhaft ist. Besonders eng verbunden aber war er, außer mit Weber, mit Spontini, dem
Fürsten Anton von Radziwill und Eduard Grell; - den beiden ersteren unter den Letztgenannten

namentlich hat er wohl nicht nur persönlich für seine Gemüths- und Geistesbildung. Vieles zu

verdanken, sondern
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musikalische Vorbilder ersehen, und entschieden ist Loewes Verhält- nis zu Weber und
Spontini in Betracht zu ziehen, wo es sich um die richtige Schätzung der zu Loewes voller

Kunstbedeutung vor- handenen künstlerischen Bedingungen handelt. Doch ist. Eines wiederum
als Eigenthümlichkeit eines Geistes schon gleich hier zu beachten. Loewe war von Jugend auf

eine durch und durch selbständige Natur. So sehr er auch äußeren Einwirkun- gen in seiner

Kunst stets zugänglich war, die eigentliche Art eines Schaffens stand ihm bald fest, und nichts

konnte ihn von seinen einmal als richtig erkannten tonkünstlerischen Grundsätzen abbringen.

Dies zeigte sich z. B. im Anfänge seiner Lehrstunden bei Türk. . Von diesem erhielt er die

Aufgabe gestellt, eine große Konzertarie für eine Sopranstimme zu schreiben. Sein Freund Carl

Pflug, da- mals Studiosus theologiae, mußte ihm den Text dazu liefern. Er wählte einen antiken

Stoff: »Didone abbandonata«. Die Worte lauteten in echter Operntextweise: „Der Troer hat mein
Herz bezwungen, "Erloschen ist des Gatten Bild, Tief ist der Pfeil ins Herz gedrungen, Die

Liebesflamme lodert wild!“ Loewe komponierte die Arie in lebhaftem Tempo, sie ging aus Dmoll

und war ganz kurz, viel Ekstase, aber ohne jede Wiederholung des Textes und der Musik; es

schien ihm nicht natürlich, wenn ein verzweifeltes Weib, das im Begriff ist, sich in die Flam-
men zu stürzen, ihre Worte wiederholt. So kam er mit seiner Arie zu Türk. Dieser betrachtete

die Noten und lächelte: „Was dasteht, ist recht gut, aber nun müßte die Arie erst angehen.“

Loewe schüttelte den Kopf Ja, ja!“ sagte der Meister, „das ist gute Musik, aber keine Arie.“- „So

werde ich eine andere schreiben,“ sagte Loewe, „diese aber muß bleiben, wie sie ist.“ Türk ließ

ihn gewähren, denn er wußte, daß, wenn es Loewes eigene Arbeiten galt, er aller kindlichen

Unerfahren- heit ungeachtet nur bis auf einen gewissen Punkt nachgeben konnte. Es erscheint

bedeutsam, wie Loewe mit dem oben geäußerten Princip jener Arienkomposition R. Wagner



vorgegriffen hat, der bekanntlich, wie auch C. H. Bitter hierüber bemerkt, ähnlichen Ideen folgt.

Überhaupt aber ward es Loewe mehr und mehr klar, daß äußere Einflüsse eine Art zu schaffen

nie verändern würden. Er sagt darüber
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Vogel in den Zweigen gestattet; er singt eben so viel oder so wenig, als ihm gegeben ist.“ Es ist

dieser künstlerische Zug in Loewe vielfach mißdeutet worden; es ist ihm viel nachgeredet, und
Andere haben es aus Ignoranz nachgeschrieben, daß Loewe überhaupt um die musikalische

Literatur sich nicht recht gekümmert habe. Was nun die klassische Literatur und seine früheren

Zeit- genoffen, wie Weber, Spohr, betrifft, so war theilweise schon oben berichtet, wie sehr er

sich in dieselben vertieft hatte; Loewe war ein überaus fleißiger Mann und lebte ganz und gar,

wie auch Bitter bemerkt, in den Werken der älteren Klassiker; die in einem eigenen Besitz

gewesenen Werke jener, die in Unzahl in seinem Nachlaffe sich vorfanden, lassen die Spuren

eines Fleißes an ihnen, sogar in mitunter Randbemerkungen, überdies deutlich erkennen; noch
mehr aber zeigen solches seine zahlreichen hinterlassenen Manuskripte, die sich großentheils

mit Musikgeschichte und namentlich mit Kirchen- musik befaffen. Nein, er hat tiefgehende

Studien an den Meistern gemacht. Ist er aber seine eigene Bahn gegangen, so kann dies doch
nicht als Beweis dafür gelten, er habe Richtungen seiner Vorgänger und sie selbst nicht

gekannt! Wie sehr er seine Zeitgenossen schätzte und daß er deren Werke genauer kannte,

dafür legen u. A. seine Briefe klares Zeugnis ab, deren manche bisher noch unveröffentlicht

sind. Ferner ist aus älteren Berichten musikalischer Zeitschriften ersichtlich, mit welcher edlen

Bereitwilligkeit er seinerseits beizutragen gewillt war, jüngeren bedeutenden musikalischen

Talenten schnellere Anerkennung und Verbreitung zu verschaffen, wie er das z. B. an

Mendelssohn bewiesen hatte. Und ist nicht, bei aller Konservanz, die er für seine Schaffensart

übt, einen Werken nach und nach gar sehr es anzumerken, wie ihr Schöpfer sich den echten,

edlen Fort- schritt in der Musik für seine Werke zu Nutze machte? Sind denn seine spätesten

Balladen, wie „Der seltene Beter“, „Der Astra“, „Odins Meeresritt“, „Archibald Douglas“, „Der

Teufel“, so ganz altfränkisch nach Form, nach Manier? Freilich, altfränkisches und
„alamodisches“ Gebaren hat er eigentlich nie gezeigt; er ist eben in jenen Arbeiten derselbe

Loewe wie früher; aber er ist auch modern und geht eben mit der Zeit mit, d. h. mit dem, was
wahrhaft den Höhepunkt des jedesmaligen musikalischen Zeitabschnittes ausmacht. Vor Allem

aber dürfte in diesem Zusammenhänge zu beachten sein, Musikal. Vorträge. V. 25
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tiefer, breiter und edler angelegte Lied mit den vernehmlichsten Grundton angeschlagen. Nicht

Loewe hat später ignoriert, sondern er ward später ignoriert. Man sagt oft, er habe Schumann
unbe- achtet gelassen. Bevor nun aber dieser Behauptung Gewicht beizu- meffen wäre -

gelegentliche Äußerungen Loewes, die ganz privater Natur waren, sind auf ihren rechten

Zusammenhang zurückzuführen; Loewe that nicht selten mit feiner Vornehmheit und in etwas

sar- kastisch angelegter Laune beiher. Äußerungen, die dem weniger Ver- trauten

unbegreiflich erscheinen mochten -, fällt die Beobachtung viel schwerer in die Wage, daß
gerade Loewe, als Schumann mehr und mehr zu allgemeiner Anerkennung gelangte und den
ersten mu- fikalischen Größen beigezählt ward, über Gebühr vernachlässigt wurde. Sollte er

auf Grund des Schumann'schen Liedes sich auf neue Bahnen in einem, für großartigen Gesang
so sehr befähigten, musikalischen Geist einlassen? Wußte er denn nicht zur Genüge, wie viel

Schumann gerade ihm und der von ihm ausgehenden Anregung verdankte? Sollte er seine

Balladendichtung nach Schumann ein- richten, welcher selbst erst durch so ernste Studien auf

dem Gebiet der Loewe sehen Ballade mit eigenen Balladen hervorzutreten ver- mochte. So weit

überhaupt die Musikgeschichte Loewe noch beachtet (Langhans in einen sonst so trefflichen

Vorlesungen über Musik- geschichte übergeht ihn ganz, wo er die Übersicht über die Ent-

wicklung der neueren Gesangsmusik giebt, vieler Anderen zu ge- schweigen), werden sich

allemal in den einzelnen Werken hierüber merkwürdige Widersprüche vorfinden, besonders
auch in seiner ge- schichtlichen Bedeutung Schumann gegenüber. So geschieht dies auch bei

Reißmann (Geschichte der Musik, Das deutsche Lied, Zur Ästhetik der Tonkunst), ob er gleich

wiederholt anerkannt hat, von wie nachhaltigem Einfluß Loewe auf die Entwickelung der



Schumann'schen Muse gewesen ist. Letzteres muß selbst Ambros „Culturhistorische Bilder“ c.

Seite 92, 101) zugestehen; - daß übrigens der Loewe’sche Einfluß auf Schumann noch weiter

als auf die Balladen gereicht habe, dürften mehrere andere Schumann'sche Werke beweisen,

wie „Der Rose Pilgerfahrt“ und selbst. „Das Para- dies und die Peri“ (man vergleiche 0.

Gumprecht's Urtheil in der National-Zeitung 18S2, Nr. 81). Sollte nun Loewe nach Schu- mann
nachmals noch sich bilden, wo er, zumal in dessen Ballade,
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wahrnahm? Gebührt denn Schumann wirklich einzig das Verdienst, daß er über Schubert hinaus

einen wahrhaft dramatischen inneren Zug dem Liede neu einverleibt hat; hat nicht Loewe
solches viel früher (er war älter noch als Schubert) und kraftvoller gethan? Wo wäre solche Kraft

und zugleich solche Dramatik und zugleich solche Einheitlichkeit des Ganzen, dabei so ganz
neue Erfindung bei Schu- mann erfunden, wie in Loewes „Die drei Lieder“, seinem „Lord

Dyring“, einer „Walpurgisnacht“ und einer „Spreenorne“? Und doch sind diese Kraftgesänge alle

zu liedesmäßigem Vortrag geformt! Hat Loewe die vorgedachten Hauptbedingungen für die

wahrhaft große Gestaltung des Kunstliedes - nennen wir es getrost Ballade, - „das hohe Lied

des vornehmen Gesanges“, wie es H. Ehrlich einmal bezeichnete - nicht mehr innegehalten als

vielleicht selbst Schubert? Wenigstens dürfte heute wohl das Urtheil aller kompe- tenten

Beurtheiler darauf hinausgehen, daß dies z. B. Angesichts des „Erlkönig“ durchaus der Fall ist

vergl. z. B. A. Reißmann, G. Engel, Lackowitz, C. Hauer, und dürfte überhaupt für die hier

vorgetragene Auffassung ein Wort von A. B. Marx („Erinnerungen aus meinem Leben“. Berlin,

Otto Janke 1865, Bd. II, S. 83 f.) bedeutsam sein, welcher sagt: „Mit gleichem“) Nachdruck
vertrat ich die ersten Balladen- und Liederhefte Loeweis. Dies war aber aus innerster

Überzeugung von dem Werthe jener Kompositionen ge- chehen, und noch jetzt bin ich

derselben Ansicht und meine aller- dings, daß viele dieser Gesänge, namentlich der Erlkönig,

die von Schubert an künstlerischem Werth und Originalität um so viel über- treffen, als die

Schubert'schen jene allmählig an Popularität über- troffen haben. Denn das Publikum
gntscheidet nicht nach dem inne- ren Werthe des Kunstwerkes, sondern danach, wie nahe
dasselbe seinen Sympathien und seiner Fassungskraft steht.“ - Es ist über- haupt vom Übel, -

ein Übel, welches leider weit um sich gefreffen hat - die Geschichte (o Geist des Hegel, wie

steht so erhaben du da den Pygmäen der Geschichtsschreiberei von heute gegenüber!), auch

die Musikgeschichte, nach leicht gefundener Schablone zu beschreiben, zu bestimmen!
Beurtheile man jeden bedeutenden Geist nach dem Seinen! beurtheile man eine Fähigkeiten,

wie weit endlich eine *) wie bei Spontini, Beethoven, vgl. a. a. 0. - 25-
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teilung psychologisch vor; - dann allein kann ein Urtheil wahr und gewissenhaft sein. Und
forsche man wirklich in der Ge- schichte, historisch auch in der Musikgeschichte; - von wem z.

B. wirkliche Erfindungen gemacht sind, von wem wirkliche Anregungen ausgegangen find! Über
Loewe hat man in dieser Hinsicht bisher so gut wie gar nicht geforscht; und doch wird solche

Forschung theilweise lohnend sein. Man wird ihn neben den ganz großen Geistern noch kennen
lernen als einen, welcher der Kunst auch neues Material zugeführt hat, der sogar ganz neue
Formen erfunden hat. Jedem das Seine; - aber eben: Jedem das Seine; jeden Baumesgipfel, der

den Wald überragt, laffe man an seiner Stelle stehen, wenn auch dem Auge eine Unebenheit,

ein scheinbarer Mangel an Symmetrie sich zunächst darbietet; - füg- lieh sieht es in der Kunst

doch am schönsten so aus, wie es wirk- lieh und naturgemäß in ihr ist. Warum sollten wir nicht

alle Schubert als den „göttlichen“ unter den Gesangskomponisten verehren? Warum sollte von

uns Schumann nicht mit Recht als „König“ des Liedes gepriesen werden? Gewiß ist auch uns

Franz erst der wahre „Vollender“ desselben! Aber darf man dem nord- wärts auf Felsen

gewurzelten Loewe es vorenthalten, ihm zu sagen, er sei ein „Gigant“? Man höre den Edward
rufen „Ach immer steh’s und fink und fall“, man sehe die „wildriesige Gestalt“ des Wittekind

niedersinken ins Knie, man lasse den König von Granada vor Zorn wiehern: „Weiß als König,

daß nicht Rechtens, was des Königs Willen hemmt!“ und überwinde die Scheu vor dem ver-

stoßenen, aber in der Musik eben so mächtigen wie erhabenen „Paria“. Es erscheint oft erst

unbequem, sich mit neuen und wieder neuen und anders gestalteten Loewe’schen Balladen zu



befassen, aber lernt man sie näher kennen, es wird so manche „die heiße Spur“ im Herzen
hinterlassen, wie der Blitz in Mauer, Waff und Lederwerk bei dem jungen Kaiser Heinrich IV.

„zu Goslar in der Kammer tief“. Zur genaueren Kenntnis Loewes und zur Schätzung seiner

Kunst wäre es nun höchst werthvoll, zu erfahren, wie sehr er von Seiten vieler bedeutender
Persönlichkeiten geschätzt worden ist. Indeß würde solches hier zu weit führen, und wollen wir

uns hier ledig- lieh darauf beschränken, zu erwähnen, daß Loewe auch die persön- liehe

Bekanntschaft mit Goethe (in Jena) gemacht hatte, bei welcher

211 Carl Loewe. 345 Gelegenheit sich beide eingehend über das Wesen der Ballade

unterhielten, und zwar unter vollständiger Übereinstimmung der beiderseitigen Auffassungen.

In erster Linie aber ist hier noch der großen Bevorzugung zu gedenken, die Loewe von Seiten

des kunst- finnigen Preußenkönigs Friedrich Wilhelm's IV. zu Theil ward, der schon als

Kronprinz mit vollem Interesse einen weiteren Arbeiten folgte. Loewe selbst, wie dies bekannt
ist, trug außerordentlich gern vor diesem königlichen Verehrer einer Kunst seine Stücke vor,

dessen Lieblingsnummern zumal die historischen Balladen die vier von Kaiser Karl, die drei von

Kaiser Max, Kaiser Otto's Weihnachts- feier, Landgraf Ludwig u. A.) waren. Auch nahm der

König stets regten Antheil an seinen Oratorien, deren manches sogar auf des Königs specielle

Anregung von Loewe ins Leben gerufen ward. End- lieh sei denn an dieser Stelle noch des

ungewöhnlich anregenden Lebens gedacht, das unsern Meister an der Stätte seiner Wirksam-
keit unmittelbar umgab, und welches durch die Namen der für die Kunstintereffen Stettins so

verdienstvollen Frau Tilebein, eines Franz Kugler und Bischof Ritschl, der genialen Gelehrten K.

E.A. Schmidt, L. Giesebrecht, Herrn. Graßmann bezeichnet wird, von denen namentlich die

beiden Letztgenannten nebst dem Superintendent Hasper und dem wundersam anregenden
Prof. Ferd. Calo Loewes Geist aufs Engste verbunden waren. Bevor wir nun noch, auf Grund
dieser historischen Voraus- jetzungen und Notizen, Loewes Individualität und künstlerische

An- läge betreffend, auf eine Werke im Einzelnen selbst genauer zu sprechen kommen, wäre
eigentlich über die ästhetischen Voraussetzun- gen im Allgemeinen zu handeln, um darnach

eben die Frage er- ledigen zu können, ob und in wie weit Loewes Werke den höchsten

ästhetischen Grundforderungen entsprechen. Dabei möchten wir zunächst bemerken, daß
Loewe’s ganze künst- lerische Eigenthümlichkeit charakteristisch hervortritt in der Ballade, daß
von der Ballade aus er auch in seinen übrigen Arbeiten erst recht verstanden werden kann, d.

h. in seinen Legenden und Ora- torien, in einen Liedern, einen Klavierfachen und auch in

seinen Opern, so weit diese in Betracht kommen dürften. Wenn wir daher nach den
ästhetischen Grundprincipien Loewes Musik in ihrem Schönheitsgehalt richtig beurtheilen

wollen, so müßten wir für An- 2 5 x
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anheben, der von der Ballade handelt, d. h. im vollen Sinne des Wortes mit einer „Balladen-

Asthetik“. Eine solche fehlt uns aber noch ganz und gar, und was in einzelnen Werken der

Ästhetik z. B. bei Friedrich Vischer, bei Robert Zimmermann, auch bei Carri re und wieder bei

von Kirchmann) in ganz untergeordneter Weise über die Ballade gehandelt wird, trifft schon

darum meist nicht zu, weil nirgend die dort aufgestellten Ansichten auch nur im Ge- ringsten

historisch begründet sind, und die schablonenmäßige Zustutzung der Ballade als

integrierenden Theils einer Ab- (oder doch Unter-) Art der Lyrik oder (wie doch richtiger

Vischern gegenüber von Kirchmann) der Epik in das Gesammtgefüge des ästhetischen Baues

eben an sich als hinfällig sich erweist; so daß schon im vorigen Jahrhundert Johann Jacob
Bodmer in der als Vorrede zu einer Übersetzung altschottischer und altchwäbischer Gedichte

geschriebenen Abhandlung über die Ballade weit sachgemäßer vorgeht und fruchtbarere Winke
giebt, als alle geistreichen System-Kombinationen neuerer Ästhetik. Inzwischen haben einige

Musikschriftsteller (wollte Gott, es käme die Zeit, daß deren mehre von klassischer Bildung

beeinflußt wären!) im Einzelnen manchen nutzbaren Wink über die Ballade gegeben, z. B. die

zum Theil schon erwähnten A. B. Marx, Heinroth, Keferstein, Lackowitz, C. H. Bitter. Gedenken
wollen wir aber hier noch eines Ästhetikers, nämlich Schleiermachers, und einer literatur-

kundigen Schriftstellerin, Talvjs (Loewes geistbegabten Schwägerin), vor allem aber Uhland's

(Sagenforschungen), die gar treffende Finger- zeige zur Ästhetik der Ballade geben. Eine



Ästhetik der Ballade also ist vonnöthen, um über den Kunstwerth der Loewe’schen Muse voll

und ganz urtheilen zu können. So sehr ist aber dieselbe von- nöthen, daß sogar die gesammte
Ästhetik daraus großen Nutzen ziehen würde, da jene über manches bisher noch dunkle Gebiet

im Einzelnen der Ästhetik Klarheit schaffen würde. Anstatt daß wir nun hier zur Abwechselung
eine „Ästhetik der Ballade“ die Weite und die Breite vorführen, möge gestattet sein, die Sache

dadurch zu erleichtern, daß wir der Einfachheit halber hierfür auf die ganz neu von der Presse

kommende Schrift „Die ästhetische Bedeutung der Ballade“) verweisen. Wir bemerken nur, daß,

*) Berlin, C. Duncker, C. Haymons) 1884. I. Philosophische Voraussetzun- gen der Balladen-

Asthetik. II. Zur Geschichte der Ballade. III. Elemente zu einer
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Ästhetik, die als Wissenschaft wird auftreten können (wobei wir u. A. auch darauf Gewicht

gelegt, daß, je mehr verschiedenartige Kunstzweige sich, unter Wahrung echter Unabhängigkeit

von einan- der, doch zu einem einheitlichen Ganzen in einem Kunstwerk ver- einigen ließen,

um so höher dieses Kunstwerk stünde), ausgeführt wird, wie in der echten Ballade dem
ästhetischen Grundprincip in besonders befriedigender weise entsprochen werde, und halten in

diesem Zusammenhänge den Schlußsatz von Theil I aushebenswerth, wo es heißt: „Wir sind

überzeugt, daß die Ballade, die - was ihre vollendete Gestaltung betrifft - jüngste der

Kunstgattungen (falls man sie anders so bezeichnen darf), in diesem Betracht von hohem
ästhetischen Werth ist; sie entspricht den für ein Werk von wahrhaft ästhetischer Vollendung

oben vorausge- setzten Erfordernissen vielleicht mehr als sonst ein Kunstwerk, und muß
darum in ihren wahrhaft klassi- jchen Gebilden einen hohen Rang im Gebiete der Kunst

beanspruchen.“ Also, indem wir nun vorwegnehmen, daß die anderen Tonge- bilde Loewes
auch eine Art von Ballade sind die Oratorien, Le- genden, Klavierpi cen, selbst viele Lieder, so

wollen wir uns noch ein wenig bei der speciellen Loewe’schen Ballade verweilen. Was wir oben
von der Dichtergabe Loewes bemerkten, daß er wahre Objektivität der Darstellung in seinen

Werken übe und somit eine erstaunliche Mannigfaltigkeit im Allgemeinen wie im Einzelnen in

der Erfindung der Charaktere, in der Kolorierung der Situationen: können wir nicht besser

belegen als zunächst mit den betreffenden Worten 0. Gumprechts: „Alle Wunder aus dem
bunten Bilder- buche der Romantik tauchen bei dem Gedanken an die Loewe sehe Ballade auf.

Gänzlich ist ihr zu eigen gegeben jene phantastische Traum- und Zauberwelt, die stets so

mächtig den Sinn der Men- sehen in ihre geheimnisvollen Kreise gelockt. Die Mären der ver-

schiedensten Zeiten und Völker haben dem Komponisten Stoff zu seinen Schöpfungen
geliefert, in den entlegensten Schachten der Sage sehen wir ihn als unermüdlichen
Schatzgräber beschäftigt. Dem Rufe Balladen-Ästhetik. IV. Charakteristisches in der Ballade.

Metrisches, Poetisches. V. Balladenmusik.
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testen Unholde, mit denen die Dichtung Luft und Waffer, Höhlen und Abgründe bevölkert.

Gleich staunenswerth ist der massen- hafte Umfang von Loewe"s Produktion und die Man-
nigfaltigkeit ihres Inhalts. Welch endloses, sinnverwirrendes Gewebe in Farben und Gestalten!

In Sang und Klang ziehen vor- über heitere Griechengötter, biblische Scenen, christliche Heilige

und Märtyrer, die im tiefsten Gemüthe des Volkes fortlebenden poetischen Überlieferungen aus

der nordischen Vorzeit, alle charakteristischen Typen des Mittelalters, Brahmanen, Türken,

Mohren, exotische Gesellen jeglichen Schlages.“ - „Einen wahren orbis pictus in Tönen stellen

die Arbeiten Loewe"s dar. Heimisch ist eine Phantasie in allen Zonen. Sie jagt um die Wette mit

Wind und Wolken über die nordische Heide und schwelgt trunken in der glühenden
Farbenpracht des Südens. Wohl ergötzt sie sich gelegent- lieh an dem lauten Gewühl der

Gaffen und Märkte (ich erinnere z. B. nur an den so hoch charakteristischen Eingang vom 3.

Stücke des „Mohrenfürsten“), aber am meisten zieht es sie doch ins Freie und Weite. Vertraut

sind ihr sämmtliche Stimmen der Natur, das Leben und Weben des Waldes und der Fluren, das

Brausen des Sturmes, der Gesang der Wellen.“ Bei aller Massenhaftigkeit einer

Balladenproduktion aber lassen sich diese Werke nach bestimmten Gesichtspunkten ordnen.

Das eigent- lieh Charakteristische der echten Ballade können wir aus jedem echten Drama
entnehmen, es ist die innere Dramatik und, naturgemäß dazu gefordert, die Einheitlichkeit der



Crundanlage; ein den Umschwung in der äußeren oder inneren Situation der Ballade

herbeiführendes Moment gehört außerdem unbedingt dazu. In den ursprünglichen Balladen

wird dieser Umschwung sehr häufig durch die Geisterwelt hervorgerufen, und würden die

Balladen dieser Gattung zuerst ins Auge zu fassen sein. Dahin gehören außer den schon
genannten „Erl- könig“, „Der Mutter Geist“, „Die Walpurgisnacht“, „Elvershöh“, vor Allem:

„Treuröschen“, „Walhaide“, „Oluf“, „Die Braut von Ko- rinth“, „Harald“, „Die nächtliche

Heerschau“, „Saul und Samuel“, „Der Todtentanz“, „Der Blumen Rache“ und auch „Der

Schatzgräber“. Neben die Geisterballaden lassen sich als eine ganz andere Ord- nung die

historischen Balladen gruppieren. Als solche sind noch zu nennen: „Die Glocken zu Speier“,

„Graf von Habsburg“ (in wel-
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haide“ und im „Bettler“, eiue Romanze eingeflochten ist), „Die Reiger- beize“, „Graf Eberstein“,

„Der Mönch zu Pisa“, „Kaiser Heinrichs IV. Waffenweihe“, letzteres zumal ein Werk von großer

Anlage und effekt- voller Aufführung; auch den „Schützling“ (die Kaiser Franz und Ale- xander
jagen im Wiener Wald, sehr volksthümlich gehalten, gemüth- voll, aber dabei edel) dürfte man
dahin rechnen, sowie den „Seltenen Beter“ der alte Dessauer) und den „Gefangenen Admiral“

(die in der französischen Königsgeschichte bekannte mysteriöse Erscheinung der „eisernen

Maske“, welches letztere doch mehr dem Liede sich annähert. Ferner sind die Balladen

nationaler Ordnung zu erwähnen, so die schottischen und englischen („Edward“, „Das

mußbraune Mädchen“, „Thomas Reimer“, „Graf Douglas“), die nordischen, außer schon
genannten „Odins Meeresritt“, spanische („Hueska“, „Der Sturm von Alhama“), indische

(„Mahadöh“, „Paria“. Das hebräische Element tritt, außer in den „Hebräischen Gesängen“,

unverkennbar in dem Balladencyklus „Esther“ hervor (auf historischer Grundlage, aus der Zeit

Johann Casimirs von Polen, gedichtet von Ludwig Giesebrecht); letzteres trägt aber eben so

sehr auch pol- nisches Kolorit, in welcher Gattung als national vorzüglich gelun- gen zu

bezeichnen sind: „Die Lauer“ äußerst effektvoll), „Der junge Herr und das Mädchen“, „Die

Budriffe“ und „Wilia“. Das Türken- und Mohrenelement wird repräsentiert durch den (sehr

beachtens- werthen) „Astra“, den „Mohrenfürsten“ und die „Bilder des Orients.“ So viel als

Fingerzeig zur methodischen Gruppierung der Bai- laden, denen noch eine Anzahl Ordnungen
hinzugefügt werden könn- ten. Hinweisen wollen wir noch auf die Balladen von höfischer Vor-
nehmheit, wie die Goethe'schen „Sänger“, „Wirkung in die Ferne, „Bettler“ (letzteres: die Ballade

vom vertriebenen und zurückkehrenden Grafen) und als dann auf eine Perle unter den
Tongebilden: die „Gruft der Liebenden“, wieder auf spanischem Boden spielend. Es ist dies zwar
recht lang, und ist der im Allgemeinen poesievolle Text, der einst von einem unbekannten
Verfasser Loewe zugesandt war (von Puttkammer), nicht ohne einzelne Unbeholfenheiten, doch
ist das Ganze groß komponiert und machtvoll wirkend, ja im Einzelnen ent- hält es Stellen die

selbst dem Musiker, der nach besonderen kontra- punktischen Eigenthümlichkeiten, nach

merkwürdigen harmonischen Erfindungen sucht, seltene Kleinodien sein würden.
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„geistliche Schwester der Ballade“. Einzelne von ihnen gehören geradezu zu dem
Bedeutendsten, das er gearbeitet hat; so „Des fremden Kindes heiliger Christ“, wobei ein

Kenner Loewes zu der Stelle „sie ist vor Frost erstarret“ meinte, man sähe vermittelt der Musik
das Kind erfrieren. Sodann „Der heilige Nepomuk“, „St. Ma- riens Ritter“, das äußerst stilvoll

und tief gehaltene „Milchmädchen“, „Der Riese Offerus“, „Scholastika“ (mit Chor), „Das Paradies

in der Wüste“ (mit Chor) und wieder die Perle unter ihnen: „Gregor auf dem Stein“. Von den
Legenden letzterer Gattung (mit Chor) bis zum Loewe’schen Oratorium ist, wie Ambros richtig

bemerkt, nur ein Schritt. Und wie die Legende eine Nebenart der Ballade, so ist auch in der

That das eigentliche Loewe’sche Oratorium auf die Ballade zurückzuführen und nur aus dieser

heraus zu verstehen. Derselbe Ambros jagt in diesem Sinne mit Recht von den „Sieben-

schläfern“: „Loewe ist auch hier Balladenkomponist geblieben“. Es ist an der Tagesordnung,
sich über Loewes Oratorium geringschätzig zu äußern. Daß die Loewe’schen Oratorien ohne
mu- sikalischen Werth seien, „darüber sind heute ja auch alle Fachleute einig!“ hört man selbst

für Loewe wohlgesinnte Beurtheiler jagen. Zunächst müssen wir nun (wie das von August



Wellmer in besonders treffender Weise ausgeführt ist, - auch einem „Fach- mann“ fürs

oratorische Gebiet. Unterscheidungen anstellen, was hier in folgender Weise geschehen möge:

1) Loewes geistliches Ora- torium, hauptsächlich „Die Festzeiten“, echte Kirchenmusik
schönster und edelster Art, - hinreichend, allein Loewes Namen für alle Zeiten zu verewigen. 2)

Sein - wie Loewe es nannte -: „eigent- liches Oratorium“, an die Legende oder christliche

(kirchliche) Ge- schichte anknüpfend, dramatisierend; für welche Form Loewe histori- sches

Recht beanspruchte und solches auch literarisch, wie sein Nach- laß ausweist, nachzuweisen
suchte. „Mein Oratorium“ - pflegte er wohl mit Bezug auf das historische Recht für die von ihm
geschaf- fene Form zu sagen - „ist das richtige“. Dahin gehören. „Die Sie- benschläfer“,

„Palestrina“, „Meister von Avis“, „Gutenberg“, „Huß“. In ähnlichem Stil gehalten, doch im

engeren Anschluß an die hei- lige Schrift sind zu nennen. „Hiob“, „Das Hohe Lied“.

Vorgezeichnet ist diese Form in einem Werk, das allen, schon der Zeit nach, vor- angeht: „Die

Zerstörung Jerusalems“, in welchem Loewe sehe Urkraft
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immer lebensfähige „Sühnopfer des neuen Bundes“ ge- schrieben. 3) Letzteres leitet schon
mehr zu der zuletzt gestalteten Art über: „Der Blindgeborene“, „Lazarus“, Johannes“ (diese

ganz ohne Orchester). 4) Sind zwei „Vokaloratorien für Männerstimmen“, ganz ohne Begleitung,

zu nennen, wieder eine ganz neue Form, „Die eherne Schlange“ und „Die Apostel von Philippi“.

Von letzterem erzählt u. A. Keferstein, daß es nach wohlgelungener Aufführung in Jena

„allgemein als das größte und erhabenste aller bisher für Männer- stimmen erschienenen

Werke anerkannt wurde und beim Publikum auch den letzten Zweifel an der Statthaftigkeit

dieser neuen Gattung von Oratorien zu Boden schlug.“ Und C. F. Becker, Schumann's
Mitarbeiter, berichtet in des letzteren Zeitschrift: „Mit Freuden den- ken wir zurück an die

Aufführung des Oratoriums unter der Lei- tung des genialen Komponisten, und noch jetzt, bei

dem Durchspielen und ruhigem Durchschauen der Partitur möchten wir ihm herzlich die Hand
dafür drücken, daß er im Stande war, mit den ge- ringsten Mitteln, welche die Tonkunst bietet,

ein Werk her- zu stellen, das ein inneres Leben offenbart, wie es das musikalische Drama
feiten und das Oratorium fast nie darbietet. - Wenige unter allen Tonsetzern würden ein

solches Unternehmen zu Ende gebracht haben, wenn sie es auch mit Liebe begonnen hätten.

Die Monotonie, die sich bei jedem neuen Takte immer deutlicher herausstellte, hätte sicher die

meisten sogleich zurück- geschreckt. Doch Carl Loewe, der sich seit seinem ersten Auftreten

gern eigenthümliche Pfade wählte und sich so glücklich in dem für Künstler Unmöglichen zu

fühlen scheint, löste die Aufgabe mit Kraft und Gewandtheit.“ - Wie aber die maßgebenden
„Fachleute“ auch heute noch über das erweiterte Loewe’sche Oratorium denken, dafür mögen
nur zwei Stimmen sprechen. Der berühmte und geniale Alt- meister der echt protestantischen

Kirchenmusik, Ed. Grell, stellt unter Loewes Kompositionen eine Oratorien ganz besonders

hoch. Richtig weiß er sie nach ihrem Wesen zu bestimmen, wenn er, im Hinblick etwa auf

Händel, sagt: „Von den 10-12 Oratorien dieses Meisters (es sind deren im Ganzen 16] sind, nur

wenige ihrem In- halte nach eigentliche Oratorien. Den größten Theil derselben könnte man als

weltliche Kantaten, dialogisierte Legenden oder Balladen, die an das Geistliche und Kirchliche

streifen, oder auf noch andere Weise

352 Dr. Max Runze. (28 bezeichnen. - Loewe zeichnet sich ganz besonders durch eine

Vereinigung von drei sehr beneidenswerthen Din- gen aus, Erfindung, Geist, Grazie, die wohl
selten bei irgend einem seiner Zeitgenossen in der Fülle anzu- treffen sind wie bei ihm.“

(Chrysanders Musikzeitschrift 1869). Und Heinrich Bellermann stellt einmal einen eingehenden
Ver- gleich an zwischen Mendelssohns „Paulus“ und Loewes „Huß“ und kommt zu dem
Resultat: „Wir können nicht umhin, bei diesem Ver- gleich dem Loewe’schen Werke den
entschiedenen Vorzug vor dem Mendelssohn'schen zu geben.“ (Chrysander ebenda). Daß auch

in der Loewe sehen Liederliteratur manche köst- liehe Perle enthalten ist, haben manche
Kenner mitunter betont, z. B. C. H. Bitter, Graben-Hoffmann, Ambros, und allerdings, wer
könnte den Sang des Gretchen vor der mater dolorosa mit anhören, ohne stille Thränen der

Andacht, der Bewunderung, der Ehrfurcht! - Auch in seinen Liedern, aus deren Menge eine An-
zahl von etwa 15 zur herrlichsten Gabe unserer Literatur gehören, so daß es sich etwa lohnen



würde, die als besonderes Album zu sammeln, wiegt klassische Ruhe der Objektivität vor;

leidenschafts- los, edel und doch tief empfunden, ja von moralischer Tiefe, aber auch

moralischer Höhe, - nicht nach Art verzärtelter oder krän- kelnder moderner Lyrik. Am meisten

diskreditiert stehen Loewes Arbeiten für Pianoforte da. Weil er specifischer Gesangskomponist
war, so hat er für dieses Fach wohl mindere Begabung gehabt. Und doch werden noch

neuerdings u. a. die „Biblischen Bilder“, z. B. von W. Tap- pert, gern empfohlen, und wird noch
heute z. B. die Zigeunersonate auch von „Fachleuten“ mit Anerkennung ausgezeichnet. Der

richtige Maßstab aber ist auch hierfür die Ballade, und mit Recht nennt Ambros Loewes
Arbeiten dieses Genres: Klavierballaden. Und Robert Schumann urtheilte (Neue Zeitschr. f.

Musik. 1835, Nr. 31): „Reich an innerem, tiefem Gesang, wodurch sich eine Balladen aus-

zeichnen, spielt er getreu mit den Fingern nach, was er in sich hört; ich glaube, er erfindet das

meiste ohne Instrument.“ Was soll man aber heute sagen, wenn man aus desselben Schumann
Urtheil über Loewes Sonaten. Folgendes hört: „Zwei Stunden lang klang mir die Figur in den
Ohren nach und dem Loewe gewiß das rechte, denn ich lobte ihn inwendig um Manches an der

Sonate und wandte
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anderer Davidsbündler einmal schrieb und eine löbliche Redak- tion aufschlagen wolle. Neue
Lpz. Ztschr. f. Musik. 1834. S. 3“)“, welche Stelle er als Fußanmerkung unter den Text jetzt,

also lautend: *) „Wollt ihr wissen, was durch Fleiß, Vorliebe, vor allem durch Genie aus einem
einfachen Gedanken gemacht werden kann, so leset in unserm Beethoven und jehet zu, wie er

ihn (oft negativ, indem er die näherliegende Schönheit zurückweist, in die Höhe zieht und
adelt, und wie sich das anfangs gemeine Wort in einem Mund endlich zum hohen Weltenspruch

gestaltet.“ Nachdem Schumann so über die »Sonate brillante in Es« gesprochen, fährt er fort:

„Aber einmal gereizt und herausgefordert, suchte ich anderwärts Achillesfersen beizukommen;
denn wir wissen an ersten Tonhelden kleine Stellen, wo Recenfirpfeile eindringen können und
irdisches Blut treffen“, „ordentlich ernsthaft kann man bei dergleichen Untersuchungen
sprechen, auch ohne an die „elegische Sonate“ (in Fmoll, die zweite von Schumann recenfirte

Loewe’sche Sonate) zu. denken, die ich aus vielen Gründen liebe und der brillanten vor- ziehe,

wie es der Komponist selbst thun wird.“ - Sollen wir nun im Allgemeinen über Loewes
ästhetische Be- deutung urtheilen, so möchten wir zunächst zwei sehr genaue Kenner Loewe's,

dabei Beurtheiler ersten Ranges, reden lassen, nämlich Keferstein (1840): „Loewe hat sich als

einer der genialsten, gebildet- sten und originell ergiebigsten Tondichter der neueren Zeit

bewährt . und hat in fast allen Fächern der Poesie, welche der Musik auch nur einigermaßen
zugänglich sind, theils musterhaft Schönes, theils Wahres und Treffendes und überall

Interessantes und Geist- reiches gegeben, in charakteristischer Schärfe und Plastik der

Zeichnung der verschiedenartigsten Tonbilder nach tief eindringender Beachtung der Zeiten,

Länder und Völker und ihres eigenthümlichen Geistes möchte ihn nicht leicht ein anderer

Tondichter übertreffen“; und Nauenburg (1835): „Loewe ist ohne Zweifel einer der reich-

begabtesten und genialsten Tondichter neuerer Zeit, er besitzt nament- lieh ein bedeutendes
Talent für musikalisch-poetische Charakteristik; und hat die verwaiste Bahn eines

erfinderischen Geistes mit männ- licher Energie und vielem Glück betreten.“ Ambros sodann
jagt

354 Dr. Max Runze. (30 (1860): „Loewe besitzt eine nicht gewöhnliche Phantasie, wahren
Dichtersinn, Innigkeit, Kraft, Geist (diesen vor Allem.“ Vor allen Dingen aber handelt es sich um
die erneute Fest- Stellung einer bleibenden Bedeutung auf dem Gebiet der Ballade; hier hat er

„seine ausgezeichnetsten Nebenbuhler verdunkelt“, - in der Ballade ist er, wie es ähnlich C. H.

Bitter mit vollem Recht hervorhebt, ein klassischer Meister ersten Ranges. Hierauf Gewicht

gelegt, gebührt ihm, wie selbst Franz Brendel zugiebt, in der Musikgeschichte die Stellung

neben Schubert „ohne Widerrede“. Vielleicht tritt Loewe in manchen seiner Ar- beiten

schwächer hervor, z. B. in manchen seiner Instrumentalkomposi- tionen, - obgleich er auch

hier, wie schon ausgeführt, theilweise Be- deutendes geleistet hat und u. A. ein „Trio“ z. B. von
dem j. Z. gefürchteten Recensenten Fink (eigentlich Loewes Gegner) ausnehmend gerühmt
ward; - vielleicht sind auch eine Opern nicht besonders hervorragende Werke - ob auch sie von



Kennern (Spontini, Möser, A. v. Radziwill, und später H. Kurth) als tüchtig anerkannt wurden, -

mögen auch in manchem Oratorium wirklich einzelne Partien in kleineren Verhältnissen

angelegt sein H. Bellermann nennt einige Chöre kleinlich, und mögen endlich manche seiner

Lieder für unsere Zeit bedeutungslos ein (Todtengräberlied, Mein Herz, ich will dich fragen): so

möchten wir doch vermuthen, daß selbst in den schwäche- ren Theilen - mit Rob. Schumann
zu sagen - „bei Loewe immer etwas dahintersteckt“. Völlige Unkenntnis über Loewes Talent,

Schulung und Arbeitskraft verräth es, wenn öfters, - z. B. von Kienzl, 0. Leßmann, H. Urban -

behauptet wird, Loewes Kraft reiche für größere Werke nicht aus, - darüber ist überhaupt kein

Wort zu verlieren. Aber ein anderer, beklagenswerther Zug zeigt sich häufiger in der Geschichte

eines Schaffens: ihm fehlte eigent- lieh ganz die den neueren großen Meistern so gern erwirkte

und gegönnte nöthige Muße zum Schaffen, so daß gerade aus diesem Grunde so manches an

sich wahrhaft bedeutende größere Werk in der Ausarbeitung einzelner Theile zu kurz kommen
mochte. Als großes Verdienst muß ihm dann ausdrücklich zuerkannt werden, daß er besonders
in seinen Balladen einen ganz neuen Stil geschaffen hat, der sich in der Folge nicht nur für die

Balladenmusik höchst wirksam erwies, sondern auch weitere Einwir- kungen ausübte, z. B. auf

das neuere Lied aber nicht etwa auf

31) Carl Loewe. 355 das Abtische und Verwandtes), - z. B. auf das musikalische Drama. Und
auch im Oratorium hat er ja ganz neue Bahnen einge- schlagen, wo er eben so wenig ohne
Nachfolge blieb. (Gestattet wird es sein, wenigstens vergleichsweise an Blumner, Rubinstein zu

denken.) Bekannt ist, mit welchem Enthusiasmus R. Wagner erfüllt war für: „Elvershöh", „Der

Mutter Geist“, „Die Hexe“ (W. Alexis), „Erlkönig“ u. a., und welch enge Verwandtschaft mit der

Wagner- sehen Stilart beweisen endlich Loewes „Spreenorne“ (aus frühe- ster), „Gregor“,

„Milchmädchen“ (aus mittlerer), „Schwanenjung- frau“ (aus spätester Zeit)!. „Wo es sich darum
handelt, für das Wort den rechten Ton zu finden, da hat Loewe regelmäßig den Nagel auf den
Kopf getroffen“; - diese Äußerung, die uns gegenüber mündlich von dem Prof. B. I gethan war,

ist sehr zutreffend, und ließe sich daneben nur bemerken, daß es ebenfalls zur charakteristi-

schen Eigenheit Loewes gehört, daß er niemals den Ausdruck mit volleren Mitteln herzustellen

liebt, als ihm zweckmäßig erscheint, und daß er das seltene Talent in ungewöhnlichem Grade
befizt, mit so wenig Mitteln wie möglich die Sache jedesmal so zu gestalten, daß sie trotzdem
nach Charakteristik und musikalischem Effekt voll nnd ganz erschöpft ist, und auf diese Weise
mit Wenigem unerwartet. Viel geboten wird. Oberflächliche Beur- theiler verwechseln diese

glänzende Eigenschaft unseres Künstlers mit poetischer und musikalischer Armuth! In der

letzterwähnten Beziehung dürfte z. B. Loewes „Prinz Eugen“ überhaupt als ein Unikum zu

bezeichnen sein. Des besonderen Vorzugs der musikalischen Vielseitigkeit Loewe's ist schon

eingehender gedacht worden. Nicht nur allen Gebieten des musikalischen Schaffens hat er sich

zugewandt, sondern auf jedem Gebiet weiß er wiederum zum Theil geradezu erstaunliche

Mannig- faltigkeit in der objektiven Erfassung eines jedesmaligen Gegen- Standes zu

repräsentieren; dies gilt besonders von den Balladen. „Sieht man die fast zahllosen Loewe
sehen Balladenhefte durch, so muß man über diese neue, ganz eigene Welt des Geistes, die

sich hier öffnet, - über diesen oft verschwenderischen Reichthum erstau- nen“ (Ambros). Auch
in den Oratorien bietet sich dieser Reichthum

356 Dr. Max Runze. (32 dar, und ist es bewunderungswürdig, wie z. B. der Meister nach so

vielen voraufgehenden Werken dieser Art wieder ganz neue Sai- ten in dem „Hohen Liede“

erklingen läßt, in welchem die ganze Gluth echt orientalischen Farbenreichthums sich

wiederspiegelt. Mit der Kraft, objektiv zu gestalten, dürfte es auch zusammen- hängen, daß
seine Musik eigentlich ausnahmslos nichts Senti- mentales an sich hat. Viel eher ließe sich ihm
zuweilen der Vor- wurf der Kargheit, einer mit zu großer Trockenheit geformten Plastik

machen; aber selbst solche Trockenheit dient dann nur dem Princip der Objektivität. Daher
muß es nun zumal von einer Ge- sangsmusik gelten, daß sie durchaus gesund ist, - nichts

Krän- kelndes findet sich in ihr, keine Weltschmerzeiei; - die in Gemüths- Überreiztheit sich

gefallende Melancholie und Sensibilität sagte Loewes Gemüth nicht zu; auch nicht die Art der

ganzen Heine'schen Lyrik; - wo er aber Lieder von Heine komponiert hat, die trefflich sind („Im

Traum sah ich die Geliebte“, „Sie liebten sich beide“, „Ich hab' im Traume geweinet“), da ist die



Musik zum Verwundern ein- fach und natürlich, doch der Heine'schen Dichtung gewiß das

rechte, - und der Effekt mangelt dort nicht. Endlich ist Loewe recht und schlecht ein deutscher

Sänger gewesen, und sogar ein patriotischer Sänger, und steht er in erster Reihe unter denen
da, die das echte Deutschthum mit ihrer Kunst repräsentieren. Darum gehören seine Werke
auch der deut- sehen Kunst an; - eben darum aber soll auch sein Name der Geschichte der

Kunst unauslöschlich verbleiben, und der Kunst nicht allein, sondern der deutschen Geschichte

überhaupt, dem deutschen Volk; denn nicht ein großer Künstler nur, - auch einer der edel-

sten Bürger unseres Volkes ist er gewesen; also darum: Ehre dem Andenken unseres Loewe!

|
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Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten.

59 u. 60. Über Johann Jacob Froberger's Leben und Bedeutung für die Geschichte der

Klaviersuite. Von Franz Beier. Dis vor Kurzem hat man sich in Ermangelung authen— tischer

Urkunden auf die Angaben beschränken müssen, die uns Mattheson, Walther und Gerber über

J. J. EEX-C-E: Froberger gemacht haben. Erst im Jahre 1874 hat Dr. Edmund Schebek in Prag

durch die Herausgabe zweier bei einer Autographenversteigerung in einen Besitz gekommenen
Briefe etwas Licht in das Dunkel gebracht, das über das Leben Frobergers ge- breitet ist. Die

Briefe sind in deutscher Sprache von der Hand der verwitweten Herzogin Sibylla von
Württemberg an den ersten Rath des Prinzen von Oranien, Constantin Huygens, den Vater des

be- rühmten Astronomen Christian Huygens, gerichtet und zeigen uns, daß Froberger am 7.

Mai 1667 zu Hericourt unweit Montbeliard (Mömpelgard), wohin ihn nach seiner Entlassung

vom Wiener Hof die kunstsinnige Herzogin Sibylla als Musiklehrer berufen hatte, hoch geehrt

und geliebt gestorben ist. 26*

360 Franz Beier. (4 Als eine willkommene Ergänzung dieser werthvollen Schrift- stücke können
wir die erst gegen Ende des Jahres 1882 erfolgte Herausgabe der »Correspondance et oeuvres

musicales de Con- stantin Huygens« begrüßen, ein Werk, das von W. J. A. Jonck- bloet und J.

P. N. Land veröffentlicht und bei E. J. Brill in Leyden erschienen ist. Die Huygens'sche

Korrespondenz ist bei der Bedeutung des seiner Zeit berühmten Mannes und dem vielseitigen

brieflichen Ver- kehr, in dem er zu bedeutenden fürstlichen Persönlichkeiten, wie Moritz von
Nassau, zu großen Meistern in der bildenden Kunst, wie Rubens, und zu berühmten Musikern,

wie Chambonni res, ge- standen hat, von großer Wichtigkeit für die Kenntnis des 17. Jahr-

hunderts, in dessen Zeit sein Leben (1596-1687) fällt. In dieser Sammlung finden wir neben
zwei anderen interessan- ten Hinweisungen auf Froberger zwei Briefe » la Princesse de

Montbeliard« (Duchesse de Wirtemberg Hericourt). Von die- jen ist der erste mit dem Datum
des 29. August 1667 die Antwort auf die ihm von der Herzogin am 25. Juni geschriebene

Nachricht von dem Tode des Meisters. Der zweite ist unter dem Datum des 4. August 1668
geschrieben. In ihm bittet Huygens mit überzeu- gender Dringlichkeit die Herzogin, welche

sich in dem Briefe vom 23. Oktober 1667 gegen eine Weggabe von Kompositionen ihres

Lehrers entschieden sträubt, um Erfüllung seines darauf gerichteten Wunsches. Den ersten Brief

mit der Todesnachricht hatte Huygens am 23. Juli 1667 in Breda, den zweiten am 18.

November des- selben Jahres empfangen. Zu dem ersten Briefe der Herzogin an Huygens gab
das von diesem am 9. Juni 1667 an Froberger ge- richtete Schreiben Veranlassung, welches die

Herzogin öffnete, und worüber sie sich äußert: „Deshalben ich Ursache habe um Verzeihung zu

bitten, weil ich selbes geöffnet. Denn ich mir die Gedanken gemacht, meinen Gruß oder

Angedenken darin zu finden, deswegen ich mich denn gar schön bedanken thue und wünsche,
solcher noch besser meritiert zu sein.“ Aus Huygens' Briefen weht uns eine innige Verehrung
und warme Freundschaft für Froberger entgegen, welche wohl aus einem längeren persönlichen

Umgang hervorgegangen ist. Auf solchen läßt wenigstens folgende Bemerkung Huygens" aus

dem ersten Brief an die Herzogin schließen: »comme souvent il m'a declare, que qui



5 Johann Jacob Froberger. 361 n'auroit veu V. A. jouer ses pieces, n'auroit sceu discerner, si

c'estoit eile ou luy mesme qui les touchoit.«*) Diese Briefe der Herzogin Sibylla und von

Huygens sind von großer Wichtigkeit für die Biographie Frobergers, indem sie es uns einmal

ermöglichen, durch urkundliche Angabe seines Todesjahres bei der Feststellung anderer Daten

der Wahrheit näher zu kommen, und außerdem über seinen Charakter und sein Verhältnis zur

dama- ligen Musikwelt genauere Kunde geben. Werfen wir einen Blick auf die Angaben einer

alten Bio- graphen. Mattheson giebt in seiner 1740 erschienenen „Ehrenpforte“ das Jahr 1635
als dasjenige an, in welchem Froberger als der Sohn eines Kantors zu Halle geboren sei. Im

Jahre 1650 läßt er ihn von einem schwedischen Gesandten, der nach Halle gekommen (!) von
seiner schönen Stimme entzückt worden sei, nach Wien zu Ferdi- nand III. bringen, der ihn:

„zum berühmten Girolamo Frescobaldi, Organist zu St. Peter in Rom, in die Lehre thun ließ,

damit er hernach Kaiserlicher Hoforganist werden möchte, welches er auch 1655 geworden ist.

In Mainz soll er nach einer Entlassung vom Hofe einige sechzig Jahre alt unverheirathet

verstorben sein.“ Johann Gottfried Walther, der wohl gegen eine genauere Fixi- rung der Daten,

wie die Mattheson mit entschiedenem Unglück ge- wagt hat, gerechtes Bedenken gehabt
haben mag, bringt dieselbe Geschichte schon 1732 in einem zu Leipzig erschienenen Lexikon.

Frobergers in Mainz erfolgten Tod stellt er bestimmt hin mit der *) Da noch etwaige

Nachrichten und vielleicht Briefe von Froberger's Hand in der großen, erst zum geringen Theil

veröffentlichten Huygens'schen Korrespon- den; welche aus 533 lateinischen und 1352
französischen Briefen besteht nnd sich im Besitz der Bibliothek der Königlichen Akademie der

Wissenschaften in Amster- dam befindet), zu vermuthen waren, so wandte ich mich an den
Herausgeber der Korrespondenz, Herrn Professor Jonckbloet im Haag, der Vaterstadt Huygens".

Durch dessen gütige Mittheilung erfuhr ich, daß die Briefe von Huygens im Be- sitz der

Königlichen Bibliothek in Amsterdam, und die an ihn im Besitz der Uni- versitätsbibliothek zu

Leyden wären, daß aber an beiden Stellen nichts Weiteres über Froberger zu finden wäre. Indeß

ist es doch möglich, daß bei der Art, wie diese Briefe in Autographensammlungen zerstreut

worden sind, ein Suchen in dieser Richtung nicht erfolglos bleiben würde. Wie ich in Erfahrung

gebracht habe, ist erst vor Kurzem wieder eine größere Autographensammlung, worunter fich

viele Briefe von und an Huygens befanden, bei Frederic Müller in Amsterdam ver- steigert

worden. 2 E

. 362 Franz Beier. 6 Bemerkung: „wie mich dessen ein Anverwandter von ihm gewiß ver-

sichert.“ Wie gröblich sich dieser Anverwandte mit einer Versicherung an seinem berühmten
Vorfahren vergangen hat, zeigt uns der erste Brief der Herzogin. Den Mattheson'schen

Angaben folgen die spä- teren Biographen. Als letzte, bisher noch nicht erwähnte ältere Notiz

über Fro- berger bringen wir hier noch die des preußischen Geheimraths Chri- stoph von
Dreyhaupt. Dieser nennt in seiner 1755 zu Halle er- schienenen Beschreibung des Saalkreises

(Pagus neletici et undici) im 23. Buch unter der Überschrift: „Lebensbeschreibung gelehrter und
berühmter Leute, die entweder zu Halle geboren oder daselbst in Bedienung oder Ehrenämtern
gestanden haben“ Froberger „einen Musikus von Halle gebürtig, allwo sein Vater Kantor

gewesen“. Bekannt sind die novellistischen Bestrebungen der neueren Bio- graphen Schilling")

und Fetis, die dem wandernden Künstler höchst romanhafte Erlebnisse, von denen er gewiß bei

seinen kühnsten Reise- träumen nichts geahnt hat, angedichtet und somit eine „Kunstnovelle“

geliefert haben, „zu deren Ausstattung für Damenboudoirs nur noch Goldschnitt und
Seideneinband fehlt“. *) Wir treffen unsern Meister bei ihnen auf hoher See in einem Kampf mit

Seeräubern, deren meuterischen Händen er durch einen gewagten Sprung in das nasse Element

entgeht. Hätte es zu der Zeit noch musikalische Delphine gegeben, so würde ihn wohl ein

Arionritt, der ja doch einen älteren lesbischen Kollegen gerettet haben soll, der großen
Anstrengung enthoben haben, die ihm eine Biographen zumuthen, indem sie ihn schwimmend
das rettende Ge- tade erreichen lassen. Aller Habe entblößt bettelt sich der Schiff- brüchige

nun bis London durch, kommt wieder durch einen aben- teuerlichen, mit großem Behagen
genau berichteten Zufall in die mitleidigen Hände des Hoforganisten, wird dessen Balgtreter,

erhält bei einer Hoffestlichkeit wegen unaufmerksamen Tretens einen Fuß- tritt von seinem
gestrengen Principal und darauf, als er von einer Dame am königlichen Tisch rekognoscirt wird,



des Königs höchst- eigene Kette um den Hals. *) Der glückliche Froberger! *) Universallexikon

der Tonkunst. 1836. Stuttgart. **) Ambros, Musikgeschichte, Band IV. ***) Diese ergötzliche

Fußtrittgeschichte erzählt allerdings auch schon Mattheson.

7 Johann Jacob Froberger. 363 Ruhmgekrönt in das Vaterland zurückgekehrt muß er die nun
einmal nicht wegzuleugnende Ungnade des Kaisers über sich ergehen laffen, der Prozeß wird

aber so gemildert, daß ihm der erbetene Abschied in den schmeichelhaftesten Ausdrücken
gewährt wird. Zur Aufhäufung neuer Schätze begiebt er sich auf eine Konzerttour wie derum
nach England. Wie treuherzig trocken erscheinen uns diesen jeglicher Dokumente als

Stützpunkte entbehrenden Kombinationen gegenüber die biogra- phischen Skizzen Walthers

und sogar die doch auch schon heraus- geputzten Berichte Matthesons. Die Mattheson'schen

Angaben, die in ihren Daten schon längst unhaltbar erscheinen mußten, sind auch

merkwürdigerweise noch in das neueste, von Mendel begründete und von Reißmann vollendete

Lexikon, dessen zweite Auflage von 1881 mir vorliegt, hartnäckig mit hineingeschlüpft, obwohl
hier das Londoner Kettenabenteuer einer sich sträubenden Feder entfloffen zu sein scheint.

Nach Erwägung dieser Quellen wollen wir nun auf Grund der neueren Ermittelungen der

Wahrheit näher kommende Daten zu fixiren versuchen. Gegen das angebliche, von Mattheson

eingeführte Geburtsjahr hätte diesen und eine Nachfolger schon eine Stelle aus der von ihnen

oft citierten „Musurgia“ des Athanasius Kircher mißtrauisch machen müssen. Dieser führt hier

Frobergers bekannte »Fantasia supra ut remi fa sol« als bestes „Paradigma“ der Klaviermusik

an, indem er von ihr sagt:") »illam omnibus organoedis tamquam perfectissimum in hoc genere

compositionis specimen, quod imitentur, proponendum duximus«. Da die Musurgia 1650 in

Rom erschienen ist, und in ihr ausdrücklich Froberger »Organoedus Caesareus celeberrimi olim

Organoedi Hieronymi Frescobaldi discipulus« genannt wird, so liegt auf der Hand, daß
Frobergers Ernennung zum Hoforganisten, eine Studien bei Frescobaldi, mithin auch sein

Geburtsjahr in eine viel frühere, als die von Mattheson angegebene Zeit zurückgelegt wer- den
muß. Außerdem ist durch die neuesten Forschungen festgestellt, daß Frescobaldi nicht nach

dem Jahre 1644 gestorben sein kann.") *) Lib. VI. pag. 465. **) Ritter, Zur Gesch. des

Orgelspiels. Leipzig, Heffe, 1884, Bd. I. S. 32.

364 Franz Beier. (8 Den Bemühungen G. Nottebohms“) haben wir ferner folgende Daten aus

den in der Hofbibliothek zu Wien befindlichen kaiser- liehen Hofzahlmeisteramtsrechnungen
zu verdanken, die uns weitere Schlüsse ermöglichen. Wir finden hier über Frobergers

Schülerfahrt zu einem großen Lehrer Frescobaldi die Notiz vom 22. Juni 1637: Johann Jacob
Froberger bittet, ihn vertrotteter Maßen nach Rom zu Frescobaldi abgehen zu lassen. Es werden
ihm 200 Gulden bewilligt.“ Hieraus geht mit Evidenz hervor, daß das Geburtsjahr be- deutend
zurück zu datieren ist. Eine genaue Feststellung desselben ist indessen noch nicht möglich. Auf
Nottebohm's Veranlassung hat Professor Dümmler in Halle weitere Nachforschungen in den
Kirchenbüchern der vier alten Kirchen der Altstadt angestellt, aber in dem Zeitraum von 1620-

1637 keine Familie des Namens Froberger gefunden. Da wir hiermit noch keine rechte

Veranlassung haben, an der Richtigkeit der Überlieferung, die durchweg Halle einen Geburtsort

nennt, zu zweifeln, müssen wir annehmen, daß er vor 1620 ge- boren worden ist. Hierin

werden wir durch die Bemerkung Mat- thesons bestärkt, wonach er einige sechzig Jahr alt

geworden ist. Ferner lassen die Art und Umstände seines Todes ihn uns als Greis erscheinen,

der sich dem Tode nicht mehr fern glaubt. Hören wir die betreffende Stelle aus dem ersten

Briefe der Herzogin: „Allein verbleibe ich, leider Gott erbarm's! nur eine geringe hinterlassene

Scholarin meines lieben, ehrlichen, getreuen und fleißigen Lehrmeisters seligen Herr Johann
Jacob Froberger, kai. Maj. Kammer-Organist, welcher heut sieben Wochen Abends nach fünf

Uhr unter währendem seinem Vespergebet von dem lieben Gott mit einem starken Schlagfluß

angegriffen worden, nur noch etlich Mal stark Athem geholt und hernach ohne Bewegung
einiges Glied's so sanft und, wie ich zu dem lieben Gott hoffe, selig verschieden. Denn er noch
die Gnad von Gott gehabt, daß er niedergekniet laut gesagt: Jesus, Jesus, sei mir gnädig, und
somit zurückgeschlagen Verstand und Alles hin.“ *) Muf. Wochenblatt. Leipzig 1874, S. 888.

9 Johann Jacob Froberger. 365 Folgende Stelle läßt uns vermuthen, daß er die Nähe seines



Todes geahnt: „Hat mir noch den Tag vor seinem End ein Goldstück ge- bracht, welches er

verpetschirt und drauf geschrieben, daß man es nach seinem Tod dem Pfarrherr liefern solle,

wo er sich ein Grab erwählet, und mich gebeten, solches ja fleißig zu überliefern und ihn zu

Bavilliers in die Kirch begraben lassen, auch dorten den Armen, in die Kirch gehörig, ein

Almosen zu geben und meinen geringen Bedienten im Schloß und, wo er logiret gewesen, auch

einem jeden was verordnet und mich darum gebeten.“ Hiernach müssen wir ein Geburtsjahr

wohl in dem ersten Jahr- zehnt des 17. Jahrhunderts suchen. Beruht die von Walther über-

lieferte Geschichte, nach der Froberger als fünfzehnjähriger Knabe durch einen schwedischen

Gesandten nach Wien gebracht worden ist, überhaupt auf Wahrheit, so kann sie sich bis zum
Jahre 1625 er- eignet haben. Matthesons Angaben jedoch sind vollständig falsch, Als weitere

Daten finden wir in dem Wiener Hofarchiv: 1. Jan. 1637 bis 30. September 1637, 1. April 1641
bis Oktober 1645, 1. April 1653 bis 30. Juni 1657. Während dieser Zeiträume war Froberger

mit einem monatlichen Gehalt von 24 und 60 Gul- den als Hoforganist angestellt, bis 1657
seine Entlassung erfolgte. Diese beiden Decennien 1637-1657 schließen also eine Lehrjahre,

seine Wirksamkeit am Wiener Hof, eine Wanderjahre und einen Sturz in sich. Wie aus dem
Archivbericht mit Gewißheit zu entnehmen ist, fallen die Lehrjahre in die Zeit von 1637-1641,
wo er zu Rom bei einem großen Lehrmeister Frescobaldi eifrigen Studien obliegt. Die Zeit

seiner Wanderschaft umschlössen hiernach die Jahre 1645- 1653, wo sein Name in den Wiener
Hofzahlmeisteramtsrechnungen nicht zu finden ist. Und doch wissen wir mit Bestimmtheit, daß
Froberger innerhalb dieser Zeit, nämlich im Jahre 1649, in Wien gewesen ist; einmal aus der

Dedikation eines libro secondo der Wiener Handschrift mit dem Datum: Vienna li 29. Settembre

A. 1649, und dann aus einem Briefe der Huygens'schen Korre- spondenz. Unter dem Datum
des 15. September 1649 nämlich sendet der sich damals am Wiener Hof aufhaltende William

Swann »Chevalier lettre et grand amateur de musique, tres bien vu la cour du Stadhouder la

Haye, einen Brief an Huygens und

366 Franz Beier. (10 schickt ihm: »des pieces, que un nomme Mons. Frobergen ma donnez et

qui est un homme tres-rare sur les Espinettes«. In einem andern vom 22. Septbr. des Jahres

datierten Briefe berichtet derselbe über die Vorbereitungen zur Leichenfeierlichkeit bei der

Beisetzung der gestorbenen Kaiserin und schreibt weiter: »j"lray demain voir les ceremonies,

car il y aura tres-belle musique, principalement compose des voix. -Je serois bien aise

d’entendre si les pieces, que je vous ay envoyez, vous agreent, car je tacherois, den procurer

d'avantage«. Es war also Froberger um diese Zeit nach einem längeren Aufenthalt in Frankreich

vermuthlich nach Wien zurückgekehrt, um sich von hier an den Dresdener Hof zum Kurfürsten

Johann Georg I. zu begeben. Möglichenfalls hat er sich an der vtres-belle musique
principalement compose des voix« betheiligt, wenngleich wir von solchen Kompositionen
nichts kennen. Nach Mattheson fällt in diese Zeit ein Besuch am Dresdener Hof, wo sich die

musikalischen Bestrebungen besonders der Protektion des kunstsinnigen Kurprinzen, des

nachmaligen Johann Georg II., erfreuten. Durch Überreichung des vorher erwähnten libro

secondo in prachtvoller Ausstattung verstand es Froberger, wie wohl richtig an- zunehmen ist,

die Verlängerung seines Urlaubs mit einem Empfeh- lungsschreiben von einem kaiserlichen

Herrn zu erbitten. Mattheson erzählt von diesem Dresdener Besuch: „Es spielte unter Anderm 6

Tokkaten, 8 Capricci, 2 Ricercaten und 2 Suiten, die er alle in ein schön gebundenes Buch sehr

sauber selbst geschrieben hatte, vor dem Kurfürsten und überreichte ihm her- nach das Buch

zum Geschenk, wofür er eine güldene Kette bekam, bei Hofe wohl bewirthet und mit einem
kurfürstlichen Antwort- schreiben an den Kaiser in allen Gnaden entlassen wurde. Was dieser

Monarch für ein Liebhaber der Musik, Kenner und Kompo- nist gewesen, ist weltkundig. Daher
war ihm Frobergers Verrichtung und erhaltene Ehre überaus angenehm.“ Mit dem Seufzer:

„Ach, wo sind die Zeiten hingekommen“, schließt Mattheson unter Ver- kennung der damaligen

Verhältnisse, die in Folge des kaum been- digten langwierigen Krieges höchst trostlos waren,

seinen Bericht. An einer andern Stelle erzählt uns Mattheson, der den erst im Jahre 1656 zur

Regierung kommenden Kurprinzen schon vorher

11) Johann Jacob Froberger. 367 Kurfürst sein läßt, in seiner Weckmann-Biographie der

„Ehrenpforte“ folgende Geschichte: „Mein Mathies! sprach der Kurfürst heimlich zu Weckmann,"



wollet Ihr mit Frobergern um eine gülden Kette auf dem Klavier spielen? Von Herzen gerne,

antwortete Weckmann, aber aus Ehr- erbietigkeit für Ihre Kaiserliche Majestät soll Froberger

die Kette gewinnen. Dieser, nachdem er gespielt hatte, frug gleich nach einem in der Kapelle,

der Weckmann heißen sollte; der wäre am Kaiser- liehen Hofe sehr berühmt, und denselben

möchte er gerne kennen. Weckmann stund hart hinter ihm; dem schlug der Kurfürst auf die

Schulter und sagte: Da steht mein Mathies! Nach abgelegten Be- grüßungen spielte dann
Weckmann auch und führte ein Thema, das er von Frobergern beobachtet, fast eine halbe

Stunde durch, darüber sich sowohl dieser als der ganze Hof verwunderte und Froberger zum
Kurfürsten mit den Worten herausbrach: dieser ist wahrhaftig ein rechter Virtuos. Beregte beide

Künstler haben hernach immer einen vertraulichen Briefwechsel geführt und Froberger sandte

dem Weckmann eine Suite von seiner eigenen Hand, wobei er alle Ma- nieren setzte, so daß
Weckmann auch dadurch der Frobergerischen Spielart ziemlich kundig ward.“. Der historische

Kern dieser Mattheson'schen Anekdote ist wohl nur in dem Zusammentreffen beider Künstler

zu suchen. Wenn sie sich wahrscheinlich auch vor einander hören ließen, so ist an jenem
Klaviertournier doch mit Recht zu zweifeln. Wer von der Wahrheit abweicht, muß ein gutes

Gedächtnis haben, wofern er nicht sehr bald durch Widersprüche ein Vergehen selbst verrathen

will. Das ist denn auch unserm Historiker Mattheson passiert, da er über die von ihm mit

ersichtlichem Behagen erzählte Wettspielgeschichte ver- geffen hat, daß er an einer andern
Stelle, wie wir gesehen haben, den Kurfürsten die goldene Kette als Gegengeschenk für die ihm
von Froberger zu Theil gewordene Dedikation dem Künstler über- reichen läßt. Der Dresdener
Reise ging der Überlieferung nach der Aufent- halt in Frankreich voraus, den wir demnach in

den Zeitraum von 1645-1649 zu legen hätten. Und doch könnte man wegen einer *) Mathias

Weckmann, berühmter Organist, geb. 1621 zu Oppershausen in Thüringen, gest. 1674 zu

Hamburg.
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daß eine Reise nach Frankreich erst nach dem Jahre 1649 stattgefunden habe. Es bemerkt
nämlich in dem vorher erwähnten Briefe an Huygens zum Schluß W. Swann, daß Froberger ihn

um Stücke von Chambonni res gebeten habe. Dieser Andre Champion de Chambonni res (+

1670) ist jener damals berühmte erste Kammer-Klavecinist Ludwigs XIV., von dessen Spiel ein

Zeitgenosse Le Gallois versichert, daß er »parsa mani re d'attaquer les touches du clavecin«

diesem Instrument Töne von einer Kraft zu entlocken verstand, welche kein anderer Künstler

er- reichen konnte. Wenn nun Froberger um Stücke von Chambonni res bittet, so hat er doch
wohl dabei die Absicht, sich von der „Setz- manier“ des berühmten Künstlers zu instruieren,

und dessen hätte er nicht bedurft, wenn er soeben erst aus dem Vaterland und dem
Wirkungskreis jenes Mannes zurückgekehrt wäre. Legen wir nun die Dresdener und Pariser

Reise in die Jahre 1649-1653, wo war dann Froberger in der Zeit von 1645- 1619? Unmöglich
kann in diese Zeit eine Reise nach England fallen, in welchem damals der schreckliche

Bürgerkrieg tobte, dessen ersten vorläufigen Abschluß erst das Jahr 1649 mit der Hinrichtung

Carls I. herbeiführte. Ein Aufenthalt am dortigen Hofe, der über ein Jahr- zehnt der Sitz des

finsteren Puritanismus war, ist überhaupt erst nach dem Jahre 1660, in welchem die Restitution

der Stuarts er- folgte, denkbar. Nach Mattheson ging Froberger direkt von Rom nach Frank-

reich und „nahm die französische Lautenmanier von Galot und Gau- tier auf dem Klavier an,

die damals hoch gehalten wurde.“ Frobergers Reise nach England würde also in die Zeit nach

1660 fallen und somit die Überlieferung Matthesons richtig sein, der sie in die ersten

Regierungsjahre Carls II. legt „und zwar bei dessen 1662 gehaltener Vermählung mit der

portugiesischen Katha- rina, da Alles herrlich und in Freuden lebte.“ Nur geht hier die Reise

seiner Entlassung voran, während wir jetzt als Datum eines Abgangs von Wien das Jahr 1657
kennen. Ambros ist zur Annahme geneigt, daß Froberger gleich nach seiner Entlassung dem
Ruf der Herzogin Sibylla nach Hericourt gefolgt sei. Damit müßte er aber die Londoner Reise

entweder überhaupt negieren, obwohl an der historischen Wahrheit derselben

13) Johann Jacob Froberger. 369 zu zweifeln kein Grund vorliegt, oder sie in eine den Verhält-

niffen nach wenig glaubwürdige Zeit verlegen. Letzteres thut er mit dem Einwurf: „Soll nun
vielleicht gerade die berühmte Fahrt nach England eine kolossale Urlaubsüberschreitung



veranlaßt haben“, (die dann Ursache seines Sturzes geworden wäre). Über den Grund seiner

Entlassung haben bisher nur Ver- muthungen laut werden können, da der Mangel jeder

authentischen Quelle hierüber eine definitive Feststellung unmöglich macht. Daß wir in einer

Konfessionsänderung Frobergers, der von Geburt lutherisch in Folge einer Wiener Stellung zum
Katholicismus übergetreten war, nicht den Grund sehen können, wie man ange- nommen hat,

erkennen wir aus einer Stelle des ersten Briefes der Herzogin, von der wir wissen, daß sie der

lutherischen Konfession angehört hat. Sie schreibt an Huygens von Frobergers „ehrlicher

Leichenbegräbnuß. so gut es hat sein können“ und äußert sich weiter: „Adversari bleiben aber

auch nit aus und meinen, es sei der Sachen zu viel gethan und mit recht, weil er mit mehr
unser Religion gewesen und was noch mehr Allerlei so Reden oder Ju- diciren sein mag.“ Auch
kann eine Urlaubsüberschreitung nicht die Ursache der kaiserlichen Ungnade gewesen sein, da

Froberger, wie wir aus den Hofstaatsrechnungen wissen, 1653 bis 1657 im Amt gewesen ist

und außerdem eine Widmung des libro quarto das Datum: »Vienna l'Anno 1656« trägt. Wenn
wir in dem Meister sowohl aus der Überlieferung Matthesons: „man rühmt sein Tugend
liebendes, gottesfürchtiges Gemüth“, als auch aus den innige Freundschaft und hohe Verehrung
bekundenden Auslassungen der Herzogin und Huygens", nicht einen überaus liebenswürdigen

und biederen Charakter erkennen müßten, würden wir uns zur Annahme veranlaßt sehen, daß
irgend ein unlauterer Charakterzug oder Schroff- heit und Stolz ihm die Ungnade zugezogen
habe. Wahrscheinlich ist es ihm ergangen, wie so mancher ehrlichen Größe jener und anderer

Zeiten, daß er der Intrigue und Mißgunst einer neidischen „Adverari“, der seine ehrliche und
selbstlose Künstlernatur auf die Dauer nicht gewachsen war, unterlag und nach dem Tode
seines *) Auf diese Stelle bezieht sich folgende Äußerung aus dem Antwortschreiben Huygens":

»Comment pouvait on faire trop d'honneur au corps, qui en avoit este le digne habitacle?«

370 Franz Beier. (14 alten kaiserlichen Beschützers Ferdinands III., welcher im Jahre 1657
staub, der Verleumdung das Feld räumen mußte. Was galt damals in Deutschland, das noch

lange unter den Folgen des un- seligen Religionskrieges zu leiden hatte, ein großer Künstler,

ein bedeutender Komponist! Mit gerechter Entrüstung äußert sich Ambros über die damaligen,

im Verhältnis zu anderen Ländern fast barbarischen Musikzustände Deutschlands: „Der große

Ton- setzer, der edelste Musiker, wurde kaum noch vom herumstrolchen- den Musikanten
unterschieden - im glücklichsten Falle war er „Hausofficiant“ eines Großen oder Kirchendiener.

Noch Joseph Haydn und Mozart litten unter diesen Verhältnissen.“ Unter einer solchen

Beleuchtung jener Zeit kann uns Frober- gers Geschick nicht mehr so wunderbar erscheinen,

daß wir eine Entlassung als eine Folge selbstbegangener Ausschreitungen ansehen müßten.
Man kann sich eines tiefen Mitgefühls nicht erwehren bei dem Gedanken, daß nun der schon

alternde Meister nach rühmloser Entlassung vom Wiener Hofe, dem er 20 Jahre mit

Auszeichnung angehört hatte, noch einmal zum Wanderstab greift, um im Aus- land

Anerkennung und Lohn zu suchen. Er wandte sich, wie wir gesehen haben, nach England, wo
dem deutschen Tonkünstler - was uns auch Händels und Haydns Leben zeigt - immer für die

Kunst begeisterte und opferfreudige Herzen schlugen. Im Jahre 1759, ungefähr 100 Jahre nach

Fro- bergers Londoner Reise, fand ein großer Landsmann Händel, 1685 zu Halle geboren, in

demselben Lande, das ihn am meisten gefeiert, sein letztes Asyl in der Westminster-Abtei.

Unsere Nachrichten über diesen Londoner Aufenthalt beschrän- ken sich bis jetzt auf die schon

erwähnte Mattheson'sche Überliefe- rung, die trotz dessen Versicherung, die nach Frobergers

eigenen Aufzeichnungen niedergeschrieben zu haben, zweifelhaft genug er- scheint. Nehmen
wir den vielbesungenen Pi raten überfall als histo- risch, so bleibt doch die Art und Weise, wie

unser damals doch weltberühmter Meister über Scheltworte und Fußtritte hinweg durch eine

Damenbekanntschaft endlich zur Anerkennung gelangt, immer- hin märchenhaft genug. Die

Dauer eines dortigen Aufenthalts und das Datum einer Berufung nach Hericourt wissen wir

nicht. Sein viel bewegtes,

15 Johann Jacob Froberger. 371 stürmisches Leben fand einen versöhnenden, ruhig heiteren

Abschluß auf dem herzoglichen Schloß, wo eine edle „Scholarin“ sich be- mühte, durch

begeisterte Verehrung dem gekränkten Meister die am Wiener Hof widerfahrene Unbill in

Vergessenheit zu bringen. Daß er aber doch nie den Unverstand und Neid verwinden konnte,



mit dem die Kunstgenoffen seinen neuernden, ihre Technik gefährdenden Bestrebungen
entgegentraten, ersehen wir aus zwei Stellen in dem zweiten Briefe der Herzogin: „Denn ich's

ihm auch so oft und viel auf ein Begehren versprochen, Niemanden nichts zu geben.“, und
weiter: „Denn er mir oft gesagt, daß Viel von seiner Com- position vor ihre Composition
ausgeben, und doch nit wüßten mit umzugehen, sondern selbige nur verderben, und also nit

möge, daß seine Sachen unter andere Leut Hände kommen thäten.“ Doch war er von zu

menschenfreundlicher und liebenswürdiger Gesinnung, als daß ihn die Verkennung seiner

Verdienste hätte verschloffen und unfreundlich gegen seine Umgebung machen können: „denn

ihn die Leut wegen seines guten Humors geliebet haben, ob sie eben seine Kunst mit

verstanden.“ Den tiefen Schmerz der Herzogin über einen Heimgang er- kennen wir in den
Worten: „Ist mir gewiß sauer genug ankom- men und bin kein lachender Erb"; möchte mir noch

als Herz und Augen übergehen, wenn ich bedenke, was mir mit ihm abgestorben.“ Durch einen

„mit unfeinen“ Grabstein ehrte sie den auf dem Kirch- hof von Bavilliers bestatteten theuren

Todten. Hatte Froberger leider das Bewußtsein, von seiner Zeit nicht, wie er verdient, gewürdigt

worden zu sein, mit ins Grab nehmen müffen, so sollte ihm doch ein gerechter Beurtheiler

erstehen in einem Meister, dessen Werke an Glanz alles bisher Geleistete weit überstrahlten;

und dieser, der den Werken des Vorgängers hohe Anerkennung zollte, war kein Geringerer als

Johann Sebastian Bach.“) Frobergers Eigenart und epochemachende Bedeutung besteht vor

Allem in der Begründung eines neuen, freieren Stiles für die Klaviermusik. Mit richtigem Blick

die Sonderstellung des Klaviers *) „Frobergern hat der selige Leipziger Bach jederzeit hoch
gehalten, ob er schon etwas alt.“ M. Jacob Adlung"s Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit.

Erfurt, 1758. S. 711.

372 Franz Beier. (16 unter den Instrumenten erkennend suchte er die demselben damals noch
sehr eng gesteckten Grenzen zu erweitern und schuf damit einen neuen, freieren, von seinen

Nachfolgern nach ihm benannten Stil. Es besteht diese Neuerung im Wesentlichen in der

größeren Aus- nutzung der natürlichen Begabung des Instruments, welches wie kein anderes

in dem Grade einmal eine reiche Behandlung der Har- monie und dann die Einführung eines

bunten Figurenwerks gestattet. Während die erste Eigenschaft dem Klavier etwas

Orchestermäßiges verleiht und es durch eine Begabung für akkordische Wirkungen zur

Ersetzung vieler Instrumente befähigt, deren Zusammenwirken erst eine Erzeugung von
Akkordmaffen ermöglicht, so giebt ihm die letzte eine ganz exceptionelle Stellung, insofern

eine Wiedergabe der Kla- vierpassagen den andern Instrumenten oft sehr schwer, wenn nicht

gar unmöglich ist. Es kennzeichnet eben die entwickeltere Klavier- musik ihr Gegensatz zum
Orchestersatz. So verstehen wir sehr wohl die Äußerung des Danziger Kapellmeisters Valentin

Meder, welcher in einem Briefe vom 14. Juli 1709 an den „ehrlichen“ Christoph Raupach
schrieb: *) „Ein gewisser. Liebhaber der Musik habe ihn gezwungen, Frober- gers ein Memento
mori auf Violen anzubringen und mit ins Konzert zu mischen: er hätte auch dessen Verfassers

Tombeau aus dem Fmoll mit beifügen sollen, solchen Eigensinn aber von sich abgelehnt,

indem besagtes Tombeau sehr ineinander geflochten und sich mit Geigen nicht sowohl

ausdrucken lassen. Ein anderes sei ein Clavicordium, ein anderes die Violin.“ Vor Allem bilden

die für die Entwicklungsgeschichte der Suite äußerst wichtigen Froberger'schen Tanz-Partiten,

auf die wir jetzt näher eingehen wollen, ein werthvolles Dokument für die „Setz- manier“

dieses Meisters. Auch ein großer Lehrer Frescobaldi hatte Tanzstücke geschrie- ben. Es ist dies

eine allerdings stilvoll gehaltene Salonmusik, die aber noch des festen inneren

Zusammenhangs der Theile ent- behrt, wie wir ihn später finden, wo sich die Tänze zu

Gruppen, zu Suiten vereinigten. Frescobaldi nennt eine Tanzmelodien Balletto, Corrente,

Paffacaglio, Gagliarda, Ciaconna. Sein Schüler Froberger bringt schon, wie wohl anzunehmen ist

als der *) Mattheson, Ehrenpforte.

17) Johann Jacob Froberger. 373 Erste, eine Tänze in wirklichen Gruppen, die er indessen noch
nicht Suiten sondern Partiten nennt; und zwar vereinigen sich bei ihm durchweg die Allemande,

Courante, Sarabande und zum großen Theil noch die Gigue zu einem ganzen Tanzbild. An
dieser Stelle wollen wir nur auf den merkwürdigen varia- tionenartigen Zusammenhang der

Stücke hinweisen, der, schon bei Frescobaldi angefangen, zur vollständigen Variation



ausgebildet bei Froberger erscheint, obwohl der Name Partite noch bleibt. So sehen wir die

Variation sich hier aus dem Zwang ent- wickeln, den die Rhythmus Veränderung im Tanzschritt

auf den Komponisten, der an der einmal concipierten Tanzweise festhielt, ausübte. Sind nun
auch die Stücke Frescobaldis ebensowenig wie Frobergers ihrer schematischen Form nach

wirkliche, zur Be- gleitung der Tanzbewegungen eigens komponierte Tänze, so sind sie doch
als solche gedacht und geben das Charakterbild derselben. Von Froberger's Tanzpartiten,

denen wir den erst nach ihm eingeführten Namen Suite geben, finden wir zehn »manu propria«

ge- schriebene und außerdem die zu ihnen gehörenden Partiten »sopra Mayrin« und das

»Lamento« in den bekannten Wiener Handschriften von 1649 und 1656, welche er dem Kaiser

Ferdinand III. ge- widmet hat. In der Handschrift von 1649 (Mb. II. part. IV) befinden sich 5

Suiten und die Partiten »sopra Mayrin, die mit in den Kreis dieser Kompositionen gehören, da

hier der sechsten schönen chromatischen Partite eine Courante mit Double und Sarabande
folgen. Die Handschrift von 1656 (Mb. IV. part. IV) enthält eben- falls fünf Suiten und das

»Lamento« mit Gigue, Courante und Sarabande. Außer diesen beiden Handschriften, die für uns

jedenfalls die besten Quellen für ein eingehenderes Studium Froberger'scher Kompositionen
sind, finden wir noch in folgenden Sammlungen Suiten dieses Komponisten. Zunächst in der

gedruckten Ausgabe mit dem Titel: »10 Suittes de Clavessin, composees par Mons. Giacomo
Frobergue, seconde edition tr s exactement corrigee Amsterdam chez Estienne Roger
Marchant libraire«. Schließ- lieh haben wir noch eine interessante Quelle in einem bisher noch

unbekannten Sammelband in deutscher Tabulatur aus dem Jahre 1698, welcher sich im Besitz

des Herrn Professor Spitta in Berlin Musikal. Vorträge. V. 27

374 Franz Beier. (18 befindet. In diesem werthvollen Buche finden wir außer den uns aus der

Wiener Handschrift von 1649 bekannten Mayrin-Partiten 7 Suiten, 1 Allemande und Courante
und eine Allemande und Gi- gue, als deren Komponist Froberger bezeichnet ist. Nur zwei von
ihnen, die Suiten in G- und Cdur und die Allemande und Gigue in Dmoll kennen wir aus der

Wiener Handschrift (Mb. II. part. IV). Mit diesen bisher unbekannten 5 Suiten und der Allemande
und Courante in Dmoll haben wir also jetzt, da von den 10 Suiten der gedruckten Ausgabe zwei

in der Wiener Handschrift von 1656 stehen,") 23 Suiten, das Lamento, die Mayrin und die

Dmoll- Allemande und Courante des Tabulatur-Manuskripts. Es gruppieren sich, wie schon
bemerkt, bei Froberger vier Tänze, die Allemande, Courante, Sarabande und, wenn auch nicht

durchweg, die Gigue zu einer Suite. Gleiche harmonische Grundlage und Tonart und vielfach

beobachtete Identität der Motive, die dann allerdings einer rhythmischen Veränderung
unterliegen, bilden das Band ihrer Ver- einigung. Die Suiten des 2. Buches der Wiener
Handschrift haben mit Ausnahme der 2. (Dmoll) keine Gigue. In dem Tabulatur-Sammel- band
aber finden wir die Gdur- und Cdur-Suite der Wiener Hand- schrift mit einer Gigue schließend.

Indessen erregen nicht so der Umstand, daß diese beiden Gigues die Wiener Handschrift nicht

auf weist, - die 5. (Adur) Suite der gedruckten Roger'schen Ausgabe enthält ebenfalls eine in

derselben Suite des 4. Buchs der Wiener Handschrift nicht befindliche Gigue - wohl aber die

Haltung der Harmonie und Modulation und in der C-dur-Suite die anhaltende Terzenbewegung
der Oberstimmen, welche zwei Takte hindurch über dem drei Oktaven tiefer ertönenden C und
H des Baffes schweben, unsere Zweifel an der Echtheit und laffen diese beiden Gigues als eine

Zuthat aus späterer Zeit erscheinen. Während in Tanzjamm- lungen früherer Zeiten die

einzelnen Tänze ohne bestimmte Ordnung und Plan neben einander gestellt waren, finden wir

sie bei Fro- berger in einer wohlerwogenen Reihenfolge, welche die Absicht nicht verkennen
läßt, durch Erzielung eines gewissen Kontrastes der Theile die Wirkung des Ganzen zu

erhöhen. Wenigstens erkennen wir die- *) Die 5. Suite (A-dur) steht als 2. in der Wiener
Handschrift (Mb. IV. part. IV), und die 8. (A-moll) steht am selben Ort als 4. Suite, mit der Ab-
weichung, daß hier die Gigue an zweiter Stelle ist.

19] Johann Jacob Froberger. 375 es Princip außer in den gedruckten Suiten, wo durchweg die

Cou- rante, Sarabande und Gigue in derselben Reihenfolge sich der Alle- mande anschließen,

auch in den Suiten des 2. Buches der Wiener Handschrift. Hier tritt zwischen die erhaben und
gemessen erklingende Weise der Allemande und die frohe und heitere Courante die Sara-

bande, deren Wesen wir in unserem Adagio erkennen. Die einzige Gigue dieses Buches schließt



die Dmoll-Suite, die bildet in ihrem leichtfüßigen, ausgelassenen Rhythmus zu der eben erst

verklungenen sanften Weise der Sarabande den grellsten Gegensatz. Ein anderes Verfahren in

der Gruppierung beobachtet Froberger in den Suiten des 4. Buches, wo er, abstrahierend von
einem ver- jöhnenden Schluß durch die Gigue, diese durchweg an die zweite Stelle setzt und
die mäßigere Courante vermittelnd zwischen der Gigue und Sarabande wirken läßt. In dem
trotz des hellen Cdur imposant klingenden Trauerstück, dem Lamento, *) welches die Suiten

der Wiener Handschrift beschließt, trägt die dem äußerst stimmungs- voll komponierten Satz

folgende Gigue in dem Zusammenhang den Charakter des Trostes. Welche richtige Erwägungen
in ästhetischer Beziehung den Künstler bei der Komposition dieses interessanten Stückes

leiteten, erkennen wir auch aus der das Lamento be- schließenden Sarabande, in welcher in

Anbetracht des hochpatheti- sehen ernsten Inhalts des ersten Satzes an Stelle der sie sonst

charakterisierenden Gravität ein ruhiges, würdiges Gefaßtsein zu em- pfinden ist. Die bisher

genannten Bestandtheile der Froberger'schen Suite finden wir in der Fdur- und der ersten

Cmoll-Suite des Tabu- laturmanuskripts durch Doubles erweitert, welche der Allemande,

Courante und Sarabande hinzugefügt sind. Es sind diese Doubles nicht sowohl Variationen in

unserem Sinne, als vielmehr mit Figuren und „Agrements“ verzierte Wieder- holungen der

vorangegangenen Melodie. Da nun in vielen Fällen die Courante und auch die Sarabande die

Allemandenmelodie varia- tionenartig behandelte, so entsteht durch Hinzutritt der Doubles so

zu jagen eine Variation über eine Variation, was dann natürlich leicht eine gewisse

Schwerfälligkeit und Monotonie zur Folge haben kann, *) »Lamento sopra la dolorosa perdita

della Real Masta di Ferdi- nando IV. Re de’ Romani.« 27-
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sondern jedesmal sowohl Tanz als Double gespielt worden sind. Froberger, der die Kenntnis

der Double wohl einem Aufenthalt in Frankreich verdankt, macht auch nur einen sehr mäßigen
Gebrauch von ihr. Bisher kannten wir sie nur aus seinen Mayrin-Partiten, wo sie als Anhängsel
der Courante nach sechs vorangegangenen Va- riationen über dasselbe Thema auch nicht

gerade allzu erfrischend wirkt. Die jetzt hinzukommenden Doubles des Tabulaturmanuskripts

laffen den Froberger'schen Stil sehr wohl erkennen und wir haben daher nicht Veranlassung,

die ihrer Seltenheit wegen als den Aus- fluß einer anderen variirfrohen Feder anzusehen. Über
die Notierungsweise, die der Meister bei der Aufzeichnung seiner Suiten beobachtet hat,

bemerken wir noch, daß er durchweg den Sopran- und Baßschlüssel anwendet und nur in zwei

Suiten des 4. Buchs der Wiener Handschrift sich des G- und des Bariton- schlüffels bedient. *)

Wenden wir uns jetzt zur Betrachtung der einzelnen Theile der Froberger'schen Suite. Als „eine

aufrichtige Teutsche Erfindung“, *) steht die Alle- mande an der Spitze der Suite. Mattheson

charakterisiert sie als „eine ernsthafte und wohl ausgearbeitete Harmonie, welche das Bild eines

zufriedenen oder vergnügten Gemüths trägt, daß sich an guter Ordnung und Ruhe ergetzet.“

Wohl zu unterscheiden von dem wirklichen, noch jetzt stellenweise in Süddeutschland
heimischen Nationaltanz im /- oder 4-Takt, eröffnet sie den Reigen der Tänze in gemessener,
ruhiger Bewegung im 4/4-Takt. Wie in den Suiten der späteren Zeit tritt sie auch bei Froberger

der Form nach entwickelter und kunstgemäßer als die fol- genden Theile auf. Reichthum in der

Melodie und Fülle in der Harmonie zeichnet sie unter der Tanzgruppe aus, und, da ihre Form
eine größere Ausdehnung und Entwickelung gestattet, bietet sie dem Komponisten vor Allem

Gelegenheit zum Ausdruck subjektiver Em- pfindungen. Solche Stimmungsbilder erkennen wir

auch in den Froberger'schen Allemanden. *) a) lib. IV, part. IV, 2. Suite: A-dur-Courante. b) lib.

IV, part. IV, 5. Suite: D-dur-Courante und Sarabande. **) Mattheson, „Vollkommener
Capellmeister“ und „Kern melodischer Wi- senschaft.“

21) Johann Jacob Froberger. 377 In den Kreis dieser interessanten Tonstücke gehören
außerdem die Trauerstücke: das »Lamento«, das von Meder „sehr ineinander geflochten“

genannte »Tombeau« in Fmoll und das von ihm eben- falls erwähnte »Memento mori«. Die

beiden letzteren sind uns nicht erhalten geblieben, wohl aber könnte man zur Annahme
geneigt sein, daß jenes Memento mori mit dem uns bekannten Lamento identisch sei. Folgende

interessante Stelle aus dem zweiten Briefe der Herzogin an Huygens handelt ebenfalls von
diesem Memento und seiner schweren Ausführbarkeit: „wollte gern das Memento mori



Froberger bei ihme (Huygens) schlagen so guet mir müglich were, der Organist zu Cöllen

Caspar Grieffgens, schlagt selbiges tuck auch und hat es von einer Handt gelernt grif vor grif,

ist schwer aus den Notten zu finden, habe es mit sonder fleis darum betracht wiewol es

deutlich geschrieben und bleibe auch des hern Grieffgens seiner meinung, das wer die Sachen

mit von ihme hern Froberger Sei. gelernet, unmüglich mit rechter discretion zu schlagen, wie

er sie geschlagen hat, der liebe Gott gebe, das wir alle Music liebhabende uns bei ihme im

Himlichen Musen Chor ergötzen mögen. Amen.“ Die Schlußbemerkung über die Schwierigkeit

einer guten Ausfüh- rung Frobergerischer Kompositionen bestätigt die Vermuthung, die sich

uns bei genauerer Betrachtung der Allemanden aufdrängt, nämlich daß zu ihnen noch der Geist

und das Herz eines denken- den und fühlenden Interpreten hinzukommen muß, um eine Wie-
dergabe im Sinne des Komponisten zu leisten. Erst das „mit rechter Diskretion schlagen“, das

belebende Hin- zutreten der subjektiven Empfindung hebt den wahren Werth aus den Noten
heraus. Darum legt die Herzogin, die ihren Froberger so oft hat spielen hören, so großen
Nachdruck darauf, daß der Organist das Memento „Griff vor Griff von Froberger's Hand gelernt

hat.“ Es beginnt in der Klaviermusik mit Froberger die Zeit, wo Notenkenntnis und Technik
allein zur richtigen Interpre- tation nicht mehr ausreichen. Daher seine Klage: „das vil von
seiner composition vor ihre composition ausgeben und doch mit wiffen mit umbzugehen,
sondern selbige nuhr verderben.“ Wir müssen uns die Nüancierung der Frobergerschen

Allemanden nicht nur auf der Färbung der Harmonien und Klangstärke der Töne, sondern auch

auf einer oft eintretenden Verzögerung oder Beschleu- nigung des Tempos beruhend denken,

so daß die etwa in der Art 2 7 Mr

378 Franz Beier. (22 unseres »rubato« gespielte Allemande nahezu den Charakter einer

Deklamation erhält. Als das vielleicht am besten passende Beispiel hierfür ist das

stimmungsvolle, im Allemandenstil komponierte La- mento zu nennen.") Einen unbeabsichtigt

komischen Eindruck macht leider am Schluß die unglückselige glissando zu spielende Cdur-
Tonleiter, „die Himmelstreppe“ oder Jakobsleiter“, wie Ambros spottet, welche die Himmelfahrt
des höchstseligen Ferdinandi IV. veranschauliche. Froberger ist hier einer Gefahr zum Opfer

gefallen, die aus seinen Bestrebungen, den inneren Vorgängen der Seele in Tönen Ausdruck zu

geben, leicht hervorgehen konnte, nämlich diese Be- Strebungen auf das realistische Gebiet

äußerer Erscheinungen auszu- dehnen und damit auf die bedenkliche Bahn der Tonmalerei zu

ge- rathen. Daß der Meister diese Versuche wiederholt und wahrscheinlich mit demselben
Erfolg gewagt hat, sehen wir aus einem Bericht Matthesons, der uns in einer „Ehrenpforte“

erzählt, daß er manuskriptlich von Froberger besessen habe: »Plainte, faite Londres, pour

passer la melancolie, wobei eine Beschreibung desjenigen, so ihm zwischen Paris und Calais

sowohl als zwischen Calais und England von den Land- und Seeräubern widerfahren, auch daß
ihn der Engländische Organist gescholten, bei dem Arm zur Thür geführt und mit dem Fuß

hinausgestoßen. Ingleichen eine Allemande, faite en passant le Rhin dans une barque en grand

peril, mit einer ausführlichen Beschreibung.“ Von derselben letzten Allemande berichtet

Mattheson an einer anderen Stelle,“) daß in ihr „die Überfahrt und die Gefahr, so die auf dem
Rhein ausgestanden, in 26 Noten-Fällen (?) ziemlich deut- lieh vor Augen und Ohren gelagert

wird.“ Von beiden jedenfalls interessanten Allemanden hat sich bis jetzt noch nichts

angefunden. In Beziehung auf die äußere Form hat die Allemande, mit einem Auftakt

beginnend, keine fest begrenzte Taktzahl, wie wir sie eher bei den anderen Tänzen der Suite

beobachten können. Es schwankt die Zahl zwischen 9 und 12. Sie ist, wie auch die an- dern

Stücke, zweitheilig, ohne daß der erste Theil ein anderes Über- *) Diese Komposition sowie die

auf S. 26-29 erwähnten find in Abschrift von der Verlagshandlung zu beziehen. *)

„Vollkommener Capellmeister“. S. 130.

23) Johann Jacob Froberger. 379 gewicht als das in der Angabe des Hauptgedankens liegende

besitzt. Die Modulation ist durchweg einfach und natürlich, indem sie den ersten Theil

entweder in der Dur- oder Moll-Tonart der Dominante oder der verwandten Parallele beschließt

und dann mit vermitteln- dem Übergang zur Haupttonart zurückführend das Ganze in der-

selben, nach alter Manier aber immer in Dur, abschließt. Den äußerst geschickten

Kontrapunktisten und Schüler des großen Fres- cobaldi verleugnet Froberger nirgends. Ja



öfters ergeht er sich in imitatorischen Bewegungen, ohne sich jedoch von ihnen feffeln zu

lassen. So beginnt die Cmoll-Allemande der 9. Suite der ge- druckten Ausgabe zu dem Cmoll-
Dreiklang des Baffes mit einem längeren bewegten Thema, das zuerst eine Beantwortung in der

Oktave und dann in der Quinte findet, doch damit hört dann auch die ganze Fugen. Freude auf,

da man im ganzen weiteren Verlauf kaum noch eine Erinnerung an das Eingangsthema ent-

decken kann. Wir geben hier die Anfangstakte dieser Allemande: Eine an das Lamento durch

den Rhythmus erinnernde Me- lodie finden wir in der D-dur-Allemande der 10. Suite der ge-
druckten Ausgabe:

3S () Franz Beier. 21 -. Interessant sind an ihr außerdem die modern klingenden Schlußtakte: -

. Gehen wir jetzt zur Courante über. Nach Mattheson sucht diese „ihrem Namen durch

immerwährendes Laufen ein völliges Recht zu thun: doch so, daß es lieblich und zärtlich

zugehe. Die Leidenschaft oder Gemüthsbewegung, die in einer Courante vorge- tragen werden
soll, ist die süße Hoffnung, denn es findet sich was herzhaftes, was verlangendes und auch was
erfreuliches in dieser Melodie, lauter Stücke, daraus die Hoffnung zusammengefüget wird.“

Sehen wir von dieser Couranten-Interpretation, die er an einem alten Beispiel, denn „die neuen
fahren aus dem Geleise“) an dessen Schluß „sich noch eine kleine Freude erhebet“, zu ver-

anschaulichen sucht, auf die Couranten Frobergers, so können wir vor Allem von dem
„immerwährenden Laufen“ in ihnen nicht über- zeugt werden. Wir beobachten hier nur eine

ruhige, zierliche Be- wegung, die eine störende Unterbrechung durch lang gehaltene Noten

nicht gern sieht, obwohl auch solche Vorkommen. Im Un- terschied von der Allemande ist sie

im Tripeltakt komponiert, be- ginnt aber ebenfalls mit einem Auftakt. Es sind heitere,

melodiöse Stückchen, die sich mit Gewandtheit an die ihnen voraufgehende ernste Allemande
anschließen. Wir sehen sie von dieser sogar oft

25 Johann Jacob Froberger. 3S 1 die Motive entlehnen und mit überraschender Treue

durchführen, ohne sich jedoch in ihrem eigenartigen Charakter dadurch beinträch- tigen zu

lassen. Vergleichen wir z. B. gleich die erste Courante der Wiener Handschrift mit der

Allemande, so können wir beobach- ten, wie sich die Courante im /-Takt aus der “%-taktigen

mit voller Harmonie beginnenden Allemande zu einem selbständigen Stückchen herauswindet.

Allem an de : Courante: Zuweilen begnügt sich Froberger auch, von einer genaueren
Verfolgung der Allemanden-Melodie abstrahierend, einer Courante durch Zugrundelegung
desselben Harmoniefundaments eine Ähnlich- keit mit der Suiten-Führerin zu geben, wie z. B.

in den betreffen- den Schlußtakten der 4. Suite (Fdur) der Wiener Handschrift von 1649. Diese

genaue Anlehnung an die Allemande, welche der Cou- rante einen variationenartigen Charakter

giebt, bezieht sich indessen, wie schon vorher angedeutet, nur auf einen Theil der Couranten
Frobergers. Andere entziehen sich in dieser Beziehung vollständig der Führung durch die

Allemande und bilden ein selbständiges, eine neue Melodie einführendes Stück, wie z. B. die

erste Courante

382 Franz Beier. (26 (Dmoll) der gedruckten Ausgabe, die hier als hübsches Beispiel einer

Froberger'schen Courante erwähnt sein möge. Eine gewisse Steifheit in der Melodiebildung und
Durch- führung der Courante sowohl wie der Sarabande ist nicht wegzu- leugnen. Es ist dies

eine Folge der zu häufigen Kadenzirungen, welche der Entwicklung eines glatten Flusses in der

Melodie noch hindernd entgegentreten, obwohl Froberger öfters durch Trug- Schlüsse die

Hemmung zu vermeiden sucht. So beginnt z. B. die Courante der 4. Suite (Gdur) der

gedruckten Ausgabe gleich mit einer Kadenz, die wir zugleich schon als Sarabandenschluß aus

dem ersten Theil der Wiener Handschrift kennen. Die Courante beginnt nämlich: r Im Tempo
weit gemessener, im Charakter ernster und gravi- tätischer als die Courante ist die Sarabande.

Da, wie Mattheson sagt, „sie keine laufenden Noten zuläßt, weil die Grandezza solche

verabscheut“, stehen ihre Akkorde in der Regel ohne jede Verbindung, wie sie für die Courante

charakteristisch ist, fest nebeneinander und geben dem Gang der Melodie einen gewissen Stolz.

Froberger hält jedoch an diesem Princip nicht immer fest, sondern gestattet seiner Sarabande

auch, wenngleich selten, eine freiere Bewegung, z. B. in dem Schluß der Cdur- Sarabande der

5. Suite in der Wiener Handschrift von 1649: ihr .- Ferner weisen wir an dieser Stelle noch



einmal auf die vorher erwähnte Lamento-Sarabande hin, welche in diesem Zusammenhang das

ihr sonst eigene gravitätische Wesen abgestreift hat. .-

27 Johann Jacob Froberger. 383 Im Unterschied von der mit ihr den Tripeltakt theilenden Cou-
rante, welche mit dem Auftakt beginnt und mit dem Niederschlag schließt, tritt die Sarabande
mit dem Volltakt ein und endigt mit dem zweiten oder dritten Takttheil in einem für die

charakteristischen Schluß. Hinsichtlich ihrer Ausdehnung erscheint sie bei Froberger unter den
anderen Suitentheilen am meisten beschränkt. Nur zu- weilen gestattet er ihr, und zwar im

zweiten Theil, eine größere Breite, wie in der 2. Sarabande des zweiten und in der 1. Sara-

bande des vierten Buches der Wiener Handschrift. Als Beispiel nennen wir hier die Sarabande
»sopra Mayrin«, in der ebenfalls der 2. Theil eine größere Entwicklung zeigt. Man erkennt in

derselben eine Variation der vorangeschickten ersten Par- tite »sopra Mayrin«. Der erste Theil

der jetzt im Festgewande der Sarabande gravi- tätisch einherstolzierenden Weise bringt

jämmtliche Noten der ursprüng- liehen, zierlichen Melodie dieses Theils. Einige Abänderungen
er- heischte der sich der gewaltsamen Sarabanden-Ummodelung nicht so willig fügende zweite

Theil. Doch ist sein Ursprung an dem identi- sehen Harmonie fundament und den im

viertletzten Takt auftretenden charakteristischen Notenfolgen: ghd und a ce nicht zu

verkennen. Ein eigenes Verfahren beobachtet Froberger am Schluß ver- schiedener seiner

Sarabanden durch Wiederholung der Schlußphrase. Es sind dies sehr melodiöse Wendungen,
deren Wiederholung wohl wie ein Echo wirken soll, wie wir denn auch diese betreffen- den
Stellen in der gedruckten Rogerschen Ausgabe mit piano, doucement oder discretion

bezeichnet finden. Unter mehreren anderen, zu welchen auch die Lamento-Sarabande gehört,

weist die 5. Sarabande (D dur) des 4. Buchs der Wiener Handschrift, welche wir vorher schon

als die einzige im Violin- und Bariton- Schlüffel notierte erwähnt haben, eine solche

Wiederholung auf, in- dem sie schließt: -.

384 Franz Beier. 28 Dieses „Echo“ stammt ebenso wie die Vortragszeichen des crescendo,

decrescendo und piano, forte, welche nach Burney zum ersten Mal in Madrigalen von
Mazzocchi (1638) zur Anwen- Wendung kommen, aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts

und wurde schnell ein beliebtes und vielgebrauchtes Mittel zur Be- lebung des Vortrags. Im

grellsten Gegensatz zur Sarabande steht die ebenfalls aus zwei Wiederholungstheilen

bestehende leichtfüßige Gigue, welche zum Ausdruck leidenschaftlich erregter Stimmungen
von Froberger nicht benutzt wird. Frobergers Gigues sind zum großen Theil fugierte Stücke, in

denen er eine kontrapunktische Meisterschaft glänzend dokumentiert. Der Schnelligkeit ihrer

Bewegung entsprechend gehen die größtentheils im /-, %-, %- oder 1%-Takt; wenn sie auch

öfters in gerader Taktart geschrieben ist, so ist doch in den meisten Fällen ihre Gliedtheilung

eine ungerade, so daß z. B. der 1%- Takt im 4/4-Takt mit Triolen zu erkennen ist. Wir können
bei Froberger zwei Arten von Gigues unterscheiden, von denen die eine im wirklichen /-Takt

in gehaltenerer Bewegung sich dem Wesen der Allemande nähert, während die andere im

Tripeltakt als Presto wiederzugeben ist, welche letztere Bezeichnung z. B. ja auch den Gigues

der Händel'schen Klaviersuiten öfters beigefügt ist. Als Beispiel für die erste Art führen wir hier

den Anfang der Gmoll- Gigue aus der gedruckten Ausgabe an, welcher zugleich, abgesehen
vom Rhythmus natürlich, durch seinen Anklang an den ersten Theil einer bekannten
Choralstrophe (Wer nur den lieben Gott läßt walten) interessant ist: FEF .— HEEE-ZEEEEE - Fs -

"e-g .T-ET - L =-. w/ FE z-FL-HH- = -H Ein anderes Beispiel zeigt uns das Motiv der 3. Gigue

im 4. Buch der Wiener Handschrift, welches durch eine Identität mit dem ersten Allemanden-
Motiv der 3. handschriftlichen Suite des zweiten Buchs bemerkenswerth ist: HHLEH. #FFF Durch

eine kleine rhythmische Veränderung hat sich Froberger hier- aus ein anderes Giguen-Motiv
gebildet, welches wir als Beispiel seiner schnelleren Gattung geben:

29) Johann Jacob Froberger. 385 #FFF Als Beispiel der 6/-taktigen Gigue erwähnen wir

noch den Anfang der handschriftlichen Amoll-Gigue des 4. Buchs: HH = = = = = = .-."Hz: H. F-

I
- e/ I Diese Gigue ist die einzige, in welcher Froberger am Schluß einen Wechsel in der

Taktart vornimmt. Es tritt nämlich vom viertletzten Takt an, welcher in der gedruckten

Ausgabe, wo diese Suite ebenfalls zu finden ist, die Bezeichnung » discretion« trägt, 4/4-Takt



an die Stelle des bisherigen 6/4-Takt. Seine Themen führt Froberger mit meisterlicher

Gewandtheit in Art eines fugato durch, ohne sich jedoch über Stimmenführung große Skrupel

zu machen. Diese melodiösen Stücke haben dadurch einen eigenthümlichen Reiz, daß bald aus

hoher Kantilene, bald aus der Tiefe des Baffes heraus das Thema uns neckisch ent-

gegenklingt. In zwei Kompositionen dieser Art weicht Froberger im zweiten Theil von seinem
Anfangsthema ab, einmal in der dritten Gigue der Roger'schen Ausgabe durch eine, wenn auch

un- bedeutende, rhythmische Veränderung des Themas, dann aber in der 9. derselben

Ausgabe durch vollständiges Aufgeben des alten Themas, für welches er ein neues,

beweglicheres einführt. Als Beispiel seiner Art sei hier noch eine Gigue erwähnt, welche wir als

bis jetzt unbekannt in dem Tabulatur-Manuskript finden, wo sie als eine Komposition
Frobergers bezeichnet ist. Es ist eine im leichten 9/4-Takt graziös und munter dahinfließende

Melodie, ein Salon-Stückchen, das durch eine mit p. bezeichneten Wiederholun- gen von
melodiösen Wendungen im zweiten Theil an die vorher bei der Sarabande gemachten
Beobachtungen erinnert. Am Schluß wollen wir noch einer Äußerung Huygens" über eine Gigue

von Froberger gedenken, die wir aus der Korrespondenz citieren. In treuer Erinnerung an

seinen unvergeßlichen Freund schickt dieser im Jahre 1675, also 8 Jahre nach des Künstlers

Tode, dem als Lautenspieler damals berühmten Saint Luc, dessen »savante oreille« er schätzte,

»une Gigue de feu le grand Frobergher«,

386 Franz Beier. -Johann Jacob Froberger. (30 welche er für die Laute, ohne die er nie reiste,

übertragen hatte, mit folgenden Worten: »Parmices escrits je vous prie de considerer avec

attention une Gigue de feu le grand Frobergher, que j'ai transportee sur le luth. Vous y
trouverez des passages excellents et une fin merveilleuse. Je ne scay rien par coeur de qui que
ce soit: mais j'en ai pris la peine pour ceste piece et en faymon estude; ne la touchant aussi

que pour moy mesme, comme ce n'est nullement viande tout palais«. So war mit Frobergers

epochemachendem Vorgang der Klavier- musik eine neue, für die charakteristische Bahn

eröffnet, auf welcher ihrer bald große Erfolge warteten. War auch die Form noch knapp und eng
bemessen, wie denn das ganze 17. Jahrhundert hindurch die Tanzform einen dominierenden
Platz behauptete, so barg sie doch gehaltvolle, kräftige Gedanken und Motive, die den Keim
einer breiteren Entwicklung und Durchführung wohl in sich trugen. Für eine solche waren aber

in der Suite noch zu enge Grenzen gesteckt, bis endlich die Klavier-Sonate des 18.

Jahrhunderts dieses in der Form liegende Hindernis beseitigte und nun die Klaviermusik zur

höchsten Blüthe brachte.

zzematisches Verzeichnis - der Suiten =. CL-VOn S D WPIADEDHEIKE ERA. .-2 8

Suiten der Wiener Handschrift. No 1. a) 2tes Buch,4ter Theu. Allemande Courante Sarabande No
2. Allemande Courante Sarabande

Allemande Courante. .- .- .-. -. -. = = = = Sarabande. Allemande Courante Sarabande

Allemande. Courante Sarabande

N96. Fantasie sopra Mayrin. 6 Partiten; Courante, Double, Saraband. N97 b) 4“-Buch,4terrhein.

Allemande Gigue Courante Sarabande Allemande Gigue Courante Sarabande

N09. Allemande Courante Sarabande Allemande Gigue Courante Sarabande

N011. Allemande Gigue Courante Sarabande N012. Lamento Gigue Courante Sarabande

II. 7 Suiten der gedruckten Amsterdamer Ausgabe (10 Suittes de Clavessin; Roger) N013.
Allemande Courante Gigue Sarabande Allemande Courante Sarabande Gigue

N015, Allemande Courante Sarabande No. 16. Allemande Courante Sarabande - Die Aichste

Buite steht als 28. in d.Wiener Handschrift IV, 4.

No 17 Allemande Courante Sarabande Gigue No. 18. Allemande Courante Sarabande - Die



nächste Suite steht Gigue als Ante S. in d. Wiener Handschrift IV, 4.

10 Allemande Courante Sarabande Gigue Allemande Courante Sarabande Gigue

III. Suiten des in Besitz des Herrn Prof. Spitta befindl. Tabulatur Manuscr. N021. Allemande
Courante Sarabande No. 17 No. 22. Allemande Courante Sarabande

Courante Sarabande Gigue


