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Wagner iana. 

Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 
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1. Briefwechſel zwiſchen Wagner und Tiszt. 
(1888.) 

er Briefwechſel zwiſchen Liszt und Wagner, der in zwei 

ſtarken Bänden Härtelſchen Verlags vor uns liegt, 

umfaßt in 316 Briefen einen Zeitraum von zwanzig Jahren 

(18411861). Bedarf es erſt der Verſicherung, daß dieſe 

Sammlung ſo überaus charakteriſtiſcher Briefe das höchſte 

Intereſſe hervorruft? Die langjährige intime Correſpondenz 

zweier genialer Künſtler, welche einer denkwürdigen Periode 

unſeres Muſiklebens ihre Signatur aufgedrückt haben, iſt eine 

Erſcheinung von hoher biographiſcher und künſtleriſcher Wichtig- 

keit. So hoch verſteigen wir uns allerdings nicht, ſie dem 

Briefwechſel zwiſchen Goethe und Schiller an die Seite zu 

ſtellen, wie dies einige Journalanzeigen ohne weiteres gethan. 

Für uns hat dieſe Zuſammenſtellung, offen geſagt, etwas Ver⸗ 

letzendes. Wir wiſſen wohl, daß es Leute giebt, die Liszt und 

Wagner ohne weiteres neben Schiller und Goethe ſtellen, wo 

nicht gar darüber; mit ihnen werden wir uns ſchwerlich ver— 

ſtändigen. Vielleicht hat Wagner ſelbſt Anlaß gegeben zu 

dieſem ſchmeichelnden Vergleich, indem er an Liszt ſchreibt: 
i 15 
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„Goethes und Schillers Briefwechſel brachte mir unſer Ver⸗ 
hältniß ſehr nahe und zeigte mir köſtliche Früchte, die unter 

glücklicheren Umſtänden unſerem Zuſammenwirken entſprießen 

könnten.“ Aber was die beiden Muſiker einander ſchreiben, 

erreicht nicht entfernt die Höhe und Weite des Gedankenkreiſes, 

die Tiefe des künſtleriſchen Gehalts, welcher den Briefwechſel 

unſerer beiden Dichter durchdringt. In dieſem verſchwindet 

das rein Perſönliche mit ſeinem häuslichen und finanziellen 

Kleinkram faſt gänzlich vor den höchſten Anliegen der Kunſt 
und der Menſchheit. Im Liszt-Wagnerſchen Briefwechſel iſt 

das Umgekehrte der Fall. Auch wo Schiller und Goethe ein- 

ander ihre Arbeiten zuſenden, begnügt ſich keiner von ihnen 

mit enthuſiaſtiſchen Lobeserhebungen; ihre freudige Anerkennung 

iſt ſtets von werthvollen Bemerkungen, Fragen und Rathſchlägen 

begleitet. „Sie legen mir meine Träume aus,“ ſchreibt Goethe 

an Schiller nach deſſen tief und liebevoll eingehender Beur⸗ 

theilung des Wilhelm Meiſter; „fahren Sie fort, mich mit meinem 

eigenen Werke bekannt zu machen.“ Nichts dergleichen bei 

Liszt und Wagner. Mit einer einzigen Ausnahme, wo Liszt 

eine Aenderung in Wagners noch ungedruckter Fauſt-Ouvertüre 

vorſchlägt, ergehen ſich die beiden Freunde gegenſeitig nur in 

ekſtatiſcher Bewunderung ihrer Werke. Wollten die Heer⸗ 

rufer der „Zukunftsmuſik“ ihre kühne Parallele ausführen, ſo 

müßte Wagner, welcher gegen Liszt als der Subjectivere, 

Leidenſchaftlichere erſcheint, mit der Rolle Schillers beehrt 

werden, und Liszt, der Maßvollere, Abgeklärtere in dem 

ganzen Briefwechſel, als Goethe figuriren. Gegenüber der 

raſenden Leidenſchaft Wagners wird es in Wahrheit Liszt 

nicht allzu ſchwer, olympiſch wie Goethe zu erſcheinen. Mit 

dem Charakter Schillers hingegen zeigt Wagner in ſeinen 

Briefen keinerlei Verwandtſchaft. „Dieſer heilige Mann!“ 

ſchreibt einmal Hebbel. „Immer hat das Schickſal geflucht und 
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immer hat Schiller geſegnet!“ Auch dem Componiſten des 

Lohengrin hat das Schickſal lange geflucht; er ſelbſt aber 

fluchte immer noch ſtärker. Am zutreffendſten für den Brief⸗ 
wechſel wäre vielleicht die Wendung: Wagner flucht und 

Liszt ſegnet. Wahrlich, dieſe Correſpondenz iſt das ſchönſte 

Denkmal, das man Liszt ſetzen konnte. Sie zeigt ihn durch 

die ganzen zwanzig Jahre, da Wagner (vor der Berufung nach 

München) die Hilfe Liszts nach allen Richtungen ununter⸗ 

brochen in Anſpruch nahm, als das Vorbild eines opferwillig 

hingebenden und beſonnenen Freundes, als das Muſter eines 

warmherzigen, neidloſen Künſtlers. Niemals wird er uns 

geduldig über die maßloſen Anforderungen und unaufhörlichen 

Klagen Wagners; immer iſt er beſchwichtigend mit tröſtenden, 

oder anfeuernd mit enthuſiaſtiſchen Worten zur Hand. Der 

erbittertſte Gegner müßte Liszt nach dieſer Lectüre bewundern 

und lieb gewinnen. 

Die Correſpondenz fließt anfangs ſehr ſpärlich. Wagners 

erſter Brief (mit der Anrede: „Sehr geehrter Herr!“) iſt aus 

Paris vom 24. März 1841 und enthält mit Berufung auf 

H. Laube nur den Wunſch nach einer perſönlichen Annäherung. 

Erſt vier Jahre ſpäter ſchreibt Wagner, der inzwiſchen Hof- 

capellmeiſter in Dresden geworden, wieder an Liszt in Ans 

gelegenheit des Weber-Monuments. Abermals nach Jahres⸗ 

friſt (1846) erbittet ſich Wagner die Vermittlung Liszts bei 

dem Wiener Theaterdirector Pokorny wegen einer Aufführung 

des „Rienzi“. Weiter folgen noch aus Dresden neun Briefe 

Wagners mit nur zwei kurzen Antworten Liszts. Im Juni 

1848 ſchien es Wagner in Dresden nicht mehr geheuer; er 

wünſcht, Liszt möchte ihm das Eigenthumsrecht ſeiner drei 

erſten Opern für 5000 Thaler abkaufen oder ihm von jemand 

anderem das Geld verſchaffen. Inſtändig bittet er Liszt, in 

dieſer Angelegenheit ſelbſt nach Dresden zu kommen, „aber 
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ſehr bald!“ Wegen Theilnahme am Hochverrath ſteckbrieflich 

verfolgt, flüchtete Wagner im Mai 1849 über Zürich nach 

Paris, mit Hilfe Liszts, der ihn mit einem auf den Namen 

Dr. Widmann lautenden Paß und dem nöthigen Reiſegeld ver⸗ 
ſieht. Inzwiſchen hat Liszt eifrig für Wagner gewirkt, den 

Tannhäuſer in Weimar einſtudirt und aufgeführt, auch im 

Journal des Debats einen begeiſterten Artikel darüber ver⸗ 

öffentlicht. Wagner fühlt ſich in Paris ſehr unbehaglich. Er 

ſchreibt an Liszt, den er fortan Du nennt: „Dieſes greuliche 

Paris liegt centnerſchwer auf mir; bei allem Muth bin ich 

oft die erbärmlichſte Memme. Trotz Deiner großherzigen An⸗ 

erbietungen ſehe ich oft mit einer wahren Todesangſt auf das 

Schmelzen meiner Barſchaft. In Paris und ohne Häuslich⸗ 

keit — ich will jagen Herzensruhe, kann ich nichts arbeiten... 

Mache es möglich, mir ſchnell Geld zukommen zu laſſen, da⸗ 

mit ich hier fortgehen, nach Zürich reiſen und dort ſo lange 

leben kann, bis ich den gewünſchten Gehalt beziehe.“ Er 

hatte Liszt gebeten, ihm vom weimarſchen Hof ein Jahres⸗ 

gehalt zu erwirken, zu welchem vielleicht der Herzog von Co— 

burg und die Prinzeſſin von Preußen etwas hinzufügen möchten. 

Dieſer Wunſch blieb unerfüllt, obgleich Wagner verſichert, ſeine 

„durch unbemäntelte Sympathie mit dem Dresdener Aufſtande 

kundgegebene Geſinnung ſei weit entfernt von jenem lächerlich 

fanatiſchen Charakter, der in jedem Fürſten einen verabſcheuungs⸗ 

würdigen Gegenſtand erblickt“. Liszts Antwort (mit 300 
Francs Reiſegeld) giebt uns ein Beiſpiel aus unzähligen, wie 

liebevoll, beſonnen, ja väterlich er ſeinen ungeſtümen Freund 

allzeit berathen und aufgerichtet hat: „Vor der Hand wäre es 

nicht ſehr diplomatiſch, an eingebrochenen Thüren anzuklopfen; 

ſpäterhin, wenn Du als ein ebenſo gemachter Kerl daſtehſt, 

wie Du ein geſchaffener biſt, werden ſich die Protectoren 

finden laſſen, und ſollte ich Dir als vermittelndes, bequemes 
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Werkzeug dabei dienen können, ſo ſtehe ich Dir mit ganzem 

Herzen und einiger ſicherer Gewandtheit zu vollem Gebrauch. 

Deine Uebergangsperiode kannſt Du aber nicht übergehen; 

und Paris iſt Dir zu allem und zu allem anderen eine drin⸗ 

gende Nothwendigkeit. Trachte, es möglich zu machen, Deinen 

Rienzi (mit einigen für das Pariſer Publikum nothwendigen 

Modificationen) im Laufe künftigen Winters aufzuführen. Mache 

Roger und Madame Viardot etwas Deine Cour. Ver⸗ 

nachläſſige auch nicht J. Janin, der Dir gewiß freundſchaftlich 

an die Hand gehen wird und die baldige Aufführung Deiner 

Oper in Paris durch ſeinen Einfluß in der Preſſe hervorrufen 

kann. Mit Einem Wort, theuerſter und großer Freund, mache 

Dich unter den Bedingungen des Möglichen möglich, und 

der Erfolg wird Dir gewiß nicht fehlen. Vas z und A. Royer 

werden Dir vortrefflich dazu helfen, ſowohl den Rienzi umzu⸗ 

arbeiten und zu übertragen, als Deine neue Unternehmung ins 

Werk zu ſetzen. Verbinde und verſtändige Dich ſtreng mit 

ihnen, um folgenden Plan zu verwirklichen, von welchem dann 

nicht mehr abgewichen werden darf: 1. Aufführung des Rienzi 

im Laufe des Winters an der Pariſer Oper. .. 2. Ein neues 

Werk für den Winter 1859 in Mitarbeiterſchaft von Vasz 

und A. Royer, welche die Fäden des Erfolges halten. In der 

Zwiſchenzeit kannſt Du nicht beſſer thun, als eine gute Stelle 

in der muſikaliſchen Preſſe einzunehmen; aber verzeih' mir die 

Empfehlung, richte Dich nicht jo ein, daß Du nothwendiger— 

weiſe in Feindſeligkeit mit Dingen und Menſchen geräthſt, 

welche Dir den Weg Deiner Erfolge und Deines Ruhmes 

ſperren. Weg alſo mit den politiſchen Gemeinplätzen, dem 
ſocialiſtiſchen Gallimathias und den perſönlichen Zänkereien. 

Aber guten Muth, kräftige Geduld und arbeiten mit Händen 

und Füßen, was Dir nicht ſchwer ſein wird bei dem Vulcan, 

den Du in Deinem Gehirn beſitzeſt.“ Den freundſchaftlichen 
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Wink artigen Entgegenkommens oder dankbaren Erwiderns 

widerholt Liszt, der Wagners Manier kannte, unermüdlich 

bei jeder ähnlichen Gelegenheit. Er empfiehlt ihm, dem Ver⸗ 

faſſer einer begeiſterten Lohengrin-Kritik (im „Frankfurter 

Converſationsblatt“) einige Zeilen zu ſchreiben, deren Ver⸗ 

mittlung Liszt ſelbſt übernehmen will. Desgleichen an den Muſik⸗ 

director Langer, welcher „das Liebesmal der Apoſtel“ vor— 

trefflich zur Aufführung gebracht. „Wenn Du Apt (Director 

des Cäcilien⸗Vereins in Prag) ein paar Zeilen ſchreiben willſt, 

ſo wirſt Du ihn ſehr erfreuen. Ebenfalls, wenn Du die Freundlich⸗ 

keit hätteſt, an Louis Köhler in Königsberg ein Exemplar 

Deiner Nibelungen (Text) zu ſchicken.“ „Sei ſo freundlich und 

beantworte das Schreiben Dingelſtedts mit einiger Höf- 

lichkeit und laſſe Dir dieſe Bemerkung nicht verdrießlich 

ſein.“ In dieſer Weiſe iſt Liszt durch die ganzen 20 Jahre 

des Briefwechſels dafür beſorgt, Wagner in möglichſt gutem 

Einvernehmen mit allen in ſeine Carriere eingreifenden 

Perſönlichkeiten zu erhalten. Ob es ihm immer gelang, iſt 

zweifelhaft. „Was mir das komiſch vorkommt,“ antwortet 

Wagner, „daß ich mit Dingelſtedt für Weimar zu unterhandeln 

habe, kann ich Dir gar nicht ſagen. Ich hätte Luſt, ihm zu 
ſagen, er ſolle ſich mit meiner Oper gar nicht zu thun machen.“ 

Liszts Plan, „von dem nicht mehr abgewichen werden darf“, 

hat Wagner gar nicht befolgt. Er eilt ungeduldig von Paris 

wieder fort, macht weder die Umarbeitung des Rienzi, 

noch eine neue Oper, componirt überhaupt jahrelang keine 

Note, ſondern zieht es vor, theoretiſche Werke („Die Kunſt 

und die Revolution“, „Das Kunſtwerk der Zukunft“, „Oper 

und Drama“) zu ſchreiben. Anfangs Juli 1849 läßt ſich 

Wagner definitiv in Zürich nieder und läßt ſeine Frau 

mit deren Schweſter aus Dresden nachkommen. „Schicke 

ihr ſo viel Geld,“ ſchreibt er an Liszt, „als Dir nur irgend 
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erſchwinglich iſt!“ Liszt ſendet ihr augenblicklich hundert Thaler. 

Bis hierher mußten wir glauben (und Wagner glaubte es 

vielleicht auch), daß Liszt förmlich in Geld ſchwimme. Ein 

Brief Liszts vom 28. October 1849, als Antwort auf eine 
neue Geldforderung Wagners, belehrt uns eines Beſſeren: 

„Suche doch, lieber Freund, wie Du es kannſt, bis zu Weih— 

nachten Dich zu behelfen, denn mein Beutel iſt augenblicklich 

völlig leer, und es iſt Dir überdies nicht unbekannt, daß das 

Vermögen der Fürſtin (Wittgenſtein) ſeit einem Jahre ohne 

Verwalter iſt und daß fie täglich von einer vollſtändigen Con- 

fiscation bedroht iſt. Gegen Ende des Jahres rechne ich auf 

einige Geldeinnahmen, und ich werde gewiß nicht ermangeln, 

Dir ſo viel davon zukommen zu laſſen, als es mir meine ſehr 

beſchränkten Mittel ermöglichen; denn Du weißt, welch' ſchwere 

Verpflichtungen auf mir laſten. Ehe ich an meine eigene 

Perſon denke, müſſen meine Mutter und meine drei Kinder, 

welche in Paris find, anſtändig verſorgt fein. Die Concert— 

laufbahn iſt, wie Du weißt, ſeit mehr als zwei Jahren für 

mich geſchloſſen, und ich kann ſie nicht unvorſichtig wieder be— 

treten, ohne meine jetzige Stellung und beſonders meine Zu⸗ 

kunft ſchwer zu beſchädigen.“ Trotzdem ſchickt er Wagner ſchon 

am 14. Januar 1850 eine Anweiſung auf 500 Francs. 

Später verlangt Wagner, Liszt möge ihm eine fixe jährliche 

Subvention von 1000 Francs zuſichern. Liszt antwortet: 

„Liebſter Richard! Endlich kann ich Dir melden, daß anfangs 

Mai Du 1000 Francs erhalten wirſt. Jetzt bin ich noch nicht 

in der Lage, eine jährliche Verpflichtung zu übernehmen. 

Es iſt für mich immer ein Herzeleid, Dir eine unangenehme 

Mittheilung zu machen, und daher wartete ich den günſtigen 

Moment ab, wo ich Dir anzeigen konnte, daß Dir die bewußte 

Summe zugeſchickt wird. Ich habe Dir mehrmals von meinen 

ſchwierigen pecuniären Verhältniſſen geſprochen, die ſich einfach 
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ſo geſtellt haben, daß meine Mutter und meine drei Kinder 

von meinen früheren Erſparniſſen anſtändig verſorgt ſind und 

ich mit meinem Capellmeiſtergehalt, 1000 Thaler jährlich 

und 300 Thaler als Präſent für die Hofconcerte, auskommen 

muß.“ Man ſollte glauben, es würden nach dieſen über- 

raſchenden Aufſchlüſſen Liszts und ſeinen bereits ſo großmüthig 

gebrachten Opfern die Forderungen Wagners ſeltener werden. 

Nichts weniger. Es geht ſo fort durch den ganzen Briefwechſel. 
Anfangs Januar 1851 ſchreibt Wagner: „Ich gedenke für jetzt 

nach Paris zu gehen. Meiner Frau Hauskaſſe iſt im letzten 

Schwinden; ſehnlich erwartet ſie durch mich Geld zur Bezahlung 

der ſtarken Neujahrsrechnungen. Ich bedarf demnach beſtimmt 

1000 Francs, um fort zu können . .. Nun ſieh doch, von 

wem und wie Du mir das Geld ſchaffſt.“ „In Weimar,“ 

antwortet Liszt, „it es mir unmöglich, zehn Thaler aufzu— 

treiben — ich habe aber ſogleich nach Wien geſchrieben, und 

in acht Tagen ſoll Dir die benannte Summe (1000 Franes) 

durch meinen Schwiegerſohn Ollivier eingehändigt werden.“ 

Aber nicht blos mit Geldforderungen tritt Wagner unauf⸗ 

hörlich an Liszt heran; dieſer iſt obendrein ſein Commiſſionär 

für alles und jedes. Liszt ſoll ſich nach London wegen einer 

Aufführung des Lohengrin verwenden; Liszt ſoll den Groß⸗ 

herzog von Weimar zu Schritten für Wagners Amneſtirung 
bewegen; Liszt ſoll deshalb ſelbſt nach Dresden reiſen; Liszt 

ſoll mit Härtel in Leipzig einen vortheilhaften Verlagscontract 

über den Lohengrin (ſpäter auch die Nibelungen) abſchließen; 
Liszt ſoll nach Berlin gehen, den Tannhäuſer zu dirigiren; 

Liszt ſoll vom Polizei-Director in Prag die Rücknahme eines 

Cenſurverbotes (Tannhäuſer) erwirken; Liszt ſoll ihm ein 

Clavier von Erard verſchaffen; Liszt ſoll ſich ſogar „als 

polizeilicher Agent praktiſch zeigen“, daß heißt einen nach Jena 

geflüchteten Zimmerkellner aufſpüren, welcher dem Wagner 
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etwas geſtohlen hat; Liszt ſoll — ja, was ſoll er nicht alles! 

Und er thut auch alles. Was Wagner von ihm verlangt, 

leiſtet Liszt ohne Aufſchub, ohne ein Zeichen von Ungeduld — 

wenn es überhaupt nur möglich iſt. 

Wagners Briefe ſind äußerſt charakteriſtiſch. In ihrer be⸗ 

täubenden Exaltation werfen ſie zugleich ein erklärendes Streif- 

licht auf ſeine Muſik, die ſich ja auch mit Vorliebe in der 

äußerſten elektriſchen Spannung bewegt. Was er an Liszt 

ſchreibt, lieſt ſich wie ſiedendes Waſſer, wie flammendes Pech. 

Faſt in jedem ſeiner Briefe ſehen wir nebeneinander zwei 

rauchende Flammenſäulen aufſteigen: die eine, die ihm Ehre 

macht, iſt der Enthuſiasmus für Franz Liszt; die andere, die 

uns weniger gefällt, ſein maßloſes Wüthen und Jammern über 

ſein Geſchick. Dieſe beiden Feuergarben praſſeln ſchließlich 

immer zu dem kläglichen Aſchenhäuflein zuſammen: „Schick' mir 

Geld!“ Wagner empfand mit innigem Dankgefühle, was er 

ſeinem großmüthigen Freunde ſchuldete. Er liebkoſt ihn, ver⸗ 

göttert ihn, preßt ihn mit krampfhafter Heftigkeit an ſich. „Wenn 

ich Dir mein Liebesverhältniß zu Dir beſchreiben könnte! Da 

giebt es keine Marter, aber auch keine Wonne, die in dieſer 

Liebe nicht bebte! Heute quält mich Eiferſucht, Furcht vor dem 

mir Fremdartigen in Deiner beſonderen Natur; da empfinde ich 

Angſt, Sorge — ja Zweifel — und dann wieder lodert es 

wie ein Waldbrand in mir auf, und alles verzehrt ſich in dieſem 

Brande, daß es ein Feuer giebt, das nur der Strom der 

wonnigſten Thränen endlich zu löſchen vermag. Du biſt ein 

wunderbarer Menſch, und wunderbar iſt unſere Liebe! Ohne 

uns ſo zu lieben, hätten wir uns nur furchtbar haſſen können.“ 

Ein anderes Mal ſchreibt er: 
„Wo hat je ein Künſtler, ein Freund — für den andern 

das gethan, was Du für mich thateſt! Wahrlich, wenn ich an 

der ganzen Welt verzweifeln möchte, hält mich ein einziger 
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Blick wieder hoch, hoch empor, erfüllt mich mit Glauben und 

Hoffnung. Ich begreife nicht, was ich ſeit vier Jahren ohne 

Dich geworden wäre: und was haſt Du aus mir gemacht!“ Und 
ſpäter: 

„Wenn Du wüßteſt, welche Gottesſpuren Du hier hinterlaſſen! 

Lebewohl, mein Franz, mein heiliger Franz!“ 

Neben dieſer edlen Flamme begeiſterter Freundſchaft ſchlängelt 

ſich, wie geſagt, in jedem Briefe Wagners ein anderes düſter 

qualmendes Feuer, das ihn zu verzehren droht: der wüthende 

Zorn über ſeine Verbannung, über ſeine ſchmalen und unſicheren 

Einkünfte, über die „Lauheit, Schlaffheit, Niederträchtigkeit“ 

des Publikums, der Künſtler, der Machthaber, der ganzen Welt. 

Nur einige wenige Proben: „Mein ganzer Tag iſt eine Ent⸗ 

ſagungsöde. Das iſt mein Leben! Ich bin verflucht, in Leder 

und Dumpfheit zu Grunde zu gehen! Könnte man nicht das 

alles laſſen und ein ganz anderes Leben beginnen? Ekel er⸗ 

faßt mich, was ich auch immer ergreife! Ich mag das Leben 

nicht länger tragen! ... Ich wollte, wir beide machten uns 

von hier aus ſtricte auf, um in die weite Welt zu gehen! 

Laß doch auch Du dieſe deutſchen Philiſter und Juden: haſt 

Du 'was anderes um Dir? Nimm noch Jeſuiten dazu, ſo biſt 

Du gewiß fertig! Philiſter, Juden und Jeſuiten — 

das iſt's; aber keine Menſchen! Dummköpfe!“ „Recht ſchwer 

fällt es mir, mir einzureden, es müſſe nun einmal ſo fort⸗ 

gehen, und ſei nicht eigentlich moraliſcher, dieſem ſcandalöſen 

Leben ein Ende zu machen. Wüſte, Oede, Troſtloſigkeit von 

früh bis zum Abend!“ „Um meinen Stolz iſt's gethan, und 

jetzt heißt's, mit Demuth den Nacken beugen unter das Joch 

der Juden und Philiſter! Ich bleibe aber auch noch ein 

Bettler, wie ich war! Lieber Franz, keines meiner letzten 

Lebensjahre iſt an mir vorübergegangen, ohne daß ich nicht 
einmal darin am äußerſten Ende des Entſchluſſes geſtanden 
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hätte, meinem Leben ein Ende zu machen. Es iſt alles darin 

jo verfahren, jo verloren! ... Ich kann nicht wie ein Hund 

leben, ich kann mich nicht auf Stroh betten und mich in Fuſel 

erquicken; ich muß irgendwie mich geſchmeichelt fühlen, wenn 

meinem Geiſte das blutig ſchwere Werk der Bildung einer 

unvorhandenen Welt gelingen fol . .. Und dieſe Qual, Noth 

und Sorge für ein Leben, das ich haſſe, das ich verfluche! 

Höre, mein Franz! Du mußt jetzt helfen! Es ſteht ſchlecht, 

ſehr ſchlecht mit mir . .. Vor allem muß ich Geld haben; 

Härtels ſind ſehr flott geweſen; aber was helfen mir 

Hunderte, wenn Tauſende nöthig ſind!“ „Welchem Philiſter 

ſoll ich zumuthen, ſich in dies Ueberſchwängliche meiner Natur 

zu verſetzen, die mich unter dieſen Lebensſtimmungen trieb, 

einem ungeheuren, inneren Verlangen äußerlich auf eine Weiſe 

abzuhelfen, die ihm bedenklich, ja verſtimmend erſcheinen muß? 

Keiner weiß ja, was Unſereinem noth thut; muß ich mich ſelbſt 

doch darüber wundern, ſo viel „Unnützes“ oft für unentbehrlich 

zu halten. Ich kann es nur Dir ſagen, wie peinlich ich jetzt 

daran bin und wie nöthig mir ſchnelle Hilfe iſt. Vor meinem 

ungeheuer empfindlichen Gefühle in dieſer Sache bleibt mir 

ſonſt nichts übrig, als — da ich mir um ſolcher Frivolität 

willen nicht das Leben nehmen will — mich ſchnurſtracks auf- 

zumachen und nach Amerika durchzugehen.“ Die verzweifelten 

Klagen Wagners ſtammen nicht etwa blos aus ſeiner erſten 

Züricher Zeit, wo Einſamkeit und materielle Sorge ihn be⸗ 

drückten; ſie wiederholen ſich noch ſtärker in der Mitte und 

gegen Ausgang dieſer Periode, bei günſtiger geſtalteten Ver⸗ 

hältniſſen; ja ganz zu Ende des Briefwechſels, da ihm bereits 

die Rückkehr nach Deutſchland offen ſtand (September 1860), 

finden wir ähnliche Ausbrüche. Es bleibe dahingeſtellt, ob 

Wagners Nothſchreie über ſeine „elende Exiſtenz“ immer einen 

thatſächlich hinreichenden Grund hatten — eingebildete Leiden 
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thun ja nicht minder weh — befremden muß es jedenfalls, daß 

er niemals daran denkt, ſeinem edlen, gewiß nicht minder 

weich empfindenden Freunde etwas davon zu erſparen. Es 

liegt etwas geradezu Unmännliches, Unwürdiges in der wol⸗ 

lüſtigen Gier, mit der Wagner an ſeiner eigenen Verzagtheit 

und Verzweiflung ſaugt; noch mehr aber in der Art, wie er 

jede böſe Laune, jede momentane Troſtloſigkeit gleich mit 

tauſend Stacheln in das Herz ſeines Freundes abdrückt. Sollte 

man es für möglich halten, daß ein ſo ſtarker, ſelbſtbewußter 

Geiſt, wie Richard Wagner, niemals dahin gelangte, Wider⸗ 

wärtiges mit ſich ſelbſt auszukämpfen, vorläufig Unabwendbares 

mit einiger Faſſung zu tragen? Sah er doch die zwanzig 

Jahre hindurch an Liszt das ſchönſte Beiſpiel, wie ein wahrer, 

d. h. ſelbſtloſer und ſchonender Freund eigenes Mißgeſchick 

trägt. Liszt hatte als Menſch wie als Künſtler viel Bitteres 

zu erdulden, wie wir zwiſchen den Zeilen ſeiner Briefe leſen 

können. Aber es bleibt zwiſchen den Zeilen. Wenn Wagner 

durch ſolche Andeutungen, durch Kunde von Liszts Erkrankung, 

oder durch Mittheilung dritter Perſonen, „Liszt ſei ſehr traurig“ 

ſich zu dringender Anfrage veranlaßt ſieht — wie antwortet 

ihm Liszt? „Wie es mir geht, fragſt Du? Wo die Noth 

am größten, iſt Gott am nächſten! Beunruhige Dich nicht über 

mein Unwohlſein — in ein paar Tagen iſt es vorüber, und 

meine Beine haben mich noch fortzutragen. Dein F. L.“ Das 

iſt alles. Ein andermal: „Oftmals bin ich ſehr betrübt um 

deinetwillen, und meinetwillen habe ich keine Veranlaſſung, 

mich zu erfreuen. Die Hauptangelegenheit und Aufgabe meiner 

geſellſchaftlichen Exiſtenz nimmt eine ſehr ernſte und peinliche 

Wendung. Ich konnte von dieſer Seite nicht viel anderes er⸗ 

warten und war darauf vorbereitet; jedoch haben die lang— 

wierigen Verwicklungen, an welchen ich duldend zehren muß, 

viel Kümmerniſſe mit ſich gebracht und meine pecuniäre Lage 
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ſehr gefährdet — ich kann darüber nicht weiter ſprechen. Du 

wirſt mich verſtehen und mein Stillſchweigen nicht mißdeuten.“ 

Nur ſoviel verräth Liszt von einem der ſchwerſten, ſich durch 
Jahre fortſchleppenden Kümmerniſſe ſeines Lebens. Am wohl— 

thuendſten berührt uns aber folgende Antwort Liszts auf eine 

neuerliche Anfrage Wagners: „Leider kann ich Dir, nach außen 

zu, wenig Roſiges abtreten, obgleich ich, dem Anſchein nach, zu 

den Glücklichen gezählt werden muß. Auch bin ich glücklich 

und ſo glücklich, als es nur ein Erdenſohn ſein kann; dies 

kann ich dir vertrauen, weil du weißt, von welch unendlicher, 

aufopfernder und unverſiegbarer Liebe mein ganzes Leben ſeit 

acht Jahren nun getragen iſt. Wozu ſoll mich das übrige 

Leidweſen außer Faſſung bringen? Alles andere iſt ja eben nur 

die Sühne meines hehren Glücks!“ 

So ſehen wir Liszt die ganzen Jahre hindurch zärtlich be— 

ſorgt, den Freund, den ſchonungsloſen, zu ſchonen, ihm Klagen 

und Betrübung zu erſparen. Was immer das Schickſal Schweres 

über ihn verhängt — Liszt macht es mit ſich ſelber aus. 

— 

War die Exiſtenz Wagners in Zürich wirklich fo kümmer⸗ 

lich, ſo elend, wie er ſie durch volle fünfzehn Jahre in ſeinen 

Briefen an Liszt ſchildert? Es hat ſich uns neueſtens über die 

Züricher Periode eine außerordentlich werthvolle Quelle er— 

öffnet, aus der wir Wahrheit ſchöpfen können: die „Fünfzehn 

Briefe von R. Wagner“, welche Frau Eliſe Wille in Roden⸗ 

bergs „Deutſcher Rundſchau“ (5. und 6. Heft von 1887) ver⸗ 

öffentlicht und mit ihrer eigenen Erzählung vervollſtändigt hat. 

Wagner war in der Familie Wille wie zu Hauſe, beſuchte ſie 

oft für ganze Tage und hat auch längere Zeit als Gaſt voll— 

ſtändig in deren Landhaus zu Marienfeld am Züricher See 

gewohnt. Frau Wille, jetzt eine hochbejahrte Matrone, beſaß 
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das volle Vertrauen Wagners und die genaueſte Kenntniß 

ſeiner Verhältniſſe. Sie ſchreibt: „Ich habe es nicht recht 

gefunden, wenn ich hier und da geleſen und gehört, Wagner 

habe in Zürich ſchwere Leiden des Exils gekannt. Der Ver⸗ 

bannte, den alle hochhielten, den viele verehrten, lebte in der 

Sicherheit des eigenen Herdes und hatte Freunde, die für ihn 

eintraten. Einer war darunter, der wohl ſelten ſeinesgleichen 

findet. Jeder fühlte ſich geehrt, dem Wagner ein freundliches 

Wort ſagte. Die Lage politiſch Exilirter in ihrer langen und 

herben Qual, mit ihrem hoffnungsloſen Suchen nach Theil⸗ 

nahme, ihrem Anklopfen, das vielfach abgewieſen wurde, hat 

er in Zürich nicht gekannt ... Wagner wohnte mit ſeiner 

Frau in einem angenehmen Landhauſe außerhalb Zürichs. Es 

war eine Zeit faſt verklärten Daſeins für alle, die in der 

ſchönen Villa auf dem grünen Hügel, auf dem auch Wagners 

Wohnung ſtand, zuſammen kamen. Reichthum, Geſchmack und 

Eleganz verſchönerten dort das Leben. Der Hausherr (Weſen⸗ 

donk) war ungehindert im Geben und Fördern deſſen, was ihn 

intereſſirte, voll Bewunderung für den außerordentlichen Mann, 

den das Schickſal ihm nahe gebracht. Die Hausfrau, zart und 

jung, voll idealer Anlagen . . . Die Einrichtung des Hauſes, 

der Reichthum des Beſitzers machten eine Geſelligkeit möglich, 

an welche jeder, der ſie genoſſen hat, gerne zurückdenken wird.“ 

Wenn Richard Wagner an Liszt ſchreibt, man möge ihm nur 

„wie einem mittelmäßigen Handwerker zu leben 

geben“ — ſo nehme man das ja nicht für bare Münze. Man 

überſchlage nur ungefähr die (im Briefwechſel gewiß nicht voll— 

ſtändig aufgezählten) Summen, die Liszt ihm ſchickte, wozu 

noch eine von Wagner mehrmals erwähnte fixe Subvention von 

einer „Frau R. (Ritter) in Dresden“ kam; man erinnere ſich, daß 

Wagner, abgeſehen von feinen in geſchäftlichem Intereſſe unter— 

nommenen Reiſen nach Paris und London, häufige Ausflüge 
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in Italien und der Schweiz machte, einen längeren Aufenthalt 

in Venedig nahm, ſich zur Erholung bald in St. Moriz, in 

Selisberg, in Vernex am Genferſee ꝛc. niederließ, und dann 

urtheile man, was ſich Wagner unter dem Einkommen eines 

„mittelmäßigen Handwerkers“ gedacht haben mag. „Ich komme 

um,“ ſchreibt er im Juli 1856, „und werde unfähig, ferner 

noch zu arbeiten, wenn ich nicht eine Wohnung finde, wie ſie 

mir nöthig iſt, d. h. ein kleines Haus für mich allein, 

dazu ein Garten, und beides entfernt von allem Geräuſch. 

Seit vier Jahren ſuche ich vergebens, dieſen Wunſch mir zu 

erfüllen, und nur der Ankauf eines Terrains und der eigene 
Bau eines Hauſes kann mir das Erſehnte verſchaffen.“ 

Daß Wagner ſchon über „Noth“ klagte, wenn nicht alle ſeine 

feinen Bedürfniſſe befriedigt waren, ergiebt ſich ſogar aus ſeinen 

eigenen Andeutungen gegen Liszt: „All dieſer müßige Tand, 

den ich in letzter Zeit (in Verzweiflung) wie zu phantaſtiſcher 

Zerſtreuung wieder um mich zu ſammeln mich verleitet fühlte! ... 

Aus mir wird doch nichts mehr, als ein phantaſtiſcher Lump!“ 

Weiter betont er auch, ſeine Bedürfniſſe ſeien „etwas empfind- 

liche und nicht ganz ordinäre Bedürfniſſe“. Das wiſſen wir 

am beſten aus Wagners eigenen Briefen an die Putzmacherin 

Fräulein Bertha, welche Spitzer 1877 in der „Neuen Freien 

Preſſe“ veröffentlicht hat und welche — nebſt ihren koſtbaren 

Beilagen von Sammt⸗ und Atlasmuſtern zu Schlafröcken, 

Negligehojen und Bettdecken — auch dem Schreiber dieſer 

Zeilen vorgelegen haben. Unter der Controle dieſer eigenen 

Briefe Wagners an Fräulein Bertha wollen ſeine Nothrufe 

geleſen ſein. Wagner ſchreibt im Mai 1864 an Frau Wille: 

„Im Anfang März dieſes Jahres (1864)“ — man 

beachte wohl das Datum — „ward mir das Mißlingen jedes 

Verſuches, meiner zerrütteten Lage aufzuhelfen, klar.“ Aber 

am 22. März 1864 ſchreibt er aus Penzing an die Putz⸗ 
2 Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 
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macherin einen um Geduld bittenden Brief, welchem wir ent- 
nehmen, daß ſeine Beſtellungen und Ankäufe bei ihr ſchon von 

längerer Zeit datiren. Wagner beſchafft alſo luxuriöſe Putz⸗ 

artikel, die in der Männerwelt ſondergleichen daſtehen, ohne 

daran zu denken, wie er dieſe „Bedürfniſſe“ werde bezahlen 

können. Erſt nach der ganz unverhofften Berufung zu dem 

freigebigen König von Bayern ſchickt er ihr aus München — 

um weitere Geduld bittend — eine vorläufige Abſchlags⸗ 

zahlung von fünfhundert Gulden! Ebenſo wenig ſchien es 

ihn zu kümmern, wer die Einrichtung ſeiner Villa in Penzing, 

von deren „großer Koſtſpieligkeit“ er am 14. März 1864 der 

Frau Wille berichtet, bezahlen werde. Er verläßt eines Tages 

in heimlicher Eile Penzing und erſcheint plötzlich wieder in 

Zürich, wo er ſich bei Willes vollſtändig einquartirt. Das ſind 

Thatſachen. Sie ſchmälern nicht Wagners künſtleriſches 
Genie, gar ſehr aber die Glaubwürdigkeit ſeiner unausgeſetzt 

bejammerten und verfluchten „Nothlage“. 

Wir verlaſſen dieſes unerfreuliche Kapitel und wenden uns 

zu der muſikaliſchen Ausbeute unſeres Briefwechſels. Sie 

bleibt inſofern unter unſeren Erwartungen, als — abgeſehen 

von einigen ſympathiſchen Worten Liszts über Berlioz und 

J. Raff — darin nur von den Compoſitionen der beiden 

Freunde die Rede iſt. Von den Wagnerſchen natürlich ganz 

überwiegend. Auch qualitativ zeigt ſich darin ein bemerkens⸗ 

werther Unterſchied: Liszts Bewunderung für Wagners 

Werke hat ſtets den vollen, freien Bruſtton der Ueberzeugung 

und vertieft ſich häufig in Einzelheiten. Er kennt und liebt 

jeden Tact, jede Note. Wagner begnügt ſich hingegen mit 

einigen ziemlich vagen Begeiſterungs-Exploſionen für ſeinen 

„wunderbaren, hohen Freund“, ohne näher auf deſſen einzelne 

Werke einzugehen. Den Chor an die Künſtler und den Kreuz⸗ 
ritterchor nennt er mit einer gewiſſen burſchikoſen Verlegenheit 
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„famos“ — ein Wort, das er ſonſt kein einziges Mal gebraucht. 

Sein Lob bricht meiſtens kurzathmig mit den Worten ab: 

„Willſt Du mit Sicherheit einmal etwas Vernünftiges von mir 

erfahren, jo — komm zu mir und ſpiele mir einmal alle Deine 

Sachen vor!“ Oder: „Heute erhielt ich die zweite Sendung 

Deiner ſymphoniſchen Dichtungen; fie machen mich plötzlich ſo 

reich, daß ich mich noch gar nicht faſſen kann. Leider kann 
ich nur mit großer Schwierigkeit mir zu einem deutlichen Be⸗ 

griffe davon verhelfen: dies müßte mit Blitzesſchnelle gehen, 

wenn Du ſie mir vorſpielen könnteſt.“ Mitunter behilft er 

ſich auch mit dem Enthuſiasmus anderer: „Freund Uhlig, 

dem ich ein ausgezeichnetes Urtheil zutraue, läßt mir ſagen, 

daß dieſe einzige Ouvertüre (Liszts „Prometheus“) ihm 

mehr werth ſei, als der ganze Mendelsſohn!“ (Und von 

ſolchen Leuten waren die Beiden umgeben!) Von Brendel 

wiederholt gedrängt, hat Wagner bekanntlich auch einen „Brief“ 

über Liszts ſymphoniſche Dichtungen im Jahre 1859 drucken 

laſſen, über welchen, wie Wagner conſtatirt, verſchiedene, ſelbſt 

Liszt naheſtehende Leute urtheilten: „ich drückte mich darin doch 

eigentlich ausweichend aus und bemühte mich, nichts Rechtes, 

Beſtimmtes eigentlich über Dich zu ſagen“. Wagner ſchimpft, 

heftig proteſtirend, über die „unglaubliche Stumpfheit, Ober⸗ 

flächlichkeit und Trivialität der Menſchen, welchen es möglich 

geweſen, die Bedeutung dieſes Briefes zu verkennen“. Aber 

etwas Wahres iſt doch daran, und man kann es Wagner kaum 

ernſtlich verübeln. Daß er Listzs Compoſitionen keineswegs 

hochhielt, das wiſſen Wagners nähere Freunde recht gut. 

Wagner war ein ungleich intenſiveres, originelleres und ernſt⸗ 

hafteres Talent, ein weit größerer Componiſt als Liszt. Konnte 

er ihm, ſeinem Freunde und Wohlthäter, die ganze bittere 

Wahrheit ſagen? Liszt hatte dieſe freilich verlangt. „Sage 

mir unumwunden Deine Meinung über dieſe Compoſition 
Dis 
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(den Künſtlerchor). Findeſt Du ſie ſchlecht, bombaſtiſch, ver⸗ 

fehlt, ſo ſage mir's ohne Glimpflichkeit.“ Die Beſcheidenheit, 

mit welcher er ſelbſt von ſeinen Compoſitionen ſpricht, iſt wieder 

muſterhaft. „Ich habe darüber ſchon ſo viel hören und leſen 

müſſen,“ ſchreibt Liszt, „daß ich eigentlich gar keine Meinung 

beibehalte und nur aus untilgbarer innerer Ueberzeugungskraft 

weiter fortarbeite, ohne irgend welchen Anſpruch zu erheben 
auf Anerkennung oder Zuſtimmung. Mehrere meiner näheren 

Freunde, Joachim zum Beiſpiel und früher Schumann und 

andere, haben ſich meinen muſikaliſchen Geſtaltungen gegenüber 

fremd, ſcheu und ungewogen geſtellt. Ich verüble ihnen dies 

keineswegs und kann es nicht entgelten, da ich ſtets ein auf⸗ 

richtiges und eingehendes Intereſſe an ihren Werken mit em⸗ 

pfinde.“ Liszt ſendet ſeine Compoſitionen an Wagner immer 

nur auf deſſen ausdrückliche Bitte, ganz lakoniſch, und meiſtens 

mit der beſcheidenen Wendung: „ſie werden Dir vielleicht Spaß 

machen“. Dann geht er ſofort ausführlich auf die Angelegen⸗ 

heiten Wagners über. Liszts Vorhaben, eine „Divina Comme- 

dia“ nach Dante zu componiren, veranlaßt Wagner zu 

folgender geiſtreicher Bemerkung: „Daß die Hölle und das 

Fegefeuer gelingen wird, bezweifle ich keinen Augenblick; 

gegen das Paradies aber habe ich Bedenken, und Du be⸗ 

ſtätigſt mir ſie ſchon dadurch, daß Du dafür in Deinem Plane 

Chöre aufgenommen haſt. Für die Neunte Symphonie (als 

Kunſtwerk) iſt der letzte Satz mit den Chören entſchieden 

der ſchwächſte Theil; er iſt blos kunſtgeſchichtlich wichtig, 

weil er uns auf ſehr naive Weiſe die Verlegenheit eines wirk— 

lichen Tondichters aufdeckt, der nicht weiß, wie er endlich (nach 

Hölle und Fegefeuer) das Paradies darſtellen ſoll. Und mit 

dieſem „Paradieſe“, liebſter Franz, hat es in Wahrheit einen 

bedenklichen Haken, und wenn uns dies noch jemand beſtätigen 

ſoll, ſo iſt dies, auffallend genug, Dante ſelbſt, der Sänger 
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des Paradieſes, welches in ſeiner göttlichen Comödie entſchieden 

ebenfalls der ſchwächſte Theil iſt.“ 

Ueberblicken wir, was der Briefwechſel Neues und Inter— 

eſſantes enthalte über Wagners Schöpfungen, ſo müſſen wir 

hier natürlich mit einer ſpärlichen Auswahl aus dem reich— 

haltigen Material uns begnügen. Am 28. Auguſt 1850 bringt 

Liszt den Lohengrin auf die Weimarſche Bühne; es war 

dies überhaupt die erſte Aufführung dieſer für die damalige 

Zeit unerhört ſchwierigen Oper. „Wir ſchwimmen ganz im 

Aether Deines Lohengrin!“ ſchreibt Liszt. „Dein Lohengrin 

iſt von Anfang bis Ende ein erhabenes Werk . . . ein einziges 

untheilbares Wunder!“ Wagner möchte der Aufführung in 

Weimar „incognito“ beiwohnen; er will, „die Großherzogin 

möge der Polizei des einigen Deutſchland ein Schnippchen 

ſchlagen“ und ihm ein ſicheres Geleit aus der Schweiz nach 

Weimar verſchaffen! Liszt macht ihm die ſchmerzliche Mit- 

theilung, dies ſei eine vollſtändige Unmöglichkeit. 

„Alles,“ ſetzt er bei, „was mir zu thun möglich ſein wird, fer es 

im Intereſſe Deines Rufes und Deines Ruhmes, ſei es im Inter⸗ 

eſſe Deiner Perſon, ich werde es bei keiner Gelegenheit zu thun 

verſäumen. Allein einem Freund wie Du iſt nicht immer leicht 

zu dienen; denn für diejenigen, denen es gegönnt iſt, Dich zu 

verſtehen, handelt es ſich vor allem darum, Dir mit Verſtand 

und Würde zu dienen.“ Wagner erſchrickt über die Mit⸗ 

theilung, daß die Oper von 6 bis 11 Uhr Nachts geſpielt 

habe; nach ſeiner Berechnung hätte fie höchſtens bis / auf 10 

Uhr zu dauern. Er vermuthet, daß die Schuld an den Sängern 

liege, welche die Recitative nach Belieben zerren und dehnen. 

„Wenn in der Oper das Recitativ anfängt, ſo heißt das für 
ſie ſo viel als: Gott ſei Dank, nun hört doch das verfluchte 

Tempo auf, das uns ab und zu noch zu einem gewiſſen ver⸗ 

nünftigen Vortrag nöthigt; nun können wir der Länge und 
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Breite nach ſchwimmen ꝛc.“ Er ſchließt mit der Bemerkung, 

„daß jeder ſchlechte italieniſche Sänger in der ſchlechteſten ita⸗ 

lieniſchen Oper geſunder und ausdrucksvoller declamirt, als den 

beſten Deutſchen es möglich iſt“. 

Liszt hat für Wagner, wie dieſer dankbar anerkennt, „aus 

dem kleinen Weimar einen Feuerherd des Ruhmes gemacht“. 

„Alle Minen läßt er ſpringen.“ Liszt ſelbſt ſchreibt eine 

Kritik für das Journal des Debats, die er Wagner zur Ueber⸗ 

ſetzung und Vervollſtändigung zuſchickt; ſeine Freunde Raff, 

Uhlig, Dingelſtedt liefern günſtige Berichte in deutſche Zeitungen. 

Mit Dingelſtedts Kritik in der Augsburger Allgemeinen Zeitung 

iſt Wagner höchlich unzufrieden und erſucht Liszt, „eine noch⸗ 

malige und geeignetere Beſprechung des Lohengrin in der 

Augsburger Allgemeinen Zeitung zu veranlaſſen“. „In Dingel⸗ 

ſtedts Bericht,“ ſagt Wagner, „erkenne ich Zweies: die wohl⸗ 

wollende Dispoſition für mich, die ihm durch Dich beigebracht 

worden iſt, und die abſoluteſte Unfähigkeit bei aller Schön⸗ 

geiſterei, auch nur eine Ahnung von dem zu erfaſſen, was hier 

zu erfaſſen war.“ Da Wagner zwei Zeilen früher als „den 

eigentlichen Kern der Sache das Drama“ bezeichnet hat, 

ſcheint uns ſeine Behauptung von Dingelſtedts abſoluter Un⸗ 

fähigkeit, es (das Drama) zu verſtehen, etwas ſtark. In der 

ſo übermäßig langen erſten Aufführung waren einige kleine 

Striche nothwendig befunden worden. Wagner iſt außer ſich 

darüber: „Kann mein Lohengrin,“ ſchreibt er, „nur dadurch 

aufrecht erhalten werden, daß der Trägheit der Darſteller wegen 

geſtrichen werden muß — ſo gebe ich auch die ganze Oper 

auf . . . und ich habe meine letzte Oper geſchrieben!“ 

Liszt beruhigt ihn ſofort, daß bei der zweiten Aufführung „nicht 

die kleinſte Silbe entfernt wurde“. 

Im November 1851 theilt Wagner dem Freunde den Plan 

ſeiner Nibelungen-Trilogie mit, welche nebſt einem Vor⸗ 
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ſpiel: „Der Raub des Rheingoldes“, drei Dramen umfaſſen 

ſoll: 1. Die Walküre. 2. Der junge Siegfried. 3. Siegfrieds 

Tod. Nicht nur der Plan des großen Werkes, ſondern auch 

die Art und Weiſe einer künftigen Aufführung — wie ſie volle 

fünfundzwanzig Jahre ſpäter in Bayreuth ſich verwirklichte — 

iſt ihm vollſtändig klar, und der ausführliche Brief, den er 

darüber an Liszt ſchreibt, bleibt ein merkwürdiges erſtes Acten⸗ 
ſtück zur Entſtehungsgeſchichte des Bayreuther Unternehmens. 

Im December 1853 arbeitet Wagner an der Compoſition des 

Rheingold: „Ich ſpinne mich ein wie ein Seidenwurm. Fünf 

Jahre habe ich keine Muſik geſchrieben. Jetzt bin ich in 

Nibelheim. Im Juli 1856 ſind die Partituren von 

„Rheingold“ und „Walküre“ fertig; im Juli 1859 „Triſtan 

und Iſolde“. Auf „Parſifal“ ſcheint ſchon folgende Briefſtelle 

(12. Juli 1856) vorauszudeuten: „Ich habe wieder zwei 

wundervolle Stoffe, die ich noch einmal ausführen muß: Triſtan 

und Iſolde (das weißt Du!), dann aber — der Sieg — das 

Heiligſte, die vollſtändigſte Erlöſung: das kann ich Dir aber 

nicht mittheilen.“ 

Liszt hatte mit der Lohengrin-Aufführung in Weimar einen 

mächtigen Anſtoß gegeben, der auch auf die Verbreitung von 

Wagners früheren Opern ſehr günſtig zurückwirkte. Immer 

häufiger kann Liszt von Aufführungen des Tannhäuſer, Holländer, 

Rienzi berichten; endlich dringt auch der Lohengrin auf andere 

deutſche Bühnen. Auf Wagner iſt die Wirkung dieſer Berichte 

eine ſehr zwieſpaltige: in Einem Athem verwünſcht er die 

Theater⸗Aufführungen, die ja unmöglich ganz in ſeinem Geiſte 

ausgefallen ſein konnten — und er ſucht ſie doch auch wieder, 

des finanziellen Ertrages wegen. So ſchreibt er im Januar 1854 

nach dem Bericht Liszts über die Leipziger Lohengrin-Vor⸗ 

ſtellung, er büße den Frevel, den er an ſeinem innern Weſen 

begangen, als er vor zwei Jahren in die Aufführungen ſeiner 
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Opern willigte! Er müſſe nun „die Wolluſt genießen, das 

edelſte Werk ſeines bisherigen Lebens der vorausgewußten 

Stümperhaftigkeit unſeres Theatergeſindels und dem Hohn des 

Philiſters preisgegeben zu ſehen!“ Aber wenige Zeilen weiter 

interpellirt er Liszt: „Haſt Du nicht wieder an Berlin ge⸗ 

dacht? Dort muß jetzt etwas zu ſtande kommen.“ Liszt 
wendet ſich auch ſofort in ausführlichen Briefen an Hülſen 

wegen Aufführung des Tannhäuſer und Lohengrin in Berlin; 

Verhandlungen, die ſich lange hinſchleppten, da Wagner dar- 
auf beſtand, Liszt müßte dieſe Opern einſtudiren und dirigiren, 

was der Intendant den Berliner Hofcapellmeiſtern doch nicht 

glaubte anthun zu dürfen. Endlich reſignirt Wagner: „Tann⸗ 

häuſer und Lohengrin müſſen zu den Juden gehen!“ 

Im Herbſt 1854 meldet Wagner, es ſei ihm „ein Himmels⸗ 

geſchenk in ſeine Einſamkeit gekommen: Arthur Schopen⸗ 

hauer, der größte Philoſoph ſeit Kant! Sein Hauptgedanke, 

die endliche Verneinung des Willens zum Leben, iſt von furcht⸗ 

barem Ernſte, aber einzig erlöſend. Mir kam er natürlich 

nicht neu, und niemand kann ihn überhaupt denken, in dem 

er nicht bereits lebte. — So werde ich immer reifer: nur 

zum Zeitvertreib ſpiele ich noch mit der Kunſt.“ Einige Wochen 

ſpäter hält Wagner dem Freunde eine lange Vorleſung oder 

Predigt über Schopenhauers Lehre, in die er ſich völlig ver— 

niſtet hat. Liszt, deſſen Geſchmack der Peſſimismus und Bud⸗ 

dhaismus widerſtrebte, antwortet mit keiner Silbe darauf. Be⸗ 

zeichnend iſt, wie gegen die Mitte der fünfziger Jahre das 

religiöſe Element in Liszt immer entſchiedener hervortritt. Auf 

eine der exaltirteſten Verzweiflungs⸗Epiſteln Wagners antwortet 

Liszt: „Laß zum Glauben Dich bekehren, es giebt ein Glück ... 

und dies iſt das Einzige, das Wahre, das Ewige! Magſt Du 

dieſes Gefühl noch ſo bitter verhöhnen; ich kann nicht ablaſſen, 

darin das einzige Heil zu erſehen und zu erſehnen. Durch 
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Chriſtus, durch das in Gott reſignirte Leiden wird uns Rettung 

und Erlöſung!“ Und einige Jahre ſpäter aus ähnlichem Anz 

laſſe: „Nur Entbehren und Entſagen hält uns aufrecht auf 

dieſem Erdenboden. Laß uns unſer Kreuz zuſammen tragen 

in Chriſto — dem Gott, dem man ſich ohne Stolz nähert 

und ohne Verzweiflung beugt!“ Das war nun wiederum gar 

nicht nach Wagners Geſchmack. 

Im März 1855 folgt Wagner einer Einladung der Lon— 

doner Philharmoniſchen Geſellſchaft, eine Reihe von Concerten 

zu dirigiren. Er iſt dort in „gräßlicher Laune“, ſtets von 

„gräßlicher Trivialität umgeben“, und fällt ſchließlich über 

London das Verdict: „Hier iſt die Lumpenhaftigkeit, Verſtockt— 

heit und heilig gepflegte Dummheit mit ehernen Mauern ge— 

hütet und gepflegt: nur ein Lump und Jude kann hier reuſſiren.“ 

Trotzdem hat er ſelbſt doch reuſſirt in dieſem Lande des „lächer— 

lichen Mendelsſohn-Cultus“, wie fein eigener Bericht über die 

ihm bereiteten Abſchieds-Ovationen darthut. Kaum nach Zürich 

zurückgekehrt, erhält Wagner einen Antrag aus Newyork, 

dort während des nächſten Winters Concerte zu dirigiren, lehnt 

aber die Einladung, die ihn „keinerlei ernſtlicher Verſuchung 

ausſetzt“, einfach ab. Mehr lockt ihn eine Aufforderung des 

Kaiſers von Braſilien, nach Rio-de⸗Janeiro zu kommen und „dort 

alles in Hülle und Fülle zu haben!“ Wirklich faßt Wagner die 

abenteuerliche Idee, „Triſtan und Iſolde“ ins Italieniſche über⸗ 

ſetzen zu laſſen und dem Theater in Rio „als italieniſches 

O pus zur erſten Repräſentation anzubieten“. Seltſamerweiſe 

hält er den Triſtan für „ein durchaus praktikables Opus, das 

ihm bald und ſchnell gute Revenüen abwerfen werde“. Wagner 

geht vernünftigerweiſe weder nach Newyork noch nach Braſilien, 

verläßt aber, von einer lebhaften Reiſeluſt und Unruhe ge— 

trieben, jetzt ſehr häufig Zürich. Wir finden ihn im Anfang 

1858 plötzlich in Paris, wo der Director des Theatre Lyrique 
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geneigt ſcheint, den Rienzi aufzuführen. Aber ſchon im Frühling 

iſt Wagner wieder in Zürich, im Auguſt in Genf, bald darauf 

in Venedig, das er ſich zu längerem Aufenthalt auserwählt, 

weil es „die geräuſchloſeſte Stadt der Welt iſt“. Das Leben 
in Venedig — er wohnt im Palazzo Giuſtiniani — ſagt ihm 
fortwährend trefflich zu. Aber er „braucht Geld, viel Geld“ 

und hat trotz ſeines kurz zuvor über die, Theater verhängten 

Bannfluches den Lohengrin nach Kaſſel angeboten und erſucht 

Liszt, in Coburg (wo man ihn ſo auffallend vernachläſſige) 

den Verkauf des Lohengrin und des Holländer zu vermitteln. 

Die folgenden Briefe (bis in den März 1859 ſämmtlich aus 

Venedig) behandeln überwiegend Geſchäftsangelegenheiten und 

neuerdings die „mit entſcheidender Beſtimmtheit“ an Liszt ge⸗ 

ſtellte Frage, ob dieſer die Initiative ergreifen wolle, für ihn 

von den deutſchen Fürſten eine Penſion zu erwirken. „Ich kann 

und werde nie eine Anſtellung, oder was dem irgend gleich- 

käme, annehmen. Was ich dagegen beanſpruche, iſt die Fixirung 

einer ehrenvollen und reichlichen Penſion.“ Liszt, kurz zuvor 

durch einen Brief verletzt, worin Wagner ſeine (Liszts) officiellen 

Verpflichtungen als „Trivialitäten“ bezeichnet, ſcheint ihm nun 

ausnahmsweiſe eine unerwünſchte Antwort gegeben zu haben; 

in dem Briefwechſel fehlen dieſe von Wagner ſehr bitter auf⸗ 

genommenen „unerhörten Zeilen“. Doch ſchnell iſt das alte 

freundſchaftliche Verhältniß wieder hergeſtellt. Wagner geſteht 

ſogar, es ſei ihm jener „erſchreckende Neujahrsgruß“ Liszts 

heilſam geweſen. „Ich weiß, daß ich mich zu viel gehen laſſe 

und auf die Geduld anderer unerlaubt viel zähle.“ Den 

Sommer 1859 verlebt Wagner in Luzern; im October finden 

wir ihn bereits wieder in Paris, wo er ſeine Compoſitionen 

in Concerten dirigirt und Verhandlungen mit dem Director der 

Großen Oper wegen Aufführung des Tannhäuſer anknüpft. 

Aus Paris ſind auch alle noch folgenden Briefe Wagners datirt: 
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der letzte vom 15. Juni 1861. Wagner ſpricht darin weniger 

von ſeinen Pariſer Erlebniſſen, als von ſeinem Wunſche, „Triſtan“ 

in Deutſchland aufzuführen. „Ich habe Wien im Auge, als 

dasjenige Theater, das noch immer die beſten Sänger beſitzt 

und — als einziges Phänomen dieſer Art — von einem ſach— 

verſtändigen Muſiker dirigirt wird, mit dem man ſich ver— 

ſtändigen kann.“ Wagners Urtheil war immer unberechenbar; 

kurz zuvor hatte er Liszt vor deſſen Abreiſe zum Wiener Mozart- 

Feſt zugerufen: „Ich gratulire zum Wiener Schmutz!“ 

(In einem älteren Briefe an Kittl heißt es in Bezug auf Wien: 

„Mir graut vor dieſer aſiatiſchen Stadt.“) 

Liszt hatte ſeinerſeits keinen Augenblick aufgehört, für 

Wagner zu ſorgen. Seit mehreren Jahren, klagt er 1861, 

ſeien alle ſeine Schritte und Bemühungen vergeblich geweſen, 

Triſtan und die Nibelungen in Weimar zur erſten Aufführung 

zu bringen. „Ich verſchone Dich mit dem Detail dieſer An— 
gelegenheit, deren Fehlſchlagen mich hauptſächlich dazu bewog, 

meine hieſige Thätigkeit beim Theater gänzlich aufzugeben.“ 

„Von mir“ — ſo ſchließt ſein letzter Brief vom 7. Juli 1861 — 

„weiß ich nichts anderes Beſtimmtes, als mein Fortgehen 

von Weimar. Bis anfangs Auguſt werde ich über meinen 

nächſten Aufenthaltsort entſcheiden. Kurz geſagt, bezeichnet dieſes 

Dilemma meine ganze Lage: Entweder meine Vermählung 

findet ſtatt, und zwar bald oder nicht. Im erſten Falle iſt 

für mich ſpäterhin Deutſchland und ſpeciell Weimar noch 

möglich; anders, nein.“ Liszts gehoffte Vermählung mit 

der Fürſtin Wittgenſtein fand nicht ſtatt, und er ging für 

einige Jahre nach Rom. Sein Scheiden von Weimar fällt 

ungefähr zuſammen mit der Rückkehr Wagners nach Deutſch— 

land. So bildet das Jahr 1861 einen natürlichen Abſchluß 

des vorliegenden Briefwechſels. Daß ihm eine Fortſetzung folge: 

die Briefe von 1861 bis 1883, iſt lebhaft zu wünſchen, aber 
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kaum zu hoffen. Zu viel Perſönliches dürfte darin ausgetauſcht 

ſein, was die Hinterbliebenen Wagners kaum vor die Oeffentlich⸗ 
keit zu bringen wünſchen. Bekanntlich iſt eine längere Ent⸗ 

fremdung zwiſchen den beiden Freunden eingetreten, als deren 

hauptſächlichſter Grund angenommen wird, daß Liszts Gefühle 

als Vater und als katholiſcher Geiſtlicher ſich entſchieden gegen 

eine Heirath ſeiner an Bülow vermählten Tochter Coſima mit 

R. Wagner geſträubt haben. Liszt iſt weder bei der erſten 

Aufführung von „Triſtan und Iſolde“ in München (1865), 

noch bei der Grundſteinlegung des Wagner⸗Theaters in Bayreuth 

(1872) erſchienen. Erſt ſpäter erfolgte eine Ausſöhnung mit 

Wagner, die bis Bu 1 Tode ſtand hielt. 
eee 

2. Briefe 
von Richard Wagner an Uhlig, Tiſcher und Heine. 

(1889.) 

Wer iſt Uhlig? wer Fiſcher? wer Ferdinand Heine? So 

werden wohl die meiſten Leſer beim Anblick der neuen, von 

Breitkopf und Härtel ausgegebenen Sammlung Wagnerſcher 

Briefe fragen. Und ſicherlich hätten die Herausgeber mit einer 

kurzen biographiſchen Notiz dieſer leicht voraus zu ſehenden Frage 

begegnen ſollen. Ein Leſer, der nicht mit jedem Detail, mit 

jeder Nebenfigur in Wagners Leben vertraut iſt, informirt ſich 

nur mühſam über jene Perſönlichkeiten, die ihm in dem neuen 

Buche doch werth und intereſſant geworden, ja durch Wagner 

ein bischen mitunſterblich geworden ſind. Theodor Uhlig war 

Kammermuſiker, Wilhelm Fiſcher Chordirector und Regiſſeur, 

Ferdinand Heine Schauſpieler und Coſtümier am Dresdener 
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Hoftheater; ihre Bekanntſchaft mit Wagner datirt aus der 

Zeit ſeiner Capellmeiſterſchaft an dieſem Theater. Zur innigen 

Freundſchaft, zur Bruderſchaft auf Du und Du, erwuchs dieſes 

Verhältniß erſt in der Entfernung, ja durch dieſelbe. Wagner 

empfand in ſeinem Züricher Exil ein geſteigertes Bedürfniß 

nach engem freundſchaftlichen Anſchluß und Austauſch. Hatte 

er während ſeiner ſechsjährigen Thätigkeit in Dresden den 

tüchtigen und liebenswürdigen Charakter dieſer drei im täg⸗ 

lichen Verkehr ihm naheſtehenden Männer kennen gelernt — 

in der Fremde konnte er ihre Hingebung an ſeine eigene Perſon 

und ſein künſtleriſches Streben noch ungleich ſtärker erproben. 

Nach ſeiner Flucht aus Dresden beginnt er von Zürich aus 

(1849) einen fleißigen Briefwechſel mit allen Dreien. 

Nur Wagners eigene Briefe ſind in der neuen Sammlung 

abgedruckt; von den Antworten der drei Freunde keine Zeile. 

Das ganz eigenartig feſſelnde dramatiſche Intereſſe, das dem 

Wagner-Lisztſchen Briefwechſel innewohnt, fehlt der neuen 

Briefſammlung. Dort horchen wir dem Dialog der beiden 

genialen Männer; die Briefe Wagners und die Antworten 

Liszts werfen gegenſeitig ein erklärendes, bedeutſames Licht 

aufeinander. Wagners Briefe an das Dresdener Freundes— 

kleeblatt behandeln, mit wenigen ganz vereinzelten Ausnahmen, 

nicht ſo wichtige Fragen, wie ſeine Sendſchreiben an Liszt. 

Trotzdem machen fie im ganzen einen erfreulichen Eindruck, 

indem ſie Wagner mehr von ſeiner menſchlich gemüthlichen 

Seite zeigen, kameradſchaftlich aufgeknöpft, zeitweiſe in Hemd- 

ärmeln. Auch fällt es angenehm auf, daß Wagner an die 

drei Freunde bei weitem nicht jo verzweifelt, jo troſt- und 

hoffnungslos ſchreibt, wie gleichzeitig an Liszt. Man braucht 

nur dieſelben Jahrgänge in beiden Briefſammlungen mitein⸗ 

ander zu vergleichen. Es fehlt zwar auch nicht an einzelnen 

Klagen und Verwünſchungen; aber ſo herzzerreißende Schilde— 
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rungen feines Züricher Lebens, eine ſolche Wolluſt der Ver- 

zweiflung und Verbitterung wie in den Briefen an Liszt wird 

man hier nicht finden. Wagner ſchreibt anfangs ſogar ſehr 
gut gelaunt im Genuß der wiedergewonnenen Freiheit. Ihm 

iſt „immer ſo übermüthig, behaglich zu Muthe, wie einem 

Hunde, der die Prügel weg hat“. „Ich muß unverhohlen ein⸗ 

geſtehen,“ verſichert er Uhlig (Auguſt 1849), „daß mir die 

Freiheit über alles gut ſchmeckt, die ich hier in friſchen Alpen⸗ 

luftzügen einathme. Was iſt die gemeine Sorge um die ſo⸗ 
genannte bürgerliche Zukunft gegen das Bewußtſein, in ſeiner 

edelſten Thätigkeit nicht despotiſirt zu ſein! . .. Hier lebe ich 

nun, auf communiſtiſche Weiſe durch Liszt unterſtützt, heiter, 

und ich kann faſt ſagen, glücklich meiner beſten Natur nach 

dahin.“ Und ein Jahr ſpäter (Auguſt 1850): „Macht es Dir 

Freude, zu erfahren, daß ich ein glücklicher Menſch bin? Willit 

Du, daß ich glücklich bin, ſolang ich lebe, ſo miß mir dies 

Leben nicht nach der Länge, ſondern nach dem Inhalte zu. 

Die Zeit iſt das abſolute Nichts, nur was die Zeit vergeſſen 

macht, was ſie vernichtet, iſt das Etwas. . . Alſo: Ich bin 

glücklich! Seid Ihr geſcheit, jo ſeid Ihr es alle!“ Und 

wieder in einem ſpäteren Briefe: „Ich fühle mich jetzt wieder in 

Zürich ſehr wohl, und nach meiner Wahl möchte ich in der 

ganzen weiten Welt nicht anderswo leben, als hier. Wir haben 

eine höchſt angenehme Wohnung am See, mit den herrlichſten 

Ausſichten, Garten c. Im Hausrock gehe ich hinunter und 
bade mich im See; ein Boot iſt da, auf dem wir uns ſelbſt 
fahren. Dazu ein vortrefflicher Schlag Menſchen, Theilnahme, 

Gefälligkeit, ja rührendſte Dienſtbefliſſenheit, wohin wir uns 

wenden. Mehr und zuverläſſigere Freunde, als ich je im 

weiten, ſchönen Dresden finden konnte. Alles iſt froh, daß ich 

nur da bin; von Philiſtern kenne ich nur die ſächſiſchen Flücht⸗ 

linge. Ach, was kommt Ihr mir dort unglücklich und be= 



Briefe von Richard Wagner an Uhlig, Fiſcher und Heine. 31 

dauernswürdig vor!“ Ganz ähnlich, wieder ein Jahr ſpäter 

(1851) an W. Fiſcher: „Ich lebe im Schutze wirklicher und 
echter Liebe von Menſchen, die mich ſo kennen, wie ich bin, und 

mich nicht um ein Haar anders haben wollen. Ich bin nur 

zu beneiden.“ An F. Heine ſchreibt Wagner im ſelben Jahre 

(1851): „Ach, wenn mich nur kein Menſch mehr um den Verluſt 

meiner Dresdener Stelle bedauern wollte! Wie wenig kennen 

mich die, die dieſen Verluſt für mich als ein Unglück anſehen. 

Würde ich heute amneſtirt und ſollte ich wieder Dresdener 

Oper⸗Hofcapellmeiſter werden: Du ſollteſt ſehen, mit welcher 

Seelenruhe ich in meiner Schweiz ſitzen bliebe und vielleicht 
kaum den geſegneten Boden des deutſchen Reichs nur beträte!“ 

Das klingt ganz anders, als die Züricher Briefe an Liszt. 

Am zahlreichſten ſind die Briefe an Uhlig; 92 von den 

177 Briefen des vorliegenden Bandes. Sie ſind zugleich die 

ausführlichſten und gehaltvollſten, wenden fie ſich doch zumeiſt 

an den Muſikkritiker Uhlig, mit welchem Wagner ſich 

durch ſtärkere geiſtige Intereſſen verknüpft fühlte, als mit dem 

Chordirector Fiſcher und dem Coſtümier Heine. Theodor 

Uhlig war faſt zehn Jahre jünger als Wagner. Unter Friedrich 

Schneider in Deſſau zum gründlichen Muſiker gebildet, tüchtiger 

Violinſpieler und Componiſt, wurde er 1841 Mitglied der 

königlichen Capelle in Dresden. Er hat nicht weniger als 84 

größere und kleinere Werke componirt, von welchen blos ein 

Quartett und einige Lieder gedruckt ſind; dem Publikum iſt 

nur ſeine Muſik zu Räderſchen Poſſen bekannt geworden, wo⸗ 

runter — merkwürdigerweiſe — ein Stück, mit dem er die 

damals noch neue Wagnerſche Richtung zu perſifliren ſuchte. 

Uhlig hatte unter Wagners eigener Leitung die Opern Rienzi, 

Fliegender Holländer und Tannhäuſer kennen gelernt, war aber, 

nach dem Zeugniſſe ſeines Freundes W. Rühlmann, bis 1847 

ein entſchiedener Gegner derſelben. Erſt durch eine treffliche 
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Aufführung der neunten Symphonie von Beethoven, außerdem 

durch einen auffallenden Beweis perſönlichen Vertrauens ge- 

wann Wagner ſeinen früheren Gegner vollſtändig. Uhlig ver⸗ 

tieft ſich nun in die Partitur des Tannhäuſer, hört ſelber voll⸗ 

ſtändig auf zu componiren und wird eifriger Muſikſchriftſteller 

aus Enthuſiasmus für Wagner. In Brendels Leipziger Muſik⸗ 

zeitſchrift (1849 bis 1852) begegnet uns Uhlig als einer der 

erſten, feurigſten und rückſichtsloſeſten Kämpfer für Wagners 

Werke und Ideen. Er war ein aufgeweckter Kopf, dem der 

Beſitz einer reellen muſikaliſchen Bildung beträchtlichen Vortheil 

gewährte über andere Wagner-Schwärmer, wie z. B. Brendel. 

Dieſer Vortheil ging aber halb verloren in der unbedingten, 

blinden Heeresfolge. In dieſem apologetiſchen Sinn ſchrieb 

er zuerſt über Wagners reformatoriſche Schriften, deren pjeudo- 

philoſophiſcher Jargon merklich auf Uhligs Stil abgefärbt hat. 

Noch eifriger tummelte er ſich in der Polemik gegen alle, die 

irgend etwas gegen Wagner einzuwenden wagten. Veranlaßt 

durch das außerordentliche Lob, das Wagner den Aufſätzen 

Uhligs ſpendet, habe ich die meiſten derſelben jetzt nachgeleſen, 

ohne mich mit dieſer Art von geſchmackloſer, beißwüthiger 

Polemik befreunden zu können. (Als Ein Beiſpiel unter vielen 

erwähne ich zur Begründung des Geſagten den Aufſatz „Wollen“ 

in Nr. 8 und 9 der Brendelſchen Zeitſchrift vom Jahre 1851.) 

Bemerkenswerth iſt, daß der Einfluß Uhligs und mittelbar 
Wagners ſich in der Brendelſchen Zeitſchrift ſofort auch in 

zwei Dingen zeigt: erſtens in der auffallend kühleren Beur⸗ 

theilung Robert Schumanns, dann in den erſten Symp⸗ 

tomen der muſikaliſchen Judenhetze. Die ſtereotypen Beiwörter 

„hebräiſch“, „jüdiſch“, ſo oft Meyerbeer mit der ganzen 

Verbiſſenheit Uhlig-Wagnerſchen Haſſes angefallen wird, 

kommen hier in muſikaliſcher Beurtheilung zum erſtenmale vor. 

Wagners „Judenthum in der Muſik“ nimmt thatſächlich ſeinen 
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Ausgangspunkt von einem Worte Uhligs über den herrſchenden 
„hebräiſchen Kunſtgeſchmack“. Aus dem Liszt⸗Wagner⸗Brief⸗ 

wechſel iſt auch das „ausgezeichnete Urtheil“ Uhligs bekannt, 

daß die Prometheus⸗Ouvertüre von Liszt allein mehr werth 

ſei, als der ganze Mendelsſohn! Ein echteres und 

bleibendes Verdienſt hat ſich Uhlig durch ſeinen Clavierauszug 

des „Lohengrin“ geſchaffen; wohl der beſte, den wir von allen 

Wagnerſchen Opern beſitzen. Ein ſchweres Hals- und Lungen⸗ 

leiden, mit welchem Uhlig das Jahr 1852 hindurch gekämpft, 

machte ſchon am 3. Januar 1853 dem Leben des erſt 31- 

jährigen talentvollen Mannes ein Ende. Welch treuen und 

hingebenden Freund Wagner an Theodor Uhlig verloren 55 

davon geben die vorliegenden Briefe Zeugniß. 

Die erſte Zeit ſeines Aufenthaltes in Zürich wendete 

Wagner bekanntlich an die Abfaſſung ſeiner kunſtphiloſophiſchen 

Schriften: „Die Kunſt und die Revolution“, „Das Kunſtwerk 

der Zukunft“, endlich „Oper und Drama“. Von dieſen Ar- 

beiten ſprechen ſeine erſten Briefe an Uhlig. Erſtaunlich iſt 

der nimmermüde leidenſchaftliche Eifer, womit ſich Wagner 

plötzlich in die ſchriftſtelleriſche Thätigkeit ſtürzt, auf muſi⸗ 

kaliſches Schaffen gänzlich vergeſſend. Kaum hat er die erſte 

Schrift: „Die Kunſt und die Revolution“, an den Verleger 

Wigand abgeſchickt, ſo meldet er Uhlig: „Seit ein paar Wochen, 

das heißt ſeitdem ich häuslich zur Ruhe gekommen bin, hat 

mich die Wuth zu einer neuen litterariſchen Arbeit, „Das 

Kunſtwerk der Zukunft“, in ſolchem Grade gefaßt, daß ich 

ſelbſt heute mir nicht die Zeit gönne, Ihnen ordentlich zu 

ſchreiben. Mir brennt der Kopf vor lauter Kunſtdarlegung.“ 

Vier Wochen ſpäter ſchickt er ihm bereits das ganze umfang⸗ 

reiche Manuſcript. Uhlig möge ſich nicht viel Noth bereiten, 

günſtige Beſprechungen dieſer Arbeiten zu erzielen. „Wichtig 

iſt mir nur Eins! — daß ſie möglichſt viel geleſen werden: 

Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 3 
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was hierzu beigetragen werden kann, iſt mir lieb; ob ſie herunter⸗ 

geriſſen werden, iſt ſehr gleichgiltig, und zwar weil es ſehr 

natürlich iſt. Ich bringe ja keine Verſöhnung mit der Nichts⸗ 

würdigkeit, ſondern den unbarmherzigſten Krieg ... Das wird 

meine letzte ſchriftſtelleriſche Arbeit geweſen ſein.“ Aber 

ſchon im nächſten Monate widerruft Wagner dieſen Entſchluß: 

„Ich war nach der Abfaſſung der Arbeit ſo beſtimmt, nicht 

mehr in der Weiſe zu ſchriftſtellern, daß ich jetzt darüber lachen 

muß: nach allen Seiten hin quillt mir die Nothwendigkeit her⸗ 

vor, wieder zu ſchreiben. Sind wir ganz aufrichtig, ſo müſſen 

wir eigentlich auch zugeſtehen, daß es jetzt das Einzige iſt, 

was Sinn und Zweck hat: das Kunſtwerk kann jetzt nicht ge⸗ 

ſchaffen, ſondern nur vorbereitet werden, und zwar durch 

Revolutioniren, durch Zerſtören und Zerſchlagen alles deſſen, 

was zeritörens- und zerſchlagenswerth iſt. Das iſt unſer 

Werk, und ganz andere Leute als wir werden erſt die wahren 

ſchaffenden Künſtler ſein. Nur Zerſtörung iſt jetzt noth⸗ 

wendig — Aufbauen kann gegenwärtig nur willkürlich ſein.“ 

Von dieſen Anſichten iſt Wagner glücklicherweiſe bald abge⸗ 

kommen. Durch ſeine Compoſitionen hat er eine ungeheure, 

immer noch fortarbeitende Wirkung erzielt, mit ſeinen „zer⸗ 

ſtörenden“ Schriften nur ein augenblickliches Aufſehen; ihnen 

bleibt kaum mehr als biographiſche Bedeutung. Er ſelbſt 

ſchreibt im Sommer 1850 über ſeine Bücher: „Daß ſie im 

allgemeinen gar nicht weiter beachtet würden, ſetzte ich bereits 

voraus; daß ſie aber auch von den wenigen aus unſerer 

eigenen Partei, die ſie beachteten, meiſt gar nicht einmal ver⸗ 

ſtanden wurden, das habe ich endlich nur mit tiefem Seufzen 

wahrnehmen können. Wer ſoll auch aus unſerm künſtleriſch⸗ 

egoiſtiſchen Nachahmungs-Handwerkertreiben zum Beiſpiel die 

naturgemäße Stellung der bildenden Kunſt zur unmittelbaren, 

rein menſchlichen Kunſt begreifen können?“ Und nun fällt 
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Wagner grimmig her über den „ſonſt gutgewillten Kunſt⸗ 

äſthetiker in der Deutſchen Monatsſchrift, der ſo tief in der 

abſoluten Gedankenloſigkeit drin ſteckt, daß er über dieſen Gegen⸗ 

ſtand in ein ſolch kunſtgeſchwätziges Faſeln geräth“. Daß 
ernſthafte Gelehrte Wagners Anſichten über die bildende Kunſt 

ihrerſeits für „Faſeln“ erklären mußten, wird man ſchon aus 

folgender Briefſtelle Wagners (S. 26) begreifen: „Wenn ich 

nachweiſen will, daß die bildende Kunſt, als eine künſtliche, 

von der wirklichen Kunſt nur abſtrahirte Kunſt, in der Zu⸗ 

kunft ganz aufhören müſſe, wenn ich ſomit dieſer, heute 

als Hauptkunſt ſich gerirenden, bildenden Kunſt — Malerei 

und Bildhauerei — ein Leben in der Zukunft ganz 

abſpreche, ſo giebſt Du mir wohl zu ꝛc.“ Mit Wagners 

Gleichgiltigkeit gegen die öffentliche Beurtheilung ſeiner Bücher 

war es übrigens nicht ſo weit her; er ſchimpft gehörig über 

die Kritiker, nicht etwa blos gegen die namenloſen in den 

Muſikzeitungen, ſondern auch und ganz beſonders gegen die 

„Grenzboten“, in welchen Guſtav Freytag und Otto Jahn 

Wagner ⸗Artikel geſchrieben hatten. Wagner ſendet feinem 

„Offenen Brief“ an Brendel eigens eine Randnote nach, um 

die „Grenzboten“ „als Lumpe hinzuſtellen“. „Die „Grenz⸗ 

boten“, erklärt er Uhlig, „ſind gegen mich in die allergemeinſte 

Recenſenten⸗Niederträchtigkeit gerathen. Sie wittern den Tod 
und decken ſo im Sterben auf, was ſie eigentlich ſind: ſchlechte 

Kerle, und das ſind fie, F. an der Spitze.“ “) 

Sein Heil erblickt Wagner immerdar in den Frauen, die 

ſich ihm auch dankbar genug erwieſen haben. Gerne citiven 

wir folgende ſchöne Stelle aus einem ſeiner Briefe an Uhlig: 

) Den vortrefflichen Artikel von Guſtav Freytag über Wagners 
„Judenthum in der Muſik“ kann man in den jetzt geſammelten Auf⸗ 
ſätzen Freytags bequem nachleſen. 

3 * 
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„Mit Frauenherzen iſt es meiner Kunſt immer noch ganz gut 
gegangen, und das kommt doch wahrſcheinlich daher, daß bei 

aller herrſchenden Gemeinheit es den Frauen doch immer noch 

am ſchwierigſten fällt, ihre Seelen ſo gründlich verledern zu 

laſſen, als dies unſerer ſtaatsbürgerlichen Männerwelt zu ſo 

voller Genüge gelungen iſt. Die Frauen ſind eben die Muſik 

des Lebens: ſie nehmen alles offener und unbedingter in ſich 

auf, um es durch ihr Mitgefühl zu verſchönern.“ Und in einem 

ſpäteren Brief: „Frage E., was ich darunter verſtehe, ſie wird 

es Dir mit zwei Worten klar und deutlich machen, denn — 

glaube mir — dieſes Mädchen iſt Dir weit voraus — und 

woher? Durch ihre Geburt, weil ſie ein Weib iſt. Sie iſt als 

Menſch geboren — Du und jeder Mann wird heutzutage 

als Philiſter geboren, und langſam und mühevoll gelangen 

wir Aermſten erſt dazu, Menſchen zu werden. Die Frauen, 

die ganz das geblieben ſind, was ſie von Geburt an ſind, 

können uns einzig lehren, und wären ſie nicht, wir Männer 

gingen rettungslos im Dütendrehen zu Grunde.“ Neue Be⸗ 

ſtärkungen in ſeinem Frauencultus blieben für Wagner nie⸗ 
mals lange aus. „Geſtern,“ meldet er am 25. März 1852, 

„erhielt ich einen Brief aus Hamburg von einer Frau von 

ariſtokratiſcher Geburt, die für meine Schriften dankt: ſie ſei 

durch ſie erlöſt worden. Sie erklärt ſich mir zur vollſtän⸗ 

digſten Revolutionärin. So ſind es doch immer die Frauen, 

die mir gegenüber das Herz auf dem rechten Fleck haben, wo— 

gegen ich die Männer ſchon faſt ganz aufgeben muß.“ In 

Zürich führt Wagner einmal die Tannhäuſer-Ouvertüre auf; 

die Wirkung, ſchreibt er, war geradewegs furchtbar. „Nament⸗ 

lich die Frauen ſind um und um gewendet worden: die Er⸗ 

griffenheit war bei ihnen ſo groß, daß Schluchzen und Weinen 

ihnen helfen mußte .. . Ich war zunächſt über dieſe ungemein 

heftige Wirkung erſtaunt. Gerade eine Frau löſte mir aber 



Briefe von Richard Wagner an Uhlig, Fiſcher und Heine. 37 

das Räthſel: ich bin den Leuten als niederſchmet— 

ternder Bußprediger gegen die Sünde der Heu- 

chelei erſchienen.“ Nach dieſem Stückchen darf man wohl 

bei der Dame eine ungewöhnliche Bußfertigkeit und bei Wagner 

eine ebenſo große Geneigtheit vorausſetzen, ſchönen Schwärmer⸗ 

innen jeden Unſinn zu glauben. 

* * 
%* 

Eine nicht unwillkommene Abwechslung zwiſchen den theo— 

retiſchen Erörterungen und den rein geſchäftlichen Aufträgen 

bieten Wagners Mittheilungen über ſeine Waſſercur. Uhlig, 

ein begeiſterter Apoſtel dieſer Curmethode, hatte ihm das be— 

kannte Buch von Rauſſe: „Waſſer thut's freilich“, geſchickt, 

deſſen überzeugender, oft geiſtreich humoriſtiſcher Ton auch 

Wagner ſofort gewann und ihn veranlaßte, ſich in der Waſſer⸗ 

heilanſtalt Albisbrunn einzuquartieren. Er verbleibt dort von 

Anfang September bis gegen Ende November 1851 und be- 

treibt mit der ihm in allen Dingen eigenen zähen Energie 

ſeine Cur. Daß dieſe keine geringen Anſprüche machte, beweiſt 

uns nachſtehende Tagesordnung Wagners: 1. Früh halb 6 Uhr 

naſſe Einpackung bis 6 Uhr, dann kalte Wanne und Promenade. 

8 Uhr Frühſtück: trockenes Brot und Milch oder Waſſer! 

2. Nochmals kurze Promenade, dann eine kalte Compreſſe. 

3. Gegen 12 Uhr naſſe Abreibung; kurze Promenade; neue 

Compreſſe. Dann Mittageſſen auf dem Zimmer. Eine Stunde 

faullenzen; ſtarke Promenade von zwei Stunden — allein. 

4. Gegen 5 Uhr wieder naſſe Abreibung und kleine Promenade. 

5. Sitzbad von einer Viertelſtunde um 6 Uhr mit folgender 

Erwärmungspromenade. Neue Compreſſe. Um 7 Uhr Abend⸗ 
eſſen: trocken Brot und Waſſer! 6. Dann Whiſtpartie bis nach 

9 Uhr, folgt noch eine neue Compreſſe, und gegen 10 Uhr 

geht's ins Bett. In den erſten Wochen kann Wagner die 
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günftige Wirkung nicht genug loben. „Vorigen Montag,“ 

ſchreibt er, „war meine Eidgenoſſenſchaft bei mir: ſie ſoffen 

wie immer, und mein Ekel vor dieſem Weingeſaufe, ohne das 

dieſe unglücklichen Menſchen keine Spur von Laune zu be⸗ 

kommen vermögen, hat mich vollends davon überzeugt, daß ich 

wirklich curirt bin. Ich begreife nicht mehr, wie es zugehen 

ſollte und welches Unglück mich treffen müßte, daß ich je wieder 

zum Wein, Bier ꝛc. meine Zuflucht nähme.“ Nun, be⸗ 

kanntlich iſt Wagner von dieſem ascetiſchen Entſchluß ſpäter 

gründlich abgefallen und praktiſch zu dem Grundſatz zurück⸗ 

gekehrt, den er in einem früheren Brief alſo ausdrückt: „Glaub' 

mir, durch das Waſſer werden wir geſund, aber nur dann 

erſt ſind wir geſund, wenn wir auch Wein trinken, ohne uns 

dadurch zu ſchaden.“ Ein Jahr ſpäter kommt er zu der Ueber⸗ 

zeugung, die ſtrenge Waſſercur habe ihm nur geſchadet; er 

will nichts mehr wiſſen von Waſſerheilanſtalten, wo doch nur 

nach der Schablone gearbeitet werden kann. „Ich war jetzt 

mit meinem Magen ganz hin, und dies kam hauptſächlich von 

dem verfluchten Milch trinken. Ich theile jetzt die Ueberzeugung 

aller derjenigen, welche den Milchgenuß als Unſinn bezeichnen. 

Milch iſt die Nahrung der Säuglinge. Kalte Milch trinkt 

gar kein Thier, und auch kein Naturmenſch.“ Am ſchwerſten 

und nur ganz kurze Zeit ertrug Wagner die Entbehrung des 

Schnupftabaks. „Denke Dir,“ klagt er Ferdinand Heine, „daß 

ich das Tabakſchnupfen aufgeben muß; ſeit ſechs Tagen habe 

ich ſchon keine Priſe mehr genommen! Die Wirkung iſt vor⸗ 

läufig, als ob ich verrückt werden ſollte.“ Wagner hat das 

Verſäumte ſpäter reichlich hereingebracht; er war einer der 

allerſtärkſten Schnupfer. Etwas ſehr Wahres, nur leider ſchwer 

Erreichbares meint Wagner mit den Worten: „Bei Leiden 

unſerer Art kann nur ein Freund uns rathen und ein Arzt 

nur dann, wenn er dies zugleich iſt.“ So läßt er ſich dann 
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eine zeitlang von — dem Dichter Georg Herwegh behandeln, 

der ihm „in jeder Beziehung ſympathetiſch näher ſteht, als 

irgend ein Arzt“. 

Ein beſonderes Intereſſe gewährt es, in den Briefen an 

Uhlig und Fiſcher Schritt vor Schritt zu verfolgen, wie in 

Wagner allmählich der Plan zum „Ring des Nibelungen“ ent⸗ 

ſtand. Gleichzeitig damit zuerſt der Traum, dann das bewußte 

Streben, ein eigenes Theater für ſeine Schöpfung zu errichten. 

Kaum hat er in Zürich ſeine kunſtphiloſophiſchen Schriften 

vollendet, als er ſchon daran geht, einen „Siegfried“ zu 

ſchreiben, und zwar „Siegfrieds Tod“, das letzte, jetzt „Götter— 

dämmerung“ betitelte Stück der Trilogie. Schon im Sep⸗ 
tember 1850 (26 Jahre vor der Eröffnung des Bayreuther 

Feſtſpielhauſes!) ſchreibt er aus Zürich an Uhlig: „Ich be— 

ſchäftige mich jetzt mit Wünſchen und Plänen, die auf den 
erſten Anblick ſehr chimäriſch ausſehen, einzig mir aber doch 

Luſt machen, an die Vollendung des Siegfried überhaupt zu 

denken. Es handelt ſich — zur Realiſirung des Beſten, Ent⸗ 

ſchiedenſten und Bedeutungsvollſten, was ich unter den be— 

ſtehenden Umſtänden leiſten kann, ſomit zur Erreichung meiner 

bewußten Lebensaufgabe — um eine Summe von vielleicht 
10,000 Thalern. Könnte ich je über ſolch eine Summe dis⸗ 

poniren, ſo würde ich folgendes veranſtalten: Hier, wo ich 

nun gerade bin, und wo manches gar nicht ſo übel iſt, würde 

ich auf einer ſchönen Wieſe bei der Stadt von Brett und 

Balken ein rohes Theater nach meinem Plane herſtellen 

und lediglich blos mit der Ausſtattung an Decorationen und 

Maſchinerien verſehen laſſen, die zur Aufführung des Siegfried 

nöthig ſind. Dann würde ich mir die geeignetſten Sänger, die 

irgendwo vorhanden wären, auswählen und auf ſechs Wochen 

nach Zürich einladen; den Chor würde ich mir größtentheils 

hier aus Freiwilligen zu bilden ſuchen. So würde ich mir 
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auch mein Orcheſter zuſammenladen.“ Von Neujahr gingen 

die Ausſchreibungen und Einladungen an alle Freunde des 

muſikaliſchen Dramas durch alle Zeitungen Deutſchlands mit 

der Aufforderung zum Beſuche des beabſichtigten dramatiſchen 

Muſikfeſtes; „wer ſich anmeldet und zu dieſem Zwecke nach 

Zürich reiſt, bekommt geſichertes Entrée, natürlich wie alles 

Entrée: gratis! Iſt alles in gehöriger Ordnung, ſo laſſe ich 

dann drei Aufführungen des Siegfried in einer Woche ſtatt⸗ 

finden; nach der dritten wird das Theater eingeriſſen und 
meine Partitur verbrannt. Den Leuten, denen die Sache ge⸗ 

fallen hat, ſage ich dann: Nun macht's auch ſo! Wollen ſie 

auch von mir wieder etwas Neues hören, ſo ſage ich aber: 

Schießt Ihr das Geld zuſammen!“ Aus dieſem noch ganz 

phantaſtiſchen Plane hat Wagners nicht nachlaſſende Energie 

in der Folge das Bayreuther Feſtſpielhaus herausentwickelt. 

Im nächſten Jahre verlegt er ſein geträumtes Theater von 

Zürich an den Rhein: „Mit dem Siegfried habe ich noch große 

Roſinen im Kopfe: drei Dramen, mit einem dreiactigen Vor⸗ 

ſpiel. Wenn alle deutſchen Theater zuſammenbrechen, ſchlage 

ich ein neues am Rhein auf, rufe zuſammen und führe das 

Ganze im Laufe einer Woche auf.“ Noch beſtimmter ſchreibt 

er am 15. Februar 1854 an F. Heine, es ſollen die ganzen 

vier Nibelungen⸗Dramen zu Oſtern 1856 fertig ſein. „Dann 

geht es ans Unmögliche: mir mein eigenes Theater zu ſchaffen, 

mit dem ich vor ganz Europa mein Werk als großes drama⸗ 

tiſches Muſikfeſt aufführe.“ Als Wagner dies ſchrieb, hatte 

er kein Geld und noch nicht die geringste Ausſicht, nach Deutſch⸗ 

land zurückkehren zu dürfen. Aber der Glaube an ſich ſelbſt 
und der eiſerne Wille verließen ihn nicht, und ſo iſt ihm „das 

Unmögliche“ ſchließlich gelungen. Anfangs hatte Wagner, wie 

wir geſehen, nur „Siegfrieds Tod“ im Sinne. Dann packte 

ihn aber die Idee, in einem vorangehenden Stücke den jungen 
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Siegfried darzuſtellen. „Habe ich Dir nicht,“ ſchreibt er im 

Mai 1851, „früher ſchon einmal von einem heiteren Stoffe 

geſchrieben? Es war dies der Burſche, der auszieht, um das 

Fürchten zu lernen, und ſo dumm iſt, es nie lernen zu wollen. 

Denke Dir meinen Schreck, als ich plötzlich erkenne, daß dieſer 

Burſche niemand anderes iſt, als — der junge Siegfried, der 

den Hort gewinnt und Brünhilde erweckt! Die Sache iſt nun 

fertig. Der „junge Siegfried“ hat den ungeheuren Vortheil, 

daß er den wichtigen Mythos dem Publikum im Spiel, wie 

einem Kinde ein Märchen, beibringt.“ Im November 1851 
theilt er Uhlig zum erſtenmal die Idee mit, dem „jungen 

Siegfried“ noch eine „Tragödie von erſchütterndſter Wirkung“, 

nämlich die Walküre, vorangehen zu laſſen, und dieſe drei 

Dramen durch ein größeres Vorſpiel („Das Rheingold“ ein⸗ 

zuleiten. So knüpfte ſich ihm, in umgekehrter Ordnung, ein 

Glied an das andere zu ſeiner großen Nibelungen-Trilogie. 

Ende Mai 1852 hat Wagner den vollſtändigen Entwurf zur 

Dichtung der Walküre fertig. „Ich bin wieder mehr wie je 

ergriffen von der umfaſſenden Großartigkeit und Schönheit 

meines Stoffes. Nach dieſem Werke werde ich wohl nie wieder 
dichten! Es iſt das Höchſte und Vollendetſte, was meiner 

Kraft entquillen konnte. Sind die Verſe fertig, ſo werde ich 
von dann ab wieder ganz Muſiker, um dann dereinſt nur noch 

— Aufführer zu ſein!“ 

Auf andere Componiſten kommt Wagner ſehr ſelten zu 

ſprechen; wo er es thut, geſchieht dies in ſehr geringſchätzigem 

Tone. Von Marſchners „Vampyr“ ſchreibt er: „Die Muſik 

hat mich im ganzen diesmal auch degoutirt; dieſes Duett⸗, 

Terzett⸗ und Quartett⸗Singen und nählen (?) iſt doch raſend 

dumm und geſchmacklos. Es iſt weiß Gott nur gelehrt⸗im⸗ 

potent gemachte, deutſch verſohlte und verlederte italieniſche 

Muſik; durchaus nichts anderes.“ Ueber Mendelsſohns 
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Ausführung Beethovenſcher Werke heißt es, daß „Mendelsſohn 

den dichteriſchen Gehalt derſelben gar nicht faſſen konnte, ſonſt 

— hätte er ja ſelbſt etwas ganz anderes zu Tage bringen 

müſſen! Mendelsſohns grobe Fehler in der Auffaſſung der 

Tempi bezeugt deutlich ſeine Unwiſſenheit von dem Inhalte 
der Tonſtücke; jeder wird das verſtehen, der z. B. ſein Tempo 

zum erſten Satz der neunten Symphonie hörte ... Hier 

erſchien er mir plötzlich als der allergemeinſte Muſikmacher, und 

genau erkannte ich hieran den Grund davon, daß er ſelbſt 

nichts anderes ſchaffen konnte, als er ſchuf“. Dieſer Ausfall 

hängt enge zuſammen mit einer fixen Idee Wagners, die er 

auch Uhlig des breiteſten auseinanderſetzt — nämlich, daß Er 

(Wagner) der einzige Menſch auf der Welt ſei, der eine Bee⸗ 
thovenſche Symphonie aufzufaſſen und zu dirigiren verſtehe. 

In ſeinem Buche „Ueber das Dirigiren“ hat Wagner dieſes 

Thema ſpäter ausführlich behandelt. Er findet das Weſenhafte 

der größeren Tonwerke Beethovens darin, daß ſie „nur in 

letzter Linie Muſik, in erſter Linie aber einen dichteriſchen 

Gegenſtand enthalten“. „Am deutlichſten,“ ſchließt er ſeine 
Auseinanderſetzung, „dürfte es mir gelingen, den dichteriſchen 

Gegenſtand in der Coriolan-Ouvertüre zu bezeichnen.” 
(Das iſt freilich nicht ſchwer!) „Ich darf mir ſagen, daß, wer 

meine Erklärung dieſes Gegenſtandes genau kennt und 

ihre Richtigkeit von Stelle zu Stelle verfolgt, ſich eingeſtehen 

muß, ohne dieſe Erklärung dieſes über alles plaſtiſche Tonſtück 

gar nicht verſtanden zu haben.“ Wagner fordert Uhlig auf, 

dieſe Gedanken in einem „ordentlichen Artikel“ zu verarbeiten. 

„Es iſt hier wirklich ein für unſer ganzes nach-Beethovenſches 
Muſiktreiben vernichtendes Thema berührt: meines Erachtens 

nichts Geringeres als der Beweis, daß Beethoven in ſeiner 

eigentlichen Weſenheit, ſomit überhaupt gar nicht verſtanden 

worden iſt. Ich wenigſtens kann's nicht anders anſehen, da 
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ich mir ſelbſt jetzt ganz deutlich darüber geworden bin, daß 

auch ich Beethoven nur von da ab verſtehe, wo ich dem 

dichteriſchen Gegenſtande ſeiner Tonausführungen auf die 

Spur gerieth und endlich auffand.“ Das iſt ein ſehr merf- 

würdiges Geſtändniß, und die ganze muſikaliſche Welt müßte 

eigentlich in Verzweiflung gerathen, da ſie weder vor Wagner 

noch neben oder nach Wagner eine Beethovenſche Symphonie 

je richtig gehört und verſtanden hat! Wie man aber aus 

Wagners Erklärung der dritten und der neunten Symphonie 

weiß — nur dieſe zwei hat er interpretirt — beſteht ſeine 

Panacee für die richtige Aufführung ſolcher Werke in einer 

bilderreichen poetiſchen Ausdeutung oder Umdichtung derſelben, 

welche ſchwärmende Dilettanten entzücken mögen, aber einem 

Dirigenten von Geiſt und Talent nicht die geringſte neue Ent⸗ 

deckung oder fruchtbare Belehrung zuführen. Uhlig hat den 

Auftrag ſeines Meiſters ſo genau erfüllt, daß wir in ſeinem 

Aufſatze „Ueber den dichteriſchen Gehalt Beethovenſcher Ton— 

werke“ in Brendels Zeitſchrift vom 24. September 1852 die 

betreffenden Briefſtellen Wagners wortgetreu wiederfinden. 

Das letzte Drittel des Buches füllen die Briefe an Fiſcher 
und Heine. Wir finden darin, wie ſich von ſelbſt verſteht, 

viele Wiederholungen aus den an Uhlig gerichteten Briefen: 

Mittheilungen über Wagners Befinden und Pläne, ſeine Häus⸗ 

lichkeit in Zürich, ſeine Reiſe nach London und Paris, endlich 

zahlreiche geſchäftliche Aufträge. Letztere mehren ſich für Fiſcher 

insbeſondere nach dem Tode Uhligs, welcher bishin der Haupt⸗ 

Commiſſionär für Wagner geweſen. Wagners Briefe an Fiſcher 

und Heine beginnen nicht erſt mit dem Züricher Exil, ſondern 

ſchon 1841 von Paris aus. Es ſind Zuſchriften von hoch— 

achtungsvoller, fait unterwürfiger Ergebenheit, worin der Chor: 

director und der Coſtümier des Dresdener Hoftheaters um ihre 

„Protection und Geneigtheit“ gebeten werden bezüglich der in 
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Ausſicht ſtehenden Aufführung des Rienzi. Wagner betont 

wiederholt, daß er dieſe Ausſicht vor allem ſeiner „hohen 

Gönnerin, der angebeteten Schröder-Devrient“ verdanke; dieſe 

hat indeſſen auf ein Dutzend ſeiner Briefe gar nicht geantwortet, 

ja die Aufführung des Rienzi zu verſchiedenen Malen geradezu 

verzögert. Den wichtigſten Einfluß auf die Annahme des 

„Rienzi“ in Dresden hat ohne Zweifel die Empfehlung Meyer⸗ 

beers gehabt, auf deſſen Fürwort bekanntlich auch der „Fliegende 

Holländer“ in Berlin angenommen worden iſt. Davon macht 

Wagner aber nicht die leiſeſte Erwähnung, und wenn er be= 

hauptet, ſeine „größte Wolluſt ſei, dankbar zu ſein“, ſo hat er 

Meyerbeer gegenüber ſtets das gerade Gegentheil bewieſen.“) 

Im Sommer 1842 kommt Wagner, nach fünfjähriger Ent⸗ 

*) Meyerbeers Brief an den General- Intendanten v. Lüttichau, 
ddo. Paris 18. März 1841, iſt ſo wenig bekannt, daß er hier (nach 

der Mittheilung W. Tapperts), eine Stelle finden möge: „Ihre Excellenz 

werden mir vergeben, wenn ich Sie mit dieſen Zeilen beläſtige; ich er⸗ 

innere mich aber Ihrer ſteten Güte für mich zu lebhaft, um einem 

jungen intereſſanten Landsmanne es abſchlagen zu dürfen, wenn er, 
mit vielleicht zu ſchmeichelhaftem Vertrauen auf meine Einwirkung auf 

Eure Excellenz, mich bittet, ſein Anliegen mit dieſen Zeilen zu unter⸗ 

ſtützen. Herr Richard Wagner aus Leipzig iſt ein junger Compo⸗ 
niſt, der nicht allein eine tüchtige muſikaliſche Bildung, ſondern auch 

viel Phantaſie hat, außerdem auch eine allgemeine litterariſche Bildung 

beſitzt und deſſen Lage wohl überhaupt die Theilnahme in ſeinem Vater⸗ 

lande in jeder Beziehung verdient. Sein größter Wunſch iſt, die Oper 
Rienzi, deren Text und Muſik er verfaßt hat, auf der neuen könig⸗ 

lichen Bühne zu Dresden zur Aufführung zu bringen. Einzelne Stücke, 
die er mir daraus vorgeſpielt, fand ich phantaſiereich und von vieler 

dramatiſcher Wirkung. Möge der junge Künſtler ſich des Schutzes 

Eurer Excellenz zu erfreuen haben und Gelegenheit finden, ſein ſchönes 

Talent allgemeiner anerkannt zu ſehen. Ich nehme noch einmal die 
Nachſicht Eurer Excellenz in Anſpruch und bitte Sie, mir Ihr geneigtes 

Wohlwollen zu erhalten. Hochachtungsvoll Eurer Excellenz ergebenſter 
Diener Meyerbeer.“ 
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fernung von Deutſchland, ſelbſt nach Dresden, um die Auf⸗ 

führung ſeiner Oper vorzubereiten. Fiſcher, der uns als eine 

beſcheidene, liebenswürdige Natur geſchildert wird, empfängt 

Wagner mit einer Herzlichkeit, welche dieſer ihm nie vergeſſen 

hat. Wagner war damals 29 Jahre alt, Fiſcher ſehr viel 

älter, und trotzdem entſpann ſich zwiſchen den beiden Künſtlern 

von ſo grundverſchiedenem Weſen bald eine innige Freundſchaft. 

Fiſcher war im erſten Jünglingsalter zum Theater gekommen, 

ward Schauſpieler und als Baßbuffo ein Liebling des Leipziger 

Publikums. Aber das genügte ihm nicht; es trieb ihn zum 

Ernſte feiner Kunſt; jo pflegte er ſeine muſikaliſchen Kenntniſſe, 

ward — neben feiner Stellung als Schauſpieler — Chor- 

director, ſtudirte immer fort und erlangte den Ruhm eines der 

vortrefflichſten Chordirigenten in Deutſchland. Oft traf ihn 

Wagner des Abends, wie Fiſcher zur Erholung von den Tages- 

mühen allerhand ſeltene Tonwerke alter Meiſter für ſich allein 

zierlich abſchrieb, um daran zu lernen. Als Fiſcher im Jahre 

1858 ſtarb, widmete ihm Wagner einen Nachruf, der wohl das 

Wärmſte und Herzlichſte iſt, was aus ſeiner Feder gefloſſen. 

„Einſt war ich ſeine Freude, nun ſeine Sorge,“ ſo ſchreibt 

Wagner über die Geſinnungen Fiſchers gegen ihn nach der 

Flucht von Dresden. „Und wie ſorgte er um mich! Als ſich 

das ganz Unerwartete wie ein Wunder zutrug und meine Opern, 

die faſt kaum den Bezirk Dresdens überſchritten hatten, ſich 

über ganz Deutſchland verbreiteten, da ging ſeine Sorge bald 

in Beſorgung über, und wo ich, der Jugendliche, erlag, da 

trat der rüſtige Alte ein, nahm mir alle Mühe ab, überwachte 

die Copien und Einrichtungen meiner Partitur, correſpondirte, 

trieb an, hielt ab — damit ich nur Ruhe hätte, wieder arbeiten 

und meiner Kunſt mich hingeben könne. Wahrlich, es iſt ein 

Troſt, daß es ſolche giebt! Es iſt ein unſchätzbares Wohlgefühl, 

einem ſolchen begegnet zu ſein!“ 
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Wagners Briefe an ſeinen gleichfalls viel älteren Freund, 

den Coſtümier des Dresdener Hoftheaters, Ferdinand Heine, 

haben im Inhalt und Ton viel Aehnliches mit denen an Fiſcher.“) 

Die erſten ſechs (aus Paris 1842) behandeln gleichfalls nur 

die Rienzi-Angelegenheit, in einem Crescendo von Unruhe und 

Ungeduld. Die Züricher Mittheilungen athmen dieſelbe trauliche 

Herzlichkeit, wie die Unterhaltungen mit Fiſcher. Wagner giebt 

dem Freunde allerlei Scherz- und Koſenamen: Heinemann, 

Heinemännlein, Nante, und bezeugt die innigſte Theilnahme für 

deſſen Familie. An Zahl weit geringer als die Briefe an 

Uhlig und Fiſcher, reichen die an Heine doch am weiteſten; 
der letzte iſt datirt aus München am 28. März 1868, alſo 

16 Jahre nach Uhligs, 10 Jahre nach Fiſchers Tod. 

So legen wir denn die umfangreiche neue Briefſammlung 

mit der Empfindung aus den Händen, daß wir ihr zwar nicht 

viel thatſächlich Neues verdanken, dafür aber manchen tieferen, 

erfreulichen Blick in das Gemüthsleben Wagners. Der herz⸗ 

liche, kameradſchaftlich traute Ton, den er gegen ſeine drei 

*) Ferdinand Heine war ſchon als junger Mann mit dem 

Stiefvater Wagners befreundet und verkehrte viel in deſſen Hauſe, wo⸗ 

rauf ſich R. Wagner, der zu jener Zeit noch Kind war, in ſeinen 

Briefen bezieht. Mit der Stellung eines Coſtümzeichners am kgl. 
Hoftheater vereinigte er eine bedeutende ſchauſpieleriſche Thätigkeit in 

Komiker⸗ und Charakterrollen. Ohne das Amt eines Regiſſeurs be= 

kleidet zu haben, ſtand er doch in engiter Beziehung zur Generaldiree⸗ 

tion, weshalb ſich auch Wagner von Paris aus um feine Fürjprache 

wendete. Durch ſchwere Krankheit an der Ausübung ſeines ſchauſpiele⸗ 

riſchen Berufs verhindert, folgte Heine 1851 einem ehrenvollen Rufe an 
das Berliner Hoftheater, um dort das Coſtümweſen zu reorganiſiren. 

Später nach ſeiner Heimat Dresden zurückgekehrt, wirkte er Jahre lang 

als Lehrer der Rede- und Schauſpielkunſt am Conſervatorium. Zahl⸗ 

reiche warm geſchriebene Aufſätze über Wagner ließ er (anonym) in 

illuſtrirten Zeitungen und anderen Blättern erſcheinen. F. Heine ſtarb 

1872, im Alter von 73 Jahren. 
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Dresdener Freunde anſchlägt und durchaus feſthält, hat etwas 

unmittelbar Wohlthuendes. Er unterſcheidet ſich weſentlich von 

der unnatürlichen, aus Vergötterung und Verzweiflung ge— 

miſchten Exaltation in den Briefen an Liszt, welche uns manch— 

mal einen leichten Nachgeſchmack von Unechtheit zurückläßt. In 

ihrer Geſammtheit ſchätzen wir die neuen Briefe keineswegs 
als die bedeutendſten, gewiß aber als die liebenswürdigſten und 

gemüthvollſten, die wir von Wagner kennen. 

3. Wagners C-dur-Symphonie. 
(1888.) 

Die rückwirkende Kraft des Ruhmes, welche Jugendarbeiten 

gefeierter Meiſter aus ihrer Gruft hervorholt und im Triumph 

an die Oberfläche trägt — ſie bewährt ſich jetzt auch an Richard 

Wagner. Während das Münchener Hoftheater Wagners ver— 

ſchollene „Feen“ vorbereitet, iſt man bereits noch tiefer vor— 

gedrungen zu der ungedruckten C-dur-Symphonie aus Wagners 

neunzehntem Lebensjahr. Sie war im Januar 1833 in einem 

Leipziger Abonnements⸗Concert geſpielt und mit ermunterndem 

Beifall aufgenommen worden. Schon im Sommer vorher 

hatte Wagner die fertige Symphonie nach Wien mitgebracht. 

„Die ſonſt ſo geprieſene Muſikſtadt“ ſcheint ihn aber enttäuſcht 

zu haben. „Was ich dort hörte und ſah,“ erzählt er in ſeiner 

Selbſtbiographie, „hat mich wenig erbaut. Wohin ich kam, 

hörte ich Zampa und Straußſche Potpourris über Zampa; 

beides — und beſonders damals — für mich ein Greuel.“ 

Fruchtbarer geſtaltete ſich ſein Aufenthalt in Prag. Dionys 

Weber der geſtrenge Director des Prager Conſervatoriums, 
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nahm Einſicht in die Symphonie und ließ ſie bereitwilligſt dem 

jungen Componiſten von den Zöglingen des Conſervatoriums 

vorſpielen. Als Wagner drei Jahre ſpäter in Leipzig die 

Bekanntſchaft Mendelsſohns machte, welchem eben die Direction 

der Gewandhaus-Concerte anvertraut war, überreichte er ihm 

gleichfalls die Partitur ſeiner O-dur-Symphonie — erhielt 

aber niemals ein Urtheil darüber oder auch nur eine Erwähnung. 

Wahrſcheinlich konnte Mendelsſohn nichts Lobendes und wollte 

nichts Tadelndes darüber ſagen. Man kennt ſeine ſtrenge 

Wahrheitsliebe aus dem Berichte von Berlioz, dem Mendels⸗ 

ſohn in Leipzig alle erdenkliche Förderung und Freundlichkeit 

erwieſen, aber nie ein Wort über deſſen Compoſitionen geſagt 

hat, weil ſie ihm eben mißfielen. Vielleicht auch hatte Mendels⸗ 

John im Drange der Geſchäfte ganz die Symphonie ver- 

geſſen — genug, daß Wagner ſeither jede Spur derſelben ver⸗ 

lor. Erſt dreißig Jahre nach Mendelsſohns Tod, 1876, be⸗ 

gann Wagner neuerdings nach ſeiner Symphonie zu ſchürfen, 

und zwar in Berlin, wo er auch glücklich die Orcheſterſtimmen 

zu Tage förderte. Nur die Poſaunenſtimme fehlte; ſie war 
bald erſetzt und die Partitur neu zuſammengeſchrieben. An 

eine Aufführung oder Veröffentlichung dieſer Jugendarbeit zu 

denken, konnte dem Autor des „Triſtan“ nicht mehr einfallen; 

nur zu ſeinem Privatvergnügen ließ er ſie einmal (1882) in 

Venedig von den Zöglingen des Lyceo Benedetto Marcello 

ſich vorſpielen. 
Teſtamentariſch ſoll Wagner ſeiner Familie die Partitur 

vermacht, aber zugleich deren Drucklegung verboten haben. 

Offenbar leitete ihn die Ueberzeugung, daß dieſer unreife Ver— 

ſuch ſeinen Ruhm eher ſchädigen als vermehren würde. Die 

Erben Wagners hielten ſich buchſtäblich — nur zu buchſtäblich 

— an das Verbot; ſie ließen die Symphonie nicht drucken, 

verkauften aber dem Berliner Concert-Agenten Wolff (wie es 
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heißt, um 50 000 Mark) das Recht, fie überall aufführen zu 

laſſen. Herr Wolff macht natürlich auch entſprechend hohe 

Preiſe für die Bewilligung einer einmaligen Aufführung dieſer 

Symphonie; da es ſich jedoch um eine Compoſition von 

Wagner handelt, fügen ſich die Concertvereine dem geforderten 

Tribut.“) So iſt die vielbeſprochene Symphonie in den meiſten 

größeren Städten Deutſchlands, auch in England und Holland, 

bereits aufgeführt. Die Berichte faſt aller Blätter ſtimmen 

in dem Urtheil überein, daß die Jugendarbeit Wagners ein 

lediglich hiſtoriſches Intereſſe habe. Sie hat, ſtreng genommen, 

nicht einmal dieſes, weil von ihr kein Faden des Zuſammen⸗ 

hanges zu dem ſpäteren, dem eigentlichen Wagner hinüberleitet. 

Während wir in Mozarts italieniſchen Jugendopern, in 

Beethovens Trauercantate, in Webers „Waldmädchen“, 

in den Quartetten des fünfzehnjahrigen Mendelsſohn be— 

reits die unverkennbare Phyſiognomie dieſer Tondichter wahr— 

nehmen und ihre weitere Entwickelung vorahnen, iſt Wagners 

C-dur-Symphonie alles eher, als wagneriſch; fie läßt uns 

) Der würdige Director des Londoner „Royal college of Music“, 

Sir George Grove, ſchreibt darüber an die Times: „Ich kann dieſen 

Brief nicht ſchließen, ohne mein tiefſtes Bedauern über den Handelsgeiſt 

auszudrücken, in dem dieſe intereſſante Entdeckung von Wagners Rechts- 

nachfolgern betrieben wird. Sie verkaufen das Aufführungsrecht zu 

einem ſo enormen Preis, daß er beinahe einem Verbot gleichkommt. 

Eine ſolche Handlungsweiſe iſt ein ſchwerer Schlag für diejenigen, die, 

wie ich, beſtrebt ſind, die Muſik in unſerem Lande aus der abhängigen 

Stellung zu erheben, worein ſie durch unſere übermäßige Hinneigung 

zum Geſchäft geſtürzt worden iſt. Aber wie iſt dies ausführbar, wenn 

die Grundſätze des Krämers in die reinſte der Künſte durch diejenigen 
eingeführt werden, von welchen wir es am wenigſten erwarten ſollten 
— von den Landsleuten der großen Componiſten, die uns ſo glänzende 
Beiſpiele von Uneigennützigkeit gegeben haben? Es ſcheint wirklich, als 

ſollte das Geld beſtimmt ſein, überall und über alles zu herrſchen.“ 

Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 4 
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ſchlechterdings nicht begreifen, wie der ſpätere Wagner daraus 

hervorwachſen konnte. Wir beſitzen noch ein zweites, ebenſo 

merkwürdiges Seitenſtück zu dieſer Symphonie: Wagners (bei 

Breitkopf verlegte) Clavierſonate in B-dur, die man allenfalls 
einem Dilettanten zuſchreiben könnte, der über die erſten vier 

Werke von Beethoven noch nicht hinausgekommen iſt. Vor 

Jahren machte ſich der Redacteur der Wiener Allgemeinen 

Muſikzeitung, S. Bagge, den Spaß, unter der Aufſchrift „Räthſel“ 

den Menuett ſammt Trio aus jener Sonate abzudrucken und 

ſeine Leſer aufzufordern, ſie möchten auf den Componiſten 

rathen. Niemand verfiel auf Wagner, und betäubend wirkte 

die Ueberraſchung, als eine ſpätere Nummer der Muſikzeitung 

die Löſung des Räthſels brachte. Dieſer „Zwieſpalt der Natur“ 

erklärt ſich einfach daraus, daß Wagner ſeine Componiſten⸗ 

Thätigkeit auf einem Gebiete begann — dem der ſelbſtändigen 

Inſtrumental⸗Muſik —, das ſeiner Eigenart fernab lag, ja 

ſpäter von ihm grundſätzlich perhorrescirt wurde. Wagner 

iſt eminent dramatisch, ein geborener Theater⸗Componiſt. Was 

ihn gerade zur Symphonie drängte? Offenbar fein raſch auf- 

geloderter Enthuſiasmus für Beethovens Symphonien. Es ließ 
ihm keine Ruhe, bis er nicht etwas Aehnliches verſucht hatte. 

In ſeiner „Pilgerfahrt zu Beethoven“ läßt Wagner den Helden 

dieſer Novelle ſagen: „Ich weiß nicht recht, zu was man mich 

eigentlich beſtimmt hatte; nur entſinne ich mich, daß ich eines 

Abends eine Beethovenſche Symphonie aufführen hörte, daß 
ich darauf Fieber bekam, krank wurde und, als ich wieder ge— 

neſen, Muſiker geworden war.“ Man darf dieſe Worte für 

ein Selbſtbekenntniß nehmen. Aus Beethoven gelangte Wagner 

zu ſeiner Symphonie; von Beethoven iſt freilich nichts weiter 

darin, als die äußere Form und viele handgreifliche Anklänge. 

Von den üblichen vier Sätzen beginnt der erſte mit einer ziemlich 

ausgedehnten, langſamen Introduction, welche in ein Allegro 



Wagners C-dur-Symphonte. 51 

con brio, */, Tact, einleitet. Es folgt ein Andante non 
troppo in A-moll, /. Das Scherzo (Allegro assai, ) 

mit einem langſameren Trio und Da capo ſteht wieder in 
C-dur, desgleichen das Finale (Allegro molto /), welches 

jo wie das Scherzo, in beſchleunigtem Tempo abſchließt. „Klar— 

heit und Kraft“ bezeichnet Wagner ſelbſt als ſein Beſtreben 

bei dieſer Compoſition. Klarheit? Ja. Die Klarheit des 

ſeichten Waſſers, auf deſſen Grund man jedes Steinchen zählen 

kann. Kraft? Nur im materiellen Sinn, eine Kraft der ſtreichen⸗ 

den und blaſenden Inſtrumente, nicht aber der Ideen. Dieſe 

ſind vielmehr ſo zahm und ſchwächlich, daß ſich kein Menſch 

wundern würde, tauchte plötzlich die Entdeckung auf, nicht Wagner, 

ſondern irgend ein dunkler Ehrenmann habe vor 60 bis 70 Jahren 

die Symphonie geſchrieben. Ueber Mängel der Anordnung, 

Durchführung und Inſtrumentirung wird niemand mit einem 

Anfänger rechten wollen; was hingegen Verwunderung erregt, 

iſt der völlige Mangel an prägnanten eigenen Ideen, die er⸗ 

ſchreckende Dürftigkeit der Erfindung. Dabei iſt der Componiſt 

mit ſeinem Gedankenvorrath längſt fertig, hat uns nicht das 
Mindeſte mehr zu ſagen und arbeitet noch immer weiter fort, 

anſtückelnd, mechaniſch wiederholend, lange Roſalienketten an⸗ 

einanderknüpfend. Offenbar will er ſich ſelbſt täuſchen über 

ſeine kurzen Ideen durch deren redſelige Wiederholung und 

Umſchreibung. Die Wagnerſche Symphonie iſt keineswegs eine 

„kleine“, im Sinne der älteren Meiſter; ſie enthält dem Eich⸗ 

bergſchen Programm zufolge 1836 Tacte, während die längſte 

Mozartſche Symphonie (nach Oulibicheff) deren nur 934 zählt. 

Intereſſant iſt uns Wagners Jugendwerk nur durch ſeinen merk⸗ 

würdig unwagneriſchen Charakter: eine fleißige Dilettanten⸗ 

Arbeit ohne eine Spur von Genie oder Originalität. Damit 

ſcheint uns auch geſagt, daß ihre jetzt fo eifrig betriebene Auf—⸗ 

führung nicht in Wagners Vortheil liegt; ſie enthüllt ohne 
4* 



52 E. Hanslick. 

Noth eine ſchwache Seite, die mit ſeiner ſtarken glücklicherweiſe 

nichts zu thun hat. Dieſe Enthüllung dünkt uns ein Act falſcher 

Pietät; wenn da von Pietät überhaupt noch die Rede ſein kann. 

4. Michard Wagners Jugendoper „Die Feen“. 
(1888.) 

Die Münchener Aufführung der „Feen“ iſt eine Sehens⸗ 

würdigkeit erſten Ranges; unübertrefflich im Glanz der Co⸗ 

ſtüme und Decorationen, in der Präciſion der Maſchinerie, in 

der Plaſtik der Gruppirungen. Das alles iſt echt künſtleriſch. 

Nur die Hauptſache, die Oper ſelbſt, iſt es nicht. Man ſchwankt, 

ob man das Textbuch oder die Muſik unglücklicher, ob man 

den Dichter oder den Componiſten ſchuldiger nennen ſoll an 

der grenzenloſen Langweile, welche dieſe Feen über uns ver⸗ 

hängen. Die Handlung iſt ein Kindermärchen — nein, ein 

kindiſches Märchen, das, von keinem tieferen Sinn getragen, 

uns Geiſt und Gemüth aushungert, nur das Auge blendet und 

das Ohr betäubt. Ein junger König, Arindal, hat ſich in 

eine Fee Ada verliebt, die ihm auf der Jagd als Hirſchkuh 

aufgeſtoßen iſt. Sie liebt ihn wieder und möchte ſeinetwillen 

herzlich gern auf die langweilige Unſterblichkeit verzichten. 

Allein die übrigen Feen und der Feenkönig wollen es nicht 

dulden und verhängen über das Liebespaar eine Reihe ſchwerſter 

Prüfungen. Ada muß verſchiedene empörende Greuel an 

Arindal begehen, ohne daß dieſer in ſeiner Liebe dadurch 

ſchwankend würde. „Schwöre, daß Du mir niemals fluchen 

wirſt!“ ruft Ada. — „Nein, ſchwöre nicht!“ ſetzt ſie gleich hinzu, 

denn wenn Arindal „den harten Schreckenseid nicht hält“, ſo 
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muß er untergehen und Ada auf hundert Jahre in einen Stein 

verwandelt ſein. Der Liebhaber leiſtet den Schwur und kehrt 

in ſein von Feinden verwüſtetes Land zurück. Ada folgt ihm 

dahin, wirft ſeine zwei Kinder vor ſeinen Augen ins Feuer, 

vernichtet ſeine Krieger und verräth ihn dem Feinde. Nun 

flucht er ihr und wird wahnſinnig. Das genügt aber den 

Feen nicht; ſie möchten ihn, der doch noch eines Tags ge— 

fährlich werden könnte, dem ſicheren Tod entgegenführen. Zwei 

Feen, von denen die erſte den duftenden Namen Farzana führt, 

geleiten ihn in die Schreckensſchlucht, aus welcher er die 

verſteinerte Ada erlöſen ſoll. Da nimmt die Handlung un⸗ 

erwartet eine ans Komiſche ſtreifende Wendung. Bisher 

mußten wir die Feen und den Feenkönig für allmächtig halten; 

ſie haben den ganzen Abend auf das bösartigſte gehext, die 

Ada und den armen Arindal mit jedwedem Unheil geſchlagen, 

ohne daß jemand ſie im mindeſten daran zu hindern vermochte. 

So kann es aber nicht bleiben, wenn die Oper einen guten 

Ausgang nehmen und das Liebespaar gerettet werden ſoll. 

Was thut Wagner? Er läßt ganz zuletzt einen noch mächtigeren 

Gegenzauberer erſcheinen oder vielmehr deſſen Stimme ertönen 

zur Rettung der Unglücklichen. Groma heißt dieſer Würdige, 

den wir leider nicht zu ſehen bekommen. Arindal wird beim 

Eintreten in die Kluft heftig von böſen Geiſtern attaquirt. 

„Nimm den Schild!“ brüllt Groma aus der Couliſſe. Arindal 

gehorcht, und das Geſindel weicht zurück. Andere, noch ſcheuß— 

lichere Dämonen rücken gegen ihn vor. „Nimm das Schwert!“ 

commandirt Groma von neuem. Und zum dritten und letzten 

Mal: „Nimm die Leier!“ Arindal, eine reine Maſchine in den 

Händen des unſichtbaren Herrn von Groma, thut jedesmal, 

wie ihm befohlen, erlöſt dadurch Ada aus der Verſteinerung 

und wird ſelber unſterblich. Wir aber bleiben verjteinert, und 

Wagners Oper wird nicht unſterblich. 
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Dieſes ungenießbare Feen-Ragout hat der junge Wagner 

in ein Gebräu von Muſik getaucht, aus dem niemandem die 
Ahnung einer großen Zukunft aufdämmern würde. Es wäre 

überaus geſchmacklos, wollte man heute dem Componiſten des 

Tannhäuſer und der Meiſterſinger nachtragen, daß er als 

Zwanzigjähriger eine ſchlechte Oper geſchrieben. Für ihn ſelbſt 

war dieſe Vorarbeit ſehr nützlich; mit dieſen und ähnlichen 

Verſuchen hatte er ſich die Hand ausgeſchrieben, ſich geübt, 

Gewandtheit im Techniſchen erlangt und war Herr der Sprache, 

als er ſpäter der Welt Eigenes zu ſagen hatte. Aber merk⸗ 

würdig bleibt es doch, wie aus dieſem ganz unſelbſtändigen, 

ſtilloſen und erfindungsarmen Flickwerk der ſpätere Wagner 

ſich entpuppen konnte. „Die Feen“ ſind eine carikirte Nach⸗ 

ahmung Webers, und zwar nicht des zarten, melodiöſen Weber, 

ſondern nur des angeſtrengt leidenſchaftlichen, wie er in den 

unruhigſten Partien der Euryanthe hervortritt. Nicht ein 

ſtarker, origineller Gedanke, nicht eine reizvolle Melodie, nicht 

ein aus dem Herzensgrund aufquillender Ton unterbricht das 

Einerlei dieſer muſikaliſchen Fabriksarbeit. Man möchte dieſe 

Muſik weniger einem noch ungeſchickten jungen Genie zuſchreiben, 
als vielmehr einem routinirten alten Capellmeiſter, dem nichts 

mehr einfällt. Nicht ſelten hat ein verwegener Jüngling ſich 

an die Compoſition einer großen Oper gemacht, blos weil ihm 

zwei bis drei packende Melodien vom Himmel gefallen ſind. 

Aber ohne eine einzige? Nein! Das ſpätere Wachsthum Wagners, 

ſelbſt ſeiner rein melodiöſen Ader, iſt aus dieſem Anfang ſchier 

unbegreiflich. In ſeiner „Autobiographiſchen Skizze“ in Laubes 

„Zeitung für die elegante Welt“ (Nr. 5 vom Jahre 1843) 

ſagt Wagner ſelbſt bei Erwähnung der „Feen“: „In den ein⸗ 

zelnen Geſangſtücken fehlte die ſelbſtändige freie Me⸗ 

lodie, in welcher der Sänger einzig wirken kann, während 

er durch kleinliche, detaillirte Declamation von dem Compo⸗ 
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niſten aller Wirkſamkeit beraubt wird. Uebelſtand der 

meiſten Deutſchen, welche Opern ſchreiben.“ Die 

Stelle iſt höchſt bezeichnend, noch bezeichnender jedoch, daß 

Wagner fie in ſeinen „Geſammelten Schriften“ (1871) ge⸗ 

ſtrichen hat! Der „ ſelbſtändigen freien Melodie“ dürfte 

ſchlechterdings nichts Gutes mehr nachgeſagt werden. Muſi⸗ 

kaliſch erinnert an den ſpäteren Wagner allenfalls die ſchon in 

der Quvertüre angekündigte herabſteigende Melodie Adas durch 

ihre nicht beneidenswerthe Aehnlichkeit mit dem Duett-Allegro 

aus dem fliegenden Holländer: „Was iſt's, das mächtig in 

mir lebet?“ — ferner der beliebte Mordent, der auch in 

Wagners ſpäteren Opern die ſentimentalen Arioſos jo alt 

modiſch kräuſelt. Im großen und ganzen hat der Feen⸗Wagner 

mit dem Componiſten des „Triſtan“ nichts gemein, als die mar- 

ternde Weitſchweifigkeit und die nervöſe Ueberreizung des 

dramatiſchen Ausdruckes, welcher, in lauter Superlativen 

ſtammelnd, die Sänger ſtets in krampfhafter Anſtrengung, das 

Orcheſter in lärmender Unruhe erhält. 

Es mochte ungefähr die zwanzigſte Wiederholung der „Feen“ 

ſein, der ich beiwohnte. Das Haus war zum Erdrücken voll, 

bei erhöhten Preiſen. Und ſo dürfte es bleiben, bis der große 

Fremdenzug München im Spätherbſt verlaſſen hat und nur die 

Eingeborenen zurückbleiben, die ſchwerlich Luſt haben werden, 

ſich das Ding ein zweites Mal anzuſehen, auch bei gewöhnlichen 

Preiſen. Und woraus erklären wir uns den enormen Erfolg? 

Aus einer zweifachen, ſehr begreiflichen Neugierde des Publikums: 

jedermann will eine noch unbekannte, aus weiter Verſchollenheit 

gerettete Oper Wagners kennen lernen, und jedermann will 

die ſo geprieſene Münchener Ausſtattung geſehen haben. Ein 

aufrichtiges, auch nur theilweiſes Lob der „Feen“ habe ich 

ſelbſt aus dem geweihten Munde von Wagnerianern nicht 

vernommen, höchſtens eine Klage über den traurigen „Mangel 
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an Pietät“, ſo die Wiedererweckung dieſes Jugendwerkes ver⸗ 

anlaßt habe. Ein ungerechter Vorwurf, wie ich glaube. Der 

Ruhm Richard Wagners bedarf heute keiner weiteren Stütze 

oder Steigerung; die „Feen“ werden denſelben nicht erhöhen, 

aber ebenſo wenig untergraben, da jedermann ſie als einen erſten 

Verſuch, als eine von Wagner früh überwundene und ver- 

leugnete Phaſe auffaßt und beurtheilt. Die „Feen“ tragen 

München, das bekanntlich viel Geld an Wagner ausgegeben 

hat, jetzt ihrerſeits Geld ein, und das iſt das Einzige, wozu 

ſie gut ſind. 

5. „Was denken Bie von Wagner?“ 

Karlsbad, zu Pfingſten 1889. 

Es giebt kaum eine unpaſſende Zeit, einen abenteuerlichen 

Ort, wo mir die verwünſchte Frage nicht ſchon auf die Bruſt 

geſetzt worden. Beim Diner (womöglich noch vor der Suppe), 

während der Quadrille (beſonders beliebt), zwiſchen zwei Sätzen 

einer Symphonie, im Dampfbad unter der Douche, im Bahn⸗ 

hofe nach dem zweiten Läuten, bei Taufen und Begräbniſſen. 

Hier in Karlsbad kann man noch etwas Neues dazu erleben: 

daß uns um 6 Uhr morgens beim Brunnen die Wagner-Parole 

abgefragt wird. Raſch treten wir zwei Schritte zurück, vor 

der Frage ſowohl, als vor der Verſuchung, der neugierigen 

Elſa den Becher mit heißem Sprudelwaſſer aus der Hand zu 
ſchlagen. „Was denken Sie von Wagner?“ Als ob es darauf 

eine Antwort gäbe zwiſchen Lipp' und Bechersrand. Nur ein 

Narr oder geſchworener Parteimann liefert ſie fertig mit zwei 

Worten: „Ich vergöttere Wagner!“ oder „Ich verabſcheue 
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ihn!“ Ein geiſtreicher Kopf, Friedrich Nietzſche, hat ſogar beides 

geleiſtet; noch vor zehn Jahren in Anbetung vor dem „neuen 

Heiland“ verſunken, entdeckt er jetzt mit dem Scharfblicke des 

Haſſes in Wagner den Verderber unſerer Jugend, unſerer Kunſt. 

„Wie denken Sie über Wagner?“ Die unvermeidliche 

Frage iſt auch an den Director des Hofoperntheaters, Herrn 

Wilhelm Jahn, herangetreten, und er hat ſie in der „Schönen 

blauen Donau“ mit jener Ruhe und Sicherheit beantwortet, 

die ſeiner ganzen Perſönlichkeit jo ſympathiſch entſtrömt. Er 

erwidert vorerſt vom Standpunkte des Theater-Directors, der 

als ſolcher keiner Partei angehören, keine Gattung oder Nation 

zurückſetzen darf, vielmehr neben Wagner auch Mozart, Roſſini, 

Meyerbeer cultiviren muß. Wie Wilhelm Tell, ſo liebt auch 

Wilhelm Jahn mit gleicher Liebe alle ſeine Kinder. Niemand 

wird von einem einſichtsvollen Bühnenleiter anderen Beſcheid 

erwartet haben. Aber Jahn iſt doch als Muſiker, als Künſtler 

eine zu bedeutende Perſönlichkeit, um die Welt mit der Er— 

klärung zu befriedigen, was er als Director für ſeine 

Pflicht erachte. Man wollte ja tiefer graben und die eigenſte 

Ueberzeugung des Mannes herausholen. Alſo noch einmal: 

„Wie denken Sie über Wagner?“ Jahn geht der voraus⸗ 

gefühlten Verſchärfung der Frage nicht aus dem Wege. Er 

genieße die Schönheiten von Wagners Opern, „welche zu den 

genialſten Schöpfungen der dramatiſchen Muſik aller Zeiten ge⸗ 

hören“, ohne daß ſeine Bewunderung für Mozart und Roſſini 

oder ſein Intereſſe für die beſcheidenen Gaben jüngerer Talente 

ſich im entfernteſten verringert haben. An Worten der Be— 

wunderung für Wagner läßt es Jahn auch weiterhin nicht 

fehlen. Wenn ich richtig höre, ſo klingen ſie mehr nach dem 

Verſtande als nach dem Herzen. Jahn zählt, wie ſeine Freunde 

wiſſen, nicht zu den Wagnerianern. Dazu iſt er eine zu 

eminent muſikaliſche Natur und zu gut muſikaliſch erzogen. 
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Man weiß, daß es ihm kein außerordentliches Vergnügen 

macht, Triſtan, Siegfried oder die Götterdämmerung von An⸗ 

fang bis zu Ende anzuhören. Wer möchte leugnen, daß der 

Eiffelthurm etwas Neues, Großes und Ingeniöſes iſt? Darum 
werden wir ihn noch dem Kölner Dom oder der Stephans⸗ 

kirche nicht vorziehen. Gegenſtand ungeheuchelter Bewunderung, 

iſt er uns nicht nothwendigerweiſe ein Herzensbedürfniß und 

Seelentroſt. 

Auf das ſpeciell Muſikaliſche, die unendliche Melodie u. dgl. 

läßt Jahn ſich nicht ein und begnügt ſich, darauf hinzuweiſen, 

daß Wagner „die äſthetiſchen Principien ſeiner Kunſt in ſeinem 

Werke „Das Kunſtwerk der Zukunft“ auf das überzeugendſte 

dargelegt hat“. Zu dem Worte „überzeugendſte“ möchte ich 

mir ein Fragezeichen erlauben; überzeugend iſt das Buch 

für den Wagnerianer, für Wilhelm Jahn gewiß nicht — nicht 

einmal für Wagner ſelbſt, der in ſeinen Compoſitionen vielfach 

abwich von ſeinen theoretiſchen Sätzen. Mit Recht betont Jahn 

die ſceniſchen Fortſchritte, welche wir Wagner verdanken. 

Auch „daß der Text nicht mehr als nebenſächliche Unterlage 

für die Compoſition, ſondern mit dieſer geiſtig und charakteriſtiſch 

amalgamirt erſcheint“, iſt zum großen Theile Wagners Ver⸗ 

dienſt. Nur die Behauptung, es ſei erſt durch Wagner „der 

Darſtellung endlich ihr gutes Recht geworden“, bedarf, meines 

Dafürhaltens, einer Einſchränkung. Die bedeutendſten Vor⸗ 

gänger Wagners haben bereits den Sängern große ſchau⸗ 

ſpieleriſche Aufgaben geſtellt, mitunter pſychologiſch viel be= 

deutendere; nur wollten ſie darüber die geſangliche Leiſtung 

nicht als nebenſächlich behandelt wiſſen. Man kann bei Wagner 

ſelbſt nachleſen, was für bewunderungswürdig dramatiſche 

Geſtalten die Schröder-Devrient in älteren Opern geſchaffen. 

Und neben ihr kennt die Geſchichte eine Elite deutſcher und 

franzöſiſcher Künſtler, welche die großen dramatiſchen Aufgaben 
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in den Opern Don Juan, Fidelio, Euryanthe, Veſtalin, Cortez, 

Hugenotten u. ſ. w. ſo tief erfaßt und glänzend gelöſt haben, 

wie nur heute die ſpeciellſten Wagnerſänger. 

Das einzige Bedenken, das Jahn gegen Wagner erhebt 

und vom Standpunkt des Theater-Directors ſtark betont, iſt 

ſein nachtheiliger Einfluß auf die Geſangskunſt. Daß die 

Vorherrſchaft der Wagnerſchen Opern, des Wagnerſtils und 

der Wagnerſchen Orcheſtrirung den vorzeitigen Ruin der Stimmen 

und den Niedergang der Geſangskunſt verſchulde, leugnet heute 

kein Zurechnungsfähiger mehr. Jahn ſchreibt: „Den Löwen— 

antheil am Repertoire jeder größeren deutſchen Bühne nehmen 

ſeit geraumer Zeit die Muſikdramen Wagners in Anſpruch. 

Ihnen muß alſo das Enſemble zuvörderſt angepaßt werden. 

Da der vorwiegend declamatoriſche Vortrag der Wagner— 

ſchen Rollen weniger auf den bel canto, als auf ausdauernde, 

große Organe reflectirt, ſo muß bei den meiſten Engagements 

nächſt der Rückſicht auf Erſcheinung und Darſtellung das Stimm⸗ 

Material den Ausſchlag geben. Die techniſche Ausbildung ſteht 

in zweiter Linie. So kommt es, daß viele Künſtler und Künſt⸗ 

lerinnen, die kaum das ABC der Geſangskunſt abſolvirt haben, 

zu erſten, vielbeneideten Stellungen gelangen, und dieſe böſen 

Beiſpiele verderben die guten Sitten des Nachwuchſes in dem 

Sinne, daß es bald niemand mehr für nöthig hält, ſich eine 

tadelloſe Stimmbildung und ſolide Technik anzueignen. Damit 

erſcheint der Untergang des eigentlichen Kunſtgeſanges be⸗ 

ſiegelt.“ 

Als einmal der engliſche Muſikkritiker Chorley die Be- 

fürchtung ausſprach, es werde bald niemand mehr Mozart 

ſingen können, entgegnete ihm ein deutſcher Zukünftler: „Was 

thut das? Man hat ja Mozart lange genug geſungen!“ Jahn 

zählt nicht zu dieſen Rittern vom überwundenen Standpunkt; 

er möchte die Mozartſänger auch heute noch nicht ausſterben 
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ſehen. „Es muß etwas geſchehen,“ ſagte er, „um dieſen Ver⸗ 

fall aufzuhalten, wenn uns nicht nach und nach Mozart, 

Roſſini, Meyerbeer, ja ſelbſt Weber und Beethoven 

auf der Bühne verloren gehen ſollen. Es gilt, dieſe Schätze 

für das deutſche Publikum zu retten, bevor es zu ſpät wird.“ 

Die Möglichkeit dieſer Rettung erblickt Jahn in der Errichtung 

eines zweiten Opernhauſes, „in welchem ausſchließ— 

lich die Muſikdramen Wagners und Werke gleichen 

Stils zur Aufführung gelangen“, während das andere Haus 

allen übrigen Opern gehören ſollte, „welche den Kunſtgeſang 

zur Vorausſetzung haben“. 

Der Vorſchlag Jahns iſt neu, ſeltſam, vielleicht geiſtreich 

— überzeugend kann ich ihn nicht finden. Würde Jahn die 

Errichtung einer eigenen „Opéra comique“ neben der „Großen 

Oper“ empfehlen, man müßte unbedingt beiſtimmen. Mit den 

ſchönſten Hoffnungen haben wir vor ſechzehn Jahren die Grün⸗ 

dung der „Komiſchen Oper“ auf dem Schottenring begrüßt, 

mit Trauer ihren ſchnellen Untergang erlebt. Wien hat den 

Ruhm, unter allen deutſchen Hauptſtädten zuerſt eine eigene 

Pflegeſtätte für das muſikaliſche Luſtſpiel, die idylliſche, bürger⸗ 

liche und lyriſch-romantiſche Oper zu beſitzen, nicht lange ge⸗ 

noſſen. Wenn ich für den Beſtand einer eigenen „Komiſchen 

Oper“ neben der „Großen“ ſpreche, ſo brauche ich dieſe Namen 

in ihrer allgemein üblichen Bedeutung, ohne zu überſehen, daß 

dieſe von den Franzoſen herübergenommene Eintheilung 

falſch und unlogiſch iſt. Der Gegenſatz von groß iſt nicht 

„komiſch“, ſondern „klein“, der Gegenſatz von komiſch nicht 

„groß“, ſondern „ernſthaft“ oder „tragiſch“. Unſere Klaſſi⸗ 

ficirung der Opern iſt unlogiſch, weil ſie ſtatt eines Eintheilungs⸗ 

grundes deren zwei verwendet; für den Begriff „Große Oper“ 

die Form, für „Komiſche Oper“ den Inhalt. Sind die 

„Meiſterſinger“ eine große Oper oder eine komiſche? Eine 
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„große“ durch ihre Form, eine „komiſche“ dem Inhalte nach. 

Nur die Italiener verfahren logiſch, indem ſie eine Opera 

seria (oder tragedia lirica), semiseria und buffa unter⸗ 

ſcheiden, was der Eintheilung des recitirenden Dramas in 

Trauerſpiel, Schauſpiel und Luſtſpiel entſpricht. Es iſt nicht 

die einzige Confuſion, die daraus entſpringt, daß unſere muſi⸗ 

kaliſche Aeſthetik ihre Begriffsbeſtimmungen abwechſelnd vom 

Inhalt und von der Form, bald von der Muſik, bald vom 

Text hernimmt. Die Klaſſificirung und Benennung der Opern 

zu verſchiedenen Zeiten und bei verſchiedenen Nationen bietet 

ergiebigen Stoff für eine eigene Studie, die ich mir für ein 

ander Mal vorbehalten möchte; hier hat uns nur der Vorſchlag 

Jahns zu beſchäftigen. 

Er beantragt, wie geſagt, die Errichtung von zweierlei 

Opern⸗Inſtituten, von denen das zweite keineswegs für die 

„Komiſche Oper“ im weiteren Sinne, ſondern ausſchließlich für 

die Werke Wagners und ſeiner Schule beſtimmt wäre. Wie 

ich das Project auffaſſe, ſo ſcheint es mir weniger die Rettung 

der bedrohten Geſangskunſt, als vielmehr deren weiteren Nieder- 

gang zu verſprechen. Was würde die Folge ſein, wenn Jahn 

(jet es in einem eigenen oder vorläufig in demſelben Opern: 

hauſe) eine zweite Künſtlergeſellſchaft blos für Wagnerſche Muſik 

engagirte? Daß dieſe diplomirten Wagnerſänger die einzige 

jetzt noch vorhandene Nöthigung oder Aneiferung verlören, 

ihre Geſangskunſt zu kultiviren. Gegenwärtig müſſen unſere 

Heldentenore neben Triſtan, Sigmund, Siegfried doch auch den 

Floreſtan, Adolar, Arnold, Raoul, Maſaniello ſingen; unſere 

„Brunhilden auch als Donna Anna, Leonore, Valentine, Selica 

auftreten. Dieſe Aufgaben nöthigen ſie, ihre Gefangstechnif 

nicht völlig einroſten zu laſſen, ihre Stimme biegſam zu er⸗ 

halten, das Gehör für Klangſchönheit und weiche Tonverbindung 

zu ſchärfen. Schließt man die Wagnerſänger grundſätzlich von 
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allen anderen Partien aus, jo dürften bald bloße Declamatoren und 

Ausrufer aus ihnen geworden ſein. Es gliche dies einer förm⸗ 

lichen Prämie auf das Nicht⸗ſingen⸗können oder Nicht⸗ſingen⸗ 

wollen. Der factiſche Zuſtand mangelhafter Geſangsbildung 

würde zu einem rechtlichen erhoben und gleichſam privilegirt. 

Gegenwärtig ſind wir noch nicht ſo ſchlimm daran; die 
namhafteſten unſerer Wagnerſänger — Niemann, Vogl, 

Winkelmann, die Materna, die Brandt — hatten 

ſich in den genannten vorwagneriſchen Rollen ausgezeichnet, 

bevor Bayreuth ſich aufthat und ſie in den eigentlichen Wagner⸗ 

ſtil (Triſtan, die Nibelungen) hineinwuchſen. Die früher für 

andere Aufgaben erworbene Geſangstechnik iſt ihnen als werth⸗ 

volles Kapital verblieben, das zwar durch den neuen Geſangs⸗ 

ſtil angegriffen werden, aber nie ganz verloren gehen kann. 

Die jüngſte Generation hingegen, die jetzt flügge werdenden 

Sänger und Sängerinnen, welche gleich auf Wagner und nur 

auf Wagner hinarbeiten, ſie erſt werden den Ruin der Geſangs⸗ 

kunſt vollends ans Licht bringen. Jahn denkt freilich, durch 

das projectirte zweite Theater die Geſangskunſt in dem erſten, 

gleichſam mittelſt Ausſcheidung des Wagnerſtils, zu retten. 

Aber es ſcheint mir eher das Gegentheil zu befürchten. Die 
jetzt herrſchende Strömung dürfte die angehenden Sänger über⸗ 

wiegend zu dem neuen, dem Wagner⸗Theater, treiben, wo 

größere Erfolge und Gagen gegen ein Minimum von Geſangs⸗ 

kunſt geboten wären. Neben ihnen müßten ſich die Mozart⸗, 

Beethoven-, Weber- und Meyerbeer Sänger als Mitglieder zweiter 

Klaſſe fühlen. Ganz gegen Jahns Wunſch würde die Zahl 

der Geſangskünſtler allmählich immer kleiner, die der Wagner⸗ 

ſänger immer größer werden. 

Aber noch eine ſchlimmere Folge lauert in Jahns Project. 

Daſſelbe würde nicht blos die naturaliſtiſchen Sänger patroni⸗ 

ſiren, ſondern auch die impotenten Tondichter. Neben Wagners 
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Werken, die ja ein ſtändiges Repertoire nicht ausfüllen, ſollen 

Opern „gleichen Stils“ dort kultivirt werden. Was ſind das 

für Opern? Verdis Othello und Goldmarks Merlin ließen ſich 

doch nur ſehr gewaltthätig und gegen den lauten Einſpruch der 

Autoren in dieſe Kategorie zwängen. Dann bleiben blos die 

troſtloſen Wagner-Copien einer Handvoll ehrgeiziger Jünglinge, 

die ſich jetzt nur ausnahmsweiſe irgend einer kleinen Bühne 

bemächtigen. Dieſe herumbettelnden „Muſikdramen“ erhielten 

nun durch Jahns Fürſorge ein Aſyl, nein, einen eigenen Palaſt, 

in dem ſie als Herren ihr Weſen treiben und ſich fröhlich ver— 

mehren könnten. Wagner übt eine dämoniſche Anziehungskraft 

auf junge Opernſänger und Componiſten. Auf beide in um⸗ 

gekehrter Richtung. Wagnerſänger wird, wer ſich ſtarker Natur⸗ 

gaben bewußt iſt und techniſche Meiſterſchaft als überflüſſig 

geringſchätzt; zum Wagner⸗Componiſten hingegen fühlt ſich be⸗ 

rufen, wer der ſtarken urſprünglichen Begabung entbehrt und 

ſie durch raffinirte techniſche Künſteleien zu erſetzen meint. Es 

iſt eine bedauerliche Wirkung Wagners, daß er Tonſetzern ohne 

muſikaliſch ſchöpferiſche Kraft es ermöglicht hat, in ſeinem Stil 

„Muſikdramen“ zu fabriciren. Wagner ſelbſt trifft nicht die 

Verantwortung. Für ſein ſtarkes, eigenartiges, complicirtes 

Talent ſchuf er ſich eine Methode, welche nach ihrer Natur 

und Wirkung der Generaliſirung widerſtrebt, eine höchſt perſön— 

liche immer bleiben wird. Er iſt auch erſt allmählich dazu gelangt. 

Von den jungen Wagnerianern, die gleich im Nibelungen-Stil 

zu lallen beginnen, iſt ſchwerlich einer im ſtande, ein ſelb— 

ſtändiges Tonſtück, wie der Matroſen- oder der Mädchenchor 

aus dem „Holländer“ oder das Männer-Sextett aus dem erſten 

Act des „Tannhäuſer“, zu machen. Aber was thut das? 

Wem auch nicht eine reizvolle Melodie von acht Tacten ein— 

fallen will, der vermag doch ein Dutzend winziger Leitmotive 

zu ergrübeln, welche, im Orcheſter hin- und hergewendet, ge— 
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rüttelt, gemiſcht, bald hell, bald dunkel gefärbt, die Muſik, das 

heißt die „Stimmung“ machen, während oben die Sänger als 

Ausrufer der Handlung fungiren. Mit einiger Intelligenz („ge⸗ 

bildet“ find fie ja alle), mit Nachahmungstalent und Orcheſtra— 

tionswitz kann man heute an der Hand der Wagnerſchen Methode 

ſich der Opern⸗Compoſition widmen, wie irgend einem andern 

Beruf, der kein Genie vorausſetzt. Man wird Muſikdramen⸗ 

macher wie man zum Beiſpiel Apotheker wird. Ein Bayreuther 

Sonntagskind braut da wohl nach Wagners Recepten aus hundert 

bereit ſtehenden Ingredienzen ein „Kunſtwerk“, das es für ſeine 

Erfindung hält. Ich möchte aus dieſen Apotheken nicht gelabt 

ſein, und ich wette, Meiſter Jahn ebenſo wenig. 

Ein eigenes Warmhaus für Wagnerſänger und Wagner⸗ 

componiſten würde ohne Zweifel auch die Wagner-Litteratur 

zu vermehrter Ueppigkeit auftreiben. Sollte Jahn dies für 

wünſchenswerth halten? Ich möchte ihn nur auf Ein auf⸗ 

fallendes Moment in dieſer litterariſchen Bewegung aufmerkſam 

machen: auf die ſtetige Progreſſion, in welcher die oberſten 

Wortführer ſich ſelbſt und einander überbieten in dem kraſſeſten 

Götzendienſt Wagners und jeder einzelnen Seite ſeines Schaffens. 

Wir wollen gar nicht Herrn Edmund von Hagen citiren, der 

ſeinen Einfall, ein ganzes Buch „über die Dichtung der erſten 

Scene des Rheingold“ und ein anderes über die zweite Scene 

zu ſchreiben, noch überboten hat durch eine Abhandlung von 

52 enggedruckten Seiten über einen einzigen Ton, das A zu 

Anfang der Rienzi-Ouverture! Dieſer Exaltado, deſſen Selbit- 

biographie ein rührendes Beiſpiel von Größenwahn iſt, ſpricht 

aber, wenn er von Wagner handelt, doch noch von Wagners 

Muſik. Das iſt jetzt bereits aus der Mode. Den Auserwählten 

von Bayreuth gilt es heute als Dogma, daß Wagner, auch 

ohne einen Tact componirt zu haben, unſterblich bliebe als 

Dichter, als Philoſoph, als ſocialer und religiöſer Reformator. 
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Vor einigen Jahren bewieſen uns Nohl und Conſorten, daß 

Wagner, der Poet, größer ſei als Schiller und Goethe. Dieſe 

Rangſtellung genügt heute nicht mehr. Im Juli dieſes Jahres 

erſchien in Leipzig eine „Bayreuther Feſtbetrachtung“, welche 

in dem Satze gipfelt: „Richard Wagner iſt der Luther 

des neunzehnten Jahrhunderts. Wie Luther ſeine 

95 Streitſätze an die Thür der Schloßkirche zu Wittenberg 

ſchlug, ſo erbaute Wagner auf der Höhe bei Bayreuth den 

Gralstempel und ſtellte im Parſifal die Idealkirche hin, die 

Kirche der Zukunft.“ Kann der Wahnwitz noch weiter 

gehen? Wahrſcheinlich wird er es; denn die Gleichſtellung 

Wagners mit Luther dürfte feinen Anhängern bald unzu= 

reichend erſcheinen und demnächſt der Proclamation Platz 

machen: „Wagner iſt Jeſus Chriſtus.“ Daß Wagner, der 

ſeine Philoſophie direct aus Schopenhauer geſchöpft hat, bereits 

als großer Philoſoph, als zweiter Schopenhauer bewundert 

wurde, iſt bekannt. Aber auch das genügt heute nicht mehr; 

Schopenhauer muß als der zweite, als der geringere Philoſoph 

hinter Wagner geſtellt werden. Herr Moriz Wirth — der⸗ 

ſelbe, der in Leipzig fünf Vorleſungen hielt über Wagners 

Nibelungen⸗Ring „als das Weltgedicht des Kapitalis- 

mus“ — ſagt: „Ich behaupte, daß Wagner, indem er nur 

nebenbei philoſophirte, doch ſofort ein größerer Philoſoph 

als Schopenhauer war . . . Wenn die Wagnerianer neben 

Wagner noch von dem großen Philoſophen Schopenhauer reden, 

ſo wird man das einſt ebenſo lächerlich finden, als wenn jemand 

neben Schopenhauer noch von dem großen — Frauenſtädt reden 

wollte.“ So wird auf jede Uebertreibung zum Preiſe Wagners 
immer von neuem eine noch coloſſalere, noch abſurdere gethürmt. 

Einer der maßvollſten und liebenswürdigſten Kritiker, C. Victor 
Widmann in Bern, ſagt, indem er Wagner gegen die jüngſten 

Angriffe Nietzſches vertheidigt, ſehr richtig: „Nicht Wagners 
5 Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 
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praktiſche Theaterreform durch neuartige, mehr oder minder 

werthvolle Opern ſei für ein Uebel anzuſehen, ſondern die mit 

derſelben Hand in Hand gehende aufgeblaſene Schriftſtellerei 

des Meiſters und ſeiner Jünger.“ In dieſer Schriftſtellerei 

thut ein Diminuendo noth, und nicht ein Crescendo. Ein eigenes 

Wagnertheater würde nothwendig dieſes Crescendo erzeugen 

und bis zum Getöſe ſteigern. 

Director Jahn hat die Schickſalsfrage, der kein Sterblicher 

entgeht, aus neuen und vielſeitigen Geſichtspunkten beantwortet. 

Seine Ausführung intereſſirt nicht blos, wo ſie unſere Zuſtimmung, 

auch wo ſie unſere Zweifel hervorruft. Sie wirkt aufklärend, an⸗ 

regend — leider auch aufreizend gegen die Karlsbader Disciplin, 

welche dem Kurgaſt ſtreng verbietet, über etwas nachzudenken. 

Es läßt ſich eben nicht alles verbieten, ſonſt müßte es eigentlich 

auch unterſagt ſein, mit einer Wagner⸗Discuſſion den ſtrahlenden 

Morgen des Pfingſtſonntags zu begrüßen. Ein Krankheits⸗ 

ſymptom der Zeit, in deren Bann wir alle ſtehen. Ich glaube, 

wenn heute der heilige Geiſt in Taubengeſtalt ſich auf die 

zwölf Apoſtel niederſenkte, er würde es mit den Worten thun: 

Meine Herren, was denken Sie von Wagner? 



II. 

Neue Opern. 
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1. „Othello“ von Verdi. 
(Erſte Aufführung in Wien 1888.) 

2 aube bekennt in feiner Geſchichte des Burgtheaters, daß 

Ya lange gezaudert habe, Shakeſpeares Othello neu in Scene 

zu ſetzen. Er war überzeugt, Othellos „greller Inhalt“ würde 

ſchwer beſtehen vor dem empfindlichen Geſchmack der Wiener. 

Das Publikum füge ſich zwar der gewaltigen künſtleriſchen 

Macht, aber es verleugne nicht, daß es ihm eine Pein iſt. 
Dieſes Ausſpruches mußte ich gedenken, ſo oft ich Shakeſpeares 

Tragödie und jetzt auch Verdis Oper geſehen. Laubes Frage, 

ob die anatomiſche Ausbeutung einer widerwärtigen Leiden⸗ 

ſchaft, wie die Eiferſucht iſt, nicht doch eine unglückliche Aufgabe 

ſei für die Kunſt, regt ſich auch gegenüber der Oper „Othello“. 

Mildert die Muſik das Gräßliche eines Tragödienſtoffes oder 
verſtärkt ſie es? Sie vermag ſowohl das eine als das andere. 

Die Muſik kann ein und dieſelbe Zeichnung ſchwärzer oder 

lichter färben. Roſſini that das Letztere in ſeinem Othello, 

er färbte ſogar ins Roſige. Verdi nimmt die entgegengeſetzte 

Richtung und bietet die durchbohrendſten Accente auf, um hinter 
der tragiſchen Erſchütterung Shakeſpeares nicht zurückzubleiben. 
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Wo aber die Muſik ſich dieſes Ziel ſetzt und erreicht, da ſchneidet 

ſie uns noch tiefer ins Herz, als das geſprochene Wort. Ein 

„Othello“, wie der einſt vergötterte von Roſſini, iſt heute 

ſchlechterdings unmöglich; eine Welt liegt zwiſchen ihm und 

Verdis Oper. Und doch iſt's nur ein Zeitraum von 72 Jahren. 

Wie ungenirt ſpringt Roſſinis Librettiſt mit dem Shakeſpeareſchen 

Drama um! In den erſten Acten bringt er vollſtändig Anderes; 

erſt der letzte ſtimmt mit der Tragödie überein. Boito, der 

Textdichter Verdis, bewahrt hingegen dem Original die größt⸗ 

mögliche Treue. Weggelaſſen hat er nur die in Venedig 

ſpielende Vorhandlung und die zwei kleinen Rollen Brabantio 

und Bianca; ſelbſtändig hinzugefügt blos zwei Scenen: 

Jagos peſſimiſtiſches „Credo“ und das Liebesduett zwiſchen 

Othello und Desdemona. Jener Oredo-Monolog ſcheint mir 

nicht ſowohl zur Erklärung von Jagos Charakter geſchrieben, 

der ſich hinlänglich ſelbſt erklärt, als vielmehr aus praktiſcher 

Rückſicht für den Sänger, dem man doch wenigſtens Eine 

kurze Soloſcene vergönnen wollte. Das Liebesduett zwiſchen 

Othello und Desdemona halte ich hingegen für eine ſehr glüd- 

liche Zuthat, und das nicht blos aus muſikaliſchem Geſichts⸗ 

punkt. Es iſt eine treffende Bemerkung Sonnenthals, 

daß ihm in Shakeſpeares Trauerſpiel ſtets etwas dergleichen 

abgegangen ſei: ein zärtliches Zwiegeſpräch zwiſchen Othello 

und Desdemona, welches zu den folgenden Eiferſuchtsqualen 

zugleich einen freundlichen Contraſt und eine tiefere Motivirung 

ſchaffe. Bei Shakeſpeare äußert Othello ſeine Liebe zu Des⸗ 

demona nur in einzelnen Worten. Mit ihr allein ſehen wir 

ihn nur als ihren Peiniger und ihren Mörder. In der Oper 

bildet das Liebesduett einen ſchönen und wohlmotivirten Aus⸗ 
klang des erſten Actes; ſeine ſo innige Schlußphraſe wird durch 

ihre Wiederholung an Desdemonas Sterbebett doppelt ergreifend 

und bedeutungsvoll. Im übrigen folgt Boito, wie geſagt, 
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genau den Scenen, ſehr häufig auch den Worten Shakeſpeares. 

Das kommt der Oper ungemein zu ſtatten. Wir ſchauen auf 

lauter wohlbekannte, von Haus aus feſt umriſſene Charaktere, 

auf eine uns vertraute, durchaus verſtändliche Handlung. 

Shakeſpeare ſelbſt ſteht unſichtbar im Hintergrund der Scene, 

ungefähr wie hinter Gounods Fauſt⸗Oper der Schatten Goethes 

ſteht, ſchützend, erklärend, weiterhelfend. 

Nach dem Lobe des Textbuches ſchickt ſich gleich die An— 

erkennung ſeiner vortrefflichen Ueberſetzung durch Max Kalbeck. 

Sie ſchmiegt ſich nicht blos treu an das italieniſche Original 

und die oft recht häkeligen Wendungen der Muſik, ſondern 

macht auch, abgeſehen von dieſer, den Eindruck einer Original- 

Dichtung. Will man ſie nach ihrem ganzen Werthe ſchätzen, ſo 

vergleiche man damit unſere banalen, theils geſangwidrigen, theils 

deutſchfeindlichen Ueberſetzungen der Traviata oder Aida, welche 

in die abenteuerlichſten Verrenkungen gerathen, ſobald ſie aus 

dem Schaukelſtuhl: Herz — Schmerz, Liebe — Triebe heraus⸗ 

fallen. In Kalbeck (von dem auch die ſorgfältige Uebertragung 

des „Cid“ von Maſſenet herrührt) hätten wir jetzt einen 

muſterhaften Ueberſetzer neuer franzöſiſcher und italieniſcher 

Opern — es fehlen uns nur leider die Opern. 

Woher die ganz ungewöhnliche Spannung, mit welcher 

man auch in Wien dem Verdiſchen „Othello“ entgegenſah? 

Haben wir doch zwanzig Opern von ihm hier gehört, von 

denen reichlich die Hälfte durchgefallen iſt. Die reſpectvolle 

Aufmerkſamkeit auf den vielgeſcholtenen Verdi begann, als er 

nach ſeinen größten Erfolgen (Rigoletto, Trovatore und Tra— 

viata) immer ſorgfältiger, immer dramatiſcher, in immer 

längeren Pauſen producirte, um ſchließlich in ſeiner „Aida“ 

eine künſtleriſche Höhe zu erklimmen, die man ihm nicht zus 

getraut hätte. Volle fünfzehn Jahre waren nach der „Aida“ 

verfloſſen, da trat der 73jährige Verdi noch einmal unerwartet 
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mit einer neuen Oper „Othello“ hervor. Iſt es an ſich ſchon 

ein ſeltenes Ereigniß, daß ein Tondichter in einem Alter, wo 

man höchſtens noch ſchlechte Kirchenmuſik ſchreibt, eine neue 

Oper producirt, ſo mußte deren außerordentlicher Erfolg in 

Italien und das allgemeine Urtheil, Verdi habe darin aber⸗ 

mals einen Fortſchritt vollzogen, die Neugier aufs höchſte 

ſpannen. Iſt „Othello“ wirklich ein Fortſchritt Verdis gegen 

die Traviata, den Maskenball, Aida? Ein Fortſchritt in der 

muſikaliſchen Technik und der ſtreng dramatiſchen Concentration 

gewiß. Eine Steigerung ſeiner Erfindungskraft, ſeines melo⸗ 

diſchen Reichthums keineswegs; im Gegentheil. Diejenigen, 

die nur in der einſeitig dramatiſirenden Tendenz, in dem 

Zurückdrängen der ſelbſtändig ſchönen Muſik hinter die bloße 

Stimmungsmalerei und den Wortausdruck das Heil der Oper 
erblicken, müſſen „Othello“ ohneweiters als den Culminations⸗ 

punkt von Verdis Talent preiſen. Andersgeſinnte, wozu auch 

der Schreiber dieſer Zeilen gehört, werden dies nur mit großen 

Einſchränkungen zugeben. Verdis Othello iſt ein geiſtreiches, 

durchaus nobles Werk, ein Monument für die künſtleriſche 

Klärung und zuſammenfaſſende Kraft eines am Ende ſeiner 

Ruhmeslaufbahn angelangten Volkslieblings. Dramatiſch ein⸗ 
heitlicher, energiſcher, in der Orcheſterpartie bedeutender und 

kunſtvoller als Verdis frühere Opern, athmet doch „Othello“ 

nicht mehr deren natürliche Friſche und Unmittelbarkeit. Der 

Meiſter hat ſich ein edles Ziel geſteckt, aber auf dem Wege 

dahin ging manches Werthvolle verloren: die Naivetät, die 

Jugend. Und die Jugend in der Muſik, das iſt die Melodie. 

Aus dieſem Geſichtspunkte iſt „Othello“ dürftiger als Aida, 

Traviata, der Maskenball. Wie viel unmittelbarer ſtrömt da 

die muſikaliſche Erfindung, wie können dieſe ſchmerzlich ſüßen 

Melodien uns verfolgen, auch wenn wir gar nicht an ihren 

Zuſammenhang mit der Oper denken! Aus der Othello-Muſik, 
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welche der charakteriſirenden Schärfe und der dramatiſchen 

Conſequenz alles Andere opfert, können wir keine ſolchen 

Melodienblüthen als lang nachduftenden Beſitz loslöſen; da 

bleibt alles zurück im Theater. Uns bleibt nur der ſtimmungs⸗ 

volle, ja ergreifende Total⸗Eindruck eines in Muſik aufgelöſten 

Dramas. Wie im Schauſpiel fließen die Scenen ohne ſcharf 
trennenden Abſchluß ineinander. Die Duette und Terzette 

ſind, abweichend von der alten, hauptſächlich auf Zuſammen⸗ 

ſingen berechneten Form, mehr Dialoge und laſſen die Stimmen 

erſt ganz am Schluſſe ſich vereinigen. Eine Ausnahme bildet 

das große Finale des dritten Actes, das nach der älteren 

italieniſchen Manier ſich breit aufbaut und effectvoll ſteigert. 

Der Geſang bleibt überall das Beſtimmende, Herrſchende, allein 

er folgt anſchmiegſam dem wechſelnden Gedanken- und Em- 

pfindungsgang, den einzelnen Redewendungen und Worten. 

Dem entſprechend kommt ſelbſtändige, ſymmetriſch gegliederte 

Melodie viel ſeltener vor, als das in der modernen Oper jetzt 

vorwaltende Mittelding zwiſchen tactmäßigem Recitativ und 

Arioſo. Nicht der kleinſte Tribut an Verzierungen oder 

Paſſagenſchmuck iſt der Geſangs⸗Virtuoſität dargebracht. Alle 

effectvoll auf hohen Bruſttönen ſchließenden Abgänge find von 

der Situation ſo gefordert. Eine außerordentliche, faſt peinliche 

Arbeit ſteckt im Orcheſter; neben geiſtreichen und charakteriſtiſchen 

Inſtrumental⸗Effecten hören wir auch manche ſehr barocke und 

unſchöne. Desgleichen wechſeln in der Modulation glückliche 

Einfälle mit ſehr harten und grellen Fortſchreitungen. Verdis 

Vorliebe für chromatiſche Gänge und Accordfolgen, für den 
unvermittelten Wechſel von Dur und Moll in derſelben Ton⸗ 

art und Aehnliches erſcheint gegen früher noch geſteigert. Wer 

das Alles mit dem allgemeinen landläufigen Ausdrucke „Wag⸗ 

neriſch“ bezeichnen will, der mag es thun. Verdi trifft im 

Othello vielfach mit Wagnerſchen Grundſätzen zuſammen. Daß 
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er dieſen Stil erſt durch Wagner erfaßt, etwa gar von Wagner 

angenommen habe, das kann nur glauben, wer ſeinen „Don 

Carlos“ nicht kennt, der zwanzig Jahre vor Othello erſchienen 

iſt, zu einer Zeit, da Verdi von Wagner nichts als die Tann⸗ 

häuſer⸗Ouvertüre gehört hatte. Von Wagners letzten, „den 

eigentlichen „Wagnerſtil“ begründenden Werken kennt Verdi 

heute noch nichts. Eine Oper, in welcher, wie im „Othello“, 
weder Leitmotive noch die unendliche Orcheſter-Melodie regieren, 

ſondern die Singſtimmen, denen, als oberſtem Willen, das 

Orcheſter auch in ſeinen bedeutſamſten Momenten unter⸗ 

geordnet iſt, hat mit dem Triſtan- und Siegfriedſtil nichts 

gemein. „Othello“ iſt anders als Aida und die Traviata, aber 

er iſt doch unverkennbar Verdiſch; nicht Eine Scene ſteht 

darin, deren Muſik Wagner nachgebildet wäre. In meinem 

Bericht über die Mailänder Othello-Aufführung habe ich vor 

Jahr und Tag dieſen Punkt ausführlicher erörtert.“) 

Bei der ſtreng dramatiſchen Haltung des „Othello“ fällt 

es ſchwer, einzelne Nummern hervorzuheben. Der Anfang der 

Oper — mehr eine Exploſion als eine Expoſition — verſetzt 

uns mitten in den Seeſturm. Das in wilden Diſſonanzen 

toſende Orcheſter, die angſtvollen Rufe der erſchreckten Be⸗ 

völkerung, deren Dankgebet nach erfolgter Rettung des Schiffes 

— das alles iſt äußerſt geſchickt gemacht und giebt ein mäch— 

tiges Bild. Othellos erſtes Auftreten kann nicht effectvoller 

vorbereitet ſein. Nach einem Dialog mit Rodrigo ſtimmt 

Jago ſein Trinklied an. Es erinnert ſtark an Bertram und 

Mephiſto und iſt mit ſeinen Piccolopfiffen und chromatiſchem 

Geheul zu raffinirt unſchön ſelbſt für den böswilligſten Trinker. 

In dem Chor der um das Freudenfeuer lagernden Cyprioten 

*) „Muſikaliſches Skizzenbuch“ von Ed. Hanslick (Berlin 1888). 
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reizen uns zumeiſt die Inſtrumental⸗Effecte; dem Geſang ſelbſt 

fehlt die Natürlichkeit und der fröhliche Geiſt. Dieſe beiden 

Stücke, dazu der Huldigungschor mit Mandolinen-Begleitung 

im zweiten Acte, bieten eigentlich die einzigen heiteren Ruhe⸗ 

punkte in dem tragiſchen Gewitter dieſes Dramas. Es ſind 

Muſikſtücke von geſchloſſener Form, von denen das dramatiſche 

Geſetz keinerlei Zerſplitterung der Theile verlangt; hier 

wenigſtens durften wir geſunde, ungekünſtelte Melodien und 

Verdiſches Temperament erwarten. Es ſcheint jedoch, als 

wollte der Componiſt dem allen abſichtlich aus dem Wege 

gehen. Das Liebesduett Othellos mit Desdemona verläuft in 

ſtimmungsvoller Recitation, die erſt am Schluß ſich zu der 

früher erwähnten ſchönen, ausdrucksvollen Phraſe „Küſſe mich!“ 

erhebt. Ja, das iſt wieder die wohlbekannte warme, tief 

vibrirende Stimme Verdis. Aber ſie hatte in früheren Liebes- 

ſcenen mehr Sangesfreudigkeit und einen längeren Athem. Im 

zweiten Act erfreut uns der Huldigungschor der Landleute, 

welcher wie ein heiterer Sonnenſtrahl die Wolken der Eifer- 

ſuchts⸗Tragödie für ein Weilchen zerreißt. Die Melodie iſt nicht 

bedeutend, aber von nationalem Reiz und zwiſchen Knaben- und 

Mädchen⸗, Frauen⸗ und Männerſtimmen wirkſam vertheilt. 

Geiſtreich und anmuthig fließt die Erzählung Jagos von dem 

Traum des Caſſio, eines der wenigen abgerundeten, melodiöſen 

Stücke der Oper. Fein empfunden und gut angelegt iſt das 

Quartett zwiſchen Othello, Desdemona und dem im Hinter- 

grunde ſtehenden Paare, Jago und Emilia. Deſto abſtoßender 

wirkt darauf das den Act ſchließende Racheduett Othellos mit 

Jago — muſikaliſche Couliſſen⸗Malerei derbſter Art. Den 

dritten Act eröffnet ein Duett zwiſchen Othello und Desdemona, 

ein charaktervolles Stück voll bedeutender Wendungen. Treff⸗ 

lich gezeichnet iſt ſowohl Othello, als auch die unſchuldige Des⸗ 

demona, deren rührendes Flehen („O blick durchs Auge tief in 
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meine Seele“) jeden andern als den Mohren entwaffnen 

müßte. In dem folgenden langgeſtreckten Monolog Othellos 

kämpft der Componiſt bereits mit der allzu ſchweren Aufgabe, 

die grellſten Mittel des Ausdrucks auf dieſe Rolle zu häufen 

und ſie noch bis ans Ende zu ſteigern. Spricht das von 

Othello belauſchte Geſpräch Jagos mit Caſſio für Verdis dra⸗ 

matiſchen Geiſt, jo bezeugt das ſich anſchließende große En- 

ſemble wieder einmal ſeinen ſtarken Sinn für Wohllaut und 

muſikaliſche Form. Dieſes effectvolle Stück mit dem hoch über 

dem Chor ſchwebenden ſchmerzlichen Geſang der Desdemona hat 

nur den Fehler zu großer Länge. In Wien hat man durch 

zweckmäßige Kürzungen abgeholfen. Die erſte größere Hälfte 

des vierten Actes gehört der Desdemona allein. In ihrem Lied 

„Weide, Weide“ und dem „Ave Maria“ erklingen rührende 

Herzenstöne. Trotzdem iſt die Armuth der melodiſchen Er- 

findung nicht abzuleugnen. Die Melodie des Weidenliedes 

klingt wie abſichtlich verbogen und gekniffen; ſie ſpiegelt aller⸗ 

dings die todesbange Stimmung der Desdemona wider, muſi⸗ 

kaliſch ſteht fie hinter der Schönheit der Roſſiniſchen Com- 

poſition weit zurück. Auch das Ave Maria wirkt mehr durch 

die geiſterhaft zarte, blos von gedämpften Streichinſtrumenten 

geſpielte Begleitung, als durch die Melodie ſelbſt. Erſchüt⸗ 
ternd wahr und ſchön iſt Desdemonas Ausruf: „Ach, Emilia, 

lebe wohl!“, ein Klang aus Verdis beſter, wärmſter Jugend. 

Mit dem Erſcheinen des mordbereiten Othello ſtreift die Cha— 

rakteriſtik im Orcheſter bereits an Bizarrerie; ein blos von den 

Contrabäſſen con sordini ausgeführtes längeres Ritornell rollt 
in ſchauerlichem Uniſono auf und nieder. Dazwiſchen drei 

dumpfe, ganz leiſe Schläge auf die große Trommel, wie drei 

Schaufeln Erde auf ein Grab. Das Ringen Othellos mit der 

um ihr Leben flehen den Desdemona, eine der gräßlichiten 

Scenen im Bereich der Bühnenlitteratur, iſt in der Muſik mit 
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zerfleiſchender Wahrheit wiedergegeben. Othellos letzte Töne: 

„Noch einmal küſſe mich“ (aus dem Liebesduett) breiten ſich 

mildernd, wie fahles Mondlicht über die grauſige Stätte. Um 

dieſen vierten Act mitzufühlen, bedarf es ſtarker Nerven, aber 

es bedurfte eines noch ungleich ſtärkeren Talents, ihn zu 

machen. 

Die Aufführung des „Othello“ im Hofoperntheater iſt ein 

wahres Muſter künſtleriſcher Reproduction. Die neuen De— 

corationen und Coſtüme wirken nicht blos durch luxuriöſe 

Pracht, ſondern ebenſo ſehr durch hiſtoriſche Treue; die Mise- 

en-scene fluthet von Leben und Bewegung. Der alles be- 

herrſchende, zugleich mäßigende und anfeuernde Geiſt des 

Ganzen iſt Director Jahn, der die Oper ebenſo energiſch 
dirigirt, als er fie ſorgfältig vorbereitet hat. Unter den Solo— 
ſängern voran iſt Herr Winkelmann zu rühmen, deſſen 

Othello eine impoſante Leiſtung heißen darf. Er hat ein 

tiefes Studium an den ſchauſpieleriſchen Theil ſeiner Rolle 

gewendet, und ſeine eherne Stimme, ſeine heldenhafte Geſtalt 

befähigen ihn, wirkungskräftig auszuführen, was ſein Kunſtver⸗ 

ſtand ihm vorgezeichnet. Weniger entſprach Herr Reichmann 

der Vorſtellung vom Jago. Dieſer reichbegabte Künſtler beſitzt 

im Ueberfluſſe alle Mittel für dieſe Rolle, aber ſeine Auf- 

faſſung derſelben ſcheint mir nicht richtig. Jago iſt ein über⸗ 

legter, kalt berechnender Intrigant, kein von wilder Leidenſchaft 

überſchäumender, herausfordernd agirender Böſewicht. In ſeiner 

überlegenen äußerlich ruhigen Haltung ſoll er ein Gegenſtück 

zu dem tobenden Othello bilden, nicht ein Seitenſtück. Herr 

Reichmann brachte gleich in das erſte Geſpräch mit Rodrigo, 

dann mit Othello ein überlautes leidenſchaftliches Weſen. Die 

dem Othello zugeraunte Warnung: „Gebt acht aufs Taſchen⸗ 

tuch!“ muß doch anders klingen als der Wächterruf: „Gebt 

Acht auf Feuer und Licht!“ In ſeiner vortrefflichen Darſtellung 
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des Hamlet (in der Oper von Ambroiſe Thomas) hat Herr 

Reichmann gezeigt, daß er ſeine ſonſtige Gewohnheit, überall 

möglichſt viel Ton zu produciren und nachdrücklich auf einzelnen 

Noten zu verweilen, abſtreifen kann, wo es der Charakter und 

die Situation verlangen. Er überraſcht als Hamlet in vielen 

Stellen durch ein leiſes, in jeder Silbe verſtändliches und doch 

noch geſungenes Parlando, wie ich es ſo gut kaum von einem 

deutſchen Sänger noch gehört. Dieſe Vortragsweiſe, etwas 

gehoben und gefärbt, entſpräche zahlreichen, im Converſations— 

ton gemeinten Reden Jagos, welche Herr Reichmann, jedes 

Wort unterſtreichend, mit gehobener Stimme und heftiger Ge⸗ 

ſticulation vorbringt. Durch einfach declamatoriſchen, nirgends 

aufgebauſchten Vortrag erzielte in Mailand Herr Maurel — 

ein Sänger, deſſen Stimme und Perſönlichkeit neben Reich⸗ 

mann verſchwinden — den größten Erfolg, ja den Sieg über 

alle Mitwirkenden. Fräulein Schlägers Desdemona iſt 

weitaus die beſte Leiſtung, die wir von dieſer erfreulich fort⸗ 

ſchreitenden Sängerin kennen. Sie hat ſich ein ſchönes Mezza 

voce und pianissimo in den langgehaltenen hohen Tönen eigen 

gemacht und erzielt damit im letzten Act rührende Wirkungen. 

Herr Schrödter, ein durchaus liebenswürdiger Caſſio, ſingt 

und ſpricht gut; er liefert obendrein in ſeiner Darſtellung 

eines im Zuſtand der Trunkenheit hitzig Fechtenden ein kleines 

Cabinetsſtück. 

Verdis „Othello“ hat hier ohne Frage einen bedeutenden 

Eindruck gemacht. Das Publikum verfolgte Scene für Scene 

mit ſichtlichem Antheil und konnte ſich im vierten Act einer 

tiefen Erregung nicht erwehren. Mancher mochte ſich in ſeinen 

muſikaliſchen Erwartungen, zu denen der frühere Verdi bes 

rechtigte, getäuſcht ſehen und deſſen einſtige unbefangene und 

unbekümmerte Sinnlichkeit der tendenziöſen Strenge des „Othello“ 

vorziehen. Gewiß aber wird man dieſen mit lebhafteſtem In⸗ 
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tereſſe, ja mit Bewunderung für den Mann hören, der in 
hohem Alter noch ein Beiſpiel ſolcher Geiſtes- und Herzens⸗ 

friſche giebt. Maſſenet könnte den Jahren nach Verdis 

Enkel ſein, und dennoch hat ſein „Cid“ mehr Runzeln als der 

„Othello“. Auch der „Hamlet“ von Ambroiſe Thomas und 

Gounods „Tribut von Zamora“, von anderen Novitäten 

zu ſchweigen, tragen mehr Spuren des Alters und dürften 

ſchneller verblaſſen als der „Othello“ des greiſen Verdi. 

2. „Der Cid 

Grohe Oper in 4 Acten von J. Mal ſenet. 
(Erſte Aufführung in Wien 1887.) 

Die ritterliche Geſtalt des jugendlichen Ruy Diaz da Vivar, 

von den Spaniern „Campeador““ (der Kämpfer), von den 

Mauren „el Cid“ (der Herr) genannt, hat die Phantaſie 

italieniſcher, deutſcher und franzöſiſcher Componiſten wiederholt 

beſchäftigt. Ueber ein Dutzend Opern, welche den Cid ver— 

herrlichen, nennt uns die Muſikgeſchichte. Sie alle ſind von 

der Zeitfluth rettungslos weggeſpült und auf die Sandbank 

der Archive geworfen, wo der gelehrte und geduldige Muſik— 

freund ſtudiren mag, wie der ſpaniſche Nationalheld in Händels 

Jugendwerk „Rodrigo“, dann ſpäter in den gefeierten Opern 

von Paiſiello, Sacchini und Piccinni und endlich in 

den deutſchen Partituren von P. Cornelius, Aiblinger 

und Emil Mayer geſungen habe. Zwei neuere Tondichter 

ſchienen berufen, dem Cid einen dauerhafteren Athem einzu⸗ 

hauchen: Karl Maria Weber und George Bizet. Wir 

wiſſen, daß Weber mit Vorliebe an die Compoſition einer 
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Oper „Der Cid“ dachte, zu welcher Friedrich Kind, der Dichter 

des Freiſchütz, ihm einen zuſagenden Plan vorgelegt hatte. 

Welcher Gewinn für ihn und für uns, wäre Weber dieſem 

ihm ſo herrlich entgegenkommenden Stoff treu geblieben, an⸗ 

ſtatt zu dem Textbuch der „Euryanthe“ zu greifen! Gewiß 

hätte er den herzlichen, naiven Ton angeſchlagen, der Herders 

köſtliche, in ganz Deutſchland populäre Romanzen vom Cid 

durchweht. Wie Herder als Poet einen ſo unvergleichlichen 

Sinn für den eigenartigen Duft, für den Erdgeruch des Volks⸗ 

liedes beſaß, ſo Weber als Muſiker. In neueſter Zeit war 

es Bizet, der Componiſt von „Carmen“, der, berauſcht von 

dem Zauber mauriſch⸗caſtilianiſcher Romantik, ſich gleichfalls 

den Cid als Opernhelden auserwählt und zahlreiche Skizzen 

dazu hinterlaſſen hat. Aber, ach — niemand konnte dieſe 

Aufzeichnungen entziffern. Bizet hatte ſich eine eigene Art 

von Noten⸗Geheimſchrift erdacht, zu welcher er allein den 

Schlüſſel beſaß, und jo ging mit ihm zu Grabe, was be- 
reits von ſeinem „Cid“ componirt war. Ein Verluſt, für 

welchen Maſſenets Compoſition ein ſehr ungenügender 

Deo ist 
Maſſenet hat natürlich Corneilles berühmte Tragödie 

zur Grundlage ſeiner Oper genommen. Die Franzoſen kennen 

und lieben die Geſtalt des Cid aus ihrem Corneille, wir 

Deutſchen aus unſerem Herder. Das ſind zwei ſehr verſchiedene 

Weſen; der eine herzenswarm, jugendlich, naiv — der andere 

vornehm, kühl, ſchönredneriſch. Es giebt in jeder Litteratur 

gewiſſe ſteinerne Reputationen. In Deutſchland würdigt man 

an Stücken wie Corneilles Cid die Thatſache einer epoche— 

machenden Erſcheinung; man ehrt ſie, wie Fauſt die Sacra⸗ 

mente, „ohne Verlangen“. Hingegen die Franzoſen heben 

ihren Corneille allmonatlich von ſeinem marmornen Sockel 

und tragen ihn aus dem Tempel der Litteraturgeſchichte hinaus 
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auf die Bretter, welche das Leben bedeuten — ſollen. Sehen 

wir derlei kalt gewordene Trauerſpiele im Theätre Francais, 

ſo bewundern wir die patriotiſche Pietät der Franzoſen, können 

ihr aber kaum nachfühlen. Und doch iſt dieſer „Cid“ von 

allen Tragödien des großen Corneille noch die modernſte und 

menſchlich rührendſte. Sie wird es durch die Geſtalt der 

Chimene; in ihr wagt der Dichter zum erſten Mal die Liebe 

als den Beruf des Weibes anzuerkennen, und nicht den Herois⸗ 

mus, wie in ſeinen römiſchen und griechiſchen Stücken. Das 

war eine unerhörte Neuerung und beſchwor den Zorn der 

Akademie über Corneille, der ſich veranlaßt ſah, in einer eigenen 

Vorrede ſich und die arme Chimene möglichſt reinzuwaſchen. 

Uns kümmert es heute wenig, ob dieſer Tadel (wie die Aka⸗ 

demie gemeint) oder dieſes Lob (wie wir meinen) Corneille 

ſelbſt treffe oder nicht, vielmehr jenes ſpaniſche Drama, das 

der Franzoſe mit ſehr weitem Gewiſſen „benützt“ hat: den 

Cid von Guillen de Caſtro. Dieſer alte Spanier iſt es, 

welchen die drei Väter des Maſſenetſchen Librettos, die Herren 

d'Ennery, Gallet und Blau, neben Corneille als den Groß— 

vater ihres Sujets auf dem Textbuche namhaft machen. Für 

Opernzwecke war Corneilles Original natürlich nur zu ge— 

brauchen, wenn deſſen ſpärliche Handlung durch Epiſoden be— 

reichert und die Redſeligkeit der Perſonen energiſch gedämmt 

wurde. Das dramatiſche Gerüſt iſt ſo gut wie unverändert 

geblieben. Die Ausführung hingegen folgt ganz dem heutigen 

Geſchmack der Pariſer Großen Oper, welche durch blendendes 

Schaugepränge das Intereſſe an der Muſik täglich mehr zurüd- 

drängt. Schon die Bezeichnung des Werkes als „Oper in vier 

Acten und zehn Bildern“ — in Wien auf ſieben reducirt — 

iſt charakteriſtiſch. Die „tableaux“ ſind die Hauptſache; ſie 

dominiren die neue Oper, die uns viel Prächtiges zu ſehen 

und wenig Gutes zu hören giebt. 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 6 
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Im erſten Act ſehen wir Rodrigo ſiegreich aus der 

Schlacht zurückkehren. Der König ertheilt ihm vor allem 

Volke den Ritterſchlag. Tedeum in der Kathedrale. Graf 

Gormas, der ſich gegen den zum Gouverneur ernannten Vater 
Rodrigos, Don Diego, zurückgeſetzt fühlt, ſchlägt dieſen ins 

Geſicht. Der Beleidigte fordert ſeinen Sohn zur Rache auf. 

Der zweite Act bringt das Duell zwiſchen Rodrigo und 

Gormas, dem Vater Chimenens. Gormas fällt. Auf den 

Lärm eilt Chimene entſetzt herbei, erblickt die Leiche ihres 

Vaters und erfährt, daß Rodrigo, ihr Geliebter, ihn getödtet. 

Neues Tableau: Volksfeſt und großes Ballet auf dem Haupt⸗ 

platze von Burgos. Chimene fordert Gerechtigkeit vom Könige; 

mit eigener Hand will ſie den Mörder ihres Vaters tödten. 

Da kommt ein mauriſcher Geſandter herangeritten mit neuer 

Kriegserklärung. Der König entläßt ihn drohend und beauf- 

tragt Rodrigo, ſofort gegen den Ungläubigen zu Felde zu ziehen. 

Der (mit vier Tableaux ausgeſtattete) dritte Act führt uns 

in das Schlafgemach Chimenens, die, in Thränen aufgelöſt, 

zwiſchen Pflicht und Liebe kämpft. Plötzlich ſteht Rodrigo vor 

ihr, um Abſchied zu nehmen und Chimenens Verzeihung zu 

erflehen. Großes Duett. Die Scene verwandelt ſich in ein 

Feldlager. Chor der ſpaniſchen Soldaten. Die Nacht bricht 

herein. Rodrigo betet zu ſeinem Schutzpatron San Jago, der 

ihm, glanzumwoben, erſcheint und Sieg verheißt. Die Schlacht 

beginnt; Niederlage und Flucht der Mauren. Der vierte 

Act bringt wieder einen großen Triumphzug; Rodrigo, als 

Sieger begrüßt, bietet Chimenen ſein Leben als Sühnopfer. 

Was thut ſie, die den Mörder ihres Vaters noch immer liebt? 

Verzeiht ſie und heiratet den Rodrigo, oder tödtet ſie ſich ſelbſt? 

Eines oder das Andere, wie man will. In der Original-Par⸗ 

titur ruft fie: „Sire, je l'aime!““; der König verlobt das 

Paar, und der Chor fällt mit einem Jubelgeſang ein. In 
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der Wiener Bearbeitung ſind (wie es heißt, auf den Wunſch 

der für die Chimenen⸗Rolle anfangs beſtimmten Frau Lucca) 

blos die letzten Worte geändert. Anſtatt „Ich liebe ihn!“ 

ruft Chimene zu Rodrigo: „Halt ein! Den Tod für mich!“ 

und erſticht ſich. Wir wollen nicht darüber ſtreiten, ob unſerer 

modernen Anſchauung dieſer tragiſche Ausgang gerechtfertigter 

erſcheine, als der glückliche. Aber der Selbſtmord Chimenens 

ſtreitet gegen die geſchichtliche Wahrheit, gegen die in den Ro— 

manzen fortlebende Sage, endlich gegen Corneilles Drama, 

von deſſen Ausgang die Oper nicht wohl abweichen konnte noch 

durfte. Dasſelbe ſchließt nicht mit einer förmlichen Heirat, 

doch mit einem verſöhnenden Ausblick auf eine ſolche. Der 

König ſchickt Rodrigo nochmals ins Feld, verſpricht aber dem 

ſiegreich Zurückkehrenden die Hand Chimenens, deren Herz er 

ja längſt beſitze. Worauf Rodrigo mit galanter Faſſung er⸗ 

widert: „Quoi qu’absent de ses yeux il me faille endurer, 

Sire, ca m’est trop d’heur de pouvoir espérer.“ Thatſäch⸗ 

lich haben Rodrigo und Chimene in langer glücklicher Ehe ge⸗ 

lebt; in Herders Romanzen lernen wir ſogar ihre beiden 

ſchönen Töchter kennen. Aus dramaturgiſchem Geſichtspunkte 

iſt der tragiſche Wiener Ausgang ganz mißlungen; in ſeiner 

Plötzlichkeit überrumpelt er den Zuſchauer und hinterläßt nur 

den Eindruck der Verblüffung. Kaum daß Chimene nach dem 

Dolch langt, iſt auch ſchon der Vorhang gefallen. Die Oper 

ſchließt nicht; ſie ſtürzt lautlos in eine Verſenkung. 

Der „Cid“ iſt die erſte Oper von Maſſenet, welche Eingang 

ins Hofoperntheater gefunden; ja — abgeſehen von einem 

1874 im Ringtheater aufgeführten leichteren Jugendwerke „Don 

Céſar de Bazan“ — die einzige Oper dieſes Componiſten, 

welche den Wienern bekannt worden iſt. Das allein recht⸗ 

fertigt ſchon die Wahl der Hofopern-Direction: ſie wollte ihr 

Publicum endlich mit einem gefeierten franzöſiſchen Tondichter 
6* 
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bekannt machen, deſſen frühere Opern — „Der König von 

Lahore“, „Herodias“ und „Manon Lescaut“ — bereits auf 

zahlreichen Bühnen des Auslandes Fuß gefaßt haben. Den 

beiden erſtgenannten großen Opern ſteht der „Cid“ in keinem 

Betrachte nach; eher hätten wir die für die Opéra Comique 

geſchriebene „Manon“ vorgezogen, welche neben vielem Un— 

erquicklichen doch auch ſehr anmuthige Stellen enthält, wie denn 

überhaupt Maſſenets Talent weit mehr dem Genrebilde als 

dem großen hiſtoriſchen Gemälde entſpricht. Indeſſen bezeichnen 

die meiſten Pariſer Kritiker den „Cid“ als das beſte Werk 

Maſſenets und feiern dieſen als grand maitre und Haupt der 

jüngeren franzöſiſchen Schule. Ein Zeugniß für die muſi⸗ 

kaliſche Verarmung Frankreichs, wie es beredter kaum ſein 

kann. Maſſenets Erfindung iſt ebenſo arm, wie ſpröde; mit 

zwei bis drei gefälligen Melodien oder melodiöſen Anſätzen in 

einer langen vieractigen Oper hat ſie ſich ausgegeben. Ein 

athemloſes Jagen nach Effect bei ſtets gekünſtelter, raffinirter 

Ausführung beherrſcht jede ſeiner Opern. So vorſchlagend iſt 

ſeine Abſichtlichkeit, daß es ihm faſt unmöglich iſt, eine natür⸗ 

lich fließende Melodie zu ſchreiben; alles iſt verzwickt, gebrochen, 

zu einer Originalität gequält, die durch keine Anſtrengung er⸗ 

reicht wird. Von Auber, Meyerbeer und Halevy gar nicht zu 
ſprechen, ſtehen Gounod und Ambroiſe Thomas an muſikaliſchem 

Talent und natürlicher Empfindung hoch über Maſſenet. Auch 

Delibes, deſſen Begabung ſich allerdings glücklicher in ſeinen 

Balletten als in der Oper mantfeſtirt, iſt urſprünglicher. 

Jules Maſſenet die muſikaliſche Spitze des heutigen Frank⸗ 

reich! Freilich, wenn man prahleriſche Nichtigkeiten wie „Si— 

gurd“ von Erneſt Reyer, „La Patrie“ von Paladilhe und 

Aehnliches anſieht, begreift man es allenfalls. In ſicherer 

und blendender Technik, insbeſondere der Orcheſterbehandlung, 

in geiſtreichem Detail, im Pathos einer ganz aufs „Drama— 
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tiſche“ dreſſirten Beredtſamkeit thut Maſſenet es ſeinen Col⸗ 

legen zuvor. Die Declamation iſt ſorgfältig beachtet: die In⸗ 

ſtrumentirung, wo ſie nicht in brutalem Lärm zerplatzt, inter⸗ 

eſſant und geiſtreich; der Geſang hingegen ſtockend, blutleer, 

ein ſteter Wechſel von Krampf und Hinfälligkeit. Wie lange 

müſſen wir auf einen ſchönen, originellen Gedanken warten, 

auf eine Melodie, die aus dem Herzen quillt und zum Herzen 

ſpricht! Wie ſelten erhebt ſich ein natürlich und eigenartig 

empfundenes Stück Muſik aus dieſem unabſehbaren Phraſenſee, 

der fortwährend durch Zuflüſſe aus Meyerbeer, Halévy und 

Gounod geſpeiſt wird! Auch einige harmoniſche und melodiſche 

Wendungen aus dem Tannhäuſer hat ſich der „Cid“ gemerkt. 

Maſſenet gilt in Paris für den entſchiedenſten Wagnerianer, 

und wer von Wagner nur ganz unbeſtimmte Vorſtellungen 

hat, mag ihn dafür halten. Jedenfalls iſt von Maſſenets 

Bayreuther Pilgerfahrt nichts in ſeine Partituren übergegangen; 

dieſe ſind ganz ſo componirt, wie es die raſche, conſequente 

Entwickelung der Pariſer Großen Oper ſeit Meyerbeer und 
Halévy bedingt. Die Franzoſen ſind eben ſeit fünfzig Jahren 

in Zuſpitzung des dramatiſchen Accents, in Lockerung der 

muſikaliſchen Form, in äußerſter Anſpannung aller Effectmittel 

weiter und weiter gegangen. Nichts nöthigt dazu, Wagner 

als ein nothwendiges Mittelglied zwiſchen Meyerbeer und 

Maſſenet anzuſehen. 
Noch vor dem Aufziehen des Vorhanges überraſcht uns 

etwas Erſtaunliches: eine Ouvertüre. Die Sitte, eine jelb- 

ſtändige Ouvertüre zu ſchreiben, hat in der Großen Oper ſeit 

Meyerbeer und Halévy aufgehört; fie lebt nur noch in der 

Opéra Comique fort. Von Maſſenets Opern iſt der „Cid“ 

die einzige, die ſich den Luxus einer eigenen Ouvertüre geſtattet. 

Die Hauptmotive der Oper wühlen darin in nichtsſagender 

Aufgeregtheit durcheinander. Der Componiſt hätte ſich und 
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uns dieſe Ouvertüre um jo leichter erlaſſen können, als ja der 

erſte Act ohnehin mit einer ſtattlichen Reihe von Trompeten⸗ 

Fanfaren anhebt, zu welcher ſich beim Herannahen Rodrigos 

vier geſtimmte Kirchenglocken, die Orgel und ein auf einem 

Ton plärrender Gebetchor noch zugeſellen. Die Siegeshymne 
Rodrigos (mit Harfenbegleitung) iſt eine ſchwache Nachbildung 
des „Propheten“, unnatürlich geſchraubt und trotz der lang⸗ 

ſamen Bewegung unruhig und zerriſſen. Da ſie dem Teno⸗ 

riſten Gelegenheit giebt, ein halb Dutzend hohe B herauszu⸗ 

ſchmettern, müſſen wir ſie leider in der Schlachtſcene des 

dritten Actes noch einmal anhören. Der ganze unverhältniß⸗ 

mäßig lange erſte Act des „Cid“ iſt muſikaliſch troſtlos. Im 

zweiten Act verſöhnt uns einigermaßen die ſehr pikante Ballet⸗ 

muſik. Maſſenet hat ſieben original-ſpaniſche Nationaltänze, 

im Charakter wirkſam contraſtirend, ſehr geſchickt aneinander 

gereiht. Die koketten Reize einer fremdartig prickelnden In⸗ 

ſtrumentirung und Rhythmik ſtimmen vortrefflich zu den male⸗ 

riſchen Trachten und Bewegungen der Tänzerinnen. Ueberdies 

mußte die Tanzform, die nun einmal des ſymmetriſchen Perioden⸗ 

baues nicht entbehren kann, den Componiſten zu einem ihm 

ſonſt ungewohnten Zuſammenfaſſen der Form nöthigen. Die 

Klage der Chimene („Justice!“) iſt ausdrucksvoll und mit 

dramatiſcher Kraft wiedergegeben. Hingegen wirkt das folgende 

große Enſemble in G-moll nur durch betäubenden Tonſchwall; 

in ſeinen Motiven ganz armſelig, in ſeinen Steigerungen ab⸗ 

genützt, erinnert es zu ſeinem Nachtheil an bekannte beſſere 

Vorbilder von Halévy und Verdi. Wir eilen weiter zum 
dritten Act. Die einleitende Romanze Chimenens, von einem 

feinen Ritornell der Clarinette ſtimmungsvoll angekündigt und 

durchflochten, erſcheint uns als das weitaus beſte Geſangsſtück 

der Oper. Hier dringt zum erſtenmal ein Strahl wahrer, 

zarter Empfindung durch und gewinnt uns ſofort. Das folgende 
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große Duett zwiſchen Rodrigo und Chimene enthält einige 

dramatiſch packende Momente und gehört, bei übrigens nicht 

hervorragender melodiſcher Erfindung, zu den wenigen lebhafter 

anſprechenden Nummern der Oper. An das große Duett in 

den Hugenotten darf man dabei freilich nicht denken. Ueber 

alles Folgende können wir ſchnell hinwegeilen; es kommt nach 

dem Duett nichts mehr, was der Rede werth iſt. Ein ganz 
banaler, nicht einmal luſtiger Soldatenchor, eine ſträflich lang— 

weilende Anrufung des heiligen Jago mit prompt nachfolgender 

Antwort dieſes Patrons und ſchließlich ein vierter Act, wie 

er trotz allen Lärmens dürftiger und unwirkſamer nicht gedacht 

werden kann. Hier iſt dem Componiſten der letzte Faden 

ſeiner Erfindung ausgegangen. Und wie ſollten wir den that- 

ſächlichen Erfolg des „Cid“ charakteriſiren? „Succës d'estime“ 

würden wir ſagen — wäre nur etwas mehr succes und ein 

bischen mehr estime dabei geweſen. 

3. „Die drei Pintos“. 
Komiſche Oper in 3 Hecken, nach den nachgelaffenen Skizzen 

von C. Ml. p. Weber ausgeführt und ergänzt von Guſtav Nl ah let. 
(1887.) 

„Was iſt's mit den drei Pintos? Sind ſie durchaus nicht 

lebendig zu machen?“ So hatte ich Max v. Weber, den geiſt⸗ 

vollen Sohn des Tondichters, während ſeines mehrjährigen 

Aufenthaltes in Wien mehr als einmal interpellirt. „Geben 

Sie jede Hoffnung auf,“ erwiderte er regelmäßig; „wir haben 

alles Mögliche verſucht, die treueſten Freunde und die beſten 
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Muſiker zu Rathe gezogen — aus den paar Skizzen, die mein 

Vater zu den drei Pintos hinterließ, iſt nichts zu machen, am 

wenigſten eine ganze Oper.“ Wie männiglich bekannt, ſind 

„Die drei Pintos“ eine komiſche Oper, welche Weber gleich 

nach Vollendung des Freiſchütz auf ein von Theodor Hell ver- 
faßtes Libretto zu componiren begann. Webers Tagebuch giebt 

Zeugniß von dem vergnügten Eifer, mit dem er gerade dieſes 

Luſtſpiel in Angriff genommen, und wie er, durch andere 

größere Arbeiten abgelenkt, immer wieder an die Fortſetzung 

desſelben gedacht hat. Aber die unerwartete Einladung, eine 

große Oper für Wien zu ſchreiben („Euryanthe“), und ſpäter 

die Beſtellung des „Oberon“ für London nahmen das Denken 

und die Arbeitskraft Webers ſo völlig in Anſpruch, daß er 

zur Ausführung ſeiner komiſchen Oper nicht mehr gelangte. 

Von den 17 Nummern, welche das urſprüngliche Textbuch ent⸗ 

hielt, hat Weber nur ſieben mehr oder minder genau ſkizzirt. 

Inſtrumentirt iſt eine einzige Blattſeite in ſeinem Entwurf: die 

erſten 18 Tacte der Introduction und das Ritornell zu dem 

darauffolgenden Chor; alles übrige blos ſkizzirt, in ſehr kleiner, 

nicht überall deutlicher Schrift, ſtellenweiſe mit Bleiſtift. Die 

Verſuche, welche Webers Familie nach ſeinem Tode unternahm, 

dieſe Entwürfe zu einem Ganzen vervollſtändigen zu laſſen 

(unter anderen durch Meyerbeer), blieben erfolglos. „Es iſt 

wahrlich bedauerlich,“ ſchließt der kürzlich verſtorbene Jähns, 

der Verfaſſer des trefflichen Weber-Katalogs, ſeine Mittheilungen 

über die Pintoſkizzen, „daß der Meiſter nicht mindeſtens das 

im Entwurf Vorhandene inſtrumentirt hat; es wäre ein theil⸗ 

weiſer Erſatz für den jetzt unerſetzlichen Verluſt geweſen. Aber 

der Schatz iſt nicht zu heben.“ 

Jetzt iſt der Schatz, auf allerlei Umwegen, dennoch 1 

worden. Der Enkel des großen Tondichters, Freiherr Karl 

v. Weber, Hauptmann in der ſächſiſchen Armee, hat eine 
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Umarbeitung des alten Textbuches vorgenommen, Herr Guſtav 

Mahler, derzeit Director der Peſter Oper, die Ausführung 

und Vervollſtändigung der Muſik. Seine Aufgabe beſtand 

zunächſt in der Inſtrumentirung der von Weber ſkizzirten ſieben 

Muſikſtücke; ſodann mußte er für die anderen zwei Drittheile 

des gegenwärtig zwanzig Nummern zählenden Librettos die 

Muſik aus verſchiedenen, meiſt verſchollenen Compoſitionen Webers 

zuſammenſtellen. Die jetzigen „Drei Pintos“ ſind demnach 

thatſächlich ein Drittel Pinto; dabei bleibt es trotz der Findi- 

ſchen Erhitzung einer gewiſſen Dresdener Kritik. Mit Ausnahme 

der Entreacts und des letzten Finales, welche Herr Mahler 

mit theilweiſer Benützung einiger in der Oper vorkommender 

Motive geſchrieben hat, iſt übrigens alles, was wir in den 

„Drei Pintos“ zu hören bekommen, Weberſche Muſik. Wie 

die von Pasqus und F. Langer verarbeitete „Sylvana“ find 

die „Drei Pintos“ nicht ſowohl eine Oper von Weber, als 

vielmehr aus Weber. Es ſei hier gleich bemerkt, daß die Be⸗ 

arbeitung der „Drei Pintos“ durch die Herren v. Weber und 

Mahler in dramatiſcher wie in muſikaliſcher Hinſicht mit weit 

mehr Verſtand und Geſchmack gemacht iſt, als jene überaus 
gewaltſame der „Sylvana“. Wie und womit die Skizzen 

Webers zu einer ganzen dreiactigen Oper erweitert worden 

ſind, wird der Leſer am bequemſten ſehen, wenn wir ihm den 

Verlauf der Handlung in Kürze vorführen. 

Der erſte Akt beginnt (ohne Ouvertüre) mit einem heiteren 

Chor von Studenten, welche ihrem von der Univerſität Sala— 

manca abgehenden Kollegen Don Gaſton ſingend und trinkend das 

Geleite geben. Das Stück iſt voll Friſche, Wohlklang und 
Herzlichkeit, eine vortreffliche Introduction, zu welcher Webers 

verſchollenes „Turnier⸗Bankett“ benützt worden. Der leicht— 

ſinnige, lebensluſtige Gaſton iſt mit ſeiner Baarſchaft bis auf 

ein letztes Goldſtück fertig geworden; er tröſtet ſich über ſein 
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Mißgeſchick in einem Rondo alla Polacca („Was ich dann 
thu'?“), das Weber als Einlage zu der Oper „Der Freibrief“ 

componirt hat. Der Wirth der Dorfſchänke erſcheint mit einer 

rieſigen Rechnung, über welche er mit Gaſton und deſſen 

Diener Ambroſio ein humoriſtiſches Terzett „Ei, ei!“ anſtimmt. 

Es iſt dies ein dreiſtimmiges Volkslied aus Webers op. 64, 

deſſen Wirkung, für häusliche Intimität berechnet, auf der 

Bühne verſagt. Ines, das ſchmucke Wirthstöchterlein, läßt 
ſich hierauf mit einer Romanze hören; urſprünglich einer Ein⸗ 
lage in das Schauſpiel von Fr. Kind: „Das Nachtlager in 

Granada“. Die Romanze, der eine echt ſpaniſche Volksmelodie 

zu Grunde liegt, klingt originell und anmuthig; aber der unter⸗ 

legte komiſche Text, welcher das Liebespaar Alkanzor und Zaide 

in — einen Kater und eine Katze verwandelt, ſchadet durch 

ſeine Abgeſchmacktheit dem an ſich reizvollen Liede. Es folgt 

noch ein Stück in ſpaniſchem Charakter, die „Seguedilla“, 

welche Ines mit Gaſton vorträgt — ein pikant rhythmiſirtes 
Tanzlied, das übrigens mit der Handlung ebenſo wenig zu- 

ſammenhängt, wie die früher genannten Muſikſtücke. Endlich 

tritt die Hauptperſon der Oper auf, mit der die eigentliche 

Handlung beginnt: Don Pinto de Fonſeca, ein tölpelhafter 
Landedelmann, welcher auf der Reiſe nach Madrid, wo er 

eine ſchöne Braut heimführen ſoll, in dem Dorfwirthshauſe 

einkehrt. Bei der Flaſche macht er bald Bekanntſchaft mit 

Gaſton und klagt ihm ſeine Unerfahrenheit im Umgang mit 

Damen. Wie ſoll er ſeiner Braut ſich zierlich präſentiren, 
ihr Herz gewinnen? Nichts leichter, meint der über jeden 

neuen Spaß frohlockende Gaſton, ich will Euch die Liebes- 
erklärung einſtudiren. Der Unterricht wird ganz dramatiſch 

ertheilt: Ambroſio ſtellt die Braut vor, und Pinto muß, ſtreng 

nach Gaſtons Anweiſung, ſeine Werbung vorbringen und mit 

einer kühnen Umarmung ſchließen. Es iſt dies die Hauptſcene 
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des erſten Actes und von Weber mit ſchalkhaftem Humor aus⸗ 

geführt. Don Pinto läßt nun ein reichliches Mahl auftiſchen 

und ſpricht dem Weine jo unmäßig zu, daß er bald, völlig be⸗ 

rauſcht, einſchläft. Gaſton zieht dem Schläfer den Brief aus 

dem Wamms, welcher Pinto als den erwarteten Bräutigam in 

Madrid legitimiren ſoll, und macht ſich damit ſammt ſeinem 

treuen Ambroſio aus dem Staube. Sowohl aus dem fröh— 

lichen Zech⸗Enſemble („Auf das Wohlergehen der Gäſte!“), 

wie aus der zarten Muſik, welche Pintos Einſchlafen begleitet, 

blickt Webers geiſtvolles Auge — nur leiden beide Stücke durch 

allzu häufige Wiederholungen und übermäßige Ausdehnung. 

Der zweite Act führt uns in den Empfangsſaal des reichen, 

adelsſtolzen Don Pantaleone in Madrid. Seine Dienerſchaft 

eröffnet die Scene mit einem neugierig erwartungsvollen Chor, 

welchem ſich Pantaleones Tochter Clariſſa und deren Zofe 

Laura zugeſellen. Pantaleone erklärt ihnen in einer gravi⸗ 

tätiſchen Arie im Stil von Cimaroſas Don Geronimo, daß 

der Verlobte Clariſſas, Don Pinto, heute eintreffen werde. 

Laura tröſtet ihre verzagende Gebieterin mit einem kleinen 

Triolet (aus Webers Geſängen op. 71), dem ſehr unvermittelt 

ein kurzer Walzer angehängt iſt. Clariſſa ſelbſt ſingt ihren Kummer 

in einer langwierigen Arie aus, welche ſo wie ihr Liebesduett 

mit Don Gomez Webers Pintoſkizzen entſtammt, aber mehr 

Webers Redensarten als ſein Genie offenbart. Das zärtliche 

Duo wird unterbrochen durch die hereinſtürzende Laura, welche 

die Nähe des geſtrengen Papas ſignaliſirt. Ein Terzett der 

drei in Liebe Verſchworenen ſchließt den zweiten Act. Den 

dritten eröffnet ein ziemlich alltäglicher Feſtchor aus Webers 

„Jubelcantate“; es gilt, den Don Pinto feierlich zu empfangen. 

Statt ſeiner führen ſich Gaſton und Ambroſio mit einem ſehr 

hübſchen, flotten Duett ein. Laura geſellt ſich zu ihnen, damit 

ein dreiſtimmiger Canon aus Webers Jugendzeit („Mädchen, 
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ach meide Männerſchmeicheleien“) zu ſtande komme — ein 

Stück voll ſchalkhafter Grazie und jedenfalls die beſte von all 

den eingelegten Nummern. Mit der Handlung hat dieſer 

Canon nichts zu ſchaffen, ebenſo wenig das darauffolgende 

Strophenlied Ambroſios, das Weber urſprünglich auf die ge⸗ 

müthvollen Worte „Mein Weib iſt capores“ als Einlage in 

den „Traveſtirten Aeneas“ für einen Prager Komiker ge⸗ 

ſchrieben hat. Eine franzöſiſche Romanze von Weber („Elle 

était simple et gentillette“) hat den melodiſchen Stoff für 

das Terzett geliefert, in welchem Don Gomez an den Edel— 

muth Gaſtons appellirt und von dieſem die Verzichtleiſtung 

auf Clariſſa erfleht. Gaſton, der von Gomez für den echten 

Pinto gehalten wird, willigt großmüthig ein und cedirt dieſem 

das Beglaubigungsſchreiben. Nun haben wir in Gomez den 
dritten Pinto. Er wird von dem glückſtrahlenden Don Pan⸗ 

taleone umarmt und mit Clariſſa feierlich vereinigt, als zu 

allgemeiner Beſtürzung Pinto Nr. 1, der Rechte, hereinſtampft. 

Vorher bekommen wir noch einen nicht bedeutenden dreiſtim⸗ 

migen Mädchenchor zu hören, welcher einem ungedruckten Feſt⸗ 

ſpiele Webers zur Vermählung des Prinzen Johann von 

Sachſen entnommen iſt. Mit der Galanterie eines gut gelaunten 

Elephanten nähert ſich nun Don Pinto ſeiner erhofften Braut 

und verſucht auszuführen, was er im erſten Acte mit Gaſton 

und Ambroſio ſo mühſam einſtudirt hat. Clariſſa ſtößt ihn 

zurück; als er ſie trotzdem umarmen will, ſieht er ſich von 

gezückten Degen bedroht. Das iſt dem ohnehin Geängſtigten 

zu viel; er ergreift die Flucht und überläßt das Feld dem 

Don Gomez, der nun auch unter ſeinem wahren Namen in 

Pintos Rechte eintritt und die Hand der ſchönen Clariſſa be— 

hauptet. Muſikaliſch iſt dieſes Finale von Herrn Mahler 

mit Benützung der Motive aus dem erſten Acte geſchickt, nur 

etwas zu lang ausgeführt. 
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Der Leſer dürfte aus dieſer Erzählung entnommen haben, 

daß das Textbuch der „Drei Pintos“ zwar durch einzelne 

komiſche Scenen wirkt, jedoch eine ſehr dürftige Handlung 

mittels epiſodiſcher Figuren und unmotivirter Einſchiebſel 

mühſam auf die Dauer eines Theaterabends ausdehnt. Der 

Bearbeiter war eben im großen und ganzen an den Gang 

des alten Hellſchen Librettos gebunden. Auch Verſe wie die 

folgenden: 
Zwar ſchielt jetzt ins Graue 
Der Himmel, doch ſteiget die Sonne ıc. 

oder: 

Es wird ſich ſchon geben 

Dieſes Trennen, dieſes Brennen! 

wollen wir lieber dem alten Theodor Hell zumuthen, als dem 

feingebildeten Freiherrn Karl v. Weber. Was die Muſik be⸗ 

trifft, ſo ſind zwar die vielen Lückenbüßer und Einlagen 

ſämmtlich von Webers Erfindung, aber keineswegs alle von 

Weberſchem Geiſt und Glanz. Als entſchieden glückliche Griffe 

erſcheinen uns vor allem der dreiſtimmige Canon im zweiten 

Acte und die franzöſiſche Romanze. Mit dem Ganzen wollen 

ſämmtliche Einlagen nicht recht verſchmelzen; man fühlt, daß 

ſie willkürlich angebracht ſind, um das Ende der mageren 

Handlung möglichſt lange hinauszuſchieben. Wäre es dem 

Meiſter vergönnt geweſen, das mit ſo viel Liebe Begonnene 

in Einem Zuge zu vollenden und es mit ſeiner gewohnten 

Sorgfalt zu feilen — gewiß beſäßen wir ein Werk, das nach 

den vorhandenen Skizzen zwar kaum dem „Freiſchütz“ oder 

„Oberon“ ebenbürtig, aber doch ein reizvolles Cabinetsſtück in 

kleinerem Rahmen geworden wäre. Auch die echten Pinto— 

Entwürfe Webers ſtehen keineswegs alle auf gleicher Höhe. 

Neben der köſtlich friſchen Introduction, der humoriſtiſchen 

Werbungslection und dem Finale des erſten Actes klingen die 
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Weberſchen Originalnummern des zweiten Actes größtentheils 

matt und conventionell. Es iſt ſchwacher Weber. 

Bei Gelegenheit der renovirten „Sylvana“ habe ich mich 

aus künſtleriſchem Geſichtspunkt gegen dergleichen „Vervoll⸗ 

ſtändigungen“ ausgeſprochen, welche wider die Abſicht und 

gleichſam hinter dem Rücken des Meiſters einzelne Stückwerke 

aus ſeinen „geſammelten Werken“ zuſammenleſen, um damit 

eine von ihm angefangene Arbeit auf den doppelten Umfang 

zu bringen.“) Die von Herrn Mahler in die „Drei Pintos“ 

eingelegten Stücke hat Weber zu verſchiedenen Zeiten für ver⸗ 

ſchiedene Zwecke componirt; die einen auf ganz andere Worte, 

die anderen zu ganz anderen Situationen, alle aber ohne den 

entfernteſten Gedanken an die „Drei Pintos“. Das iſt ein 

mechaniſches Verfahren, das ſich mit praktiſchen Zwecken ent⸗ 

ſchuldigen, aber im Intereſſe ernſter Kunſt gewiß nicht recht⸗ 

fertigen läßt. Mit dieſer compilatoriſchen Methode können ein 

talentvoller Capellmeiſter und ein gewandter Litterat zuſammen 

auch aus der Muſik zu den Ruinen von Athen eine „Oper von 

Beethoven“ herſtellen. Uebrigens war ein Ausweg noch immer 

denkbar. Das Wiener Burgtheater giebt den unvollendeten 

„Demetrius“ von Schiller als Fragment, Grillparzers un⸗ 

vollendete „Eſther“ als Fragment. Wenn es ſich blos um 

die Wiederbelebung der urſprünglichen ſieben Pintoſkizzen von 

Weber handelte, ſo konnten dieſe, von Herrn Mahlers Hand 

inſtrumentirt, immerhin auch als „Fragment“, das etwa die 

Länge von Webers „Abu Haſſan“ erreicht hätte, aufgeführt 

werden. Eine ganze Oper war auf dieſe Weiſe freilich nicht 

zu gewinnen. Wenn ſchon bearbeitet werden mußte, Herr 

Mahler hat es mit unleugbarer Geſchicklichkeit gethan. Seine 

Inſtrumentirung verräth eineu feinen Sinn für Orcheſter⸗ 

*) „Muſikaliſches Skizzenbuch“ (Berlin 1888). 
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wirkung und klingt im großen und ganzen verwandt an 

Weber an. Gewiſſe Lieblingsfiguren Webers verwendet Herr 

Mahler mit guter Wirkung, nur wiederholt er gar zu 

häufig die raſchen Sechzehntelpaſſagen der Violinen; man hört 

ſie faſt die ganze Oper hindurch. Die ſtarke Benützung der 

Blechinſtrumente, zumal der Poſaunen, dazu der großen 

Trommel in einer leichten Spieloper iſt ſchwerlich Weberiſch. 

Von der mitunter zu vollen Orcheſtrirung ſticht nur auffallend 

das leere Accompagnement zu Clariſſas Arie ab; der Geſang 

ſchwankt hier gleichſam ohne feſten Unterbau in der Luft. 

Sehr ſtimmungsvoll und fein inſtrumentirt — ſchon mit einer 

Vorausnahme Wagnerſchen Klanges — iſt Mahlers Zwiſchen— 

actmuſik vor dem zweiten Aufzuge. 

Die Aufnahme der Novität geſtaltete ſich anfangs ſehr 

günſtig. Die friſche heitere Stimmung, die den erſten Act 

durchſtrömt, theilte ſich alsbald den Zuhörern mit. Im zweiten 

Act hat man ſich anſtändig gelangweilt, im dritten aber wieder 

zu einiger Fröhligkeit aufgeſchwungen. 

4. „Die Königsbraut“. 

Nomankiſch-komiſche Oper in 3 Acten von J. Schnitzer. Mufik 
von Nobert Fuchs. 

(Erſte Aufführung: Wien 1889.) 

Die Geſchichte von der ſchönen Elfriede und König Edgar, 
dem verwegenen Don Juan des engliſchen Mittelalters, hat 

durch Sage, Hiſtorie und Dichtung die verſchiedenſten Um— 

bildungen erfahren. Die älteſte Ueberlieferung in den lateiniſch 

geſchriebenen Annalen des Mönches Wilhelm von Malesbury 
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lautet, wie folgt: „Höflinge prieſen dem empfänglichen Edgar 

die Schönheit Elfriedens, der Tochter Orgars, des Earl von 

Devonſhire, ſo begeiſtert an, daß er ſeinen Vertrauten Grafen 

Ethelwold mit dem Auftrage ausſendete, für ihn zu werben. 

Ethelwold aber verhehlte ſeine Botſchaft und gewann das ſchöne 

Mädchen für ſich ſelbſt. Dem König ſpiegelt er vor, ſie ſei 

ein ganz gewöhnliches, nicht für den Thron geborenes Geſchöpf. 

Er ſelbſt erbitte ihres Reichthums wegen die Erlaubniß, ſie 

zu heiraten und auf dem Lande mit ihr zu leben. Angeber 

hinterbrachten dem inzwiſchen von einer neuen Neigung erfüllten 

Edgar den Betrug des Günſtlings. Mit heiterer Verſtellung 

ſagte Edgar ſich bei Ethelwold zur Jagd an. Faſſungslos 

eilte dieſer voraus, enthüllte nunmehr der Gattin ſein Geheimniß 

und bat ſie, durch Vermummung und Entſtellung ihrer Schön⸗ 

heit ihn zu retten. Sie aber täuſchte das Vertrauen ihres 

Gatten, ſchmückte ſich mit aller Kunſt, um die Lüſte des jungen 

Machthabers zu reizen, wie denn auch alsbald geſchah. Edgar 

durchbohrte den Grafen im Walde von Werewelle mit dem 

Speer. Nach ſpäteren Gerüchten waren gedungene Mörder 

im Spiel. Auf der Todesſtätte erbaute die Königin Elfriede 

ein Kloſter, worin ſie ſelbſt, die früh Verwittwete, nach ſtief— 

mütterlicher Grauſamkeit und anderen Tücken ihren üppigen 

Leib büßend kaſteite. Wir entnehmen dieſen Bericht einem 

intereſſanten Aufſatz von Erich Schmidt, welcher über die 

verſchiedenen „Elfriede-Dramen“ genaue Auskunft giebt. Eng⸗ 

länder, Franzoſen, Spanier haben den Stoff dramatiſch ver- 

werthet; von deutſchen Dichtern im vorigen Jahrhundert Bertuch 

und Klinger, in neueſter Zeit H. Markgraff und Paul 

Heyſe. Auch Schiller plante ein Elfriede-Trauerſpiel, für 

welches ſich eine Reihe von Aufzeichnungen in ſeinem Nach— 

laſſe vorfand. Einem Stoff, der ſo viele Bühnendichter jeder 
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Nation verlockt hat, muß eine ſtarke dramatiſche Triebkraft 

innewohnen. Für die Oper darf er noch als unberührt gelten, 

denn die „Elfrida“ des alten Paiſiello (1773) ward in 

Deutſchland nie bekannt, in Italien raſch vergeſſen. Herrn 

Schnitzers Idee, Elfriede für ein Opern-Libretto zu be⸗ 

nützen, erſcheint demnach ganz einleuchtend. Die beiden erſten 

Acte der „Königsbraut“ folgen in der Hauptſache getreu der 

Sage und den bekannten Dramen, der dritte hingegen mit 

ſeinem Luſtſpielſchluß iſt gänzlich von Herrn Schnitzers Er- 

findung. Dieſer dritte Act ſpielt in Dover. Der König macht 

hier Raſt auf ſeiner Reiſe nach Canterbury, wo ſeine Ver— 

mählung mit Elfriede ſtattfinden ſoll. Dieſe, die „Königsbraut“, 

ſtößt am Hafen plötzlich auf ihren Gatten, der, als Matroſe 

verkleidet, ihr heimlich gefolgt war. Elfriede fällt ihm um den 

Hals; ſie hat ihre verhängnißvolle Uebereilung — ein Aufſchrei 

ihrer Eitelkeit — ſofort bereut und wünſcht nichts ſehnlicher, als 

dem König zu entrinnen und zu ihrem geliebten Ethelwold 

zurückzukehren. Eine Liſt ſoll ihr dazu verhelfen. Sie ſtellt 

ſich verliebt in den geckenhaften Grafen Gurth und bringt ihn 
durch leidenſchaftliche Schmeicheleien binnen fünf Minuten dahin, 

mit ihr nach Frankreich zu fliehen. Der Schiffer, den ſie zu 

dieſem Behufe miethen, iſt niemand Anderer als Ethelwold. 

Inzwiſchen hat der König begonnen, „nach altem Brauch“ 

öffentliches Gericht zu halten. Ethelwolds Caſtellan und eine 

verſchmitzte Zofe, Cherry, entlocken ihm durch fingirte Klagen 

zwei Urtheilsſprüche, in deren Netzen der König ſich ſelber 

fängt. Nachdem er öffentlich verkündet hat: „In dieſes Reich 

kein Mann gehört, der Eheglück und Frieden ſtört“, jo bleibt 

ihm ſelber nichts andres übrig, als Ethelwold und Elfriede 

zu pardonniren. Er thut dies ohne beſondere Ueberwindung, 

denn bereits iſt eine Andere — Ethelwolds u Editha 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 
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— Herrin ſeines Herzens und — „Königsbraut“ geworden. 

So wendet ſich alles nach leichter Verwirrung zum Guten. 

Daß der Textdichter dem Stück einen glücklichen Ausgang 

gegeben, iſt nicht ſchlechthin zu tadeln. Hat er es doch als 

Luſtſpiel angelegt und von ſtarken tragiſchen Accenten möglichſt 

ferngehalten. Ward von allem Anfang zweierlei außer Zweifel 

geſtellt: daß Elfriede ihren Gatten treu und aufrichtig liebt, 

und ferner, daß der König kein Tyrann, ſondern ein gut⸗ 

müthiger Lebemann von ſchnell wechſelnden Launen iſt, ſo ſteht 

die Möglichkeit einer befriedigenden Löſung immerhin offen. 

Der glückliche Ausgang iſt ſogar leichter herzuſtellen, als der 

tragiſche, welcher ja den wunden Punkt aller Elfriede-Dramen 

bildet, ſelbſt des geiſtreichſten: der „Elfriede“ von Heyſe. 

„Ein ganz guter Stoff,“ jagt ſchon Grillparzer aus Anlaß 
der Bearbeitung von Lope de Vega, „nur daß ſchwer ein 

Schluß zu finden iſt.“ Die Art und Weiſe, wie Herr Schnitzer 

die Löſung herbeiführt, iſt freilich derb und gezwungen. Auf 

ihre Wahrſcheinlichkeit darf man ſie vollends nicht anſehen — 

doch das haben wir Operntexten gegenüber längſt verlernt. 

Nicht bloß durch ihre Unglaubwürdigkeit, ſondern mehr noch 

durch ihre Unzartheit verletzt uns die plumpe Komödie Elfriedens, 

ſich dem lächerlichen Grafen Gurth an den Hals zu werfen 

und ihn ſofort zu einer Entführung zu bereden. Von Seite 

ſeiner muſikaliſchen Brauchbarkeit zeigt das Textbuch manchen 

Vorzug: es ſorgt für dankbare lyriſche Ruhepunkte und aus⸗ 

geführte Enſembles, bringt wirkſame Acetſchlüſſe, läßt Ernſt 

und Scherz in bunter Reihe wechſeln. Eine Hauptſchwierigkeit 

lag in der kurzathmigen Einfachheit der zwiſchen vier Haupt⸗ 

perſonen ſich abſpielenden Handlung. Die Nothwendigkeit, dieſen 

Vorgang durch verſchiedene Nebenperſonen und Epiſoden zu er⸗ 

weitern und zu beleben, hat Herr Schnitzer eingeſehen, ohne 

jedoch in der Erfindung des Nöthigen glücklich geweſen zu ſein. 
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Anſtatt eine intereſſante Parallelhandlung zu erſinnen, ſchiebt 

er eine Anzahl von Nebenperſonen ein, welche der Handlung 

ſehr entbehrlich und uns ſehr gleichgiltig ſind. Die beiden 

Schwiegereltern Ethelwolds, komiſch ſein ſollende Figuren nach 

alten Muſtern, poltern ganz überflüſſig in das Stück hinein 

und wieder heraus. Der treue Caſtellan und das liſtige Kammer— 

mädchen ſind gleichfalls bekannte Typen und hauptſächlich dazu 

da, um mit allerhand vom Zaune gebrochenen Liedern die 

Pauſen der Handlung auszufüllen. Die Ballade von dem Geiſt 

des verhungerten Ritters iſt das ſchlimmſte Exemplar dieſer 

Lückenbüßer. Auch das „Maifeſt“, welches hier wunderlich 

genug mit der Jagdzeit zuſammenfällt, gehört bereits zu den 

von jedem Opernbeſucher gefürchteten Feſtlichkeiten. Endlich 

wäre eine lebendigere, witzigere Behandlung der komiſchen 

Scenen, zumal der geſprochenen, wünſchenswerth geweſen. 

Herrn Robert Fuchs kam das Publikum mit aufrichtiger 

Sympathie entgegen und mit größerem Vertrauen, als es ſonſt 
einem Neuling im Opernfache zuzuwenden pflegt. Dieſe Sym⸗ 

pathie und dieſes Vertrauen ſind wohlverdient. Robert Fuchs 

hat ſich durch zahlreiche Inſtrumental⸗Compoſitionen, insbeſondere 

durch ſeine Serenaden für Streichorcheſter, Lieblingsnummern 

unſerer Philharmoniker, die Achtung der muſikaliſchen Welt er⸗ 

rungen und ſtetig feſtgehalten. Ueberall zeigte er ſich als liebens⸗ 

würdiger und gediegener Muſiker, der, aller Affectation wie 

Trivialität abhold, die Grenzen ſeines Talentes reſpectirt und 

das Gebiet ſinniger Anmuth und zarter Empfindung glücklich 

beherrſcht. Dieſe Richtung, dieſe Vorzüge hat Fuchs auch in 

ſeiner Oper beibehalten. Durchwegs erkennen wir den ge— 

bildeten, feinfühligen Componiſten; weniger den eminent drama⸗ 
tiſchen. Die packende Kraft der Rhythmen, die überzeugende Un- 

mittelbarkeit der Melodien, das lebhafte Vorwärtsdrängen und 
raſche Abſchließen — lauter Dinge, die nebſt dem Talent, zu indi⸗ 

7 * 
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vidualiſiren, den geborenen Opern⸗Componiſten kennzeichnen — 

ſie finden ſich bei ihm nur ganz ausnahmsweiſe. Fuchs gehört 
zu jenen bis zur Schüchternheit zarten Naturen, welche vor 

jeder fremdartigen oder gewaltſamen Zumuthung die Fühlfäden 

zurückziehen. Er empfindet es als Unbeſcheidenheit, allzu merklich 

von dem Gewohnten abzuweichen, und jo drängt ihn das Ge⸗ 
wohnte leicht ins Gewöhnliche. Die ganze Introduction des 

erſten Actes, die Chöre der Landleute, der Matroſen, bewegen 

ſich ungefähr in dem Tone e Gemüthlichkeit, die 

ernſten leidenſchaftlichen Geſänge in jener aus Weber, Mendels⸗ 

ſohn und Schumann zuſammenfließenden Ausdrucksweiſe, welche 

zu einer Art Volapük der muſikaliſchen Romantik geworden iſt. 

Daß auch einige Wagnerſche Wendungen darin nicht fehlen, 

verſteht ſich heute von ſelbſt. In den meiſten ſentimentalen 

Nummern überwiegt das Conventionelle die Urſprünglichkeit; 

jo in dem erſten Geſange Ethelwolds, in ſeinen beiden Duetten 

mit Elfriede, in den Strophen des Königs „Wie Harfen“ u. a. 

Fuchs löſt das dramatiſche Element, wo es nur immer angeht, 

in Lyrik auf. Die Liedform beherrſcht die ganze Oper. Ab⸗ 

geſehen von den ausdrücklich als „Lieder“ eingeführten Stücken, 

die ohnehin ſehr zahlreich ſind, bewegen ſich auch die meiſten 

übrigen Geſänge in Strophenform. Ethelwold beantwortet die 

Vorwürfe ſeiner Schwiegereltern mit zwei lyriſchen Strophen; 

er beruhigt ſeine Gattin mit zwei Strophen; der König führt 

ſich mit zwei Liedſtrophen ein und preiſt gleichfalls in zwei 

Strophen die Schönheit Elfriedens; das Liebesduett „Tiu tiu“ 

iſt ein zweiſtimmiges Strophenlied u. ſ. w. Zu dieſer Gleich⸗ 

förmigkeit des Baues geſellt ſich die Gleichförmigkeit des 

Rhythmus, dieſer ſchwächſte Punkt unſerer deutſchen Componiſten. 

Fuchs hat eine Vorliebe für den zweitheiligen Tact, für regel— 

mäßige Periodiſirung von vier zu vier Tacten, für gemächliches 

Tempo. Er heftet ſeine Melodien ſtreng an das Metrum der 
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Verſe und macht ſie dadurch monoton. Das einzige Lied, in 

welchem Fuchs das Metrum des Gedichtes durch einen freieren 

Rhythmus belebt und unterbricht, iſt leider ein überflüſſiger 

Lückenbüßer: Caſtors Ballade im zweiten Act, über deren an⸗ 

gebliche Komik niemand lacht, als der Chor. Sehr ſorgfältig, 

klangvoll, mitunter nur zu unruhig bewegt iſt die Inſtrumen⸗ 

tirung; wie ſtimmungsvoll und reizend klingt die Begleitung 

zu Cherrys Lied „Am Waldesſaum“ oder zu dem Nachtigallen- 

Duett im zweiten Act! Für den Mangel eines kräftigeren 

dramatiſchen Lebens entſchädigt bis zu einem gewiſſen Grade 

die bunte Fülle kleiner lyriſcher Blüthen. Das Beſte leiſtet 

Fuchs, meines Dafürhaltens, in den fein komiſchen Nummern 

der Oper. Das Duettino, mit dem gleich anfangs die auf- 

geregten Schwiegereltern ſich einführen, iſt allerliebſt; noch 

reizender das Duett Elfriedens mit dem ſchwachköpfigen Oberſt⸗ 

hofmeiſter im dritten Acte. Das ſind kleine Cabinetsſtücke, 

welche die Hoffnung rechtfertigen, es werde Fuchs Werthvolles 

für die komiſche Oper noch leiſten. Weit mehr als dieſe beiden 

zierlichen Duette gefielen dem Publikum einige Nummern, welche 

ſich beherzt dem Operettenſtil nähern: das Mailied der Cherry, 

„Liebe, Liebe“, das Walzerlied der Editha mit Chor und Tanz, 

das Duett „Tiu tiu“. Für eine erſte Oper iſt „Die Königs⸗ 

braut“ jedenfalls ein ſehr beachtenswerthes Werk. Schade nur, 

daß Fuchs fie nicht ſchon vor zehn Jahren geſchrieben, er 

hielte dann heute viel weiter. Wie viele Opern haben Gluck 

und Mozart, ja noch Weber, Meyerbeer und Wagner als 

Jugendarbeiten geliefert und der Vergeſſenheit preisgegeben, 

bevor ſie an ihre epochemachenden Werke gelangten! Die Kunſt⸗ 

griffe der Operntechnik wird Fuchs ſicherlich bald erlernt haben 

und, was noch wichtiger iſt, ſich über den Punkt klar werden, 

wo ſeine muſikaliſche Individualität mit den Anforderungen 

der heutigen Oper möglichſt zuſammentrifft. Arbeitet ihm dabei 
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ein gutes Textbuch in die Hände, ſo darf ihm nicht bange ſein 

für feine künftigen Opern. Sie werden weder den Freiſchütz 

noch Figaros Hochzeit verdrängen, weder die Hugenotten noch 

den Tannhäuſer, aber in der Periode des Mittelguts, in der 

wir leben, dürften ſie gewiß einen ehrenvollen Platz einnehmen. 
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Von älteren Opern. 

(Das Glöckchen des Eremiten. Der Wildſchütz. 

Atradella. Beliſar.) 

(1888.) 
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J u letzter Zeit hat das Hof-Operntheater einige Opern aus 

halbvergangener Zeit wieder hervorgeſucht und neu beſetzt: 

„Das Glöckchen des Eremiten“ von Maillard, Lortzings 

„Wildſchütz“, Flotows „Stradella“ und Donizettis 

„Beliſar“. Die beiden erſtgenannten Werke feierten eine 

fröhliche, warm und herzlich begrüßte Auferſtehung; ein mäßigerer 

Erfolg wurde dem „Stradella“ zu theil, und noch weit be— 

ſcheideneres Los dem „Beliſar“. Es iſt nicht ohne Intereſſe 

zu beobachten, wie dieſe vierzig bis fünfzig Jahre alten Opern 

ſich im Lichte der Gegenwart ausnehmen. 

* ** 

* 

„Das Glöckchen des Eremiten“ (oder „Les dragons 

de Villars“, wie es im Original heißt) iſt das einzige Werk 

von Aimé Maillard, welches in Deutſchland bekannt ge= 

worden, zugleich das einzige, das ſich in Frankreich auf dem 

Repertoire erhalten hat. Und doch war der Componiſt ein 

ſehr beachtenswerthes, liebenswürdiges Talent, obendrein ein 

vom Glück raſch begünſtigtes. Von Jugend auf mit dem 

Theater vertraut — der Vater und die Brüder waren Schau⸗ 

ſpieler — errang Maillard gleich mit ſeiner erſten Oper „Gaſti— 
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belza“ einen unbeſtrittenen Erfolg. Das von Adolphe Adam 
zu ſeinem Unheil begründete und geleitete Theater „Opera 
national“ (das ſpätere Theätre lyrique) wurde mit dieſer 
Novität im November 1847 glücklich eröffnet. Das Libretto 
wirkte als eine gewandte Bearbeitung der populären Ballade 
vom Gaſtibelza, dem „Narren von Toledo“, dem „Mann mit 
dem Carabiner“, und die Muſik gefiel durch ihre jugendliche 

Friſche jo ſehr, daß alle Operndirectoren dem kaum dreißig⸗ 
jährigen Componiſten bereitwillig entgegenkamen. Wie es trotz⸗ 
dem geſchah, daß Maillard im Laufe der folgenden 24 Jahre 
nicht mehr as 5 Opern geliefert hat? Er war kränklich, wohl⸗ 
habend und ohne jeglichen Ehrgeiz. Nur ſtundenweiſe, wenn 
es ihm gerade paßte, ging er an die Arbeit; zu angeſtrengtem 
Fleiß drängte ihn weder die Noth, noch das Bedürfniß zu 

glänzen. Maillard ſtarb im Mai 1871, ohne den berühmten 

Namen zu hinterlaſſen, der ſeiner Begabung erreichbar ge— 

weſen wäre. Dafür ſpricht ſein „Glöckchen“, das, 1856 zum 

erſtenmal im Theätre lyrique gegeben, nunmehr ſeit 30 Jahren 

auf allen europäiſchen Bühnen ſein liebliches Geläute fortſetzt. 

Dieſen Erfolg verdankt die Oper freilich ebenſo ſehr ihrem Text⸗ 

buch, als der Muſik. Letztere iſt ungleich, erſteres vortrefflich 

von Anfang bis zu Ende. Es gehört zu jenen Dingen, bei 

welchen uns ſofort der Titel des trefflichen Eſſays von 

H. von Sy bel einfällt: „Was wir von den Franzoſen lernen 

können!“ Eine bald heitere, bald rührende Dorfgeſchichte hebt 

ih wirkſam von einem bedeutſamen hiſtoriſchen Hintergrund: 

der Verfolgung der proteſtantiſchen Camiſarden durch die Dra— 

goner des Marſchalls Villars unter Ludwig XIV. Ohne das 

übermäßig verwickelte Intriguenſpiel der ſpäteren Scribeſchen 
Texte hat das „Glöckchen“ doch eine lebhaft fortſchreitende 

Handlung, munteren Dialog und wirkſame, zwanglos herbei— 

geführte Situationen. In Roſe Friquet bringt es eine lebens⸗ 
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volle, für die Oper neue Charakterfigur, neben welcher Meyer- 

beers gleichfalls nach der „petite Fadette“ geformte Dinorah 

als ein widerwärtiges Zerrbild daſteht. Auch die übrigen 

Perſonen ſind friſch und individuell gezeichnet: der treuherzig 

gemüthvolle Sylvain und fein Gegenſtück, der kecke Herzens⸗ 

eroberer Belamy; der Pächter Thibaut mit ſeiner komiſchen 

Bauernpfiffigkeit und ſein bei allem Flatterſinn gutherziges 

Weibchen Georgette. Auch bei den Franzoſen ſind ſeit Scribe 

die guten Librettiſten immer ſeltener geworden und ſcheinen 

heute faſt auszuſterben. Ich erinnere mich einer Oper von 

Maillard: „Die Fiſcher von Catanea“, die trotz ſehr hübſcher 

Muſikſtücke an ihrem elenden Libretto ſcheiterte. Die Text- 

dichter hatten aus Lamartines Erzählung „Graziella“ eines 

der unwahrſcheinlichſten und platteſten Opernbücher fabricirt. 

Ein armes einfältiges Fiſchermädchen geht aus Liebe zu einem 

noch einfältigeren adeligen Officier ins Kloſter. Am Ende ihres 

Novizenjahres will ſie, vor ihrer Einkleidung, noch drei Tage 

lang das Leben genießen, treibt ſich zwiſchen den Tarantellen 

und Scherzliedern einer Dorfkirchweih herum, erfährt die Ver⸗ 

lobung ihres Heißgeliebten, wird verrückt und ſingt ſich in einer 

langen, langen Wahnſinnsſcene à la Lucia vor dem Publikum 

zu Tode. In Maillards „Glöckchen“ iſt das Duett zwiſchen 

Roſe und Sylvain im zweiten Akt muſikaliſch wie dra⸗ 

matiſch das hervorragendſte Stück, um nicht zu ſagen das ein- 

zige wirklich bedeutende. Allein der Componiſt beſitzt jene 

werthvollen, traditionell franzöſiſchen Eigenſchaften, welche auch 

das beſcheidenere muſikaliſche Talent befähigen, auf Grund 

eines guten Textbuches erfreulich zu wirken: vollkommene Kennt⸗ 

niß des Bühnengemäßen, techniſche Gewandtheit und Sicher⸗ 

heit, Anmuth, Eſprit und über dem allen ein Hauch feinerer 

geſellſchaftlicher Bildung. Seine Muſik wirkt vornehmlich durch 

ihr lebhaftes natürliches Anſchmiegen an die Situation, an das 
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Dramatiſche. Man betrachte einmal, wie geſchickt und zutreffend 

das Glöckchenterzett im zweiten Acte mit Rückſicht auf die 

ſceniſche Dispoſition componirt iſt. Allerliebſte Nummern ſind 

auch das erſte Duett Roſes mit Belamy, die Couplets der 

Georgette, dann im dritten Act der geſchwätzige Weiberchor und 

die Arie der Roſe Friquet, welche nur durch ihr italieniſch⸗ 

banales Schluß-Allegro geſchädigt wird. Unbedeutendes, Flaches 

unterläuft freilich auch, ſelbſt manch böſes Reiterbudenſtücklein, 

wie der Dragonerchor; dennoch überwiegt das Gefällige, 

Graziöſe, und wir nehmen von einer ſo trefflichen Auf- 

führung des „Glöckchen“, wie ſie jetzt das Hof-Operntheater 

unter Jahn bietet, einen erfriſchenden Eindruck mit nach 

Hauſe. 

Als belebender Mittelpunkt dieſer Vorſtellung wirkt Fräulein 

Renard. Ihre Roſe Friquet iſt keine blos geſchickt zuſammen⸗ 

gefügte oder anderen gut nachgebildete Leiſtung, ſondern die 

eigenſte Schöpfung eines urſprünglichen ſtarken Talentes. Fräu⸗ 

lein Renard giebt im erſten Act die Geſtalt des ungeberdigen, 

von allen verſpotteten und eben dadurch verbitterten Dorfkindes 

mit herzhaft zutreffendem Realismus. Noch mehr als dieſes 

Bild naturwüchſigen Uebermuths feſſelt uns die im Verlauf 

der Handlung immer ſtärker vorbrechende Gemüthswärme und 

Wahrhaftigkeit des verkannten Mädchens. In dem Duett mit 

Sylvain im zweiten Act verſchmolzen Stimme, Accent und 

Mimik der Renard zu einem eigenartig ſeelenvollen Ausdruck, 

der um ſo unwiderſtehlicher wirkte, als er ganz ungeſucht 

ſchien. Bei den ſchüchtern vorgebrachten Worten „Ich bin 

hübſch? Das hat mir keiner noch geſagt!“ ging durch das 

ganze Haus ein leiſes Murmeln der Zufriedenheit, das uns 

werthvoller dünkt, als dröhnendes Händeklatſchen. Bei ſolchen 

Anläſſen freut man ſich auch an dem Publikum. 

Fräulein Renard iſt erſt ſeit einigen Wochen Mitglied 
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des Hof⸗Operntheaters und bereits ein erklärter Liebling des 

Publikums. Dieſes hat mit raſchem Inſtinct erkannt, daß in 

der reizenden jungen Steiermärkerin etwas noch Selteneres 

ſtecke: eine ausgeſprochene Individualität und ein echtes, 

thaufriſches Talent. Die Stimme Fräulein Renards, ein 

dunkler Mezzoſopran, gehört weder dem Umfange noch der 

Stärke nach zu den glänzenden, gewinnt aber durch jugendliche 

Friſche und Rundung namentlich in der mittleren und tieferen 

Lage. Die hohen Töne über g hinaus ſprechen etwas ſchwer 

an; doch hörten wir Fräulein Renard als Mignon (in der 

großen Scene im Schloßpark) as und b kräftig anſchlagen und 

aushalten. Auch eine leichte, geſchmeidige Kehle hat ihr die 

Natur vorenthalten; ihre colorirten Stellen klingen nicht ganz 

mühelos. Es iſt dies häufig bei dunklen ſchwereren Stimmen, 

wie z. B. der Ehnn, mit welcher Fräulein Renard manchen 

Charakterzug gemein hat. Nur ſcheint Fräulein Renard mehr 

dem heiteren Fach ſich zuzuneigen, während Frau Ehnn am 

glücklichſten in ernſten, ſentimentalen Rollen wirkte. Höchſt 

wohlthuend berührt die geſunde, nicht tremolirende Tonbildung 

der Renard und die Reinheit ihrer Intonation. Der ureigene 

Zauber dieſer Sängerin heißt friſche Unmittelbarkeit und warm⸗ 

blütiges Leben. Am wenigſten befriedigt hat mich ihre Mig⸗ 

non. Schon äußerlich reagirt die blühende Körperfülle der 

Renard gegen unſere Vorſtellung von der kindlichen, blaſſen 

Mignon. Dem iſt freilich nicht abzuhelfen. Aber auch die 
ganze Darſtellung hatte nicht ganz den unnachahmlichen Fluß 

des Urſprünglichen; ein ſcharfes Auge konnte den Vorgang des 

Bildens verfolgen. Und dieſer litt an einem Zuviel in Spiel 

und Vortrag, insbeſondere in dem ungebührlich geſchleppten 

Mignon⸗Liede, das Fräulein Renard übertrieben theatraliſch 

mit hoch emporgeſtreckten Armen ſang. Im Verlaufe des 

Abends gewann die Leiſtung jene Natürlichkeit, welche ſonſt 
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Fräulein Renard auszeichnet, und erreichte in der großen Park⸗ 

ſcene des zweiten Actes eine bedeutende dramatiſche Höhe. Ein⸗ 

heitlicher und bedeutender wirkt ihre Carmen. Hier ſind ihr 

ſtarkes Naturell, ihr realiſtiſches Talent am rechten Platze. 

Es ſtrömt heißes Blut durch die ganze Geſtalt. Dennoch ſchien 

mir dieſe noch nicht völlig aus Einem Guß, nicht von einer 

Grundanſchauung ſtreng beherrſcht. Gleich ihre Erſcheinung im 
erſten Act iſt zu geſchniegelt, zu geleckt für eine Fabriksarbeiterin, 

die früh in die Arbeit geht. Vollends für dieſe! Carmen be⸗ 

ſtrickt die Männer durch ihre wilde Schönheit und unwider— 

ſtehliche Glut; der dämoniſche Zauber ihres Blickes wird unter 

ungeglättetem Haar und aus grobem Gewand noch überzeugen- 

der funkeln. Für den Tanz bei Lilas Paſtia mag ſie ſich 

herausputzen. Der Charakter Carmens duldet keine Ideali⸗ 

ſirung. Darum erſchien mir der lange, ruhige, hoheitsvolle 

Blick, mit dem Fräulein Renard dem ſie arretirenden Officier 

imponirt (der Blick einer Maria Stuart), ebenſo widerſpruchs⸗ 

voll wie der tiefinnige, gretchenhafte Herzenston, mit dem ſie 

im zweiten Act zu Don Joſé ſpricht. Solche Töne hat nur 

die Liebe, die ein Geſtern und ein Morgen kennt, nicht die täg⸗ 

lich wechſelnde, „die von Zigeunern ſtammt“. Das find viel- 

leicht Kleinigkeiten, die wir bei anderen Carmen-Sängerinnen 

kaum beachtet hätten; einem großen Talent muß man aber auch 

in Kleinigkeiten auf die Finger ſehen. Fräulein Renard wird 

es nicht ſchwer fallen, ihrer ſo effectvollen Carmen die letzte 

noch fehlende Einheit und Vertiefung zu geben; am beſten, 

wenn ſie die geniale Leiſtung der Lucca ſtudirt. Standen 

wir in „Mignon“ und „Carmen“ mehr im Bann eines be— 

ſtrickenden Naturells, als unter dem Eindruck abgeklärter Künſtler⸗ 

ſchaft, ſo nöthigten uns die folgenden Rollen Fräulein Renards 

zu voller, rückhaltloſer Anerkennung. Ihre „Marie“ in 

Lortzings „Waffenſchmied“ zählt zu den herzgewinnendſten Ge⸗ 

— 
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ſtalten, denen man auf der Bühne begegnen kann. Hier floß 

die ganze Erſcheinung, der Klang der Stimme, Vortrag, Mimik 

und Action zu einem vollkommenen Bild des Wormſer Bürger⸗ 

mädchens zuſammen, das, empfindſam und liſtig zugleich, den 

Knoten einer gefährlichen Intrigue mit launiger Ueberlegen- 

heit löſt und alles zu gedeihlichem Ende führt. Die ganze 

Rolle war herzhaft angefaßt und mit dem lebendigſten Reiz 

durchgeführt. Von Einzelheiten ſei nur die große Scene am 

Schluß des zweiten Actes erwähnt, in welcher ein fein nüan⸗ 

cirtes Spiel in gewinnendſter Natürlichkeit und Wärme des 

Vortrages aufging. Was von der „Marie“ Fräulein Renards 

zu rühmen war, paßt ungefähr auch auf ihre zweite Lortzingſche 

Rolle, die Baronin im „Wildſchütz“. Muſikaliſch tragen beide 

den gleichen Familienzug, mit dem Unterſchied, daß in der 

Baronin das ſentimentale Element faſt gänzlich zurücktritt gegen 

abenteuerluſtigen Uebermuth und anmuthige Schelmerei. Fräu⸗ 

lein Renard war köſtlich als Student wie als Bauernmädchen — 

Verkleidungen, durch welche ſie immer noch die Haltung der 

feinen Dame durchſchimmern ließ. Wir freuen uns darauf, 

Fräulein Renard in neuen Rollen und gewiß auch neuen Fort— 

ſchritten zu folgen. Was jetzt ſchon da iſt — Jugend, Stimme, 

Geiſt und friſche Freudigkeit des Wirkens — ſind ſeltene, hoch 

zu ſchätzende Gaben. Unſere Oper kann ſich zu der Erwer— 
bung dieſes ſchönen Talents um ſo mehr Glück wünſchen, als es 

noch kein abgeſchloſſenes iſt, ſeinen Bildungsgang noch weiter 

fortſetzen kann. 

= 

Es war vorauszuſehen, daß man auch bei uns ſich des 

„Wildſchützen“ erinnern werde. Die Hof-Operndirection, die 

ſonſt leider wenig Neigung zeigt für die komiſche Oper, mochte 

ſich durch den günſtigen Erfolg von Lortzings „Czar“ und 
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„Waffenſchmied“ doch veranlaßt fühlen, auch deſſen „Wild— 

ſchütz“ nach einem Ruheſtand von achtundzwanzig Jahren 

wieder zu activiren. Der Einfall war lobenswerth, und er 

hat ſich gelohnt. Nicht wegzuleugnen iſt ja das Bedürfniß des 

Opernfreundes, ſich zeitweilig aus der Brandung der muſika⸗ 

liſchen Tragödie auf ein friedlich grünes Eiland zu retten und 

nach den unterſchiedlichen „Erlöſungen“ Richard Wagners 

einmal ſelbſt erlöſt zu werden durch einen luſtigen Muſiker. 

Und da wendet man ſich zunächſt an den alten Lortzing, vor 

welchem und nach welchem die komiſche Oper in Deutſchland 

nur ganz vereinzelte Halme getrieben hat. Sie liegt auch ſeit 

lange brach in Italien und Frankreich, einſt den Wunder- 

gärten muſikaliſcher Komik, weshalb denn das Verlangen nach 

einem recht heitern, melodienreichen Theaterabend immer ſeltener 

geſtillt wird. Die „Operette“, die ſich jetzt an die Stelle der 

früheren komiſchen Oper vorzudrängen verſucht, vermag dieſe 

weder muſikaliſch noch ſelbſt vom Standpunkt erquickender 

Unterhaltung zu erſetzen. Seit Offenbach (von deſſen Talent 

weder unſere neueſten Componiſten noch ihre Textdichter eine 

Ahnung haben) iſt es uns gar ſelten vergönnt geweſen, uns 

durch eine neue Operette herzlich durchlachen zu können und 

noch eine Fülle anmuthig heiterer Melodien in den Kauf zu 

bekommen. Die heutigen Operetten belehren uns gründlich 

über die politiſchen Zuſtände Neapels unter den Bourbonen, 

über die Intriguen am Hofe Ludwigs XIV., über ſkandina⸗ 

viſche Succeſſions-Fragen und ähnliche hiſtoriſche Kapitel, aber 

mit der Wohlthat des herzlichen Lachens iſt's vorbei, wie mit 

der originellen, graziöſen und einfachen Muſik. Die Mehrzahl 

unſerer Operetten wird fabriksmäßig hergeſtellt, meiſt von 

unſelbſtändigen, unreifen oder verbrauchten Talenten, deren 

ganzer Ehrgeiz auf ein paar volle Häuſer geht. Je kurzlebiger 

dieſe Novitäten find, deſto emſiger muß für den großen Be— 
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darf nachgearbeitet werden. Die Fabriksarbeit beginnt in der 

Regel ſchon mit dem Textbuch; niemand kann oder mag mehr 

einen neuen Stoff erfinden. Man nimmt am liebſten ein 

fertiges franzöſiſches Libretto, putzt es mit einigen Couplets 

und Localſpäßen auf und beginnt friſch drauf los zu compo- 

niren. Sogar Opernbücher, welche bereits von namhaften Ton⸗ 

künſtlern mit Erfolg componirt ſind, werden ungenirt gekapert, 

alſo eine vornehmere Compoſition desſelben Sujets durch eine 

trivialere verdrängt. Aus Aubers „Circassienne““ wird 

eine Fatinitza, aus deſſen „Part du diable“ ein Farinelli, 

aus Victor Maſſés „Galathée“ eine Wiener Galathée, aus 

Maſſenets „Don César de Bazan“ ein Leipziger Don 

Ceſar und ſo fort. Und die Muſik? Ein Bild künſtleriſcher 

Verwilderung und abſichtlichen Stilgemenges. Zwei bis drei 

Geſangsſtücke in Polka- und Walzer-Rhythmus neben pathe⸗ 
tiſchen, kehlenſprengenden Liebesduetten, hierauf einige Komiker⸗ 

Couplets und ein wüthendes Finale mit Chorgebrüll und Po— 

ſaunen. Selbſt die Begabteren dieſer Operetten-Componiſten 

haſten unermüdlich vom Tanzboden zur 19 00 Oper, und 

wieder zurück. Mit Abſicht weiſe ich auf dieſe Hochflut von 

immer lärmender und langweiliger werdenden Operetten, um 

ſie Werken wie Lortzings „Wildſchütz“ gegenüberzuſtellen. Wie 

fließt da alles mühelos, heiter und anmuthig dahin, jo be= 

ſcheiden und doch ſo muſikaliſch tüchtig! Sentimentales wechſelt 

mit Luſtigem, aber niemals verliert ſich jenes ins Tragiſche, 
noch dieſes ins niedrig Poſſenhafte. 

Wenn der „Wildſchütz“ im ganzen nicht die Wirkung von 

„Czar und Zimmermann“ oder vom „Waffenſchmied“ erreicht, 

ſo liegt dies am Textbuch, welches dem Componiſten einzelne 

glückliche Situationen, aber keine ſo ausgeprägten und ſympathiſchen 

Charaktere lieferte. Auch bewegt ſich die Handlung in einem 

Geſellſchaftskreiſe, welcher dem gemüthlich . Sinne 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 
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Lortzings ferne lag. Kotzebues Luſtſpiel „Der Rehbock“, 

welcher dem Libretto zu Grunde liegt, hatte für Lortzings 

Natur zu wenig Gemüth und zu viel Frivolität. Demunge⸗ 
achtet bleibt der „Wildſchütz“ eine unſerer beſten komiſchen 

Opern, das Werk eines liebenswürdigen ehrlichen Talentes, 

eines ſpecifiſchen Talentes für das muſikaliſche Luſtſpiel — 

die größte Seltenheit in Deutſchland. Ob die Vorzüge der 

Lortzingſchen Opern heute, fünfzig Jahre nach ihrem Erſcheinen, 
lebhafter empfunden, beſſer gewürdigt werden, als da ſie neu 

waren? Mir und den meiſten meiner Freunde erſcheint Lortzing 

heute noch werthvoller und ſympathiſcher, da ſein Bild von 

dem dunklen Grunde unſerer modernen, forcirt dramatiſchen 

Muſik uns doppelt hell und treuherzig anblickt. Der anſpruchs⸗ 

loſe Mann, der bei Lebzeiten der Kritik ſo klein vorkam, er 

iſt im Sarge gewachſen. In allen Künſten glänzender Tech⸗ 

nik, in der Energie des dramatiſchen Ausdrucks haben die Be⸗ 

gabteren ſeiner Nachfolger ihn übertroffen — in dem geſunden 

Kern ſeines Talents, in der Aufrichtigkeit ſeiner Kunſt kein 

einziger. Lortzing iſt der letzte naive Operncomponiſt der 

Deutſchen. Wir Aelteren, deren Jugend noch die Blüthezeit 

der Lortzingſchen Opern ſtreifte, haben heute den „Wildſchütz“ 

mit erhöhtem Vergnügen genoſſen. Ob die jüngere, mit 

„Lohengrin“ aufgewachſene Generation, welche zum erſtenmal 

im Leben den „Wildſchütz“ oder den „Waffenſchmied“ hört, 

ſich nicht fremder, gleichgiltiger davon berührt fühle, bleibe 

dahingeſtellt. Zur vollen Wirkung ſolcher älterer einfacher 

Werke gehört eine gewiſſe Continuität; ſie darf nicht durch 

Jahrzehnte unterbrochen worden ſein. Repriſen alter Opern 

— wenn dieſe nicht gerade zu den höchſten Thaten des 

Genies gehören — bedürfen einer leiſen Unterſtützung durch 
unſer Erinnern, ſie ſuchen in uns nach einem Zuſammenhange 

mit der Zeit, da wir — nicht ſie — jung waren. Daß dies 
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im „Wildſchütz“ nicht zutraf bei einem großen Theile der Zu— 

hörer, hat deren anfänglich ſpröde Haltung verrathen; der Ein- 

gangschor und das ſo ergötzliche ABC-Lied des Schulmeiſters 

gingen faſt ſpurlos vorüber. Aber bald wuchs das ganze Publi— 

kum in die liebenswürdige Eigenart dieſer Muſik hinein; ſchon 

das launige Duett zwiſchen Baculus und Gretchen ſprach leb— 
hafter an, und mit dem Auftreten Fräulein Renards als Stu⸗ 

dioſus war das Eis vollends gebrochen. Nun ſpielte ſich der 

ganze erſte Act — einer der beſten, den die deutſche komiſche 

Oper aufzuweiſen hat — in ſiegreicher Heiterkeit ab. Der 

zweite Act droht anfangs durch einige Längen, ſowie durch 

die geſchmackloſe Sophokles⸗Schwärmerei der alten Gräfin ge⸗ 

fährlich zu werden; das Erſcheinen der Baronin als Land— 

mädchen, ihr neckiſches Duett mit dem Baron und ſchließlich 

die originelle Billardſcene bringen jedoch alles wieder in Fluß 

und lebendige Wirkung. Der dritte Act — er führt uns aus 

der etwas geſperrten Salonluft wieder in den blühenden Park 

hinaus — athmet ſo viel „Heiterkeit und Fröhlichkeit“, als 

der joviale Graf ſich nur wünſchen konnte und wir mit ihm. 

Das Finale mit dem ergötzlichen Chor der Schuljungen that 

ſeine Schuldigkeit, und der Beifall ward ſchließlich unten ſo 

laut, wie oben „die Stimme der Natur“. 

So hat denn der „Wildſchütz“, das alte ee 

Luſtſpiel, uns freundlich angeſprochen, gleichſam ſchmeichelnd 

bittend für ſich und ſeine große Familie. Die auffallenden 

Schwächen dieſer und anderer Lortzingſchen Opern verkennen 

wir nicht, noch wollen wir ihre Vorzüge ins Großartige aus⸗ 

malen. Aber eines ſteht doch feſt, daß dieſe Vorzüge noch 

keiner übertroffen oder auch nur erreicht hat in Deutſchland. 

Lortzings komiſche Opern — das iſt ſehr bemerkenswerth — 

ſind nicht von einem Stärkeren verdrängt worden im Kampf 

ums Daſein; es giebt im Fach des muſikaliſchen Luſtſpiels 
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in Deutſchland nichts, das ſich — mit Recht oder Unrecht — 

ſpäter an Lortzings Stelle geſetzt hätte. Nur die Herrſchaft 

der großen Oper und ihre ausſchließliche Pflege in Hoftheatern 

wie das Wiener haben bei uns die komiſche Oper beſeitigt, 

vor allem die Werke ihres deutſcheſten Vertreters: Lortzing, 

deſſen kleinbürgerliche Stoffe allerdings in Großſtädten nicht 

die günſtigſte Atmoſphäre vorfinden. Man ſollte das Publi⸗ 

kum nicht gänzlich davon entwöhnen; eine erfolgreiche Wieder⸗ 

aufnahme Lortzingſcher Opern iſt wünſchenswerth und möglich, 

aber nur möglich durch gute Aufführungen. 

* * 
%* 

Mehr als zwanzig Jahre ſind verfloffen, ſeit Flotows 

„Stradella“ im alten Kärntnerthor-Theater zum letztenmal 

ſeine Hymne angeſtimmt und damit zwei Banditen nebſt anderen 

muſikweichen Gemüthern bezwungen hat. Erſt jetzt hat unſere 

Opern⸗Direction, welche deſto eifriger nach alten Opern weiter⸗ 

gräbt, je weniger die neuen verſprechen, ſich auch des ver— 

geſſenen „Stradella“ erinnert und ihn, ſtattlich herausgeputzt, 

ins neue Haus eingeführt. Tadellos glänzt das neue Gewand 

aber der darin ſteckt, der Flotowſche Stradella, zeigt heute 

ſchon ein verwittertes, verlebtes Geſicht. Nur in einzelnen 

Momenten leuchtet es wieder auf, wie in den Tagen ſeiner 

Jugend. Ja, das war eine goldene Zeit für Componiſten von 

melodiöſem, leichtem Schlag! „Stradella“ machte gleich nach 

feiner Hamburger Premiere (1844) einen Triumphzug über 

alle deutſchen Bühnen und eroberte ſich durch ſein Loblied auf 

Italien auch die welſchen. Wien empfing ihn mit Jubel. 

Dem ſtimmgewaltigen erſten Darſteller des „Stradella“, Joſeph 

Erl, fehlte freilich die glaubwürdige Perſönlichkeit und, was noch 

ſchlimmer, jeder Hauch von Poeſie. Er würde mit ſeinem 

Adagio nie einen Mörder gerührt haben, kaum ſeinen Haus⸗ 
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herrn. Aber die Vorſehung hatte bereits für eine richtige 

Beſetzung geſorgt: Ander erſchien, ein Bild der Jugend und 

Anmuth, ein Sänger der Zärtlichkeit und Begeiſterung. Er 

war der geborene Stradella und ließ es plötzlich klar werden, 

daß Erl eigentlich der geborene Barbarino ſei, die bewaffnete 

Gemüthlichkeit, der Mörder voll Affenliebe für Kinder und 

Muſik. Neben ihm der geniale Karl Formes mit der 

ehernen Baßſtimme und dem gewaltigen ſchönen Kopf als 

Malvolio — das prächtigſte Banditenpaar, das je dem liebens⸗ 

würdigſten Sänger aufgelauert hat. „Stradella“ wirkte an⸗ 

fangs ebenſo ſtark, nur lange nicht ſo nachhaltig wie ſeine 

Nachfolgerin „Martha“, die bekanntlich zwei Jahre ſpäter von 

Wien aus die Welt eroberte und dieſen Beſitz noch heute nicht 

ganz aufgegeben hat. Stolze Heldentenore wie Tichatſchek 

reiſten auf den „Stradella“, ja in Prag beeilte ſich ſogar eine 

gefeierte Altiſtin, Thereſe Schwarz, ſich dieſe Tenorpartie 

zurechtzumachen. Flotows Oper erweckte plötzlich ein all- 

gemeines Intereſſe für den hiſtoriſchen Aleſſandro Stradella, 

den berühmten Componiſten des 17. Jahrhunderts, um den 

man ſich bis dahin noch blutwenig gekümmert hatte. Nach- 

fragen nach Arien von ihm mehrten ſich in den Muftfhand- 

lungen. Wie ſchwer hielt es aber, etwas von ſeinen Com- 

poſitionen zu beſchaffen! Da tauchten zu rechter Zeit geheimniß⸗ 

voll zwei ſchöne Kirchen-Arien auf, die von Unkundigen für 

echte Stradellas gekauft wurden und mitunter heute noch dafür 

gelten. Die eine: „Ah, mio dolce ardor!“ iſt von Gluck 

(aus ſeiner Oper „Paris und Helena“), alſo etwa 100 Jahre 

nach Stradella componirt; die andere: „Pietä, Signor!“ 

wahrſcheinlich von Niedermayer, ſogar an 200 Jahre ſpäter. 

Sämmtliche Opern Flotows ſind — mit einziger Ausnahme 

des von Moſenthal gedichteten „Albin“ — auf franzöſiſchem 

Grund und Boden gewachſen. Sein „Stradella“ figurirte ur⸗ 
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ſprünglich als ein kleines Flotowſches Singſpiel im Palais 

Royal; „Martha“ folgt getreu der Handlung des Pariſer 
Ballets „Lady Henriette“, zu welchem Flotow einen Theil 

der Muſik geliefert. Aehnliche Umarbeitungen ſind die (auch 
in Wien als Originalwerke gegebenen) Flotowſchen Opern: 

„Die Matroſen“ (aus „Le naufrage de la Méduse“), „Der 

Förſter“ (aus „L’äme en peine“) und „Indra“ (aus „L'esclave 

de Camoens“). Schon aus dieſem Pariſer Urſprung aller 

Opern Flotows erklärt ſich der vorwiegend franzöſiſche Charakter 

ſeiner Muſik, die nur zu häufig wie ein abgeſchwächter Auber 
klingt. 

Was hiſtoriſch ſei an der bekannten, auch von Flotow 

benützten Geſchichte Stradellas, wird ſich mit Beſtimmtheit kaum 

mehr nachweiſen laſſen. Der erſte Autor, der ſie erzählt hat 

und welchem trotz ſeiner ſehr zweifelhaften Glaubwürdigkeit 

bis auf den heutigen Tag faſt alle Hand- und Wörterbücher 

folgen, war Bourdelot, ein franzöſiſcher Arzt ( 1685). 

Er hinterließ ein unvollendetes Werk, „Histoire de la musique 
et de ses effets“, welches, von ſeinem Neffen Pierre Bonnet 

vervollſtändigt, 1715 in Paris erſchienen iſt. In dieſem ſehr 

oberflächlichen Werk, das mit Vorliebe den Einfluß der Muſik 

auf die Leidenſchaften behandelt, ſteht auch der erſte Bericht 

über die Erlebniſſe Stradellas. Derſelbe mag als intereſſantes 

litterariſches Curioſum hier in getreuer Ueberſetzung Platz finden: 

„Ein Mann, namens Stradel, ein ausgezeichneter 

Muſiker, welcher von der venezianiſchen Regierung mit der 

Compoſition von Opern beauftragt war, bezauberte alle Welt 
durch die Schönheit ſeiner Stimme wie durch die Vorzüglichkeit 

ſeiner Compoſitionen. Ein venezianiſcher Edelmann, Namens 

Pig . .. (Pignaver), wünſchte, daß ſeine Geliebte, die im 

Geſang gut ausgebildet war, darin von dem berühmten Muſiker 

vervollkommnet werde. Stradella ſollte ſie in ihrer Wohnung 
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unterrichten, ganz gegen die Gewohnheiten der bekanntlich ſehr 

eiferſüchtigen Venezianer. Nach wenigen Monaten war zwiſchen 

dem Lehrer und ſeiner Schülerin eine ſo heftige Leidenſchaft ent⸗ 

brannt, daß ſie bei erſter Gelegenheit nach Rom zu fliehen be- 

ſchloſſen. Die Gelegenheit kam bald. Dieſe Flucht verſetzte den 

Venezianer in ſolche Wuth, daß er ſich durch die Ermordung beider 

zu rächen beſchloß. Er ſchickte zwei der bekannteſten Banditen 

von Venedig aus und bot ihnen 100 Piſtolen, damit ſie 

Stradella und ſeine Geliebte verfolgten und tödteten; die Hälfte 
der Summe zahlte er vorhinein und gab ihnen genaue Ver⸗ 

haltungsmaßregeln für die ſichere Ausführung des Mordes. 

Sie reiſten nach Neapel, wo ſie erfuhren, daß Stradel mit 

ſeiner Geliebten, die für ſeine Frau galt, in Rom ſei. Davon 

benachrichtigten ſie den venezianiſchen Edelmann und baten ihn 

um Empfehlungsbriefe an den venezianiſchen Geſandten in Rom, 

damit ſie dort ein Aſyl finden könnten. In Rom angelangt, 

erfahren ſie, daß am nächſten Tag, um 5 Uhr nachmittags, 

Stradel eine geiſtliche Oper oder Oratorium in der Kirche 
St. Johann im Lateran aufführen werde. Die Mörder ver- 

fehlten nicht, ſich dort einzufinden, um ihren Plan auszu⸗ 

führen, wenn Stradel den Heimweg antrete. Aber die Be— 

geiſterung des Publikums für dieſe Muſik und deren Wirkung 

auf die Mörder ſelbſt war ſo groß, daß ſich ihr Zorn bald in 

Mitleid verwandelte. Sie meinten, es wäre ſchade, einen 

Mann umzubringen, deſſen muſikaliſches Genie die Bewunderung 

ganz Italiens errege, und beſchloſſen, ſein Leben zu retten, 

anſtatt es zu vernichten. Demgemäß beglückwünſchten ſie ihn 

beim Austritte aus der Kirche wegen ſeines Oratoriums und 

geſtanden ihm ihr Vorhaben, ihn und ſeine Geliebte im Auf⸗ 
trage des venezianiſchen Edelmannes zu tödten; daß aber der 

Zauber ſeiner Muſik ihre Abſicht verändert habe und ſie ihm 

riethen, den Ort um feiner Sicherheit willen morgen zu ver⸗ 
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laſſen. Um aber nicht pflichtvergeſſen zu erſcheinen, würden 

ſie dem Venezianer anzeigen, Stradel ſei bereits am Abende 

vor ihrer Ankunft von Rom abgereiſt geweſen. Stradel zögerte 
keinen Augenblick und begab ſich mit ſeiner Geliebten direct 

nach Turin, wo die gegenwärtige „Madame Royale“ Regentin 

war. Die Mörder kehrten nach Venedig zurück und benad)- 

richtigten den Edelmann von Stradels Abreiſe nach Turin, 
wo jedoch die Ausführung der That viel ſchwerer ſei, als in 

irgend einer anderen Stadt Italiens, weil dort keine anderen 

Aſyle reſpectirt würden, als die Wohnhäuſer der Geſandten. 

Aber Stradel war darum nicht ſicherer, denn der venezianiſche 

Edelmann zog, um ſeinen Racheplan in Turin am beſten aus⸗ 

führen zu können, den Vater ſeiner Geliebten in das Intereſſe. 

Dieſer verband ſich mit zwei Banditen in Venedig eigens zu 
dem Plan, ſeine eigene Tochter und Stradel in Turin zu er⸗ 

morden, nachdem er von Abbé d'Eſtrade, dem franzöſiſchen 

Geſandten in Venedig, Empfehlungsbriefe an den franzöſiſchen 

Geſandten in Turin, den Marquis von Villars, erwirkt hatte. 

Mr. d'Eſtrade verlangte den Schutz für drei in Turin ſich 

niederlaſſende Kaufleute. Dieſe Kaufleute waren die drei 

Mörder, welche regelmäßig dem Geſandten ihre Aufwartung 

machten, während ſie die Gelegenheit zur Ausführung ihrer That 

erſpähten. Allein die Regentin, welche die wahre Urſache von 

Stradels Flucht erfahren hatte, kannte den Charakter der Vene⸗ 

zianer und brachte Stradels Geliebte in einem Kloſter unter; 
ihn ſelbſt aber engagirte ſie in ihrer Muſikcapelle. Eines 

Abends, als Stradel auf den Wällen von Turin ſpazieren 

ging, überfielen ihn plötzlich die drei Mörder, ſtachen ihn in 

die Bruſt und flüchteten in das Haus des franzöſiſchen Ge⸗ 

ſandten. Der Ueberfall war von vielen Spaziergängern ge= 

ſehen worden und erregte ungeheure Aufregung. Die Thore der 

Stadt wurden geſchloſſen, und die Regentin gab die ſtrengſten 



Flotows „Stradella“. 121 

Befehle zur Entdeckung der Mörder. Benachrichtigt, daß 

dieſe ſich im Haufe des franzöſiſchen Geſandten befänden, ver⸗ 

langte ſie deren Auslieferung; allein der Geſandte weigerte 

ſich, dieſem Begehren zu entſprechen ohne einen ausdrücklichen 

Befehl ſeines Königs. Die Begebenheit machte großen Lärm in 
ganz Italien. Auf Begehren des Herrn v. Villars eröffneten 

ihm die Mörder die Gründe für ihr Verhalten; er ſchrieb an 

d'Eſtrade, welcher antwortete, er ſei von Pig ..., einem der 

mächtigſten Edelleute in Venedig, hintergangen worden. Als 

jedoch Stradel ſeinen Wunden nicht erlag, ließ Herr v. Villars 

die Mörder entwiſchen, deren Anführer, wie geſagt, der eigene 

Vater des Mädchens war, das er bei günſtigerer Gelegenheit 
getödtet haben würde. Da aber die Venezianer einen Verrath 

in Liebesſachen niemals verzeihen, konnte Stradel ſeinem Feinde 

ſchließlich nicht entgehen, der durch Spione in Turin jeden 

ſeiner Schritte überwachen ließ. Ein Jahr nach ſeiner Wieder- 

geneſung ging Stradel mit ſeiner Geliebten Ortenſia, mit 

welcher ihn die Regentin während ſeiner Reconvalescenz ver⸗ 

mählt hatte, nach Genua, und hier wurden beide in ihrem 

Schlafgemach ermordet. Die Mörder entkamen auf einem Boot, 

das ihrer im Hafen wartete, und man hat nichts weiter von 

ihnen gehört. Auf dieſe Weiſe ſtarb der ausgezeichnetſte Ton⸗ 

künſtler Italiens um das Jahr 1670.“ 

So lautet die Erzählung Bourdelots, die faſt von allen 

Muſikſchriftſtellern auf Treu und Glauben nachgeſchrieben iſt. 

Erſt in neueſter Zeit haben Richard, Catelani und 

Mazzuchato zwar nicht den wirklichen Hergang ganz auf— 

geklärt, aber doch mehrere Punkte der Erzählung berichtigt 

und überhaupt die Glaubwürdigkeit Bourdelots erſchüttert. Als 

Geburtsjahr Stradellas findet man allgemein 1645, als Ge⸗ 
burtsort Neapel angegeben; in Wahrheit iſt beides unbekannt. 

Daß er in Genua, und zwar 1681, geſtorben, iſt wahrſcheinlich, 
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feine Ermordung aber gänzlich unerwieſen und von den ge= 

wiſſenhafteſten Chroniſten nicht erwähnt. Offenbar falſch iſt 

das von Bourdelot angegebene Todesjahr 1670; Stradella iſt 

viel ſpäter geſtorben, wie ſeine vom 6. Juli 1681 datirte 

Cantate (II Barcheggio) beweiſt, die er zur Hochzeit ſeines 

Freundes Carlo Spinola in Genua componirt hat. Daß der 

berühmte Componiſt auch ein ausgezeichneter Sänger geweſen, 

iſt eine Erdichtung, ebenſo wie ſeine angebliche Virtuoſität auf 

der Harfe und Geige, ſeine Bedeutung als italieniſcher und 

lateiniſcher Poet, ſogar ſeine vielgerühmte Schönheit. Auch 

die Bekehrung der beiden Mörder durch Stradellas Muſik klingt 

gar zu wunderbar. Zuverläſſig iſt nur die Erzählung von den 

Turiner Begebenheiten, welche augenſcheinlich aus Geſandtſchafts⸗ 

berichten geſchöpft iſt. Der Name des rachſüchtigen Venezianers 

war nicht Pignaver, ſondern Contarini. Noch andere Wider⸗ 

ſprüche ſind in obiger Erzählung nachgewieſen, von welcher 

Mazzuchato argwöhnt, Bourdelot habe ſie ſich willkürlich zu⸗ 

rechtgemacht, um einen Beweis mehr für ſeine Lieblingstheſis 

zu erbringen, „daß man keinem jungen Mädchen einen jungen 

Lehrer geben ſoll“. 

Flotows Stradella-Muſik iſt mit leichter, gewandter Hand 

gefällig und ſangbar geſchrieben. Das Talent des Componiſten 

offenbart ſich zumeiſt in den heiteren und komiſchen Scenen; 
ſeine gelungenſten Figuren ſind die beiden Banditen, die mit 

ihrer friſchen, naturwüchſigen Laune (leider erſt von der Hälfte 

des zweiten Actes) die Bühne beleben. Ihr erſtes Duett, 

ſowie ihr Terzett mit Baſſi halten wir für das Beſte in der 

Oper; auch das Carnevalstreiben am Schluß des erſten Actes 
giebt ein luſtig hinſtrömendes Finale. Hingegen erkälten uns 

faſt alle ernſten Nummern durch ihren Mangel an Innigkeit; 

unter der ſorgfältig geglätteten Form vermögen wir keine Seele 

zu gewahren. Dieſe ſentimentalen Nummern — ſie umfaſſen 
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nahezu die ganzen Partien Leonores und Stradellas — ſind 

dem Umfange nach ſo bedeutend und im Ausdruck ſo wenig 

mannigfaltig, daß wir am Schluſſe der Oper Leerheit und 

Ermüdung empfinden. Dazu kommt, daß Flotow einige Melo- 

dien, in die er förmlich verliebt iſt, nicht oft genug hören kann; 

namentlich das Thema des Glöckchenchors wiederholt er mit 

wahrer Unerſättlichkeit. Nur noch Balfes „Zigeunerin“ hat 

in ihrem unzählige Male wiederholten: „Zigeuner leben frei 

und froh!“ eine ähnliche Zudringlichkeit aufzuweiſen. 

* * 
* 

Donizettis „Beliſar“ — neu einjtudirt am 11. Februar 

1888? In der That, wir haben richtig geleſen, wenn auch 

nicht völlig verſtanden. Welch geheimnißvolle Macht bewirkte 

wohl die Ausgrabung dieſes byzantiniſchen Feldmarſchalls, der 

ſeit vielen Jahren ſo ſchön und verläßlich todt gelegen? Er 

war niemals ein unterhaltender Herr geweſen; in ſeinen letzten 

Jahren vollends mochte niemand mehr ſeine Klagelieder an— 

hören. In Venedig hatte er 1836 zuerſt das Lampenlicht er⸗ 

blickt, und noch im ſelben Jahre huldigte ihm Wien, damals 

die italieniſcheſte Stadt des deutſchen Bundes. Die doppelte 

Vergoldung, in welcher Beliſar ehedem durch Neuheit ſeiner 

Melodien und den Zauber italieniſcher Stimmen erglänzte, ſie 

hat ſich durch halbhundertjährigen Gebrauch gründlich abgerieben. 

Der Geſangſtil des „Beliſar“ iſt unſeren, nach ganz anderer 

Richtung ausgebildeten Sängern wildfremd geworden; ſie finden 
ſich ebenſo ſchwer darein, wie die Zuhörer. Nach wenigen 

Scenen glauben wir in dieſer Honigflut von Terzen⸗ und 

Sextengängen zu ertrinken, in der Stickluft dieſes Triolen⸗ 

Accompagnements zu verſchmachten. Wie Tannhäuſer im 

Venusberg lechzen wir „nach Bitterniſſen“, nach einigen contra⸗ 

punktiſchen Gifttropfen, nach rhythmiſchen Nadelſtichen und 
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inſtrumentirten Brennneſſeln. Das charakteriſtiſche Element 

fehlt allerdings nicht ganz und gar. Weder Gibbon, noch 

Ranke oder Mommſen vermögen den tiefen Verfall des römiſchen 

Reiches ſo überzeugend zu ſchildern, wie es die unglaublichen 

Uniſono⸗Chöre der Patres conscripti und die Militärbanda 

in der Oper „Beliſar“ thun. Dieſe zählte niemals zu dem 

Beſten, was Donizettis fruchtbares und glänzendes Talent hervor⸗ 

gebracht hat. Von ſeinen liebenswürdigen, in Einem Guß hin⸗ 

ſtrömenden komiſchen Opern ſehen wir ganz ab; das Kleeblatt: 

„Don Pasquale“, „Liebestrank“, „Regimentstochter“ iſt mehr 

werth, als ſein ganzer tragiſcher Cypreſſenwald. Aber ſelbſt 

unter Donizettis lyriſchen Tragödien ſteht „Beliſar“ nur in 

zweiter Reihe hinter „Lucia“, „Lucrezia“ und „La Favorita“, 

die ihn an muſikaliſcher Erfindung wie an dramatiſcher Energie 

übertreffen. 

Und dennoch florirte oder vegetirte „Beliſar“ auffallend 

lange gerade in Deutſchland, während er in Paris, ſchwerer 

Langweiligkeit angeklagt, bald für immer verbannt ward. 

Sogar in dem Liszt⸗Wagnerſchen Briefwechſel ſehen wir Beliſar 

auftauchen; mitten in feinem Rheingold⸗-Enthuſiasmus meldet 

Liszt ſeinem Freunde die Aufführung der Donizettiſchen Oper 

(1855) in Weimar. Er erhebt ſie ſogar zu unſerer Verwunderung 

über Aubers „abgeſchmackten Maurer und Schloſſer“, was 

doch wohl nur begreifen kann, wer eine ſchlechte Tragödie für 

werthvoller hält, als ein gutes Luſtſpiel. Die Geſtalt des 

Beliſar beſaß von jeher die beſondere Sympathie des deutſchen 

Publikums. In den vierziger Jahren gaſtirten Heldenſpieler 

mit Vorliebe in Schenks „Beliſar“, einem Trauerſpiel von 

ſchwachem dramatiſchen Kern, aber mächtig aufgeblähtem Wort⸗ 

ſchwall. Daneben glänzten die bedeutendſten Sänger, allen 

zuvor Piſchek, in der Titelrolle von Donizettis Oper. Das 

Große, Heldenmäßige fehlt gänzlich in dieſer Muſik; ſie findet 
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hingegen für das Elegiſche in manchem entſcheidenden Moment 

einen rührenden Ausdruck. Und dies iſt offenbar diejenige 

Seite Beliſars, welche dem Publikum werthvoll geblieben iſt 

und auf die es immer wieder eingeht. Ein Held, der, von 

glühender Vaterlandsliebe erfüllt, dennoch ſchmählich angeklagt 

und hinausgeſtoßen wird, der noch im Elend der Verbannung 

mit allen Gedanken am Vaterlande hängt und deſſen Rettung 

mit ſeinem letzten Blute erkauft — kann es eine ſympathiſchere 

Geſtalt, eine dankbarere Rolle geben? Wie viele Thränen ſind 

ſchon dem geblendeten Beliſar gefloſſen! Daß ihm auf Befehl 

ſeines undankbaren Herrn die Augen ausgeſtochen wurden und 

der blinde Greis in den Straßen Konſtantinopels ſein Brot 

erbetteln mußte, glauben heute noch von hundert Menſchen neun⸗ 

undneunzig. Es iſt eine Fabel, die ihre ungeheure Verbreitung 

zumeiſt Marmontels ſentimentalem Roman „Beélisaire“ ver⸗ 

dankt, einer jener angeblich „klaſſiſchen“ Biographien, mit 

welchen man der Jugend das Franzöſiſchlernen zu verleiden 

pflegt. Dieſem legendariſchen Beliſar giebt Donizetti lauter 

erſchütternde oder rührende Situationen; dazu eine ſangbare, 

praktiſch auf den Effect berechnete Muſik, die, an ſich farblos, 

dem Sänger Gelegenheit bietet, den pathetiſchen Inhalt ganz 
nach eigenem Ermeſſen zu ordnen und zu gliedern. Beſitzt 

der Sänger nebſt allen Vorzügen der Stimme und Geſangs— 

kunſt das ſchauſpieleriſche Talent, in flüchtig gezeichnete Umriſſe 

eine ganze und perſönliche Geſtalt zu zeichnen, ſo iſt ihm ein 

bedeutender Erfolg auch heute noch ſicher. Unſerem Wiener 

„Beliſar“ gebrach es an geiſtiger Ueberlegenheit und Würde; 

die Rolle ging ihm ganz in das Allgemeine des Bühnenmäßigen 

verloren. Aehnlich verhielt es ſich mit den übrigen Rollen, 

die nur richtige Conturen ohne belebende, kräftige Farbe boten. 

Mit einer blos ſorgfältigen, anſtändigen, ordentlichen Auf- 

führung iſt eine ſo gänzlich verwitterte Oper nicht mehr zu 
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retten. Es bedarf dazu genialer Stimmen, außerordentlicher 

Sänger, die ſich mit Wonne in dieſe abgeſtandenen Melodien 

ſtürzen. Und ſelbſt dann, glaube ich, würde man heute nur 

dieſen Geſangskünſtlern, nicht aber der Donizettiſchen Muſik 

Dank wiſſen. 

Seine jüngſte Wiedererweckung verdankt „Beliſar“ offenbar 

nur dem Mangel an guten Novitäten. Dieſe Noth herrſcht 

auf allen Opernbühnen, und nicht erſt ſeit geſtern. Es iſt 

nicht zu verhehlen, daß die franzöſiſche Oper im Augenblicke 

völlig brach liegt. In Italien iſt Verdis „Otello“ das 

einzige neue Werk, das in Deutſchland auf Erfolg zählen kann. 

Im deutſchen Reich kommen zwar maſſenhaft neue Opern zur 

Aufführung — meiſt von Capellmeiſtern für Capellmeiſter — 

aber ſo Rühmliches ſtets von ihrer Premiere berichtet wird, 

nach ſechs bis acht Wochen ſpricht die Weltgeſchichte ihr 

„Schwamm d'rüber!“ So wird man vorläufig mehr daran 
denken müſſen, ältere deutſche und franzöſiſche Opern durch 

vortreffliche Aufführungen neu zu beleben. Auf den Tragiker 

Donizetti möge man nicht wieder verfallen, überhaupt nicht 

auf die ältere italieniſche tragedia lirica — die einzige „Norma“ 

ausgenommen, wenn wir einmal eine Norma haben. 

Von Leuten, denen bei dem bloßen Wort „Muſikdrama“ 

ſchon das Herz hüpft, iſt auch die Aufführung des von Herrn 

H. Zöllner componirten Goetheſchen Fauſt beantragt worden. 
Director Jahn hatte jedoch zu viel künſtleriſches und nationales 

Schicklichkeitsgefühl, um dieſes häßliche Attentat auf Goethe 

unter ſeinen Schutz zu nehmen. Was gab das in Deutſchland 

für eine Entrüſtung, als ein Franzoſe, Gounod, ſich aus 

Scenen des „Fauſt“ ein Opern⸗Libretto in ſeiner Sprache 

für ſeine Landsleute anfertigen ließ! Und jetzt verhält man 

ſich duldſam oder gar lobend, wenn ein Deutſcher die ganze 

Goetheſche Tragödie ſelbſt componirt, ſie vollſtändig Zeile für 
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Zeile mit dem kläglichen Geſpinnſt ſeiner unendlichen Melodie 

überzieht. Für Herrn Zöllner iſt Goethes Fauſt offenbar ein 

Drama, dem etwas Weſentliches fehlt: die Muſik; er behandelt 

dasſelbe als ein Halbfabrikat, das erſt durch muſikaliſche Appretur 

etwas (nach Wagnerſcher Theorie) Vollkommenes und Höchſtes 

werden kann, nämlich ein „Muſikdrama“. Wem die Em⸗ 

pfindung für das Entwürdigende dieſes Vorganges fehlt, dem 

werden wir es mit Worten nicht deutlich machen. Uns erfaßt 

ein Gefühl zorniger Beſchämung, wenn wir ſehen, wie der 

nächſtbeſte Liedertafel-Dirigent mit dem edelſten Schatz des 

deutſchen Volkes hantiert und die heiligen Worte, welche Muſik 

nicht dulden oder nicht brauchen, in declamatoriſchen Singſang 

umſetzt. Die Beſchaffenheit der Zöllnerſchen Muſik kümmert 

uns hier nicht, ſondern lediglich die Thatſache, daß ein deutſcher 

Componiſt den traurigen Muth hat, den ganzen Fauſt von 

Goethe zum „Muſikdrama“ zu degradiren, oder, wie er meint, 

zu erheben. Hätte Zöllners Fauſt⸗Fabrikat einen bedeutenden 

Bühnenerfolg gehabt — der trotz aller Kameradſchaft doch 

ausblieb — ſo würden wir wahrſcheinlich Goethes „Taſſo“, 

Schillers „Maria Stuart“, Grillparzers „Sappho“ bald in 
der Maskerade von Muſikdramen begegnen. Gute Text⸗ 

bücher ſind ja heute ſchwer zu erlangen, und ſo koſtſpielig! 

Hoffentlich wird das Hofoperntheater ſich ebenſo wenig zum 

Schauplatz für Zöllnerſche Muſikdramen hergeben, wie das 

Burgtheater für die dramaturgiſchen Krämpfe des Herrn Hans 

Pöhnl. Nein, zu hell und mächtig lodert noch in Wien das 

Gefühl für unſere großen Dichter, um modernen Bilderſtürmern 

mit und ohne Muſik den Eingang zu gewähren. 
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1. Der neue Brahms-Katalog. 
(1888.) 

dor uns liegt ein gar werthvolles Buch, welches der 

Laie, darin blätternd, ein ſonderbares, ja räthſelhaftes 

nennen dürfte. Kein einziger zuſammenhängender Satz, kleine 

abgeriſſene Notenbeiſpiele von 2 bis 3 Tacten, Aufſchriften, 

Jahrzahlen, Verlegerfirmen — und dennoch giebt es nichts, 

was organiſcher und vollſtändiger wäre. Es iſt ein „The⸗ 

matiſcher Katalog“, und zwar der bei Simrock ſoeben 

erſchienene von ſämmtlichen Compoſitionen Johannes Brahms'. 

Die „thematiſchen Kataloge“ ſind eine dankenswerthe Erfindung 

der neueſten Zeit; Beethoven und Schubert haben ſich noch 

nichts davon träumen laſſen. Es werden uns da die ſämmt⸗ 

lichen Werke eines Meiſters, chronologiſch gereiht, nicht blos 

nach ihren Titeln aufgezählt, ſondern mit den Anfangstacten 

in Noten citirt und dadurch lebendig ins Gedächtniß gerufen. 

Können wir uns nicht gleich erinnern, wie das Finale von 

Brahms' dritter Symphonie beginnt, oder welche Opuszahl 

ſein B-dur-Sextett trägt, wann er das Deutſche Requiem ſchrieb, 

oder wie viele Quartette er componirt hat — der thematiſche 
9 * 



132 E. Hanslick. 

Katalog ſagt es uns augenblicklich. Brahms iſt außer Liszt 

der erſte Componiſt, dem bei Lebzeiten ſo ein „thematiſches“ 

Monument geſetzt worden. Den Anfang hatte Breitkopf mit 

dem Katalog Beethovens gemacht (1851), dann folgten 

Mendelsſohn und Chopin (1852), Liszt (1855), 

Schumann (1860), Mozart (1861), Weber (1872), 

endlich Schubert (1874). Solche Verzeichniſſe, unentbehrlich 

für die praktiſchen Zwecke des Dirigenten, des Muſikalien⸗ 

händlers, des Dilettanten, ſind es nicht minder für die Arbeiten 

des Hiſtorikers und Kritikers. Aber es ſteckt überdies etwas 

von einem äſthetiſchen Genuß darin. Wer ſich recht angelegent⸗ 

lich in einen Lieblingsautor vertieft hat und dann emporge⸗ 

arbeitet vom Einzelnen zur Erkenntniß der ganzen Perſönlich⸗ 

keit, der ſieht in den Blättern des thematiſchen Katalogs das 

Leben des Meiſters wie in treuen Schattenbildchen vorüber⸗ 

ziehen. Am Ende ſteht deſſen geſammtes Wirken anſchaulich 

wie eine Summe vor uns. Das paßt gottlob nicht völlig auf 

den neuen Brahms⸗Katalog; wirkt doch der Tondichter in der 

Fülle ſeiner Kraft unter uns. Brahms, der an Schaffensluſt 

und wetterfeſter Geſundheit nur in ſeinen muſikaliſchen Urahnen, 

Bach und Händel, ein Seitenſtück findet, hat vorausſichtlich noch 

eine lange Thätigkeit vor ſich. 

Dem Simrockſchen Brahms-Katalog gebührt das Lob, voll⸗ 
ſtändig und verläßlich zu ſein. An ihm haftet keine der Nach⸗ 

läſſigkeiten, die wir ähnlichen Publicationen vorwerfen mußten. 

So iſt der Schumann⸗-⸗Katalog, der doch volle ſechs Jahre 

nach des Meiſters Tod erſchien, nicht vollſtändig; es fehlen 
darin zum Beiſpiel Chöre („Die Nonne“, „Das Schifflein“, 

„Der Gänſebube“, „Der Schmied“ und andere), die lange zu— 

vor öffentlich geſungen waren. Es fehlen ferner, ganz wie im 

Mendelsſohn-Katalog, vor den meiſten Vocal-Compoſitionen 

die Namen der Dichter. Bei Componiſten, welche ihren poe— 
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tiſchen Honig mit jo wähleriſcher Hand Sammeln, wie Mendels— 

john und Schumann, iſt diefe Kenntniß von Belang. Die 

Dichternamen gehören zur Charakteriſtik jedes großen Lieder⸗ 

Componiſten. Iſt es nicht unverzeihlich, wenn der Schumann⸗ 

Katalog jo hervorragende und den Poeten ganz einzig charak— 

teriſirende Liedergruppen wie den Eichendorff ſchen Lieder- 

kreis, Op. 29, oder den Heineſchen, Op. 24, einfach als 

„Liederkreis“ anführt; bei dem Cyklus „Frauenliebe und 

Leben“ den Namen Chamiſſos, bei dem „Minneſpiel“ jenen 

Rückerts verſchweigt? Man beachte im Brahms“-⸗Katalog, 

aus welchen Dichtern er ſeine Lieder wählt; ſie ſind höchſt be— 

zeichnend ſowohl für die Beleſenheit wie für den aparten Ge⸗ 

ſchmack des Componiſten. Auch die Dedicationen ſind nichts 

Gleichgiltiges. Bei Künſtlern, welche ihre Werke nicht in der 

ehemals beliebten Abſicht auf eine goldene Doſe oder ein 

Ordensband dediciren, bilden die Widmungen eine Art Stamm⸗ 

buch, das uns die Namen ihrer Freunde aufbewahrt. So ſpar⸗ 

ſam wie Brahms iſt damit wohl kein neuerer Componiſt ver⸗ 

fahren; nur ein Viertheil ſeiner ſämmtlichen Werke iſt mit 

Dedicationen verſehen. Seine drei erſten Werke widmet er 

Joachim, Clara Schumann und Bettina Arnim. Es folgen 

Dedicationen an Collegen, wie Albert Dieterich, F. Wenzel, 

Otto Grimm, Julius Stockhauſen, Amalie Joachim, an die 

Kinder Schumanns. Aus dieſer Künſtlergruppe ragt wunder⸗ 

ſam eine einzelne Prinzeſſin (Unna von Heſſen) hervor. Dann 

ein gekröntes Haupt. Aber welches! Kaiſer Wilhelm, dem 

das „Triumphlied auf den Sieg der deutſchen Waffen“ (1870) 

dargebracht iſt. Von Wiener Freunden ſind nur drei bedacht, 

darunter Billroth und Joſeph Gänsbacher. Nebſt den 

Dichternamen und den Widmungen wollen wir bei jeder Compo⸗ 

ſition auch die Jahreszahl ihres Erſcheinens erfahren; nur 

dann erfüllt der Katalog die Aufgabe eines hiſtoriſchen Docu⸗ 
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ments. Weder der (1851 erſchienene) Katalog von Beethovens 

Werken, noch jener der Mendelsſohnſchen und der 

Schumannſchen berückſichtigt dieſe Forderung. Im Brahms⸗ 

Katalog ſind die Jahreszahlen überall angegeben. Sonſt noch 

in dem von Nottebohm verfaßten Schubert-Katalog und 

der aus derſelben Feder ſtammenden zweiten Auflage des Bee⸗ 

thoven⸗Katalogs (1868). Leider gehört es noch immer zu den 

frommen Wünſchen, daß jedes Notenheft ſeine Jahreszahl auf 

dem Titelblatt trage, wie es bei Büchern üblich; eine ſehr miß⸗ 

verſtandene Rückſicht auf die Mode und die Speculation ſtemmt 

ſich noch immer dagegen. Ein Geſammt⸗Katalog ſollte aber 

dieſes unentbehrlichen und leicht herzuſtellenden Nachweiſes nie 

entbehren. Hier erwarten wir etwas Vollſtändiges, Tadel— 

loſes; ſchon der hohe Preis eines ſolchen Buches giebt uns 

ein materielles Recht zu dieſer Erwartung. 

Die Durchſicht des Brahms-Katalogs reizt unwillkürlich 

zu Vergleichen mit der Thätigkeit anderer Meiſter, wie ſie 

uns in ähnlichen Verzeichniſſen vor Augen liegt. Brahms hat 

als Componiſt nicht ſo frühe begonnen, wie Mendelsſohn, 

der ſeine erſten Werke im Knabenalter publicirte und vor ſeinem 

20. Jahre ſchon 4 Opern, 3 Quartette u. a. geſchrieben 

hatte. Dieſer frühe Beginn macht es erklärlich, daß Mendels⸗ 

ſohn, der nur 38 Jahre alt wurde, 100 Werke veröffentlicht 

hat, alſo gerade ſo viel, wie der 54 jährige Brahms. Dieſer 

hat in ſeiner Entwickelung mehr Aehnlichkeit mit Beethoven, 

der erſt mit 25 Jahren, und mit Schumann, der mit 

21 Jahren ſein Op. 1 herausgab. Beethoven hinterließ 137 

Werke, Schumann 143. Mit Mozart und Franz Schubert, 

die in ihrer kurzen Lebenszeit von wenig über 30 Jahren eine 

ſchier unabſehbare Fülle von Compoſitionen ſchufen, läßt ſich 

gar kein anderer in Bezug auf Productivität vergleichen. Der 

alte Satz, daß das Genie auch durch große Fruchtbarkeit ſich 
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kundgebe — ein Satz, den man freilich nicht umkehren darf — 

bewährt ſich neuerdings an Brahms. Er hat in den 34 Jahren, 

von 1853 bis 1887 über 100 Werke veröffentlicht. 

Die Joachim gewidmete Clavierſonate in C-dur, das erſte 

Werk des Zwanzigjährigen, erſchien 1853. Schon mehrere 

Jahre vorher hatte Brahms ſich in ſeiner Vaterſtadt Hamburg 

als Clavier⸗Virtuoſe hervorgethan.x) In auffallend langen 

Zwiſchenräumen erſchienen ſeine erſten Compoſitionen. Der 

Grund dieſes Zögerns lag keineswegs in ſtockender Production, 

ſondern in einer bewunderungswürdigen Selbſtbeherrſchung. 

Brahms war bekanntlich durch Schumanns enthuſiaſtiſches 

Urtheil ſo glänzend in die Oeffentlichkeit eingeführt, daß man 

vermuthen mochte, er werde nun die Compoſitionen nur ſo aus 

dem Aermel ſchütten. Aber um ſo ſtraffer zügelten ihn ſein 

Verſtand und ſeine Gewiſſenhaftigkeit; er hat in den erſten 
acht Jahren ſeit jenem Op. 1 nicht mehr als 15 Stücke 

veröffentlicht. Componirt hat er deren gewiß eine ſchwere 

Menge. Wir wiſſen aus den kürzlich erſchienenen Briefen von 

) Als ein intereſſantes Curioſum ſei hier das Programm eines 
Concertes mitgetheilt, das Brahms am 21. September 1848 in 

Hamburg im Saale des Herrn Honef gegeben hat: 1. Adagio und 
Rondo aus dem A-dur-Concert für Piano von Roſenhain, vor⸗ 

getragen vom Concertgeber. 2. Duett aus Mozarts „Figaro“, 
geſungen von Madame und Fräulein Cornet. 3. Variationen für 

die Violine von Artot, vorgetragen von Herrn Riſch. 4. Das 

Schwabenmädchen, Lied, geſungen von Madame Cornet 5. Phan⸗ 
taſie über Roſſinis „Tell“ von Döhler, vorgetragen vom Concert— 

geber. 6. Variationen für die Clarinette von Herzog, vorgetragen 
von Herrn Glade. 7. Arie aus Mozarts „Figaro“, vorgetragen von 

Fräulein Cornet. 8. Phantaſie für das Violoncello, componirt und 

vorgetragen von Herrn d'Arien. 9. Lieder („Der Tanz“, „Der 

Fiſcher“), geſungen von Madame Cornet. 10. a) Fuge von Seba⸗ 
ſtian Bach; b) Serenade für die linke Hand von Marxen; c) Etude 

von H. Herz, vorgetragen vom Concertgeber. 
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Robert Schumann, daß dieſer im Jahre 1853 dem Ver⸗ 

leger Härtel einige Compoſitionen des jungen Brahms empfahl, 

darunter eine Sonate für Violine und Clavier, ein Trio und 

ein Quartett — „alles von ganz genialer Art“. Trotzdem 

hat Brahms, dem es damals obendrein recht ſchlecht ging, dieſe 

größeren Sachen zurückbehalten und faſt 25 Jahre nach jenem 

Briefe erſt ſeine erſte Violin⸗Sonate und ſein erſtes Quartett 

veröffentlicht. 

Es iſt bemerkenswerth, daß die ganze Bewegung der neuen 

Muſik von Clavierſpielern ausging. Von den Söhnen Bachs 

bis zu Brahms waren (mit einziger Ausnahme des Violiniſten 

Joſeph Haydn) die ſchöpferiſchen Talente, die epochemachenden 

Componiſten Clavierſpieler. Auch Brahms begann mit Clavier⸗ 

ſtücken (drei Sonaten, Scherzo). Aber bald trieb es ihn zu 

Liedern, zur Kammermuſik, zum Orcheſter. Die ſehr geringe 

Zahl ſeiner Solo⸗Clavierwerke iſt um ſo auffallender, als 

Brahms zu den bedeutendſten Virtuoſen zählt. Von Mendels⸗ 

ſohn gehören 25 Werke, von Schumann 39 dem Clavier allein, 

von Brahms nur 12. Wir können den Wunſch nicht unter⸗ 

drücken, daß Brahms, der ſeit zwanzig Jahren faſt gänzlich 
der Clavier⸗Compoſition ferngeblieben, wieder zeitweilig dahin 

zurückkehre. Bei der inneren Armuth der neueren Clavier⸗ 

Litteratur wäre dies höchſt erwünſcht und von doppeltem Werth, 

wenn Brahms ſich entſchließen könnte, etwas minder horrende 

Anforderungen an die Technik und die Spannweite des Pianiſten 

zu ſtellen. Man kann ſeinen Schumann und Chopin ganz 

leidlich ſpielen und doch nicht im ſtande ſein, ein einziges 

Soloſtück von Brahms techniſch zu bewältigen. 

Am reichſten finden wir die Vocal-Compoſition ver⸗ 

treten und darunter wieder am zahlreichſten das Lied. Wir 

beſitzen von Brahms (in 23 Opuszahlen) nicht weniger als 

149 Original⸗Geſänge für Eine Stimme und zwanzig Duette. 
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Dazu zwei Sammlungen Vocalquartette mit Clavierbegleitung. 

Die Lieder finden ſich meiſt zu zwei oder drei Heften zwiſchen 

den Inſtrumentalwerken verſtreut. Ein ganzes „Liederjahr“, 

wie das Schumanns, der als glücklicher Bräutigam ſich 

nicht erſättigen konnte am Liedercomponiren, findet ſich nicht 

in unſerm Katalog. Von Brahms iſt kein Bräutigamſtand be— 

kannt, keine tief in ſeinen Lebensgang eingreifende Leidenſchaft. 

Sein Biograph wird weder von einem das ganze Leben ver— 

klärenden Liebesglück, wie bei Schumann und Mendelsſohn, er— 

zählen können, noch von ausgangsloſen Verhältniſſen und 

häufigen Herzensgewittern, wie bei Beethoven und Schubert. 

Gänzlich wird es an letzteren auch nicht gefehlt haben. Ein 

echter Poet wandert ſchwerlich ohne jegliches Liebesglück und 

Liebesleid durchs Leben. Einigermaßen verrätheriſch klingen 

zwei Mottos, die der Zwanzigjährige den Andanteſätzen ſeiner 

C-dur- und feiner F-moll-Sonate beigefügt hat. („Verſtohlen 

geht der Mond auf; blau, blau, Blümelein!“ und: „Der 

Abend dämmert, das Mondlicht ſcheint, da ſind zwei Herzen 

in Liebe vereint und halten ſich innig umfangen.“) Dieſer 

verliebte Mond dürfte vor 35 Jahren in Detmold oder in 

Hamburg, wenn auch „verſtohlen“, doch nicht ganz vergeblich 

aufgegangen ſein. Aber dem ſtarken, mannhaften Weſen Brahms' 

entſpricht es, daß er nicht ſelbſtvergeſſen hinſchmilzt, ſich nie— 

mals „unterkriegen“ läßt. Ich kann mich nicht rühmen, über 

dieſes Capitel mehr als andere zu wiſſen, meine aber, daß 

Brahms es ſtets mit der Mahnung Herweghs gehalten habe: 

„Es darf das Herz wohl auch ein Wörtchen ſagen — Doch 

ward es weislich in die Bruſt geſetzt — Daß man's ſo hoch 

nicht wie den Kopf ſoll tragen.“ 

Eine ſtrenge Eintheilung von Brahms' Werken nach inneren 

Gründen, nach Stylarten, wie bei Beethoven, ſcheint mir ein 
ebenſo ſchwieriges als mißliches Unternehmen. Wie man auch 
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die Grenzen ziehen möge, ſie verwiſchen ſich, indem immer 

einige Werke darüber weg, voraus- oder zurückſpringen, alſo 

ſo viele Ausnahmen begründen, daß von der Regel, der Haupt⸗ 

eintheilung, nicht viel übrig bliebe. Gleich Schumann begann 

Brahms in „Sturm und Drang“, nur noch weit verwegener, 

wilder, in Form und Modulation emancipirter und techniſch 

ſchwieriger. Dieſe erſte Periode der genialen Gährung, die 

man häufig vom erſten bis zum zehnten Werke abſteckt, wäre 

vielleicht richtiger bis zum Op. 18 anzunehmen, dem B-dur- 

Sextett, das die Reihe ſeiner völlig abgeklärten, reifen, klang⸗ 

und formſchönen Schöpfungen eröffnet und jedenfalls epoche⸗ 

machend daſteht in der Entwickelung wie in den Erfolgen des 

Componiſten. Allerdings klingt ſchon die Serenade Op. 11 mild 

und maßvoll, aber gehört nicht das wildgeniale D-moll-Eoncert, 

Op. 15, der Zeit wie dem Charakter nach in die erſte Periode? 

Von dem Sextett an finden wir (1862 bis 1868) die Kammer⸗ 

muſik vorherrſchend, daneben Lieder. Werfen wir gleich einen 

zuſammenfaſſenden Blick auf Brahms' Kammermuſiken, ſo über⸗ 

ſchauen wir einen reichen Blumenflor: vier Trios, vier Duos, 

drei Clavierquartette, drei Streichquartette, zwei Quintette, zwei 

Sextette. Unmittelbar an jenes B-dur-Sextett, welches ſeinen 

Autor zuerſt populär gemacht und ſich bis heute in der be— 

ſonderen Vorliebe des Publikums erhalten hat, ſchließt ſich 

deſſen erſte Reiſe nach Wien. Es war am 16. November 1862, 

als Brahms zum erſtenmale vor das Wiener Publikum trat 
mit dem Clavierquartett in G-moll, Op. 25, das er bei 
Hellmesberger aus dem Manuſcripte vortrug. Nicht ſowohl 

die beifällige Aufnahme ſeiner Werke, die anderwärts ebenſo 

warm und wärmer begrüßt worden ſind, als vielmehr der 

ſympathiſche Eindruck von Land und Leuten in Oeſterreich hat 

Brahms zu bleibendem Aufenthalte hierher gelockt. Seit fünf⸗ 

undzwanzig Jahren zählen wir ihn zu den Unſeren. Es läßt 
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ſich mehr fühlen, als mit knappen Worten ausdrücken, welch 

günſtigen Eindruck die bloße Anweſenheit und das Beiſpiel 

eines nach allen Seiten hin unabhängigen, künſtleriſch theil- 

nehmenden und fördernden großen Künſtlers wie Brahms hier 

ausübt. 1863 übernahm er bekanntlich für ein Jahr die Leitung 

der Sing⸗Akademie, von 1872 bis 1874 die Direction der 

Geſellſchafts-Concerte und des Wiener Singvereins. In Wien 

und den öſterreichiſchen Alpenthälern (Iſchl, Mürzzuſchlag u. a.) 

ſind ſeine größten und ſchönſten Werke entſtanden; mit ſehr 

wenigen Ausnahmen haben ſie in Wien auch ihre erſte Auf— 

führung erlebt. Von Brahm's Kammermuſiken ſind die meiſten 

zuerſt im Hauſe Profeſſor Billroths geſpielt worden; von 

jeder der vier Symphonien gab Brahms ſeinen Freunden ein 

vorläufiges Bild, indem er ſie mit Ignaz Brüll auf zwei Pianos 

bei dem Hof⸗Clavierfabrikanten Ehrbar vortrug. 

Das „Deutſche Requiem“ (1868), das man ſchlecht⸗ 

weg ſein Meiſterwerk nennen darf, ſteht als gewaltiges Mo— 

nument am Eingang einer neuen Gruppe; wir meinen die 

großer Chorwerke mit Orcheſter: Rinaldo, Rhapſodie, 

Schickſalslied, Triumphlied, Nänie, Geſang der Parzen. Es 

ſind acht Werke dieſer Gattung. Ebenſo viel Hefte enthalten 

geiſtliche und weltliche Chöre ohne Begleitung. Or- 

cheſtercompoſitionen beſitzen wir von Brahms — die 

beiden Clavierconcerte und das Violinconcert nicht mitgerechnet — 

blos neun. Dieſelben beginnen mit den beiden Serenaden 

Op. 11 und 16; erſt vierzehn Jahre ſpäter folgen darauf die 

Variationen über ein Haydnſches Thema Op. 56. Dann in 

den Siebziger⸗Jahren die zwei Ouvertüren und die beiden 

erſten Symphonien; endlich 1884 die dritte, 1886 die vierte 

Symphonie. Verlegt ſind die erſten fünfzehn Werke theils bei 

Breitkopf und Härtel in Leipzig, theils bei Rieter in Winter⸗ 

thur; mit Op. 16. geſellt ſich Simrock dazu, wird einige 
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Male noch von Härtel, Rieter, Peters und Cranz abgelöft, 

bleibt aber ſeit dreizehn Jahren der alleinige Verleger von 

Brahms.“ 

So finden wir denn von Brahms alle Gebiete der Muſik 

fruchtbar angebaut, zwei ausgenommen: das Oratorium und 

die Oper. Vom Oratorium trennt ihn wohl die richtige 

Ueberzeugung, daß dieſes — das bibliſche, das Oratorium im 

ſtrengen Sinn — keine lebendige Wurzel mehr treibt in der 

Gegenwart. Es iſt eine Gattung, die vielleicht einmal wieder 

eine Zukunft haben kann, aber gewiß keine Gegenwart hat. 

Mit mehr Verwunderung fragt man häufig, warum Brahms 

der Oper ferngeblieben ſei? Hätte künſtleriſcher Drang ihn 

dazu getrieben, er würde ihn gewiß befriedigt haben, allen 

Nöthen und Verdrießlichkeiten zum Trotz, welche des Operncom⸗ 

poniſten harren. Die Sehnſucht nach dem Theater, welche 

Mendelsſohn und Schumann zeitlebens tückiſch verfolgt hat, ſie 

ſcheint von Brahms nicht empfunden oder gnadenlos erfſtickt 

worden zu ſein. Daß er ausgeſprochenen Beruf für die Oper 

beſitze, kann man aus keinem ſeiner Werke folgern. Die Can⸗ 

tate „Rinaldo“, deren Zeugniß mitunter angerufen wird, ſcheint 

mir mehr dagegen als dafür zu ſprechen, und was im Liede 

dramatiſch anklingt, iſt noch lange nicht die mächtige Stimme 

des geborenen Operncomponiſten. Theaterblut iſt ein ganz be⸗ 

ſonderer Saft. Kein Zweifel, daß Brahms uns auch Eigen⸗ 

artiges und Bedeutendes offenbarte, rückte er unverſehens mit 

einer Oper hervor. Aber würde es nicht vielleicht eine „Par⸗ 

titur⸗Oper“ werden, wie man von „Buchdramen“ ſpricht, die 

bei allem poetiſchen Tiefſinn nicht für die Bühne taugen? 

*) Sämmtliche urſprünglich bei Breitkopf und Härtel erſchienenen 

Compoſitionen von Brahms ſind jetzt in das Eigenthum des Verlegers 

Simrock in Berlin übergegangen. 
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So weit mein Einblick in Brahms' Individualität reicht, 

drängt dieſe keineswegs zum Theater; ſie ſcheint mir zu ſubjectiv 

dafür, zu vornehm zurückhaltend, zu wenig ſinnlich. Mit dem 

Wunſche, eine Oper nach ſeiner Art zu ſchreiben, mag er ſich 

mitunter getragen haben; allein zwiſchen dem fünfzigſten und 

ſechzigſten Jahr macht man nicht gern den Anfang. „Wenn 

eine Oper von mir ſchon durchgefallen wäre,“ äußerte Brahms 

einmal, „ſo ſchriebe ich gewiß eine zweite; aber zu einer erſten 

kann ich mich nicht entſchließen. Es geht mir damit genau wie 

mit dem Heirathen.“ So werden wir denn ſchwerlich die 

Freude erleben, Brahms als Operncomponiſten oder als Ehe— 

mann beglückwünſchen zu können. Indeſſen, ſeien wir lieber 

zwiefach vorſichtig; bei Brahms muß man immer auf Ueber⸗ 

raſchungen gefaßt ſein. 

Indem ich dem Leſer durch die ſtattlichen Reihen der 

Brahmsſchen Werke das Geleite gab, habe ich mich auf einige 

ſtatiſtiſche und biographiſche Winke beſchränkt. Den Katalog 

wollte ich beſprechen, nicht die Compoſitionen. So Schönes 

dieſer Katalog auch aufweiſt, das Schönſte bleibt doch, daß 

ſeine letzte Zeile kein „Ende“ bedeutet. Von Brahms darf 

die Welt noch viel erwarten. Einiges, was über Op. 101, 

die Schlußnummer des Katalogs, hinausreicht, haben wir bereits 
kennen gelernt, bevor dieſer erſchien. Unwiderſprechlich be— 

wieſen dieſe neueſten Compoſitionen, daß Brahms niemals pro⸗ 

ductiver, wärmer, im beſten Sinne jugendlicher geweſen iſt, 

als eben jetzt. Gewiß, der zweite Theil des „Thematiſchen 

Katalogs“ wird nicht weniger lieblich anheben, als der erſte 

geendet hat. 
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2. Neue Geſünge von Brahms. 

(Drei Siederhefte. — Chöre. — Bigeunerlieder.) 
(1888.) 

Die neueſten Lieder von Brahms ſind überraſchend ſchnell 

und tief in unſere muſikaliſchen Kreiſe eingedrungen. Es ſind 

die drei Liederhefte Op. 105, 106 und 107, von denen wir 

ſprechen. Das erſtgenannte iſt für eine tiefere Stimme ge⸗ 

ſchrieben, die beiden anderen für Sopran oder Tenor. Seit 

Jahren gewöhnt und verwöhnt, zu Weihnachten ein muſikaliſches 

Angebinde von Brahms zu erwarten, begrüßen wir ſeine neuen 

Lieder als eines der werthvollſten Chriſtgeſchenke.“) Ver⸗ 
ſchieden von früheren gewaltigeren Geſängen, welche (wie die 

Magellone-Romanzen) ein geübteres Verſtändniß und bedeuten⸗ 

dere Kunſtfertigkeit vorausſetzten, zeigen dieſe neueſten Lieder 

eine hellere, freundlichere Phyſiognomie, eine fließendere Me⸗ 

lodik und leichter ſpielbare Clavierbegleitung. Ueberwiegend 

find die Lieder von ſinniger, leicht elegiſcher, auch volksthüm⸗ 

lich, ja humoriſtiſch angehauchter Färbung; nur wenige ſchlagen 

einen tief tragiſchen oder erſchütternd leidenſchaftlichen Ton an. 

Als die ſchönſten jener erſten Gattung möchten wir hervor⸗ 
heben: „Wie Melodien zieht es“, „Ständchen“ und „Das 

Mädchen ſpricht“ (Schwalbenlied). Die „Melodie“ zu dem 

Gedicht von Klaus Groth ſteigt in ſchönem, weitem Bogen 

aufwärts und beugt ſich am Schluß jeder Strophe zu einem 

neuen charakteriſtiſchen Abſchluß; immer bleibt ſie ruhig ſchwebend 

*) Eine merkwürdige Weihnachtsanzeige in der Leipziger Muſik⸗ 
und Kunſtzeitung empfiehlt eine chriſtliche Kirchenlehre, betitelt „Der 

liebe Heiland“, von Hans v. Wolzogen, ganz vorzugsweiſe den 

„Wagnerianiſchen Eltern“. Alſo ein eigenes Chriſtenthum, ein 

Extra⸗Heiland für Kinder „Wagnerianiſcher Eltern“! Es iſt zu hübſch. 
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über der ſanft bewegten Begleitung. Ein feiner Zug des Com— 

poniſten iſt's, daß er die mittlere Strophe mit ihrer verſtandes— 

mäßigen Erwägung („Da kommt das Wort und faßt es“) 

nicht ſcharf contraſtirend heraushebt, ſondern fie einheitlich ver= 

bindet mit dem Anfang, aus dem ſie hervorgeht, und dem 

Ende, in dem ſie verſöhnt ſich auflöſt. Bezaubernd in ſeiner 

galanten Zärtlichkeit iſt das „Ständchen“, ein romantiſches 

Genrebildchen, das in Eichendorffs „Leben eines Taugenichts“ 

ſtehen könnte; ſelten wird man in engſtem Rahmen ſo flotte 

Zeichnung und ſo üppig friſche Farben bewundern. Ein anderes 

kleines Lied: „Schwalbe, ſag' mir an“, gehört zu dem Liebens⸗ 

würdigſten und Geiſtreichſten; das köſtliche Geflatter und Ge— 

zwitſcher der Schwalben in der Begleitung macht ſich nicht 

ſelbſtändig breit, ſondern trägt und ergänzt nur die Melodie. 

Ein anmuthig hinfließendes Lied, ein Lied, nach welchem die 

Sänger greifen werden, heißt „Auf dem See“. Die Melodie, 

nicht eben neu oder hervorragend, iſt eminent ſingbar, nach⸗ 

ſingbar, und wiegt ſich auf Harmonien, die bei aller Einfach- 

heit die vornehmſte Kunſt verrathen. Eine ſinnige Auffaſſung 

dünkt es uns, daß Brahms in der Schlußſtrophe, alſo gegen 

das Ende der vergnügten Kahnfahrt, die Begleitung immer 

mehr beſchwichtigt, zurückhält; die Sechzehntel werden zu Achtel⸗ 

noten, der glückliche Schiffer will noch nicht landen, er geizt 

mit jeder Minute, rudert immer langſamer. Dieſer Zug iſt im 

Texte nicht angedeutet, der Componiſt hat ihn hineingedichtet. 

Drei kleinere Lieder — „Salamander“, „Maienkätzchen“, „Klage“ 

— lehnen glücklich an die Volksweiſe. Mit Gedichtlein wie 

„Salamander“ und „Maienkätzchen“ läßt ſich nicht viel an⸗ 

fangen; Brahms zeigt ſich als Künſtler, indem er es zu ver⸗ 

ſuchen unterließ. Tiefer wirkt das dritte, „Klage“, in ſeiner 

volksthümlich ſchlichten Herzlichkeit. Es bildet den Uebergang 

zu den ernſteren Liedern, in welchen ein bedrücktes Gemüth 
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Tragiſches gleichſam ahnend vorausfühlt oder es in ſtiller Re- 

ſignation überwunden hat. Die Perle derſelben iſt das „Mädchen⸗ 

lied“ von Paul Heyſe. Die Freundinnen ſitzen am Spinnrad, 

lachend, ſingend, und ſpinnen jede an ihrem Brautkleid. „Kein 

Menſch, der mir gut iſt — wofür ſoll ich ſpinnen? Ich weiß 

es nicht.“ Ein rührendes, kurzes Lied, das ſich in unſerer 

Phantaſie zum lebendigen Bilde verkörpert. „An die Stolze“ 

nennt ſich ein Gedicht von dem alten Paul Flemming. Der 

verſchmähte Liebhaber klagt in etwas altmodiſcher Weitſchweifigkeit 

die Stolze an: „Du weißt, du hörſt, du ſiehſt die Schmerzen 

und nimmſt der' keinen doch zu Herzen!“ Die bürgerlichen 

Worte ſtellen ſich leidenſchaftlicher Muſik in den Weg. Wirklich 

nimmt die Melodie trotz der Aufſchrift „ſehr lebhaft und aus⸗ 

drucksvoll“ einen mehr trübſelig ſchlendernden Gang. Man 

kann an dieſem Liede — ein ſeltener Zufall bei Brahms — 

wieder einmal eine Probe auf die Vieldeutigkeit der Muſik 

machen. Die Muſik ſchmiegt ſich tadellos dem ſchmerzlichen 

Gedichte Flemmings an, aber auch die Worte eines hoffnungs⸗ 

voll Liebenden dürften ſich dieſer klaren A-dur-Melodie unter⸗ 

legen laſſen. 

Wenden wir uns ſchließlich zu den wenigen Liedern, die 

einen ſtärkeren tragiſchen Ton anſchlagen. Wenn ſie nicht alle 

gleichwerthig ſind, ſo liegt dies zum Theile an den Gedichten. 

Da iſt z. B. das Lied: „Auf dem Kirchhof“, deſſen Eingang 

jo düſter ſtimmungsvoll erbrauſt. Der Dichter mag die Anti- 

theſe, daß ihm als „Geneſene“ gelten, die auf dem Grabſtein 

als „Geweſene“ beklagt werden, in acht kurze Zeilen zuſammen⸗ 

faſſen — die Muſik bedarf dafür breiterer Entfaltung, will 

ſie nicht zum Epigramm einſchrumpfen. Ueberdies gehört das 

Gedicht (von Detlef v. Lilienkron) zu den affectirten Heiniaden, 

ſo mit ihren lackirten Schmerzen auf Eroberungen ausgehen. 

Wenn ein Dichter, nachdem er ſchon zweimal das Wort „ſturm— 
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bewegt“ wiederholt hat, auch noch verſichert, daß „ſturmes— 

todt die Särge ſchlummern“, dann glauben wir ihm gar 

nichts mehr. Auch die Mordgeſchichte „Verrath“ wird durch 

ihren gekünſtelten Volkston („Ein Mann harrt auf der Haide, 

ja Haide — Zu einer Falſchen Leide, ja Leide“) nicht ſchauriger, 

im Gegentheil. Brahms hat dafür den richtigen Balladenton 

getroffen, ſchlicht und derb. Dem Poeten von „Meine Lieder“ 

ſchweben „Schatten von Cypreſſen“ vor, und darum, meint er, 

„dunkel klingen meine Lieder“; auch dieſem eitlen Schmerzens⸗ 

ſohn hat Brahms den warmen Athem der Empfindung einzu⸗ 

hauchen gewußt. Minder glücklich gelang es ihm mit einem 

dritten zerriſſenen Herzen, mit dem „Wanderer“, welcher ſingt: 

„Reiche Erde, arme Erde — Wo ich einſt begraben werde, an 

der Stelle lieb' ich dich.“ Die Melodie bewegt ſich in gezwungen 

hoher Lage, ſchlägt auch wiederholt das hohe As auf Silben 

an, denen jo ſcharfe Accentuirung nicht zukommt. Den er- 

ſchütterndſten Eindruck empfangen wir hingegen von dem Liede: 

„Immer leiſer wird mein Schlummer.“ Es iſt die ſanfte, ſtille 

Klage einer hoffnungslos Kranken, einer langſam Sterbenden. 

Das Gedicht (von Hermann Lingg) athmet eine jo tiefe Traurig⸗ 
keit, daß wir nie geglaubt, irgend eine Muſik vermöchte ſeine 

herzdurchbohrende Wirkung noch zu erhöhen. Brahms hat es 

dennoch vermocht. Seine Compoſition des Linggſchen Gedichtes 

iſt die Krone, die Dornenkrone der neuen Sammlung. 

Gleichzeitig mit den drei Liederheften erſchienen von Brahms 

„Fünf Geſänge für gemiſchten Chor, a capella“ 

(op. 104). Sie ſind durchaus ernſten Inhalts. Eine feier⸗ 

liche Ruhe herrſcht in den beiden erſten Chören „Nachtwache“ 

(1 und 2) von Rückert. Der ſechsſtimmige Satz iſt mit be⸗ 

wunderungswürdiger Freiheit, fließend und klangſchön behandelt. 

Brahms, der tiefer als irgend ein lebender Tondichter in die 

Myſterien Sebaſtian Bachs eingedrungen iſt, überragt auch hier 

Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 10 
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alle in der ſicheren Meiſterſchaft ſeiner polyphonen Kunſt. 

Die Wirkung der „Nachtwache“ geht von der Tiefe und Fülle 

der Harmonie aus; in den folgenden Chören tritt der melo- 

diöſe Reiz in nahezu gleiche Rechte. Der (gleichfalls ſechs⸗ 

ſtimmige) Chor „Letztes Glück“ erhebt das ſinnige Gedicht 

Kalbecks zu einem der vollkommenſten Geſänge, die wir von 

Brahms beſitzen. „Verlorene Jugend“ (aus dem Böhmiſchen 

von Wenzig) beginnt in G-moll, ſtürmiſch bewegt und ſtreng 

canoniſch in den zwei oberen Stimmen; auf den Ausruf: 

„Jugend, theure Jugend!“ ſchließen ſich alle Stimmen in hellem 

G-dur accordiſch zuſammen — ein herrlich wirkender und 

wohlmotivirter Contraſt. Das letzte Stück, „Im Herbſt“, von 

Klaus Groth (vierſtimmig), taucht uns mild und wehmüthig 
in die richtige „Herbſtſtimmung“, die nach kurzer kräftiger Er⸗ 

hebung ſchließlich wieder ſanft ausklingt. 

So vortrefflich das alles iſt, wir würden es doch, wenn's 

ſein müßte, hergeben für die „Zigeunerlieder“.“) Uns 

bedenklich zählen wir ſie zu dem Reizendſten, was wir im 

Bereich der modernen Vocalmuſik kennen. Wenige von Brahms' 

Compoſitionen wirken ſo unmittelbar berückend, wie dieſe Zi⸗ 

geunerlieder, in welchen die künſtleriſche Meiſterſchaft ohne 

Reſt aufgeht in blühendſter Empfindung. Während in vielen 

anderen Werken unſeres Tondichters eine gewiſſe kühle Zurück⸗ 

haltung gleichſam den freien Athem der Muſik hemmt, ihre 

Wirkung abſichtlich trübt und bricht, die Melodie entweder 

durch polyphones Gewebe verſchleiert oder den emancipirten 

Gewalten der Begleitung preisgiebt — in den Zigeunerliedern 
lebt nur volle, geſunde Schönheit. Sie wirken mit dem Duft 

) Zigeunerlieder für vier Singſtimmen (Sopran, Alt, Tenor und 

Baß) mit Begleitung des Pianoforte von Johannes Brahms. 
Op. 113. Dieſelben ſind auch für Clavier allein, zweihändig und vier— 

händig arrangirt. 
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und der Farbe von friſchen Roſen. Der Form nach bilden 

die „Zigeunerlieder“ ein Seitenſtück zu den „Liebeslieder- 

Walzern“, op. 52 und 65. So kunſtvoll und reizend dieſe 

in allen Einzelheiten ſind, in ihrer Wirkung als Ganzes 
bleiben ſie hinter den Zigeunerliedern zurück. Die Liebes⸗ 

lieder bereiten jeder Production die Qual der Wahl; es 

ſind ihrer zu viele (18 im erſten, 15 im zweiten Hefte), um 

ſämmtlich nach einander geſungen zu werden. Die Zigeuner⸗ 

lieder haben als Cyklus einen engeren Zuſammenhang und 

laſſen uns nach dem letzten Stück nur das Bedauern, daß es 

ſchon aus iſt. Der Walzertact ferner, welcher die Liebeslieder 

durchwegs regiert, konnte trotz aller rhythmiſchen Verwandlungs⸗ 

kunſt des Componiſten doch nicht ohne einen kleinen Bodenſatz 

von Monotonie bleiben. Hingegen laſſen die Zigeunerlieder, 

Dank dem wohlberechneten Wechſel von Tempo und Tonart, 

feine Einförmigkeit aufkommen. Endlich athmen die Daumerſchen 

Gedichte zu den „Liebesliedern“ nicht jene Unmittelbarkeit und 

Natürlichkeit, nicht jenen unvergleichlichen Erdgeruch, der uns 

an der echten Volkspoeſie der „Zigeunerlieder“ erquickt. Die 

Melodien ſind in ungariſchem Charakter von Brahms frei er⸗ 

funden, ſind ſein Eigenthum, im Gegenſatz zu den bekannten 

„Ungariſchen Tänzen“, welche Brahms nach populären Czardas⸗ 

weiſen blos „geſetzt“ hat — freilich mit einer harmoniſchen 

Feinheit und Unerſchöpflichkeit, welche ſofort den großen Ton⸗ 

künſtler verräth. Dem Naturalismus der eigentlichen Zigeuner⸗ 

muſik hat ſich Brahms weislich ferngehalten; in ſeinen Zigeuner⸗ 

liedern tobt weder der raſende Mückentanz von Zweiund⸗ 

dreißigſtel-Paſſagen, noch das chaotiſche Gewinſel und Ge— 
wimmer, womit die Originalzigeunerbanden uns nach der erſten 

Viertelſtunde verrückt machen. Und der Inhalt des Lieder- 

heftes? Er iſt der einfachſte und zugleich reichſte, der leid- und 

freudvollſte: die Liebe. Man könnte wie über Brahms' „Liebes⸗ 
10* 
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lieder“ und Schuberts „Müllerlieder“ das Motto von Rückert 

darüber ſetzen: „Liebe iſt die älteſt', neu'ſte, einz'ge Welt⸗ 

begebenheit.“ Die „Zigeunerlieder“ ſind ein kleiner Roman, 

deſſen Begebenheiten uns nicht erzählt, deſſen Perſonen uns 

nicht genannt werden und den wir dennoch prächtig verſtehen 

und nie wieder vergeſſen. 

Mit wildem Ruf beginnt das erſte Stück: „He, Zigeuner, 

greife in die Saiten ein, ſpiel' das Lied vom ungetreuen 

Mägdelein!“ Der Tenor ſingt vor, das Quartett wiederholt 

die Strophe, gegen den Schluß immer heftiger aufflammend. 

In dem folgenden Quartette „Hochgethürmte Rimaflut“ 

klingt die leidenſchaftliche Stimmung noch nach. Doch ſcheint 

der Zigeunerburſch bald ein anderes Liebchen gefunden zu 

haben: fröhliches D-dur folgt auf die Moll-Tonart, auf die 

zornige Klage leichtblütige Verliebtheit: „Wißt ihr, wann 

mein Kindchen am allerſchönſten iſt?“ Hierauf nimmt ſie 

das Wort in ebenſo heiterer Stimmung: „Lieber Gott, du 

weißt ja“ — worauf ſich alle Stimmen in übermüthiger Luſt 

vereinigen: „Brauner Burſche führt zum Tanze ſein blauäugig 

ſchönes Kind.“ Nun folgen zwei der allerſchönſten Nummern, 

zwei Cabinetsſtücke, das eine neckiſch ſcherzhaft, das andere 

überquellend von ernſter tiefer Empfindung. Giebt es etwas 

Zierlicheres, als das Lied vom „ſchönſten Städtchen Kees— 

kemet“ — etwas Seelenvolleres, als das ſich anſchließende: 

„Täuſch' mich nicht, verlaſſ' mich nicht“? Ein Nachhall dieſer 

Stimmung weht durch die melancholiſche Weiſe in G-moll: 

„Horch, der Wind klagt“, die mit dem Segensſpruch „Gott 
ſchütze dich!“ ſo treuherzig in die Dur-Tonart einlenkt. Auch 

das nächſte Stück bringt den gleichen Wechſel zwiſchen G-moll 

und G-dur, aber wieder in ganz anderen Farben. Stürmiſch 

wild beginnen alle Stimmen unisono: „Weit und breit ſchaut 

niemand mich an“; aber die Stimmung, die ſo raſch umſchlägt 
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bei Naturkindern, ſpringt mit einem Satz („Nur mein Schatz, 

der ſoll mich lieben“) in den hellſten Czardasjubel. Wieder 

gewinnt Sehnſucht und Herzeleid die Oberhand; ein inniges 

ſtarkes Gefühl zittert durch das Lied: „Mond verhüllt ſein 

Angeſicht“, deſſen Begleitung wie von ferne an das ſtählerne 

Rauſchen des Cymbals mahnt. Und nun ſtehen wir vor dem 

elften, dem letzten Stück der Sammlung: „Rothe Abendwolken 

ziehen“. In ſüßem ſehnſüchtigen Verlangen ſtürmt dieſe 

Melodie dahin, nach jedem Abſatz von zwei ſtarken trotzigen 

Accordſchlägen gleichſam vorwärtsgeſtoßen. Ein unvergleichlich 

poetiſcher Abſchluß. 

Seit lange brachte uns kein Muſikſtück ein ſo volles, un⸗ 

getrübtes Genießen, wie dieſe „Zigeunerlieder“, die faſt mit 

der Unmittelbarkeit eines reizvollen Naturgebildes auf uns 

wirken und die ſchöpferiſche Hand des Künſtlers gleichſam nur 

leiſe durchfühlen laſſen. 

3. Brahms' neueſte Inſtrumental-Compoſttionen. 
(1889.) 

Zwei neue, noch ungedrudte Sonaten von Brahms in 

Einer Saiſon kennen zu lernen, gehört ſchon zu den Glücks- 

fällen. Und daß wir beide ſo raſch nach einander hörten (im 

Dezember 1886), hat uns jede von ihnen bedeutender und 

werther gemacht. Die Violoncellſonate in F-dur und 
die Violinſonate in A-dur erſchienen uns jo als Gegen- 

ſtücke, die einander heben und ergänzen. 

In der Violoncellſonate (op. 108) herrſcht die Leiden⸗ 

ſchaft, feurig bis zur Heftigkeit, bald trotzig herausfordernd, bald 
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ſchmerzlich klagend. Wie kühn ſetzt gleich das erſte Allegro⸗ 

thema ein, wie ſtürmiſch flutet das Scherzo! Allerdings be- 

ſänftigt ſich die Leidenſchaft im Adagio zu ſanfter Trauer und 

klingt verſöhnt aus im Finale. Aber der Pulsſchlag der 

früheren Sätze zittert doch nach, und das Pathos bleibt der 

entſcheidende pſychologiſche Grundzug des ganzen Tonſtückes. 

Hören wir hierauf die neue Violinſonate (op. 100) jo wird 

uns ungefähr zu Muthe, als ſei nach prächtig ſich entladendem 

Gewitter die köſtliche Stille eines würzigen Sommerabends ein⸗ 

gezogen. Eine himmliſche Zufriedenheit durchſtrömt den erſten 

Satz mit ſeinem ſchlichten, etwas zu merklich an das Preis⸗ 

lied in den „Meiſterſingern“ anklingenden Thema. Der fol⸗ 

gende Satz iſt eigentlich Andante und Scherzo zugleich. Ein 

langſamer Geſang in D-dur ſcheint ſich wohlig zu dehnen und 

zu ſtrecken, da unterbricht ihn ein ſcherzendes Vivace in H-moll; 

das Andante tritt wieder in den Vordergrund, aber nur mit 

einem Bruchſtück, worauf ein kleinſtes Bruchſtückchen des 

Scherzos, das gleichſam das letzte Wort haben will, den Satz 

lakoniſch abſchließt. Wie dieſer zweite Satz harmoniſch aus 

der Stimmung des erſten quillt, ſie nur weiter ausführt, ſo 

auch das Finale, in deſſen Bezeichnung „Andante grazioso 
quasi Allegretto“ ſchon ſein Charakter angedeutet liegt. Das 

Ganze iſt ein faſt ununterbrochenes Singen der Violine. Ich 
wüßte keine zweite Sonate, die in ſolchem Maße auf das 

ſcharfe Contraſtiren der einzelnen Sätze verzichtete. Die drei 

Sätze bilden einen reinen Dreiklang einheitlich wohthuender 

Stimmungen; ein friedliches Selbſtgenießen und heiteres Aus⸗ 
ruhen des Gemüths. Das unterſcheidet dieſe Compoſition auf⸗ 
fallend von der neuen Violoncellſonate, welche gerade durch 

die ſtarken Gegenſätze ſo mächtig ergreift. Von beiden iſt die 

Violinſonate die lichtere, populärere; fie ſingt ſich unmittel- 

barer ins Herz der Hörer ein, als die Violoncellſonate, deren 
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aufgeregtes und muſikaliſch verwickelteres Weſen uns langſamer, 

aber ebenſo ſicher und nachhaltig erobert. Die Brahmsſchen 

Sachen ſind uns ja nicht alle von Anfang an ſo lieb geweſen — 

aber geworden ſind ſie es faſt alle. Als Kunſtwerke ſind beide 

Sonaten Kinder desſelben männlich ſtarken, geſunden Geiſtes, 

der in ſchöner Miſchung mit innigem, nicht allzu weichem 

Gemüth den Grundzug aller ſpäteren Werke von Brahms be- 

ſtimmt und auszeichnet. Das Unvorhergeſehene der Wendungen 

bei ſtreng einheitlichem Charakter bildet einen unerſchöpflichen 

Reiz dieſer neuen Tondichtungen. Bemerkenswerth iſt dabei 

die knappe Form. Junge Componiſten, die keinen Unterſchied 

mehr zwiſchen einer Sonate und einer Symphonie kennen, 

mögen hier erfahren, daß tiefe Gedanken, leidenſchaftliche Em- 

pfindungen ſich auch in gedrängtem Vortrag, ohne breite Ge⸗ 

ſchwätzigkeit ausſprechen laſſen. Wortbeſchreibungen ſind hier 

freilich ganz müßig. Wollten wir ſelbſt, wie die engliſchen 

Concertprogramme thun, die Themen der einzelnen Sonaten⸗ 

ſätze in Noten hier beidruden — was weiß man von Brahms, 

wenn man nur ſeine nackten Themen kennt? Das Hauptmotiv 

des erſten und des dritten Satzes der neuen Violin-Sonate, 

des Finales der Violoncell⸗Sonate, könnten fie nicht faſt von 

Haydn ſein? 

Zu Brahms' vollkommenſten Schöpfungen in der Kammer⸗ 

muſik gehört die neue (dritte) Violin⸗-Sonate in D-moll, 

zum erſten Mal von Joachim und Brahms im Februar 1889 

vorgetragen. Aus jedem Tact blickt unverkennbar Brahms' 

Charakterkopf, und doch hat dieſe dritte Violin⸗Sonate wieder 
ein ganz anderes Geſicht, als ihre beiden Vorgängerinnen. 

Sie iſt mächtiger, inhaltreicher, größer, auch äußerlich größer, 

indem ſie — verſchieden von jenen dreiſätzigen — aus vier 

Sätzen beſteht. Das erſte Allegro beginnt mit einem leiſen, 

langgezogenen Geſang der Violine, in jener anſcheinend ge⸗ 



152 E. Baıslid. 

faßten, beſchaulichen Stimmung, welche die meiſten Anfangsſätze 

von Brahms zu charakteriſiren pflegt. Aber bald vernehmen 

wir halb unterdrücktes Schluchzen der Geige und heftiges Auf- 

ſtürmen des Claviers; die Leidenſchaft iſt unter der trügeriſchen 

Ruhe durchgebrochen und behauptet das Feld. Der zweite 

Theil (nach dem nicht repetirten erſten) ſteigt empor aus einem 

merkwürdigen Orgelpunkt auf A, der ſich durch 46 Tacte hin⸗ 

zieht und über welchem ſich ein wunderbar reiches Gewebe 

von Modulationen ausbreitet. Der Schluß des Satzes bringt, 

gleichſam als Antwort auf jenen Orgelpunkt in A, einen etwas 

kürzeren auf dem Grundton D, über welchem chromatiſche 

Sextengänge des Claviers und allmählich verhallende Seufzer 

der Geige ſich tief und tiefer herabſenken. Das Adagio (D-dur 

8⸗Tact) eröffnet gleichfalls die Violine mit einem getragenen 

Geſang auf der G-Saite, welcher, bis zum Schluß durch keinen 

Zwiſchenſatz unterbrochen, den Charakter einer edlen, gefaßten 

Klage einhält. Das Stück iſt ſchön, klar und, im Gegenſatz 
zu den meiſten Adagios von Brahms, ſehr kurz. Als reizendes 

Detail wirkt der chromatiſch aufſteigende Triller der Violine 

vor dem Schluß. Eigenthümlicher iſt das folgende Preſto in 

Fis-moll, eines der genialſten Stücke von Brahms. Es be⸗ 

hauptet den Platz des Scherzo, doch ohne die geringſte Luſt 

zum Scherzen. Ein unruhig intermittirendes Pochen pulſirt 

wie ängſtliches Herzklopfen durch das Hauptmotiv und die 

ganze Stimmung des durchaus einheitlichen Satzes. Dieſes 

Thema iſt das originellſte, prägnanteſte in der Sonate, ſein 

Rhythmus läßt uns nicht los, folgt uns lange in der Erinnerung. 

Die nervös aufgeregte Bitterkeit des Scherzos ſchlägt im Finale 
(D-moll /g) zu flammender Leidenſchaft aus. Der Componiſt 

bringt hier zwei Preſtoſätze nacheinander; die Ueberſchriften: 
„Presto assai e con sentimento“ auf dem Scherzo, und „Presto 

agitato“ auf dem Finale verrathen ſchon einigermaßen die ver- 
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ſchiedene Stimmung in beiden. Das Hauptthema des Finales 

frappirt nicht durch Neuheit, es erinnert an Verwandtes bei 

Brahms. Aber wie das Adagio, von deſſen Thema Aehnliches 

gilt, ſich mit jedem Tacte eigenartiger, reicher entwickelt und 

in ſtreng organiſchem Zuſammenhang doch fortwährend Uner— 

wartetes producirt, ſo auch, in noch viel höherem Grade, das 

Finale. Es iſt der längſte und am ſtärkſten durchgearbeitete 

Satz. Unter dieſer wie heiße Lava hinſtrömenden Tonflut 

wird man beim erſten Hören nur den kleinſten Theil der darin 

ſteckenden modulatoriſchen und contrapunktiſchen Koſtbarkeiten 

wahrnehmen, welche bei näherer Betrachtung immer feſſelnder 

hervortreten; aber die faſt dramatiſche Leidenſchaftlichkeit des 

Satzes reißt auch den unvorbereiteten Hörer mit fort. Be— 

wunderungswürdig iſt wieder die einheitliche Stimmung, welche 

die ganze Sonate wie in einen goldenen Ring faßt. Jeder der 

vier Sätze erzählt uns ja etwas anderes, aber wir empfinden 

die Vorgänge dennoch als zuſammengehörig und als untrennbar 

von der Perſönlichkeit des Erzählers. 

Daß die neue Violin⸗Sonate größer, leidenſchaftlicher, reich— 

haltiger iſt, als die beiden erſten, wurde bereits geſagt; ich 

füge hinzu, daß ſie die Virtuoſität der beiden Spieler mächtiger 

aufruft, alſo concertmäßiger, glänzender wirkt. Was das 

relative Werthverhältniß der drei Sonaten betrifft, ſo laſſen 

wir uns niemals gern fragen, welches von drei 1 0 0 

ſchönen Dingen das ſchönſte ſei? Die in ihrer anſpruchsloſen 

Freundlichkeit ſo anheimelnde zweite Sonate wird ſicherlich 

überragt von der dritten. Auch die erſte in G-dur, die ſo⸗ 

genannte Regenlied⸗Sonate, iſt viel einfacher und kürzer als 

die neue; ob deshalb geringer? Ich fühle zu parteiiſch, um 

das zu entſcheiden. Mir iſt die Regenlied-Sonate wie ein 

lieber bewährter Freund, den ich für keinen andern hergebe. 

In ihrer weichen, nachdenklich träumenden Empfindung und 
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ihrer wunderſam tröſtenden Kraft ſteht ſie ganz für ſich allein 

da. Sie wirkt auf mich ungefähr wie Goethes Gedicht „An 

den Mond“ und iſt, gleich dieſem, unvergleichbar, unerſetzlich, 

faſt wie die eigene Jugend, die ja wie aus dämmernder Ferne 

uns daraus anblickt. 

Das Jahr 1889 brachte uns eine neue Orcheſter-Com⸗ 

poſition von Brahms, das Concert für Violine und Violon⸗ 

cell, op. 102. Joſeph Joachim, der Geigerkönig, und der 

jüngere, kaum geringere Violoncell-Virtuoſe Robert Haus— 

mann waren zur Ausführung dieſes Werkes eigens von Berlin 

hierhergereiſt und ſpielten es mit jener ſouveränen Beherrſchung 

und vollendeten Nobleſſe, die wir an ihnen zu bewundern ge— 

wohnt ſind. Compoſition und Ausführung fanden außerordent⸗ 

lichen Beifall. Brahms, nach dem Andante ſtürmiſch gerufen 

und lange vergeblich geſucht, wurde endlich von Hans Richter 

in einem Verſteck hinter den Contrabäſſen aufgeſpürt und mit 

ſanfter Gewalt vor das unermüdlich applaudirende Publikum 

gezogen. Der thatſächliche Erfolg der Novität in Wien iſt ſomit 

unwiderſprechlich. Es thut mir leid genug, geſtehen zu müſſen, 

daß ſie mir perſönlich keinen ſo hohen Genuß gewährt hat, 

wie die früheren großen Werke von Brahms. Gedenke ich ſeiner 

Symphonien, ſeiner beiden Clavierconcerte, ſeiner Kammer⸗ 

muſiken, ſo vermag ich das „Doppelconcert“ nicht in die erſte 

Reihe von Brahms' Schöpfungen zu ſtellen. Schon die Gat⸗ 

tung hat von Haus aus etwas Bedenkliches. So ein Doppel- 

concert ähnelt einem Drama, das anſtatt Eines Helden deren 

zwei beſitzt, welche, unſere gleiche Theilnahme und Bewunderung 

anſprechend, einander nur im Wege ſtehen. Wenn man aber 

von einer Muſikform behaupten darf, daß fie auf der Ueber— 

macht Eines ſiegreichen Helden beruht, jo iſt's das Concert. 

Haben wir nicht etwas Aehnliches in der Malerei? Die Künſtler 

wehren ſich gegen Doppelporträts, mögen nicht gern Mann und 
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Frau auf Einer Leinwand verewigen. Gleiche Inſtrumente 

(zwei Violinen, zwei Claviere) fügen ſich, wie die ältere Muſik⸗ 

Litteratur uns zeigt, ſchon leichter zu einem Coneert, als zwei 

Principalſtimmen von ſo verſchiedener Tonhöhe, wie Violine 

und Violoncell. Iſt bereits gegen das Violinconcert von Brahms 

die Bemerkung gefallen, es ſei darin der Sologeige nicht die 

ihr zukommende Herrſcherſtellung eingeräumt, ſo verſchärft ſich 

noch dieſer Einwand gegen das Doppelconcert, worin beide 

Solo⸗Inſtrumente nicht blos vom Orcheſter, ſondern obendrein 

von einander in den Schatten gedrängt werden. Das Violoncell 

iſt gegen die Violine mit einiger Vorliebe bedacht; doch ſcheinen 

mir hier dem Inſtrumente Dinge zugemuthet, die von Vir⸗ 

tuoſen zwar ausführbar, aber nicht in der eigenſten Natur des 

Inſtrumentes gelegen find. Die Solo-Violine wird gleich im 

erſten Satz von den dreifach getheilten Geigen des Orcheſters, 

welche wie Feuergarben die Luft durchſchneiden, verdunkelt. 

Beide Soliſten haben keine entſcheidende, führende Rolle in 

dieſer ganz ſymphoniſtiſch behandelten Compoſition, nur ſelten 

ſchwingen ſie ſich für einige Zeit ſiegreich über die mächtige 

Orcheſterflut, in welche ſie alsbald wieder untertauchen. So 

gleicht das Doppelconcert mehr einer Symphonie, welche von 

einer Geige und einem Violoncell mit feinem Paſſagenwerk 

ausgeſchmückt wird. Es ſcheint mir mehr die Frucht eines großen 

combinatoriſchen Verſtandes zu ſein, als eine unwiderſtehliche 

Eingebung ſchöpferiſcher Phantaſie und Empfindung. Wir ver⸗ 

miſſen daran die Friſche und Urſprünglichkeit der Erfindung, 

den melodiſchen und rhythmiſchen Zauber. Wie geiſtreich Brahms 
jedes Motiv zu wenden, zu variiren, auszunützen verſteht, iſt 

bekannt; auch in ſeinem Doppelconcert bewundern wir die 

Kunſt der Durchführung. Allein das, was durchgeführt wird, 

der thematiſche Stoff, erſcheint mir für ein ſo großes Werk 

nicht bedeutend genug. So empfangen wir denn nachgerade 
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den Eindruck eines Theaterſtücks, in welchem alle Perſonen ſehr 

geſcheit und geiſtreich ſprechen, wo es aber zu keiner Handlung 

kommen will. Dies gilt vornehmlich von den beiden äußeren 

Sätzen. Der erſte Satz, der kunſtreichſte von allen, kommt aus 

der halb trotzigen, halb gedrückten Stimmung und aus der 

A- moll-Tonart nicht hinaus. Durch ſeine vielen Vorhälte, 

Synkopen und rhythmiſchen Rückungen, ſeine übermäßigen und 

verminderten Intervalle bricht nur ſelten das helle Tageslicht. 

Faſt werden wir an Schumanns ſpätere Manier erinnert. 

Auch das Thema des letzten Satzes ſteht nicht auf der Höhe 

von Brahms' Genius; ein kleines, in engen Maſchen zappeln⸗ 

des Motiv, mehr verdrießlich als heiter. Der Hörer hofft nach 

dieſem kleinlichen Anfang auf eine kräftige, glänzende Steigerung; 

aber wo dieſe Miene macht, einzuſetzen (F-dur, fortiſſimo), er⸗ 

lahmt der Rhythmus und bewegt ſich, von den Bleikugeln 

ſchwerer Triolen gefeſſelt, nur ſtockend vorwärts. Wir werden 

an ähnliche Hemmungen im erſten Satz der E-dur-Symphonie 

erinnert. Ein Labſal zwiſchen dieſen beiden Sätzen iſt das 

Andante in D-dur. Das Thema, eine lieblich einfache Melodie, 

von beiden Solo-Inſtrumenten all' ottava geſungen, breitet 
ein wohliges Behagen über Spieler und Hörer. Das knapp 

begrenzte Stück zählt zwar nicht zu den bedeutenderen An⸗ 

danteſätzen von Brahms, gewiß aber zu den gefälligſten; es 

dürfte überall entſcheidend werden für den Erfolg des ganzen 

Werkes. In Wien hat dieſer Erfolg ſich ſo glänzend eingeſtellt, 

daß mein beſcheidenes Separatvotum, welches keinen anderen 

Anſpruch als den der Aufrichtigkeit macht, bereits thatſächlich 

caſſirt erſcheint. 







Joſef Joachim 
und ſein 50 jähriges Künſtler jubiläum. 

(1889.) 

5 ſeine diesjährige zugleich ein Jubiläum. Im März 
werden es fünfzig Jahre, daß der neunjährige Joachim in 

Peſt zum erſten Male aufgetreten iſt. Er erinnert ſich, mit 

einem Bravourſtück von Pechatſchek debütirt und damit ganz 

beſonders gefallen zu haben. Nicht immer iſt der Tondichter 

größer und unſterblicher, als der ihn interpretirende Spieler. 

Seit jenem Peſter Concert preiſt die Welt den Geiger Joachim 

und wird nach hundert Jahren noch ſeinen Namen nennen — 

wer aber weiß etwas von dem Componiſten Franz Pechatſchek? 

Nur das Muſiklexikon, welches uns belehrt, daß dieſer dunkle 

Ehrenmann (Sohn des gleichnamigen Wiener Theater-Capell— 

meiſters) ein tüchtiger Muſiker geweſen und ſchon mit ſechs 

Jahren vor dem kaiſerlichen Hofe geſpielt hat. Er hat alſo 

vor unſerem Joachim drei Jahre Schnellreife voraus und — 

dreißig Jahre vorzeitiger Verſchollenheit. Faſt gleichzeitig mit 

Joachims fünfzigjährigem Jubiläum feiert Clara Schumann 

den ſechzigſten Jahrestag ihres erſten Concerts. Beide Künſtler 
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ſehen wir heute in beneidenswerther Kraft und Spielfreudigkeit, 

in aufrechtem Beſitz ihres Könnens und Empfindens, alt an 

Erfahrung, jung im Gemüthe. Eine fo lange ruhmvolle Lauf- 

bahn gehört ſelbſt in der Muſik zu den Seltenheiten. In jeder 

andern Kunſt iſt ſie überhaupt unmöglich. Wer hat von einem 

neunjährigen Dichter oder Maler gehört? Nur die Tonkunſt 

beſitzt den fragwürdigen Vorzug, das Gehör und die Finger 

der Kleinen weit ihrem Verſtande vorauszuſchicken. Die meiſten 

werden alte Kinder ohne Wunder und ohne Ruhm; wenige er— 

wachſen zu großen Künſtlern und zahlen dann häufig, wie Mo⸗ 

zart und Mendelsſohn, die frühe Reife mit einem frühen Tod. 

Freuen wir uns der ſchönen Ausnahmen, die, wie Joachim und 

Clara Schumann, mit den Jahren auch in der Kunſt hoch— 

gewachſen ſind und ihre lange ſegensreiche Wirkſamkeit noch 

immer weiterzuführen vermögen. 

An einem ſo wichtigen Markſteine gedenkt man unwillkür⸗ 

lich der erſten Anfänge. 

In meiner Sammlung vergilbter Concertzettel befindet ſich 

auch die Anzeige einer zum Beſten des Wiener Bürgerſpitals 

gegebenen Akademie vom Jahre 1840, in welcher vier kleine 

Knaben das einſt beliebte „Concert für vier Violinen“ von 

Louis Maurer ſpielten. Die winzige Wunder-Quadriga be⸗ 

ſtand aus den Brüdern Hellmesberger, Adolf Simon 

und Joſef Joachim. Es war wohl das erſte öffentliche 

Auftreten des damals neunjährigen Joachim in Wien und er— 

regte ein raſch wieder verhallendes Aufſehen. Zu jener Zeit 

graſſirte in Wien ein ſolcher Ueberfluß an muſikaliſchen Wunder⸗ 

kindern, daß man für ein Wunder bald jedes Kind anzuſehen 

begann, das kein „Wunderkind“ war. Der kleine Joachim 

war kurz vorher von ſeinem Vater, der einen wohlhabenden 

Bruder unter den Wiener Kaufleuten hatte, nach der Kaiſer— 

ſtadt gebracht worden in muſikaliſche Lehre. Sie kamen aus 
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Kittſee, einem Dorfe bei Preßburg, dem Geburtsort des 

Kleinen. Joachim iſt ſomit ein Ungar, ein Ungar genau wie 

Liszt, welcher gleichfalls außer „Eljen“ kein Wort ungariſch 

verſtand. Die an Oeſterreich grenzenden ungariſchen Comitate, 

insbeſondere aber ihre Hauptſtädte Preßburg, Oedenburg, 

Raab waren noch vor 30 Jahren überwiegend deutſch, in den 

Kreiſen des gebildeten Mittelſtandes faſt ausſchließlich deutſch. 
Was ſich in Joachims Compoſitionen an magyariſchen An⸗ 

klängen findet, iſt gerade wie bei Liszt, nicht ſowohl unvertilg⸗ 

barer Jugendeindruck, als vielmehr ſpäterer, mit künſtleriſchem 

Bewußtſein nachgeholter Erwerb. Joachim iſt durch und durch 

Deutſcher, vom Kerne aus bis in die kleinſten Aeußerlich⸗ 

keiten. 

Unter der Leitung des trefflichen Joſef Böhm legte 

Joachim den ſoliden Grund zu ſeiner ſpäteren Meiſterſchaft. 

Das war der richtige Lehrer; Wien jedoch, das in Walzerluſt 

und Virtuoſen⸗Cultus ſchwelgende Wien der Vierziger-Jahre, 

kaum der rechte Ort für ernſthafte muſikaliſche Bildung. Da⸗ 

mals behauptete Leipzig durch das Zuſammenwirken von Mendels⸗ 

ſohn, Schumann, David, Hauptmann, Moſcheles den Rang der 

vornehmſten Muſikſtadt in Deutſchland. Joachims guter Stern 

führte ihn dahin. Dieſer Stern war eigentlich eine Tante, 

Frau Fanny Wittgenſtein, die, in Leipzig verheirathet, den 

kleinen Joſef zu ſich berief. Die Muſikfreunde Wiens kennen 

die behende, freundliche Dame, welche trotz ihrer Jahre noch 

jedes gute Concert beſucht und jetzt mit ſtolzer Freude das 

fünfzigjährige Künſtlerjubiläum ihres Schützlings mitfeiern 

darf. Ihre ſehr zahlreiche, in allen abſteigenden und Seiten⸗ 

linien muſikaliſche Familie iſt ſozuſagen das Joachimsthal von 

Wien. In Leipzig wurde Mendelsſohn von unſchätzbarem 

Werth und Einfluß für den heranwachſenden Künſtler. Er hat 

dieſen nicht blos muſikaliſch erleuchtet, ſondern auch in dem 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 11 
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Streben nach allgemeiner, wiſſenſchaftlicher Bildung liebevoll 

gefördert und geleitet. Er nahm ſeinen „Poſaunen⸗Engel“ — 

wie er den vollwangigen, kleinen Joachim ſcherzhaft zu nennen 

pflegte — mit nach London und ſetzte es durch, daß dieſer in 

der Philharmoniſchen Geſellſchaft, welche die Mitwirkung von 

„Wunderkindern“ principiell ausſchloß, trotzdem auftreten durfte. 

Sein meiſterhafter Vortrag des Beethovenſchen Concertes er⸗ 

oberte dem jungen Künſtler die Gunſt des engliſchen Publikums, 

die ihm bis heute anhänglich treu verblieben iſt. Mit dem 

Concert von Beethoven führte ſich Joachim 1861 als gereifter 

Künſtler auch in Wien ein, wo man den 21 Jahre lang Fern⸗ 

gebliebenen, Berühmtgewordenen längſt mit Spannung er⸗ 

wartet hatte. 

Und auch jetzt wieder, am 11. Februar 1889, hat Joachim 

ſeinen erſten Abend im großen Muſikvereinsſaale mit dem⸗ 

ſelben Beethovenſchen Concert eingeweiht, das wir alle ſo oft, 

und doch von Joachim niemals zu oft gehört haben. Joachims 

künſtleriſche Entwickelung, ſein Stil, ſeine Perſönlichkeit ſind 

eng verwachſen gerade mit dieſem Werke; man könnte es kurz⸗ 

weg „ſein Concert“ nennen. Neben dieſem ſpielt er, ſpielen 

alle Geiger am häufigſten das Mendelsſohnſche. Die 

langjährige Herrſchaft dieſer beiden Violinconcerte iſt heute noch 

ohne Rivalen, ihre Popularität ohne Beiſpiel. Von allen 

Violinconcerten aus der Zeit zwiſchen Beethoven und Mendels⸗ 

ſohn wird höchſtens hin und wieder ein Spohrſches noch ge— 

ſpielt; Mendelsſohns Zeitgenoſſen und Nachfolger: Molique, 

Beriot, Vieuxtemps, Lipinsky, Ole Bull, Ernſt, David ſind 

nach kurzer Glanzzeit vergeſſen. Ferdinand David ſelbſt macht 

darüber in einem Briefe an Mendelsſohn folgende richtige Be⸗ 

merkung: „Von Concerten halten ſich nur die Sachen aller⸗ 

erſten Ranges. Die Stücke dieſer Gattung enthalten noth⸗ 

wendigerweiſe das jeder Epoche eigenthümliche Paſſagenwerk, 
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und dieſes unterliegt in kürzerer oder längerer Friſt einem 

Veralten, über welches allein der höchſte muſikaliſche Ideen⸗ 

gehalt hinweghelfen kann. Weil dem ſo iſt, ſpielt die jüngere 

Generation meine Concerte ſchon jetzt nicht mehr.“ Die letzten 

dreißig Jahre haben als das Bedeutendſte in dieſem Fach 

Joachims Ungariſches Concert und das Violinconcert von 

Brahms hervorgebracht. In dem „Ungariſchen Concert“ 

ſcheint Joachims ſchöpferiſche Kraft — etwas früh — ihren 

Gipfelpunkt erreicht zu haben. Es wirkt friſcher, unmittelbarer, 
lebensvoller als das Brahms ſche, deſſen großartiges Pathos 

und erſtaunliche Kunſt doch zu ſehr des ſinnlichen Reizes und 

der einleuchtenden Klarheit entbehrt, um auf die Popularität 

der beiden Violinconcerte von Beethoven und Mendelsſohn 

hoffen zu dürfen. Joachim, welcher dieſes Werk vor zehn 

Jahren zuerſt in die Welt eingeführt hat, ſpielte es auch dies⸗ 

mal mit höchſter Vollendung und großem Erfolge. Als treuer 

und mächtiger Apoſtel der Brahmsſchen Muſe hat ſich Joachim 

— ähnlich wie Bülow — ein eigenes großes Verdienſt um 

die Kunſt erworben. 

Wie das Violinconcert von Brahms, ſo iſt auch in neueſter 

Zeit deſſen Doppelconcert für Violine und Violoncell und die 

3. Violinſonate in D-moll zum erſten Mal durch Joachim in 

die Welt eingeführt worden. Und wie er das alles vor— 

trägt! So klar und plaſtiſch ohne pedantiſche Steifheit, ſeelen⸗ 

voll ohne krankhafte Sentimentalität, energiſch ohne Gewalt⸗ 

thätigkeit. Da klingt kein Accent zu ſchwach oder zu ſtark, 

keine Wendung ſchneller oder langſamer, als der Componiſt es 

ſich gedacht haben mag. Von Joachims erſtaunlicher Technik 

noch eigens zu ſprechen, haben wir uns lange entwöhnt. Dies 
iſt mit ſein vornehmſter und eigenſter Ruhm. An Joachim 

kann man erfahren, von Joachim lernen, was im höchſten 

Sinn muſikaliſcher Vortrag heißt. 
11* 
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Joachims echter Künſtlerſinn prägt ſich ſchon in ſeinen 

Programmen aus. Er läßt das dankbarſte Effectſtück bei 

Seite liegen, wenn es als Muſik flach und geiſtlos iſt. Aus 

der älteren und der modernen Violinlitteratur, die beide für den 

Virtuoſen keineswegs ſehr reich ſind, wählt er das Beſte und Eigen⸗ 

thümlichſte. Mehr als eine bedeutende Compoſition haben wir 

durch ihn kennen gelernt. So z. B. das A moll-Concert von 

Viotti, das in etwas veralteter Hülle einen tüchtigen muſi⸗ 

kaliſchen Kern und beſonders im Schlußſatz viel Geiſt und Leben 

geltend macht. Es bietet ein beſonderes Intereſſe, das Stück 

von Joachim zu hören, deſſen Spiel in gerader Descendenz 

von Viotti abſtammt. War doch Joachims Meiſter, der treff⸗ 

liche Joſef Böhm, ein Schüler Rodes, der, ſeinerzeit von 

Viotti gebildet, der vornehmſte Apoſtel dieſer Schule wurde. 

Viele der an Viotti (geb. 1753) als charakteriſtiſch geprieſenen 

Vorzüge, die Nobleſſe des Vortrags, die kühne, alles Kleinliche 

vermeidende Bravour, finden wir in Joachim auf moderner 

Stufe wieder. Von älteren Italienern feiern auch Corelli 

und Tartini in Joachims Concerten eine fröhliche Auferſtehung. 

Um Corelli (1653— 1713) hat Joachim überdies ein bleibendes 

litterariſches Verdienſt durch die Reviſion und Herausgabe ſeiner 

Werke. Von Tartini iſt es ſelbſtverſtändlich die „Teufels⸗ 

ſonate“, in deren Vortrag Joachim durch höchſte Vollendung 

des Trillers, der Sprünge und des Staccato glänzt. Pa⸗ 

ganini hat uns auf einigen Programmen Joachims ein wenig 

überraſcht; ich glaube, daß letzterer dieſen Schöpfer und Schutz⸗ 

heiligen des excentriſchen Virtuoſenthums ſeit mehreren Jahren 

nicht mehr öffentlich cultivirt. Wem nicht perſönliche Erinnerung 

an Paganinis Spiel einen verklärenden Schimmer über deſſen 

Compoſitionen breitet, der kann darin nur das Extrem einer 

obſolet gewordenen Bravour erblicken. Das Bedenkliche der von 

Joachim geſpielten Paganiniſchen „Capricen“ und „Hexen⸗ 
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Variationen“ liegt nicht nur in ihrem geringen muſikaliſchen 

Gehalt, ſondern auch darin, daß ſie ſelbſt von größten Meiſtern 

kaum ganz rein bewältigt, geſchweige denn wahrhaft ſchön vor⸗ 

getragen werden. Zu viel iſt darin gegen den Charakter des 

Inſtrumentes geſündigt, als daß es nicht unter dem Bogen 

ſeines Bändigers winſeln und kreiſchen müßte. Die Bewunde— 

rung für den Virtuoſen und das phyſiſche Unbehagen über die 

unvermeidlichen ſchrillen Töne ſtreiten dann im Hörer. Dieſe 

Hetzjagd von Flageoletteffecten, von Pizzicatos mit allen fünf 

Fingern der linken Hand, von drei- und vierſtimmigen Accorden 

gehört zwar ohne Frage in das Bereich des Wunderbaren, aber 

vom Wunder verlangen wir, daß es unfehlbar ſei. 
Von den deutſchen Klaſſikern älterer Epoche begegnen wir 

natürlich Sebaſtian Bach am häufigſten in Joachims Con⸗ 

certen. Am liebſten und ſchönſten ſpielt er die kleineren Solo⸗ 

ſtücke von Bach, die E-moll-Suite, vor allem die bekannte 

„Chiaconna“. Hier wirkt Joachim durch eine bisher unerreichte 

Feinheit und Gebundenheit des mehrſtimmigen Spiels. Ich 

bekenne unumwunden meine geringe Neigung für längere Violin⸗ 

ſolos ohne alle Begleitung, welche das Ohr nach einem ſtützen⸗ 

den und füllenden Grundbaß ſchmachten laſſen. Die Geige iſt 

einmal ihrer Natur nach kein polyphones Inſtrument, und ſo 

reizvoll ſich in einem größeren Violinconcert einzelne Terzen⸗ 

und Sextenpaſſagen herausheben, ſo unbefriedigend wirkt ein 

anhaltend mehrſtimmiges Violinſpiel, das in drei- und vier⸗ 

ſtimmigen Accorden ſich mit Arpeggiren behelfen muß. Die 

Wonne, die für den Virtuoſen ſelbſt darin liegt, unabhängig 

von jedem Accompagnement, die Geige wie ein kleines Orcheſter 

zu behandeln, begreife ich vollkommen, weniger das Entzücken 

der Hörer über ein nothwendigerweiſe muſikaliſch unvollkommenes 

Reſultat. Ich habe ſtets die Bravour bewundert, mit welcher 

Joachim nach einander drei, auch vier ſolcher polyphoner Geigen- 
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ſtücke von Bach (Andante, Sarabande, Bourree, Chiaconna) 

herausbringt, und dennoch trotz unſäglicher Mühe nicht ſo rein 

und präcis herausbringt, als es zwei mittelgute Geiger zu⸗ 
ſammenſpielend getroffen hätten. Der Beifall gilt mehr der 

glücklich überwundenen Schwierigkeit, als der reinen und vollen 

Schönheit, auf deren Koſten vielmehr jene Ueberwindung erſt 
möglich wird. 

Beſonderen Dank verdient Joachim dafür, daß er häufig, 

mit weiſer Auswahl, Spohrſche Muſik ſpielt. Sie von 

Joachim zu hören, das iſt ein ſüßes Schwelgen in zauber⸗ 

haftem Ton und weicher inniger Empfindung. Ein ſeltener 

Genuß in zweifachem Sinne; denn Spohrs Name iſt ſeit lange 

in allmählichem Verſchwinden begriffen und Joachim einer der 

Wenigen, die ſein noch gedenken. Auf eine Periode über⸗ 

mäßigen Spohr⸗Cultus iſt in ſchnellem Rückſchlag eine Zeit 

ungerechter Unterſchätzung dieſes Tondichters gefolgt, den man 

als „veraltet“ kurz beiſeite wirft, weil er in Einzelheiten 

manierirt und formaliſtiſch war. Das hat die wunderliche 

Folge, daß, wenn wir nach langer Zeit wieder einmal ein 

ſchönes Spohrſches Stück hören, uns heimlich das Herz auf⸗ 

geht, als beträten wir nach Jahren den Boden unſerer Kind— 

heit und lebten das ganze ſüße Weh der mit Spohr ver⸗ 

wachſenen Jugendzeit noch einmal durch. Vielleicht gehören 

dieſe Eindrücke dazu, um Spohr zu lieben; um ihn hoch zu 

ehren, braucht man blos guter Muſiker zu ſein. Joachims 

Vortrag eines Spohrſchen Adagio (3. B. aus dem G-dur-Con⸗ 

cert) könnte dem beſten Sänger zum Vorbild dienen; als 

Muſter wie ein Recitativ ausdrucksvoll zu phraſiren, eine 

Melodie ſchwärmeriſch innig, dabei durchaus ruhig und ſchön 

im Ton zu ſingen ſei. 

Beethoven erſcheint in Joachims Programm faſt immer 

an erſter Stelle mit dem D-dur-Concert, manchmal auch mit 
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der ſelten gehörten Romanze in F-dur (op. 50). Gleich 

der bekannten G-dur-Romanze trägt fie den unverkennbaren 

Stempel Beethovenſcher Erfindung, hat aber gleichfalls einen 

Gelegenheitsbeigeſchmack. Aus Beethovens kraftvollſter Zeit 

ſtammend, mahnen doch beide durch manchen conventionellen 

veralteten Zug an die „erſte Periode“. Joachim ſpielt die 

Romanze wunderbar groß und ruhig, einfach auf der hellen 

E-Saite, während wohl kein anderer Virtuos ſich verſagt hätte, 

ſie künſtlich in ein tieferes Helldunkel zu ziehen. Dieſe ſchlichte, 

ſchmuckloſe Größe ſcheint mir der hervorragendſte Zug in 

Joachims Spiel. Daß er ſich damit mancher feineren uns 

mittelbar rührenderen Wirkung begiebt, wollen wir uns nicht 

verhehlen. Vieuxtemps, deſſen Vortragsweiſe ſich zu der 

Joachims ungefähr verhält, wie Weibliches zu Männlichem, 

hat mit ſeinem reizbareren Naturell uns manche Stelle un⸗ 

mittelbarer ans Herz geſpielt, als Joachim mit ſeinem unbeug⸗ 

ſamen, römiſchen Ernſt. Der große pathetiſche Stil wird das 

Publikum immer früher zur Bewunderung als zur Liebe be⸗ 
wegen. 

Robert Schumann, der die Clavierſpieler mit herrlichen 

Gaben aller Art förmlich überſchüttet, hat ſich der Geiger 

kaum vorübergehend erinnert. Das „Abendlied“, das Joachim 

ſo ſeelenvoll vorträgt, iſt von ihm aus Schumanns vierhändigen 

Clavierſtücken op. 85, übertragen und ſtimmungsvoll inſtrumen⸗ 

tirt. Außerdem ſpielt Joachim häufig die Schumannſche 

„Phantaſie mit Orcheſter“, op. 131 — ohne Zweifel aus 

Pietät. Schumann hat dieſes ebenſo ſchwierige, wie uner⸗ 

freuliche Stück an der Neige ſeiner lichten Tage geſchrieben 

und es Joachim gewidmet. Es iſt ein dunkler Abgrund, über 

welchem zwei große Künſtler ſich die Hände reichen. 

Joachim iſt uns auch als ſchaffender Muſiker bedeutungs⸗ 

voll und intereſſant geworden. Zu den fruchtbaren Componiſten 
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gehört er nicht, er hat nur wenig und in langen Zwiſchen⸗ 

räumen publicirt. Abgeſehen von einigen kleineren Compo⸗ 

ſitionen, ſind es namentlich drei Werke, welche Joachim eine 

angeſehene Stellung unter den modernen Inſtrumentalcomponiſten 

ſichern: eine Partie „Variationen für die Violine mit Orcheſter“ 

und zwei große Violinconcerte, von denen das „in ungariſcher 

Weiſe“ das bekannteſte und bedeutendſte iſt. Eine Anzahl 

Orcheſtercompoſitionen ſoll Joachim noch unveröffentlicht im 

Pulte haben, worunter drei Ouvertüren: zu Demetrius, zu 

Heinrich IV. und zu einem Luſtſpiel von Gozzi. Wir kennen 

keine davon; hingegen iſt neueſtens (im December 1888) 

Joachims „Ouvertüre zum Andenken Heinrichs von Kleiſt“ 

in Wien geſpielt worden. Wer nicht in ſehr kindlichen Vor⸗ 

ſtellungen über die Ausdrucksfähigkeit der Inſtrumentalmuſik 

befangen iſt, der wird von Joachims Orcheſterſtück eine porträt⸗ 

getreue Schilderung des betreffenden Poeten nicht erwarten. 

Gewiß hat der Componiſt niemals vermeint, irgend ein 

Menſch, mit dem Titel dieſes Muſikſtücks unbekannt, könnte 

beim Anhören juſt auf Kleiſt verfallen. Der Tondichter giebt 

uns hier gleichſam zwei verſchiedene Fäden in die Hand, die 

Compoſition und den Titel — dieſe ſollen wir im Geiſte mit 

einander verknüpfen. Die Phantaſie des Einen wird ſich da⸗ 

bei willfähriger, geſchäftiger zeigen, als die eines Andern. 

Nur wenn wir gar keinen Vereinigungspunkt für dieſe beiden 

Fäden entdecken, gar keine innere Verwandtſchaft zwiſchen dem 

Muſikſtück und ſeinem Titel, werden wir ſagen können, der 

Componiſt hat einen Mißgriff gethan. Dies iſt Joachim 

nicht widerfahren. Dennoch enthält ſeine Ouvertüre wenig, 

was uns nöthigen könnte, ſie unter dem Einfluß von Heinrich 

v. Kleiſt zu denken. Von dieſem lebt nur der grübelnde, 

melancholiſche Zug in Joachims Ouvertüre, die in ihrer 

trüben, weichen Stimmung ſtark an Schumann, namentlich an 
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deſſen Genoveva-Ouvertüre erinnert. Wir vermiſſen einen viel 

entſcheidenderen Zug: das leidenſchaftlich Aufflammende, Ge— 

waltige, ja Gewaltſame, das Kleiſts Weſen kennzeichnet und 

ſeine Dichtungen prägt. Abgeſehen von der poetiſchen Ueber⸗ 

einſtimmung — welche, wie geſagt, ebenſoſehr in dem guten 

Willen unſerer eigenen Phantaſie, als in der Partitur ſelbſt 

liegt — iſt Joachims Kleiſt⸗Ouvertüre ein edel gedachtes, mit 

tüchtiger Kunſt ausgeführtes Tonſtück, wie deren heute nicht 

allzu viele auf den Markt kommen. 

Diejenigen, welche, in Erinnerung an Joachims Lehrjahre 

in Weimar, „Zukunftsmuſik“ von ihm erwartet haben, ſahen 

ſich ſehr getäuſcht. In Weimar, wohin man den jungen 

Joachim 1849 als Concertmeiſter berufen hatte, waltete damals 

allerdings Franz Liszt als unumſchränktes muſikaliſches Ober⸗ 

haupt, als Schützer und Verbreiter der neuen, hauptſächlich 

durch Richard Wagner repräſentirten Richtung. Durch perſön⸗ 

liche Liebenswürdigkeit und geniale Eigenart zog er, einem 

Magnet gleich, alle jugendlich begeiſterten Künſtler an. Zu 

letzteren zählte auch unſer Joachim, der — ſo heißt es — 

mit ſeiner ganzen Capelle für die Zukunftsmuſik ſchwärmte. 

Dieſe Periode unklarer, jugendlicher Gährung währte jedoch 

nicht lange bei dem an Mendelsſohn und Schumann heran⸗ 

gebildeten Künſtler. Joachim hat ſich ſpäter ausdrücklich los— 

geſagt von der Weimariſchen Schule und den revolutionären 

Tendenzen ihrer Wortführer; auch zeigen die mir bekannt ge- 

wordenen Compoſitionen Joachims keinerlei Liszt-Wagnerſchen 

Einfluß. Auch äußerlich löſte bald ſeine Ernennung zum 

hannoveraniſchen Hofcapellmeiſter Joachims Zuſammenhang mit 

Weimar. Er nahm den günſtigſten Einfluß auf die muſi⸗ 

kaliſchen Zuſtände in Hannover und erfreute ſich der be— 

ſonderen Gunſt ſeines Herrn, des muſikaliſch hochbegabten 

blinden Königs. Dieſe für beide Theile ehrenvolle Zuneigung 
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hat die Exiſtenz des ſelbſtändigen Staates Hannover über⸗ 

dauert. Mir iſt der Tag wohl erinnerlich, an welchem 

Joachim im Jahre 1867, kaum in Wien angekommen, nach 

Hietzing eilte, um ſich dem entthronten König vorzuſtellen. 

Auf das wehmüthigſte geſtimmt kam er von dem Beſuche zu⸗ 

rück, welchen der König, in Erinnerungen an die hannoverſche 

Zeit ſchwelgend, lange hinauszog. „Nicht wahr,“ rief der 

König aus, „ſo ſchön wie in dem Concertſaal meines Schloſſes 

hat Muſik nirgends geklungen! Nun,“ ſetzte er leiſe und ver⸗ 

traulich hinzu, „wir werden hoffentlich eines Tages dort wieder 

muſiciren.“ Joachim ſchwieg. Dieſer Hauch tröſtlicher, den 

Menſchen niemals verlaſſender, Hoffnung mußte ihn, der klarer 

in die Zukunft blickte, doch eigen durchſchauern. 

Eine neue ſegensreiche Thätigkeit, von der ich leider nur 

vom Hörenſagen berichten kann, entfaltet Joachim ſeit einigen 

Jahren in Berlin als oberſter Leiter der königlichen Hoch⸗ 

ſchule für Muſik. Ueber ſeine erfolgreiche Wirkſamkeit als 

Lehrer und Dirigent vernehmen wir nur Eine Stimme des 

Lobes. Wenn nach Gumprechts Zeugniß Berlin, das in Sachen 

der muſikaliſchen Erziehung länger als ein halbes Jahrhundert 

hinter Leipzig und Wien beträchtlich zurückgeſtanden, jetzt auch 

nach dieſer Seite hin die ihm gebührende Stelle im deutſchen 

Kunſtleben einnimmt, jo iſt dies zum großen Theile Joachims 
Verdienſt. 



VI. 

Chriſtoph Gluchk. 

(1887.) 





eute, am 15. November 1887, iſt es ein Jahrhundert, 

N daß Gluck in ſeinem Wiener Hauſe im Alter von 
73 Jahren die Augen ſchloß. Wie in unſerem Privatleben 

die Todestage geliebter Freunde uns zu geſammeltem Erinnern 

anregen; wie da ein Blick auf den Kalender genügt, den uns 
Entriſſenen inniger nachzudenken, nachzufühlen — ſo beugen, 

mit ſanfterer Hand, auch die Todestage unſerer größten Dichter 

und Künſtler uns zu deren Ruheſtätte nieder. Wir vergegen⸗ 

wärtigen uns im Geiſte ihre Thaten, ihre Schickſale und 

möchten ihr reiches Leben wie ein offenes Buch in Händen 

halten. So geht es uns heute mit Gluck. Zwar die Werke 

des großen Tondichters geben uns kaum ein wichtiges Ver⸗ 

ſäumniß zu beklagen. Unſer Hofoperntheater hat durch treff- 

liche Aufführungen des Orpheus, der Alceſte, Armida, Iphigenia 

in Aulis und in Tauris, ſogar des komiſchen Singſpiels „Der 

Kadi“ die Unterlaſſungsſünden früherer Decennien pietätsvoll 

getilgt und Gluck aus dem Staube des Archivs dem blühenden 

Leben zurückgewonnen. Dieſe Aufführungen haben wiederum 

dem Kritiker erwünſchten Anlaß geboten, Glucks Opern in ihrer 

hiſtoriſchen Bedeutung und ihrem äſthetiſchen Werth eingehend 
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zu beſprechen. Darüber liegt eine ganze Litteratur vor. Hin⸗ 

gegen haben wir heute, da wir im Geiſte oder mit blätternder 

Hand das Leben Glucks wieder durchgingen, ſchmerzlicher als 

je empfunden, wie wenig alle Biographen uns über den 

Charakter, die Eigenheiten, die Häuslichkeit, den Freundeskreis 

des Meiſters ſagen. Wir ſind über das Privatleben Haydns, 

Mozarts und Beethovens, ja ſelbſt über das von Bach und 

Händel genauer unterrichtet, als über den Menſchen Gluck, 

der doch die meiſten ſeiner Jahre in Wien als Wiener Bürger 

zugebracht hat. Faſt wiſſen wir aus franzöſiſchen Schrift⸗ 

ſtellern mehr über Glucks vorübergehenden Aufenthalt in Paris, 

als über ſein Leben in Wien. Und, merkwürdig genug, ver⸗ 

danken wir die intereſſanteſten Details über ſeine Wiener 

Häuslichkeit den Berichten fremder Reiſender — des Ber⸗ 

liner Buchhändlers Nicolai, des preußiſchen Capellmeiſters 

Joſ. Fr. Reichard und des engliſchen Muſikſchriftſtellers 

Burney — welche unſern Meiſter hier in ſeinem Heim be⸗ 

ſucht haben. Die erſte und vollſtändigſte Biographie Glucks 

iſt erſt im Jahre 1854 erſchienen und von dem verſtorbenen 

Cuſtos der Wiener Hofbibliothek, Anton Schmid, verfaßt. 

Dieſer würdige Mann hat mit rührendem Fleiß und beiſpiel⸗ 

loſer Ausdauer ſein halbes Leben dieſer Arbeit gewidmet, 

welche alles Material, das überhaupt noch zu beſchaffen war, 

ſorgſam zuſammenſtellt und ſichtet.) Was den hiſtoriſchen 

Theil, das Factiſche, betrifft, haben alle ſpäteren Gluck⸗Bio⸗ 

graphen unſern Schmid einfach abgeſchrieben; höchſtens daß 

*) Schmids äſthetiſche Kritik, die eigentlich aus eitel Bewunderung 

beſteht, kann heute kaum mehr genügen. Auch ſein Franzöſiſch iſt nicht 

immer verläßlich; jo verwechſelt er z. B. kuseau (Spindel) mit 

fusil (Flinte) und überſetzt den bekannten Ausſpruch des Abbe Arnaud 

mit den Worten: „Herkules ſei weit geſchickter, die Keule zu ſchwingen, 

als die Flinte zu handhaben.“ 
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Guſtave Desnoiresterres in ſeinem Buch „Gluck et Pic- 

einni“ einige neue Details über die Pariſer Epoche hinzubringt. 

Vielleicht das wichtigſte Verdienſt Schmids, jedenfalls ſein 

eigenſtes, iſt die Feſtſtellung von Glucks Geburtsort und Ge— 

burtsjahr. Ueber beides herrſchte vollkommene Unſicherheit und 

verſchiedenſte Meinung. Erſt Schmid hat unumſtößlich dar⸗ 

gethan, daß Gluck am 2. Juli 1714, und zwar in Weiden⸗ 

wang, einem kleinen Orte der bayriſchen Oberpfalz, zur Welt 

kam. Gluck ſelbſt hat freilich immer und überall, wie Schmid 

beſtätigt, Böhmen ſein eigentliches Vaterland und die Böhmen 

ſeine Landsleute genannt. Im Auslande hielt man ihn auch 

meiſtens für einen Böhmen, wie unter anderem das boshafte 

Spottgedicht von Marmontel darthut, welches mit den Worten 
anhebt: „II arriva, le jongleur de Bohöme“. König Lndwig I. 

von Bayern hatte übrigens ſchon lange vorher von dem be— 

rühmten Landeskind Beſitz ergriffen, indem er Gluck auf dem 

Münchener Promenadeplatz eine Statue ſetzte, neben dem 1594 

in München verſtorbenen niederländiſchen Tondichter Orlando 

Laſſo. Legen wir das Hauptgewicht auf langjährige Anſäſſig⸗ 

keit, ſo hat Bayern noch immer ein größeres Anrecht auf den 

Niederländer, der an vierzig Jahre in München wirkte, als 

auf Gluck, welcher als dreijähriges Kind mit ſeinen Eltern 

nach Böhmen zog und wahrſcheinlich nie wieder bayriſchen 

Boden betreten hat. Glucks Vater, der in ſeinen Jünglings⸗ 
jahren Büchſenſpanner des Prinzen Eugen von Savoyen ge⸗ 

weſen, überſiedelte mit ſeiner zahlreichen Familie, worunter 

der dreijährige Chriſtoph, aus Bayern nach Böhmen, als Forſt⸗ 

meiſter zuerſt des Grafen Kaunitz, ſpäter des Fürſten Lob⸗ 

kowitz in Eiſenſtadt. Wie der Vater unſeres Gluck, ſo waren 

auch der Großvater und die meiſten ſeiner Brüder und Vettern 

Revierjäger und Forſtleute. Seine Körperkraft, ſeine wetter⸗ 

feſte Geſundheit verdankte er wohl dieſer waidmänniſchen Ab⸗ 
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ſtammung und äußerſten Abhärtung in der Jugend. Auf⸗ 

fallenderweiſe ward er ſelbſt nicht zum Jäger beſtimmt; man 

ſchickt ihn nach Komotau ins Jeſuiten⸗Gymnaſium, dann nach 

Prag, wo er, da die Mittel zum Weiterſtudium fehlten, ſich ganz 

ſeiner Lieblingskunſt, der Muſik, widmet. Frühzeitig hat er ſich 

als geſchickter Kirchenſänger, Geiger und Violoncellſpieler ſein 

karges Brot verdient. Dieſe harte Jugend voll Arbeit und 

Entbehrung verhalf ihm zu früher Selbſtändigkeit und Energie. 

Was hat ſodann den Zweiundzwanzigjährigen nach Wien 

geführt? Der Muſikantentrieb, die alte Muſikerſehnſucht nach 

der Donauſtadt, dieſem Paradies für alle, die da ſingen, 

geigen, componiren. Die Fürſtenfamilie Lobkowitz, welche in 

der Muſikgeſchichte Oeſterreichs eine hervorragende Rolle ſpielt, 

nimmt ſich hier des talentvollen jungen Mufikers an. Sie 

macht ihn mit dem lombardiſchen Fürſten Melzi bekannt, 

der ihn zu ſeinem Kammermuſikus ernennt und nach Italien 

mitnimmt. Bald gründet Gluck in Mailand und Venedig 

ſeinen Ruf durch eine Reihe von italieniſchen Opern, die, 

ganz im damaligen Modeſtil geſchrieben, auch von dem ſchön⸗ 

ſten Mode-Erfolg gekrönt waren. Nach elfjähriger Abweſen⸗ 

heit nimmt Gluck 1748 ſeinen ſtändigen Wohnſitz in Wien, 

wird Hof⸗Capellmeiſter und liefert abermals eine ſtattliche An⸗ 

zahl italieniſcher Opern und Hoffeſtſpiele, die, heute nur noch 

dem Namen nach bekannt, von der Zeit raſch hinweggeſpült ſind. 

In dieſer Weiſe componirte auch Gluck bis zum Jahre 1762, 

wo er plötzlich mit der Oper „Orfeo ed Eurydice“ die Heer⸗ 

ſtraße blos ohrenſchmeichelnder Muſik verließ und in „Alceſte“ 

(1767) ſeine mit „Orfeo“ begonnene muſikaliſch⸗dramatiſche 

Reform weiter befeſtigte und vertiefte. Es drängte ihn nunmehr 

nach neuer und bedeutenderer Wirkſamkeit in Paris. Er hat eine 

Einladung dahin geradezu gewünſcht und geſucht. Glucks 
Pariſer Thätigkeit dauerte, von zeitweiligen Rückreiſen nach 
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Wien unterbrochen, von 1773 bis 1779. In dieſem Zeitraum 

hat Gluck außer der franzöſiſchen Bearbeitung des Orfeo und 

der Alceſte an neuen, für Paris geſchriebenen Opern mit 

großem, andauerndem Erfolg aufgeführt: Sphigenia in 

Aulis, Armida und Iphigenia in Tauris. Außer⸗ 

dem drei unbedeutendere Werke, die bald vom Repertoire ver- 

ſchwanden und auch heute als nicht mehr lebensfähig ignorirt 

werden: L’arbre enchante, La Cythère assiegee, Echo et 

Narcisse. Ueber alle dieſe Opern iſt hinreichend viel ge⸗ 

ſchrieben. Sehen wir uns heute lieber die berühmten Sän⸗ 

gerinnen an, welche in Glucks Pariſer Erfolgen eine große 

Rolle geſpielt haben. 

Es waren ihrer hauptſächlich drei: Sophie Arnould, Roſalie 

Levaſſeur und Madame de Saint-Huberty. Sophie Arnould, 

nicht blos als geniale dramatiſche Sängerin, ſondern ebenſoſehr 

als bezaubernd anmuthige und geiſtreiche Frau gefeiert, war 

die erſte Darſtellerin der Eurydice im „Orphée“ und der 

Iphigenia in Aulis. Anton Schmid irrt vollſtändig, wenn er 

ſagt, ſie habe dieſen zwei Rollen und dem Unterrichte des 

Meiſters ihren ganzen Ruhm verdankt. In Wahrheit glänzte 

ſie bereits ſeit mehr als zehn Jahren in erſten Rollen, als 

Liebling des Pariſer Publikums. Gluck hat ihren Ruhm nicht 

begründet, ſondern ihn untergraben, indem er ihr die Rolle 

der Alceſte, auf die ſie ein Recht hatte, zu Gunſten einer andern 

Sängerin verweigerte. Ihre ſchwache, aber ungemein ſüße, 

ſeelenvolle Stimme und ihr großes dramatiſches Talent wirkten 

berückend. Was ihr jedoch in Glucks Opern ſchwer fiel, war 

das von den früheren Componiſten nicht geforderte ſtrenge 

Tacthalten. Bei einer Probe von Grétrys „Céphale et 
Procris“ in Verſailles interpellirte Sophie den Capellmeiſter 

Francoeur, daß das Orcheſter ihren Geſang ſtöre. „Aber wir 

ſind ganz im Tact!“ erwidert Francoeur. „Tact? Was iſt 

Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 12 
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das für ein Thier? Folgen Sie genau meinem Geſang, und 

wiſſen Sie, daß Ihr Orcheſter der gehorſame Diener der 

Sängerin iſt, welche recitirt.“ Unter dieſer inſolenten Form 

reclamirte Sophie Arnould die Rechte, welche die Opern⸗ 

ſängerinnen vor Glucks muſikaliſcher Revolution ausgeübt 
hatten. Thatſächlich waren damals die franzöſiſchen Opern⸗ 

länger nur Leute, die eine Tragödie muſikaliſch reci- 

tirten, auf beſtimmte, vom Componiſten angegebene Inter⸗ 

valle. Sie hatten die vollſte Unabhängigkeit, „quant à la 

manière de présenter leurs phrases“; fie durften eilen oder 

zögern oder auf einer Note Halt machen, ganz nach Eingebung 

des Augenblicks. Das Orcheſter mußte fklaviſch nachfolgen. 

Sophie Arnould war ganz eigentlich eine „actrice chantante“, 

wie der officielle Theater-Almanach fie nennt; ihr galt das 

Wort, der dramatiſche Accent als Hauptſache, nicht die Note. 

Trotzdem muß ſie in Glucks Opern ihre frühere ſchlechte Ge⸗ 

wohnheit tapfer beherrſcht haben, denn mit ihrer Iphigenie und 

Eurydice hatte ſie Gluck befriedigt und das Publikum entzückt. 

Sie fühlte ſich daher tief gekränkt, als Gluck die Rolle der 

Alceſte nicht ihr, ſondern einer Sängerin zutheilte, welche 

bisher nur kleine Rollen (z. B. den Amor im „Orphée““) 

innegehabt: Roſalie Levaſſeur. 

Für dieſe hohe Aufgabe entſchieden unzureichend, trug nach 

allen Berichten Roſalie zum großen Theil die Schuld an dem 

anfänglichen Mißerfolg der Alceſte. Trotzdem iſt Gluck ihr 

treu geblieben und hat ihr auch noch die „Armida“ und 

„Iphigenia in Tauris“ zugetheilt. Ihr größtes Verdienſt — 

A. Schmid verſchweigt es — beſtand darin, die Geliebte des 
öſterreichiſchen Geſandten am Pariſer Hofe, Graf Merci⸗ 

Argenteau, zu ſein, deſſen Einfluß für Gluck von der höchſten 

Wichtigkeit war. Dem Grafen und ſeiner Roſalie (bei welcher 

der Meiſter ſogar einquartiert war) that er jeden erdenklichen 
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Gefallen. Der feinſinnige Schriftſteller Carus äußerte einmal 

ſein Erſtaunen darüber, wie in Gluck, „dieſem derben Ober— 

pfälzer“, eine jo überaus zarte muſikaliſche Seele wohnen konnte. 

Gluck zeigt aber auch noch in anderem Sinn eine Doppelnatur. 

In ſeiner Kunſt hoher ſtrenger Idealiſt, war er zugleich ein 

ſehr praktiſcher Welt⸗ und Geſchäftsmann, der ſeine Intereſſen 

wahrzunehmen verſtand. Es mochte ihm läſtig genug an⸗ 

kommen, ſeine Zeit in Hofcirkeln und Salons zu verbringen; 

allein er wußte, wie einflußreich ſie waren, und wie eifrig 

„Stimmung zu machen“. Bei den tonangebenden Damen, 

namentlich bei der Genlis, erſchien und muſicirte er unermüd⸗ 

lich; um die Gunſt Ronſſeaus bemühte er ſich in faſt de⸗ 

müthiger Weiſe; die ihm geneigten Journaliſten ſtachelte er 

fleißig zum Angriffe oder zur Abwehr. Er wußte das öffent⸗ 

liche Intereſſe immer rege zu erhalten, liebte polemiſche Händel 

und ſuchte ſie. Nachdem durch ſeine Protection Roſalie zum 

erſten Range emporgeſtiegen war, erbleichte der Stern Sophie 

Arnoulds. Sie, die ſtets im vollſten Luxus gelebt, die halb 

Paris beherrſcht und zahlloſe Anbeter zu ihren Füßen geſehen 

hatte, ſtarb gänzlich verlaſſen als arme alte Frau im Jahre 

1802. Aber auch für Roſalie ſollte bald die Ueberwinderin 

erſcheinen, die ſie in den Winkel der Vergeſſenheit drückte. 

Es war Madame de Saint-Huberty, mit ihrem 

Mädchennamen Anna Antoinette Clavel. Sie war 1756 in 

Straßburg geboren, die Tochter eines Muſikers, der ihr wunder⸗ 

bares Talent ſorgfältig bildete. Noch ſehr jung, lernte ſie einen 

hübſchen jungen Mann kennen, der ſich Herr Croiſelles de 

Saint⸗Huberty, Theater⸗Intendant des Königs von Preußen, 
nannte und ſie bethörte, heimlich mit ihm nach Berlin zu 

flüchten und dort als Sängerin aufzutreten. In Wahrheit war 

dieſer Schwindler der Sohn eines Geſchäftsmannes in Metz, 

hieß einfach Croiſelles und war nur der Regiſſeur einer kleinen 
19% 
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franzöſiſchen Truppe. Liederlich und ſtets verſchuldet, wollte 

er das Talent des Mädchens für ſich ausbeuten und beredete 

es endlich, ihn zu heirathen. Wenige Tage nach der Hochzeit 

mißhandelte und beraubte er ſeine Frau und ließ ſie hilflos 

in Berlin zurück. Dasſelbe that er in Warſchau und Wien. 

Als es ihr gelang, nach Paris zu kommen, folgte er ihr auch 

dorthin nach, als unermüdlicher Peiniger und Erpreſſer. Erſt 

als er ſie mit mehreren Spießgeſellen in ihrem Schlafzimmer 

überfallen, geſchlagen und abermals beraubt hatte, erwirkte ſie 

die gerichtliche Trennung dieſer unglückſeligen Ehe. Was wir 

von ihr leſen, macht ſie uns zum Ideal einer hinreißenden 

dramatiſchen Sängerin. Doch war ſie eher häßlich als ſchön. 

Sie hatte weder die ſeelenvollen großen Augen, noch den edlen 

ſchlanken Wuchs von Sophie Arnould. Eine kurze, gedrungene 

Taille, großer Mund, ein Soubrettennäschen, lauter kleine, 

bürgerliche Züge und doch — die Königin der Oper! Aber ihr 

Geiſt und ihre aus dem Innerſten ſtrömende Leidenſchaft durch⸗ 

drangen verklärend dieſe Züge und ließen ſie auf der Bühne 

ſchön und begehrenswerth erſcheinen. Dieſe Metamorphoſe, die 

manche Schauſpielerin ſo wunderbar im Theater verwandelt, 

die Saint⸗Huberty trieb ſie bis an die Grenze des Begreif⸗ 

lichen. Als Chateaubriand ſie in der Rolle der Armida 

ſah, erkannte er in ihr die Verwirklichung ſeines geträumten 

Schönheitsideals. Sie hatte das Glück, nach einer Aufführung 

der Dido die einzigen Verſe des Artillerie-Lieutenants inſpirirt 

zu haben, welcher Napoleon J. werden ſollte. Gluck hat zuerſt 

ihr großes Talent erkannt und ihr durch die Rolle der Meliſſa 

(in Armida) die allgemeine Aufmerkſamkeit erobert. Zu großen 

Rollen und höchſtem Ruhm gelangte ſie erſt nach Glucks Ab⸗ 

reife von Paris. Ihre Dido und Penelope (von Piccinni), 

Chimene (im „Cid“ von Sacchini), ihre Alceſte und Armida 

(von Gluck) denken wir uns als vollendete Durchdringung 
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ſchauſpieleriſcher Genialität mit mufifalifcher Empfindung. Nach 

den erſten Triumphen der Saint⸗Huberty verſchwand Roſalie 

und lebte von den Renten eines ſehr großen Vermögens einige 

Jahre in Wien im Hauſe der ihr ſehr befreundeten Wittwe 

Gluck. Nach dem Tode der letzteren zog ſie ſich wieder nach 
Frankreich zurück. Wie früher Roſalie, ſo mißbrauchte auch 

die Saint⸗Huberty ihre dominirende Stellung, indem ſie die 

Opern⸗Direction rückſichtslos tyranniſirte. Wurde ſie einmal 

wegen Inſubordination ins Gefängniß gebracht, ſo nützte das 

wenig — ſie wußte ſich eben unentbehrlich und war es auch. 

Nachdem ſie allerlei Liebhaber theils begünſtigt, theils genarrt 

hatte, heirathete ſie ſchließlich einen derſelben, den Grafen 

d' Antraigues, und flüchtete mit ihm infolge der Revolution aus 

Frankreich. Sie lebten eine Zeitlang in Lauſanne, dann in 

Venedig, in Graz, zuletzt in London. Hier wurden beide, als 
ſie zu einer Ausfahrt in den Wagen ſteigen wollten, von 

einem entlaſſenen Bedienten aus Rache ermordet. (12. Juli 

1812.) 
Ich verzichte darauf, den hundertmal erzählten ſogenannten 

Krieg der Gluckiſten und Piccinniſten noch einmal zu ſchildern. 

Es war im Grunde eine litterariſche, ſchöngeiſtige Fehde und 

wurde von beiden Seiten mit viel Geiſt und Witz, nebenbei, 

wie begreiflich, mit leidenſchaftlicher Parteilichkeit geführt. 

Letztere iſt auch auf faſt alle Gluck-Biographen übergegangen, 

die ſich bekanntlich darin gefallen, Piccinnis Talent fo gering- 

ſchätzig als möglich zu behandeln. Aber, wie Gluck groß im 

Erhabenen, ſo war Piccinni reizend im heiteren, im komiſchen 

Fach. So wenig dieſer eine „Alceſte“ hätte ſchreiben können, 

*) Die von Goncourt 1885 herausgegebenen Briefe und 
Familienpapiere der Saint⸗Huberty handeln faſt gar nicht von Muſik, 
ſind aber von großem biographiſchen und kulturhiſtoriſchen Intereſſe. Der 

Artikel in Fôtis' Lexikon wimmelt von Unrichtigkeiten. 
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jo wenig vermochte Gluck eine heiter und melodiös fort⸗ 
ſtrömende komiſche Oper, wie die „Ceccina“, zu componiren. 

Es iſt, als ob man ſich aufs hitzigſte für den „Fidelio“ 

ereifern müßte gegen Roſſinis „Barbier von Sevilla“ oder für 

Richard Wagner gegen Lortzing. Nachdem aber Piccinni durch 

die Umſtände gezwungen war, in Paris mit Gluck auf deſſen 

eigenſter Domäne, der lyriſchen Tragödie, zu kämpfen, ſo 

konnte der Mangel an Kraft und Tiefe in ſeiner Muſik nicht 

überſehen werden. Trotzdem möge man nicht etwa glauben, 

mit Glucks Abreiſe von Paris ſei deſſen Sieg bei Hof und in 

der Stadt aufrecht und Piccinni ſammt den übrigen Italienern 

im Dunkel der Geringſchätzung geblieben. Nicht nur wurde 

Piccinnis Roland fleißig wiederholt, auch ſeine neuen Opern, 

vor allem „Dido“, fanden enthuſiaſtiſche Aufnahme. Das 

Verlangen nach ſinnlich reizvoller Muſik und virtuoſer Ge⸗ 

ſangskunſt ließ ſich eben nicht erſticken. Bei Hofe blieb 

Piccinni trotz Marie Antoinettes Parteinahme für Gluck un⸗ 
gemein beliebt; zweimal wöchentlich fuhr er nach Verſailles, 

der Königin Geſangsunterricht zu geben. Im Auguſt 1777 

kam Kaiſer Joſeph unter dem Incognito eines Grafen Falken⸗ 

ſtein nach Paris, um ſeine Schweſter zu beſuchen. Er hörte 

da ſo viel und ſo entzückt über Piccinni ſprechen, daß er den 

Italiener zu ſehen verlangte. Piccinni wurde nach Verſailles 

beordert und erſucht, Stücke von ſeiner Compoſition mitzu⸗ 

bringen. Er hatte eben einige Minuten gewartet, als Marie 

Antoinette mit ihrem Bruder aus ihrem Boudoir heraustrat. 

Auf Piccinni aufmerkſam gemacht, ließ Joſeph die Königin 

ſofort ſtehen, eilte auf den Maeftro zu und citirte ihm mit 

ſchmeichelhafteſtem Lob ſeine Lieblingsſtücke aus deſſen Opern. 

Piccinni hatte einen Pack Noten auf ein Tiſchchen gelegt und 

wollte denſelben wieder aufnehmen, um ihn zur Königin zu 

tragen, aber Kaiſer Joſeph kam ihm zuvor und ergriff ſelbſt 
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die Notenhefte mit dem Ausrufe: „Ich will mich zeitlebens 

rühmen können, die Werke eines ſo großen Meiſters getragen 

zu haben.“ Die Königin ſang; hierauf trug Piccinni Einiges 

aus ſeinem noch unvollendeten „Roland“ vor. „Wahrhaftig,“ 

rief Joſeph entzückt zu den Umſtehenden, „wenn dieſe Muſik 

Ihr Gehör nicht erweckt, dann iſt es rettungslos für immer 

eingeſchlafen!“ Materielle Früchte hat die franzöſiſche Hof— 

gunſt für Piccinni leider nicht getragen; nicht einmal ſeine 

Auslagen für die Fahrten nach Verſailles wurden ihm ver⸗ 

gütet. Er verſtand es nicht ſo gut, wie ſein deutſcher Rivale, 

die Gunſt der Umſtände für ſich auszunützen, und iſt arm ge⸗ 

ſtorben, während Gluck mit reichgefüllter Börſe nach Wien zu⸗ 

rückkehrte. | 

Die letzte Oper, welche Gluck für Paris gejchrieben, 

„Echo et Narcisse“, erlebte ein vollſtändiges Fiasco. Nach 

den Triumphen ſeiner früheren Opern empfand Gluck dieſen 

(übrigens ganz begreiflichen) Mißerfolg auf das bitterſte. Er 

wollte nicht länger in Paris bleiben, obwohl die Königin, um 

ihn zu beſänftigen, ihm den Muſikunterricht ihrer Kinder über- 

trug und ihm erlaubte, vorher noch nach Wien zu reiſen und 

dort ſeine Angelegenheiten nach Muße zu ordnen. Gluck kehrte 

nach Wien zurück, das er vom October 1779 bis zu ſeinem 

Tode nicht wieder verlaſſen hat. 

II. 

Von Glucks Privatleben in Wien, wo der hochberühmte 
und reiche Mann doch aller Augen auf ſich zog, haben wir 

nur dürftige Kenntniß. Immerhin können wir aus den ſpär⸗ 

lichen Berichten im Zuſammenhalt mit Glucks Briefen, Zeitungs⸗ 
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artikeln und ſeiner öffentlichen Thätigkeit uns ein ziemlich 
treues Bild des Mannes ausmalen. Der auffallendſte Zug 

darin iſt wohl die außerordentliche Energie, mit welcher Gluck 

ſeine ſpät errungenen Ideale verwirklichte und in der Oeffent⸗ 

lichkeit durchſetzte; ſodann ein ſtark ausgebildetes Selbſtgefühl, 

das er bis zur Derbheit offenherzig in Wort und Schrift 

manifeſtirte. Hinter ſeinen großen Charakter-Eigenſchaften 

hinkte manch kleinliche Schwäche. Im Gegenſatz zu Mozart, 

der weder ſtolz noch eitel geweſen, im Gegenſatz zu Beethoven, 

den wir ſtolz, aber nicht eitel kennen, war Gluck ſtolz und 

eitel. Unter den großen Tondichtern ähnelt ihm am meiſten 

Händel. Athletiſch gebaut, wie dieſer, war Gluck gleichfalls 

von einer gewiſſen majeſtätiſchen Förmlichkeit und Zurückhaltung 

im täglichen Verkehr, hingegen ungeduldig und aufbrauſend, 

wo es ſich um ſeine Muſik handelte. Beide Meiſter gefielen 

ſich in einer ſelbſtbewußten Geradheit gegen hohe und aller⸗ 

höchſte Herrſchaften; beide übten eine tyranniſche Herrſchaft 

über ihre Sänger und Sängerinnen; beide erlaubten ſich ohne⸗ 

weiteres Rückſichtsloſigkeiten gegen das Publikum. Sie wußten, 

daß der Menge nichts jo ſehr imponire, als wenn ein be= 

deutender Mann ſich ihr „imponirt“, ſich darüberſtellt. Gluck 

dachte ſich das Publikum ungefähr wie das Weib des Sgnana⸗ 

relle, welches geprügelt ſein will. Auf eine ſtattliche Reprä⸗ 

ſentation hielt Gluck noch größere Stücke als Händel. Wir 

müſſen uns ihn ſtets nach der Mode gekleidet und ſorgfältig 

gepudert denken, in geſticktem Staatskleide, ein ſchönes Zimmt⸗ 

rohr mit goldenem Knopf und golddurchwirkten Seidenquaſten 

in der Hand. Wie Händel, ſo gehört auch Gluck zu den äußerſt 

ſeltenen Muſikern, denen keine Liebeshändel nachgeſagt werden. 

Ihn hat man nicht, wie den leicht feuerfangenden Mozart, ehe= 

licher Untreue verdächtigen können. Gluck war in Wirklichkeit, 

was ſein Grabſtein rühmt: ein eifriger Chriſt, ein treuer Gatte. 
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Ueberall gefeiert und gehätſchelt, fortwährend in der verführe⸗ 

riſchen Atmoſphäre von Theaterdamen, wußte er ſich doch 

gleichmüthig alle galanten Verhältniſſe vom Leibe zu halten. 

Nichts deutet darauf hin, daß Gluck, wenn er einer ſchönen 

Sängerin ihre Rolle einſtudirte, dabei ein anderes Intereſſe als 

das für ſeine Oper empfand. Dieſes Intereſſe erfüllte ihn 

gänzlich. Wir möchten uns daraus zum Theil auch die be— 

fremdende Thatſache erklären, daß von Gluck eigentlich gar 

keine Ausſprüche über andere Tondichter bekannt ſind. Wir 

erfahren nicht, wie er über Bach oder Händel geurtheilt, was 

ihm die Muſik von Haydn oder Mozart gegolten. Wie faſt 

alle Künſtler, die eine große reformatoriſche Miſſion erfüllt, 

hatte Gluck für fremde Leiſtungen wenig Aufmerkſamkeit; ſie 

ſchienen — die Meiſter und ihre Werke — für ihn nicht zu 

exiſtiren. Von Beziehungen Glucks zu feinem großen Zeit⸗ 

genoſſen Haydn wiſſen wir gar nichts, von ſeinem Verhalten 

gegen Mozart eine einzige Thatſache, die glücklicherweiſe 

erfreulich iſt. Der glänzende Erfolg der „Entführung aus 

dem Serail“ hatte den alten Herrn neugierig gemacht; auf 

ſeinen Wunſch wurde, wie Mozart dem Vater ſchrieb, die Oper 

aufgeführt, obgleich ſie wenige Tage vorher gegeben war. 

Gluck machte dem Componiſten viele Complimente darüber und 

lud ihn zu Tiſche ein. Auch bezeigte er freundlichen Antheil 

in einem Concert, das Mozarts Schwägerin, Aloyſia Lange, 

im Theater gab. „Gluck“ — ſo berichtet Mozart dem Vater 

(12. März 1783) — „hatte die Loge neben der Langiſchen, 

worin auch meine Frau war; er konnte die Symphonie und 

die Arie nicht genug loben und lud uns auf künftigen Sonn⸗ 

tag alle zum Speiſen ein.“ Freilich war dies zu einer Zeit, 

da Gluck, von jeder Rivalität unbedroht, bereits auf ſeinen 

Lorbeern gemächlich ausruhte; trotzdem muß die Theilnahme 

des berühmten Altmeiſters den Jüngeren hoch erfreut und auch 
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in der öffentlichen Meinung gehoben haben. Lange vorher 

waren Gluck und Mozart allerdings ſchon einmal zuſammen⸗ 

getroffen: im Jahre 1768, als der zwölfjährige Mozart in 
Kaiſer Joſephs Auftrag die komiſche Oper „La finta sem- 

plice“ für Wien componirt und darob allerlei Kabalen aus⸗ 

zuſtehen hatte. „Unter dieſer Zeit,“ ſchreibt Leopold Mozart, 

„haben alle Componiſten, darunter Gluck eine Hauptperſon 

iſt, alles untergraben, um den Fortgang der Oper zu hindern.“ 

Darin irrt Papa Mozart ganz unzweifelhaft. Fürs erſte hatte 

Gluck, der hochmögende Hof-Capellmeiſter, der bereits den 
„Orfeo“ und „Alceſte“ geſchrieben, den zwölfjährigen Neben⸗ 

buhler nicht zu ſcheuen; ſodann aber war er viel zu ſtolz und 

zu rechtſchaffen, um gegen ein aufſtrebendes Talent zu intri⸗ 

guiren. Aber in ſeiner Liebe zum Sohne wird Vater Mozart 

bis zur Verblendung mißtrauiſch gegen alle berühmten Com⸗ 

poniſten. Als Wolfgang zehn Jahre ſpäter nach Paris reiſt, 

warnt ihn der Vater vor den dortigen Muſik-Notabilitäten, 

ſogar vor Piceinni und Grétry, welche „eiferſüchtig 

werden müſſen“. Zwei Meiſter, denen der Lorbeer ſo feſt 

auf dem Kopfe ſaß, ſollten angſtvoll nach demſelben greifen, 

weil ein unberühmter junger Deutſcher (er hatte feinen Ido⸗ 

meneo noch nicht geſchrieben!) in Paris ſich geltend zu machen 

ſuchte. In Glucks Lebenslauf begegnen wir nur Einem jungen 

Componiſten, dem er wärmere Zuneigung geſchenkt und werk⸗ 

thätig bewieſen hat: Antonio Salieri. Nur dieſer Ausländer, 

ſagte Gluck, lerne ihm alle ſeine Manieren ab, weil kein Deut⸗ 

ſcher von ihm lernen wolle. Noch ein zweiter Componiſt, der 

junge Dittersdorf, ſchmeichelte ſich, daß Gluck ihn wie 

einen Sohn liebe; er mußte aber doch durch folgenden Zug 

enttäuſcht werden. Gluck animirte ihn (1762), mit ihm nach 

Italien zu reiſen, worüber der junge Mann vor Freude außer 

ſich gerieth. „Natürlich zahlen Sie die Hälfte der Reiſe und der 
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täglichen Ausgaben,“ bemerkte Gluck. Ja, erwidert Dittersdorf 

traurig, dazu fehlt mir das Geld! „Nun, dann iſt's nichts mit 

der Reiſe,“ antwortet Gluck froſtig und kehrt ihm den Rücken. 

Ein harmloſer, wenn auch nicht gerade claſſiſcher Charakter⸗ 

zug Glucks war ſein Prunken mit dem päpſtlichen Orden vom 

goldenen Sporn, den er 1754 in Rom erhalten hatte. Mo- 

zart wurde ſchon als 14 jähriger Knabe mit demſelben Orden 

decorirt, trug ihn aber nur nothgedrungen bei feierlichen An⸗ 

läſſen und nannte ſich blos auf einigen Jugendarbeiten „Ca- 

valiere“ Mozart, ſpäter nicht mehr. Gluck hingegen unter⸗ 

ſchrieb ſich conſequent „Chevalier“ oder „Cavaliere“ Gluck, 

was ihn natürlich nur als Ritter des genannten Ordens 

bezeichnen ſollte. Nach höflicher Wiener Sitte bildete ſich aber 

bald ein „Ritter von“ daraus und die Meinung, Gluck gehöre 

dem öſterreichiſchen Ritterſtande an. Gluck iſt aber niemals 

geadelt worden und in amtlichen Decreten immer nur 

„Chevalier Gluck“ genannt. Es iſt geradezu kindiſch, wenn 

cuſikſchriftſteller heute noch immer „Ritter von Gluck“ ſchreiben 

und unſere Theaterzettel Opern von „Chriſtoph Ritter von Gluck“ 

anzeigen. Im vorigen Jahrhundert gingen die Regierungen 

mit Adels⸗ und Ordensverleihungen ebenſo ſparſam um, als 

heutzutage verſchwenderiſch. Eine Erhebung Glucks in den 

Adelſtand würde in dem damaligen Oeſterreich ein enormes 

Aufſehen erregt haben, und weder das Adelsdiplom noch die 

zahlloſen davon berichtenden Zeitungen hätten ſpurlos ver⸗ 

ſchwinden können. Noch einmal: es beſteht nicht der mindeſte 

Grund, dem großen Namen Gluck ein „von“ vorzuſpannen. 

Er war allzeit ein Ritter ohne Furcht und Tadel, aber niemals 

ein „Ritter von“. Gluck und ſeine Familie hatten ſich freilich 

in dieſe noble Illuſion dergeſtalt hineingelebt, daß ſogar auf 

dem Grabſtein ſeiner Wittwe, die ebenſo bürgerlich war wie 

er ſelbſt, der Name „Marianne Edle von Gluck“ zu leſen iſt. 
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Der einzige bekannte Componiſt des achtzehnten Jahrhunderts, 

der geadelt wurde, iſt Karl von Dittersdorf, geborener 

Ditters. Er war als angenehmer, geiſtreicher Geſellſchafter 

dem Fürſtbiſchof von Breslau perſönlich ſo unentbehrlich ge⸗ 

worden, daß dieſer ihn auf ſeinem Gebiete zum Amtshaupt⸗ 

mann ernannte und, weil dieſe Stelle geſetzlich nur einem 

Edelmanne vorbehalten war, ihm nachträglich den Reichsadel 
verſchaffte. Seitdem mußten volle hundert Jahre verſtreichen, 

bevor wieder ein deutſcher Componiſt ſich mit dem „von“ be= 

glückt ſah: Ferdinand Hiller in Köln. 

Unter den Dichtern ſeiner Zeit erſcheint uns Klopſtock 

als eine Art Seitenſtück zu Gluck, der ihn auch hoch verehrte. 

Nicht nur in ihrem künſtleriſchen Schaffen zeigen die beiden 

Männer eine auffallende Analogie, indem ſie ſich in einer 

früher ungeahnten Region von Idealität aufſchwangen, deren 

überſinnlich pathetiſche Ausdrucksweiſe uns erhaben und doch 

nicht ſelten abſtract und fleiſchlos anmuthet. Auch in ihren 

menſchlichen Schwächen ähneln ſich Gluck und der Sänger des 

Meſſias. „Klopſtock,“ verſichert deſſen Zeitgenoſſe Bodmer, 

„hält alle Ehre, die man ihm anthut, für Schuldigkeit; er er⸗ 

röthet über das höchſte Lob nicht.“ Gluck ſoll es nicht viel 

anders gemacht haben. In ihrer Wirkung auf die Nation ge⸗ 

wahren wir jedoch einen tief gehenden Unterſchied. Gluck hat 

ſeinerzeit durch Feines feiner Werke eine jo allgemeine, an De⸗ 

lirium grenzende Schwärmerei hervorgerufen, wie Klopſtock mit 

den zwei erſten Geſängen der Meſſiade. Ueberhaupt iſt kein 

Tondichter jemals ſo angebetet worden, wie der Poet Klop⸗ 

ſtock. Aber Glucks Wirkung iſt viel nachhaltiger geblieben. 

Während wir an Klopſtock jederzeit die Würde einer epoche— 

machenden Erſcheinung verehren, aber zu einer Lectüre ſeiner 

Meſſiade ſchwer zu bewegen ſind, erbauen wir uns zur Stunde 

noch an Glucks lyriſchen Tragödien. Uebrigens hat die 
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Muſik bald nach Gluck eine noch gewaltigere Wendung ge— 

macht, als die Dichtkunſt nach Klopſtock. Hettner nennt es 

eines der ſprechendſten Zeugniſſe für das rieſenhaft ſchnelle 

Fortſchreiten jenes wunderbaren Zeitalters, daß zwiſchen dem 

Klopſtockſchen Meſſias und dem Goetheſchen Fauſt nur die kurze 

Spanne von fünfundzwanzig Jahren liegt. Iſt es aber nicht 

ein noch viel größeres Wunder, daß nur zehn Jahre Mo⸗ 

zarts Don Juan von Glucks Armida trennen? 
Seine Begeiſterung für Klopſtock zeigt uns Gluck noch von 

einer neuen, den älteren Muſikern fremd gebliebenen Seite: 

dem lebhaften Intereſſe für Dichtkunſt und Litteratur. Er hat 

außer mehreren Klopſtockſchen Oden auch deſſen Bardiet „Die 

Hermannsſchlacht“ componirt. Glucks Freunde, denen er ſelbſt 

dieſe für die Nachwelt leider verlorenen Geſänge oft aus⸗ 

wendig am Clavier vortrug, zählten ſie zu ſeinen originellſten 

und geiſtvollſten Schöpfungen. Gluck wollte mit ſeiner Com⸗ 

poſition der „Hermannsſchlacht“ ſich an der in Wien zu grün⸗ 

denden Akademie der Wiſſenſchaften betheiligen, in deren In⸗ 

tereſſe Klopſtock an Kaiſer Joſef geſchrieben hatte. Das ſchöne 

Project ſcheiterte bekanntlich, und ſeitdem war Gluck nicht zu 

bewegen, ſeine Hermannsſchlacht niederzuſchreiben. Nächſt 

Glucks Beziehung zu Klopſtock iſt auch die zu Wieland her⸗ 
vorzuheben. In einem Briefe aus Weimar (13. Juli 1776) 

äußert Wieland den Wunſch, ein lyriſches Drama für Gluck 

zu dichten, und bittet dieſen um Mittheilung ſeiner Gedanken 

darüber. „Einmal,“ ſchreibt Wieland, „war mir Antonius 

und Kleopatra ſtark im Kopf und Herzen — aber wenn ich 

mich auch hineinarbeiten könnte, ſo iſt dies wenigſtens kein 

Sujet für Wien, wo dieſer Exceß von Liebe, wie ich nicht 

zweifle, anſtößig gefunden würde.“ Leider iſt eine ſolche Aſſo⸗ 

ciation der beiden, damals im Alter ſchon vorgerückten berühmten 

Männer nie zur Ausführung gelangt. 
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Es iſt ſehr angenehm, von einem großen deutſchen Com⸗ 

poniſten melden zu können, daß er weder Hunger litt, noch 

Schulden hinterließ. Gluck, der arme Förſtersſohn, hatte ein 
für jene Zeit großes Vermögen geſammelt. Den erſten Grund 

dazu legte ſeine Vermählung mit der reichen Großhändlers⸗ 

Tochter Marianne Pergin in Wien. Gluck heirathete ſie in 

ſeinem 36. Jahre und lebte 37 Jahre lang mit der trefflichen, 

für ihn unermüdlich ſorgenden Frau in glücklichſter Harmonie. 

In Paris gewährte man ihm ungewöhnlich hohe Honorare, 

z. B. für „Iphigenie in Tauris“ 12 000 Francs und 4000 

Francs Extrazulage. Er forderte hierauf für die (eigentlich 

todtgeborene) Oper „Echo und Narcis“ 20000 Francs und 

drohte der ob ſolcher Forderung erſchrockenen Direction, ſich 

direct bei der Königin zu beklagen. Vom Wiener Hof bezog 

Gluck einen fixen Jahresgehalt von 2000 Gulden und vom 

König von Frankreich einen zweiten von 3000 Francs bis an 
ſein Lebensende.) Außerdem war er „ſehr thätig im öffent⸗ 

) Glucks Anſtellungsdecret vom 18. October 1774 möge hier ob 
ſeiner merkwürdigen Abfaſſung wortgetreu mitgetheilt ſein: 

„Von Ihrer Majeſtät der Kaiſerin, Königin Maria Thereſia ꝛc. 
Unſerer allergnädigſten Frau wegen, dem Chevalier Gluck in Gnaden 

anzufügen: a 

Allerhöchſtgedacht Ihre k. k. Apoſt. Majeſtät hätten demſelben in 

Anſehung ſeiner in der Muſik beſitzende gründliche Kenntniſſe, und dar⸗ 

gethanen beſonderen Geſchicklichkeit, wie auch in verſchiedenen Compo⸗ 

ſitionen erprobten Fähigkeit, die Stelle eines k. k. Compoſiteurs mit 

einem aus dem k. k. Univ. Kameralzahlamte zu beziehen habenden 

Gehalte von zweitauſend Gulden dergeſtalt allerhuldreichſt zu verleihen 
geruht, daß er ſeine ſich eigen gemachte ausnehmende Kunſterfahrenheit 

mit allmöglicher Befliſſenheit erweitern und ſich ſomit als wirklicher 

k. k. Hofcompoſiteur ſelbſt tituliren und ſchreiben, wie auch von jeder⸗ 

mann dafür angeſehen, geachtet und benamſet werden möge und wolle. 

Welchem nach ihm, Chevalier Gluck, dieſe allerhöchſt gefällig ge— 
ſchöpfte Entſchließung zur gehorſamſten Nachricht und Berechtigung auf 
allerhöchſten Befehl hiermit in Gnaden bedeutet wird.“ 
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lichen Actienſpiel“ und hatte einen eigenen Haus⸗Abbé, der im 

Verein mit Frau Gluck ſein Vermögen verwaltete. Gluck be- 

ſaß ein Landhaus mit Garten in Perchtoldsdorf und das ziei- 

ſtöckige Haus auf der Wiedener Hauptſtraße Nr. 32, in welchem 

er unmittelbar nach einem reichlichen Diner und einer kurzen 

Spazierfahrt am 15. November 1787 den letzten Athemzug 

that. In ſeinen letzten Jahren war Gluck durch einen Schlag⸗ 

anfall zwar vorſichtiger und enthaltſamer geworden, ohne jedoch 

ſeine Lebensfreudigkeit und guten Humor einzubüßen. Gewiß 

iſt er ein Liebling der Götter geweſen. Sie haben ihm die 

beſten Güter geſchenkt: ein tapferes Herz in geſundem Körper, 

nie ermüdende und ſtets belohnte Arbeitsluſt, Ruhm und Ehre, 

ein treffliches Weib, ein heiteres Alter und einen unerwartet 

raſchen, glücklichen Tod. 
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N n dieſen Tagen, da die Geſtalt der großen Kaiſerin als 

J mächtiges Erzbild vor unſeren Augen emporwächſt und 

uns lebhafter als ſonſt anregt, ihrem Weſen nachzudenken und 

nachzufühlen, fragen wir auch mit erneuertem Intereſſe nach 

ihrem Verhältniß zur Tonkunſt und den Tonkünſtlern. Maria 

Thereſia beſaß nicht gewöhnliche Empfänglichkeit und Begabung 

für Muſik. Allerdings nicht in dem Maße, wie ihr Vater 

Karl VI. und ihr Sohn Joſef II., welche wir als leiden⸗ 

ſchaftliche Muſikfreunde und tüchtige Muſiker kennen. Maria 

Thereſia hatte, wie ſich dies von einer Tochter Karls VI. von 

ſelbſt verſteht, eine ſehr ſorgfältige muſikaliſche Ausbildung ge⸗ 

noſſen. Die berühmten italieniſchen Opern⸗Componiſten Cal⸗ 

dara und Haſſe, dann der gefeierte Clavierſpieler und 

Clavier⸗Componiſt Wagenſeil waren ihre Muſiklehrer. Bei 

den Opern und Balletten, welche nach der Sitte der Zeit von 

Mitgliedern der kaiſerlichen Familie und des vornehmſten Adels 

in den Gemächern der Burg, Schönbrunn und Laxenburg „auf 

geheimer Schaubühne“ (d. h. nicht öffentlich) aufgeführt wurden, 

pflegte die Erzherzogin in Geſang und Tanz ſich vor allen 

auszuzeichnen. Später, als der Ernſt der Familien⸗ und Re⸗ 
13* 
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gierungsſorgen hart an fie trat, hat fie ihre muſikaliſchen Fertig⸗ 

keiten vernachläſſigt. Aber ſorgſam wachte ſie darüber, daß 

ihre Kinder tüchtigen Muſikunterricht erhielten. Bei einem 

kleinen Feſte, das ſie im October 1759 gab, ſpielte Joſeph auf 
dem Violoncell, Karl auf der Violine, ihre Schweſtern Marianne 

und Marie auf dem Clavier. Im Geſang waren alle geübt; 

Joſeph liebte es noch in viel ſpäterer Zeit, als er ſchon Kaiſer 

war, mit ſeinen Schweſtern gemeinſchaftlich Tonſtücke aufzu⸗ 

führen. 
Ein beſonderes Intereſſe haben für uns die perſönlichen 

Beziehungen der Kaiſerin zu den großen Tondichtern, welche 

kürzere oder längere Zeit unter ihrer Regierung wirkten: 

Gluck, Haydn und Mozart. Am nächſten von dieſen Dreien 
ſtand ihr Gluck. Er hatte ſich nach ſeinem italieniſchen 

Aufenthalt 1751 in Wien bleibend niedergelaſſen und war 

Capellmeiſter der Oper geworden. In dieſer Stellung ſchrieb 

er raſtlos für die Hoffeſte und für die Oper. Die italieniſchen 

Dichtungen waren meiſtens von dem Hofpoeten Metaſtaſio 

verfaßt, der durch mehr als fünfzig Jahre in Wien gelebt 

und von Maria Thereſia zahlreiche Gunſtbezeigungen erfahren 

hat. Sie ſchrieb dieſem unter Anderm einen überaus herz⸗ 

lichen Brief über eine komiſche Cantate: „II Parnasso con- 

fuso“, welche 1763, mit Muſik von Gluck, von den Erz 

herzoginnen Eliſabeth, Amalia, Joſepha und Carolina in Schön⸗ 

brunn vorgetragen wurde. Metaſtaſios Anhänglichkeit an die 

Kaiſerin war auch ſo groß, daß er jeden Ruf zur Rückkehr in 

ſeine Heimat zurückwies. Nichts glich dem Schmerz, den er, 

der 82 jährige Greis, bei dem Hinſcheiden der Kaiſerin empfand.“) 

Wie Metaſtaſio, ſo kam auch Gluck häufig mit der Kaiſerin 

und ihrer Familie in Berührung. Die Kaiſerin ernannte ihn 

*) Arneth, „Geſchichte Maria Thereſias“. Band IX, S. 285. 



Maria Therefia und die Muſik. 1977 

zum k. k. Hof⸗Compoſiteur mit 2000 fl. Gehalt. Gegen ihre 
ſonſtige Gewohnheit verſah ſie ihn mit Empfehlungsſchreiben 

nach Paris, wo Gluck gleichzeitig von Marie Antoinette eine 

Penſion von 6000 Francs erhielt. Maria Thereſia beabſich⸗ 

tigte ſogar Glucks „Iphigenie in Aulis“ von den Sängern der 

Pariſer Oper in Wien aufführen zu laſſen. Der große Erfolg 

dieſer Oper in Paris und die Huldigungen, welche ihre Tochter 

Marie Antoinette dabei empfangen hatte, erregten das Verlangen 

der Kaiſerin danach. Die Aufführung ſollte zur Feier der 

Anweſenheit ihres Sohnes, des Erzherzogs Ferdinand, und 

ſeiner Gemahlin Maria Beatrix in Wien ſtattfinden. Da die 

Kaiſerin auch ihren Sohn Joſeph damit überraſchen wollte, ſo 

wurde die Sache nur insgeheim betrieben. An der Schwierig⸗ 

keit, die hervorragendſten Pariſer Opernſänger für längere Zeit 

nach Wien zu bekommen, überdies an dem Koſtenpunkte, ſcheiterte 

das Project. Graf Lacy ſchlug der Kaiſerin vor, als Erſatz 

Herrn Hamon mit feiner „troupe complete pour l’opera 

comique francaise et des comedies frangaises“ nach Wien 

zu berufen; die Geſammtkoſten würden ſich für ein ganzes 

Jahr nur auf 57,000 Francs oder ungefähr 23,000 Gulden 

belaufen. Die Kaiſerin dankt dem Grafen für ſeinen Eifer, 

lehnt aber ſeinen Vorſchlag ab. „Ich wage es nicht,“ ſchreibt 

ſie am 16. Mai 1775, „die Berufung dieſer Troupe auf mich 

zu nehmen. Ihr kennt die Empfindlichkeit des Kaiſers in 

dieſem Punkte. Anſtatt ein Vergnügen zu bereiten, würde ich 

nur üble Laune und Kritik hervorrufen über dieſe armen Leute 

und über diejenigen, welche fie protegirten.““) So wurde 

denn den hohen Gäſten zu Ehren eine komiſche Oper von 

Gluck: „La Cythere assiégée“ auf dem Schönbrunner Schloß⸗ 

) „Briefe Maria Thereſias an ihre Kinder und Freunde.“ 

Herausgegeben von A. v. Arneth. Band IV, S. 409. 
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theater gegeben, die der Kaiſerin viel Vergnügen machte. Gluck 

ſelbſt kehrte nach ſeinem Pariſer Triumphe bleibend nach 

Wien zurück und überlebte hier die Kaiſerin noch um ſieben 

Jahre. 

Glucks jüngerer Zeitgenoſſe, Joſeph Haydn, iſt mit der 

Kaiſerin viel weniger in Berührung gekommen. Die eigentliche 

Glanzzeit Haydns fällt erſt in die Zeit nach dem Tode Maria 
Thereſias; auch war ſein Aufenthalt in Wien — infolge der 

Anſtellungen bei Fürnberg, Morzin und Eszterhazy — ſelten 

von längerer Dauer. Zweimal in Haydns Jünglingsjahren 

hat die Kaiſerin vorübergehend in das Leben des ſpäter be- 

rühmten Componiſten eingegriffen. Die erſte Scene war nicht 

eben claſſiſcher Art. Der 13jährige Haydn war Sängerknabe 

in der kaiſerlichen Hofcapelle und tummelte ſich an einem 

Ferialtage mit ſeinen Kameraden im Schönbrunner Park. Die 

Buben kletterten an den noch aufgeſtellten Baugerüſten von 

Stock zu Stock lärmend hinauf. Wiederholt, aber immer ver⸗ 

gebens hatte die Kaiſerin von ihren Fenſtern aus das wag⸗ 

halſige Treiben bemerkt und Befehl gegeben, den Jungen das 

Herumklettern zu unterſagen. Endlich verlor ſie doch die Ge— 

duld, ließ den Hofcapellmeiſter Reutter kommen und bezeichnete 

ihm voll Eifer namentlich einen blonden Dickkopf als den 

eigentlichen Rädelsführer. „Das iſt der Sepperl!“ rief der 

Capellmeiſter. „Nun, ſo laſſ' Er ihm einen recenten Schilling 

aufmeſſen,“ befahl die Kaiſerin, und Reutter ſorgte dafür, daß 
dieſe a. h. Auszeichnung ſofort beſtellt werde. Der zweite 

Fall hatte etwas ſchlimmere Folgen. Maria Thereſia pflegte 
alljährlich am Leopoldstag ihre Andacht in Kloſterneuburg zu 

verrichten. Die Kirchenmuſik wurde bei dieſem Anlaß von der 

Hofcapelle ausgeführt. Der Kaiſerin fiel die ſchöne Stimme 
eines neuen Sängerknaben auf, und ſie belobte deſſen Solo um 

ſo nachdrücklicher, als ſie längſt bemerkt hatte, daß es mit der 
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bisher ſehr gerühmten Stimme des gewöhnlichen Soliſten ſtark 

abwärts gehe. Das war wieder unſer armer Haydn. Er 
begann ſo auffallend zu mutiren, daß die Kaiſerin ſcherzhaft 

zu Reutter äußerte, der Geſang des jungen Haydn ſei eher ein 

Krähen zu nennen. Reutter verſtand den Wink, ſetzte Haydn 

ſofort gegen deſſen von der Kaiſerin belobten jüngeren Bruder 

Michael zurück und gab ihm bald darauf gänzlich den Ab— 

ſchied.“) Für Haydn kam nun eine Zeit der Rathloſigkeit, 

Verlaſſenheit und bitteren Entbehrung. Doch ſollte es ihm 

ſpäter noch einmal beſchieden ſein, in geſicherter und angeſehener 

Stellung der Kaiſerin gegenüberzuſtehen. Sie hatte ſich ent⸗ 

ſchloſſen, am 1. September 1773 einen Ausflug nach Eszter⸗ 

haz zu unternehmen, mit ihren Töchtern Maria Anna und 

Eliſabeth und ihrem jüngſten Sohne Erzherzog Maximilian. 

„Ich geſtehe,“ ſchrieb ſie ihrer Tochter Marie Antoinette, 

„dieſe Vergnügungspartie koſtet mich ein ſehr großes Opfer; 

ich bin zu derlei Dingen nicht mehr gemacht.““) Doch war 

ſie nachträglich zufrieden mit dem Erfolg. Der prachtliebende 

Fürſt Nikolaus Eszterhazy hatte das Luſtſchloß Eszterhaz aus 

einem Sumpfe hervorgezaubert und zu einem zweiten Verſailles 

ausſtaffirt. Hier reſidirte er den größten Theil des Jahres 

mit ſeinem zahlreichen Hofſtaat, ſeinem Opernperſonal und 

ſeiner trefflichen von Haydn dirigirten Muſikcapelle. Der 

Kaiſerin zu Ehren, die nie zuvor in Eszterhaz geweſen, waren 

die glänzendſten Feſte und Luſtbarkeiten vorbereitet. Am erſten 

Abend hörte Maria Thereſia die komiſche Oper von Haydn: 
„L’Infedeltä delusa“, deren treffliche Ausführung ſie zu dem 

Ausſpruch veranlaßte: „Wenn ich eine gute Oper hören will, 

gehe ich nach Eszterhaz.“ Der Oper folgte ein Maskenball, 

) C. F. Pohl, „Joſeph Haydn“, I, 17. 
0 Arneth, „Geſchichte Maria Thereſias.“ Band IX, S. 289. 
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dann geleitete der Fürſt die Kaiſerin zu dem chineſiſchen Luſt⸗ 

hauſe. Da ſpielte die fürſtliche Capelle unter der Leitung 

Haydns deſſen C-dur-Symphonie, welcher dann der Name der 

Kaiſerin beigelegt wurde. Haydn wurde der Monarchin vor⸗ 

geſtellt und benützte die Gelegenheit, ſie an den „recenten 

Schilling“ zu erinnern, der ihm auf ihren Befehl im Schön⸗ 

brunner Schloßgarten aufgemeſſen worden, für welche aller⸗ 

gnädigſte Auszeichnung er ſich nun nachträglich bedankte. Maria 

Thereſia, die gerne an ihre in Schönbrunn verlebte glücklichſte 
Zeit erinnert wurde, antwortete ſcherzhaft, mit dem Finger 

drohend: „Sieht Er, lieber Haydn, der Schilling hat doch ſeine 

guten Früchte getragen!“ Am nächſten Tage um 4 Uhr nach⸗ 

mittags wohnte die Kaiſerin einer Vorſtellung im Mario⸗ 

netten⸗Theater bei, das zu den berühmteſten Specialitäten 

des Fürſten gehörte. Es wurde eine Oper von Haydn: 

„Philemon und Baucis“, nebſt einem luſtigen Vorſpiele, „Ju⸗ 

piters Reiſe auf der Erde“, gegeben. Die Kaiſerin war von 

der Maſchinerie und den exacten Bewegungen der reich coſtü⸗ 

mirten Puppen ſo angenehm überraſcht, daß ſie ſich vier Jahre 

ſpäter mit demſelben Marionetten-Apparat eine Oper in Schön⸗ 

brunn aufführen ließ. Einer merkwürdigen Aeußerung Maria 

Thereſias über Haydn werden wir ſpäter noch begegnen. 

Auch Mozart zählte eine Begegnung mit Maria Thereſia 

zu ſeinen unvergeßlichen Jugendeindrücken, aber — ſehr ver⸗ 

ſchieden von jenen Haydns — zu ſeinen glücklichſten. Man 

kennt die auch bildlich oft dargeſtellte Scene: der ſechsjährige 

Mozart in Schönbrunn, vor dem kaiſerlichen Hof ſich als 

Claviervirtuos producirend. Er benahm ſich da als ein leb—⸗ 

haftes Kind mit entzückender Unbefangenheit: der Kaiſerin 

ſprang er auf den Schoß und küßte ſie nach Herzensluſt. Sie 

ſchenkte ihm außer dem Honorar ein lilaſeidenes Kleid mit 

breiten Goldborten, das für den Erzherzog Maximilian gemacht 
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war. Der kleine Mozart war ſehr ſtolz auf die Kaiſerin. 

Als in Paris die Marquiſe von Pompadour, die ihn vor ſich 

auf den Tiſch ſtellen ließ, ſein Entgegenkommen abwehrte, rief 

er entrüſtet: „Wer iſt denn die da, daß ſie mich nicht küſſen 

will? Hat mich doch die Kaiſerin geküßt.“ Und als man ihm 

an einem kleineren deutſchen Hof Muth machen wollte, er— 

widerte er, er habe vor der Kaiſerin geſpielt, und da ſei ihm 

nicht bange. Sechs Jahre nach dieſem erſten Beſuch kam 

Mozart wieder nach Wien, und am 7. December 1768 ge= 

langte bei der Einweihung der neuen Waiſenhauskirche auf 

dem Rennweg in Gegenwart der Kaiſerin ein von Mozart 

componirtes Hochamt unter feiner perſönlichen Leitung zur Auf 

führung. Seither traf Maria Thereſia mit Mozart, der erſt 

im December 1781 nach Wien kam, um daſelbſt zu bleiben, 

nicht mehr zuſammen. Aber ſie hatte ihn nicht vergeſſen. 

Als im October 1771 in Mailand die Vermählung ihres 

Sohnes Ferdinand mit der Erbprinzeſſin Beatrix von Modena 

ſtattfand, erhielt Mozart durch Vermittlung des Grafen Fir— 

mian von der Kaiſerin den Auftrag, zu dieſer Feſtlichkeit 

ein paſſendes Mufſikſtück zu componiren. Er ſchrieb die dra— 

matiſche Serenade „Ascanio in Alba“, welche großen Beifall 

und die Auszeichnung wiederholter Aufführung erfuhr, wäh— 

rend dergleichen Feſtſerenaden ſonſt nur Einmal aufgeführt 

wurden. Maria Thereſia ſendete dafür dem jungen Masſtro 

eine koſtbare, mit Diamanten beſetzte Uhr als Geſchenk. Erz⸗ 

herzog Ferdinand, welcher bei dieſem Anlaß das große Ta- 

lent des fünfzehnjährigen Mozart ſchätzen gelernt, äußerte 

brieflich gegen die Kaiſerin, daß er ihn gern in ſeine Dienſte 

nähme. Maria Thereſia antwortet darauf, ſie wiſſe nicht, in 

welcher Eigenſchaft er den „jeune Salzburger“ eigentlich 
anſtellen wolle, und glaube nicht, daß ihr Sohn eines Com- 

poſiteurs oder überhaupt überflüſſiger Leute (gens inutiles) 
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bedürfe. Wenn es ihm jedoch Vergnügen mache, ſo wolle 

ſie ihn nicht daran hindern.) Auf den erſten Blick mag 
dieſe Aeußerung Maria Thereſias vielleicht befremden; in 

Wahrheit enthält ſie aber nicht entfernt eine abgünſtige Mei⸗ 

nung über Mozart, dem ja die Kaiſerin ſelbſt den auszeichnen⸗ 

den Auftrag zur Compoſition der Feſtcantate gegeben; fie 

wollte lediglich dem Erzherzog von überflüſſigen Ausgaben 

abrathen, wie ſie es ja regelmäßig auch gegen Marie Antoi⸗ 

nette that. 

Im Verhältniß zu der erſtaunlich großen Zahl der uns 

überlieferten Briefe der Kaiſerin ſind die darin vorkommenden 

Bemerkungen über Muſik und Muſiker ſehr ſpärlich. Immerhin 

haben wir in den reichhaltigen Briefſammlungen, deren Heraus⸗ 

gabe man Herrn Geheimrath Alfred v. Arneth verdankt, 

manchen intereſſanten Ausſpruch der großen Kaiſerin über 

Theater und Muſik gefunden. Am häufigſten in den Briefen 
an ihren Sohn Erzherzog Ferdinand, welcher ſeit October 1771 

als General⸗Gouverneur der Lombardei in Mailand lebte, und 

an deſſen Gemahlin, Maria Beatrix von Modena.“ ) Da find 

gleich ihre Bemerkungen über den Umgang mit Theaterleuten 

höchſt charakteriſtiſch. Sie ſchreibt im Januar 1772 an den 

Erzherzog Ferdinand: „Ich muß bemerken, daß Dein Brief 

vom 17. an Deinen Bruder mir gar nicht gefällt, und daß es 

für Euch Beide unpaſſend iſt, beſonders mit Rückſicht auf das 

Alter Deines Bruders und den Stand, für den er beſtimmt iſt. 

Laßt es bleiben, Euch mit Perſonen vom Theater anzugeben; 

man muß nicht einmal ihren Namen außerhalb des Theaters 

ausſprechen, noch weniger ſich mit ihnen ernſtlich beſchäftigen. 

) „Briefe Maria Thereſias an ihre Kinder.“ Herausgegeben von 
ae eth, Tao. 93. 

**) „Briefe der Kaiſerin Maria Thereſia an ihre Kinder und 

Freunde.“ Herausgegeben von A. v. Arneth. 4 Bände. 
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Ich ſage das nicht umſonſt; mit fünfzig Jahren hat man Er⸗ 

fahrungen. Ich liebe Dich zu ſehr um Dich mit dieſen Bagatellen 

und Fadaiſen beſchäftigt zu ſehen und eingeweiht, in Theater⸗ 

Intriguen. Wenn ſie gut ſpielen, ſo ſei freigebig gegen ſie; 

im übrigen ſollen ihre Namen und noch mehr ihre Anekdoten 

Dir allezeit unbekannt bleiben. Das kommt von dem eifrigen 

Theaterbeſuch und den leiſe geführten Geſprächen über ihre 

Vertraulichkeiten und Reden — welcher Zeitverluſt! Sobald 
man ſich den Kopf anfüllt mit dieſen Nichtigkeiten, iſt der letzte 

Reſt ernſthaften Nachdenkens verſcheucht.“ 

** ** 
* 

Wir laſſen nunmehr aus den Briefen Maria Thereſias 

eine Reihe von Ausſprüchen über Muſik und Muſiker, Opern 

und Ballete folgen. 

In dem Briefwechſel mit Kaiſer Joſeph läßt die 

Kaiſerin Theater⸗ und Muſik⸗Angelegenheiten völlig beiſeite. 

Hingegen ſpricht Joſeph in zwei Briefen vom Jahre 1761 

über den Hof und Kammermuſik⸗ und General-Spectakel⸗ 

Director Grafen Durazz o. Dieſer ſage, daß er das Amt 

niederlegen, aber in Wien bleiben wolle in einer andern Stel— 

lung. „Madame Durazzo frohlockt bereits, in der Hoffnung, 

fie würden in Wien mit ihrem Gehalt und comme Muſik⸗ 

graf bleiben. Aber ſie machen die Rechnung ohne den Wirth 

und ich glaube, Ew. Majeſtät thäte gut, Durazzo und ſeine 

Frau zu entfernen, zwei immerhin gefährliche Perſonen, welche 

genug Confuſionen angerichtet haben.“ “) 

Weit ergiebiger zeigt ſich für unſern Zweck die bereits er- 

wähnte Correſpondenz der Kaiſerin mit ihrem Sohn, dem Erz⸗ 

) „Briefe Maria Thereſias an Joſeph II.“ Herausgegeben von 
A. v. Arneth. (Wien 1867.) 
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herzog Ferdinand und deſſen Gemahlin. Rührend iſt darin 

insbeſondere die Sorgfalt und Anhänglichkeit der Kaiſerin für 

ihren ehemaligen Muſiklehrer, den berühmten italieniſchen Opern⸗ 

componiſten Johann Adolph Haſſe (geb. 1699 bei Hamburg, 

1783 in Venedig). Maria Thereſia übergiebt ihm ein 

Schreiben an ihre Schwiegertochter, die Erzherzogin Maria 

Beatrix, in Mailand, und empfiehlt ihr den Ueberbringer mit 

dem Wunſche, er möge nicht auf der Reiſe die Gicht bekommen. 

„Er iſt alt; er war mein Muſiklehrer vor 38 Jahren. Immer 

habe ich ſeine Compoſitionen vor allen anderen geſchätzt; er 

iſt der Erſte geweſen, der die Muſik fließender und angenehmer 

gemacht hat. Er hat viel gearbeitet; möglich, daß er zur 

Stunde nicht mehr ſo gut reuſſirt, aber ich weiß es ihm Dank, 
daß er mit ſo viel Friſche an dieſes Werk gegangen iſt und 

ſich damit ſelbſt nach Mailand begiebt.“ Und dem Erzherzog 

Ferdinand ſchreibt ſie: „Sage mir, wie Dir die Oper gefiel 

und was das Publikum dazu geſagt hat? Man erzählt hier, 

die Muſik habe nicht gefallen; es thäte mir leid um den alten 

Haſſe.“ Die Oper, nach deren Erfolg ſich die Kaiſerin er- 

kundigt, kann nur „Ruggiero“ ſein, Haſſes letztes Werk, 

das er auf einen Text von Metaſtaſio zu den Vermählungs⸗ 

Feierlichkeiten des Erzherzogs Ferdinand componirt und in 

Mailand am 10. October 1771 zur Aufführung gebracht hat. 

Daß Arneth darunter die Oper „Ascanio“ vermuthet, iſt 
offenbar nur ein Schreibfehler. „Ascanio in Alba“ war die 

theatraliſche Serenade Mozarts, welche am ſelben Abend 

mit Haſſes „Ruggiero“, der eigentlichen Feſtoper, aufgeführt 

wurde. „Mir iſt leid,“ ſchreibt Leopold Mozart, „die Sere- 

nade des Wolfgang hat die Oper von Haſſe ſo niedergeſchlagen, 

daß ich es nicht beſchreiben kann.“ Der greiſe Haſſe aber war 

als Beſiegter neidlos genug, um auszurufen: „Dieſer Jüng⸗ 

ling wird uns alle vergeſſen machen!“ Wie man ſieht, war die 
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Beſorgniß der Kaiſerin, Haſſe werde vielleicht nicht mehr reuſ⸗ 

ſiren, ſehr begründet. Nach Haſſes Rückkehr ſchreibt die Kai⸗ 

ſerin an Maria Beatrix: „Ich bin entzückt über alles, was 

Haſſe (der ſchon die Gicht hat) und ſeine Tochter mir von Dir 

erzählten, und danke vielmals für alle die Aufmerkſamkeiten, 

welche Du ihnen erwieſen haſt.“ 

In einem Brief an den Erzherzog Ferdinand (März 1772) 

beklagt die Kaiſerin den Tod des Hof-Capellmeiſters Reutter.“ 

In einem andern erſucht ſie ihn, ihr die Muſik und die Fi⸗ 

guren zu zwei Contretänzen zu ſchicken. Durch mehrere Briefe 

der Kaiſerin (Juli — September 1772) zieht ſich die Verhand⸗ 

lung über eine vom Erzherzog Ferdinand gewünſchte Muſik⸗ 

capelle: „Es freut mich, daß Du mich um meine Zuſtimmung 

bitteſt, Dir eine Muſik zu verſchaffen, wie die der Marie. Du 

kannſt die Muſiker von Paar haben, welche die beſten unter 

allen ſind. Der Erzbiſchof von Colocza trägt ſie Dir an, ſie 

ſind in Preßburg. Wenn man ſchon eine Muſik haben will, 

ſo iſt's beſſer eine gute als eine mittelmäßige zu nehmen; tau⸗ 

ſend Gulden mehr oder weniger, das fällt da nicht ins Ge— 

wicht.“ „Deine Muſik,“ ſchreibt die Kaiſerin einige Wochen 

ſpäter, „iſt nach Mantua beordert; ich hoffe, Du wirſt mit ihr 

zufrieden ſein. Den zwei erſten Spielern habe ich jedem 700 fl. 

bewilligt; für jeden der drei übrigen 500 fl. nebſt der Woh⸗ 

nung und Kleidung, welche Du ihnen außerdem giebſt. Du 

kannſt kaum glauben, welches Vergnügen es den guten Deut⸗ 

ſchen macht, daß Du deutſche Muſiker nach Italien kommen 

läßt; ſie ſind darüber freudeſtrahlend!“ Auf eine weitere An⸗ 

) Johann Georg v. Reutter (Sohn des 1738 verſtorbenen 
Hof⸗Organiſten Georg Reutter) wurde 1731 Hof-Compofitor, 1747 
zweiter, 1769 erſter Hof⸗Capellmeiſter. Als Kirchen⸗Componiſt war er 

ſeinerzeit tonangebend. Er war es, der den Knaben Haydn nach 

Wien gebracht und ſchlecht behandelt hat. 
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frage des Erzherzogs antwortet die Kaiſerin: „Was die Muſik 

betrifft, ſo hängt es ganz von Deinem Belieben ab, wem ſie 

unterſtehen ſoll. Khevenhüller hat recht: wenn Du ſie be⸗ 

handelſt comme une Kammermuſik, ſo gehören ſie zum 

Oberſthofmeiſter. Da es aber nur fünf Perſonen ſind, kannſt 

Du ſie recht wohl dem Oberſt⸗Stallmeiſter zuweiſen, beſonders 

wenn ſie Uniform tragen.“ 

Höchſt intereſſant und charakteriſtiſch für die muſikaliſche 

Geſchmacksrichtung Maria Thereſias iſt eine Stelle aus ihrem 

Briefe an die Erzherzogin Maria Beatrix vom 12. November 

1772: „Was Du mir über das Requiem von Reutter ſagſt, 

hat mich gerührt. Das iſt auch mein Lieblingsſtück unter allen 

ſeinen Compoſitionen. Für die Kirche hat er mehrere recht 

gute Sachen geſchrieben. Man muß ſich nur an ſeine Stelle 

verſetzen; es mußte alles ſehr kurz ſein und von Schülern, 

von Kindern ausgeführt werden. Er mußte alſo das Fehlende 

durch Inſtrumente und Bäſſe ſuppliren. Was das Theater 

betrifft, ſo geſtehe ich, daß ich den geringſten Italiener allen 

unſeren Componiſten vorziehe, auch dem Gaßmann, dem 

Salieri, dem Gluck und anderen. Sie vermögen mand)- 

mal zwei oder drei gute Stücke zu machen, aber was das 

Ganze betrifft, ziehe ich immer die Italiener vor. Für die 

Inſtrumente iſt jetzt ein gewiſſer Haydn, welcher originelle 
Ideen (idées particulières) hat, aber das iſt erſt im Beginn.“ 

In ihrer innerſten Neigung für die italieniſche Muſik, bei 

welcher ſie erzogen war, trifft die Kaiſerin ohne Frage zu⸗ 

ſammen mit dem Geſchmack ihres Sohnes Joſeph. Seine 
klare Einſicht, ſein national deutſcher Sinn bewogen Joſeph den 

Zweiten, der deutſchen Muſik, insbeſondere der deutſchen Oper 

jede Förderung zuzuwenden; er wußte auch den hohen Flug 

eines Gluck und Mozart zu ſchätzen; aber ſympathiſcher blieb 

ihm ſtets italieniſcher Geſang, italieniſche Melodie. Wie wir 
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geſehen, hat auch Maria Thereſia für die deutſchen Hof⸗Capell⸗ 

meiſter und Componiſten Reutter, Gaßmann, Gluck 
und Salieri (den fie trotz ſeiner italieniſchen Heimat ob ſeines 

Stils und ſeiner Wiener Anſäſſigkeit zu den Deutſchen zählte), 

endlich für Haydn und Mozart es keineswegs an An— 

erkennung und Auszeichnung fehlen laſſen; aber ſie verhehlt 

nicht, daß in der Opernmuſik der geringſte Italiener ihr lieber 

ſei, als alle Deutſchen. 

In ihren Briefen erwähnt Maria Thereſia auch häufig 

den Balletmeiſter Noverre, den man als Reformator ſeines 

Kunſtfaches ungefähr den Gluck des Balletes nennen könnte. 

So ſchreibt ſie im Jahre 1774 an ihren Sohn Ferdinand in 

Mailand: „Ich bin ſehr froh, daß Noverre in Mailand 

Erfolg gehabt hat. Man ſagt, daß Angiolino dort ebenſo 

ſchwer vermißt werde, wie Noverre hier. Erſterer giebt hier 

abſcheuliche Ballete, und Madame (Angiolino) brüſtet ſich aufs 

äußerſte. Ich ſage nicht, daß Noverre im übrigen ebenſo voll- 

kommen ſei; er iſt unhaltbar, beſonders wenn er etwas Wein 

im Kopfe hat, was ihm oft geſchieht; aber ich finde ihn ganz 

einzig in ſeiner Kunſt und in der Geſchicklichkeit, ſelbſt die ge= 

ringſten Mitglieder vortheilhaft zu verwenden.“ Ueber die 

Theater ſchreibt die Kaiſerin gleichfalls an Maria Beatrix im 

Januar 1776: „Jetzt hören die Vorſtellungen der komiſchen 

Oper im deutſchen Theater auf, und ich weiß nicht, ob No- 

verre im ſtande ſein wird, für dieſen Verluſt vollſtändig zu 

entſchädigen.“ Und im Juni desſelben Jahres: „Wir haben 

gegenwärtig neun deutſche Theater, eine Opera buffa, drei 

Feuerwerke, und die ganze Welt ſchreit, daß man ſich lang⸗ 

weile; nicht ohne Grund. Mir thut es leid, aber ich habe 

verſprochen, mich nicht hineinzumiſchen.“ Wir wiſſen heute 

nicht, worüber wir uns mehr wundern ſollen, ob über dieſen 

Reichthum an Unterhaltungen in der Sommerſaiſon oder über 
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die Ungenügſamkeit der alten Wiener, die dabei über Lang⸗ 

weile ſchrieen! 

Zu den ſchönſten, rührendſten Briefen, die wir kennen, 

gehören die der Kaiſerin an ihre Tochter Marie Antoi⸗ 

nette, die Dauphine und nachmalige unglückliche Königin von 

Frankreich. Mit 15 Jahren ward die liebreizende Prinzeſſin 

in ein fremdes Land vermählt, auf einen gefährlichen hohen 

Poſten geſtellt. Die Kaiſerin fühlte, daß ihre ſo junge, un⸗ 

erfahrene Tochter noch immer der mütterlichen Ueberwachung 

und Leitung bedürfe, und wurde nicht müde, ihr ausführliche, 

in alle Details eingehende Briefe nach Paris zu ſchreiben. 

Wenn uns die Briefe Maria Thereſias an Joſeph II. die 

thätige, ſtarke und weiſe Regentin enthüllen, ſo giebt uns 

ihre Correſpondenz mit Marie Antoinette ein unvergleichlich 

treues Bild der ſorgenden und liebenden Mutter. Ihre Briefe 

an die junge Königin von Frankreich überſtrömen von Zärt⸗ 

lichkeit, aber nicht von jener weichlichen Zärtlichkeit, welche, den 

Liebling umſchmeichelnd, jeden Fehler desſelben überſieht und 

beſchönigt. Im Gegentheile wiederholt ſie in der liebevollſten 

Weiſe unermüdlich die Belehrungen und Ermahnungen, welche 

ſie für ihr Kind nothwendig erachtet. Sie warnt Antoinette 

vor Luxus und Vergnügungsſucht, vor Jagd- und Spielpartien, 

giebt ihr Weiſungen für ihr Benehmen, ihre Kleidung und 

Coiffüre, am häufigſten aber den dringenden Rath, ernſte Lectüre 

und Muſik nicht zu vernachläſſigen. Namentlich in den Jahren 

1776 und 1777 kommt ſie immer wieder darauf zurück. „Ich 

war ſo froh,“ ſchreibt die Kaiſerin, „Dich für Muſik eingenommen 

zu ſehen; habe Dich auch oft um Bericht über Deine Lectüre 

gequält. Seit einem Jahre höre ich nichts mehr, weder von 

Lectüre, noch von Muſik.“ Marie Antoinette antwortet ſo⸗ 

gleich darauf: „Mein Geſchmack für Muſik hat nicht aufgehört, 

ich beſchäftige mich damit ebenſo oft und mit gleichem Ver⸗ 
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gnügen. Ich hatte jede Woche ein Concert zu Hauſe und 

habe dabei mit mehreren Perſonen geſungen.“ Der nächſte 

Brief der Kaiſerin nimmt dies gleich belobend zur Kenntniß: 

„Je suis bien aise, que vous continuez la musique et la 

lecture, ressources n&cessaires, mais surtout 

pour vous!“ Dieſe Bemerkung kehrt, wenig verändert, noch 

in mehreren Briefen der Kaiſerin wieder. Im October 1777 

meldet Marie Antoinette aus Fontainebleau: „Ich leſe, ich 

arbeite, ich habe zwei Muſiklehrer, einen für Geſang, den an⸗ 

dern für die Harfe.“ Einmal ſchickt ihr die Kaiſerin Muſik⸗ 

ſtücke für die Harfe und verlangt zu wiſſen, ob Antoinette 

„dieſelben zu ſpielen vermochte oder nicht“. So ſorgt Maria 

Thereſia, nachdem wichtigere Angelegenheiten und ſchwerere 

Sorgen bei ihr die Muſik zurückgedrängt hatten, doch noch 

immer wachſamen Auges dafür, daß ihre fern von ihr lebenden 

Kinder der Tonkunſt nicht untreu werden. 

I 

Zur Feier der Enthüllung des Maria Thereſia-Denkmals 
in Wien gab der Hof am 13. Mai 1888 ein „Theätre 

par“ im Hofoperntheater. Es war wohl die prachtvollſte 

von allen Theater⸗-Vorſtellungen, die in den letzten vierzig 

Jahren feſtlichen Anlaß in Wien geſchmückt haben. Eine Reihe 

blendender, lebensvoller Bilder zog an dieſem Abend vor un— 

ſerem Auge vorüber. Zur Bewunderung drängte aber nicht 

blos das reiche Schaugepränge dieſes Feſtſpiels, ſondern noch 

weit mehr der hiſtoriſche Geiſt, welcher es beſeelte. Gehört 

ſchon ein formvollendeter, die Idee des Feſtes unmittelbar 

widerſpiegelnder Prolog zu den nicht leichten Aufgaben, wie 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 14 
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ſchwierig wird vollends die Zuſammenſtellung einer ganzen 

muſikaliſchen Gelegenheits-Feſtvorſtellung! Die Hauptaufgabe 

war im vorliegenden Falle, das Feſtſpiel reizvoll und anziehend 

für die Gegenwart und doch in ſtetem Zuſammenhang mit der 

Zeit Maria Thereſias zu geſtalten. Sie ward im Hofopern⸗ 

theater überraſchend gut gelöſt. Die Muſik zu der eriten 

größeren Hälfte der Feſtvorſtellung — Ouvertüre, Singſpiel 

und Ballet — beſtand aus lauter Compoſitionen von Gluck, 

der par excellence der große Operncomponiſt der thereſiani⸗ 
ſchen Epoche heißen darf. In dem militäriſchen Nachſpiele 

(Feldlager Maria Thereſias) erklangen ausſchließlich echte alte 

Märſche, Soldatenlieder und Volksweiſen aus jener Zeit. So 

wurde auch muſikaliſch die hiſtoriſche Einheit durchaus feſtge⸗ 

halten den ganzen Abend hindurch — bis auf einen einzigen 

Augenblick, der vorübergehend dieſe ſo ſchön bewahrte Einheit 

ohne Noth durchbrach. Director Jahn ließ nämlich die Ouver⸗ 

türe zu Glucks „Iphigenia in Aulis“ mit dem von Richard 

Wagner hinzucomponirten Schluß ſpielen. Auch jene Zu⸗ 

hörer, die gar nicht zuhörten, frappirte auf dem ſchöngedruckten 

Theaterzettel der Name Richard Wagner als etwas Fremdes 

in dieſer ſtreng hiſtoriſch begrenzten Vorſtellung, die ſonſt mit 

keinem Tacte über das achtzehnte Jahrhundert hinaus ſchritt. 

Ehe der moderne Wagnerſche Schluß aufkam, ſpielte man die 

Gluckſche Ouvertüre immer und überall mit dem (wirklich oder 

vermeintlich) Mozartſchen Schluß. Viel hundertmal hat ſie 

unſer Orcheſter mit dieſem alten Mozartſchen Schluß aufge⸗ 

führt — warum gerade nicht an dieſem einen Abend! Daß 

die Wagnerſche Bearbeitung feiner, unſerem modernen Em⸗ 

pfinden verwandter iſt, als jene alte, haben wir oft genug an⸗ 

erkannt. Aber dieſer tragiſch hinſterbende Wagnerſche Schluß 

entſpricht weder dem Charakter einer Feſt vorſtellung, noch der 

Praxis Glucks, welcher alle ſeine nicht unmittelbar in die 
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Scene überleitenden Ouvertüren kraftvoll mit heroiſchem Pomp 

abſchloß, alſo ganz im Stile der alten „Mozartſchen Be⸗ 

arbeitung.“ Es wäre pedantiſch, eine ſolche Kleinigkeit hier 

zu erwähnen, hätte nicht die Direction ſelbſt durch ihre muſter⸗ 

haft feſtgehaltene muſikaliſche Chronologie uns empfindlich ge- 

macht gegen die geringſte davon abweichende Willkür. Der 

moderne Schluß mag ſo poetiſch ſein, wie er wolle — die 

Zeit Maria Thereſias hat mit Richard Wagner nichts zu 
ſchaffen. 

Nach der Ouvertüre ſprach Sonnenthal mit edler Ein⸗ 

fachheit und Wärme einen Prolog von Ferdinand v. Saar, 

dem Dichter der rührend ſchönen Novelle „Innocenz“. Das 

Gedicht, welches vornehmlich die hohen menſchlichen Tugenden 
der großen Kaiſerin preiſt und nebenbei gemüthvoll ihre Vor⸗ 

liebe für Wien und Schönbrunn ſchildert, drang in aller 

Herzen. 

Nun folgte Glucks einactiges Singſpiel „Les amours 

champétres“, von Kalbeck und J. N. Fuchs unter dem 

Titel „Die Maienkönigin“ bearbeitet. Es iſt dies eine jener 

kleinen Operetten, welche Gluck in den Jahren 1755 - 1766 
auf franzöſiſche Textbücher von Favart für den Wiener Hof 

componirt hat. Als eine bedeutendere Probe aus dieſer Serie 

hat uns das Hofoperntheater bereits den „Betrogenen Kadi“ 

vorgeführt. Die Handlung der „Amours champeétres“ iſt 

überaus einfach. Helene, die Schönheit des Dorfes, wird von 

zwei Freiern beſtürmt: dem reichen, dicken Pächter Richard und 

einem Pariſer Stutzer Damon. Beide erſuchen, jeder für ſich, 

die junge Bäuerin Liſette, ihre Fürſprecherin bei Helenen zu 

machen. Bevor jedoch Liſette dieſe Miſſion ausführen kann, 

liegen ſchon die beiden Nebenbuhler einander in den Haaren 

und der unverhofft dazwiſchentretenden Helene zu Füßen. Die 
Schöne läßt die beiden, ihr gleich unausſtehlichen Bewerber 

14* 
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ſchwören, ſich mit der Wahl, welche fie treffen werde, unbedingt 

zufrieden zu ſtellen. Sie leiſten, des Sieges gewiß, den ver⸗ 

langten Eid, und Helene wählt — keinen von beiden, ſondern 
den armen Schäfer Philint, der in hoffnungsloſer Liebe zu ihr 

verſchmachten will. Der reiche Pächter fällt ſofort der klugen 
Liſette zu, und der Pariſer Geck muß ſich an dem Anblick 

zweier glücklicher Pärchen genügen laſſen. — Glucks Muſik, 
anſpruchslos, leicht, mitunter auch dürftig und conventionell, 

läßt den künftigen großen Tragiker, den Componiſten der Al⸗ 

ceſte und Iphigenie kaum ahnen. Dennoch erregt ſie in uns 

eine Art bewundernden Erſtaunens, wie anmuthig und mühelos 

ein Gluck ſich ehedem in dieſes leichte, noch an das Vaude⸗ 

ville ſtreifende franzöſiſche Genre zu finden wußte. Errang 

er doch das entſcheidende Lob eines franzöſiſchen Kenners, wie 

Favart, welchem der Wiener Hoftheater-Director Graf Du⸗ 

razzo zwei dieſer Gluckſchen Partituren zugeſchickt hatte, in der 

Abſicht, Favart zur Ueberſendung von immer mehr und mehr 

Librettos anzueifern. „Es ſcheint mir,“ antwortet ihm Favart, 

„daß der Chevalier Gluck ſich vollkommen auf dieſe Art Com⸗ 

poſition verſteht. Seine 2 komiſchen Opern laſſen nichts zu 

wünſchen übrig, was den Ausdruck, den Geſchmack und die 

Harmonie, ja ſogar die franzöſiſche Proſodie betrifft. Ich würde 

mich geſchmeichelt fühlen, wenn Mr. Gluck ſein Talent an 

meine Arbeiten wenden wollte; ich würde ihm deren Erfolg 

verdanken.“ Favart ſchien, wie ſo viele damals, der Anſicht, 

daß Gluck eigens auf die Welt gekommen ſei, um komiſche 

Operetten zu ſchreiben. Immerhin dürfte Glucks Singſpiel, ſo 

wie es vorliegt und auf der kaiſerlichen Hof-Bibliothek einzu⸗ 

ſehen iſt, den Feſtgäſten vom 13. Mai eine kleine Enttäuſchung 

bereitet haben. Da traten jedoch der feine Spürſinn und die 

oft bewährte Geſchicklichkeit des Hofopern⸗Capellmeiſters J. N. 
Fuchs hilfreich ins Mittel. Er that, was Gluck ſelber ſo oft 
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gethan, und verpflanzte aus einigen ähnlichen Singſpielen des 

Meiſters mehrere der hübſcheſten Stücke in die „Amours 

champötres“. Dieſe von Fuchs inoculirten Geſangsblüthen 

wollen uns noch duftiger ſcheinen als die der urſprünglichen 

Partitur. Während die erſten Nummern des Originals etwas 

dürftig und leblos klingen, erfreuen uns das Duett zwiſchen 

Damon und Liſette („Der Marquis von Monſoupir“), das 

Zankduett zwiſchen dem Stutzer und dem Pächter, endlich das 

komiſche Lied des letzteren: „Die Lieb' iſt eine Plage“, durch 

größere Lebendigkeit und Friſche. Sie ſtammen aus Glucks 
Operette: „L'isle de Merlin“. Auch die beiden aus „La fausse 

esclave“ entlehnten Stücke: das Duett zwiſchen Liſette und 

Richard: „Ja, ich geſtehe, daß ihr im Rechte ſeid“, und das 

hübſche Quartett in G-dur, gehören bei aller Anſpruchsloſigkeit 

der Erfindung zu den anmuthigſten Nummern. Die beiden 

ausgeführteſten Duette gehören hingegen den „Amours cham- 

petres“ urſprünglich an: das mit einem hübſchen Contraſt 

zwiſchen ſentimentalem und heiterem Geſang ſpielende erſte 

Duett zwiſchen Liſette und Philint, dann das Liebesduett am 

Schluß des Stückes, deſſen in Terzen hervorſtrömende Melodie 

auch ein etwas ſtärkerer Zug von Empfindung belebt. Ihr 

deutſcher Text lautet: 

Alle trüben Zweifel zerſtreuen ſich, 
Die entſchwund'nen Zeiten erneuen ſich; 

Können Luſt und Schmerz uns trennen nicht — 

Welch ein Glück, zu faſſen und nennen nicht! 

Wir geben dieſe Verſe als eine kleine Probe von Kalbecks 

Ueberſetzungskunſt. Seine Uebertragung lieſt ſich wie ein leicht 

fließendes deutſches Original⸗Gedicht. Getreu iſt ſie nicht, und 

das gerade gehört zu ihren Vorzügen. Die meiſten Theater⸗ 

Ueberſetzungen ſind getreu dem fremden Original, aber nicht 

getreu der deutſchen Sprache. Sie verunſtalten das Stück und 
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verderben die Darſteller, welche ſich gewöhnen, ungeheuerliche 

Satzfügungen unverſtändlich vorzutragen oder ſie durch hohles 

Pathos noch greller aufzuſchminken. Das Gluckſche Singſpiel 

wurde von drei ſchmucken Sängerinnen: Fräulein Lola Beeth, 

Fräulein Forſter und Frau Papier, gut geſungen und in 

den beiden komiſchen Partien von Herrn Schrödter und 

Herrn v. Reichenberg überdies vortrefflich geſpielt. Wenn 

wir an dieſer glänzend, nur allzu glänzend, ausgeſtatteten Vor⸗ 

ſtellung etwas auszuſetzen hätten, ſo wäre es die Wahl des 

Coſtüms. Man hat die Perſonen dieſer Bauerncomödie à la 

Watteau coſtümirt, in der affectirten, luxurirenden Tracht, in 

welcher die Verſailler hochadelige Geſellſchaft zu Ende des 

17. und anfangs des 18. Jahrhunderts ihre arkadiſchen Schäfer⸗ 

ſpiele aufführte. Gewiß war die Regie des Hofoperntheaters 

im guten Glauben, damit etwas correct Hiſtoriſches zu leiſten. 

Dem iſt aber nicht ſo. Die entſcheidendſte Autorität über die 

Richtigkeit des Coſtüms hat ohne Zweifel der Autor des be= 

treffenden Stückes, alſo hier der Dichter und Theater-Director 

Favart, und neben ihm die gefeierte Madame Favart, welche 

die (geſtern von Fräulein Lola Beeth dargeſtellte) „Helene“ 

1751 in Paris creirt hat. Favart erklärt es für lächerlich 

und abgeſchmackt, wenn derbe Bäuerinnen mit einem koſtbaren 

Halsſchmuck auftreten, in ſeidenen Strümpfen mit geſtickten 

Zwickeln, mit flitterbenähten Schuhen, mit Spitzen und Bändern 

bedeckt vom Fuß bis zu der thurmhohen Coiffüre. Es ſei der 
werthvollſte Fortſchritt, daß das Coſtüm, das man zu Ende 

des 17. und noch zu Anfang des 18. Jahrhunderts nicht ver⸗ 

ſtanden oder doch gröblich vernachläſſigt habe, heute ſo correct 

als möglich eingehalten wird.“) Dieſe Reform war vielleicht 

*) Favart, ,„Memoires et correspondance littéraire.“ 

(Paris, 1808.) 
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das weſentlichſte Verdienſt Favarts und ſeiner Frau, welche 

freilich an einem Abend mehr durchſetzte, als ihr Mann in 

mehreren Jahren. „Sie hatte niemals ein Vorbild, aber ſie 

wurde eines,“ ſagt Favart von ihr. Von dem Tage, da 

Madame Favart zum erſten Mal (als Baſtienne, dann als 

Helene) in echter Bauerntracht erſchien, in wollenem Kleide 

und Holzſchuhen, hatte ſie das Spiel gewonnen; ſofort folgten 

die anderen Schauſpielerinnen ihr nach, die einen aus Verſtand, 

die anderen aus Eiferſucht. Favart forderte aber dieſes natur⸗ 

gemäße Coſtüm nicht blos für Paris; er empfiehlt es wieder⸗ 

holt dem Grafen Durazzo, der ihn in allen Stücken ſo eifrig 

zu Rathe zog, daß es von Favart hieß, er dirigire eigentlich 

von Paris aus das Wiener Hoftheater. Er bemüht ſich, in 

Paris einen Coſtümſchneider für Wien zu finden, und über— 

wacht ſorgfältig den Schnitt der Kleider und Putzgegenſtände. 

Gewänder, Federn, Perücken und alles ſonſt Erforderliche 

ſchickt er an Durazzo, und niemals ohne ausführliche Ans 

weiſung, wie dieſe Kleider und Coiffüren zu tragen, wie ſie 

nach dem Charakter der verſchiedenen Rollen zu verändern ſind. 

Immer verlangt er für ſeine ländlichen Comödien das Bauern- 

coſtüm. Alſo wie die Darſteller der „Amours champétres“ 

coſtümirt ſein ſollen und wie ſie in Paris unter des Autors 

Direction coſtümirt waren, darüber herrſcht nicht die geringſte 

Ungewißheit. Und wie ſchädigt dieſe unmögliche Schäfertracht 

den Eindruck der Handlung, der Muſik! Einem Bauernjungen 

in lila Atlashöschen und ſeidenen Strümpfen, einer Ziegen— 

hirtin in unermeßlichem Reifrock und hoher, gepuderter Perücke 

glaube ich nicht ein Wort von ihren Empfindungen. Auf Spiel 

und Vortrag übt dieſes Coſtüm einen faſt unwiderſtehlichen 

Zwang zur Unnatur, Minauderie und Geſpreiztheit. Die Dar⸗ 

ſteller können ja keinen Augenblick vergeſſen, daß ſie zwiſchen 

zwei unverſöhnlichen Widerſprüchen eingeklemmt find: dem fei- 
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denen Kleid und dem bäuerlichen Charakter. Kleider machen 

Leute; auf dem Theater aufrichtige oder verlogene. 

An das Singſpiel ſchließt ſich ein Schäferballet, das von 

der Handlung der „Maienkönigin“ ganz unabhängig und ſomit 

im Rechte iſt, das traditionelle arkadiſche Schäfercoſtüm beizu⸗ 

behalten. Einige Coſtüme, wie das von Fräulein Abel — 
kurzer Reifrock, Schnürſtiefel, Bruſtharniſch und ein federum⸗ 

wallter Helm auf der gepuderten Lockenperücke — erinnern an 

die Zeit Lullys; ſie ſind hiſtoriſch treu, häßlich und glänzend 

— zum Augenübergehen. Zu dieſem Paſtorale hat ebenfalls 

Herr Capellmeiſter Fuchs Balletmuſiken, ſieben an der Zahl, 

aus verſchiedenen Opern von Gluck (Armida, Orpheus, Echo 

und Narciß) ſo effectvoll als möglich zuſammengeſtellt. Es 

herrſcht viel Feinheit und höfiſche Grazie in dieſen Sätzen. 

Immerhin ſind wir Kinder des 19. Jahrhunderts etwas ver— 

wöhnt in Bezug auf Tanzmuſik, von der wir reizvollere Melodie 

und lebhafteren Rhythmus verlangen. So kommt es, daß nach 

den ſanften Liebesklagen der ſingenden Schäferei und der 

monotonen Feierlichkeit der Gluckſchen Balletmuſik die Gäſte 

des Theätre paré allmählich eine Sehnſucht übermannte nach 

kräftigeren Klängen, am liebſten nach herzhaftem Trommelwirbel 

und Trompetenſignalen. Dafür war in dem militäriſchen Nach⸗ 

ſpiel aufs allerſchönſte geſorgt. 

Der Vorhang hebt ſich zum letzten Male, und wir ſehen 

ein öſterreichiſches Feldlager aus der Zeit des ſiebenjährigen 

Krieges vor uns. Eine köſtliche Illuſtration zu den Freilig- 
rathſchen Verſen: „Zelte, Poſten, Werda-Rufer, — Luſt'ge 

Nacht am Donau⸗Ufer!“ Eine Reihe loſe zuſammenhängender, 

ebenſo prächtiger wie charakteriſtiſcher Soldatenſcenen zieht nun 

an uns vorüber. Von keiner eigentlichen Handlung zuſammen— 

gehalten, entziehen ſie ſich beinahe der Schilderung. Es iſt 

leichter, ſie zu rühmen, als zu erzählen. Soldaten aller 
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Waffengattungen zu Fuß und zu Pferde füllen die Bühne: 

Grenadiere, Musketiere, Scharfſchützen, Kanoniere, Cüraſſiere, 

Dragoner, Panduren — alle in den hiſtoriſchen Uniformen. 

Sie exerciren nach dem umſtändlichen, ſeltſamen Reglement 

jener Zeit, das auch der Nichtmilitär mit größtem Intereſſe 

vor ſich lebendig werden ſieht. Die Accurateſſe, mit welcher 

alle dieſe Evolutionen ausgeführt werden, dazu das Unge— 

zwungene und Maleriſche der verſchiedenen ſich bildenden und 

wieder auflöſenden Gruppen, die vielfarbigen Nationalcoſtüme 

und Uniformen, dazu die charakteriſtiſchen Märſche, Lieder und 

Chöre — das alles wirkt zu einem unvergeßlichen Geſchichts⸗ 

und Sittenbild zuſammen. Die große Aufgabe, das ganze 

militäriſche Nachſpiel mit Muſik auszuſtatten, hat abermals 

Herr Fuchs meiſterhaft gelöſt. Aus alten verſtaubten Drucken 

und ſeltenen Manuſcripten hat er eine Anzahl öſterreichiſcher 

Infanterie- und Cavalleriemärſche aus der Zeit Maria Thereſias 

aufgeſtöbert und im Geiſt jener Epoche inſtrumentirt. Zwiſchen 

dieſen Märſchen erklingen abwechſelnd alte Soldatenlieder mit 

Chor (darunter natürlich das populäre Laudon⸗Lied und „Prinz 

Eugen“); und wirbeln ungariſche und ſlovakiſche Tänze feurig 

durcheinander. Zum Schluß das Maria-Thereſia⸗Monument 

in bengaliſcher Beleuchtung, umrauſcht von den Klängen unſerer 

Volkshymne, von Trommelwirbel und Trompeten-Fanfaren! 

Dieſes „Feldlager“ iſt ein ſceniſches Meiſterwerk, wie es kaum 

eine zweite Bühne der Welt herzuſtellen vermag. Der Capell⸗ 

meiſter, der Regiſſeur, der Coſtümier, der Balletmeiſter — ſie 

alle mußten, um dieſes unvergleichliche Soldatenſtück hinzuſtellen, 

ſich in Gelehrte verwandeln und doch zugleich Künſtler bleiben. 





VIII. 

Zum Jubilüum 

von Mozarts „Don Juan“. 

(29. October 1887.) 





I. 

$) 

J edes Volk übt die ſchöne Sitte, den hundertſten Geburtstag 

5 ſeiner großen Dichter und Tonſetzer öffentlich zu feiern. 

Ohne Beiſpiel aber ſteht es da, daß der hundertſte Geburtstag 

einer einzelnen Oper feſtlich begangen wird. Und nicht blos 

an dem Orte ihrer denkwürdigen erſten Aufführung, nicht blos 

im Vaterlande des Meiſters, ſondern einmüthig in allen Re⸗ 

ſidenzen der muſikaliſchen Kultur. Dies iſt jetzt der Fall mit 

Mozarts Don Juan. Während in der Regel nur Fach⸗ 

gelehrte die Jahrzahlen wichtiger erſter Aufführungen innehaben, 

weiß jeder Muſikfreund, daß Mozarts Don Juan am 29. Oc⸗ 

tober 1787 in Prag ſeinen Siegeslauf angetreten hat. Außer 

den ſämmtlichen deutſchen Operntheatern werden auch die großen 

lyriſchen Bühnen von Paris, London, Brüſſel, Stockholm, 

Petersburg am 29. October den Don Juan ſo feſtlich als 

möglich aufführen und die Weihe dieſes Tages durch Gelegen⸗ 

heits⸗Gedichte, Tableaux und ſonſtige Feierlichkeiten erhöhen. 

Dieſer erhebende Vorgang, der allein ſchon die ganz einzige 

Bedeutung und Lebenskraft von Mozarts Don Juan darthut, 

iſt, wie geſagt, ſelber eine außerordentliche Thatſache. An die 

Centenalfeier einer Gluckſchen Oper iſt nirgends gedacht 
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worden; weder in Paris, der Geburtsſtätte der beiden Iphi⸗ 

genien und Armidas, noch in Wien, wo man das Jubiläum 

von Orpheus (1862) und von Alceſte (1867) nicht nur nicht 

bemerkte, ſondern dieſe Opern ſelbſt völlig vergeſſen hatte. 

Selbſt an die Premiere von Mozarts epochemachender „Ent⸗ 

führung aus dem Serail“ (12. Juli 1782) dachte kein Menſch, 

und das Andenken der hundertjährigen „Hochzeit des Figaro“ 

wurde hier im vorigen Sommer nur durch eine Alltagsauf⸗ 

führung geweckt, wie ſie für die beſcheidenſte ſilberne Hochzeit 

nicht genügt hätte. Allein auch die Dramen unſerer großen 

Dichter werden an ihrem hundertſten Geburtstag nicht gefeiert 
und gleichſam hoch erhoben allem Volke gezeigt. Die Centenal⸗ 

feier von Schillers Räubern in Mannheim (1882) war eine 

rein locale; weder Leſſings Nathan, noch Schillers Ka⸗ 

bale und Liebe, noch Goethes Egmont, Götz, Clavigo — 

Stücke, deren hundertſter Geburtstag in die letzten ſieben Jahre 

1879 1884 fiel — haben in Deutſchland die Huldigung er⸗ 
lebt, welche jetzt der Oper Don Juan allerwärts ſpontan zu 

theil wird. So zeigt ſich uns denn Mozarts Meiſterwerk als 

ganz einzig daſtehend in der unwandelbaren Liebe und Ver⸗ 

ehrung der Menſchen. Wie die Theologie einen ihrer Beweiſe 

für die Unſterblichkeit der Seele „ex consensu populorum“ 

herleitet, ſo ließe ſich heute die Unſterblichkeit von Mozarts 

Don Juan beweiſen aus der Uebereinſtimmung aller Völker. 

Die hundert Jahre allein thun's freilich nicht; das haben 

wir bei Gluck geſehen, deſſen „Orpheus“ und „Alceſte“ zwar 

jetzt in Wien wiedererweckt ſind, aber wiedererweckt aus halb⸗ 

hundertjährigem Schlaf, im Zuſtande völligen Vergeſſenſeins. 

Mozarts Don Juan mußte zwar an einzelnen Orten auch zeit⸗ 

weiſe Unterbrechungen erleiden, im großen und ganzen jedoch 

hat er faſt jede, namentlich jede deutſche Bühne ſtandhaft be⸗ 

hauptet, die er einmal betreten. Solche Continuität und un⸗ 
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unterbrochene, ja ungeſchwächte Wirkung ein volles Jahrhundert 

hindurch iſt ohne Beiſpiel im Gebiet der Oper, dieſer zuſammen⸗ 

geſetzteſten und darum vergänglichſten aller großen Kunſtformen. 

Was ſich außer Mozarts Opern überhaupt erhalten hat aus 

dem vorigen Jahrhundert, ſind vier bis fünf Werke von Gluck, 

Cimaroſas „Matrimonio segreto* und ſpeciell in Paris 

noch zwei oder drei Singſpiele von Grͤtry und Mon- 

ſigny. Allein auch dieſe wenigen Stücke tauchen ſehr ſelten, 

in langen Zwiſchenräumen und auf einer verſchwindend kleinen 

Zahl von Bühnen auf. Nur eine beſcheidene kleine Oper wäre 

außerdem zu nennen, welche leider nicht in ihrer Vaterſtadt 

Wien, aber doch manchmal in Deutſchland noch ihre alten 

luſtigen Glieder regt und gerade für unſern Zuſammenhang 

von Intereſſe iſt: Dittersdorfs „Doctor und Apotheker“. 

Blos ein Jahr älter als Don Juan, ward ſie 1786 zum 

erſten Mal in Wien gegeben und von einem Erfolg gekrönt, 

wie ihn ſo ſtark und einhellig nur wenige Opern jener Zeit 

errungen haben. Dieſes ergötzliche komiſche Singſpiel hätte 

aus muſikaliſchem Geſichtspunkt wie aus hiſtoriſchem eine 

Wiederaufführung in Wien als locale Jubiläumsfeier ſicherlich 

verdient; ſelbſt aus patriotiſchen Gründen, denn von den be⸗ 

rühmten Componiſten, die ſich einen Platz in der Geſchichte der 

Muſik erobert, ſind nur zwei geborene Wiener: Franz Schubert 

und Dittersdorf. 

Fragt man, welche Opern von nachmozartiſchen Tondichtern 

jo allgemeine Verehrung und Popularität genießen, daß fie — | 

die erſten nach Don Juan — an ihrem hundertſten Geburtstag | 

einer ähnlichen Feſtſtimmung begegnen und in erneuerter Jugend 

erglänzen werden, ſo iſt zuerſt Beethovens Fidelio, ſo— 

dann Webers Freiſchütz zu nennen. Das Jubiläum Fi⸗ 

delios wird in 18 Jahren (1905), jenes des Freiſchützen erſt 

in 34 Jahren (1921) eintreten. So ſpärlich wachſen auf dem 
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Felde der Oper die Unſterblichkeiten; jo dünn geſäet iſt das 

Bischen „Ewigkeit“ von hundert Jahren! Die Muſikgattung, 
welche von allen die rauſchendſten und lohnendſten Triumphe 

feiert, bietet in der Regel die allervergänglichſten. 

Das erſte Anrecht auf ein beſonders feſtliches Don Juan⸗ 

Jubiläum hat Prag. Es iſt ein gerechter Stolz der Prager, 

daß Mozart ſein Meiſterwerk eigens für ſie geſchrieben und 

zuerſt im Prager Theater ſelbſt dirigirt hat. Die Entſtehungs⸗ 

geſchichte dieſer Oper, welche neueſtens Oskar Teuber im 

zweiten Bande ſeiner vortrefflichen „Geſchichte des Prager 

Theaters“ ausführlich behandelt hat, iſt ſicherlich den meiſten 

unſerer Leſer wohlbekannt. Allein gerade in der bewegten 

Stimmung einer Centenalfeier liebt man es, ſich deren Her⸗ 

gang wieder ins Gedächtniß zu rufen, und ſo möge derſelbe 

hier raſch recapitulirt ſein. Wie kam Mozart, der in Wien 

anſäſſig und ein Liebling des Kaiſers war, dazu, ſein größtes 

Werk für das beſcheidene Theater einer Provinzialhauptſtadt 

zu ſchreiben? Seine „Hochzeit des Figaro“ hatte in Wien 

einen ſehr kurzathmigen Erfolg gehabt, in Prag hingegen ſo 

begeiſternd und anhaltend gewirkt, wie nie eine Oper zuvor. 

Mozart mußte dem Drängen ſeiner Prager Freunde und Ver⸗ 

ehrer nachgeben und ſelbſt nach der Moldauſtadt kommen. Im 
Januar 1787 langt er dort an und verlebt als Gaſt des 

Grafen Joſeph Thun in deſſen Palais die angenehmſten Tage. 

Man iſt in Mozarts Akademie wie toll über ſein Clavierſpiel 

und ſein freies Phantaſiren; man belagert das Theater, um 
ihn Figaros Hochzeit dirigiren zu ſehen. „Hier wird von 

nichts geſprochen, als Figaro,“ ſchreibt Mozart an ſeinen Freund 

Gottfried v. Jacquin in Wien, „nichts geſpielt, geblaſen, ge⸗ 

ſungen und gepfiffen, als Figaro; keine Oper beſucht, als Fi⸗ 

garo und ewig Figaro“. Für ein Publikum, das ihn ſo ſehr 

verſteht und ehrt, würde er gern eigens eine Oper ſchreiben. 
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Der Prager Theater-Director Bondini, welcher Mozarts Opern 

die beſten Einnahmen verdankte, läßt ſich das nicht zweimal 

ſagen. Er ſchließt mit Mozart einen Vertrag, wonach ihm 

dieſer für den Anfang der Herbſtſaiſon gegen das Honorar 

von 100 Ducaten eine neue Oper zu liefern habe. In Wien 

proponirt ihm der italieniſche Poet Lorenzo da Ponte, der 

auch das Libretto zu Figaros Hochzeit geſchrieben, als Sujet 

die Don Juan⸗Sage und macht ſich raſch an die Arbeit. Dichter 

und Componiſt treffen im September 1787 zuſammen in Prag 

ein, aber keineswegs mit der ganz vollendeten Oper. Mozart 

wollte erſt hier, ſorgenlos, im Kreiſe lieber Freunde die 

letzte Hand anlegen. Director Bondini, bei dem Mozart „in 

Accord“ war, quartirte ihn bei den Drei Löwen am Kohl⸗ 

markt ein, den Librettiſten da Ponte hingegen in nächſter Nähe, 

im Gaſthaus zum Platteis. Die meiſte Zeit aber verbrachte 

Mozart in der Villa des ihm befreundeten Ehepaares Duſchek, 

auf dem Weinberge Bertramka, wo er zwiſchen Kegelſpiel 

und heiterer Geſelligkeit den Don Juan vollendete. Ueber 

die unbegreiflich ſchnelle Entſtehung der Ouvertüre, welche Mo⸗ 

zart zur größten Beängſtigung ſeiner Frau und ſeiner Freunde 

von Tag zu Tag verſchob, curſiren die verſchiedenſten Anek— 

doten. Stellt man die Erzählungen der Zeitgenoſſen, Conſtanze 

Mozart, Stepanek, Niemetſchek, Genaſt, Profeſſor G. A. Meißner, 

in Reih' und Glied nebeneinander, ſo gewahrt man, daß keine 

mit der andern völlig übereinſtimmt. Die Einen berichten, 

Mozart habe in der Nacht vor der erſten Aufführung die ganze 

Ouvertüre bei einem Glaſe Punſch in ſeinem Zimmer nieder- 

geſchrieben, während ſeine Frau ihm alte Märchen erzählen 

mußte. Nach anderen ſei Mozart von ſeinen Freunden in ein 

Gartenhaus der Bertramka eingeſperrt und nicht früher befreit 

worden, als bis die Ouvertüre fertig war. Thatſache bleibt, 

daß Mozart erſt am Abend vor der Vorſtellung die Partitur 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 15 
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zu Papier gebracht und ſie am nächſten Morgen zeitig früh 

mehreren Copiſten zum Ausſchreiben der Orcheſterſtimmen über⸗ 

geben hat, welche dann noch naß vor den Augen des ungeduldig 

harrenden Publikums auf die Pulte gelegt wurden. Mozart 

hatte die Ouvertüre allerdings in jener Nacht nicht erſt com⸗ 

ponirt, ſondern die in ſeinem Kopfe längſt völlig ausgearbeitete 

in Einem Zug niedergeſchrieben, gleichſam wie ein Hellſeher 

copirt. Die That grenzt trotzdem ans Wunderbare. Das 

ſchwierige Stück wurde ohne Probe a vista geſpielt, was den 

Prager Muſikern zu nicht geringer Ehre gereicht. Aus Briefen 

Mozarts kennen wir die hohe Meinung, die er von dieſem 
Orcheſter hegte. Quantitativ war die Beſetzung nach heutigen 

Begriffen eine äußerſt ſchwache: drei Prim- und drei Second⸗ 

Violinen, zwei Bratſchen, ein Violoncell, zwei Contrabäſſe, je 

zwei Flöten, Oboén, Clarinetten, Fagotte, Waldhörner, Trom⸗ 

peten und ein Paukenſchläger. Poſaunen waren damals in 

Prag nicht bleibend angeſtellt, ſondern nur nach Bedarf von 

Fall zu Fall requirirt. Der Dirigent Strobach ſpielte in der 

Regel gleichzeitig die erſte Geige. Der Erfolg war nicht blos 

bei den vier erſten, von Mozart ſelbſt dirigirten Vorſtellungen 

überaus glänzend, er erhielt ſich auch fo ſtandhaft, daß das 

Prager Theater im Verlaufe der letzten hundert Jahre weit 

mehr Aufführungen des Don Juan erreicht hat, als die Berliner 

und die Wiener Hofoper, obgleich die beiden letzteren aus⸗ 

ſchließlich die Oper pflegen, während das Prager Theater alle 

Fächer des geſungenen und des recitirenden Dramas gleich- 

mäßig vertreten muß. 

Eduad Mörike hat dieſe Epiſode aus dem Leben 

unſeres Meiſters in einer Novelle: „Mozart auf der Reiſe 

nach Prag“, zu einem poetiſchen Bildchen geſtaltet, welches uns 

durch klare und tiefe Blicke in das Weſen Mozarts und ſeiner 

Muſik feſſelt. Wie ſehr dieſer feinfühlende Dichter perſönlich 
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von der Muſik zu Don Juan ergriffen, ja überwältigt war, 

entnehmen wir — deutlicher noch als in jener Novelle — aus 

einem intimen Briefe desſelben an ſeinen Freund Wilhelm 
Hartlaub vom 20. März 1845. Mörike hatte einen Abend 

bei David Strauß und deſſen Frau, der Sängerin Agnes 

Schebeſt, in Stuttgart verlebt und berichtet davon: „Kaufmann 

hatte ſich in währendem Geſpräch mit uns mechaniſch vor das 

offene Clavier geſetzt und war von ungefähr ins erſte Finale 

des „Don Juan“ gerathen. Die Strauß ſang ſtellenweiſe 

ungebunden aus der Erinnerung mit. Solche zufällige Concert⸗ 

ſtreifereien, wobei der Spieler unverſehens wärmer, der Vor⸗ 

trag bald ganz ernſthaft und die Aufmerkſamkeit der Geſell⸗ 

ſchaft ungetheilt wird, ſind ganz vorzüglich reizend. Iſt gar 

der Gegenſtand von ſo beſonders ergreifender Art, daß man 

ſich vor einer angekündigten vollſtändigen Aufführung fürchtet, 

wie mir's bei dieſer Oper immer geht, weil ſie zu viel ſub⸗ 

jective Elemente für mich hat und einen Ueberſchwall von altem 

Dufte, Schmerz und Schönheit über mich herwälzt, dermaßen, 

daß ich ohne den Halt an einem ſichtbaren gegenwärtigen 

Freund und Conſorten mich nicht damit einlaſſen mag: ſo muß 

man einen ſolchen Anlaß, der uns gelegentlich mit fortreißt 

und zu rechter Zeit auch wieder losläßt, doppelt danken — 

wie oft iſt mir dies Glück geworden! — da man ſonſt aus 

lauter Feigheit und Hypochondrie gar zu nichts käme.“ 

In Wien iſt bekanntlich Don Juan zum erſten Male 

am 7. Mai 1788 in italieniſcher Sprache (im Burgtheater) 

gegeben worden und hat die Zuhörer mehr befremdet als ent⸗ 

zückt. Werth und Bedeutung dieſer von den bisherigen Lieb- 

lingsopern der Wiener ſo grundverſchiedenen Muſik fanden ein 

nur ſchwaches Verſtändniß. „Don Giovanni“ verſchwand nach 

fünfzehn Vorſtellungen vom Repertoire und wurde die nächſten 

zehn Jahre hindurch gar nicht gegeben. Erſt im Jahre 1798 
15* 

— 
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nahm man die Oper wieder auf, und zwar im Kärntnerthor⸗ 

Theater in deutſcher Sprache. Von dieſem Zeitpunkt datirt 

in Wien der regelmäßige, von wachſender Einſicht und Liebe 

begleitete Kultus dieſer Oper. Eine durch die ganze Mozart⸗ 

Litteratur bis in die jüngſten Feſtſchriften ſich fortſchleppende 

Anekdote lautet: Kaiſer Joſeph habe nach der erſten Aufführung 

des Don Juan geäußert, „dieſe Muſik ſei keine Speiſe für die 

Zähne der Wiener“, worauf Mozart geantwortet haben ſoll: 

„Laſſen wir ihnen Zeit zu kauen.“ Nun iſt aber nachgewieſen, 

daß Kaiſer Joſeph zur Zeit der erſten vierzehn Aufführungen 

des Don Juan gar nicht in Wien war. Noch einmal nach 

ſeiner Rückkehr (15. December) wurde Don Giovanni aufgeführt. 

Ob der Kaiſer — da er meiſt ans Bett gefeſſelt war — dieſe 

Oper jemals gehört hat, iſt ſehr zweifelhaft. Es kann ſeine 

Aeußerung alſo beſtenfalls nur von einer ſeiner Nachmittags⸗ 

Muſiken datiren, wo er ſich einzelnes aus der Partitur zu 

Gehör brachte. Wie war es aber möglich, daß man in Wien 

ein Wunderwerk wie Don Juan ſo raſch beſeitigte? Die Mozart⸗ 

Biographen gefallen ſich darin, die Schuld oder doch den 

größten Theil der Schuld auf die Intriguen des Hofcapell⸗ 

meiſters Salieri zu wälzen, was bis heute mit geſteigerter 

Gehäſſigkeit nachgeſprochen wird. Ich glaube, daß die In⸗ 

triguen von hundert Salieris nicht im ſtande geweſen wären, 

den Don Juan einem zehnjährigen Scheintod zu überliefern, 

wenn die Oper das Publikum tief und wahrhaftig gepackt hätte. 

Die Macht einer perſönlichen Intrigue iſt viel zu ſchwach gegen 
die öffentliche Meinung, wenn dieſe nur in ſich ſelbſt feſt ſteht. 

Zu hoch überſchätzt man, was Salieri in dieſer Hinſicht ver⸗ 

mocht, und zu vorſchnell parteiiſch beurtheilt man, was er ge⸗ 

wollt hat. Kein Zweifel, daß er mit Neid auf die Erfolge 

ſeines jungen deutſchen Nebenbuhlers blickte, über deſſen Genie 

er gewiß im Reinen war. Aber von dieſer unrühmlichen Em⸗ 
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pfindung bis zur boshaft heimtückiſchen That iſt doch ein weiter 

Weg. A. W. Thayer hat ſchon vor mehr als zwanzig Jahren 
in „Dwight's Journal of music“ die Vertheidigung Salieris 

unternommen und dargethan, daß die Anſchuldigung, dieſer 

habe die erſte Aufführung von Figaros Hochzeit und von Don 

Juan aus perſönlicher Kabale hintertrieben und dann deren 

Wiederholungen eigenmächtig abgeſchnitten, durch nichts be— 

wieſen iſt, ja durch feſtſtehende Thatſachen beinahe widerlegt 

erſcheint. Figaro und Don Juan erzielten damals keine vollen 

Häuſer, und ein Blick auf das Wiener Opern-Repertoire der 

achtziger Jahre zeigt, daß neben einigen Werken Salieris über⸗ 

wiegend die leichten komiſchen Opern von Cimaroſa, Paiſiello, 

Guglielmi, Dittersdorf es waren, welche dem Geſchmacke des 

Kaiſers wie des Publikums entſprachen und ſich mit dem 

größten Erfolg behaupteten. Der exemplariſch gewiſſenhafte 

Thayer ließ ſich auch die Mühe nicht verdrießen, die Jahres- 

berichte aller Haupttheater Deutſchlands in jener Zeit zu prüfen, 

und gelangte zu dem Reſultate, daß die wichtigſten Werke 

Salieris damals in ganz Deutſchland populärer waren und 

häufiger aufgeführt wurden, als die Mozartiſchen, mit einziger 

Ausnahme der „Entführung“. Was immer die wenigen Kenner 

über Figaros Hochzeit und Don Juan gedacht haben mögen, 

für das große Publikum war Salieri ſicherlich der größte der 

damals lebenden Operncomponiſten. Das ſcheint uns heute kaum 

möglich, aber es iſt ſo. Salieri hatte damals wenig Grund, 

ſeinen jüngeren Nebenbuhler durch unehrenhafte Kabalen zu 

verdrängen. Wir begreifen aber auch andererſeits die Bitter⸗ 

keit ſeiner Bemerkungen über Mozarts Muſik, als dieſe dreißig 

Jahre ſpäter, noch zu Lebzeiten des greiſen Hof-Capellmeiſters, 

an jeder Bühne florirte, während ſeine eigenen Opern ver⸗ 

geſſen waren. Mit dem Beginn unſeres Jahrhunderts hat ſich 

Mozarts Don Juan immer feſter im Kopf und Herzen der 
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Wiener feſtgeſiedelt. Er iſt ſiegreich über alle Rivalen weg⸗ 

geſchritten und hat trotz der anfänglichen Stockungen es bis 

heute auf 470 Aufführungen gebracht. Freilich, was will das 

ſagen für den Zeitraum von hundert Jahren! Was bedeutet 

es gegen die 500ſte Vorſtellung von Gounods Fauſt, welche 

jetzt, 28 Jahre nach der Premiere, in Paris feſtlich vorbe⸗ 

reitet wird! 

IL. 

Mozarts Don Juan war endlich in Wien verſtanden, ge— 

würdigt, geliebt. Nur zu der Höhe eines gewiſſen bureau⸗ 

kratiſchen Kreiſes wollte dieſes Verſtändniß nicht recht empor⸗ 

dringen, wie die für uns betrübende Geſchichte der Original- 

Partitur beweiſt. Mozarts Wittwe hatte eine Sammlung von 

etwa 250 handſchriftlichen Werken ihres Mannes an den be⸗ 

kannten Muſikverleger und Componiſten Johann André in 

Offenbach verkauft, der dieſe Schätze zeitlebens ſorgfältig be⸗ 

wahrte. Nach ſeinem Tode theilten ſich ſeine drei Kinder zu 

gleichen Theilen darein. Die Don Juan⸗-Partitur fiel an 

Auguſte Andre, welche den Hof-Clavier-Fabrikanten J. B. Strei⸗ 

cher in Wien heirathete. Herr und Frau Streicher boten das 

Manuſcript zuerſt der kaiſerlichen Hofbibliothek in Wien zum 

Kaufe an. Dieſe bedauerte jedoch, aus Mangel an nöthigen 

Fonds den Antrag ablehnen zu müſſen. Es iſt für uns Oeſter⸗ 

reicher ein nur ſchwacher Troſt, daß die Berliner Hofbibliothek 

und das British Museum in London nachher die gleiche Ant- 
wort ertheilten. Was dieſe drei berühmten Hof- und Staats⸗ 

anſtalten glaubten unterlaſſen zu müſſen, das that eine bürger⸗ 

liche Frau, eine Künſtlerin, Pauline Viardot⸗Garcia in Paris. 

Sie erwarb das Manuſcript der Don Juan⸗-Partitur und hütet 
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es in ihrem Hauſe in einem eigenen koſtbaren Schrein als ein 

Heiligthum. Dieſe Handſchrift, die auch mir zu ſehen vergönnt 

war, giebt authentiſchen Aufſchluß über verſchiedene Fragen 

und Zweifel, welche häufigen Streit in der Muſikwelt erregt 

haben. Von Herrn Louis Viardot, dem hochgebildeten Gatten 

der Beſitzerin, iſt die Geſchichte und Beſchreibung der Don 

Juan⸗Partitur in einem Buche veröffentlicht, das, abgeſehen von 

einzelnen unwichtigen Irrthümern (zum Beiſpiel, daß Mozart 

erſt am Abend vor der erſten Aufführung in Prag ankam, daß 

dieſe am 16. October ſtattfand u. dgl.) in der Hauptſache 

durchaus verläßlich eriheint.”) Mehrere an uns ergangene 

Anfragen, welche für das lebhafte Intereſſe des Wiener Publi⸗ 

kums an dem Don Juan⸗Jubiläum ſprechen, laſſen ſich mit 

Berufung auf jenes koſtbare Manuſcript zweifellos beantworten. 

Sie münden eigentlich alle in den Satz, ob die Wiener Jubi⸗ 

läums⸗Aufführung genau mit Mozarts Original-Partitur über⸗ 

einſtimmen werde. Darauf iſt mit Nein zu antworten. Mo⸗ 
zarts Manuſcript enthält mehrere Scenen, welche — theils 

urſprünglich, theils für die erſte Wiener Aufführung componirt 

— ſelbſt den älteſten und eifrigſten Opernbeſuchern total fremd 

find, indem ſie jo gut wie nirgends gegeben wurden.) So 

ſteht unmittelbar nach dem großen Sextett im zweiten Act eine 

kurze Arie des Leporello: „h pieta!“ Er bittet darin feine 

Bedränger um Gnade und verſucht dann zu entfliehen. Aber 
während die anderen abgehen, hält Zerline ihn auf, und da 

) „Espagne et Beaux-Arts“ par Louis Viardot. Paris 1866. 
**) In der bei A. Gutmann in Wien erſchienenen „Jubiläums⸗ 

Ausgabe“ des Don Juan (Clavierauszug v. J. N. Fuchs mit neuer 

Textübertragung von Max Kalbeck) findet man dieſe Stücke voll⸗ 
ſtändig als Anhang. Leider fehlt gerade bei ihnen die deutſche Ueber⸗ 
ſetzung. 
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auch ein Bauer aus dem Gefolge Maſettos da bleibt, nöthigt 

ſie den Leporello, ſich auf einen Stuhl zu ſetzen und ſich dort 

feſt anbinden zu laſſen. Das giebt Anlaß zu einem Duettino: 

„Per queste tue manine““, in welchem Leporello vergebens 

an ſchonende Behandlung fleht, Zerline aber ſich auf eine 
exemplariſche Beſtrafung des Spitzbuben freut. Zerline ent⸗ 

fernt ſich, um die Gehilfen ihrer Rache herbeizurufen, und 

Leporello bleibt unter der Aufſicht des Bauers zurück, den er 

aber durch die Klage über heftigen Durſt bewegt, ihm Waſſer 

zu holen. Während deſſen Abweſenheit befreit ſich Leporello 

und entflieht. Aber wie bringt er dies zuwege? Die Hände 

ſind ihm mit einem Schnupftuch zuſammengebunden, und das 

freie Ende des Strickes, der ihn an den Stuhl feſſelt, iſt am 

Rahmen eines Fenſters befeſtigt. Der Gefangene zerrt mit 

Erfolg an dem Strick und reißt den Fenſterrahmen mit herab. 

Obwohl er die Hände nicht frei hat und an dem heraus⸗ 

gebrochenen Fenſterrahmen hängt, wagt er trotzdem zu ent⸗ 

ſpringen, indem er den unabweisbaren Stuhl mitſchleppt und 

das Fenſter hinter ſich herſchleift: „Jedes Hinderniß muß mit 

fortgeriſſen werden, wär's auch ein Berg!“ Nun kommt Zerline 

zurück und bringt Donna Elvira mit; beide ſind erſtaunt, den 

Frevler nicht mehr zu finden, und vermuthen, ſein Herr habe 

ihn befreit. Zerline eilt abermals fort, um Don Ottavio von 

dem Vorfalle zu unterrichten. Elvira bleibt allein zurück und 

ſingt an dieſer Stelle ihre wundervolle (für Wien nachcom⸗ 

ponirte) Arie: „Mich verläßt der Undankbare“, welche be⸗ 

kanntlich jetzt in den erſten Act verlegt iſt. Leporellos Arie 

nach dem Sextett, ſein Duettino mit Zerline und die gar zu 

poſſenhafte Seſſelſeene wurden in Wien bald nach den erſten 

Aufführungen beſeitigt; in allen deutſchen Bearbeitungen ſind 

dieſe Nummern weggelaſſen. Wir haben das kaum zu be⸗ 

klagen; dieſe Scenen verzögern empfindlich die im zweiten Act 
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ohnehin etwas ſtockende Handlung und ſind muſikaliſch von 

geringerem Werth. 

Von größerem Belang iſt ſchon der Streit um eine andere 

allgemein weggelaſſene Nummer: die zweite Hälfte des letzten 

Finales. In Mozarts Original-Partitur erſcheinen nämlich 

nach Don Juans Höllenfahrt, womit bei uns die Oper ſchließt, 

Donna Anna mit Ottavio, Elvira, Zerline und Maſetto auf 

der Scene und ſuchen Don Juan, deſſen ſchauerliches Ende 

ihnen Leporello erzählt. Hierauf verkündigen Donna Anna 

und Ottavio in einem zärtlichen Duettſatz ihre baldige Ver⸗ 

mählung und ſtimmen mit den Uebrigen in die erbauliche 

Schlußmoral ein: „Laſterglück flieht ſchnell wie Rauch — Wie 

man lebet, ſtirbt man auch.“ Dieſe Schlußſcene iſt zwar in 

den erſten Wiener Vorſtellungen aufgeführt, aber ſehr bald 

ganz weggelaſſen worden, ohne Zweifel noch bei Mozarts 

Lebzeiten und mit feinem Vorwiſſen. Es ward ſofort all⸗ 

gemein Praxis, die Oper mit dem Untergang Don Juans zu 

ſchließen. Wir verzichten willig auf dieſes zweite Finale, 

das nach der großartigſten Scene der Oper ſehr conven— 

tionell klingt und muſikaliſch wie dramatiſch den tiefen Ein- 

druck des Vorhergehenden verflacht. In Berlin verſuchte man 

einmal (bei Jenny Linds Gaſtſpiel), dieſes bisher unterdrückte 

Finale vollſtändig zu reſtituiren, ſah ſich jedoch alsbald ge— 

nöthigt, zu dem früheren Bühnengebrauch zurückzukehren, weil 

das Publikum, einem richtigen Gefühle folgend, nach dem Unter⸗ 

gang Don Juans das Haus verließ und ſo aus eigener Macht⸗ 

vollkommenheit das Ende der Oper an den durch die äſthetiſche 

Nothwendigkeit geforderten Punkt verlegte. Bei einer Feſt⸗ 

vorſtellung in Prag vor vielen Jahren habe ich dieſelbe Wahr- 

nehmung gemacht. Ein dritter Punkt, in welchem die Bühnen⸗ 

praxis aller Länder ſeit jeher von dem Originale Mozarts 

. 
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abweicht, iſt die Verwendung des Chors. Mozart läßt in 

der ganzen Oper den Chor nur dreimal, und zwar in ſehr 

beſcheidenen Grenzen auftreten: die Bauern ſingen bei dem 

Hochzeitsfeſte Zerlines und Maſettos ihr Trallala! Trallala! 

Dann antworten die Diener (nur Tenor und Baß) einige Tacte 

auf Don Juans Aufforderung, die Gäſte zu bewirthen; endlich 

begleitet ein kurzer, „unſichtbarer Chor der Geiſter“ die Höllen⸗ 
fahrt Don Juans. Aber das ganze Finale des erſten Actes 

iſt ohne Chor, blos für die Soloſänger geſchrieben. Wollte 

man nach dem Wunſche Otto Jahns, Alfred v. Wolzogens u. a. 

die authentiſche einfachere Lesart einführen, ſo würde man eine 

der mächtigſten Wirkungen dieſes Actſchluſſes opfern. Der voll⸗ 

ſtimmige Jubel in dem „Viva la libertä“ und die elementare 

Gewalt des anſtürmenden Chors: „Trema, trema, scelerato!‘ 

ſind muſikaliſch unerſetzbar und für jeden, der ſie einmal erlebt 

hat, ſchlechterdings nicht mehr zu entbehren. Es iſt eine merk⸗ 

würdige Erſcheinung, wie in der Aufführung dieſer beiden 

Finales der allgemeine Inſtinct das Wirkſame und Richtige 

gegen den unanfechtbaren Buchſtaben des Originals getroffen 

hat und allenthalben, ohne jegliche Verabredung, wie durch ein 

Naturgeſetz gezwungen, aufrechterhält. Auf den kleinſten und 

den größten Bühnen, in ganz Europa wird Don Juan mit 

dem Chor im erſten und ohne das Schlußſextett im zweiten 

Finale gegeben. Und dabei mag es auch bleiben. 

Eine mit anziehenden Illuſtrationen gezierte Feſtſchrift von 

R. v. Freisauff“) enthält unter anderem eine Art Chronik 

der Don Juan⸗Aufführungen auf etwa hundert Bühnen des 

In⸗ und Auslandes. Von den intereſſanteren und weniger 

bekannten Daten mögen einige hier Platz finden. Die erſte 

) „Mozarts Don Juan 1787—1887' von Rudolph v. Freisauff. 

(Salzburg, bei H. Kerber, 1887.) 
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deutſche Bühne, welche den Don Juan gab, war — im 

September 1789 — Mannheim. Der Theaterzettel nennt 
das Werk „eine Operette“! Auf Mannheim folgte einen Monat 

ſpäter das Hamburger Theater unter der Direction Schrö— 

ders, des Gatten der Sophie Schröder. Hierauf erſchien Don 

Juan in Berlin (1790), vom Publikum mit Begeiſterung, 

von der Kritik nüchtern und nergelnd aufgenommen. In Bezug 

auf die Geſangsleiſtungen ſtanden damals die Anforderungen 

in Deutſchland ſehr beſcheiden; die bedeutendſten Opernpartien 

wurden oft von Schauſpielern dargeſtellt, die nur nebenbei ein 

wenig ſingen konnten. Heinrich Anſchütz hat mir ſelbſt er- 

zählt, daß er als erſter Liebhaber in Königsberg auch den 

Don Juan ſingen mußte. In Berlin gab eine der berühm⸗ 

teſten deutſchen Schauſpielerinnen, Madame Unzelmann-Beth- 

mann, die Donna Anna, der gleichfalls treffliche Schauspieler 

Unzelmann den Leporello. Als Curioſum ſei gleich hier er— 

wähnt, daß in Brünn in den zwanziger Jahren Neſtroy 

als junger Mann den Don Juan ſang. Im herzoglichen Hof- 

theater zu Deſſau wurde die Oper unter dem Titel „Der 

beſtrafte Wollüſtling“ gegeben, und mit folgenden geſchmackvoll 

germaniſirten Perſonen- Namen: Herr v. Schwänkereich 

(Don Juan), Fräulein Marianne (Donna Anna), Herr 

v. Friſchblut (Ottavio), Fickfack (Leporello) u. ſ. w. In 

München hatte unter dem Kurfürſten Karl Theodor die Cenſur 

Mozarts Don Juan „als ärgerlich“ bezeichnet und für alle 

Zeit verboten. Dieſes Verbot wurde erſt auf allerhöchſten 

Specialbefehl des Kurfürſten aufgehoben und Don Juan im 

Auguſt 1791 zum erſten Mal im Münchener Hoftheater ge⸗ 
geben. Aus dem Ausland fließen die Nachrichten ſpärlicher. 

In Frankreich florirt Don Juan eigentlich nur in Paris, 

wo er meiſterhafte Aufführungen in franzöſiſcher und italieni⸗ 

ſcher Sprache erlebt hat. Hingegen haben die franzöſiſchen 
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Provinztheater den Don Juan theils ignorirt, theils fallen ge⸗ 

laſſen. Am widerſtrebendſten zeigte ſich Jtalien in der An⸗ 

erkennung Mozarts, obwohl gerade die italieniſchen Geſangs⸗ 

künſtler mit dem Don Juan ihre ſchönſten Triumphe in Frank⸗ 

reich und Deutſchland feierten. Werfen wir ſchließlich einen 

Blick hinüber in die neue Welt, ſo finden wir im Jahre 1825 

den Sänger Garcia mit ſeinem Sohne Manuel und ſeiner 

Tochter Maria (ſpäteren Malibran) in Newyork als Unter⸗ 

nehmer italieniſcher Opernvorſtellungen. Er führte Mozarts 

Don Juan in Amerika ein und ſang ſelbſt die Titelrolle. Und 

wer hatte ihn zu dieſem dort ſchwer durchzuführenden Wagſtück 

unermüdlich angeeifert? Kein Geringerer als da Ponte ſelbſt, 

der Textdichter Mozarts, welcher ſeit zwanzig Jahren in wech⸗ 

ſelnden Beſchäftigungen in Newyork lebte. Ganz kürzlich hat 

ein amerikaniſcher Journaliſt, angeregt durch die Jubiläums⸗ 

Feier des Don Juan, ſich eifrig und erfolgreich bemüht, Ge— 

naueres über Leben und Sterben da Pontes zu erforſchen. In 

einer mir vorliegenden Nummer der „New⸗York Tribune“ 

liefert er ſeinen Leſern das Reſultat dieſer gewiſſenhaften Nach⸗ 

forſchungen. Das Hochgefühl, mit dem wir jetzt den Com⸗ 

poniſten des Don Juan feiern, fließt in ſchwächerer Wallung 

auch auf das Andenken des Textdichters über, dem nicht blos 

die urſprüngliche Anregung, ſondern auch eine höchſt glückliche 

Mitarbeit an dieſem Meiſterwerk zu danken iſt. Unſere Leſer, 

die wir uns ohneweiters ſämmtlich als Verehrer des Don 

Juan denken, werden demnach nicht ungern Verläßliches über 

die Schickſale da Pontes, namentlich in ſeinen letzten Jahren, 

hören. 

„Lorenzo da Ponte“ iſt ein angenommener Name. Wie 

derjenige, der ihn berühmt gemacht, wirklich hieß, iſt bis heute 

unaufgeklärt. Er war der Sohn eines jüdiſchen Handels⸗ 
manns in Ceneda, einem kleinen Städtchen der venetianiſchen 
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Republik. Bis in ſein 14. Jahr als Jude erzogen, gewann 

er durch ſeine Talente die Gunſt eines katholiſchen Biſchofs, 

der ihn ſtudiren ließ und ihm ſeinen Namen gab. Sehr früh 

begannen Liebeshändel und galante Abenteuer, von denen er 

zeitlebens nicht laſſen konnte, die Exiſtenz des jungen Mannes 

zu verwirren. Bald nachdem er eine Profeſſur der Rhetorik 

in Treviſo angetreten, ward er aus dem Gebiet der Republik 

Venedig verbannt. Er flüchtet zuerſt nach Dresden, dann nach 

Wien, wo ihm Salieris Empfehlung beim Kaiſer Joſeph eine 

Anſtellung als Theatraldichter verſchaffte. Hier lernte er 

Mozart kennen und ſchrieb ihm zuerſt das Libretto zur Hoch— 
zeit des Figaro, dann zum Don Juan, hierauf zu Cosi fan 

tutte. Bei Kaiſer Joſephs Nachfolger, Leopold II., fiel er 

in Ungnade und verließ Wien. Nun macht er ſich mit einem 

Empfehlungsſchreiben an Marie Antoinette, die einige ſeiner 

Dichtungen bewundert hatte, auf den Weg nach Paris, erfährt 

aber an der franzöſiſchen Grenze die Nachricht von der Ein⸗ 

kerkerung der Königin und wendet ſich nach London. Hier 

wird er Poet und Mitdirector an der Italieniſchen Oper, dann 

Buchhändler und Buchdrucker. Er macht Bankerott und ent⸗ 

kommt, von Gerichtsdienern verfolgt, nach Gravesend, wo er 

glücklich ein nach Amerika abſegelndes Schiff erreicht. In 

Philadelphia angelangt, ſtürzt er ſich mit Hilfe der Mitgift 

ſeiner Frau in allerlei Unternehmungen und hat in drei Monaten 

300 Pfund Sterling verloren. Die Furcht vor dem gelben 

Fieber treibt ihn nach Eliſabethtown (New-Jerſey), wo er eine 

Trafik mit Tabak, Liqueuren und Droguen errichtet. Abermals 

macht er Bankerott und wird ausgepfändet. Nun etablirt er 

ſich in Newyork als Lehrer der italieniſchen Sprache und findet 

zahlreiche Schüler. Dieſe Periode ruhiger und erfolgreicher 

Thätigkeit reicht von 1807 bis 1811. Kaum hat er ein Ver⸗ 

mögen von 4000 Pfund Sterling beiſammen, ſo wirft er ſich 



238 E. Banslid. 

abermals auf die Geſchäfte und wird Branntweinbrenner in 

Sunbury. Das dauert bis zum Auguſt 1818 und endet mit 

einem Krach, dröhnender als alle ſeine früheren Krache. Nach 

ſeiner eigenen Verſicherung war da Ponte überall das einzige 

Lamm in einer Heerde von Wölfen, thatſächlich aber ein ganz 

unfähiger, kindlich naiver Geſchäftsmann. Wiederum kehrte er 

zurück zur Schulmeiſterei und wiederum verhalfen ſeine zahl⸗ 

reichen Schüler ihm zu einer behaglichen Exiſtenz. Die Sommer⸗ 

monate verbrachte er bei wohlhabenden Freunden auf dem 

Lande und ſchrieb dort ſeine Memoiren, die 1823 in drei 

dünnen Bändchen erſchienen. Zeitweilig lehrte er auch die Ge⸗ 
heimniſſe der italieniſchen Kochkunſt und kultivirte in den jugend⸗ 

lichen Gemüthern zugleich den Geſchmack für Petrarca und für 

die Maccaroni. Durch Verwendung ſeines Freundes Moore 

erhielt da Ponte eine Profeſſur im Kollegium zu Columbia; 

aus dem Nachtragsband zu ſeinen Memoiren (1830) erfahren 

wir jedoch, daß dies eine Profeſſur ohne Schüler und ohne 

Gehalt geweſen. Seine Tochter — ſie iſt 1862 in Paris 

geſtorben — verheirathete da Ponte an einen Profeſſor der 

Mathematik am Columbia⸗Kollege, Dr. Anderſon. Ein Sohn 
desſelben, der Advocat Ellery Ander ſon, lebt noch als 

der einzige Nachkomme da Pontes. Was die letzten zehn Jahre 

unſeres Poeten zugleich erhellte und verdunkelte, waren ſeine 

Bemühungen, die italieniſche Oper in Amerika einzuführen. 

„Du mußt meinen Don Juan geben!“ war das erſte Wort, 

mit dem er den eben angekommenen Tenoriſten Garcia be⸗ 

grüßte. (Da Ponte ſagt nie anders, als: mein Don Juan, 

mein Figaro.) Später verband er ſich mit einem gewiſſen 

Rivafinoli zu einer Opern-Unternehmung, die unglücklich ausfiel. 

Mit der ihm eigenen leidenſchaftlichen Beredtſamkeit brachte 

da Ponte ſtets alle ſeine Mißgeſchicke vor die Oeffentlichkeit 

und ſchleuderte heftige Pamphlete gegen Rivafinoli und das 
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undankbare Publikum. An der Neige ſeines Lebens bricht er 

in rührende Klagen aus: „Seit 18 Monaten habe ich nur 

einen einzigen Schüler. Ich, der Schöpfer (creator) der ita⸗ 

lieniſchen Sprache in Amerika, der Lehrer von mehr als 

2000 Perſonen, deren Fortſchritte Italien bewundert! Ich, der 

Poet Kaiſer Joſephs, der Verfaſſer von 36 Dramen; ich, die 

Inſpiration von Salieri, Weigl, Martini, Winter und Mozart! 

An 90 Jahre alt, bin ich jetzt brotlos in Amerika!“ Schon 

war der uralte Mann halb entſchloſſen, nach Italien zu reiſen, 

um auf heimiſcher Erde zu ſterben, als ein Geſchenk von be— 

freundeter Hand ihn doch noch zurückhielt. Da Ponte ſtarb am 

17. Auguſt 1838 in ſeiner Wohnung zu Newyork. In Amerika 

hat er mehr als ein Drittheil ſeines abenteuerlich bewegten 

langen Lebens verbracht, das in ſeinen Grenzen Geburt und 

Tod von Mozart, Beethoven, Schubert, Byron, Walter Scott 

und Napoleon einſchloß. Der erwähnte Publiciſt der „New— 

Vork Tribune“ hat keine Mühe geſcheut, das Grab da Pontes 

zu entdecken. Vergebens. Der alte katholiſche Kirchhof, der 

vor 49 Jahren die müden Glieder des Poeten aufgenommen 

hat, iſt längſt aufgelaſſen. Kein Fußpfad führt durch das dichte 

Gras; der Beſucher, der ſich vergebens anſtrengt, die verwiſchten 

Inſchriften auf den eingeſunkenen Kreuzen und Steinen zu ent⸗ 

ziffern, ſtolpert über unförmliche Sandhügel oder verſinkt in 

Untiefen, auf deren Grund alte Stiefel, vielfarbige Fetzen und 

ſonſtiger Kehricht liegen. So theilt da Ponte im Tode das 

Schickſal Mozarts: man kennt nicht das Grab des einen noch 

des andern. Aber am hundertſten Geburtstag des „Don Juan“ 
wird neben Mozarts Namen der ſeines Poeten Lorenzo da Ponte 

nicht vergeſſen werden. Im Anfang iſt das Textbuch zum 

Don Juan ſehr verächtlich kritiſirt, ja als ein elendes Mach⸗ 

werk verurtheilt worden. Die Zeit hat auch hier zur richtigen 

Einſicht gelenkt. Wir erkennen längſt, daß dieſem Libretto trotz 
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mancher ſchwacher Einzelheiten das ungeheure Verdienſt zu⸗ 
— — 

kommt, eine bishin ungeahnte Welt von Wirklichkeit, Leben und 

er ſchaft in die Oper eingeführt zu haben, eine Welt, in 

welcher Tragik und Humor, Idealität und Realismus ſich in 

Shakeſpeareſchem Wechſel durchdringen. Wenn ein ſtrengſter 

Richter wie Grillpar zer da Pontes Bearbeitung der Don 

Juan⸗Sage „ein Muſter für alle ähnlichen“ nennt, ſo wiegt 

dieſes Lob eine ganze Litteratur verjährten Tadels auf. Ja, 

Lorenzo da Ponte iſt unſterblich geworden durch Mozart, aber 

nicht ohne eigenes Verdienſt. Zu den himmliſchen Harmonien 

des Don Juan hat er den Grundton angeſchlagen. 
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W. an man die einförmig düſtere Gebirgslandſchaft der 

8 chen Ardennen durchſtreift, ſo gelangt man, immer 

dem Laufe der Maas folgend, zu dem Städtchen Givet, hart 

an der belgiſchen Grenze. Ein kleiner, reinlicher Ort, der als 

vorgeſchobener Wachpoſten Frankreichs von der unnahbar ſteilen 

Feſtung Charlemont geſchützt und vertheidigt iſt. Mitten auf 

dem Marktplatz erhebt ſich auf beſcheidenem Sockel eine Marmor- 

büſte mit der Inſchrift: Etienne Nicolas Méhul. Das 

Monument iſt durch Subſcription errichtet und im Juni 1842, 

fünfundzwanzig Jahre nach Méhuls Tode, enthüllt worden. 

Bei dieſer Feierlichkeit erſchienen blos belgiſche Muſikvereine; 

keine einzige franzöſiſche Deputation hatte ſich eingefunden, um 

dem großen Componiſten von „Joſeph und ſeine Brüder“ zu 

huldigen. Die Pariſer Opéra Comique, welche dieſem Meiſter 

durch ein volles Vierteljahrhundert ihre größten Erfolge ver— 

dankte, hatte ſeine Werke längſt der Vergeſſenheit geweiht, ja 

ſogar eine Benefice-Vorſtellung für das zu errichtende Denkmal 

rundweg verweigert. So gehört denn die Méhul-Büſte zu 

jenen traurigen Monumenten, mit denen eine Nation ſich gleich— 

ſam von der Verpflichtung loskauft, den Genius des in Marmor 

Verewigten lebendig zu erhalten. Die gänzliche Verſchollenheit 
16* 
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Méhuls in feinem Vaterlande iſt eine betrübende Thatſache. 

In Deutſchland lebt der franzöſiſche Meiſter durch ſeinen „Jo⸗ 

ſeph“ heute noch fort, während man in Paris immer nur das 

Lob Méhuls, aber niemals ſeine Muſik zu hören bekommt. Es 
iſt derſelbe Fall wie mit Cherubini, deſſen „Waſſerträger“ 

eine Lieblingsoper der Deutſchen geblieben iſt, während dieſe 

und alle anderen Opern des Florentiners in ſeiner italieniſchen 

Heimat wie in ſeinem Adoptiv-Vaterlande Frankreich vergeſſen 

und verſchollen find. Méhul hat wenigſtens eine litterariſche 

Wieder⸗Erweckung erfahren. Daß ſein thaten- und ereigniß⸗ 

reiches Leben jetzt zum erſten Mal vollſtändig und hellbeleuchtet 

vor uns liegt, iſt ein Verdienſt, eines der vielen Verdienſte, 

des trefflichen Muſikſchriftſtellers Arthur Pougin.“ 

In den Biographien großer Künſtler bildet meiſtentheils 

die Jugendgeſchichte das ungenügendſte Kapitel; die Anfänge 
liegen mehr oder minder im Dunkel, erſt mit den Erfolgen, 

mit der anbrechenden Berühmtheit wird es Licht. Ueber Mé⸗ 

huls Jugend erfahren wir durch Pougin Genaueres, als bisher 

bekannt war. Méhul (deſſen Taufname Etienne Nicolas 

lautete und nicht, wie alle Handbücher angeben, Etienne Henri) 

war in Givet am 22. Juni 1763 geboren. Es erſcheint faſt 

wunderbar, wie er, der als Sohn eines kleinen Weinhändlers 

in einem verlorenen Bergwinkel Frankreichs ohne jede künſt⸗ 

leriſche Anregung aufwuchs, ſchon in ſeiner früheſten Jugend, 

von leidenſchaftlicher Muſikliebe getrieben, die Wege fand, ſich 

muſikaliſch zu bilden und ſogar ſeine Familie für den Gedanken 

einer Componiſten⸗Laufbahn zu ſtimmen, welche damals allen 

unbegreiflich, ausſichtslos erſcheinen mußte. Für den Anfang 

hatte er keinen andern Lehrer, als den alten blinden Organiſten 

*) „Mehul, sa vie, son génie, son caractère“, par Arthur 

Pougin. (Paris, chez Fischbacher, 1889.) 
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des Kloſters. Schon als zehnjähriger Knabe übernahm Méhul 

deſſen Amt und lockte durch ſein Orgelſpiel die Menge in die 

kleine Kloſterkirche, während die Hauptkirche leer blieb. Ein 

ganz unverhofftes, ungewöhnliches Ereigniß mußte jedoch ein- 

treten, ſollte der kleine Muſiker nicht zeitlebens in dieſen dürf⸗ 

tigen Anfängen ſtecken bleiben. Ein ſolches Ereigniß war die 

Ankunft eines ausgezeichneten deutſchen Organiſten, Wilhelm 

Hanſer, in der weithin berühmten Abtei Laval-Dieu nächſt 

Givet. Hanſer, damals etwa 35 Jahre alt, war in Schwaben 

geboren, Prämonſtratenſer⸗Mönch, ein Virtuoſe auf der Orgel 

und Meiſter im Contrapunkt. Der Abt von Laval-Dieu hatte 

vom General der Prämonſtratenſer 1775 den Auftrag erhalten, 

die bedeutendſten Klöſter dieſes Ordens zu beſuchen. In der 

Abtei von Schuſſenried in Schwaben hörte er mit Bewunderung 

Hanſer ſpielen und erlangte es, ihn nach Laval-Dieu mitnehmen 

zu dürfen. Dort gründete Hanſer eine Muſikſchule für acht 

Zöglinge, worunter der junge Méhul, welchem er durch vier 

Jahre Unterricht im Orgel- und Clavierſpiel, wie in der Com⸗ 

poſition ertheilte. Man hat oft und mit Recht an Mehuls 

Muſik hervorgehoben, daß ihr weniger die graziöſe Leichtigkeit 

der Franzoſen, als vielmehr der kräftige Ernſt der Deutſchen 

aufgeprägt ſei. Dieſen Charakterzug, dieſe deutſche Färbung 

pflegt man ſchlechthin dem Einfluſſe Glucks zuzuſchreiben. Allein 

der deutſche Einfluß ruhte, wie wir ſehen, tiefer und hatte viel 

früher begonnen. Unterricht und Beiſpiel des Deutſchen Hanſer, 

dieſes einzigen Lehrers, den Méhul je gehabt, wirkten grund⸗ 

legend und entſcheidend. Meéhul arbeitete nun mit raſtloſem 

Fleiß; die Ruhe und Einſamkeit des Kloſters, der ununter⸗ 

brochene Verkehr mit Hanſer waren ernſtem Studium günſtig. 

Oft hat Méhul in ſpäteren Tagen dieſe friedlichen, im Kloſter 

verbrachten Jahre als die glücklichſten ſeines Lebens bezeichnet. 

Unter welchen Umſtänden Méhul das Kloſter verlaſſen hat, 



246 E. Hanslick. 

iſt nicht mehr zu ergründen. Alles ſchien ihn dort feſthalten 

zu wollen: die Liebe ſeiner Vorgeſetzten und der Mönche, der 

Wunſch ſeiner Eltern, ihn einſt als Geiſtlichen zu ſehen, die 

ſichere Ausſicht auf die Organiſtenſtelle im Hauſe. Glücklicher⸗ 

weiſe kam es anders. Ein Muſikfreund, wie es heißt der 

Oberſt eines in Charlemont garniſonirenden Regiments, hörte 

im Kloſter den jungen Mehul und entſchloß ſich, ihn nach 

Paris zu bringen. Im Jahre 1778 inſtallirte ſich Méhul da⸗ 

ſelbſt und verdiente ſein Brot anfangs durch Unterrichtgeben. 

Für die Angabe der meiſten Biographen, Méhul habe in Paris 

eine Organiſtenſtelle verſehen, findet ſich nirgends eine Be— 

ſtätigung. Jedenfalls muß der kaum 16jährige Knabe einen 

nicht gewöhnlichen Muth und Ernſt beſeſſen haben, um in 

dieſem Alter und dieſen Verhältniſſen ſich mitten in den Schlund 

von Paris zu ſtürzen. Er hat es nicht zu bereuen gehabt, 

aber er mußte doch zwölf Jahre lang warten auf ſeinen 

erſten Erfolg. Meshuls größter Schatz war der Empfehlungs⸗ 

brief, den ihm Hanſer an ſeinen berühmten deutſchen Lands⸗ 

mann Gluck mitgegeben. Der Componiſt der „Alceſte“ em- 

pfing den jungen Muſiker freundlich aufmunternd und ſetzte 

ihm in wiederholten Geſprächen ſeine Grundſätze vom muſika⸗ 

liſchen Drama auseinander. Der Same fiel jedenfalls auf 

guten Boden und keimte jo üppig, daß Mehul zehn Jahre 

ſpäter es unternehmen konnte, auf die Opéra comique die 

Grundſätze zu übertragen, denen Gluck in der großen Oper 

zum Siege verholfen hatte. 

Méhuls ganze Anlage drängte ihn unwiderſtehlich zum 

Dramatiſchen. Seine drei erſten Opern ſchrieb er, ohne an 

eine Aufführung zu denken, blos zur eigenen Uebung „pour 

se former la main“. Die erſte von ihm zur Aufführung ge⸗ 
langte Oper war „Euphrosine, ou le Tyran corrige“ 

(1791). Das Textbuch hatte ihm F. B. Hoffmann, einer der 
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geiſtreichſten, originellſten Menſchen des damaligen Paris, ge⸗ 

ſchrieben. Obwohl für die Opéra comique beſtimmt, war das 

Stück doch von ſehr düſterer, faſt tragiſcher Färbung. Das 

zur Melancholie neigende Temperament Mehuls, das Vorbild 

von Glucks Tragödien, wohl auch der Eindruck der furchtbaren 

Revolutionsſcenen, die ſich damals unter feinen Augen ab⸗ 

ſpielten, mochten dieſe ſeltſame Wahl mitbeſtimmt haben. Jeden⸗ 

falls ſchwebte dem Componiſten eine Art Umgeſtaltung und 

Erweiterung der „Komiſchen Oper“ vor, welcher er einige von 

Glucks mächtigen dramatiſchen Elementen einzubürgern ſuchte. 

Als Ziel ſteckte er ſich die Schilderung der Leidenſchaften im 

rein menſchlichen, im bürgerlichen Drama — im Gegenſatz zur 

Schilderung der Leidenſchaften im heroiſchen und mythologiſchen 

Drama, dieſer Domäne der Großen Oper. Mehuls Opern: 

Euphroſine, Stratonice, Ariodant, Phroſine, Joſeph, waren die 

Reſultate dieſer neuen reformirenden Aeſthetik, welche dem 

Publikum eine fortſtrömende Quelle noch unbekannter Genüſſe 

und ſtarker Erregungen aufſchloß. F. B. Hoffmann hatte den 

Stoff zu ſeiner „Euphroſine“ einer alten Novelle „Coradin“ 
entnommen, welche auch der Roſſiniſchen Oper „Matilda di 
Shabran“ zu Grunde liegt. Fünfactig, in Alexandrinern, 

ſchwerfällig in der Form und von unerträglicher Länge, konnte 

dieſes Libretto nur durch die Macht einer ganz außerordent- 

lichen Muſik einen Erfolg erringen und behaupten. In der 

That ſchuf Méhul mit dieſer Erſtlingsoper ein Meiſterwerk, 

das ihn mit Einem Schlag unter die erſten Componiſten reihte. 

„Euphroſine“ hat ihn in 24 Stunden zum berühmten Mann 
gemacht. Ohne den geringſten Zuſammenhang mit den Ideen 

der Revolution eroberte dieſe Oper die vollſte Theilnahme 

eines Publikums, das damals alle ähnlichen nichtpolitiſchen 

Stücke fallen ließ. „Euphroſine“ ward ſpäter auf vier, endlich 

auf drei Acte reducirt und hat ſich in dieſer Form mehr als 
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vierzig Jahre lang auf dem Repertoire der Opéra comique 

erhalten. Es iſt ein merkwürdiges Werk, das trotz mancher ver⸗ 

alteter Stellen noch heute unſer lebhaftes Intereſſe erregt und 

von keinem angehenden Operncomponiſten ignorirt werden ſollte. 

Insbeſondere das berühmte Eiferſuchtsduett entladet eine dra⸗ 

matiſche Schlagkraft, die man der franzöſiſchen Muſik des 

vorigen Jahrhunderts kaum zutrauen möchte. Der alte Gretry, 

bekanntlich kein Verſchwender im Lobe ſeiner Kollegen, be— 

hauptete, dieſes Duett ſei das effectvollſte dramatiſche Stück, 

das überhaupt exiſtirt, und Méhul vereinige in der „Euphro⸗ 

ſine“ Glucks ſechzigjährige Reife und Erfahrung mit der vollen 

Friſche ſeiner eigenen Jugend. Hektor Berlioz giebt dieſer 

Erſtlingsoper ſogar den Vorzug vor allen ſpäteren Werken 

Mehuls und ſtellt das Duett „Gardez vous de la jalousie‘‘ 

— „dieſes furchtbarſte Beiſpiel leidenſchaftlichen Ausdruckes 

in der Muſik“ — den Eiferſuchtsſcenen in Shakeſpeares Othello 

an die Seite. Die Partitur intereſſirt auch durch mancherlei 

Seltſamkeiten. Die Hauptperſon (Euphroſine) ſingt nicht ein 
einziges Mal allein; ſie hat keine Arie, keine Romanze, nicht 

einmal ein Duett, ſondern nur einen Antheil an den Enſemble⸗ 

Nummern. Im Finale des erſten Actes regt ſich bereits der 

anſpielende Reiz eines „Leitmotivs“. „Euphroſine“ bezeichnet 

einen Markſtein in der Geſchichte der Opéra comique. Von 
da an iſt's vorbei mit dem bloßen Singſpiel, mit den „pièces 

à ariettes““; die Muſik behauptet fortan eine ungleich größere 

Wichtigkeit in den Werken dieſer Gattung. Auch in ſeiner 

nächſten, nach der „Euphroſine“ componirten Oper „Stra— 

tonice“ (1792) zeigt ſich Méhul in der Vollkraft und auf 

der Höhe ſeines Talentes. Die (einer griechiſchen Erzählung 

des Lucian entnommene) Geſchichte der Prinzeſſin Stratonice 

und des großmüthigen ſyriſchen Königs Seleucus, welcher zu 

Gunſten ſeines von Stratonice geliebten Sohnes auf die Hand 
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der Prinzeſſin verzichtet, gehörte zu den Lieblingsſtoffen jener 

Zeit. Sie iſt — mit und ohne Muſik — ſehr oft dramatiſirt 

worden, in Frankreich allein von zehn verſchiedenen Autoren. 

F. B. Hoffmann hatte eine einactige Oper mit nur vier Rollen 

daraus gemacht und fie ſonderbarerweiſe als „Comédie heroi- 

que“ bezeichnet. Der Stoff war ernſt und herb behandelt; 

es bedurfte des ganzen leidenſchaftlichen Reizes der Möhulſchen 

Muſik, um das Publikum der Opera comique mit der un— 

gewohnten Strenge griechiſchen Stils und Coſtüms zu be— 

freunden. Méhul vermochte noch einigemale (namentlich im 

Joſeph) die Höhe dieſes Kunſtwerkes zu erringen, darüber 

hinaus hat er ſich in keinem ſpäteren Werke erhoben. Merk- 

würdig iſt wieder, daß Stratonice, die einzige Frauenrolle in 

dieſer Oper, gar keine Solo-Nummer hat, ſondern blos in einem 

Quartett, und zwar erſt am Schluſſe desſelben, mitſingt. „Stra= 

tonice“ erhielt ſich lange auf dem Repertoire und wurde noch 

1826 geſpielt. 

Der außerordentliche Erfolg der Opern „Euphroſine“ und 

„Stratonice“ ſtellte den Componiſten ſehr hoch in der öffent— 

lichen Meinung. Ehrgeizig wie er war, fühlte Mehul ſehr 

lebhaft die Verpflichtungen, welche ſo ſchnell erworbener Ruhm 

ihm auferlegte. Die Beſorgniß, nicht auf gleicher Höhe zu 

verbleiben, quälte ihn unausgeſetzt. „J'aime la gloire avec 

fureur“, ſagt er ſelbſt in einem an das Journal des Spec⸗ 

tacles gerichteten Briefe. Er entwickelt fortan eine fieberhafte 

Thätigkeit. Im Laufe von vier Jahren (1790 bis 1794) hat 

er acht dramatiſche Werke zur Aufführung gebracht. Freilich 

errangen nur drei derſelben („Euphroſine“, „Stratonice“ und 

„Melidore“) einen entſchiedenen Erfolg. Wir können die 

übrigen, in Deutſchland kaum dem Namen nach bekannten, hier 

füglich übergehen. Weit mehr intereſſirt uns der eintretende 

und immer ſtärker anwachſende Einfluß der franzöſiſchen Revo⸗ 
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lution auf Mehuls künſtleriſche Thätigkeit. Tyranniſch im 

kleinen wie im großen, wollten die Behörden auch die Werke 

der Kunſt ausnahmslos in den Dienſt der republikaniſchen 

Ideen zwingen. Die Proben zu Méhuls neuer Oper „Méli⸗ 

dore und Phroſine“ waren in vollem Gange, und noch 

immer konnte man die Erlaubniß zur Aufführung mit aller 

Mühe nicht erlangen. Der Citoyen Baudrais, Vorſtand 
des Comités zur Ueberwachung der Theater, erklärte den bei 

ihm vorſprechenden Autoren Arnault und Mehul, daß er das 

Textbuch durchaus harmlos und unſchuldig finde. „Aber das 

genügt nicht,“ fügt er hinzu; „der Geiſt Ihrer Oper iſt nicht 

republikaniſch, die Sitten Ihrer Perſonen ſind nicht republi⸗ 

kaniſch, das Wort Freiheit kommt nicht ein einziges Mal vor. 

Sie müſſen Ihre Oper in Uebereinſtimmung mit unſeren In⸗ 

ſtitutionen bringen!“ Mit Hilfe von einem Dutzend eingeſtreuter 

Verſe wurde das Wort Freiheit möglichſt oft angebracht. Allein 

nun hieß es wieder: es habe bisher Mehul noch Fein eigentlich 

„patriotiſch-republikaniſches Werk“ geliefert; ein ſolches müſſe 

der Aufführung der harmloſen „Phroſine“ vorangehen. Wiederum 

fügten ſich Méhul und fein Poet Arnault. Sie ſchrieben raſch 

die einactige Oper „Horatius Cocles“ (1794) worin 

neben dem Titelhelden auch noch als zweites republikaniſches 

Tugendmuſter Mucius Scävola auftritt. Erſt nach Aufführung 

dieſes „patriotiſchen“ Stückes durften die Pforten des Theätre 

Favart ſich für „Mélidore und Phroſine“ öffnen. Die Oper 

mußte aber auch dann noch mancherlei Prüfungen beſtehen. 

Ihre Premieère hatte ſechs Wochen vor dem Sturze Robes⸗ 

pierres mit großem Erfolge ſtattgefunden (6. Mai 1794); 

dieſer Erfolg war nicht nach dem Geſchmacke der herrichen- 

den Partei. Nachdem man in Text und Muſik keinen 

Grund zur Anklage finden konnte, ſuchte man einen ſolchen in 

den Coſtümen und Decorationen und denuncirte die Autoren 
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wegen der luxuriöſen Ausſtattung, an welcher ſie gänzlich un: 

ſchuldig waren. Arnault und Mehul, geängſtigt von dieſen 

Verfolgungen, glaubten eines Vertheidigers im Wohlfahrtsaus⸗ 

ſchuſſe zu bedürfen und begaben ſich perſönlich zu Barè re, 

den man ob der blumenreichen Phraſen, womit er ſeine Blut⸗ 

decrete zu drapiren liebte, den „Anakreon der Guillotine“ hieß. 

„Wenn Sie mir folgen,“ rieth ihnen der fürchterliche Mann, 

„ſo thun Sie ja keinen Schritt. Wer immer heute die öffent⸗ 

liche Aufmerkſamkeit auf ſich lenkt, muß auf Denunciationen 

gefaßt ſein. Stehen wir nicht alle am Fuße der Guillotine, 

alle, von mir angefangen?“ Das Beiſpiel Bareres, der wirk— 

lich am Fuße des Schaffots ſchlief, wie ein Artilleriſt vor der 

Mündung der von ihm geladenen Kanone, wirkte auf die ge— 

ängſtigten Autoren, und ſie verhielten ſich ruhig. 

Noch tiefer in die republikaniſche Strömung gerieth Méhul 

durch die Verbindung mit dem gefeierten Dichter Marie Joſeph 

Chénier, zu deſſen Drama „Timoleon“ er die Chöre com— 

ponirte. Das Stück, deſſen Tendenz gegen die blutdürſtige 

Tyrannei gerichtet war, durfte deshalb erſt nach dem Tode 

Robespierres zur Aufführung kommen. Es war nicht das 

einzige Werk, das die beiden gefeierten Namen Chenier und 

Mehul vereinigte. Ihrem Zuſammenwirken dankt Frankreich 

die großartige Hymne „Chant du départ“, welche gleich 

der Marſeillaiſe ſiegreich ganz Europa durchzog. Sie erklang 

zum erſten Male in Paris am fünften Jahrestage der Er- 

ſtürmung der Baſtille (14. Juli 1794) und blieb fortan ein 

unerläßlicher Beſtandtheil aller patriotiſchen Feſte. Mit einer 
zweiten Hymne von Chénier und Méhul, „Chant de la Vic- 

toire““, wurde der berühmte Tag der „fünften Sansculottide 

des Jahres II“ gefeiert, während Marats Leiche im Pan⸗ 

théon beigeſetzt und gleichzeitig die Aſche Mirabeaus, „als 

unwürdig, neben dem Freunde des Volkes zu ruhen“, hinaus⸗ 
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geworfen wurde. Noch viele andere patriotiſche Hymnen hat 
Méhul componirt. 

Man muß daraus keineswegs auf eine republikaniſche Ge⸗ 

ſinnung des Componiſten ſchließen wollen. Obwohl nicht ohne 

Sympathie für die Ideen von Freiheit, hielt ſich Mehul doch 
ſtets abſeits von allen Parteien und äußerte niemals eine poli⸗ 

tiſche Meinung. Als ein fruchtbarer Componiſt von beſonderer 

Begabung für den Ausdruck des Kraftvollen, Heroiſchen, Feier- 

lichen, fand er in patriotiſchen Hymnen ein ſehr günſtiges Feld 

für ſeine Thätigkeit. Wegen derſelben Vorzüge wurde Mehul 

unter dem Conſulat und dem Kaiſerreich mit der Compoſition 

von officiellen Hymnen beauftragt, und dieſe athmeten denſelben 

pathetiſchen und dabei populären Schwung, wie ſeine Revo⸗ 

lutionslieder. Alle franzöſiſchen Componiſten jener Zeit, Che⸗ 

ru bini, Leſueur, Goſſee, Catel, Debie ß; 

mußten zu dem großen muſikaliſchen Bedarf der Nationalfeſte 

beitragen. Méhul war aber glücklicher als fie alle; fein 

„Chant du départ“ iſt die einzige jener patriotiſchen Hymnen, 

die ſich neben der Marſeillaiſe erhalten hat. Bonaparte, welcher 

Möhul als Menſchen und Künſtler hochſchätzte, hegte eine be⸗ 

ſondere Vorliebe für den Chant du départ, den er von ſämmt⸗ 

lichen Militärmuſiken ſpielen ließ bis zum Ende des Conſulats. 

Erſt als Kaiſer fand er es zweckmäßig, dieſe den Ruhm der 

Republik verherrlichende Hymne zu verbieten. 
Méhuls Ruhm und Autorität waren jo anerkannt, daß bei 

der Gründung der Akademie (1795) er als einziger Mu⸗ 

ſiker zum „membre de l'Institut“ ernannt, auch einige Jahre 

ſpäter von allen Tonkünſtlern der erſte mit dem Kreuz der 

Ehrenlegion geſchmückt wurde. Trotz ſeiner gehäuften Be⸗ 

ſchäftigungen fand er doch Zeit und Luſt, den Verkehr mit den 

vorzüglichſten Geiſtern ſeiner Zeit zu pflegen, als liebens⸗ 
würdiger Geſellſchafter und virtuoſer Märchenerzähler die be= 
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rühmten Salons der Madame Necamier, des Conſuls Bona⸗ 

parte, des Schauſpielers Talma u. a. zu beleben. Seine 

ſchwächliche Geſundheit und Neigung zur Melancholie ſchienen 

ihn noch anziehender zu machen, insbeſondere für die Damen- 

welt. Leider hatte er das Unglück, aus ſeinen Verehrerinnen 

nicht die rechte für ſich auszuwählen. Er heirathete die Tochter 

eines Arztes in Avignon, Dr. Gaſtaldy, der, ein excentriſcher 

Lebemann, ſich weit mehr mit Gaſtronomie beſchäftigte, als mit 

feiner Wiſſenſchaft und feinen Patienten. Er gab feine vor⸗ 

nehme Clientel in Avignon auf und ließ ſich in Paris nieder, 

wo er die Nächte am Spieltiſch, die Tage im Bett oder bei 

Gaſtmählern verbrachte, ein bedeutendes Vermögen raſch ver— 

ſchleudernd. Man darf annehmen, daß die Tochter eines ſolchen 

Mannes etwas von den Gewohnheiten und Anſchauungen ihres 

Vaters überkommen habe. Mademoiſelle Gaſtaldy wird als 

eine hübſche, ſehr lebhafte und intelligente kleine Perſon ges 

ſchildert. Den Werth ihres Gatten verſtand fie nicht; die Dis— 

harmonie zwiſchen beiden wuchs bald zur vollſten Unerträg— 

lichkeit. Gleich nach der Hochzeit hatte Madame Mehul eine 
Freundin ins Haus genommen, von der ſie ſich keinen Augen⸗ 

blick trennte; die Verwandten ihres Mannes hingegen behandelte 

ſie mit größter Unfreundlichkeit. Bald wurde ein erträgliches 

Zuſammenleben unmöglich, und die Scheidung erfolgte. Madame 

Mehul hat ihren Gatten um volle 40 Jahre überlebt. Niemals 

ſprach ſie ſeinen Namen aus, deſſen Ruhm ſie gänzlich unem⸗ 

pfindlich ließ, niemals ließ ſie einen Verwandten ihres Mannes 

vor. Nach dem Tode Möhuls eilte ſie ſofort nach Paris, 

packte in der Wohnung des Verſtorbenen haſtig alles zuſammen, 

was nicht niet⸗ und nagelfeſt war, und fuhr damit unverweilt 

zurück nach ihrem Aufenthaltsort Lyon. Nach der Scheidung 

und der Abreiſe feiner Frau war es in Möhuls Haufe ruhig 

geworden. Aber ein Gefühl von Bitterkeit und Vereinſamung 
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bemächtigte ſich ſeiner, das, immer zunehmend, Zeit ſeines 

Lebens ſchwer auf ihm laſtete. 

Der Terrorismus, den die republikaniſche Regierung auch 

auf das Theater ausübte, ſtreifte häufig ans Kindiſche, ja ans 

Komiſche. Die Große Oper hatte ein neues dreiactiges Werk 
von Méhul angenommen: „Adrian, Kaiſer von Rom“, deſſen 

von B. Hoffmann verfaßtes Textbuch nichts anderes war, als 

eine Bearbeitung des alten Librettos von Metaſtaſio: „Adriano 

in Siria“. Daß in dem Augenblick, da man die Axt an das 

Königthum legte, dem Publikum der Triumphzug eines Kaiſers 

gezeigt werden ſollte, galt für ein Verbrechen. Man denun⸗ 

cirte Méhuls Oper als ein antisrevolutionäres Stück und ging 
ſo weit, auszuſprengen, die für den Triumphzug dreſſirten 

weißen Roſſe ſeien aus dem Marſtall der Königin Marie An⸗ 

toinette. Ganz Paris beſchäftigte ſich mit dieſem Klatſch. Trotz 

einer völlig überzeugenden Rechtfertigung der beiden Autoren 

erließ der Stadtrath von Paris, damals der eigentliche Director 

der Oper, im Mai 1792 ein Verbot des „Adrian“, das den 

Autoren bedeutenden Schaden verurſachte. „Adrian“ blieb zu 

ewiger Vergeſſenheit verurtheilt, als plötzlich Robespierres Sturz 

die Scene veränderte. Es währte trotzdem ſieben Jahre pein⸗ 

licher Verhandlungen, bevor (1799) „Adrian“, der, ſeiner Kaiſer⸗ 

würde entkleidet, als ſimpler General auftreten mußte, endlich 

zur Aufführung kam. Aber die Feinde des unglücklichen Adrian 

ruhten noch nicht; ſie betrieben ihre unbegreifliche Verfolgung 

mit doppeltem Eifer. Nach und nach hatten der Pariſer Stadt⸗ 

rath, der Conſeil der Fünfhundert, der Polizei-Miniſter, der 

Miniſter des Innern, der geſetzgebende Körper, das Directorium 

ſelbſt ſich mit dieſer Affaire beſchäftigt, um ſie ſchließlich — einem 

willkürlichen und lächerlichen Ausgang zuzuführen. „Adrian“ 

wurde nach der zweiten Wiederholung abermals verboten und 

ſchien endgiltig verloren. Aber eine neue politiſche Conſtellation 
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trieb ihn neuerdings auf die Oberfläche. Dem Directorium 

war das Conſulat gefolgt, und Bonaparte ſcheint aus perſön— 

lichem Wohlwollen für Méhul das Wiederaufleben des „Adrian“ 

begünſtigt zu haben. Im Februar 1800 erſchien „Adrian“ 

neuerdings in der Großen Oper, ohne jedoch ſonderlich einzu— 

ſchlagen. Das Publikum hatte offenbar durch die zahlloſen 

Unterbrechungen und ermüdenden Discuſſionen das Intereſſe 

an dem Werke verloren; es erlebte nur wenige Aufführungen 

und hat dem Componiſten die ihm verurſachten unbeſchreib— 

lichen Mühen, Sorgen und Aufregungen in keiner Weiſe ver⸗ 

golten. 

Einigermaßen entſchädigt ſah ſich Méhul durch den glän⸗ 

zenden Erfolg ſeiner Oper „Ariodant“ (1799), deren Stoff 

(aus Arioſtos „Raſendem Roland“) faſt identiſch war mit 

Bertons beliebter Oper „Montano und Stephanie“. Cheru— 

bini und Berlioz zählen den „Ariodant“ zu Mehuls aller- 

beſten Werken. Wie die meiſten ſeiner Opern, ſo frappirt auch 

„Ariodant“ durch manche ganz neue Effecte und originelle 

Combinationen, die ſpäter muſikaliſches Gemeingut geworden, 

aber doch zuerſt in Méhuls Kopf entſprungen find. Die charak⸗ 

teriſtiſchen Leitmotive in „Euphroſine“, das Zuſammenwirken 

von 4 Hörnern im „Horatius Cocles“, die melodieführenden 

4 Violoncelle in der Einleitung zu „Ariodant“ (dreißig Jahre 

ſpäter von Roſſini in der Ouvertüre zu W. Tell nachgeahmt), 

die Verwendung von Waldhörnern aus verſchiedenen Ent⸗ 

fernungen in „La Chasse du jeune Henri‘, die Gruppirung 

von drei Orcheſtern und drei geſonderten Chören in dem „Chant 
du 25 Messidor“ (dem erſten vom Conſulat gegebenen Na⸗ 

tionalfeſt 14. Juli 1800) — ſind ſolche Neuheiten. Auffallend 

und ſchon in moderne Tendenzen hinüberſpielend iſt außerdem 

die Einführung der Partitur des „Ariodant“ durch eine Vor— 

rede („Auelques reflexions“). Darin ſpricht Méhul ſein Be⸗ 



2 E. Banslick. 

dauern aus, daß die Componiſten es unterlaſſen, durch ſchrift⸗ 

liche Darlegung ihrer äſthetiſchen Grundſätze die muſikaliſche 

Erziehung des Publikums zu leiten. Die falſchen und ſchiefen 

Urtheile, meint er, würden aufhören, wenn die Opern-Com⸗ 

poniſten jeder ihrer Partituren eine Aufklärung über die darin 

befolgten äſthetiſchen Grundſätze vordrucken ließen. Das gäbe 
mit der Zeit eine vollſtändige „muſikaliſche Poetik“, aus welcher 

man lernen könnte, welcher Stil einer jeden dramatiſchen Gat⸗ 

tung zukommt. Seltſamerweiſe hat Méhul ſelber niemals aus⸗ 

geführt, was er hier den Componiſten ſo eifrig empfiehlt. Es 

mag ihm nachträglich die Richtigkeit ſeines eigenen Ausſpruchs 

immer klarer geworden ſein, „daß tüchtig ſchaffen beſſer iſt, 

als ſchön reden, und daß jederzeit eine gute Partitur mehr be⸗ 

weiſen wird, als ein guter Commentar“. So iſt es auch; das 

Kunſtwerk ſoll für ſich ſelbſt ſprechen. Mozart, Beethoven, 
Weber haben es niemals nöthig gehabt, uns über ihre dra⸗ 

matiſchen Abſichten eigens in Vorreden zu belehren. Wenn die 

Tondichter keine Partitur, die Maler kein Bild in die Welt 

ſchickten, ohne den Geleitbrief einer äſthetiſchen Abhandlung, 

die Freude künſtleriſchen Schaffens und Genießens müßte unter⸗ 

gehen in der trüben Fluth ſolcher Gebrauchsanweiſungen. „Ich 

ſchenke dem Dichter ſeine Kunſtphiloſophie,“ ſchrieb Fr. Vi⸗ 

ſcher über Hebbels bekannte Vorrede zu Maria Magdalena; 

„es macht mich wie jeden, der da weiß, daß Production und 

Speculation über Production ſich in Einem Subjecte nicht ver⸗ 

tragen, mißtrauiſch, wenn mir der Künſtler schee Abhand⸗ 

lungen mit in den Kauf giebt.“ 

Unter dem Directorium waren antike Sujets wieder in 

Mode gekommen. Die Große Oper brachte Schlag auf Schlag: 

Anakreon bei Polykrates, Apelles, Adrian, Leonidas, Praxi⸗ 

teles, Hekuba, Olympia u. ſ. w.; die Opera comique: Tele⸗ 
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mach, Medea, Epikur, Bion. „Epikur“ fiel durch, obgleich 

die Muſik gemeinſchaftlich von den beiden größten Opern-Com⸗ 

poniſten Frankreichs, von Mehul und Cherubini, com- 

ponirt war. Die einactige Oper „Bion“ von Mehul (1800) 

verſchwand gleichfalls ſchnell vom Repertoire. Hingegen haben 

wenige Ballette eines ſo großen und anhaltenden Erfolges ge— 
noſſen, wie „La Dansomanie“ eine „folie-pantomime““ 

von Gardel mit Muſik von Méhul. Seit lange war das 

Publikum der mythologiſchen und allegoriſchen Ballette über— 

drüſſig; mit Jubel begrüßte es das Erſcheinen eines poſſenhaft 

komiſchen Ballets. Der erſte Verſuch Méhuls im entſchieden 

komiſchen Stil war die einactige Oper „L’Irato‘“ oder, wie 

ſie bei der erſten Vorſtellung hieß, „L'emporté““. Ihren Ruhm 

verdankt fie hauptſächlich der Myſtification, welche Mshul ſich 

damit erlaubte. In einer Soirée des Erſten Conſuls hatte 

dieſer ſeine Vorliebe für italieniſche Muſik gegen Méhul aus⸗ 

geſprochen, vielleicht auch mit einer kleinen Neckerei, ob Mehul 

im ſtande wäre, dergleichen im Stil Cimaroſas und Paſſiellos 

zu ſchreiben. Der Ehrgeiz des Componiſten gerieth in Flammen; 

er ſchwieg, machte ſich aber ſofort daran, ein altes Textbuch 

„L’Irato“, das ihm Marſollier frei ins Franzöſiſche übertrug, 

im italieniſchen Buffoſtil zu componiren. Er übergab der 

Opera comique das Werk als Ueberſetzung einer italieniſchen 

Original⸗Oper. Das Geheimniß wurde bewahrt, und die Ver— 

ehrer der italieniſchen Muſik bereiteten dem „Irato“, den fie 

für ein echt neapolitaniſches Product hielten, einen Triumph. 

Mehrere bereits feſtgeſiedelte Irrthümer in Bezug auf dieſen 

„Irato“ werden von Pougin endgiltig beſeitigt. Fürs erite, 

daß Méhul damit Bonaparte ſelbſt myſtificiren wollte. Ab⸗ 

geſehen davon, daß es ſehr gefährlich war, mit Napoleon zu 

ſpaßen, beweiſt ſchon die Dedication der Partitur das gerade 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 17 
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Gegentheil.“) Ja, es iſt nicht unwahrſcheinlich, daß gerade 

Napoleon, und er allein, in das Geheimniß eingeweiht war. 

Falſch iſt auch die Angabe, daß Méhul ſein Incognito durch 

längere Zeit aufrecht erhalten habe; ſchon nach der Premiere 

(17. Februar 1801) wurde dem Publikum der Name Mehuls 
als Componiſten der Oper von der Bühne herab verkündigt. 

Die nächſten Jahre waren für Méhul eine Periode großer 

Fruchtbarkeit, aber ſehr geringer Erfolge. Aus den letzten zehn 

Jahren ſeines Lebens iſt für uns eigentlich nur „Joſeph und 

ſeine Brüder“ (1807) von Bedeutung; höchſtens wären noch 

„Die beiden Blinden von Toledo“ und „Une Folie“ (Die 

beiden Füchſe) hervorzuheben, zwei komiſche Opern, die in 

Deutſchland eine zeitlang ſehr gefielen. Mähul ſchrieb zahl⸗ 

reiche komiſche Opern; man darf ſo ziemlich auf ſie alle an⸗ 

wenden, was Cherubini über den „Irato“ ſchrieb: „Mehul 

zeigt im Irato unendlich viel Talent, allein dieſes von Natur 

dem Großen und Erhabenen zuneigende Talent war nicht leicht 

und ſchmiegſam genug für das muſikaliſche Luſtſpiel. Seine 

Manier iſt ein wenig ſchwerfällig im Komiſchen, ſeine Luſtig⸗ 

keit mehr berechnet als urſprünglich.“ An dem Mißgeſchick, 

das ihn nunmehr anhaltend auf der Bühne verfolgte, war 

Möhul ſelbſt nicht ohne Schuld; er wendete nicht die nöthige 

Sorgfalt an die Wahl ſeiner Textbücher. Dieſe für den Opern⸗ 

componiſten ſo überaus wichtige Frage ſchien ihn in keiner 

*) Die Dedication des „Irato“ lautet: 

Au général Bonaparte, premier consul de la 

République francaise, 
General consul! Vos entretiens sur la musique m’ayant 

inspiré le desir de composer quelques ouvrages dans un genre 

moins severe que ceux, que j’ai donnes jusqu’ä ce jour, j'ai fait 

choix del’Irato; cet essai a réussi, je vous en dois l’hommage. 

Salut et respect. Mehul. 
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Weiſe zu beſchäftigen; willig übernahm er von aller Welt Text⸗ 

bücher, wie man ſie ihm eben antrug. Und doch begriff er 

theoretiſch ſehr wohl den großen Einfluß eines guten Librettos; 

acceptirt er doch ohne Einwendung den Ausſpruch des Directors 

Pixérécourt: in der Opera comique gehöre der Erfolg des 

erſten Abends dem Textbuche, die hundertſte Aufführung beſiegle 

den Erfolg der Muſik. Die Lebensdauer einer guten Opern- 

partitur ſchätzt Méhul auf 25 Jahre. Leider hat nur der 

kleinſte Theil ſeiner Opern — Mehul ſchrieb deren an 40 — 

dieſes mäßige Alter erreicht. Die anderen ſtarben früh, zu⸗ 

meiſt an den Sünden der Textdichter. Schon beſchwor die 

Kritik den berühmten Componiſten, er möge dieſes Spiel mit 

ſchlechten Librettos nicht länger fortſetzen; ſein Talent müſſe 

verkümmern, denn der gewandteſte Tondichter bedürfe der In⸗ 

ſpiration. Nichts ſei ſo ſchlimm, als mit leerem Mund zu 

kauen, wie ein berühmter Gaſtronom geſagt, und ſchon verrathe 

Mehuls Muſik einen Mangel an Kraft, aus Mangel an Nah⸗ 
rung. In der That vermochte keines ſeiner ſpäteren Werke 

die glänzenden Tage ſeiner erſten Opern, „Euphroſine“ und 

„Stratonice“, wieder heraufzubeſchwören. Man begann zu 

rathen, ob Nachläſſigkeit, Gleichgiltigkeit, ob verfrühte Alters⸗ 

ſchwäche an dieſem Niedergange ſchuld ſeien? Da plötzlich er— 

hebt ſich Méhul zu ſeinem ſchönſten Triumphe; er rächt ſich 

an der Mißernte mehrerer Jahre mit ſeinem Meiſterwerke 

18 D je p U: 

Es war nicht perſönliche Laune, was ihn zu der Wahl 

eines bibliſchen Stoffes trieb. Das Kaiſerreich hatte die von 

der Revolution geſtürzten Altäre wieder aufgerichtet, die Kir⸗ 
chen ſtanden wieder offen, man begann mit Vorliebe bibliſche 

Geſchichten, religibſe Dichtungen zu leſen. Zu beſonderer Gunſt 

gelangte die Geſchichte vom ägyptiſchen Joſeph, ſogar bei den 

Bühnendichtern. Joſephs aller Art herrſchten in der Gaite, 
11 
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im Theätre francais (mit Talma als Joſeph, Demoiſelle 

Mars als Benjamin), in der Oper; ja ſogar ein Ballet dieſes 

Namens wurde vorbereitet. Méhuls „Joſeph“ erſchien in der 

Opera comique am 17. Februar 1807. Man hatte doch den 

guten Geſchmack, ihn auf dem Zettel nicht als „komiſche Oper“ 

zu bezeichnen, ſondern als „Drame en 3 actes, mele de chant‘“. 

Alexandre Duval hatte das Textbuch in vierzehn Tagen ge⸗ 

ſchrieben, Méhul die Muſik in zwei Monaten. In viereinhalb 

Monaten war eine ſo bedeutende Oper gedichtet, componirt, 

einſtudirt und in vollendeter Weiſe aufgeführt. Glückliche Zeiten! 

„Joſeph“ hatte bei ſeiner erſten Aufführung einen rühmlichen, 

aber nicht nachhaltigen Erfolg. Das Publikum und die Kritik 

fanden die Handlung dürftig, ſchleppend, langweilig; die über⸗ 

wiegend verſtandesmäßige Auffaſſung der Pariſer ſah für ſolche 

Fehler ſich nicht ausreichend entſchädigt durch die edle Muſik 

Méhuls. „Joſeph“, ein Werk, das den Ruhm des Meiſters 

für immer beſiegelt hat, erlebte in Paris nicht mehr als drei⸗ 

zehn Aufführungen! Nur das Häuflein der Kenner und muſi⸗ 

kaliſchen Idealiſten pries den „Joſeph“ nach ſeinem wahren 

Werthe. Unter anderen feierte ihn Guizot in einem langen 

Gedichte, wahrſcheinlich dem einzigen, das er je veröffentlicht 

hat. Niemand würde aus dieſer kläglich gereimten Proſa auf 

die Bedeutung des ſpäteren Geſchichtsſchreibers und Staats⸗ 

mannes Guizot ſchließen. Für das hohe Anſehen, das Mehuls 

Oper trotz der geringen Einnahmen genoß, ſpricht auch der 

Umſtand, daß ſie für den zehnjährigen Staatspreis von fünf⸗ 

tauſend Francs vorgeſchlagen wurde. Bekanntlich hat Napo⸗ 

leon I. im Jahre 1804 zweiundzwanzig Preiſe (neun zu 

10,000 Francs und dreizehn zu 5000 Francs) geſtiftet zur 

Belohnung des beſten im Laufe der letzten zehn Jahre er⸗ 

ſchienenen Werkes auf dem Gebiete der Wiſſenſchaft, der Poeſie, 

der Künſte, der techniſchen Erfindungen u. ſ. w. Die Muſik 
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war anfangs nur mit Einem Preiſe von 10,000 Francs bedacht 

für ein Werk der Großen Oper. Nachträglich wurde ein 
zweiter Preis von 5000 Francs für die vorzüglichſte Novität 

der Opéra comique hinzugefügt. Es war das Schickſal dieſer 

zehnjährigen Staatspreiſe, daß ſie niemals ausbezahlt wurden. 

Wenn wir alſo in allen Lexikons und Handbüchern leſen, daß 

Mehul für ſeinen „Joſeph“ den zehnjährigen Preis von 5000 

und Spontini für die „Veſtalin“ den von 10,000 Francs 

erhalten habe, ſo iſt dies dahin zu berichtigen, daß ihnen dieſer 

Preis zwar zuerkannt, aber niemals ausgefolgt worden iſt. Der 

materielle Erfolg des „Joſeph“ war anfangs gleich Null und 

blieb gleich Null bis zur letzten Repriſe im Jahre 1882. Hin⸗ 

gegen hat die Oper bei ihrem Erſcheinen in Deutſchland eine 

geradezu enthuſiaſtiſche Aufnahme gefunden und lebt heute, nach 

achtzig Jahren — wenn auch mit ſchwächerem und intermit- 

tirendem Puls — noch unter uns fort. In Wien erſchien 

„Joſeph und ſeine Brüder“ zuerſt 1809 im Theater an der 

Wien, dann (unter Salieris Leitung) im Hofoperntheater. In 

Dresden hat C. M. Weber (1817) den „Joſeph“ zuerſt auf⸗ 

geführt und in einem überaus warmen Berichte gewürdigt. 

„Joſeph“ war der Culminationspunkt in Mehuls Lauf⸗ 

bahn. Der Meiſter, welcher in der kurzen Friſt von ſiebzehn 

Jahren über dreißig neue Bühnenwerke zur Aufführung gebracht 

hatte, hörte nun plötzlich auf, zu ſchreiben. Nur drei bis vier 

unbedeutende Theaterſtücke, einige Symphonien und Gelegen- 

heits⸗Cantaten (worunter eine zur Hochzeitsfeier Napoleons mit 

der Erzherzogin Maria Louiſe) ſtammen aus dieſem letzten 

Jahrzehnt. Das Alter konnte nicht ſchuld daran ſein, denn 

Mehul zählte nach der Compoſition des „Joſeph“ erſt 43 Jahre. 

Sein Stillſchweigen erklären uns vielmehr zwei Urſachen: zu⸗ 

erſt ſein zunehmender Trübſinn, der ihn überall Feinde und 

Verfolger argwöhnen ließ, ſodann ſeine ſtark erſchütterte Ge⸗ 
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ſundheit. Méhul war allmählich rettungslos der Lungen⸗ 

ſchwindſucht verfallen. Was ihn in den letzten Jahren allein 

beſchäftigte und aufheiterte, war die Pflege der Blumen. Mehul 

hatte ſich in Pantin ein beſcheidenes Landhaus mit großem 

Garten gekauft, wo er eine von allen Kennern bewunderte 

Sammlung von Tulpen anlegte. Er betrieb dieſe Paſſion 

methodiſch, wiſſenſchaftlich und ſtand in reger Correſpondenz 
mit berühmten Blumenzüchtern. Ein Tulpennarr (Fou tuli- 

pier), wie man ihn nannte, liebte er noch daneben die 

Ranunkeln; er behauptete, ein Beet von wohlgewählten und 

ſchön vertheilten Ranunkeln ſei für das Auge, was für das 

Ohr eine Muſik von Gluck oder Mozart. In ſeiner Einſamkeit 

ward Mehul immer verbitterter und mißtrauiſcher; ſchließlich 

bildete er ſich ein, daß jedermann auf ſein Verderben hinarbeite 

und gegen ihn verſchworen ſei. Die Lobrede, die er im Jahre 

1813 am Grabe feines berühmteſten Kollegen, Grétry, hielt, 
benützte er zu rein perſönlichen Klagen über den Neid und die 

Ungerechtigkeit der Zeitgenoſſen. Nur über die erſten glück⸗ 

lichen Erfolge ſeines Schülers F. Herold, deſſen glänzendes 

Talent Méhul zuerſt erkannt hatte, empfand er noch innige 

Freude. Der nachmals berühmte Componiſt des „Zampa“ 

und des „Zweikampfes“ bewahrte ſeinem Meiſter ſtets die 

rührendſte Dankbarkeit. 

Méhul hatte — ſtets im Centrum von Paris — nach⸗ 

einander die Revolution, die Schreckenszeit, das Directorium, 

das Conſulat und das Kaiſerreich mit durchgemacht — nun 

mußte er auch noch den Sturz des Kaiſers und die Reſtauration 

der Bourbons erleben. Schwer bedrückte ihn das Unglück des 

beſiegten, gedemüthigten Frankreich; aber nicht blos der Menſch, 

auch der Künſtler in ihm litt unter dem Wechſel der Ereigniſſe. 

Eine der erſten Thaten der bourboniſchen Regierung war der 

ſyſtematiſch herbeigeführte Ruin des Conſervatoriums. Aus 
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Haß gegen den revolutionären Urſprung dieſes vortrefflichen 

Inſtitutes beſchloß man, dasſelbe bis zur Unkenntlichkeit zu 

ſchmälern und herabzudrücken; ſelbſt der Name Conſervatorium 

mußte dem geringeren „Ecole de musique“ weichen. Der 

würdige Begründer und Director der Anſtalt, Sarette, wurde 

wie ein Bedienter fortgejagt, das Conſervatorium unter die 

Leitung eines untergeordneten Beamten geſtellt und das Budget 

der Schule ſo unwürdig zugeſchnitten, daß man im Winter 

nicht einmal Geld für die Heizung hatte. Die drei Inſpec⸗ 
toren, Cherubini, Gojjec und Méhul, welche dem 

Conſervatorium ſo unſchätzbare Dienſte geleiſtet, wurden in 

ihren Einkünften geſchmälert, ihres Titels und der damit ver= 

bundenen Vorrechte beraubt und zu einfachen Lehrern degradirt. 

Dieſe Schickſalsſchläge empfand Méhul um ſo ſchmerzlicher, als 

ſeine Krankheit bereits bedenklich vorgeſchritten war. Die Aerzte 

ſchickten den faſt zum Skelett Abgezehrten in den Süden von 

Frankreich. Nach einer langſamen, beſchwerlichen Reiſe kam 

er im Februar 1817 in Hyeres an. Tief traurig klingen die 
Briefe, die der arme Kranke aus ſeinem Exil an die Freunde 

in Paris ſchreibt. „Für ein wenig Sonnenſchein muß ich alle 

meine Gewohnheiten und Bequemlichkeiten entbehren, aller 

Freunde beraubt ſein, mich allein befinden am Ende der 

Welt, in einem Wirthshauſe, umgeben von fremden Leuten, 

deren Sprache ich kaum verſtehe!“ Nach einem zweimonatlichen 

Aufenthalte in Hyeres entſchließt ſich Méhul, in oft unter⸗ 

brochenen, langſamen Tagreiſen nach Paris zurückzukehren, wo 

er im Mai anlangt. „Ich habe,“ ſchreibt er, „kaum mehr das 

Ausſehen eines menſchlichen Weſens und vom Leben nur noch 

den letzten Hauch.“ Sein Geiſt blieb hell, ſein Muth aufrecht 

bis zu dem Augenblicke, da er am 18. October 1817, 54 Jahre 

alt, den letzten Athemzug that. 

Sein Tod verſetzte Paris in tiefe und aufrichtige Trauer. 
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Man beklagte den Verluſt eines großen Meiſters, eines aus⸗ 

gezeichneten Lehrers, eines geiſtvollen, warmherzigen Menſchen. 

Seine Vorzüge überwogen weit ſeine Fehler, und dieſe Fehler 

hat er ſelber nicht verhehlt. Während eines Diners bei dem 

Schauſpieler St. Prix kam einmal die Rede auf menſchliche 

Schwächen. „Es giebt eine,“ ſagte Méhul, „gegen die ich un— 
abläſſig vergebens ankämpfe. Ich glaube nicht neidiſch zu ſein, 

und doch thun mir die Erfolge anderer weh'; ich bekenne dieſen 

Fehler, um ihn durch mein Geſtändniß zu büßen.“ Ernſt und 

unumwunden war ſeine Bewunderung für alle großen Meiſter, 

die Deutſchen Gluck, Mozart, Haydn obenan. Als Mehul, des 

Theaters müde, zwei Symphonien componirt und im Conſer⸗ 

vatorium zur Aufführung gebracht hatte, fühlte er ſich gleichſam 

zu einer Entſchuldigung verpflichtet und ſchrieb in einem Briefe 

an den Moniteur: „Leidenſchaftlicher Bewunderer Haydns, 

fühle ich alle Gefahren meines Unterfangens; doch möchte ich 

gern das Publikum nach und nach an den Gedanken gewöhnen, 
daß auch ein Franzoſe Haydn und Mozart von ferne nachfolgen 

dürfe.“ Eines Tages, da Mehul mit großer Begeiſterung von 

Mozart ſprach, unterbrach ihn jemand mit der Frage: „Finden 

Sie Mozart wirklich unvergleichlich als Muſiker?“ — „Un⸗ 

vergleichlich?“ entgegnete Méhul, „ich weiß es wirklich nicht; 

denn es iſt mir noch nie beigefallen, irgend wen mit Mozart 

vergleichen zu wollen.“ Als Muſter hat jedenfalls Gluck den 

meisten Einfluß auf ihn geübt. Mehuls Grundſätze in der 

dramatiſchen Compoſition waren im großen und ganzen die 

Glucks; nur modificirt, wenn man will gemildert, durch die 

Verſchiedenheiten des Temperaments, der Nationalität, des 
Alters. Als oberſtes Gebot betrachtete er die Uebereinſtimmung 

der Muſik mit dem Worte, dem Charakter, der Scene. Die 

dramatiſche Wahrheit iſt ihm die oberſte, aber nicht die einzige 

Forderung; den Reiz der Melodie, die Kraft der muſikaliſchen 
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Erfindung will er nirgends miſſen. „Du Haft,“ ſchrieb er an 

Berton nach deſſen komiſcher Oper „Le chevalier de Se- 

nanges“, „mit ausgeſuchtem Geſchmack den Punkt erfaßt, bei 

dem man einhalten muß, um nicht melodielos nur zu declamiren, 

um nicht undramatiſch blos zu ſingen.“ Am reinſten und 

ſchlichteſten finden wir dieſen Grundſatz in Méhuls „Joſeph“ 

verkörpert; wärmer noch und glänzender in ſeinen Jugendwerken 

„Euphroſine“ und „Stratonice“. 





X. 

Grillparzer als Wlufiker. 
(Neue Beiträge.) 

(1888.) 





Als im Jahre 1872 die erſte Geſammt⸗Ausgabe von Grill 

05 parzers Werken erſchien, war weder ein vollſtändiger, 

noch ein durchweg fehlerfreier Text zu erzielen. Manches werth⸗ 

volle Manuſcript, wie die Fortſetzung der „Eſther“, zahlreiche 

Tagebuchblätter, Epigramme u. a. ſchien den erſten Heraus⸗ 

gebern nicht vorgelegen zu ſein. War ſchon die zweite und 

dritte Auflage durch größere Reinheit und Treue des Textes 

ausgezeichnet, jo hat uns jetzt die Cotta sche Verlagsbuchhand⸗ 

lung mit der jüngſten, weſentlich verbeſſerten und vermehrten 

vierten Auflage (1887) vollends auf das angenehmſte über⸗ 

raſcht. Dieſelbe füllt ſechzehn Bände, während die erſte nur 

deren zehn enthielt. Es ſteht ſo vieles Neue in dieſer vierten 

Auflage, daß ſie wohl unentbehrlich heißen darf für jeden Ver⸗ 

ehrer Grillparzers. Mit der Herausgabe hat die Verlagsbuch⸗ 

handlung den Profeſſor der deutſchen Litteratur an der Prager 

Univerſität, Herrn Auguſt Sauer, betraut, der in einer aus⸗ 

führlichen vortrefflichen Einleitung uns das Leben des Dichters 

und die Geſchichte ſeiner einzelnen Werke erzählt. 

Die erſte Geſammt⸗Ausgabe, durch welche wir eigentlich 

den Menſchen Grillparzer erſt wahrhaft kennen und lieben 

gelernt, hat in zahlreichen Gedichten und äſthetiſchen Aufſätzen 
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auch deſſen ungewöhnliche muſikaliſche Bildung und bis ins 

höchſte Alter nachhaltende Liebe zur Tonkunſt verrathen. In 

einem längeren Eſſay: „Grillparzer und die Muſik“,) habe 
ich vor mehreren Jahren dieſe Seite von Grillparzers Weſen 
zu beleuchten verſucht. Nun bringt uns die jüngſte, ſechzehn⸗ 

bändige Geſammt⸗Ausgabe zum erſten Mal verſchiedene jo 
intereſſante Gedichte und Aufſätze über Muſik, daß ich eine Art 

Verpflichtung fühle, auf ſie hinzuweiſen und jenen erſten Aufſatz 
über Grillparzer als Muſiker damit zu vervollſtändigen. Ich 
bin in der angenehmen Lage, hierbei nicht einmal auf das in 

der neuen Ausgabe zum erſten Mal Veröffentlichte beſchränkt 

zu ſein, ſondern außerdem manches bisher ungedruckte und in 

die neue Ausgabe nicht aufgenommene Blatt von 

Grillparzer benützen zu können. Profeſſor Sauer hatte ohne 

Zweifel gute Gründe für die Ausſchließung einiger kleinerer 

Gedichte und Aufſätze; doch glaube ich, daß dieſe für Grill- 

parzers muſikaliſche Anſchauungen charakteriſtiſchen Flugblätter 

darum nicht unwiederbringlich verloren gehen ſollten. 

Grillparzers muſikaliſches Ideal war bekanntlich Mozart. 

Die neue Ausgabe enthält ein ſchönes Gedicht auf ihn in Form 
eines Trinkſpruches. „Ihm, der ſich am Daſein freute“, möge 

man „kein lebloſes Todtenopfer bringen, ſondern ein Glas 

leeren, wie er's ſelbſt geliebt“, und dazu ſprechen: 

„Dem großen Meiſter in dem Reich der Töne, 

Der nie zu wenig that und nie zu viel, 

Der ſtets erreicht, nie überſchritt ſein Ziel, 

Das mit ihm eins und einig war: das Schöne!“ 

Die leeren Logen bei einer Aufführung der „Zauberflöte“ 

(welche damals noch mit tanzenden Affen und Bären ausſtaffirt 

war) reizen Grillparzer zu folgendem Epigramm: 

*) „Muſikaliſche Stationen.“ Kritiken und Schilderungen 

von Eduard Hanslick. Berlin 1876. S. 331 ff. 
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„Daß euch die Oper nicht gefällt, 

Es wundert uns fürwahr im Ganzen: 

Wir ſeh'n doch eures Gleichen drei 

Froh zu Taminos Flöte tanzen.“ 

Neu aufgenommen iſt eine Cantate: „Weihgeſang“, welche, 

mit Muſik von Franz Lachner, zur Eröffnung des neuen 

Muſikvereinsſaales Unter den Tuchlauben am 4. November 

1831 geſungen wurde, und ein Gedicht zur Grundſteinlegung 

dieſes Gebäudes. Ein kleines Gedicht iſt dem Beethoven— 

Denkmal in Heiligenſtadt gewidmet; es ſchließt mit den Worten: 

„Nur arm der Platz, kaum ſchön zur Ruheſtatt, 

Und wer ſind wir, die wir ihn weihten! 

Der Ort, den je ein edler Mann betrat, 

Er iſt geweiht für alle Zeiten.“ 

Der ſchönſte von den erſt jetzt veröffentlichten muſikaliſchen 

Aufſätzen Grillparzers iſt ſeine zweite Rede an Beethovens 

Grab. Die erſte, bekannte, hatte Grillparzer für das Leichen⸗ 

begängniß Beethovens verfaßt, wo ſie auch am 29. März 1827 

von Anſchütz geſprochen worden iſt. Als im Herbſt desſelben 

Jahres Beethovens Grab mit einem Denkſtein geſchmückt wurde, 

ſchrieb Grillparzer abermals eine Rede für dieſe Feierlichkeit. 

Seine tiefen und innigen Worte, welche, wie es ſcheint, bei der 

Denkmals⸗Errichtung nicht geſprochen worden und bisher un— 

bekannt geblieben ſind, mögen hier vollſtändig Platz finden: 

„Sechs Monden ſind's, da ſtanden wir hier an demſelben Orte; 

klagend, weinend: denn wir begruben einen Freund. Nun wir 

wieder verſammelt ſind, laßt uns gefaßt ſein und muthig: denn 

wir feiern einen Sieger. Hinabgetragen hat ihn der Strom 

des Vergänglichen in der Ewigkeit unbeſegeltes Meer. Aus⸗ 

gezogen, was ſterblich war, glänzt er ein Sternbild am Himmel 

der Nacht. Er gehört von nun an der Geſchichte. Nicht von 

ihm ſei unſere Rede, ſondern von uns. — Wir haben einen 
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Stein ſetzen laſſen. Etwa ihm zum Denkmal? Uns zum Wahr⸗ 
zeichen! Damit noch unſere Enkel wiſſen, wo ſie hin zu knieen 

haben und die Hände zu falten und die Erde zu küſſen, die 

ſein Gebein deckt. Einfach iſt der Stein, wie er ſelbſt war 

im Leben, nicht groß; um je größer, um ſo ſpöttiſcher wäre 

ja doch der Abſtand gegen des Mannes Werth. Der Name 

Beethoven ſteht darauf, und ſomit der herrlichſte Wappenſchild, 

purpurner Herzogsmantel zugleich und Fürſtenhut. Und ſomit 

nehmen wir auf immer Abſchied von dem Menſchen, der ge— 

weſen, und treten an die Erbſchaft des Geiſtes, der iſt und 

bleiben wird. — Selten find fie, die Augenblicke der Be- 

geiſterung in dieſer geiſtesarmen Zeit. Ihr, die ihr verſammelt 

ſeid an dieſer Stätte, tretet näher an dies Grab. Heftet eure 

Blicke auf den Grund, richtet alle eure Sinne geſammelt auf 

das, was euch wiſſend iſt von dieſem Manne, und ſo laßt, wie 

die Fröſte dieſer ſpäten Jahreszeit, die Schauder der Samm⸗ 

lung ziehen durch euer Gebein; wie ein Fieber tragt es hin 

in euer Haus, wie ein wohlthätiges, rettendes Fieber, und hegt's 

und bewahrt's! Selten ſind ſie, die Augenblicke der Begeiſterung, 

in dieſer geiſtesarmen Zeit. Heiliget euch! Der hier liegt, war 

ein Begeiſterter. Nach Einem trachtend, um Eines ſorgend, 

für Eines duldend, alles hingebend für Eines, ſo ging dieſer 

Mann durch das Leben. Nicht Gattin hat er gekannt, noch 

Kind; kaum Freude, wenig Genuß; ärgerte ihn ein Auge, er 

riß es aus und ging fort, fort, fort bis ans Ziel. Wenn noch 

Sinn für Ganzheit in uns iſt in dieſer zerſplitterten Zeit, ſo 

laßt uns ſammeln an ſeinem Grab. Darum ſind ja von jeher 

Dichter geweſen und Helden, Sänger und Gotterleuchtete, daß 

an ihnen die armen zerrütteten Menſchen ſich aufrichten, ihres 

Urſprungs gedenken und ihres Zieles.“ — 

Grillparzer war als Muſiker gründlich gebildet. In ſeiner 

Selbſtbiographie erzählt er uns, wie ſeine leidenſchaftlich der 
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Muſik ergebene Mutter ihm Clavier⸗Unterricht gab, ehe er noch 

„den vollkommenen Gebrauch ſeiner Gliedmaßen hatte“. Wie 

er dann bei dem Componiſten Johann Mederitſch (genannt 

Gallus) das Clavierſpiel fortſetzte, ſpäter bei Sechter Unterricht 

im Contrapunkt nahm und ſelbſt Einiges componirte. Mit 

Netti Fröhlich hat er (wie dieſe mir mittheilte) faſt täglich vier⸗ 

händig geſpielt, auch bei ihr Geſangsunterricht genommen, und 

zwar, wie er ausdrücklich forderte, „gründlich“. Um recht feſt 

zu werden im A-vista-2ejen, ſang Grillparzer durch lange Zeit 

allſonntäglich in der Auguſtiner⸗Kirche, wo der ihm perſönlich 

befreundete Pieringer die Kirchenmuſik leitete. Als dort eines 

Tages ein alter Choriſt zu Grillparzer äußerte: „Sie ſingen 

ja jetzt ganz prächtig vom Blatt!“, da freute ſich Grillparzer, 
wie er verſicherte, mehr, als wenn man ſeine Stücke geprieſen 

hätte. Auf ſeinem alten engbrüſtigen Clavier (Firma: Ignaz 

Böſendorfer, vormals Brodmann, Wien, Joſephſtadt) pflegte 

Grillparzer in der Dämmerung zu phantafiren und, dazu 

ſingend, zu improviſiren, am liebſten Verſe aus der Iliade 

oder von Horaz. Auf einem (nicht in der neuen Ausgabe 

enthaltenen) Tagebuchblatt aus dem Jahre 1822 verzeichnet 

Grillparzer folgende muſikaliſche Erinnerung aus ſeiner Kind⸗ 

heit: „Mein Muſiklehrer, der bekannte Gallus, hatte einige 

Clavier⸗Sonaten mit Begleitung der Violine geſchrieben und 

mir zu ſpielen gegeben. Zu derſelben Zeit, als ich ſie einübte, 

las ich einen gräßlichen Ritter⸗Koman „Der ſchwarze Ritter“ 

mit Geſpenſtern, ſprechenden Todtengerippen u. dgl., der einen 

großen Eindruck auf mich machte. Die gleichzeitige Beſchäf⸗ 

tigung mit beiden Werken verwebte die Eindrücke in meiner 

Phantaſie ſo ſehr miteinander, daß ich zuletzt nicht mehr die 

Sonate ſpielen konnte, ohne die Begebenheiten des Romans 

vor mir zu ſehen, noch den Roman leſen, ohne dabei die Me- 

lodien jener Sonaten zu hören. Die Sonaten ſelbſt waren 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 18 
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aber nichts weniger als düſter oder heftig, vielmehr ſehr lieb⸗ 

lich; demungeachtet ergriff mich beim Spielen ein Schauder 

nach dem andern. Vorzüglich war dies der Fall bei jenen 

Stellen, wo die Melodie von der (bei mir fehlenden) Violin⸗ 

ſtimme aufgegriffen wurde und das Clavier blos die Begleitung 
in arpeggirten Accorden hatte. Hier hatte die Phantaſie den 
freieſten Spielraum und erſetzte das Fehlende halb mit Tönen 

und halb mit Bildern. Hier hatte ich ſchon Gelegenheit, zu 
bemerken, daß, was mich in der Muſik vorzüglich anſprach, 

eigentlich der Ton, der Klang war, der als Nervenreiz Ge⸗ 

müth und Phantaſie aufregt, wäre es auch nur, um ſie dann 

dem Spiel mit ihren eigenen Bildern zu überlaſſen. Ebenſo 

magiſch, wie der Ton an ſich, wirkte von jeher auf mich die 

Verbindung der Töne nach ihrem eigenen Geſetze, d. h. 

nicht nach der Beſtimmung eines von Außen hinzugekommenen, 

als eines Textes, der gegebenen Aufgabe des Ausdruckes dieſer 

oder jener Empfindung oder Leidenſchaft. Für mich hat die 

Muſik als ſolche, blos den Geſetzen ihrer Weſenheit und den 

Einflüſſen einer begrifflichen Begeiſterung gehorchend, immer 

etwas unendlich Heiliges, Ueberirdiſches gehabt. Ich ziehe 

daher auch die Inſtrumental-Muſik eigentlich jeder andern vor 

und würde es noch mehr thun, wenn nicht der Zauber der 

Menſchenſtimme ſo ſehr für geſungene Muſik ſpräche. Aus 

eben dieſer Urſache verzeihe ich einem Componiſten in letzterer 

Gattung nichts leichter, als wenn er ſeinem Texte untreu wird, 

vorausgeſetzt, daß er ſeinen Text blos der organiſchen Ent⸗ 

wickelung und Geſtaltung des muſikaliſchen Theiles aufopfert, 

und nichts iſt mir unerträglicher, als ein Opern-Compoſiteur, 

der den Worten ſeines Textes nachläuft und ihm deshalb eine 

zerſtückelte, nicht⸗melodiſche, nicht organiſch ausgebildete und 

abgerundete Muſik unterlegt.“ 

Dieſe Anſchauung von der ureigenen, ſelbſtändigen Schön⸗ 
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heit der Muſik blieb für Grillparzer zeitlebens ein äſthetiſches 

Dogma, das er in Verſen und Proſa zu predigen nicht müde 

wurde. Im Zuſammenhange damit ſtehen folgende zwei Aper⸗ 

eus von Grillparzer aus dem Jahre 1820, welche in die 

neue Ausgabe nicht aufgenommen ſind: 1. „Vergißt man denn 

immer bei Vergleichung der Poeſie mit Worten und mit Tönen 

(Dichtkunſt und Muſik), daß das Wort blos Zeichen, der Ton 

aber, nebſtdem daß er ein Zeichen, auch eine Sache iſt?“ 

2. „Die Poeſie will den Geiſt verkörpern, die Muſik das 

Sinnliche vergeiſtigen. Darin liegt beider Weſen und der 

Grund ihrer Verſchiedenheit. Seiner Baſis aber kann nichts 

Fortſchreitendes ungeſtraft untreu werden, darum auch nie die 

Poeſie dem Begriff und die Muſik nie dem Sinne.“ 

Dieſe Anſchauungen entwickelt Grillparzer auch in einer 

Kritik des „Freiſchützen“, welche ich zuerſt in jenem früher 

erwähnten Eſſay mitgetheilt habe und die jetzt in die neue 

Ausgabe aufgenommen iſt. Unſerem Dichter widerſtrebte an 

Webers Muſik deren überwiegend dramatiſches, charakteriſiren⸗ 

des Weſen; immerhin ſchreibt er über den Freiſchütz in ruhigem 

Ton, und hauptſächlich um ſeine eigenen äſthetiſchen Grundſätze 

daran zu prüfen und zu vertheidigen. Aber wie grauſam ver- 

fährt er mit der armen „Euryanthe“! Wir können heute 

dieſes Tagebuchblatt nur mit ſehr gemiſchten Empfindungen 

leſen. Es heißt darin: „Was ich ſchon bei Erſcheinung des 

Freiſchützen geahnt hatte, ſcheint ſich nunmehr zu beſtätigen. 

Weber iſt allerdings ein poetiſcher Kopf, aber kein Muſiker. 

Keine Spur von Melodie; abgeriſſene Gedanken, blos durch 

den Text zuſammengehalten und ohne innere (muſikaliſche) Con⸗ 

ſequenz. Der romantiſch⸗leichte Stoff beſchwert und herab— 

gezogen, daß man ſich bang und ängſtlich fühlen muß. Kein 
lichter Moment ausgeſpart, das Ganze in Einem Tone düſter 

und trübſelig gehalten. Ich ſehe in dieſem Compoſiteur einen 
18 
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muſikaliſchen Adolph Müllner. Beide treten glänzend auf, 

indem ſie, erſt im ſpäteren Mannesalter beginnend, die kärg⸗ 

liche Poeſie ihres ganzen früheren Lebens durch einen treibenden 

Stoff gehoben, in einer knallenden Feuerwerkfronte abbrannten 

(„Die Schuld“, „Der Freiſchütz“.) Beide Männer von ſcharfem 

Verſtande, mit mannigfachen Talenten, beide Theorie⸗Männer 

und daher auch Un⸗Künſtler, Beide ſich hinneigend zur Kritik. 

Kritik wird das Ende Webers ſein, wie es Müllners Ende war.“ 

Noch ungleich ſchärfer, ja geradezu empört klingt ein zweites 

Tagebuchblatt über Euryanthe, das mir vorliegt, aber nicht in 

der neuen Ausgabe erſcheint. Der Wunſch, dem Tonſetzer 

nicht Unrecht zu thun, treibt Grillparzer ein zweites Mal in die 

Euryanthe, und da findet er dieſe Muſik „ſcheußlich“ und 

„polizeiwidrig“: „Dieſes Umkehren des Wohllautes, dieſes Noth⸗ 

züchtigen des Schönen würde in den guten Zeiten Griechen⸗ 

lands mit Strafen von Seite des Staates belegt worden ſein.“ 

So vieles wir auch an der Euryanthe zu beklagen haben, in 

der Weber offenbar ſein liebenswürdiges Talent überſpannt und 

vergewaltigt hat — die flammende Entrüſtung Grillparzers 

muß uns heute doch ſehr befremden. Vergeſſen wir aber nicht, 

daß wir es hier mit einem begeiſterten Mozartianer zu thun 

haben, deſſen prophetiſcher Inſtinct in der Euryanthe einen ent⸗ 

ſcheidenden, von Mozart ſchroff ablenkenden und zu gefährlicher 

Nacheiferung verleitenden Wendepunkt der Opernmuſik ahnte. 

Vergeſſen wir auch nicht, daß damals noch ganz andere Leute 

ſich von der Euryanthe abgeſtoßen fühlten: Beethoven und 

Schubert! 
Weber blieb nun fortan die Béte noire Grillparzers. 

Offenbar gegen Weber gerichtet iſt ein in der neuen Ausgabe 
enthaltener ſatiriſcher Aufſatz, der „Avertissement“ über⸗ 

ſchrieben iſt und ein neues Mittel anpreiſt, „wodurch die Muſik 

zu einer wirklichen, nur etwas unbeholfeneren Wortſprache 
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erhoben wird.“ Die Erfindung beſteht in der Identificirung 

der Buchſtaben des Schriftalphabets mit den Benennungen der 

Töne, wonach man alſo zum Beiſpiel einen Bach mufikaliſch 

ganz genau durch die Töne b, a, o, h ausdrücken könnte. Auch 

der Wahlſpruch „Wie Gott will!“ unter Webers Porträt reizte 

Grillparzer (nach der Aufführung der Euryanthe 1823) zu 
einem Spottgedicht, das hier zum erſten Male mitgetheilt 

werden ſoll: 
„Wie Gott will!“ ſo ſprach ein Kutſcher, 
Hing die Zügel, fuhr vom Fleck, 
Wie Gott will! Der Wagen taumelt, 
Schlägt ſich über, liegt im Dreck. 

Und der Herr ſpringt aus dem Wagen, 

Schwingt ſein Rohr und ſchlägt drauf zu: 
„Wie Gott will, ſo fährt ein jeder, 

Hanns und Jörge, nicht blos du; 

Aber willſt du Kutſcher heißen, 

Triff' dein Ziel nach eigner Richt', 

Wollt' auch — er verzeih' die Sünde! — 
Unſer Herrgott ſelber nicht.“ 

Wir finden in der neuen Grillparzer-Ausgabe noch manchen 

geiſtreichen Einfall über Muſik, Epigramme auf Liszt und 

Dr. Alfred Becher, eine eingehende Vergleichung der Auf- 

führungen von „Robert der Teufel“ im Kärntnerthor- und im 

Joſephſtädter Theater, endlich einen ſatiriſchen Aufſatz über die 

Tannhäuſer⸗Ouvertüre. Von Grillparzers Auslaſſungen gegen 

C. M. Weber mag man ungefähr ſchließen, wie unangenehm 

ihm Richard Wagner geweſen! Er kannte von dieſem 

(außer den theoretiſchen Schriften) allerdings nur die Ouvertüre 

zum Tannhäuſer, welche — lange vor der Aufführung der 

ganzen Oper — durch ein Geſellſchaftsconcert und durch die 

Straußſche Capelle in Wien bekannt geworden war. In dem 

erwähnten ſatiriſchen Aufſatze macht ſich Grillparzer vornehmlich 



278 E. Hanslick. 

über das gedruckte Programm zur Tannhäuſer⸗Ouvertüre luſtig. 

Als die Oper ſelbſt endlich zur Aufführung kam, ſchrieb Grill⸗ 

parzer (1858): 

„Erſcheint Freund Wagner auch denn auf der Bühne? 
Ein mag'rer Geiſt mit einer Crinoline.“ 

Zwei beſonders boshafte Epigramme datiren aus dem 

Jahre 1865, der Münchener Periode Wagners. Sie ſind in 

die neue Ausgabe nicht aufgenommen und mögen hier, als 

Schluß unſerer kleinen Anthologie, zum erſten Male ge⸗ 

druckt erſcheinen: 
1 

„Die Agnes Bernauer, 

Eine Baderstochter, 
Warfen die Bayern in die Donau, 

Weil ſie ihren Fürſten bezaubert. 

Ein neuer Salbader 

Bezaubert euren König, 
Werft ihn, ein zürnender Landſturm, 

Nicht in die Iſar, doch in den Schuldthurm.“ 

2. 

„Wäre Richard Wagner ein Alt-Bayer, 

Wäre der König in ſeiner Vorliebe freier, 

Doch jetzt in ſeinem Sturm gegen Altgewohntes, 

Iſt er für München ein Lolo Montes.“ 
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Begegnungen mit Friedrich Theodor Diſcher. 

(1887.) 
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ls ich im Mai 1857 voll glücklicher Jugend- und Reiſe⸗ 

or luſt zum erſten Male die Schweiz betrat, da bewegte 

mich die Sehnſucht nach den Berner Alpen und dem Vier— 

waldſtädter⸗See kaum ſtärker, als der Wunſch, meinen innigſt 

verehrten Viſcher in Zürich kennen zu lernen. Dort war er 

ſeit Jahresfriſt als Profeſſor der Aeſthetik und Litteratur— 

Geſchichte an der Polytechnik thätig. Am Abend meiner Ans 
kunft bemühte ich mich gleich um den Lections-Katalog, der 

mich belehrte, daß Viſcher von 11 bis 12 Uhr ein Collegium 

über Shakeſpeare leſe. Alſo am nächſten Vormittag hinauf 

zum Polytechnikum, das von ſeiner Anhöhe als ſtolzer Re— 

ſidenzbau der Wiſſenſchaft die Stadt beherrſcht. Ich trat in 

Viſchers Hörſaal. Der Anblick des Auditoriums bereitete mir 
eine traurige Enttäuſchung. Acht bis zehn vernachläſſigt aus⸗ 

ſehende junge Burſchen, mehr Handwerkern als Studenten ähn⸗ 

lich, reckten ſich in den Bänken; etwas ſeitab ſaß ein hagerer 

alter Herr, ein Kaufmann Biedenfeld, wie ich vernahm, der 
keine Vorleſung Viſchers verſäumte. Das alſo war die einzige 

Vertretung der Züricher Intelligenz in einem Collegium, welches 

für jeden Gebildeten von höchſtem Intereſſe ſein mußte und 

ein Gegenſtand des Neides jeder deutſchen Hauptſtadt. Hätten 
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wir das in Wien, dachte ich — kein Hörſaal wäre groß genug! 

Viſcher trat ein und beſtieg mit raſchem Schritt das Katheder. 

Auch ſeine Erſcheinung befremdete mich anfangs ein wenig. 

Eine ſtämmige Figur von beſcheidener Mittelgröße, mit ſchüt⸗ 

terem, blondem Haar und grauen Augen, die über einer gar 

nicht klaſſiſchen Naſe ſtreng herausblickten. Eiſerne Willenskraft 

und Gedankenarbeit hatten ſeinen Zügen Bedeutung aufgeprägt, 

aber die Natur hatte ihnen nichts von jenem Formenadel, von 

jener Anmuth mitgegeben, woran wir ſo gerne den Dichter, 

den Aeſthetiker wiedererkannt hätten. Viſcher begann ſeine 

Erklärung von Shakeſpeares Othello. Er hatte kein Vorleſe⸗ 
heft, keine Notizen vor ſich, nur ein Bändchen der Schlegelſchen 

Ueberſetzung, woraus er zeitweilig, mit Hilfe einer Lorgnette, 

die einſchlägigen Stellen vorlas. Sein Vortrag entzückte mich 

als ein Muſter durchaus freier und dabei doch formvollendeter, 

unwiderſtehlich feſſelnder Rede. Ueber ſein kräftiges, im Affect 

leicht ſchmetterndes Organ breitete die durchklingende ſchwäbiſche 

Mundart einen wohlthuend mildernden Hauch. Viſcher er⸗ 

wärmte ſich zuſehends im Sprechen und an ſeinem Sprechen; 

er erhob ſich, ſchritt docirend neben dem Katheder auf und 

nieder, wie ein ernſthafter Löwe in ſeinem Käfig. Kein ein⸗ 

ziges Mal ſtockte, corrigirte oder überhaſtete er ſich in ſeiner 

Rede, die offenbar ebenſo gründlich durchgearbeitet, als frei 

und unmittelbar producirt war. Es findet ſich nicht häufig, 

daß ein durch ſein wiſſenſchaftliches Anſehen und ſeine Vortrags⸗ 

kunſt zu den höchſten Anſprüchen berechtigter Lehrer ſich dieſe 

Mühe giebt, tagtäglich ein quantitativ wie qualitativ höchſt 
ungenügendes Auditorium ſo fürſtlich zu bewirthen. Beim 

Herausgehen ſprach ich Viſcher an, der mich wie einen alten 

Bekannten willkommen hieß. Es war derſelbe ſcharfe und doch 

wohlwollende Ton, der mich, wie Viſchers ſtramme Haltung 

und hämmernde Redeweiſe oft an Heinrich Laube erinnerte. 
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Liebenswerth aber nicht „liebenswürdig“, wie faſt alle Schwaben, 

ſcheute Viſcher vor jeder blos conventionellen Artigkeit, erweckte 

jedoch ſofort die Empfindung, daß man es hier mit einem ver⸗ 

läßlichen Mann zu thun habe, von dem ein herzliches oder an— 

erkennendes Wort ſchwerer wiegt, als die längſten Schmeichel⸗ 

reden anderer Leute. Und dieſes herzliche, anerkennende Wort 

hatte mir Viſcher bereits brieflich geſpendet, als Antwort auf 

meine im Jahre 1854 erſchienene Schrift „Vom Muſikaliſch⸗ 

Schönen“. Wenn ich dieſes Sendſchreiben von Viſcher hier 

mittheilte und ſpäter auch noch ein ähnliches von David Fr. 

Strauß, ſo thue ich es in der Ueberzeugung, daß Briefe, in 

welchen zwei unſerer größten Schriftſteller ihre Anſichten über 

Muſik ausſprechen, von allgemeinem Werth und Intereſſe ſind, 

gleichviel, ob die Veranlaſſung dazu eine ſo beſcheidene geweſen, 

wie meine Erſtlingsarbeit. Von Eitelkeit kann dabei keine 

Rede ſein, da ja beide Briefe neben dem Lobe an mannig⸗ 

fachen Einwendungen es nicht fehlen laſſen — Einwendungen, 

die ich in den ſpäteren Auflagen meiner Schrift durch ſchärfere 

Faſſung und deutlichere Erklärung zu entkräften bemüht war. 

Viſchers Brief aus Tübingen vom 11. November 1854 

lautet: 

„Verehrter Herr Doctor! Mit großem Intereſſe habe ich 

Ihre gediegene und geiſtreiche Schrift geleſen, und eine be— 

deutende Anregung iſt mir dadurch geworden. Ich kann zwar 

in etwas Weſentlichem nicht mit Ihnen übereinſtimmen, die 

Muſik iſt und bleibt mir recht eigentlich das zur Kunſtform 

gewordene Gefühl; aber Ihre Analyſe hat eben die treibende 

und weckende Kraft, zu einer gründlichen Erforſchung des Ge— 

fühls zu führen, damit begriffen werde, wie dasſelbe ein inneres 

Leben voll beſtimmter Unterſchiede führt, die doch durch keine 

Beziehung auf Gegenſtände erfaßt werden können, ſondern in 

Wahrheit ihre einzige Sprache in der Muſik finden. Doch muß 
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es Worte geben, in dem Wogen dieſes inneren Lebens die 

Grunddifferenzen zu beſtimmen und dann zu zeigen, wie ſie 
ſich eben in der Muſik ihr Darſtellungsmittel geben. Das 

Gefühl iſt unbeſtimmt beſtimmt, es enthält die Welt der Ob⸗ 
jecte in ſich und enthält ſie, da ſie ganz in das Subject auf⸗ 

gehoben iſt, ebenſoſehr nicht. Was ich hiemit in freilich ganz 

ungenügender Kürze andeute, iſt nach meiner Ueberzeugung kein 

Widerſpruch im ſchlechten Sinne des Wortes, ſondern eine 

nothwendige Antinomie, und zur Darſtellung der Muſik gehört 

weſentlich der Begriff des Amphiboliſchen. — Jene treibende 

und weckende Kraft Ihrer Schrift iſt aber keineswegs ein blos 

negatives Verdienſt, ſondern eine ſehr poſitive Kraft, und der 

Keim deſſen, was die Wiſſenſchaft nun zu ſuchen hat, mitten in 

Ihrer Polemik ſehr fruchtbar ausgeſtreut. Ich werde dies im 

erſten allgemeinen Theile meiner Lehre von der Muſik aus⸗ 

ſprechen. Leider muß ich Ihnen aber eine große Lücke in 

meiner Bildung bekennen: die Muſik iſt in meiner Erziehung 

überſehen worden, und ich kann die Erwerbung jener tech— 

niſchen Kenntniſſe, ohne welche es natürlich auch kein wiſſen⸗ 

ſchaftliches Eindringen in den Körper und Geiſt einer Kunſt 

giebt, nicht mehr nachholen. Nothdürftig genug vermag ich den 

erſten Theil des erſten Abſchnittes der Lehre von der Muſik: 

„Das Weſen derſelben überhaupt“, auszuführen und bin mit 

einem feinen und denkenden Sachkenner in Stuttgart in Ver⸗ 

handlung getreten, daß er geradezu die Ausführung des Uebrigen 

in Verſtändigung mit mir über die leitenden Geſichtspunkte, 

ſofern ich das Richtige ahne, übernehmen möge. Sie werden 

daher eine Arbeit bekommen, der man zwei Hände ſehr an⸗ 

fühlen wird. Die Vorrede wird natürlich offen bekennen. 

Lebten Sie in meiner Nähe — denn das iſt für eine ſolche 

Verbindung nöthig — ſo hätte mir Ihre Schrift den Gedanken 
eingegeben, mich zu dieſem Zweck an Sie zu wenden. Haben 
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Sie Nachſicht mit der Kürze und Oberflächlichkeit dieſer Zeilen, 

ſowie mit ihrer Verſpätung; der Geſchäftsdrang des Semeſter— 

Anfangs trägt die Schuld. Es iſt ſchön, über die Entfernung 

der Räume den Gruß geiſtiger Wechſelwirkung zu empfangen 

und zu erwidern. Ich danke Ihnen herzlich für dieſe Er- 

quickung. Ihr Ir Viſcher 

An dieſe ſeine Zuſchrift anknüpfend äußerte Viſcher, in 

Bezug auf Muſik ſei ihm ſein Freund Strauß („der Leben— 
Jeſu⸗Strauß“, wie er beiſetzte) weit überlegen; dieſer ſei nicht 

wie er (Viſcher) blos auf das Auge organiſirt, ſondern beſitze 

ein bewunderungswürdiges Feingefühl für alle Künſte und 

ganz beſonders für die Muſik. „Es würde mich intereſſiren, 

zu wiſſen,“ ſchloß er, „wie Strauß über Ihr Buch urtheilt.“ 

Damit konnte ich dienen, denn ich hatte einen von Strauß 

empfangenen Brief eigens in der Abſicht mitgenommen, ihn 

Viſcher zu zeigen. Dieſer griff erfreut nach dem Papier und 

las wie folgt: 

Heidelberg, 31. Mai 1855. 

„Geehrteſter Herr! Schon über ein Vierteljahr habe ich 
verſtreichen laſſen, ohne Ihnen für Ihre Schrift vom Muſi⸗ 

kaliſch⸗Schönen meinen Dank zu ſagen, die Sie ſo freundlich 

waren, mir zuzuſenden. Wollten Sie aber aus dieſer Ver⸗ 

zögerung ſchließen, daß mir Ihre Arbeit nicht intereſſant ge⸗ 

weſen ſei, ſo würden Sie gerade das Gegentheil vom Wahren 

treffen. Da ich beim Empfang Ihrer Sendung gerade mit 

einer zuſammenhängenden Arbeit beſchäftigt war, ſo wollte ich 

Ihre Schrift anfangs in Abendſtunden zu meiner Erholung 

leſen. Allein bald fand ich, daß dieſelbe mit höchſter Auf- 

merkſamkeit im Zuſammenhang geleſen ſein wollte. Ich legte 

ſie daher zurück, oder theilte ſie vielmehr Muſikkennern aus 

meiner Bekanntſchaft mit, und habe ſie nun vor kurzem erſt 

in Einem Zuge mit der Feder in der Hand geleſen. — Meine 
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Freunde ſowohl als ich haben uns von Ihrer Schrift in hohem 

Grade angeregt gefunden. Eine Menge von Urtheilen, die Sie 

über Richtungen, Meinungen und Perſönlichkeiten fällen, wie 

über den Streit von Gluckiſten und Picciniſten, über Inten⸗ 

tionen in der Muſik, über Richard Wagner (dem nur zu 

viel Ehre geſchieht, wenn man ihn mit Gluck zuſammenſtellt), 

über Heinſe und Bettina u. a. waren mir aus der Seele 

geſchrieben. — Näher zur Sache zu kommen, ſo muß, wenn 

Sie die Immanenz des Muſikaliſch⸗Schönen gegen die Trans⸗ 

cendenz des gewöhnlichen Standpunktes verfechten, dabei einem 

alten Hegelianer ſo wohl werden, wie dem Kälbchen, dem man 

auf dem Kopfe kraut. Daß das Muſikaliſch⸗Schöne als etwas 

für ſich, als Selbſtzweck, nicht blos als Mittel etwas anderes 

auszudrücken, gefaßt werden muß; daß der Anfangspunkt des 

muſikaliſchen Schaffens nicht eine Idee, ſondern eine Melodie, 

ein inneres Singen, nicht ein Fühlen iſt, ſcheint mir von Ihnen 

ſchlagend bewieſen zu ſein. Ob dabei die von Ihnen ge⸗ 

brauchten Bilder der Arabeske und des Kaleidoſkops glücklich 

gewählt ſind, möchte ich bezweifeln. Erſteres nehmen Sie ſelbſt 

Seite 33 gewiſſermaßen zurück, und ich ſehe nicht, warum Sie 

nicht ebenſogut einen ſchönen menſchlichen oder thieriſchen Körper, 

eine ſchöne Landſchaft ꝛc. als Beiſpiel gebrauchen konnten, die 

auch eine primitive Schönheit der Linien, Umriſſe, Farben⸗ 

verhältniſſe haben, noch abgeſehen von Seele, Charakter, Stim⸗ 

mung u. dgl. Als Zweites ſchließen denn auch Sie den Aus⸗ 

druck, die Bedeutung des muſikaliſchen Gebildes nicht aus; Sie 

nennen ihn einen ſymboliſchen; es möchte zu wünſchen ſein, 

daß Sie über das Weſen dieſes Ausdrucks ſich noch etwas 

näher erklärt hätten, als durch dieſe Bezeichnung und die Er⸗ 

innerung an die Weltgeſetze geſchehen iſt. Ueber den Funda⸗ 

mentalſatz Ihrer Schrift, daß das Weſen der Muſik ſich nur 

in der reinen, d. h. der Inſtrumentalmuſik, rein erkennen laſſe, 
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waren die Anſichten meiner muſikaliſchen Freunde getheilt. Die 

Muſiker und die Philoſophen waren mit demſelben wohl zu— 

frieden; deſto mehr hatten die Hiſtoriker einzuwenden. Man 

könne das Weſen einer Sache nicht erkennen, meinten ſie (mit 

einer Wendung, die ſelbſt den Philoſophen einleuchten konnte), 

ohne auf ihr Werden Rückſicht zu nehmen. Nun ſei aber die 

Muſik urſprünglich durchaus begleitende geweſen, begleitend 

entweder Worte oder Bewegungen im Tanze. Es ſei ihr alſo 

eine gewiſſe Transcendenz angeboren. Die reine Inſtrumental⸗ 

muſik ſei der jüngſte Sproß des Baumes, das letzte, ſpät— 

geborene Kind des Hauſes. Ob es nun angehe, nach dieſem 

Ausläufer den ganzen Stamm zu beurtheilen? Auch das, was 

Sie mit Recht tadeln, die Programm⸗Symphonien und Sonaten, 

dieſes Zurückſtreben der ſelbſtgenügſamen Muſik zur bedeutſamen, 

ſcheint ja darauf hinzudeuten, daß es dieſe Kunſt in jener an⸗ 

genommenen Selbſtändigkeit, wie der fliegende Fiſch in der 

Luft, in die Länge nicht aushalten kann. — Und bis zu einem 

gewiſſen Punkte fanden wir uns doch geſtimmt, uns dieſer letzten 

Wendung der Inſtrumentalmuſik auch wieder anzunehmen. Einer 

Paſtoral⸗Symphonie gewiß nicht, der Exoica kaum; aber bei 

einer Arbeit, wie die Ouvertüre zu Egment, wäre doch zu 

unterſcheiden, was die ganze Art nicht kann und was zufällig 

eben nur Beethoven nicht gekonnt hat. Da Sie von „Liebe“ 

in der Muſik nichts wiſſen wollen, ſo will ich von dieſer nichts 

ſagen; aber der Freiheitsdrang iſt doch in jener Ouvertüre 

unmißverſtehbar ausgedrückt, das kann alſo die reine Muſik 

durch Rhythmus und Tonverhältniſſe, und daß dagegen das 

ſanguiniſche Weſen, die heitere Lebensluſt Egmonts darin fehlt, 

das konnte doch wohl auch daher kommen, daß eben dem armen 

Beethoven dieſe Seite gänzlich fehlte. Daß von der Ouvertüre 

allein niemals ein Menſch darauf verfallen ſein würde, ſie 

auf den Egmont zu beziehen, iſt freilich wahr; allein nur ſo, 
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wie niemand eine Anſpielung verſteht, wenn ihm nicht die 

Verhältniſſe nahe liegen, auf die ſie ſich bezieht. Anſpielend 
möchte ich aber dieſe Art von Inſtrumentalmuſik nennen, und 

das Recht ſolcher Anſpielungen ſowohl, wie die natürliche Biel- 

deutigkeit derſelben in Schutz nehmen. — Mit allem dieſen, 

geehrteſter Herr, wollte ich Ihnen nur zu erkennen geben, wie 

ſehr mich Ihre Schrift intereſſirt und angeregt hat und wie 

ſehr ich wünſchte, Ihre Ideen bald weiter ausgeführt zu ſehen. 

Inzwiſchen beharre ich mit ausgezeichneter Hochachtung Ihr 

ergebenſter D. F. Strauß.“ 

Unſer Geſpräch wendete ſich nunmehr zu Viſchers Ueber⸗ 

ſiedlung von Tübingen nach Zürich. Der Gelehrte wollte 

dieſen Tauſch nicht für einen unbedingten Gewinn anſehen. Er 

ſchien ſchwankend zwiſchen der geiſtigen Atmoſphäre der ſtillen 

Univerſitätsſtadt Tübingen und der freien herrlichen Natur am 

Züricher See. Die Bibliothek Tübingens gehe ihm hier ab 

und ihre reichen wiſſenſchaftlichen Hilfsmittel, der Umgang mit 

Gelehrten, die Wirkung auf tüchtig vorgebildete Studenten. 
Freilich biete dafür Zürich neben den Reizen der Landſchaft 

auch den Vortheil mehr großſtädtiſcher Verhältniſſe; im Winter 

könne man doch bisweilen ein Schauſpiel beſuchen. Ich mußte 

Viſchers Genügſamkeit in dieſem Punkte halb bewundern, halb 

beklagen. Denn bildet auch ein Talent ſich in der Stille, ſo 

braucht gerade das Talent des Aeſthetikers zu ſeiner Entfaltung 

eine Fülle lebendiger Anſchauungen, die nur die weite Welt, 

ja zum Theil die große Welt ihm zuführt. Viſcher fühlte es 
ſelbſt, daß er zu anhaltend in der Enge kleinſtädtiſchen Ge- 
lehrtenlebens geniſtet habe. „Für meine Aeſthetik zehre ich 

von den Eindrücken meiner früheren Reiſen in Italien und 

Griechenland, die allerdings für das Studium der bildenden 

Künſte ſehr reichhaltig waren. Aber meine Kenntniß des 
Theaters iſt ſehr dürftig, iſt litterariſch abſtract; Sie werden 
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dies meiner Aeſthetik der Lehre vom Drama, insbeſondere 

dem Abſchnitte vom Luſtſpiel, anmerken. Das hätte ich wohl 

viel beſſer ausgeführt, würde ich in einer Großſtadt, in leben⸗ 

digem Contact mit einem guten Theater gelebt haben. Ueber 

die Oper vollends iſt mir Schweigen auferlegt.“ Unter ſolchen 

Geſprächen waren wir bei Viſchers Wohnung angelangt. Er 

forderte mich auf, ihn abends da abzuholen und in ſeine Stamm⸗ 

kneipe zu begleiten. 

Ich erſchien pünktlich bei Viſcher, fand ihn aber keineswegs 

in roſiger Laune. Er ſprühte noch ganz aufgeregt von einem 

Wortwechſel mit ſeiner Magd oder Hauswirthin, die, ich weiß 

nicht mehr was, an ſeiner Hausordnung, ſeinem Schreibtiſch 

oder ſeiner Wäſche gefrevelt hatte. Viſcher war bei aller 

Genialität doch in allen Aeußerlichkeiten und Gewohnheiten ſehr 

genau, ja pedantiſch. „Es iſt ein Elend,“ rief er, „ein wahres 

Elend, wenn man dasſelbe immer wieder ſagen, auf alles ſelber 

acht geben ſoll! Jeden Tag macht mir die Perſon einen neuen 

Verdruß.“ Er warf einiges auf ſeinem Schreibtiſche und in 

ſeinem Wäſchekaſten aufeinander, in jenem erbitterten Kampf 

gegen „das Object“, den er zwanzig Jahre ſpäter in ſeinem 

Roman „Auch Einer“ geſchildert hat. Es ſah freilich in der 

Behauſung des berühmten Gelehrten recht junggeſellenhaft aus. 

Da fehlte offenbar eine Frau. Zwar beſaß er eine — wie 

ich erfuhr, eine muntere, bildhübſche Oeſterreicherin — lebte 

aber ſeit lange von ihr getrennt. Seinen Sohn hatte er in 

einer deutſchen Erziehungsanſtalt. Seltſames, tragiſches Schickſal, 

das die beiden Freunde Viſcher und Strauß theilten! Beide 

Männer, ſo warmherzig und zartfühlend, ſo empfänglich für 

Frauenſchönheit und weibliches Walten — ſie lebten allein, 

vereinſamt, für immer geſchieden von ihren Frauen. Und doch 

hatten fie beide nur nach ihrem Herzen gewählt und Gegen- 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 19 
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liebe gefunden. Aber wohl kein tieferes Verſtändniß ihres 

Weſens, ihres Strebens, ihres Werthes. Beide konnten, ſo viel 

ich weiß ihren Frauen nichts Schlechtes nachſagen; es waren 

ja gute, vielleicht vortreffliche Frauen, nur gerade nicht für 

Viſcher und für Strauß; an der Seite anderer Gatten wären 

ſie vielleicht glücklich und beglückend geworden. Strauß war 

bekanntlich mit der berühmten Sängerin Agneſe Schebeſt ver⸗ 

heirathet, einer ſchönen und, wie ihre Memoiren beweiſen, auch 

feingebildeten, geiſtreichen Frau. Wie ein böſer Widerhaken 

ſtak ihm die Trennung von ihr im Herzen; in ſeinen nach⸗ 

gelaſſenen Gedichten verräth mehr als ein leidenſchaftlicher 

Schmerzensſchrei, wie tief er dieſen Zwieſpalt empfand, wie 

ſehr ſie — „Sie, die ich liebe, haſſe, verſtieß und doch nicht 

laſſe“ — ihm in ſeinem Einſiedlerleben abging. Viſcher hin⸗ 

gegen blieb ſchweigſam über ſeine Frau, im Geſpräch wie in 
ſeinen Schriften. Sogar in ſeiner Selbſtbiographie, die in 

einem der erſten Hefte von Lindaus „Nord und Süd“ erſchien, 

erwähnt er mit keiner Sylbe, daß er auch geheirathet habe. 

Mit dieſem Mißgeſchick ſchien ſein Gemüth energiſch aufgeräumt 

und abgeſchloſſen zu haben.“) 

*) Die etwa 16 Jahre vor ihm verſtorbene Gattin Viſchers war 
eine Oberöſterreicherin, und zwar die Tochter des im Jahre 1847 

verſtorbenen früheren Schullehrers Heinzel von Raab im Innviertel. 

Viſcher berührte im Jahre 1846 auf ſeiner Rückreiſe von Griechenland 

Linz und fuhr mit der damaligen Eilpoſt über Paſſau weiter. Seine 

Reiſegefährtin im Poſtwagen war eine Schullehrerstochter von Raab, 

die von Linz nach Raab fuhr. Nach Beendigung der Fahrt hatten die 

beiden Paſſagiere wohl nur flüchtig aneinander gedacht. Ein Zufall 

führte ſie aber noch einmal zuſammen. Eine andere Tochter des Schul⸗ 

lehrers Heinzel war an einen Buchhändler in Tübingen verheirathet. 

Als dieſe einmal erkrankte, begab ſich die Reiſegenoſſin Viſchers nach 

Tübingen zur Pflege ihrer Schweſter. Hier trafen ſich die Raaber 

Schullehrerstochter und Viſcher zufällig bei einem Concerte und erkannten 
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Wir machten uns auf den Weg nach dem etwas entlegenen 

„Stern“, einem ſehr beſcheidenen Bierhaus, das ein badiſcher 

Flüchtling hielt. Mein Reiſegefährte, Dr. Ludwig Fleſch aus 

Wien, und der erwähnte Kaufmann Biedenfeld, Viſchers ge— 

treueſter Zuhörer, waren mit von der Partie; im Wirthshauſe 

ſelbſt geſellte ſich der Orientaliſt Profeſſor Hitzig zu uns. Das 

Geſpräch drehte ſich hartnäckig um einen ganz Zürich auf⸗ 

regenden Unglücksfall: die Verſchüttung zahlreicher Arbeiter in 

einem nahen Tunnelbau. Viſcher betheiligte ſich wenig daran. 

Wir geleiteten ihn ziemlich früh nach Hauſe, und beim Abſchied 
verſprach er, mich auch einmal in Wien zu beſuchen. 

Das Wort hat er etwa zehn Jahre ſpäter wirklich ein- 

gelöſt. Er liebte die Oeſterreicher und gefiel ſich in dem poli- 

tiſch und architektoniſch aufſtrebenden Wien. Da gab es unter 

anderem eine ſehr anregende Geſellſchaft bei dem Grafen 

Franz Thun, welcher, damals Kunſtreferent im Unterrichts⸗ 

miniſterium, an einem Abend in der Woche einen kleinen Kreis 

von Künſtlern und Schriftſtellern bei ſich zu verſammeln liebte. 

Es herrſchte da der ungezwungenſte Verkehr, der gemüthlichſte 

Ton, ſo daß Viſcher, der ſonſt ungern Gefellſchaften beſuchte, 

ſich ſchnell heimiſch fühlte. Wir hatten ihn darüber beruhigt, 

daß er, der geſchworene Feind des Fracks und Cylinders, in 

ſeinem bis an den Hals zugeknöpften deutſchen Rock und weichem 

Filzhut kommen dürfe, auch daß er keinen Thee zu fürchten, 

ſondern eine unerſchöpfliche Bierquelle zu erwarten habe. Nach 

wenigen Minuten ſteckte ſchon Viſcher in einer lebhaften Dis⸗ 

cuſſion mit Heider und Eitelberger über Bauſtil und 

einige Details der Architektur. Der freundliche Hausherr, dem 

ſich als ehemalige Reiſegenoſſen. Viſcher fand Gefallen an der ſchmucken 

und treuherzigen Oberöſterreicherin und heirathete ſie. Ihre einzige 

noch lebende Schweſter iſt die Wittwe des erſt kürzlich verſtorbenen Schul⸗ 

lehrers Lamprecht in Raab. 

19* 
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ſich vielleicht dieſes Thema zu lange auszuſpinnen drohte, warf 

die Frage dazwiſchen, ob die geſtrige Vorſtellung im Carl⸗ 

Theater, „Orpheus in der Unterwelt“, den Herrn Profeſſor 

unterhalten habe. Da fuhr Viſcher wie ein gereizter Löwe 

auf. „Unterhalten? Unbeſchreiblich geärgert, empört, revoltirt! 

Dieſer Neſtroy iſt ja der verruchteſte Satyr, der mir je unter⸗ 

gekommen; ein Volksverderber und Moralverpeſter! Was in 

dieſem Offenbachſchen Orpheus abſcheulich iſt, das wird durch 

Neſtroy noch zehnmal abſcheulicher!“ Als denn doch einige 

Gäſte ſich Neſtroys annahmen, entgegnete Viſcher in etwas 

milderem Ton: „Ich will ja das Talent dieſes Komikers nicht 

beſtreiten, aber ſeine Wirkung iſt verderblich, corroſiv; auch das 

Geiſtreiche und Witzige der franzöſiſchen Orpheus⸗Traveſtie er⸗ 

kenne ich an und hätte nichts dagegen, wenn ich ihr in Paris 

begegnet wäre. Aber es giebt nun einmal Dinge in der Kunſt, 

in der Litteratur, im Theater, welche für die Franzoſen paſſen, aber 

für uns nicht; den Franzoſen ſchaden ſolche Frivolitäten nicht, 

uns Deutſchen jedoch ſchaden fie ganz unheilbar. Darum ſoll 

man ſolche Poſſen grundſätzlich in Frankreich laſſen.“ — „Und 

was geſchieht mit Neſtroy?“ fragte Graf Thun lächelnd. — 

„Dieſen Kerl,“ erwiderte Viſcher, „ſollte man mit einem Affen 

zuſammen in einen Sack einnähe und ins Waſſer werfe!“ Es 

lag in der Wucht, womit Viſcher, im Eifer ſchwäbelnd, dieſes 

qualificirte Todesurtheil hinſchleuderte, doch zugleich etwas ſo 

unwiderſtehlich Komiſches, daß die heiterſte Stimmung wie ein 

Bergwaſſer einbrach und unſern ſtrengen Aeſthetiker ſelbſt mit 
fortriß. Seltſam bleibt es, mit welcher Härte, ja mit welch 

unbegreiflicher Geringſchätzung nichtöſterreichiſche Schriftſteller 

über Neſtroy urtheilten. Schreibt doch Guſtav Freytag in 

ſeinen kürzlich erſchienenen „Erinnerungen“ wörtlich: „Neſtroy 

war ein großer Schwätzer, aber kein Komiker.“ Der Mann, 

welcher Geſtalten wie den Schuſter im Lumpazivagabundus, den 
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Schuljungen Wilibald, den Invaliden Sansquartier, den Land⸗ 

grafen Purzel und ſo viel andere grundverſchiedene komiſche 

Typen geſchaffen und mit einer Lebens wahrheit hingeſtellt hat, 

daß ſie jedem bis auf die kleinſte Nüance eingeprägt blieben, 

nur ein großer Schwätzer? Warum nicht gar. — Von den 

muſikaliſchen Leiſtungen Wiens hatte Viſcher nichts kennen ge— 

lernt; er hatte zu viel hier zu ſehen, um ans Hören zu denken. 

Graf Franz Thun, der ein großer Muſikfreund war und ſo 

wie ſein Bruder, der Unterrichtsminiſter, einen ſchönen, ab 

grundtiefen Baß ſang, meinte, es liebe doch jeder Menſch die 

Muſik. Darauf antwortete Viſcher mit einem allerliebſten Ein⸗ 

fall, den ich ſpäter in feinem „Auch Einer“ beinahe wörtlich 

wiederfand: „Unter den Künſten zwingt die Muſik am wenig⸗ 

ſten, die Gedanken zuſammenzuhalten, darum iſt die Mehrzahl 

muſikliebend. Alle Menſchen ſind eigentlich Wiener.“ 

Auf der Reiſe zur Pariſer Weltausſtellung hielt ich mich 

Ende April 1878 einen Tag in Stuttgart auf. Wie 

zwanzig Jahre früher in Zürich, fahndete ich ſofort nach dem 

Lections⸗Katalog des Polytechnikums. Der Tag war mir 

günſtig: von 5 bis 6 Uhr nachmittags las Viſcher über ältere 

deutſche Dichtung. Das Auditorium bot einen erfreulicheren 

Anblick, als damals in Zürich. Der mäßig große Hörſaal 

war zwar nicht gefüllt, doch immerhin zahlreich beſetzt von 

Zuhörern jeden Standes und Alters, auch von emſig nach— 

ſchreibenden Damen. Viſcher ſprach über mittelhochdeutſche 

epiſche Dichtungen, ſpeciell über Triſtan und Iſolde und Par⸗ 

cival. Aus Beſorgniß, daß das hohe Alter des Profeſſors 

zwar nicht ſeine Ideen, aber doch ſeine Zähne decimirt haben 

möchte, ſetzte ich mich in die vorderſte Bank. Aber das war 

noch immer dieſelbe feſte, wenn auch abgeſchwächte Stimme, 

noch immer dieſelbe bildkräftige Ausdrucksweiſe und der ohne 

Vorleſeheft frei hervorſprudelnde Vortrag wie vor zwanzig 
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Jahren! Doch ſchien Viſcher am Schluſſe ſichtlich ermüdet 

vom Sprechen, ſo daß ich ihn nicht lange aufhalten mochte. 

Er nannte mir ein Bierhaus, wo ich ihn abends treffen 

könne; leider entging mir dieſe Freude, da ich bereits ver⸗ 

ſprochen hatte, in die Oper zu kommen. Man erzählte mir 

da, daß Viſcher in Stuttgart ſehr vereinſamt lebe, auch mür⸗ 

riſcher und in ſeinen Gewohnheiten noch eigenſinniger ge⸗ 

worden ſei. In ſeiner Stammkneipe hatte ihm das Bier nie 

die richtige Temperatur, faſt immer war es zu kalt. Nachdem 

verſchiedene Methoden, dem abzuhelfen, mißglückt waren, con⸗ 

ſtruirte ſich Viſcher einen Wärmapparat mit Spiritus, den er 

allabendlich mitbrachte, um damit ſelbſt fein Bier auf den be⸗ 

ſtimmten Grad Réaumur zu erwärmen. 

Noch einmal ſollte es mir vergönnt ſein, den verehrten 

Mann wiederzuſehen, und zwar ganz unvermuthet im Sommer 

1880 in München. Ich ſaß mit meiner Frau in der ge⸗ 

räumigen Reſtauration gegenüber dem Hofbräuhauſe, allwo 

man das Bier von dieſer erlauchten Quelle bekommt, ohne ſich 

durch die abenteuerliche Schweinerei der berühmten Hofhöhle 

durcharbeiten zu müſſen. Da trat zu meiner freudigen Ueber⸗ 

raſchung Viſcher an unſern Tiſch; mit ihm ſein Sohn Robert, 

ein auffallend ſtattlicher junger Mann, der ſich bekanntlich als 

Kunſthiſtoriker bereits einen geachteten Namen gemacht. Der 
alte Viſcher, vor kurzem Großpapa geworden, war eben zur 

Taufe ſeines Enkels nach München gereiſt. Er ſah für ſeine 
74 Jahre noch merkwürdig ſtramm aus und ſchien in ange⸗ 

nehmſter Laune. Als ich ihm meine Frau vorſtellen wollte, 

meinte er mit einer eckig galanten Bewegung, er habe ſie ja 

gleich als ſeine Stuttgarter Zuhörerin wiedererkannt. Den 

Nektar des Hofbräuhauſes würdigte er als Kenner und Lieb- 

haber. Ich geſtehe, daß mich an Viſcher und Strauß ihr 

treues zärtliches Verhältniß zum Bier ſtets ſehr ſympathiſch 
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berührt hat. Strauß dichtete ſogar eine Elegie an „die braune 

Schöne am Iſarſtrand“, die mit den Worten ſchließt: 

Dann, mit welchen Launen 

Mir das Glück auch droht, 

Trennt vom lieben braunen 

Bier mich nur der Tod. 

Womit ſein Freund Viſcher von ganzer Seele einverſtanden 

war. Das Geſpräch kam auf das Münchener Theater und 

natürlich auf den Wagner⸗Kultus, von welchem Viſcher nichts 

hören mochte. Zum erſten Male konnte ich ihn fragen, ob er 

in Zürich nie mit Wagner verkehrt habe? „Einmal,“ erzählte 

er, „mußte ich durchaus eine Einladung, ich glaube bei Weſen⸗ 

donk, annehmen, weil man mich mit Wagner zuſammenbringen 

wollte. Wagner überfloß von Beredtſamkeit über alles Mög⸗ 

liche; gegen Ende des Diners begann er ſtark auf die Deut- 

ſchen zu ſchimpfen und nannte ſie eine niederträchtige Nation. 

Da ſtieg mir der Zorn zu Kopf. Niederträchtig, rief ich, finde 

ich es nur, wenn ein Deutſcher im Ausland ſeine eigene Nation 

herabſetzt. Es entſtand eine verlegene Stille; ich nahm meinen 

Hut und ging fort. Vielleicht ſchreibt ſich daher Wagners Haß 

gegen mich; denn meine Bücher hat er ſchwerlich geleſen.“ 

Als wir, von langer Reiſe ermüdet, zuerſt aufbrachen, ver⸗ 

abſchiedete ſich Viſcher ſehr herzlich und meinte, da wir uns ſo 

oft ſchon in den verſchiedenſten Ländern getroffen, werde es 

auch heute nicht das letzte Mal geweſen ſein. Leider war es 

doch das letzte Mal. 
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Die Memoiren von Erneſt Legouvps. 
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&: war vor zwölf Jahren in Paris, daß knapp vor Bes 

ginn eines Wohlthätigkeits-Concerts mein Begleiter, der 

liebenswürdige Muſikverleger Heugel, mir plötzlich mit einer 

Art aufgeregter Feierlichkeit zuflüſterte: „Voila Mr. Legouve! 

C'est Mr. Legouve! Il faut que je vous présente à Mr. 

Legouvs!“ Ich folgte dieſer Aufforderung dankend, doch ohne 

beſonderen Enthuſiasmus, denn ich war über die Verdienſte 

Legouvés ſehr wenig unterrichtet und kannte nur feine „Adrienne 

Lecouvreur“, die durchaus nicht zu meinen Lieblingen gehört. 

Sympathiſcher berührte mich der Autor ſelbſt: ein kleiner alter 

Herr mit weißen Haaren und einem feinen glattraſirten Ge⸗ 

ſicht, das ein ruhiges Licht von Geiſt und Wohlwollen aus⸗ 

ſtrahlte. Der erſte Accord der Symphonie ſchnitt die Forma⸗ 

lität der Vorſtellung kurz und ohne Gewinn für mich ab. 

Kennen gelernt habe ich Herrn Legouvs erſt jetzt, nach zwölf 

Jahren, durch die Lectüre ſeiner Memoiren.*) Durch ſie iſt 

mir der Mann werth und vertraut geworden, wie ein perſön⸗ 

licher Freund; durch ſie begriff ich nachträglich den an Ehr⸗ 

furcht grenzenden Reſpect, mit welchem die Pariſer, dem alten 

) „Soixante ans de souvenirs.“ Deux volumes. Paris, chez 

J. Hetze! (1878). 
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Herrn überall Platz machend, einander zuflüſterten: „C'est Mr. 
Legouve!“ 

Legouvé, heute ein Greis von achtzig Jahren, gilt noch 

immer für einen der beſten Vorleſer, für einen der geiſt⸗ und 

kenntnißreichſten Geſellſchafter in Paris. Er iſt Mitglied der 

Akademie, Verfaſſer mehrerer erfolgreicher Theaterſtücke, ſowie 

gediegener Schriften über Familie und Erziehung. Den weiten 

Zeitraum von 1813 bis 1876 umfaſſend, bewegen ſich ſeine 

„Erinnerungen“, die Politik nur flüchtig ſtreifend, in dem Kreiſe 

von Theater, Poeſie, Muſik. Der Schauplatz bleibt ſein ge⸗ 

liebtes Paris, das er gleich ſeinem berühmten Zeitgenoſſen 

Auber nur ſelten verlaſſen hat. Ja, er übertrifft dieſen noch 

an conſervativer Beharrlichkeit, indem er ſich rühmt, außer 

Frankreich und ſeiner Geburtsſtadt Paris noch ein „drittes 

Vaterland“ zu beſitzen, das den meiſten unſerer nomadiſch 

lebenden Städter fehlt: das Haus. Er bewohnt noch heute 

dasſelbe Haus, in welchem er geboren wurde. Sein jetziges 

Arbeitszimmer war das Arbeitszimmer ſeines Vaters. Auf 

allen Vieren iſt er als Kind in demſelben Salon herum⸗ 

gekrochen, in welchem er nachmals ſeine Kinder und Enkel 

ſpielen und heranwachſen ſah. Und wie hat ſein Leben, ſein 

Charakter ſich entwickelt? Sainte-Beuve gedachte ein lit⸗ 
terariſches Porträt von Legouve zu zeichnen und behauptete, 

deſſen Weſen genau zu durchſchauen. „Was an Ihnen frap⸗ 

pirt,“ ſprach er zu Legouvé, „iſt die Einheit Ihres ganzen 

Lebens. In früher Jugend haben Sie ſich einen feſten Lebens⸗ 

plan entworfen, wie ein Theaterdichter für ſein Drama, und 

ſind mit Sicherheit ſtetig auf Ihr Ziel losgeſchritten. Sie ſind 

der Sohn Ihres Willens.“ Legouvé erwiderte lachend, das 

ſo ſchmeichelhafte Porträt habe einen großen Fehler: es ſei 

nicht ähnlich, ja das gerade Gegentheil vom Original. „Ich 

bin,“ ſagte er, „nicht der Sohn meines Willens, ſondern der 
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Zögling meiner Herzensneigungen. Nicht ich habe mein Leben 

dirigirt, ſondern mein Leben mich. Freilich ſind wir alle im 

Grunde nur die Entwickelung unſeres Selbſt. Aber nicht eine 

einzige Phaſe dieſer Entwickelung gab es, wo nicht irgend ein 

anderer als Helfer, Anreger, ja Urheber meiner Handlungen 

eingetreten wäre. Wenn ich einmal meine Memoiren ſchreibe, 

fo müßte ich fie betiteln: Memoiren der Anderen.“ Und wirk⸗ 

lich bilden in Legouvés Denkwürdigkeiten ſeine eigenen Er⸗ 

lebniſſe nur den Rahmen für die ſorgfältig und liebevoll aus⸗ 

geführten Bildniſſe ſeiner Freunde, unter welchen wir die 

berühmteſten Perſönlichkeiten finden: die Dichter Caſimir De- 

lavigne, Béranger, Eugene Sue, Jouy, Scribe, Lamartine, 

Victor Hugo, Alfred de Muſſet; die Tragödinnen Mars und 

Rachel, den Tondichter Berlioz, die Sängerin Malibran, nebſt 

anderen weniger bekannten perſönlichen Freunden, welche durch 

Legouvés lebenswarme Schilderung uns faſt ebenſo großen 

Antheil abgewinnen. Auf ſein langes Leben zurückblickend, will 

Legouvs ſich oft vorkommen wie der bibliſche Tobias, dem vor 

einer langen gefährlichen Reiſe unverſehens ein anmuthiger 

junger Mann aufſtößt, der ſich ihm zum Führer anbietet. Immer 

ſei auf den verſchiedenſten Kreuzwegen des Lebens irgend ein 

junger oder alter, ein berühmter oder ungekannter Mann ihm 

genaht und habe ihm als Führer gedient. Dieſe Männer will 

Legouvé wieder aufleben machen durch ſein Buch; es ſoll eine 

Menſchenſeele ſchildern, wie ſie ſich im Contact mit anderen, 

faſt immer überlegenen Seelen formt. Der Wunſch, welchen 

er ſeinen „Souvenirs“ auf den Weg mitgiebt, bildet den Grund⸗ 
ton, der rein geſtimmt, harmoniſch das ganze Weſen, das ganze 

Buch Legouvés durchklingt: es möchte im Leſer den Eindruck 

hinterlaſſen, daß die Sympathie ein verläßlicherer Führer im 

Leben ſei, als die Zweifelſucht, Vertrauen nicht gleichbedeutend 

mit Betrogenwerden; daß ſchließlich niemand unter uns iſt, der 
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im gegebenen Moment nicht abwechſelnd die Rolle des Tobias 

und die Rolle des Engels ſpielen könnte und ſollte. 

Den entſcheidendſten Einfluß auf den Charakter und das 

Schickſal unſeres Autors hat ein Mann genommen, den er faſt 
gar nicht gekannt hat: ſein eigener Vater. Legouvé war noch 

nicht fünf Jahre alt, als er ſeinen Vater verlor. Aber von 

früheſter Jugend an fand er ihn auf jedem Schritte wie einen 

unſichtbaren Freund. Er hat ihm überall die Hand gereicht; 

ſein Name war der erſte Beſchützer des verwaiſten Knaben. 

Von ſeinen Großeltern erzogen — die Mutter war ſchon früher 

geſtorben — hörte der kleine Ernſt unausgeſetzt von den glän⸗ 

zenden Erfolgen und Vorzügen ſeines Vaters erzählen, von 

deſſen Gewohnheiten und Anſichten; bald wußte er den Vater 

auswendig, wie ſeine Werke. Letztere ſind längſt verſchollen; 

ſie modern in dem gemeinſamen Schachtgrabe mit allen fran⸗ 

zöſiſchen Tragödien, welche nicht den Namen Corneille oder 

Racine führen. Selbſt das beſte Trauerſpiel des alten Le⸗ 

gouve: „Der Tod Heinrichs des Vierten“, dürfte kaum über 

Frankreich hinaus bekannt geworden ſein. Seinerzeit war es 

immerhin ein litterariſches und ein politiſches Ereigniß. Als 

der Dichter ſeinen Freunden die Abſicht mittheilte, Heinrich den 

Vierten zum Sujet einer Tragödie zu wählen, erhoben alle 

einen furchtbaren Lärm. „Was fällt Ihnen ein! Der Stoff 

eines Trauerſpiels muß doch mindeſtens 6- bis 700 Jahre 

hinter uns liegen! In Paris, im Jahre 1806, eine Tragödie 

in Verſen aufführen zu laſſen, die ſich hier vor kaum 200 Jahren 

in Proſa abgeſpielt hat — das iſt nicht blos abſurd, es iſt 

frevelhaft. Und was für ein Tragödienheld! Ein Held, der 

flucht; ein Held, der „veutre-saint-gris“ jagt und vom „Huhn 

im Topfe“ ſpricht!“ Aber der alte Legouvé blieb unerſchütter⸗ 

lich. In ſechs Monaten war das Stück fertig und eingereicht. 

Die ganze Bureaukratie gerieth in Aufruhr; alle Regierungs⸗ 
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beamten, vom größten bis zum kleinſten, erklärten die Ver⸗ 

herrlichung eines Königs, eines Bourbon, für eine Beleidigung 

des Kaiſers Napoleon. Die Cenſur verbot das Stück, und die 

Miniſter fügten eigens ein entrüſtetes Veto hinzu. Die Tra⸗ 

gödie ſchien verloren. Zum Glück beſaß der Dichter eine geiſt⸗ 

reiche, unternehmende Frau; ſie ſchwor, Heinrich IV. werde 

im Theéatre Francais geſpielt werden. Und wie fing ſie das 

an? Ganz einfach. Sie veranlaßte ihren Gatten, ſein Trauer⸗ 

ſpiel dreimal vor einer zahlreichen und vornehmen Geſellſchaft 

zu leſen, ſo daß der Lärm davon bis zu Napoleon drang. 

Wirklich erhielt Legouvés einen Befehl des Kaiſers, nach St. 

Cloud zu kommen und ihm das Stück vorzuleſen. Napoleon 

erwartete ihn in einem kleinen Salon mit der Kaiſerin Jo⸗ 

ſephine und zwei Generalen. Während der Vorleſung erhob 

ſich Napoleon alle Augenblicke und ſchritt auf und ab, mit— 

unter Zeichen der Zuſtimmung gebend. Ein einziger Vers 

mißfiel ihm. Heinrich IV. ſagt in einer Scene zu Sully: 
Ich zittere! „Das Wort iſt unmöglich,“ ruft Napoleon, „Sie 

müſſen es ſtreichen!“ „Sire,“ erwidert der Dichter, „die Angſt 

Heinrichs des Vierten iſt hiſtoriſch.“ „Gleichviel, das Wort 

muß geſtrichen werden. Ein Souverän kann Furcht haben; 

ſagen darf er's niemals.“ Der Kaiſer geſtattete zum 

allgemeinen Erſtaunen die Aufführung des Trauerſpiels; die 

Miniſter tadelten ihn laut als „zu liberal“. Trotzdem zeigte 

ſich wieder einmal, daß der Liberalismus kein ſo ſchlechter 

Rathgeber iſt: es gab bei der Aufführung keinen andern Lärm, 

als den des Beifalls. 

Noch ein anderes Streiflicht auf das damalige Bühnen⸗ 

weſen verdanken wir dieſer Tragödie. Talma äußerte das 

lebhafteſte Verlangen, Heinrich den Vierten zu ſpielen. Aber 

das Theatre Francais erhob die größten Schwierigkeiten, weil 

die finſteren und tyranniſchen Charaktere das Rollenfach Talmas 
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ſeien. „Gerade deshalb,“ entgegnete Talma, „verlange ich 

die Rolle Heinrichs des Vierten. Ich habe lange genug die 

Ungeheuer geſpielt, ich will jetzt einen braven Mann ſpielen. 
In unſerer Kunſt ſchreitet man nur vor, indem man ſich er⸗ 

neuert. Sich in ein einziges Charakterfach feſtzubannen, heißt 

ſich zur Uebertreibung und Manier verdammen.“ Talma ſetzte 

ſeinen Willen durch, ſpielte den Heinrich, und der Erfolg gab 

ihm Recht. 

Der alte Legouve war Mitglied der Akademie geweſen; 

ſein Nachfolger, Alexander Duval, hielt in feierlicher Sitzung 

die officielle Lobrede auf den Verſtorbenen. Der ſechsjährige 

Erneſt Legouvé, in Trauerkleidern nach Vater und Mutter, 

wurde von ſeinen Großeltern in den Sitzungsſaal der Akademie 

geführt, wo man ihn in der erſten Sitzreihe gegenüber dem 

Redner inſtallirte. Mit klopfendem Herzen hörte er das „Eloge“ 

ſeines Vaters, worin es an mitleidigen Anſpielungen auf den 

Knaben nicht fehlte. Die Erinnerung an dieſe Feierlichkeit 

blieb ihm zeitlebens gegenwärtig und zeitlebens wirkſam. Der 

Name eines hochgeachteten Vaters bleibt für den Sohn, wenn 

dieſer nur ſelbſt etwas taugt, jederzeit das größte Glück. Der 

Knabe iſt für ſeine ganze Umgebung zugleich eine Erinnerung 

und eine Hoffnung. Er tritt durch ein ſchönes offenes Thor 

ins Leben. Zudem hatte der junge Legouvs von feinem Vater 

die Liebe und das Talent für Poeſie geerbt. Früh begann er 

ſeine Verſuche. Aber wie die Verliebten, ſo brauchen auch die 

jungen Poeten nicht nur einen Vertrauten, auch einen Beicht⸗ 

vater, der fie abſolvire und vor allem confirmire. Unſer ſieb⸗ 

zehnjähriger Legouvs faßt ſich ein Herz und ſendet ſeine erſten 

größeren Gedichte an Caſimir Delavigne. Das war da⸗ 

mals der Abgott der franzöſiſchen Jugend. Er hatte Griechen⸗ 

land beſungen, Frankreich, die Freiheit. Er war der nationale 

Poet. Der junge Legouvs und feine Genoſſen bewunderten 
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zwar auch Lamartine — aber Lamartine war Royaliſt, er 

hatte Bonaparte angegriffen! Das galt als Frevel bei den 

jungen Leuten, die insgeſammt fanatiſche Liberale waren und 

fanatiſche Bonapartiſten. Heute erſcheint die Verſchmelzung der 

Begriffe Napoleon und Freiheit als ein ungeheurer Wider- 

ſpruch. Mit Recht. Aber jede Epoche, auch die unſere, hat 

ſolche Widerſprüche. Ehedem vergaß man den Despotismus 

Napoleons, um lediglich ſein Genie zu ſehen, heute vergißt 
man ſein Genie und ſieht nur ſeinen Despotismus. Beides 

iſt ungerecht, aber beides gleicherweiſe begreiflich. In Wahr⸗ 

heit ſtehen die großen Männer keineswegs, wie man oft glauben 

möchte, als unbewegliche Marmorſtatuen in der Geſchichte. Es 

find lebendige Weſen, deren Phyſiognomie fi unaufhörlich ver— 

ändert. Jede Epoche verwandelt ſie je nach dem Bedürfniß 

ihrer Politik oder ihrer Einbildungskraft. 1830 herrſchte die 

Phantaſie, die Poeſie; heute führt die Politik und die Geſchichte 

das entſcheidende Wort. So erklärt ſich, daß die jungen 

Freiheitsſchwärmer von damals durchaus bonapartiſtiſch geſinnt 

waren; ſie hörten immer und überall die unglückſeligen Kanonen 

von Waterloo. 

Caſimir Delavigne empfing den vor Befangenheit zitternden 
Jüngling mit herzlichem Wohlwollen. „Ich habe Ihre Verſe 

geleſen,“ begann er, „und Talent darin gefunden, aber — 

bevor wir darüber ſprechen, erlauben Sie mir eine ſehr pro⸗ 

ſaiſche Frage: Haben Sie zu leben?“ Dieſe Vorfrage iſt Goldes 

werth. Wir empfehlen ſie allen jenen Notabilitäten, welchen 

junge Anfänger die Frage auf die Bruſt ſetzen, ob ſie ſich der 

Dichtkunſt oder der Compoſition widmen ſollen? Von den 

„nicht üblen“, „recht hübſchen“ und „hoffnungsvollen“ Proben, 
die ſie mitbringen, iſt's in der Regel noch ſehr weit bis zu 

einem Talent, das für eine ganze Laufbahn ausreichen ſoll. 

Wo nicht ein ganz evidenter Beruf, eine jetzt ſchon unbeſtreit⸗ 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 20 
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bare Ueberlegenheit und Eigenart ſich kundgiebt, thut man am 

beſten, einem mittelloſen jungen Mann davon abzureden, das 

Dichten oder Componiren als Lebensberuf zu wählen. „Man 
kann leben, um zu dichten,“ erklärte Delavigne dem jungen 

Poeten, „aber man muß nicht dichten, um zu leben.“ Ueber 

dieſen Punkt beruhigt, analyſirte er die ihm überſchickten Ge⸗ 

dichte und entließ Legouvs ſchließlich mit folgendem trefflichen 

Rath: „Sie befinden ſich in einer Kriſe. Machen Sie ein 

Jahr lang keinen einzigen Vers. Laſſen Sie die Form bei⸗ 

ſeite, Sie werden ſie wiederfinden. Arbeiten Sie am Inhalt, 

an den Grundlagen. Lernen Sie, ſchmieden Sie Ihren Geiſt! 

Bereiſen Sie die fremden Länder in deren Meiſterwerken. 

Enfin — ſuchen Sie ſich ſelbſt zu finden, indem Sie die an⸗ 

deren ſtudiren.“ Legouvé hat den Rath redlich befolgt und 

bald die Früchte davon geerntet. Sein Gedicht über das von 

der Akademie aufgegebene Thema: „Die Erfindung der Buch⸗ 

druckerkunſt“ errang den Preis. Sechzehn Jahre nach jener 

Sitzung, in welcher er die Lobrede auf ſeinen Vater angehört, 

ſaß der junge Legouvé wieder auf demſelben Platze in der 

erſten Reihe — aber diesmal nicht mehr als einfacher Zu⸗ 

hörer, ſondern als eine wichtige Perſon: als Sieger über ſeine 

dichtenden Mitbewerber. Caſimir Delavigne ſelbſt wohnte 

dieſer Sitzung nicht bei. „Ich bin ein ſchlechter Akademiker,“ 

entſchuldigte er ſich gegen Legouvs; „ich gehe faſt nie hin, 

und ich habe Unrecht, denn fo oft ich hingehe, amüſire ich 

mich. Es iſt eben Gewohnheitsſache. Aber wenn Sie einmal 

Mitglied der Akademie ſind — und das zu werden ſind Sie 

Ihrem Vater ſchuldig — ſeien Sie pünktlich! Wir werden uns 

dort vielleicht wiederfinden, denn ich werde dann alt ſein und 

werde hingehen. Die Akademie hat einen großen Vorzug, 

durch ſie iſt man noch immer jemand, wenn man ſelbſt nichts 

mehr iſt.“ 
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Nicht jeder verrichtete das häkelige und zur Unaufrichtigkeit 

verleitende Geſchäft, poetiſche Conſultationen zu ertheilen, ſo 

gewiſſenhaft wie Caſimir Delavigne. Lamartine half ſich 

mittels Uebertreibungen; er überhäufte einen mit ſolchen Lob⸗ 

ſprüchen, daß es unmöglich war, daran zu glauben. Béran⸗ 

ger war aufrichtig; nur wenn ein läſtiger Dichterling ihn 

allzu oft mit ſeinen Verſen überlief, hänſelte er ihn mit geiſt⸗ 

reichem Spott. Und wie ſtark iſt auf die ſprichwörtliche Güte 

und Liebenswürdigkeit Berangers geſündigt worden! Nach Le- 

gouves Zeugniß kann man ſich heute kaum eine Vorſtellung 

machen von dem Einfluß, den Beranger jeinerzeit ausübte. 

Aehnlich wie unſer Gellert, war er der oberſte Berather ſeiner 

Zeitgenoſſen. Niemand hat eine größere Autorität genoſſen, 

ohne irgendwie danach zu ſtreben. Die angeſehenſten Männer 

jener Epoche, Benjamin Conſtant, Manuel, Lafitte, Thiers, 

unternahmen nichts, ohne Béranger zu conſultiren. Später 

hatte er drei der glänzendſten Geiſter unſeres Jahrhunderts zu 

Freunden: Chateaubriand, Lamartine und Lamennais. Er 

fühlte und anerkannte die Ueberlegenheit ihres Genies; dennoch 

unterwarfen ſich alle drei ſeinem Einfluſſe und wählten ihn in 

ihren delicateſten Angelegenheiten zum Rathgeber, zum Schieds⸗ 

richter, zum Vermittler. Lamartine vertraute ihm ſeine chi⸗ 

märiſchen Finanzſpeculationen, Chateaubriand ſeine unaufhör⸗ 

lichen Verlegenheiten, Lamennais ſeine Gewiſſensſerupel. Woher 

dieſe außerordentliche Macht bei einem einfachen Chanſonnier? 

Legouvé erklärt ſie aus drei Urſachen. Fürs erſte Bérangers 

unerſchöpfliche Herzensgüte. „Wie fangen Sie es an, ſich nicht 

zu langweilen,“ fragte ihn ein Freund, „wenn Sie immer 

allein diniren?“ — „Mein Mittel,“ erwiderte Beranger, „it 

ſehr einfach: indem ich niemals an mich denke.“ Eine brave, 

dürftige Frau kommt eines Tages zu Béranger und klagt ihm 

ihre Verlegenheit, kein Geld auftreiben zu können. „Wie viel 
20% 
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benöthigen Sie?“ — „Dreihundert Francs.“ — Das war 

damals eine große Summe für Beranger. Er öffnet feinen 

Schreibtiſch: „Hier iſt das Geld!“ — „Ich werde es in 

ſechs Monaten zurückzahlen, Herr Béranger.“ — „Wenn Sie 

wollen.“ — Nach ſechs Monaten bringt die Schuldnerin ge⸗ 
treulich die dreihundert Francs. Ein Jahr ſpäter erſcheint ſie 

wieder mit dem nämlichen Anliegen. Beéranger geht wieder 

an ſeinen Schreibtiſch, nimmt das Päckchen mit dreihundert 

Francs heraus und ſagt: „Ich war überzeugt, daß Sie ge⸗ 

nöthigt ſein würden, mich wieder um das Geld zu bitten; ich 
hatte es gleich hier deponirt; es erwartete Sie.“ — So außer⸗ 

ordentlich wie Bérangers Herzensgüte war fein geſunder 

Menſchenverſtand. Der Rath, den er jemandem ertheilte, war 

nicht blos der beſte an und für ſich, ſondern der beſte gerade 

für dieſen beſtimmten jemand. Und ſchließlich: dieſer geſunde 

Menſchenverſtand äußerte ſich ſtets in einem geiſtreichen, oft 

tiefſinnigen Wort. Es war immer „esprit“ und doch zugleich 

„bon sens“. Alfred de Muſſet hatte ihm ſeine erſten 

Dichtungen zugeſchickt. „Sie haben prächtige Pferde in Ihrem 

Stall,“ antwortete ihm Béranger, „aber Sie verſtehen fie nicht 

zu kutſchiren.“ „Sie werden es eines Tages ſchon können,“ 

ſetzte er gutgelaunt hinzu; „leider geſchieht das oft, daß die 

Pferde todt ſind, wenn wir kutſchiren gelernt haben.“ 

Drei Dinge, meint Legouvé, braucht der Menſch für ſein 

Leben: einen Beruf, geliebte Menſchen und drittens Paſſionen. 

Mit letzterem Wort umſchreiben wir vielleicht am verſtänd⸗ 
lichſten das franzöſiſche „goüts“, das weder durch „Geſchmack“ 

noch durch „Zeitvertreib“ wiederzugeben iſt; ganz abgeſehen 

von dem unmöglichen Klang dieſer Wörter im Plural. Man 

kann nicht immer arbeiten, nicht immer denken, ſelbſt das Herz 

hat ſeine Pauſen. Die „Paſſionen“ müſſen dieſe leeren Zwiſchen⸗ 

räume ausfüllen. Sie werden uns zur Zerſtreuung, zum Ver⸗ 
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gnügen, manchmal zur Stütze. „Wie, Sie ſpielen nicht Whiſt?“ 

ſagte einmal Talleyrand mit dem ihm eigenen komiſchen Ernſt 

zu Villemain. „Dann ſteht Ihnen ein unglückliches Alter be⸗ 

vor, und Sie werden es verdient haben.“ Legouvé bekennt, 

daß er jede Paſſion bedauere, die ihm fehlt, und daß er jede 

anbete, die er hat. Seine zwei Hauptpaſſionen waren das 

Fechten und die Muſik. Die Muſikliebe war in dem 

jungen Legouvs lange hartnäckig zurückgedrängt worden durch 

einen ſeltſamen Familien⸗Aberglauben. Ausſchließlich im Kultus 

ſeines Vaters erzogen, kannte er, wie ſchon erwähnt, keinen 

größeren Ehrgeiz, als dieſem völlig nachzugerathen. Nun war 

der Vater gänzlich unmuſikaliſch geweſen, ſtimmlos, gehörlos. 

So oft nun der Sohn im College die Abſicht äußerte, ſingen 

zu lernen, wurde ihm erbarmungslos zugerufen: Ganz unnütz! 

Dein Vater hatte kein Gehör! Der Sohn unterdrückte ſeinen 
Wunſch; es ſchien ihm unerlaubt, etwas zu lieben, was ſein 

Vater nicht geliebt hat. Später ſiegte aber doch feine un- 

bezwingliche Freude an der Muſik. Der Malibran ver— 

dankte er die herrlichſten Genüſſe italieniſchen Geſangs, Roſ⸗ 

ſiniſcher Melodien. Berlioz leitete ihn in höhere Regionen 

der Tonkunſt, lehrte ihn Gluck, Beethoven, Weber verſtehen 

und bewundern. Die reichhaltigen Capitel, welche Legouvs 

dieſen ſeinen muſikaliſchen Erweckern und Führern, Malibran 

und Berlioz, widmet, enthalten mancherlei intereſſante Erleb⸗ 

niſſe und Anekdoten, ohne uns gerade neue Aufſchlüſſe über 

beide Künſtler zu geben. Die Muſik liebte Legouvs als Di⸗ 

lettant, fie zählte zu feinen „goüts““, nicht zu ſeinem Beruf. 

Letzteren fand er in der Poeſie. Ihr gehören ſeine ernſte 

Arbeit, ſein Ehrgeiz, ſeine Erfolge. 
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Il 

Legouvs iſt vorzugsweiſe bekannt als Theaterdichter. Sein 

erſtes Luſtſpiel „Le soleil couchant“ fiel durch. Gleichwohl 

beruhte es auf einer glücklich erſonnenen Grundidee: wie ein 

anvertrautes Geheimniß weiter und weiter, jedesmal aus einem 

andern Beweggrund, verrathen wird; einmal durch die In⸗ 

discretion der Jugend und Verliebtheit, dann aus Eigennutz, 

endlich aus bloßer Geſchwätzigkeit und übler Laune. Alſo eine 

Art Phyſiologie der Indiscretion. Legouvs hatte das Stück 

mit feinem Freunde Prosper Goub aux verfaßt, auch ſeine 
ſpäteren Theaterſtücke größtentheils mit einem Compagnon. Er 

nimmt dieſe, neueſtens ſtark angefochtene Methode des Arbeitens 

lebhaft in Schutz. Ohne Frage erweiſt ſie ſich vortheilhaft 

gerade für die Franzoſen, welche, Meiſter der Converſation, 

mitten in derſelben auch am productivſten werden. Man denke 

ſich zwei gute Freunde, aufgeweckte witzige Köpfe, über ein ge⸗ 

gebenes Luſtſpielthema debattiren. Wie giebt da eine luſtige 

Idee die andere! Dem einen fällt eine neue Figur, dem an⸗ 

dern eine neue Situation ein, welche dem urſprünglichen Plan 

noch mangelte; die Funken ſprühen nur ſo, wenn die Rappiere 

der beiden Fechter aufeinander treffen. Schließlich haben ſie 

in ein paar geiſtreich verplauderten Stunden etwas Beſſeres 

zuſammengebracht, als jeder von ihnen einſam und ſchweigend 

erdacht haben würde. Dem ſo verſchieden gearteten Temperament 

der Deutſchen wird die Compagnie-Arbeit ſelten zuſagen; bei 

uns entſteht die Flamme ſeltener aus der Reibung der Geiſter, 

als aus dem ureigenen poetiſchen Feuerherd des einzelnen. 

Legouvs unterſtützt fein Plaidoyer durch eine vielſagende That⸗ 

ſache! Man ſtreiche im Geiſte aus dem franzöſiſchen Repertoire 

der letzten ſechzig Jahre die Mitarbeiterſchaft, und es ver⸗ 

ſchwinden ſofort die meiſten Stücke von Scribe; faſt ſämmt⸗ 
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liche Comödien von Bayard, Mellesville, Dumanoir, 

Dennery; das ganze Theater von Labiche, das ganze von 

Gondinet, das ganze von Duvert und Lauſanne, das 

ganze von Meilhac und Halé vy. Es verſchwinden drei 

Meiſterwerke im franzöſiſchen Luſtſpiel: Mademoiselle de Seig- 
lieres, Le gendre de Mr. Poirier, Mademoiselle de Belle- 

Isle, ſowie die berühmten Senſationsſtücke: La tour de Nesle 

und Richard Darlington. Gewiß iſt eine Kunſtform nicht zu 

verachten, der wir ſolche Werke verdanken und welche dem 

franzöſiſchen Theater ganz Europa erobert hat — ganz abgeſehen 

davon, daß eine Menge glänzender, aber unvollkommener Ta⸗ 

lente, die vereinzelt wahrſcheinlich unfruchtbar geblieben wären, 

ſich durch die Aſſociation über ſich ſelbſt erhoben und die nagel- 

neue arithmetiſche Wahrheit entdeckt hat: Eins und Eins macht 

Drei. 

Der Mitarbeiterſchaft hat Legouvs drei feiner beiten Freunde 

zu verdanken: Scribe, Labiche und Prosper Goubaux. 

Von letzterem entwirft er ein unendlich anziehendes Bild. 

Goubaux, eine originelle, reiche und mächtige Natur, war 
Theaterdichter und Erzieher. Als Theaterdichter gehörte er zu 

der ſeltenen Race der Erfinder, der „eréateurs“, als Pädagog 

zu den Wohlthätern Frankreichs, das ihm eine neue Form der 

öffentlichen Erziehung dankt. Seine pädagogiſche Schöpfung 

trägt nicht feinen Namen und fein Theater ein Pſeudonym 

(Dinaux). So iſt Goubaux mit dem vollen Anſpruche auf 

zweifache Berühmtheit unbekannt geblieben. Einmal bei Tiſche 

behauptete ein Klaſſiker, eine Bühnenhandlung dürfe nicht mehr 

als 24 Stunden umfaſſen; ein Stück, das den Zeitraum eines 

Jahres behandelt, vermöchte kein Intereſſe zu erregen. Aus 

Widerſpruch wettete Goubaux, ein Drama zu ſchreiben, das 

dreißig Jahre umſpannen und nur deſto intereſſanter ſein ſollte. 

„Dreißig Jahre aus dem Leben eines Spielers“ — das 
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populärſte Stück jener Epoche! Er machte alles nur gelegent⸗ 

lich; wenn er ein Talent eben brauchte, hatte er's. Das Neue 
in ſeinem Erziehungsinſtitut (der „Institution Saint-Victor“) 

beſtand darin, daß franzöſiſche Geſchichte, Sprache und 

Litteratur gelehrt wurde anſtatt griechiſcher und lateiniſcher. 

Die größten Hinderniſſe wurden dieſer Neuerung in den Weg 

geworfen: „Ein franzöſiſches Collegium in Frankreich — nie⸗ 

mals!“ rief der Unterrichtsminiſter Villemain. Nach Goubaux' 

Tod drängte Legouvé — ein Vorbild werkthätig dankbarer 

Freundſchaft — unabläſſig den Pariſer Magiſtrat und die Re⸗ 

gierung, dem von Goubaux gegründeten Inſtitute auch deſſen 

Namen zu geben. Trotz der Zuſage des Miniſters Thiers iſt 

ſeine Bitte bis heute unerfüllt geblieben. 

Um uns die Entſtehung eines Compagnie-Dramas recht 

augenscheinlich zu machen, führt uns Legouvs mitten in die 

Action. Seine Frau erzählt einmal beim Frühſtück von ihren 

ehemaligen Penſionats-Freundinnen und erwähnt des merk⸗ 
würdigen Charakters und Schickſals einer derſelben, Namens 

Clelia. Die Geſchichte ſteigt Legouvé dergeſtalt zu Kopf, daß 

er gleich in ſein Arbeitszimmer eilt und den Plan zu einem 

Drama entwirft, auch beinahe den erſten Act niederſchreibt. 

Abends kommt Goubaux und läßt ſich den Plan erzählen. 

„Teufel! Darin ſteckt ja ein fünfactiges Drama!“ Nun ent⸗ 

ſpinnt ſich eine lebhafte Discuſſion über die Gliederung der 

Handlung, ihre Steigerung und Kataſtrophe. Goubaux nimmt 
einen achttägigen Urlaub, giebt vor, zu verreiſen, und quartiert 

ſich in Legouves Wohnung ein. Wie Schulbuben ſchreiben 

die beiden einander gegenüber an demſelben großen Tiſch. Nur 

das Mittagsmahl und ein bischen Muſik am Abend unterbricht 

ihre Arbeit. Nach dem feſtgeſtellten Plan beginnen ſie, jeder 

für ſich, mit der erſten Scene; nach zehn Tagen ſind beide mit 

den zwei erſten Acten fertig. Dieſe werden zuerſt blos Ma⸗ 
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dame Legouvé vorgeleſen, welche eine beſtimmte Scene bald 

bei Goubaux, bald bei ihrem Manne gelungener findet. Man 

discutirt, beſſert, einigt ſich. Mit dem fertigen Stück eilen die 

Freunde zu Eugene Sue. Er inſtallirt ſich gleich vor ſeiner 

Staffelei, indem er verſichert, niemals beſſer zuzuhören, als 

wenn er zugleich male. Sue findet die drei erſten Acte vor⸗ 

trefflich, die beiden letzten verfehlt. Jetzt geht es neuerdings 

an ein Debattiren, Abändern, Suchen. Schließlich hilft ein 

dritter Mitarbeiter unerwartet aus der Klemme: der Zufall, 

der ſo oft eine große Rolle ſpielt in theatraliſchen Entwürfen. 

Ein vergilbter alter Brief, den Legouvs zufällig unter feinen 

Papieren aufgewühlt, ruft ihm die merkwürdige Kataſtrophe 

eines verſtorbenen Freundes ins Gedächtniß und liefert den 

lange vergeblich geſuchten Abſchluß des Dramas. Das Stück 

ſelbſt führt den Titel „Louise de Lignerolles“. Es iſt in 

Deutſchland kaum bekannt geworden und für unſere Leſer von 

keiner Wichtigkeit. Allein die Aufführung desſelben im Theätre 

Francais (1838) veranlaßt den Autor zu allerlei treffenden 

Bemerkungen über das damalige Theaterweſen, die mir von 

allgemeinem Intereſſe ſcheinen. 

Legouvs findet, daß das franzöſiſche Theater ſich ſeither 

in vielen Stücken auffallend verändert habe, und nicht überall 

zum Vortheil der Gegenwart. Heute ſcenirt man beſſer, 

coſtümirt richtiger, man verſteht Salonſcenen lebendiger darzu⸗ 

ſtellen und trachtet nach größerer Wahrheit im Ausdruck. Aber 

— klagt Legouve — was iſt aus der Diction geworden, aus 

der Eleganz der Bewegungen, aus der Vornehmheit der Sprache, 

worin das Theätre Francais einſt als Muſter der beiten Ge⸗ 

ſellſchaft gegolten? In „Louise de Lignerolles“ wurden die 

Hauptrollen, das Liebespaar, von Mlle. Mars und Mr. 

Firmin geſpielt; beide zählen zuſammen nicht weniger als 

125 Jahre. Und doch verſichert Legouvé, er habe nie wieder 
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ſo junge Darſteller gefunden — wenn Jugend gleichbedeutend 

iſt mit Feuer, Ueberzeugung, Leidenſchaft. Welch' klangvolle, 

herzbewegende Stimmen hatten ſie beide! Was für wunder⸗ 

bare Augen, deren Licht in einer Secunde den ganzen Saal 

beherrſchte und erleuchtete! Firmin war berühmt in den Liebes⸗ 
erklärungen. Kein zweiter Schauſpieler warf ſich mit ſolcher 

Leidenſchaft vor einer Frau auf die Knie. Heute kniet man 

nicht mehr. Legouvs war vielleicht der letzte Autor, der ſich 

erlaubt hat, den Fußfall (in einem Luſtſpiel „Par droit de 

conquéte“) anzubringen. Breſſant machte das voll Grazie 

und Feuer in der Liebesſcene mit Madeleine Brohant. Als 

einige Jahre ſpäter der Schauſpieler Fobvre die Rolle über⸗ 

nahm, erklärte er, es ſei ihm unmöglich, dem Beiſpiel Brej- 

ſants zu folgen; er könne das nicht machen; es komme ihm 

lächerlich vor. Und er hatte recht. Der Geſchmack wechſelt. 

Sich vor einer Frau auf die Knie zu werfen, ihr die Hand 

zu küſſen, datirt aus einer früheren Epoche reſpectvoller Ga- 

lanterie. Man verſuche es heute in einem neuen Stück, eine 

ſolche Liebeserklärung auf die Bühne zu bringen, und das Pu⸗ 

blikum wird lachen, ja die angebetete junge Frau obendrein. 

Heute muß der Liebhaber, um zu reuſſiren, allerhand Neckerei, 

Aufreizung, ja ein bischen Brutalität anwenden. Würde man 

von Firmin eine ſolche Scene verlangt haben, er hätte wie 

Febvre geantwortet: Das kann ich nicht machen. 

Den Schauſpieler Joanny, der ſich gleichfalls in dem 
Drama von Legouvs hervorthat, nennt letzterer einen ſonder⸗ 
baren Künſtler. Für's erſte wußte er immer ſeine Rolle voll⸗ 

kommen auswendig, wenn er zur erſten Probe erſchien. Heute 

behaupten gefeierte Schauſpieler, man könne ſeine Rolle nur 

auf der Bühne ſelbſt lernen. Vielleicht haben beide recht, je 

nach Verſchiedenheit der Schule und der Epoche. Einſt, da 

die Diction den vornehmſten Rang einnahm, war Joannys 
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Methode beſſer. Heute, wo das Wort ſich mit der Geberde 

verquickt, modificirt der Platz, den man auf der Bühne ein⸗ 

nimmt, ſehr weſentlich den Accent der Phraſe. Eine Rolle 

wird jetzt nicht blos geſpielt, ſie wird gegangen, ja gelaufen. 

In dem (zur Weltausſtellungs⸗Saiſon 1878 ſo oft gegebenen) 

Luſtſpiel „Les Bourgeois de Pontarcy“ von Sardou ſah man 

Mr. Berton und Mlle. Bartet die zärtlichſten Reden wechſeln, 

während ſie die ganze Scene hindurch ſich um die Möbel 

herumbewegten. Dergleichen Rollen lernt man allerdings am 

beſten, indem man ſie ſpielt. Eine zweite Originalität dieſes 

Joanny beſtand darin, ſtets zur beſtimmten Minute zur Probe 

einzutreffen. Was würde er heute zu der Unpünktlichkeit ſagen, 

welche im Theätre Francais herrſchend geworden? Beſonders 

jüngere Schauſpieler, die Damen vor allem, ſetzen einen Ehren⸗ 

punkt darein, auf ſich warten zu laſſen. Abermals ein Zeichen 

der Zeit. Die Ideen der Disciplin, der allgemeinen Regel 

ſind nicht mehr Mode. Es giebt keine Milchſtraße mehr im 

Reiche der Kunſt; jeder einzelne will ein Stern für ſich ſein, 

der ſeine eigene Bahn beſchreibt und um welchen womöglich 

die übrigen Sterne kreiſen. 

Und die gefeierte Mars, war ſie hübſch? Außer dem 

Theater gewiß nicht. Auf der Scene aber war ſie mehr als 

hübſch, ſie war bezaubernd. So bezaubernd, daß Scribe der 

damals 45jährigen Frau (als Valerie) den Ausruf: „Bin ich 

nicht hübſch?“ in den Mund legen konnte und das Publikum 

ihr durch allgemeinen Applaus antwortete. Auch dieſe Bravos 

gehören in eine frühere Epoche; man würde heute dieſen Effect 

nicht wagen, nicht einmal mit einer jungen Schauſpielerin. 

Dazu gehörte das galante Publikum von 1824. Durch den 

optiſchen Zauber des Theaters iſt die Mars fünfzig Jahre 

lang auf der Bühne ein Muſter von Jugend geblieben. Heftig 

wehrte ſie ſich gegen jede ältere Rolle; nicht aus Eitelkeit, wie 
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ſie ſagte, ſondern weil ſie nur dann ſie ſelbſt war, wenn ſie 

ſich jung fühlte. Scribe hatte ihr die höchſt dankbare Rolle 

einer liebenswürdigen Großmutter zugedacht, die trotz ihrer 

weißen Haare das Herz eines jungen Mannes erobert, um 

es — ihrer Enkelin zu cediren. „Sprechen Sie mir nicht 

von Ihrer Sechzigerin,“ eiferte die Mars. „Erſtens, wenn 

ich einen jungen Mann eroberte, würde ich ihn nicht hergeben. 

Außerdem hätte ich als Großmutter das Ausſehen einer Ur⸗ 

Ur⸗Großmutter.“ Sie hatte recht; fie konnte ebenſowenig 

eine Großmutter⸗Rolle ausführen, wie ein Tenor eine Baß⸗ 

partie. Unglücklicherweiſe wollte die arme Frau die jugend⸗ 

lichen Rollen nicht blos auf der Bühne beibehalten. Sie litt 

unter den heftigſten Zerwürfniſſen mit einem der eleganteſten 

jungen Männer von Paris, der ihre Liebe theilte — aber zu 

ſehr ungleichen Theilen. Ganz einzig in ihrem Talent und 
ebenſoſehr in ihrer außerordentlichen Gewiſſenhaftigkeit als 

Künſtlerin, konnte ſie im Verkehr mitunter recht ſtachlich ſein. 

Eines Abends ſprach ſie mit Legouvs hinter den Couliſſen und 

erging ſich in Klagen über den Director. Sie war wüthend; 

Geſicht, Körper, Stimme — alles in Flammen! Plötzlich än⸗ 
dert ſich ihre Miene: die zornigen Worte bleiben dieſelben, 

aber der Blick, der Ton ſänftigen ſich, das Lächeln erblüht 

auf dieſem von Beleidigungen überquellenden Mund; bei der 

letzten Phraſe hatte ſie die Sprache einer Furie und das Antlitz 

eines Engels. Was war geſchehen? Während des Sprechens 

hatte fie die Reden der Mitſpielenden gehört und wahrge— 

nommen, daß ihr Auftritt bevorſtehe. Und da ſie ſanft und 

liebenswürdig auftreten ſollte, hatte ſie, mitten im Zorn, ſich 

dazu vorbereitet und die Phyſiognomie gewechſelt, wie man ein 

Theatercoſtüm wechſelt. Nach der fünfundzwanzigſten Auf⸗ 

führung der „Louiſe von Lignerolles“ nahm die Mars einen 

vierwöchentlichen Urlaub und ſollte am 1. October wieder auf⸗ 
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treten. Allein ſie blieb volle ſechs Monate aus und war erſt 

achtzehn Monate ſpäter zu bewegen, jene Glanzrolle noch zwei⸗ 

oder dreimal zu ſpielen. Ein Wort löſt dieſes Räthſel. Die 

Rachel hatte im Monat September debütirt. Der Glanz 

dieſes neuen Sterns ängſtigte die Mars; ſie zog ſich ins 

Dunkel, um nicht verdunkelt zu werden. Nur in einer ganz 

neuen Rolle wollte ſie noch einmal erſcheinen, Triumph gegen 

Triumph auszuſpielen. Dieſe Rolle war Mademoiſelle de Belle⸗ 
Isle. Was das Theatre Francais ſeither an jungen und rei⸗ 

zenden Künſtlerinnen beſaß, iſt in dieſer jungen Mädchenrolle 

aufgetreten; keine einzige hat darin die 64jährige Mars er⸗ 
reicht. 

„Adrienne Lecouvreur“, das auch in Deutſchland noch 

immer beliebte Schauſpiel, war von Legouvs gemeinſchaftlich 

mit Scribe verfaßt. Scribe, der eine Rolle für die Rachel 

ſchreiben ſollte, war in größter Verlegenheit, einen paſſenden 

Stoff für ſie zu finden, und verzweifelte faſt daran, ſeine be⸗ 

ſcheidene Proſa dem nur an Corneille und Racine gewöhnten 

Mund der Tragödin anzupaſſen. Legouvs ſchlug ihm als 

Sujet die Adrienne Lecouvreur vor. Scribe ſpringt entzückt 
vom Stuhl auf und umarmt ſeinen jungen Freund mit dem 

Ausruf: „Hundert Aufführungen, jede zu 6000 Francs!“ — 

„Glauben Sie?“ „Ich glaube es nicht, ich bin deſſen gewiß! 

Sie haben das einzige Mittel gefunden, die Rachel Proſa 

ſprechen zu machen.“ Die beiden arbeiten eifrig an dem Stück, 

ſind damit zufrieden, und Scribe lieſt es am 6. October 1848 

den Schauspielern des Theätre Frangais vor. Es wird ein- 

ſtimmig — abgelehnt. Die Rachel weigerte ſich entſchieden, 

die Rolle zu übernehmen. Niemals könne ſie, die Tochter 

Corneilles und Racines, das Pathenkind Scribes werden, nie⸗ 

mals werde Phädra und Andromache dieſe Canaille darſtellen! 

Wie es kam, daß ſechs Monate ſpäter „Adrienne Lecouvreur“ 
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dennoch im Theätre Francais geſpielt und eine Lieblingsrolle 

der Rachel wurde? Legouvé hat das Wunder vollbracht, indem 

er ihr die Rolle ganz in ihrem Geiſte vorlas, das Große, 

Heroiſche im Charakter der Adrienne hervorhebend. Sie war 

entzückt, ergriffen, bezwungen. Der Vorleſer hatte den Dichter 

gerettet. Täglich ſtudirte nun Legouvé durch mehrere Stunden 

die Rolle mit der Rachel. Nicht genug kann er ihre Auf⸗ 

faſſungsgabe, ihr Talent der Aſſimilirung, ihren unermüdlichen 

Fleiß rühmen. Nicht die geringſte Künſtler⸗Eitelkeit, nicht die 

kleinſte Laune eines enfant gäte. Sie war vollſtändig in der 

Kunſt und nur für die Kunſt. Später übernahm ſie auch die 

Rolle der Mars in „Louiſe Lignerolles“, und da triumphirte 

nicht blos ihr Talent, ſondern auch ihre Toilette. Das Theater 

hatte ihr — mit einem wahren Schmerzensgeheul — vier 

Toiletten bezahlt, alle zuſammen mit 1500 Francs. Man ges 

berdete ſich, als wäre das Theater ruinirt. Heute dürften dieſe 

Toiletten 6000 Francs koſten; man würde ſie zahlen, ohne 

ein Wort zu verlieren, und man thäte recht daran. 

Die Rachel war ein gar wunderliches, widerſpruchsvolles 

Geſchöpf. Die zärtlichſte Schweſter, die opferwilligſte Mutter, 

vergöttert von ihren Angehörigen und ihren Untergebenen, bis 

zum letzten Theater⸗Arbeiter herab. Aber veränderlich bis zur 

Unkenntlichkeit. Es ward ihr nur wohl in den grellſten Gegen⸗ 
lägen. Eines Abends trat Legouvé in ihre Theater-Garderobe, 

als ſie gerade im Coſtüm der Virginia einen ausgelaſſenen 

Cancan tanzte. „Aber, Mademoiſelle Rachel!“ ruft er entſetzt, 

„nicht in dieſem Coſtüme! Das iſt ja abſcheulich!“ — „Gerade 

weil es abſcheulich iſt, iſt es reizend, Sie Einfaltspinſel!“ ant⸗ 

wortete ſie lachend. „Wiſſen Sie, mein Freund, ich bin im 

Grunde doch eine kleine Seiltänzerin.“ Das war richtig und 
auch wieder nicht. Sie war eine Seiltänzerin, und ſie war 

auch eine Virginia. Tragödin durch ihr Geſicht, ihre Stimme, 
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ihren Gang, ihren Verſtand, war die Rachel im Grund ihrer 

Seele Comödiantin. Einmal, nach einer ariſtokratiſchen Soirée, 

wo ſie ſich ganz als große Dame aufſpielte, fühlte ſie das 

Bedürfniß, ſich zu „entherzogen“ und überließ ſich vor einigen 

Freunden den frivolſten Pantomimen. Es niſtete ein kleiner, 

ſpöttiſcher, frecher Kobold in ihr, welcher jeden Augenblick, auch 

in dem ernſthafteſten, unverſehens auftauchte. Sie konnte 

manchmal ihren intimen Freunden die ſchmerzlichſten Bekennt⸗ 

niſſe machen, die bitterſten Klagen über ihre Fehler und Ver— 

trrungen ausſtoßen, mit zitternder Stimme und thränenſchweren 

Augen — um dann plötzlich den tief Ergriffenen lachend zu— 

zurufen: „Nun, habe ich nicht gut geſpielt?“ 

Ueber das Leben und die Thätigkeit Eugene Scribes 

erhalten wir manche neue charakteriſtiſche Mittheilung. Die 

Schärfe ſeines Theaterblickes, die Schnelligkeit ſeiner Auffaſſung 

und Ausführung ſchildert Legouvé als erſtaunlich. Kaum hatte 

man Scribe ein Sujet vorgeſchlagen, jo begann er auch ſchon 

die genaue Aufeinanderfolge der Scenen zu numeriren. Die 

beiden wichtigſten Eigenſchaften eines dramatiſchen Dichters: 

die Erfindung und die Einbildungskraft — Fähigkeiten, die 

einander unterſtützen, aber keineswegs immer vereint oder eben- 

bürtig vorkommen — Scribe beſaß ſie in gleichmäßig hohem 

Grade. Die Erfindung ſchafft, die Einbildungskraft führt aus. 

Ebenſo bewunderungswürdig war ſeine Fähigkeit, augenblicklich 
etwas umzugeſtalten, zurechtzurücken. Eines Tages conſultirte 

ihn ein College über ein fünfactiges Drama ſehr düſtern In⸗ 

halts. „Nun Ihre Meinung?“ fragt der Autor nach dem erſten 

Acte. „Leſen Sie weiter!“ Es geſchieht, und je weiter die 

Lectüre vorſchreitet, deſto trauriger wird die Handlung und 

deſto heiterer das Geſicht Scribes. Ein wenig betroffen über 

dieſen unerwarteten Eindruck, ſtottert der Dichter und verwirrt 
ſich, bis endlich Scribe mit dem Ausrufe: „Das iſt ja zum 
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Todtlachen!“ herausplatzt. „Genug, genug!“ ruft der gekränkte 

Autor, „ich ſehe ja, daß mein Stück ſchlecht iſt!“ — „Wie, 
ſchlecht? Sagen Sie doch ausgezeichnet, köſtlich! Es hat Effecte 

von unwiderſtehlicher Komik. Wie amüſant denke ich mir 

Arnal in der Hauptrolle!“ Bei dem Namen des Komikers 

Arnal bäumt fi der Tragödiendichter entrüſtet; er denkt, 

Scribe habe gar nicht zugehört. Aber Scribe hatte das Stück 

nicht blos gehört, er hatte es während des Hörens gleich ums 

gearbeitet, und am Ende der Vorleſung war aus dem ſchwer⸗ 

fälligen, finſtern fünfactigen Drama ein reizendes einactiges 

Luſtſpiel geworden: „La Chanoinesse“. 

Die namentlich im Luſtſpiel ganz moderne Kunſt der 
Mise-en-scene verdanken wir Scribe. Ehedem ſchrieb der 

Autor zwar auf fein Manuſcript: „Die Scene ſpielt in einem 

Salon“, aber nichts geſchah da, wie in einem Salon. Fürs 

erſte: man ſetzte ſich nicht nieder. Die Künſtler des Theatre 

Francais recitirten ihre Reden ſtehend, einer neben dem an⸗ 

dern, vor dem Souffleurkaſten. Scribe hat zuerſt die ganze 

Lebendigkeit des wirklichen Verkehrs auf die Bühne geworfen. 

Die Natur ſeines Talents zwang ihn dazu. Seine leicht und 
raſch hinfließenden Luſtſpiele mit ihren vielen unerwarteten 

Zwiſchenfällen vertrugen nicht die ſteife Gemeſſenheit des 

früheren Theaters. Die Scenirung war, nach Scribes Aus⸗ 

ſpruch, eine zweite Schöpfung, gleichſam ein neues, dem erſten 

hinzugefügtes Stück. Man mußte den Mann auf der Bühne 

geſehen haben, wie er, ſtets die Brille auf die Stirne zurück⸗ 

geſchoben, unermüdlich alle Rollen nacheinander vorſpielte, 

heute große Opernfinales wie zum Sturmlauf anführte, morgen 

die graziöſe Bewegung einer Luſtſpiel⸗Converſation lenkte. Wenn 

Scribe der Begründer der modernen Scenirung heißen darf, 

ſo fehlten ihm doch gänzlich zwei wichtige Elemente dieſer Kunſt. 

Er verſtand ſich weder auf Coſtüme noch auf Decorationen. 
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Wie ſeltſam! Seine Phantaſie, zugleich vagabundirend und 

häuslich, ſpazierte in allen Ländern der Welt umher und blieb 

doch immer in Paris. An die Spitze ſeiner Opern-Librettos 

ſetzte er: Die Handlung ſpielt in Madrid; die Handlung ſpielt 

in Peking; in Wahrheit ſpielte fie jederzeit in Frankreich. 

Wenn er das Wort „eine Küche“, „ein Wirthshaus“, „ein 

Palaſt“ niederſchrieb, ſah er ſtets dieſelbe Küche, dasſelbe 

Wirthshaus, denſelben Palaſt. Die Perſonen behängte er in 

ſeinen Gedanken mit Gott weiß welchen Kleidern und Lappen, 

welche nicht die mindeſte Beziehung zu dem Lande hatten. Er 

machte ſie ſprechen, handeln, aber ſie zu kleiden, zu logiren, das 

kümmerte ihn nicht. Die maleriſche Seite der Dinge entging 
ihm, ſowie die charakteriſtiſche Seite der Perſonen. Dieſer 

Mangel iſt kein blos äußerlicher: Scribe fehlte die Empfindung 
für Individualität. Zum Glücke hatte er in dem Director 

Perrin einen unſchätzbaren Mitarbeiter gefunden, der gerade 

für Decorationen und Coſtüme den feinſten Inſtinct beſaß. 

Wir haben hier die umfangreichen Memoiren Legouvés nur 

zum kleinſten Theile und recht flüchtig geſtreift. Bieten ſie doch 

zur franzöſiſchen Theater-, Muſik⸗ und Litteratur⸗Geſchichte der 

letzten ſechzig Jahre eine Fülle werthvollſter Beiträge, die ſich 

in eine große Galerie bedeutender Porträts einfügen. Legoude 

ſelbſt lernen wir darin als einen charaktervollen, liebenswerthen 

Mann kennen, der mit echten Vorzügen des Geiſtes und Herzens 

auch noch das ſchöne Talent eines glücklichen Alters verbindet. 

Er giebt das Recept dazu am Ende des Buches in einem Vers, 

den er „zu ſeinem eigenen Gebrauch“ gemacht hat, der aber 

auch jedem andern Lebenslauf zum Vortheil gedeihen wird: 

Veux-tu savoir vieillir? Compte dans ta vieillesse, 

Non ce qu’elle te prend, mais ce qu’elie te laisse. 

—̃ ä Ä— — 
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XIII. 

Reiſebriefe aus Skandinavien. 

(1888.) 
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1. Bopenhagen. 

D. Ausſtellung in Kopenhagen, der wir lieber nachrühmen, 

Ds daß fie eine glänzende ſkandinaviſche Expoſition, als ihr 

nachtragen, daß ſie eine gar mangelhafte Weltausſtellung war — 

ſie hat ihre Eröffnung mit einem glücklich erſonnenen Muſik⸗ 

feſte gefeiert. In einer Serie von ſechs Concerten, von welchen 

die Hälfte den großen Orcheſter- und Chorwerken, die andere 

der Kammer- und Lieder⸗Compoſition gehörte, ward dem Pu⸗ 

blikum ein Bild des muſikaliſchen Schaffens in den drei jfan- 

dinaviſchen Königreichen aufgerollt. Das Beſte, was däniſche, 

ſchwediſche und norwegiſche Componiſten der Gegenwart und 

jüngſten Vergangenheit hervorgebracht, erklang hier vor feſtlich 

geſchmückten und feſtlich geſtimmten Zuhörern, in Aufführungen, 

denen ſorgfältige Vorbereitung und glückliches Gelingen all⸗ 

gemein nachgerühmt werden. Ich ſelbſt kam leider zu ſpät 

zu dieſem Muſikfeſt; doch bot mir ſchon das in ſtattlicher Bro- 

ſchüre erſchienene Programm dankenswerthe Belehrung und 

einen erfreulichen Beweis von den Fortſchritten der Muſik in 

Skandinavien. Iſt es doch erſt ein Halbjahrhundert her, daß 

das in National⸗Liedern hin und wider fluthende angeborene 

Muſiktalent des Volkes ſich zu eigentlichen Kunſtgebilden kri⸗ 
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ſtalliſirt und nordiſche Tonkunſt ſich auf eigene Füße geſtellt 

hat. Man weiß, daß noch zu Ende des vorigen und anfangs 

dieſes Jahrhunderts ausländiſche, meiſtens deutſche Tonkünſtler 

es waren, die, nach den ſkandinaviſchen Hauptſtädten berufen, 
dort Muſik lehrten und ſchufen, wie Friedrich Kuhlau, 

Adolph Scheibe, P. A. Schulz, kurze Zeit auch Gluck, 

in Kopenhagen; Abbe Vogler und Naumann in Stock⸗ 

holm; von dem einflußreichen Aufenthalte italieniſcher Sänger 

und Operncomponiſten (Sarti, Siboni ꝛc.) gar nicht zu ſprechen. 

Die beiden in Dänemark hochgeehrten älteren Meiſter: 

Weyſe und P. E. Hartmann (der Lehrer Gades) ſind 

dem deutſchen Publikum ſo gut wie unbekannt geblieben. Der 

erſte nordiſche Componiſt, der über ſein Vaterland hinaus ge⸗ 

drungen und zu einem Ehrenplatz im europäiſchen Concert⸗ 

programm gelangt iſt, war Niels Gade. Und das gleich 

mit ſeinen allererſten Werken, der „Oſſian⸗Ouvertüre“ und der 

ebenſo berühmten erſten Symphonie. „Wir haben hier einen 

ganz neuen Künſtlercharakter vor uns,“ ſchrieb damals Robert 

Schumann; „in Gades Muſik zeigt ſich zum erſten Male ein 
entſchieden ausgeprägter nordiſcher Charakter.“ Gade ſelbſt 

bezeichnet ſeinen Schwiegervater, den oben erwähnten P. E. 

Hartmann, als den erſten, der die ſkandinaviſche Volks⸗ 

weiſe für größere Kunſtformen erobert und verwerthet habe. 

Hartmann hat in zahlreichen Werken vor allem ſein Vaterland, 

deſſen Sagen und Dichtungen verherrlicht: die Tragödien 

Oehlenſchlägers mit Chören, Märſchen, Ouvertüren geſchmückt, 

„Erlkönigs Töchter“ als Oper behandelt, den Heimgang Thor⸗ 

waldſens in einer Trauer⸗Cantate beklagt, den Empfindungen 

ſeines Volkes in Liedern Ausdruck gegeben. Nur zu kurzer 

herzlicher Begrüßung war mir der däniſche Altmeiſter erſchienen: 

ein feingeſchnittener Kopf, aus dem ein Paar wohlwollende, 

ſinnige Augen das unverkümmerte Geiſtes- und Gemüthsleben 



Reiſebriefe aus Skandinavien. 327 

des dreiundachtzigjährigen Greiſes verkünden. Gade hat über 

die fremdartig ſkandinaviſche Färbung, die in ſeinem erſten 

Werke bezauberte, niemals die ewigen Schönheitsgeſetze der 

Kunſt vergeſſen und in ſpäteren Tonſtücken, vor allem in ſeiner 

reizenden B-dur-Symphonie, gezeigt, daß ſeine Geſtaltungskraft 

des Local⸗Colorits auch entbehren könne. In neueſter Zeit 

ſcheinen talentvolle Nordländer den ſcharfen exotiſchen Reiz 

dieſer Localfarbe faſt zur Hauptſache zu machen, ſo daß Gade 

nicht ohne Grund befürchtet, es werde in der norwegiſchen 

Muſik bald mehr Nordlicht als Muſik zu finden ſein. Immer⸗ 

hin haben Gades Landsleute die deutſche Herkunft und Bildung 

ihrer Muſik niemals vergeſſen, noch verleugnet; ſie gehen im 

excluſiven National⸗Bewußtſein keineswegs ſo weit, wie das 

junge Rußland, das mit ſo trauriger Vorliebe ſeinen Zauber 

im ungelöſt Häßlichen ſucht. 

Iſt Hartmann der Neſtor der däniſchen Tonkunſt, ſo iſt 

Gade heute noch der Mittelpunkt und oberſte Wille derſelben. 

Er dirigirt die großen Concerte und leitet, ſelber lehrend, das 

Conſervatorium in Kopenhagen. Letzteres iſt leider unvoll⸗ 

ſtändig, indem es neben den theoretiſchen Fächern nur Geſang, 

Orgel, Clavier und Streichinſtrumente pflegt, die Blasinſtru⸗ 

mente hingegen dem Privatunterricht überläßt. In dieſem be⸗ 

ſchränkten Umfange wird es aber nach muſtergiltig rationellen 

Grundſätzen und ohne jede finanzielle Nebenabſicht geleitet. Die 

Zahl der Schüler iſt auf 40 bis höchſtens 45 beſchränkt, welche 

ſomit alle einen gründlichen, individualiſirten Unterricht erhalten, 

im Gegenſatze zu dem Maſſen⸗ und Dampfbetrieb anderer 

Conſervatorien. Der Verkehr mit Niels Gade gehört zu den 

werthvollſten und anmuthigſten Erlebniſſen meiner Reiſe. Er 

iſt ein Jüngling von 72 Jahren. Wüßte man nicht ſein Ge⸗ 

burtsjahr aus dem Muſik⸗Lexikon, nie würde man es heraus⸗ 

leſen aus dieſer roſig friſchen Geſichtsfarbe, aus dem Feuer 
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dieſer blauen Augen, aus der kraftvollen Beweglichkeit des 

gedrungenen Körpers. Wie leicht eilt er treppauf treppab im 

Thorwaldſen-Muſeum, uns die ſchönſten Statuen eifrig erklärend; 

wie raſch weiß er beim Herausgehen einem voreiligen Omnibus 

nachzulaufen, um uns Plätze darin zu ſichern! Mit derſelben 

Jugendfriſche und Liebenswürdigkeit macht er uns am folgenden 

Tage den Cicerone in dem weitläufigen, von hiſtoriſchen Klei⸗ 

noden ſtrotzenden Schloß Fredricksborg und führt uns von 

da durch den üppigſten Buchenwald nach ſeiner Sommer⸗ 

wohnung in Fredensborg. Die Fahrt mahnte mich an 

ein Wort Schumanns, der von Gades zweiter Symphonie ſagte, 

„man denke dabei an die lieblichen Buchenwälder Dänemarks“. 

Ja, wer müßte nicht im vergnügten Zuſammenſein mit Gade 

immer wieder an Schumann denken, an Schumann und Mendels⸗ 

ſohn, welche den jungen Dänen ſo glänzend in die Oeffent⸗ 

lichkeit eingeführt, ihn muſikaliſch getauft und confirmirt haben! 

Man glaubt noch immer ihre Hände ſegnend über dieſem 

grauen Haupte zu gewahren. Und lebhaft können wir uns 

das Aufſehen vorſtellen, welches der bildhübſche junge Gade 

„mit dem Mozart⸗Kopf und dem wie in Stein gehauenen 

Haupthaar“ bei ſeinem Eintritte in die Leipziger Kreiſe er- 

regte, und die herzliche Sympathie, die ihn überall ſofort um⸗ 

fing. Sie hat den edlen Künſtler, den herzenswarmen, geiſt⸗ 

vollen Menſchen nie wieder verlaſſen. 

Nach Gade hat keiner der jüngeren däniſchen Compo— 

niſten es zu Wirkung und Bürgerrecht im Auslande gebracht; 

doch ſind im Lande ſelbſt die Lieder von P. Heiſe, die In⸗ 

ſtrumentalwerke von V. E. Benedix, Winding, Emil 

Hartmann (Sohn) und Axel Hammerik geſchätzt. Ein 

Bruder des letzteren iſt der geiſt- und kenntnißreiche Muſik⸗ 

Kritiker Angul Hammerik in Kopenhagen, deſſen gerühmten 

Abhandlungen über däniſche Muſikgeſchichte nichts fehlt, als — 
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eine deutſche Ueberſetzung. Der aus Dänemark ſtammende, 

aber in Stockholm anſäſſige Componiſt Sigfried Saloman 

gehört einer älteren Generation an; in Deutſchland hat ihn 

ſeine Oper „Das Diamantkreuz“ vortheilhaft bekannt gemacht. 

Auch die jetzt lebenden ſchwediſchen Componiſten ſind außer⸗ 

halb ihrer Heimat wenig bekannt und noch weniger cultivirt, 

obgleich eine Oper von Jvar Hallſtröm („Der Bergkönig“) 

nicht ohne Beifall in München und ein Muſikdrama von An— 

dreas Hallen („Harald der Wiking“) nicht ohne Grauſen 
in Leipzig gehört worden iſt. Die aufrichtigſten Erfolge wurden 

den verſtorbenen Liedercomponiſten Lindblad und Söder— 

mann, deren volksthümliche Melodien durch Jenny Lind und 

das ſchwediſche Damen-Quartett weit über das Meer ge— 

drungen ſind. 

Sowohl Dänemark als Schweden wird in bedeutendem 

ſchöpferiſchen Nachwuchs entſchieden überragt von Norwegen, 

dem Vaterlande Edvard Griegs und Johann Svendſens. 

Ihnen war mit reizenden, einfach-naiven Liedern H. Kjerulf 

(7 1868) glücklich vorangeſchritten. Wien iſt in der Kenntniß 

dieſer Tondichter hinter anderen Hauptſtädten ſehr zurück⸗ 

geblieben. Von Grieg haben nur unſere Solo-Pianiſten Notiz 

genommen, ausnahmsweiſe einmal ein Quartettverein; von 

Svendſen iſt meines Wiſſens nur ſein Octett, Op. 3, be— 

kannt geworden. Warum bringen nicht unſere Geſellſchafts⸗ 

und Philharmonie-Concerte einmal das Clavier- oder das 

Violin⸗Concert von Grieg? Warum zieht Hofcapellmeiſter 

Richter es vor, uns „ſkandinaviſche Symphonien“ von einem 

Engländer vorzuführen, anſtatt einer echten ſkandinaviſchen 

Symphonie oder einer Rhapſodie von Svendſen? Das 
ſind zwei originelle Talente, die man kritiſiren, aber nicht 

mehr ignoriren darf. Grieg, meiſtens in Chriſtiania oder 

in ſeiner Vaterſtadt Bergen zu Hauſe, ſprach ich flüchtig in 
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Stockholm. Ein kleiner, unanſehnlicher Mann mit blaſſem 
Geſichte und nervös blickenden grauen Augen. Svendſens 

perſönliche Bekanntſchaft ward mir leider durch ſeine Abreiſe 

nach London vereitelt, wohin ihn die philharmoniſche Geſell⸗ 

ſchaft zur Aufführung ſeiner Orcheſterwerke berufen hatte. Den 

Concert⸗Inſtituten und Concertbeſuchern Englands iſt nachzu⸗ 

rühmen, daß ſie von jeher die Bekanntſchaft der bedeutendſten 

fremden Componiſten ſich angelegen ſein ließen. Seit Weber, 

Spohr und Mendelsſohn haben die namhafteſten Tonſetzer 

Deutſchlands ſolche Einladungen nach London erhalten; in den 

letzten zwei Jahren überdies Gounod, Saint⸗Sasns, Dvorak, 
jetzt Svendſen. Das iſt wohlgethan und wäre ein heilſames 

Beiſpiel für andere Großſtädte. 

Das große Muſikfeſt war mir verſagt geblieben, nicht aber 

all und jede Muſik in Kopenhagen. In dem großen Tivoli⸗ 

Garten, der jetzt die Ausſtellung ſo freundlich einrahmt, drängt 

ſich allabendlich ein vergnügtes Publikum zu den von Herrn 

Balduin Dahl tüchtig geleiteten Orcheſter-Productionen. Die 

erſte Nummer des Programms gehörte Friedrich Kuhlau, 

demſelben alten Kuhlau, welchem Beethoven den Canon „Sei 

kuhl, nicht lau!“ ins Stammbuch geſchrieben hat. Obwohl 

ein geborener Lüneburger, wird Kuhlau, der nach langjähriger 

Thätigkeit in Kopenhagen daſelbſt (1832) als däniſcher Hof⸗ 

componiſt geſtorben iſt, doch zu den National⸗Componiſten ge⸗ 

rechnet, und ſeine in Deutſchland längſt vergeſſenen Werke ſind 

in Dänemark heute noch populär. Vor allem ſeine Ouvertüre 

zu „Elverhoye“ (Elfenhügel), dem berühmteſten National⸗ 
Schauſpiel der Dänen; ſie ſchließt effectvoll mit demſelben 

Volkslied „Held Chriſtian ſtand am hohen Maſt“, welches wir 

dreißig Jahre ſpäter in Meyerbeers Struenſee-Ouvertüre 

wiederfinden, Während der täglichen Orcheſter-Productionen 

im Tivoli wird nicht gegeſſen, noch getrunken, noch geſchwätzt; 
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das Publikum lauſcht mit einer muſterhaften Andacht und Theil- 

nahme. In einem benachbarten Pavillon ſpielt gleichzeitig der 

jüngere Lumb ye die populären Tanzweiſen ſeines Vaters; man 

nennt ſie die „beiden Strauß von Kopenhagen“. Noch ein 

drittes Orcheſter muſicirt in einem entfernteren Pavillon, und 

kleine Marionetten⸗Theater, Schaubuden, Kramladen, Reſtau⸗ 

rationen blinken dazwiſchen in dem hellerleuchteten Park. Ueberall 

wimmelt es von fröhlichen Menſchen bis über Mitternacht 

hinaus, und doch herrſcht allenthalben Ruhe und Anſtand; kein 

ausgelaſſener Ruf, keine rohe Geberde durchbricht die harmoni— 

ſchen Linien dieſes Nachtlebens. „In ganz Skandinavien giebt 

es keinen Pöbel,“ hörten wir oft rühmen — ein ſchwerwiegendes 

Wort, und ſo weit ich beobachten konnte, ein wahres. 

Eine däniſche Oper bekam ich nicht zu hören, wohl aber 

im „Volkstheater“ eine ruſſiſche. Meine Begierde, die ruſſiſchen 

Opernſänger und Rubinſteins „Dämon“ kennen zu lernen, war 

beinahe ſo groß, wie die nachfolgende Enttäuſchung. Ein un⸗ 

erfahrener Impreſario hatte dieſe Sängergeſellſchaft ebenſo 

wahllos als zahlreich überallher aus der Provinz zuſammen⸗ 

geleſen. Er führte ein zahlreiches Chorperſonal, fünf Teno— 

riſten, vier Primadonnen und, wenn ich nicht irre, drei Capell— 

meiſter mit ſich: alles zuſammen ein ungenügendes und 

ſchlotteriges Enſemble. Mit Ausnahme des ſympathiſchen 

jungen Baritons Tartakow, welcher den Dämon ſang, beſaß 

niemand eine mehr als dilettantiſche Geſangsſchulung, weder 

der pompöſe Heldentenor mit der phlegmatiſchen Fettſtimme, 

noch die distonirende, tremolirende Primadonna, noch der tiefe 

Baſſiſt mit dem Organ und dem Gebahren eines hungrigen 

Lämmergeiers. Es hieß zwar, daß die Oper gewöhnlich mit 

beſſerer Beſetzung gegeben werde; ich kann nur über den ſelbſt— 

erlebten böſen „Dämon“ vom 14. Juni berichten Von Rubin⸗ 

ſteins Oper vermochte ſo ungenügende Ausführung gewiß kein 
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richtiges Bild zu geben. Allein, ſelbſt durch dieſen verdunkeln⸗ 

den Schleier hindurch glaubte ich deutlich zu erkennen, daß 

zwei in Rubinſteinſcher Opernmuſik ſtark vordrängende Elemente 

auch hier das Wort führen: Rohheit und Monotonie. Die 

Rohheit ließ ſich noch eher ertragen, denn ihr gehören im 

„Dämon“ die ſpecifiſch national-ruſſiſchen Muſikſtücke, welchen 

doch ein exotiſcher Reiz anhaftet. Die Monotonie hingegen, 

die in den langen Dialogen und Monologen herrſcht, drückt 

uns unbarmherzig nieder. Das Beſte ſind einige national ge⸗ 

färbte, lyriſche Oaſen, die — mit der Handlung wenig zuſammen⸗ 

hängend — ſich aus dem zähen dramatiſchen Lehm heraus⸗ 

arbeiten. Im letzten Act ſoll ein ſehr wirkſames Duett ſtehen 

zwiſchen den beiden uns gleich unverſtändlichen Hauptperſonen: 

dem Dämon und ſeiner Geliebten Tamara. Außer ſtande, in 

der ſchlechten Luft und dem noch ſchlechteren Geſang länger 

als von 7 bis 10 Uhr auszuharren, habe ich dieſes Schluß⸗ 

duett leider nicht gehört. Fachmänniſchen Stimmen zufolge iſt 

„Der Dämon“ die beſte Oper Rubinſteins, das mag ſein; 

muſikaliſch intereſſanter als der „Nero“ iſt er gewiß, das will 

nicht viel ſagen. Aber daß Rubin dein die ſpecifiſch dramatiſche 

Ader abgeht, das muß auch nach dem „Dämon“ jedermann 

klar geworden ſein. Die Wirkung, die ich von einer neuen, in 

fremder Sprache geſungenen Oper empfange, war mir jederzeit 

wichtig; ſie gilt mir als eine (wenn auch nicht einzige) Probe 

auf die dramatiſche Begabung des Componiſten. Eine lebens⸗ 

volle, treffend charakteriſirende, alſo echt dramatiſche Muſik, 

meine ich, müßte im Verein mit dem Geſang und Spiel, den 

Coſtümen und Decorationen von der Bühne herab doch ver— 

ſtändlich genug wirken, um auch einen des Idioms nicht mäch⸗ 

tigen Zuhörer errathen zu laſſen, um was es ſich handelt, was 

die ſingenden Perſonen wollen, welches ihre Beziehungen zu 

einander und zu der ganzen Handlung ſind. Nicht die feineren 
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dramatiſchen Motive, aber der Zuſammenhang der Fabel, die 

Bedeutung der einzelnen Scenen müßten uns doch ziemlich klar 

werden. Sinn und Handlung des Rubinſteinſchen „Dämon“ 

ſind mir aber in dieſer ruſſiſchen Aufführung ein undurchdring⸗ 

liches Räthſel geblieben. Ich glaube, daß wirklich nur die 

Ruſſen, welche ſich in das Lermontowſche Gedicht völlig ein— 

gelebt und eingeliebt haben, auch für die Rubinſteinſche Oper 

das nöthige Verſtändniß und Entzücken produciren können. 

Lebhaft mußte ich des armen Moſenthal gedenken, wie er vor 

zwanzig Jahren aus Freundſchaft für Rubinſtein ſich abplagte, 

das Libretto des „Dämon“ für die Wiener Hofoper „möglich“ 

zu machen, welche Bemühung er nach redlich vergoſſenem 

Schweiß ſchließlich aufgab. 

Daß ſogar ein Schauſpiel in fremder Sprache uns lebhaft 

zu intereſſiren und zu feſſeln vermag, erfuhr ich im königlichen 

Theater zu Kopenhagen an der Aufführung eines dort ungemein 

beliebten Volksſtückes: „Dar var engang“ (Es war einmal —). 

Die Handlung, nach einem Märchen von Anderſen, iſt von 

dem geiſtvollen däniſchen Poeten Holger Drachmann ſo 

klar exponirt und anſchaulich geführt, daß ſelbſt der Fremde 

ihr in den Hauptzügen zu folgen vermag. Die Aufführung 

ſelbſt bot einen ungetrübten Genuß. Die einzelnen Darſteller 

zeigten ein urſprüngliches Talent neben fein ausgebildeter 

Technik; das Enſemble ſtimmte wie eine gut ſtudirte Sym⸗ 

phonie; Coſtüme und Decorationen wirkten mit der doppelten 

Kraft des Glänzenden und zugleich Charakteriſtiſchen. Das 

phantaſtiſch⸗märchenhafte Stück wird richtig und reichlich von 

einer anmuthigen, durchaus maßvollen Muſik unterſtützt, welche 
von einem der begabteſten jüngeren Componiſten Dänemarks, 

Herrn Lange- Müller, herrührt und ſeinen Namen populär 

gemacht hat. Ich begriff, wie Heinrich Laube, der gleich mir 

kein Wort Däniſch verſtand, vor fünfzig Jahren von dem Spiel 
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der Kopenhagener Hofſchauſpieler entzückt ſein konnte. Die 

Perle der Vorſtellung, ja das Kronjuwel der Hofbühne über⸗ 

haupt iſt Frau Hennings, eine der geiſtreichſten Schau⸗ 

ſpielerinnen, die mir vorgekommen. Sollte ich die Art ihres 

Talents, wie es wenigſtens in dieſer Rolle erſchien, durch ein 

Beiſpiel erklären, ſo würde ich etwa Hedwig Niemann-Raabe 

oder Stella Hohenfels nennen. Aber Frau Hennings ſpielt 

auch tragiſche Rollen, ſpielt überhaupt in jedem Stück, dem 

man Anziehungskraft und Wirkung ſichern will, und, wie es 

heißt, alles vortrefflich. Für die hohe Tragödie mag vielleicht 

ihr durch ſolche Anſtrengungen ermüdetes Organ nicht völlig 

ausreichen; aber in der Rolle der kindiſch eigenſinnigen Prin⸗ 

zeſſin, welche alle Bewerber verhöhnt, mit unberechenbaren 

Launen die ganze Umgebung malträtirt und ſchließlich durch 

einen kühnen, als Zigeuner verkleideten Prinzen à la Petrucchio 

gezähmt und gebeſſert wird — iſt Frau Hennings einfach un⸗ 

übertrefflich. Obwohl der Sprache unkundig, ja vielleicht gerade 

deshalb, konnte ich die unvergleichliche Beredtſamkeit ihres 

Mienenſpiels, ihres Tonfalls, ihrer Bewegungen nach Gebühr 

bewundern. Dabei verſtand die Künſtlerin mit feinſtem Stil⸗ 

gefühl das Phantaſtiſche, Märchenhafte der Geſtalt durchaus 

feſtzuhalten, den Alltags-Realismus ebenſo wie das Pathos 

einer tiefen echten Menſchenſeele fernzuhalten und die Rolle 

ungefähr ſo zu ſprechen, wie Mendelsſohn ſeinen Sommernachts⸗ 

traum inſtrumentirt. Frau Hennings iſt die Gattin eines 

Mannes, der in ſeiner Sphäre nicht weniger verdienſtvoll für 

das Kunſtleben wirkt und zu den notabelſten und liebens⸗ 

würdigſten Perſönlichkeiten Kopenhagens gehört: des Hof⸗Muſik⸗ 

händlers und Verlegers Dr. Henrik Hennings. 
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2. Stockholm. 
„Dies ſchöne Leben — ach wie bald 
Iſt nicht der Sommer aus! 
Ein Wintermantel, ſteif und kalt, 
Deckt bald das kleine Haus.“ 

Henrik Ibſen. 

Mit dem Namen Schweden und Norwegen pflegen wir 

unwillkürlich die Vorſtellung von Kälte, Nebel und Trübſinn 

zu verbinden. Die ernſte Erhabenheit der Natur, die nackten 

Felſen, das brauſende Meer, der lange, lange Winter, welcher 

die weit von einander Wohnenden durch eine Scheidewand von 

Schnee in Einſamkeit gebannt hält — das ſind Eindrücke, die 

ſich dem Charakter und der Gemüthsart der Nordländer blei— 

bend einprägen müſſen. Ueber ihren Sagen, ihren Dichtungen, 

ihren Melodien ruht ein Schleier oder doch ein Hauch von 

Schwermuth, und es iſt bezeichnend, daß gerade ein ſchwediſcher 

Dichter den Ausſpruch that, die Melancholie ſei eine Krankheit, 

in welcher man alles ſo ſieht, wie es iſt. Um von alledem 

nichts zu merken, nichts zu glauben, braucht man nur im Juni 

oder Juli nach Schweden zu kommen. Wie herrlich die Tage, 

wie viel herrlicher noch die Nächte! Der Tagesgluth folgt nicht, 

wie bei uns, ein durchheizter, ſchwüler Abend, ſondern bal⸗ 

ſamiſche Kühle und eine entzückende, unbegreiflich helle Nacht. 

Da ſehen wir gegen Mitternacht die Gäſte in den Kaffeehaus⸗ 

gärten ohne Licht ihre Zeitung leſen, die Muſiker ohne Licht 

aus ihren Noten ſpielen. Keine Straßenlaterne brennt, wenn 

wir nach Hauſe zurückkehren; ſelbſt der Zimmerkellner im 

„Grand Hötel“ findet es überflüſſig, uns die Treppe hinauf⸗ 
zuleuchten. In dieſem ſpäten, kurzen Sommer Schwedens ent⸗ 

faltet ſich die Vegetation wunderbar ſchnell. Halbgeöffneter 

Flieder und friſche Maiglöckchen hauchen uns ihren berauſchen⸗ 

den Duft entgegen, ſechs Wochen nachdem bei uns ihresgleichen 



336 | E. Hanslick. 

längſt verblüht geweſen. Und wie die Blumen und Bäume, 

ſo blüht auch plötzlich, mächtig die Lebensfreude des Volkes auf. 

Frühling, Sommer und Herbſt drängen ſich hier in die Friſt 

von zwei Monaten zuſammen — die kurze Wonnezeit muß 

fröhlich genoſſen, muß voll ausgekoſtet werden. Und darauf 

verſteht man ſich meiſterhaft in Stockholm. Alles genießt ſorg⸗ 

los die kühlen Abende, die taghellen Nächte. Auf dem Mälarſee 

und dem Salzſee, welche die prächtige Stadt rings umfangen, 

fahren unabläſſig kleine, mit vergnügten Menſchen beladene 

Dampfer nach Waxholm, Ulriksdal, Drottningholm und wie 

all die grünumwaldeten Luſtſchlöſſer heißen. In der Stadt 

ſelbſt wogt auf den Promenaden ein behagliches Leben; bis 

tief in die Nacht muſiciren die Orcheſter und Militär⸗Capellen 

auf dem Strömparterre, vor Berns' Cafe, bei Haſſelbacken im 

Thiergarten. Die allgemeine Sommerfreude culminirt im 

ganzen Lande am 24. Juni, dem Johannestag; da wird jedes 
Häuschen mit friſchen Birkenzweigen geſchmückt und auf den 

norwegiſchen Schiffen die ganze Nacht geſungen, getrunken, 

getanzt. Die Muſiker ſcheinen allenthalben aus dem Boden 

zu ſprießen. Sogar in dem kleinen Trollhätta, das man nur 

wegen ſeiner berühmten Waſſerfälle beſucht, überraſchte uns an 

dieſem Tag der Anſchlagzettel eines Midſommardagen⸗Concerts, 

und darauf unter anderm ein „Czardes ur op Läderlappen 

at) Strauss. 

Der poetiſche Ausdruck alles deſſen, was im ſchwediſchen 

Volke an Lebensluſt, Genußfreude und Uebermuth aufſchäumt, 
it Karl Michael Bellmann, der „ſchwediſche Anakreon“. 

Er hat als kleiner Zollbeamter unter Guſtav III. gelebt, die 

Liebe, den Wein, die Natur beſungen und witzige Schilderungen 

aus dem Stockholmer Volksleben gereimt. Mit genialer Leichtig⸗ 

keit pflegte er ſeine Lieder zur Zither zu improviſiren, bei Ge⸗ 

lagen tief in die Nacht hinein, bis zu völliger Erſchöpfung. 



Reiſebriefe aus Skandinavien. 337 

Er ſang ſeine Verſe ſelbſt, theils nach eigenen Melodien, theils 

nach fremden, wie ſie ihm aus Volksliedern oder damals be— 

liebten franzöſiſchen Vaudevilles einfielen. In der Litteratur 

behauptet er nur eine beſcheidene Stellung; eine ſehr hohe und 

bleibende jedoch im Herzen ſeines Volkes. Hundertfünfzig Jahre 

ſind ſeit der Geburt dieſes Volksdichters verfloſſen, aber immer 

noch wird ihm zu Ehren alljährlich im Thiergarten, dem Prater 

von Stockholm, ein Sommerfeſt gefeiert, bei dem nur ſeine 

Lieder erklingen. Da lagert ſich alles, ſingend und trinkend, 

auf dem grünen Raſen um Bellmanns koloſſale Bronzeſtatue 

herum, bekränzt ſie mit Blumen und beträufelt ſie mit ſchwe⸗ 

diſchem Punſch — dem ſüßen, tückiſchen Trank, mit welchem 

Bellmann ſeinen Lebensfaden ſo reichlich zu benetzen liebte. 

Eine Suite von ſechs Bellmannsliedern habe ich nur in der 

originellen Harmoniſirung und effectvollen Inſtrumentirung 

A. Södermanns kennen gelernt — eine ſeltſam duftende Blüthe 

nordiſchen Bodens und von dieſem kaum abzutrennen. 

An dieſen bezaubernden Sommerabenden pflegen die Theater 

leer zu bleiben. Das „dramatiſche Theater“ (wie hier das 

Schauſpielhaus heißt) war bereits vor Mitte Juni geſchloſſen, 

im königlichen Opernhauſe erhaſchten wir noch die letzte Vor- 

ſtellung: „Mignon“. Das Opernhaus iſt, wie faſt alle mehr 

als hundert Jahre alten Theater, architektoniſch kahl und in 

den Nebenlocalitäten, Gängen, Treppen eng und verwahrloſt; 

der Zuſchauerraum hingegen groß und bequem. Guſtav III., 

der kunſtenthuſiaſtiſche Monarch, hat dieſes erſte Opernhaus 

Schwedens errichtet und ſelbſt das Libretto verfaßt zu der von 

Naumann componirten Eröffnungsoper „Cora und Alonzo“. 

Es überlief mich ein leiſer Schauer bei dem Gedanken, daß 

auf demſelben Platze, wo jetzt Mignons Zigeuner ihren luſtigen 

Tanz aufführten, König Guſtav III. von der Kugel Ankar⸗ 

ſtröms niedergeſtreckt worden iſt. Die Verſchwörer hatten be⸗ 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 9922 
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kanntlich (1792) einen Maskenball in dem neu erbauten Opern⸗ 

hauſe zur Ausführung ihres Mordplanes benützt. Der König, 

tödtlich getroffen, wurde erſt in ein Nebenzimmer, dann ins 

Schloß gebracht, wo er nach vierzehn Tagen ſeinen Wunden 

erlag. Zwei Operncomponiſten, Auber und Verdi, haben dann 

dieſe im Theater vollführte Tragödie wieder aufs Theater 
gebracht. Es mag ein Nachklang der Geſchmacksrichtung 

Guſtavs III., vielleicht auch der Herkunft des jetzigen Königs!) 

ſein, daß franzöſiſche Opern von Auber, Adam, Gounod, 

Thomas eine Hauptrolle im Stockholmer Repertoire ſpielen. 

Von Richard Wagner erlebt der einzige „Lohengrin“ zahl⸗ 

reichere Wiederholungen; ſeine ſpäteren Werke ſind in Skan⸗ 

dinavien noch unbekannt, die Richtung im allgemeinen unbeliebt. 

Der Wagner⸗Kultus hat bis heute in den drei ſkandinaviſchen 

Reichen ein einziges, kümmerliches Ei ausgebrütet: die früher 

erwähnte Oper „Harold“ von dem Schweden Hallen. Von 

einheimiſchen Componiſten giebt man zeitweilig eine Oper 

Hallſtröms, am häufigſten die beiden Opern von Siegfried 

Saloman: „Das Diamantkreuz“ und „Die Roſe der Kar⸗ 

pathen“. In „Mignon“ iſt mir die Darſtellerin der Titel⸗ 

rolle, Frau Edling, als ſeelenvolle Sängerin und ur⸗ 

ſprüngliches dramatiſches Talent aufgefallen. Alles war ſchön, 

was ſie machte, nur ſie ſelbſt nicht. Deſto höher achten wir 
die Wirkung, die ſie erzielte, und zwar mit den einfachſten 

künſtleriſchen Mitteln. Der Wohlklang ihrer tiefen Mezzo⸗ 

ſopranſtimme ſchien ſich zu ſteigern durch die Wärme und 

=) Der Großvater des jetzt regierenden Königs, Karl XIV. Jo⸗ 
hann (Bernadotte), war bekanntlich in Pau in Frankreich geboren, wo 

ſein Vater Advocat war. Er wurde, nachdem er Marſchall von Frank⸗ 

reich und Prinz von Ponte-Corvo geworden, von den ſchwediſchen 

Ständen zum Nachfolger König Karls XIII., der kinderlos war, ges 

wählt und von dieſem adoptirt. 
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Innigkeit ihres unmittelbar überzeugenden Vortrages. Neben 

Frau Edling verblaßten die Uebrigen, ohne zu ſtören. Die 

Oper in Stockholm hat ſehr mit der Sparſamkeit der Volks⸗ 

vertretung zu kämpfen. Die Bauern, die in der zweiten Kammer 

das große Wort führen, wehren ſich gegen jeden Zuſchuß zur 

Subvention der Oper, deren Nutzen ſie nicht zugeben und aller⸗ 

dings auch nicht mitgenießen. Sind einmal dieſe Hinderniſſe 

überwunden, ſo dürfte die Stockholmer Oper raſch zu erfreu⸗ 

licher Blüthe gelangen; ſie beſitzt in Herrn Nordquiſt (dem 

früheren Capellmeiſter) einen erfahrenen, gründlich gebildeten 

Director, ferner ein tüchtiges Orcheſter und gut muſikaliſche 

Sänger. Von allen in „Mignon“ Mitwirkenden, unter denen 

doch nur Frau Edling als ein bedeutendes Talent hervorragte, 

hat niemand distonirt oder geſchrieen. Im ſchwediſchen Volke 

ſteckt ein unverkennbares Talent für Geſang, und zwar für 

eine beſtimmte Art des Geſanges, welche mehr nach der mufi- 

kaliſchen Schönheit, als nach der dramatiſchen Energie gra- 

vitirt. In Jenny Lind und Chriſtine Nilsſon haben wir 

die feinſten Blüthen ſchwediſcher Geſangskunſt kennen gelernt. 

Das ſind freilich exceptionelle Erſcheinungen. Allein was fie 

Charakteriſtiſches gemeinſam haben mit einander und wieder mit 

anderen jüngeren Landsleuten (Mademoiſelle Arnoldſon in 

Paris, Alma Fohſtröm, Filip Forſtén), iſt jo eigenartig, 

daß es wohl mit dem Naturgrunde zuſammenhängen, als phy⸗ 

ſiologiſche und muſikaliſche Anlage im Volke ſelbſt ſchlummern 

muß: die weiche, leicht anſprechende Tonbildung, der durchſichtig 

klare Vortrag, vor allem die Feinheit des Gehörs. Ein Bei⸗ 

ſpiel höchſter Empfindlichkeit des Gehörs hat uns vor fünfzehn 

Jahren das „Schwediſche Damenquartett“ in Wien ge⸗ 

geben. Wie dieſe vier weißgekleideten Damen, mit der blau⸗ 

gelben Schärpe als einzigem Schmuck, beſcheiden vortraten und 

ohne Beihilfe eines angeſchlagenen Accordes oder Grundtones 
227 
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vollkommen gleichzeitig mit haarſcharfer Intonation einſetzten, 

den Ton bald anſchwellend, bald verhauchend, wie aus Einer 

Kehle — das bleibt uns unvergeßlich. Die Führerin dieſes 

Damenquartetts, Frau Marie Petterſon, lebt jetzt in Stock⸗ 

holm und hat, aus freundlicher Anhänglichkeit an Wien, mich 

dort beſucht. Die drei anderen Sängerinnen haben ſich ſeither 

gut verheirathet, und ſo iſt die Ehe, welche ſo häufig eine 

Einzelne der Kunſt entreißt, hier grauſam viertheilend in ein 

ganzes Quartett gefahren. 

Daß dieſes reine, klangſchöne Zuſammenſingen, wie wir es 

an dem Damengquartett bewundert haben, keine vereinzelte Er⸗ 

ſcheinung iſt in Schweden, davon überzeugte uns eine Chor⸗ 

production der Studenten von Upſala. Die ſangeskundigen 

Söhne der altberühmten Hochſchule pflegen in den Ferien zeit⸗ 

weilig Ausflüge zu machen und hie und da gegen beſcheidenes 

Eintrittsgeld ein Concert zu geben zum Beſten ihres Univerſi⸗ 

tätsfonds. In Gothenburg hörte ich eine ſolche Production, 
zu welcher die ganze Stadt in dem angenehmen Garten „Träd- 

gards förening“ zuſammenſtrömte. Die Studenten, etwa 24 

bis 30 an der Zahl, in Frack und weißer Halsbinde mit dem 

blau⸗gelben Band darüber, betraten das Podium und begannen, 

gleichfalls ohne jedes Accompagnement, mit größter Sicherheit und 

Reinheit ihre Chöre vorzutragen. Es waren nicht weniger als 

fünfzehn Nummern, welche ſie ſämmtlich auswendig 

ſangen! Dieſe Studenten-Production hatte gar nichts Virtuoſen⸗ 

haftes und war dennoch eine virtuoſe Leiſtung. In dem Pro⸗ 

gramm fanden wir neben den nationalen Componiſten Lind⸗ 

blad, Södermann, Kyrulf und anderen auch Mendelsſohn und 

Reiſſiger vertreten. Die einſchmeichelnde Wirkung ſchwediſcher 

Stimmen wird weſentlich unterſtützt durch die Sprache, welche, 

geſprochen oder geſungen, ungleich weicher, melodiſcher klingt, 

als ſie ſich gedruckt in Buchſtaben präſentirt. Es liegt dies, 
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abgeſehen von ihren zahlreichen Vocalen, größentheils darin, 

daß das k wie das italieniſche e vor einem e oder wie das 

czechiſche é ausgeſprochen wird; jo lautet zum Beiſpiel kellare 

(der Keller) Cellare, kyrkan (die Kirche) Cjerkan. Weniger 

Neigung und Talent als für den Geſang zeigen die Schweden 

für das Inſtrumentalfach. In dem Opernorcheſter von Stock— 

holm ſitzen viele Deutſche und Böhmen, auch müſſen Militär⸗ 

muſiker häufig aushelfen. In dem kleinen Gothenburg leben 

mehrere böhmiſche Muſiker in guten Stellungen. Damit es 

aber an muſikaliſcher Gegenſeitigkeit nicht ganz fehle, iſt der 

ſchmucke Baritoniſt, welcher in dem Studenten-Concert die Soli 

ſang, nach — Pilſen engagirt worden. In dem recht tüchtigen 

Orcheſter, das in Gothenburg mit dem Upſala⸗Chor alternirte, 
befindet ſich, wie man mir ſagte, ein einziger ſchwediſcher 

Muſiker. Sollte dieſe Abhängigkeit vom Auslande etwa daher 

rühren, daß das Stockholmer Conſervatorium zur Zeit nicht 

genug Orcheſtermuſiker auszubilden vermag, ſo dürfte dieſem 

Uebelſtande wohl bald abgeholfen werden. König Oskar II. 

wird ſchon dafür ſorgen. 

Es dürfte gegenwärtig keinen Monarchen in Europa geben, 

der mit ſo gründlicher muſikaliſcher Einſicht und aus dem 

innerſten Gefühle heraus die Tonkunſt in ſeinem Lande fördert. 

Unerermüdlich iſt die Thätigkeit des Königs für die von 

Guſtav III. anfangs mit kärglichen Mitteln und in kleinem 
Umfange geſtiftete „Schwediſche Muſik-Akademie“. Oskar II. 

hat als Kronprinz neun Jahre lang dieſer Anſtalt als Präſes 

vorgeſtanden; nicht als bloßer „Ehrenpräſident“, ſondern als 

thatſächlich leitendes Oberhaupt. In dieſer Eigenſchaft hat 

Prinz Oskar Fredrick durch ſeine beſtändige Anweſenheit bei 

den Sitzungen und feine häufigen Beſuche während der Lehr- 

ſtunden die Akademiker, Profeſſoren und Schüler zu erhöhtem 

Eifer für ihre Kunſt ermuntert und überhaupt wie mit einem 
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Zauberſchlage die früher kränkelnde Anſtalt zu raſcher Blüthe 
gebracht. Eine ſeiner erſten Maßregeln war die durchgreifende 

Reorganiſation des Conſervatoriums, ſodann ein ausgearbeiteter 

Vorſchlag zur Verbeſſerung des Kirchengeſangs. Als der 

Kronprinz 1872 den Thron beſtieg, legte er das Präſidium 

der Muſik⸗Akademie nieder, blieb jedoch ihr Protector. Er 

überſchickte dem Reichstag einen Vorſchlag wegen Erbauung 

eines eigenen Hauſes für die Muſik⸗Akademie, welche in ge⸗ 

mietheten Räumen untergebracht war. Ohne Discuſſion wurde 

der Antrag einhellig von beiden Kammern genehmigt und das 

neue Haus, deſſen innere Einrichtung der König mit einer 

großen Summe beſtritten hatte, im Herbſte 1877 eröffnet. 

Bei allen in den Jahren 1864 bis Ende 1871 vorgekommenen 
feierlichen Anläſſen und Gedenktagen hat König Oskar (da⸗ 

mals Kronprinz) perſönlich die Feſtrede gehalten. Dieſe ſorg⸗ 

fältig ausgearbeiteten Reden, welche in einer guten deutſchen 

Ueberſetzung von Emil Jonas mir vorliegen, ſind ein merk⸗ 

würdiges Document für die muſikbildende ſchöpferiſche Thätig⸗ 

keit des Königs und ein bleibendes Denkmal ſeiner hohen 

Geiſtes⸗ und Gemüthsart. Es waltet darin eine durchwegs 
ideale Anſchauung, welche jedes Vorkommniß aus einem hohen 

Geſichtspunkt faßt und erſt allmählich, langſamen Fluges ſich zu 

der Realität des Tages herabſenkt. Angeboren iſt dem Könige 

ein poetiſcher Sinn, der über glückliche Bilder und Gleichniſſe 
verfügt; er hat in der Jugend auf der Univerſität Upſala viel 

gedichtet, auch Herders Cid ins Schwediſche überſetzt. Der 

eminent ideale und poetiſche Charakter herrſcht in jeder dieſer 

Anſprachen. Er iſt feſt ausgeprägt ſchon in der allererſten 

Rede vom 17. December 1864, welche mit den Mitteln des 

philoſophiſchen Dichters Urſprung, Zweck und Wirkung der Ton⸗ 

lunſt in großen Zügen darlegt. Dieſe Feſtrede, welche einem 

nationalen Gedenktage galt, ſchildert auch den Charakter der 
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nordiſchen Muſik mit treffenden Worten.“) Der König be⸗ 

ſchränkt ſich aber in ſeinen Feſtreden keineswegs auf allge⸗ 

meine äſthetiſche Betrachtungen; er behandelt auch ganz con- 

crete, praktiſch wichtige Fragen. So erörtert er bei der Jahres⸗ 

feier von 1865 ausführlich die nothwendigen Reformen der 

Kirchenmuſik in Schweden und macht Vorſchläge zur Um⸗ 

arbeitung des jetzigen Choralbuches. Ein andermal entwickelt 

König Oskar den Begriff des Claſſiſchen in der Kunſt, ein 
drittes Mal ſeine Anſichten über Geſangskunſt.“ Wieder 

*) „Die nordiſche Volksmuſik zeichnet ſich durch wechſelnde 

Rhythmen, großen Harmonien-Reichthum und vor allem durch die Wahr⸗ 
heit und Reinheit aus, womit ihre Melodien unſere ernſte Natur und 

unſere eigenthümliche Volkslaune widerſpiegeln. Unſere Volksweiſen 
ſind einfache Echos aus den tiefen Wäldern, den hohen Bergen, den 

vielbuchtigen Binnenſeen, den reißenden, brauſenden Waſſerfällen. Sie 

ſcheinen wirklich an kalten, langen Winterabenden am praſſelnden Feuer 

des Fichtenholzes heimiſch zu ſein; ſie ſcheinen ſich am liebſten fern von 

den Menſchenwohnungen, in den bleichen Sommernächten des Nordens 

hören zu laſſen. Sonnengluth verrathen ſie nicht, aber um ſo mehr 

warme Innigkeit und ungekünſteltes Gefühl. Sie gehen aus dem 

Schoße eines Volkes hervor, das nur durch ausdauernde Arbeit der 

gefrorenen Erde ſeinen Lebensunterhalt abzuringen vermag; ein Volk, 
deſſen große Mehrzahl mehr als andere Völker darauf angewieſen iſt, 

ein einſames Leben zu führen, das infolge deſſen unverkennbare An⸗ 
lagen für eine melancholiſche, ja myſtiſche Weltanſchauung verräth, das 

aber ein weiches und treues Herz beſitzt und das Proben von ernſter 

Geſinnung und ausdauerndem Willen gegeben hat. Deshalb können 
die ſchwediſchen Volksweiſen nie und nirgends verfehlen, einen tiefen 

Eindruck zu machen.“ 

*) Eine Stelle in dieſer Feſtrede lautet: „Ein geiſtiges Element 
muß hinzutreten, damit ein Geſang wirklich dieſen Namen verdiene. 

Soll der geſungene Ton zum Herzen dringen und nicht blos zum Ohr, 

ſo muß er Farbe beſitzen; ſoll der Geſang in ſeiner Totalität dauer⸗ 
haften Eindruck auf die Zuhörer machen, ſo muß er wirklich bewußtes 

Gefühl beſitzen, das nur durch den rechten Accent und in demſelben 
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eine andere Feſtrede geht von der Bedeutung des Gehörs aus 

und erweitert ſich zu einem vollſtändigen akademiſchen Vortrag 

über die (damals noch neuen) akuſtiſchen Entdeckungen und Er⸗ 

findungen von Helmholtz. Ein beſonders feierlicher Gedenk⸗ 

tag, das hundertjährige Jubiläum der 1771 geſtifteten „Muſik⸗ 

Akademie“, bietet dem König Veranlaſſung, eine gedrängte und 

doch farbenreiche Skizze der Geſchichte der Muſik in Schweden 

zu entwerfen, von den älteſten Zeiten bis auf die Gegenwart. 

Waren in einem Jahreslaufe bedeutende Mitglieder oder Wohl⸗ 

thäter der Muſik⸗Akademie verſtorben, ſo unterließ es der 

König nie, ihnen ſelbſt einen würdigen, herzenswarmen Nachruf 

zu widmen. Vorher wurden die Nekrologe dieſer Verſtorbenen 

von dem Bibliothekar der Akademie, Herrn Frithiof Cron⸗ 

hamn, geleſen, einem jungen Muſikgelehrten von umfaſſender 

Bildung und friſchem, beweglichem Geiſt. 

Die Ueberzeugung, „daß es etwas noch Höheres giebt als 

den Begriff vaterländiſch, nämlich den Begriff des rein 

Menſchlichen“, bethätigte König Oskar, indem er Beet⸗ 

hovens hundertſten Geburtstag am 16. December 1870 mit 

einer eigenen großen Feſtrede feierte, in welcher ſeine Be⸗ 

geiſterung für den großen deutſchen Tondichter in vollen 

Glockentönen ausklingt. Darin wird unter anderem an dem 
Lebensgang Beethovens der Gedanke verfolgt, daß die innere 

zum Ausdruck kommt. Die Klangfarbe möchte ich das Nervenſyſtem 

des Geſangs, ſein ſenſitives Element nennen; den Accent hingegen als 

ſein Mark, das Kräftige, das Beſtimmende des Charakters des Geſangs 
und der beabſichtigten Seelenſtimmung bezeichnen. Alle wirklichen 
Sänger und Sängerinnen haben, indem ſie die Bedeutung der Farbe 
und des Accents einſahen, ſich dieſe mächtigen Mittel, welche, unab⸗ 

hängig von dem Klang-Element in ihrer Stimme, ihnen zu Gebote 

ſtanden, ſich angeeignet und ſie benützt. So machte es unſere Jenny 

Lind.“ ö 
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Arbeit des tondichtenden Geiſtes am meiſten Ruhe nach außen 

erfordert: „Dem Auge des Bildhauers oder Malers theilen 

ſich tauſend umgebende Gegenſtände in wechſelnder Formen⸗ 

ſchönheit und Farbenpracht mit. Der Tonkünſtler wiederum 

muß ausſchließlicher der myſtiſchen Mahnung der inneren 

Stimme lauſchen. Aus ſeiner eigenen Seele müſſen die 

Quellen emporſprudeln, aus deren klaren, ſpiegelnden Wellen 

die Genien emportauchen, um den Wohllaut weit in der Runde 

zu verbreiten.“ Als die Unterredung, zu welcher mich der 

König huldreich berufen hatte, unter anderem jenen Ausſpruch 
ſtreifte, erlaubte ich mir zu bemerken, daß die Methode der 

„Zukunftsmuſiker“ den geraden Gegenſatz dazu bilde, indem 

dieſe, anſtatt „der inneren Stimme zu lauſchen“, bemüht ſeien, 

irgend ein Bild von Kaulbach, ein philoſophiſches Gedicht von 

Schiller, eine Tragödie von Shakeſpeare ſymphoniſch nachzu- 

bilden. „Auch daraus,“ entgegnete der König, „kann noch 

Gelungenes entſtehen, wenn der Componiſt vorher jene von 
außen geholten Sujets vollkommen in ſich verarbeitet und aus⸗ 

gereift hat; aber es bleibt immer eine Secundogeni- 

tur.“ Ein frappanter Ausdruck, der dem Könige allein gehört. 
König Oskar iſt eine hohe, majeſtätiſche Geſtalt mit leicht 

ergrautem Haar, ruhigen Bewegungen und ſehr ernſtem, ſinnen⸗ 

dem Blick. Er ſpricht mit ungemein wohlklingendem Organ 

das Deutſche vollkommen correct, nur hin und wieder vor der 

Wahl eines bezeichnenden Ausdruckes etwas innehaltend. Man 

könnte die deutſche Converſation des Königs ungefähr ſo 

charakteriſiren, wie Daudet die franzöſiſche des Dichters 
Turgenjew: „Il parlait un francais tres pur, avec un 

soupcon de lenteur, à cause de la subtilité de son esprit.“ 





XIV. 

Erinnerungen eines Impreſario. 

(1887.) 



u. 
N 
ur}, 
2 

1 
* 



W. kennt nicht Moriz Strakoſch, den vielerfahrenen, 

weitgereiſten Operndirector und Sängerinnen-Groß⸗ 

händler? Seit vierzig Jahren fungirt er als muſikaliſches 

Kabel zwiſchen Europa und Amerika. Stets wechſelvoll und 

bewegt, iſt ſeine zwiſchen Kunſt und Geſchäft emſig vermittelnde 

Thätigkeit ihm eine fortſprudelnde Quelle von Denkwürdig⸗ 

keiten geworden. Strakoſch hat das Opernweſen in Frankreich, 

Italien, England, Deutſchland und Amerika gründlich kennen 

gelernt; mit allen gefeierten Sängern, Componiſten, Virtuoſen 

hat er verkehrt und Einblick in ihre Kunſt, in ihre Lebens⸗ 

weiſe, ihre Privatverhältniſſe gewonnen. Gewandter Erzähler, 

wußte er kürzlich eine vornehme Tiſchgeſellſchaft in London ſo 

lebhaft und anhaltend zu intereſſiren, daß ſie ihn ſchließlich 

beſtürmte, ſeine Erlebniſſe für die Offentlichkeit zu Papier zu 

bringen. „Ich habe oft daran gedacht,“ erwiderte der Impre⸗ 

ſario, „aber zwei Bedenken hielten mich immer wieder zurück. 

Fürs erſte iſt es leichter, zu plaudern, als zu ſchreiben, und 

ich bin kein Meiſter der Feder; ſodann fürchte ich, gewiſſe Em⸗ 

pfindlichkeiten zu verletzen durch freimüthige Kritik oder Mit⸗ 

theilung wahrhafter, nicht jedermann willkommener Details.“ 

Ueber das erſte Bedenken halfen ihm die Freunde durch den 
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Vorſchlag hinweg, er möge ſich der Mitarbeit eines gewandten 

franzöſiſchen Stiliſten verſichern, welcher das ihm von Stra⸗ 

koſch im Zuſammenhange Erzählte niederzuſchreiben und zu 

redigiren hätte. Auf dieſem Wege ſind auch wirklich die 

„Souvenirs d'un Impresario“ entſtanden, welche, Strakoſchs 

Erlebniſſe in der dritten Perſon erzählend, ſoeben, hübſch aus⸗ 

geſtattet, bei Paul Ollendorf in Paris erſchienen ſind. Auch 

das zweite Bedenken wurde dem Erzähler glücklich ausgeredet. 

Eigentlich hätte es ernſthafter Widerlegung gar nicht bedurft, 

denn Strakoſch iſt kaum fähig, ein Wort niederzuſchreiben, das 

Lebende compromittiren oder verletzen könnte. Ich kenne keinen 

„public character“, der nachſichtiger, wohlwollender, ja bis 

zur Furchtſamkeit vorſichtiger in ſeinen Urtheilen wäre, als 

Moriz Strakoſch. Seine „Souvenirs“ beſtätigen das voll⸗ 
ſtändig. Nicht nur enthalten ſie nicht die leiſeſte Kränkung 

irgend einer Perſönlichkeit, ſie überſchütten mit einem wahren 

Sturzbad von Lob und Bewunderung alle Componiſten, Sänge⸗ 

rinnen, Virtuoſen, Capellmeiſter und Kritiker, mit welchen unſer 

Impreſario je in Berührung gekommen. Das iſt die ſchwache 

Seite des Buches. Strakoſch läßt durch fünf bis ſechs Kapitel 

alle dieſe großen und kleinen Celebritäten Revue paſſiren, um 

vor jeder ein tiefes, tiefes Compliment zu machen. Der kleinſte 

intime Charakterzug, welchen Strakoſch, aber nur er, an einer 

dieſer Berühmtheiten beobachtete; das flüchtigſte Abenteuer, das 

er ſelbſt, aber nur er, mit ihnen erlebte, hätten ſein Buch 

werthvoller gemacht, als dieſer allen Perſonen gleichmäßig ge⸗ 

ſpendete und dadurch werthloſe Weihrauchqualm. Intereſſant 

und belehrend ſind hingegen alle Kapitel, in welchen Strakoſch 

ſeine eigenen Erfahrungen und Beobachtungen über Theater⸗ 

führung und Virtuoſen⸗Reiſen mittheilt. Mit etwas mehr Frei⸗ 

muth hätte er ſie noch bedeutend vermehren, allerlei Schäden 
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noch unverhüllter aufzeigen und manche Celebrität noch getreuer 

porträtiren können. 

Der bekannte Ausſpruch, ein guter Impreſario müſſe als 

Künſtler und als Enthuſiaſt geboren ſein, bewährt ſich an Stra⸗ 

koſch. Als elfjähriger Knabe ſchon tritt er in Brünn mit 

einem Clavierconcert von Hummel vor das Publikum und 

concertirt erfolgreich in Deutſchland. Allein der Ehrgeiz des 

Clavier⸗Virtuoſen füllt ihn nicht aus. Auf der Bühne möchte 

er glänzen, Tenor werden! Wirklich wird er in dieſer Eigenſchaft 

in Agram engagirt, mit einer Monatsgage von 30 Francs. 

Leider reducirt der ſelber ſtark reducirte Theater⸗Director bald 

auch dieſe beſcheidene Gage, und Strakoſch wendet ſich nach 

Italien, um ſich dort in der Geſangskunſt zu vervollkommnen. 

Er hat einen Empfehlungsbrief an Judith Paſta, die große 

Sängerin, für welche Bellini ſeine Norma und Sonnambula 

geſchrieben. Sie lebte damals, bereits von der Bühne zurück⸗ 

gezogen, in einer prächtigen Villa am Comer-See, wo fie un⸗ 

entgeltlich Geſangunterricht ertheilte. Die großmüthige Frau 

pflegte diejenigen ihrer Schülerinnen, von welchen ſie ſich 

keinen Erfolg auf der Bühne verſprechen konnte, zu verſorgen. 

Damit hielt ſie dieſelben von einer Laufbahn ab, die ihnen ein 

Leben voll Kummer und Täuſchungen bereitet hätte. Ihr Ge⸗ 

ſicht ſtrahlte von Gutmüthigkeit, zeigte aber zur Zeit von 

Strakoſchs Beſuch keine Spur mehr von ehemaliger Schön- 

heit. Sie empfing den jungen Mann ſehr wohlwollend und 

hörte ihn an, rieth ihm jedoch, das Clavierſpiel nicht auf⸗ 

zugeben. „Bleiben Sie in meiner Nähe wohnen,“ fügte ſie 

hinzu, „ich werde in Ihrer Gegenwart meine Geſangſtunden 

geben, und da können Sie lernen, was großer Vortrag, was 

echte italieniſche Geſangskunſt iſt, die ja von Tag zu Tag 
mehr verſchwindet.“ Die Paſta war, wie ſie ſelbſt geſtand, 

nur durch unabläſſiges Studium zu ihrer hohen Meiſterſchaft 



892 E. Hanslick. 

gelangt, während im Gegentheil ihre einzige Rivalin, die Mali⸗ 
bran, dem angeborenen Genie und momentaner Begeiſterung 

mehr verdankte, als ſyſtematiſchem Studium. Strakoſch blieb 

drei Jahre bei der Paſta und dankt ihr die Unterrichts⸗Methode, 

die ihn befähigt hat, ſpäter ſelbſt eine Adelina Patti auszu⸗ 

bilden. Eine Zeitlang reiſt er nun wieder als Clavier-Virtuoſe 

und geräth 1848 in Paris mitten in die Februar⸗Revolution. 

Das öffentliche Intereſſe für Muſik war auf lange hinaus durch 

die Politik verdrängt. Was hatte damals ein Clavierſpieler 

in Europa zu hoffen? Strakoſch, raſch entſchloſſen, ſucht fein 

Heil in Amerika. Damals leitete Salvatore Patti, der Vater 

Adelinas, die italieniſche Oper in Newyork, und zwar mit ſehr 

ungünſtigem Reſultat. Um ihm zu Hilfe zu kommen, veran⸗ 

ſtaltete Strakoſch mit dieſem Opernperſonal ein „Feſtival“, das 

den Bedrängten viel Geld einbrachte. Nach dieſem Concert 

engagirte er Amalia Patti (die Schweſter der damaligen ſechs⸗ 

jährigen Adelina) nebſt der Sängerin Parodi und durchzog 

mit ihnen concertirend Amerika. Er war unverſehens Impre⸗ 
ſario geworden und iſt es bis heute geblieben. Nach dieſer 

zweijährigen Tournee in Amerika vermählte ſich Strakoſch mit 

Amalia Patti und wurde ſo der Schwager Adelinas, die er bis 

zu ihrer Verheirathung mit dem Marquis de Caux nicht verlaſſen 

hat. Ich übergehe hier die ohnehin bekannte Jugendgeſchichte 

Adelina Pattis, doch kann ich nicht zu rühmen unterlaſſen, 

wie warm und bewundernd Strakoſch wiederholt von Adelina 

ſpricht, mit welcher ihn doch ihre erſte und noch ſchroffer ihre 

ſpätere Heirath (Nicolini) entzweit hat. Charakteriſtiſch für die 

Patti iſt folgender Zug. Als fie im Mai 1868 in der katho⸗ 

liſchen Kirche zu Clapham bei London vermählt werden ſollte, 

machte man die betrübende Entdeckung, daß ſie von religiöſen 

Pflichten und Gebräuchen gar keine Ahnung hatte. In ihrer 

Kindheit war der religiöſe Unterricht vollſtändig vergeſſen 
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worden; unmittelbar vor ihrer Trauung wurde die fünfund- 

zwanzigjährige Braut zur Firmung und zum erſten Male zur 

Beichte geführt. Dieſe Geſchichte erinnert mich an ein eigenes 

komiſches Erlebniß. Ich beſuchte in Wien die Patti an einem 

Charfreitag und fand ſie beim Mittagseſſen, einem Braten 

wacker zuſprechend. Das überraſchte mich, da ja Theaterleute, 

die zugleich Katholiken und Italiener ſind, dreifach ſtrenge 

Faſter zu ſein pflegen. „Wir Tänzerinnen,“ ſagte mir einmal 

eine berühmte Ballerine, die auch an gewöhnlichen Freitagen 
keinen Biſſen Fleiſch angerührt hätte, „wir Tänzerinnen ſtehen 

ohnehin mit einem Fuß in der Hölle; deshalb müſſen wir den 

andern um fo feſter in den Himmel ſtellen.“ „Warum joll 

ich denn gerade am Charfreitag kein Fleiſch eſſen?“ fragte 

gereizt Adelina, als ich eine leichte Verwunderung nicht unter⸗ 

drücken konnte. „Ja, haben Sie denn nie gehört,“ beſchwichtigte 

ich, „daß die Kirche das Faſten in der Charwoche vorſchreibt 

und in der geſammten Chriſtenheit kein Menſch am Char⸗ 

freitag Fleiſch ißt?“ — „Nein,“ polterte fie, „das habe ich 

nie gehört, es iſt auch gewiß nicht wahr, kann nicht wahr ſein 

und iſt ſicher wieder ein Scherz von Ihnen!“ 

Sehr lehrreich ſind die Kapitel über London und was 

Strakoſch von den beiden italieniſchen Opern-Unternehmungen 

daſelbſt erzählt, die einander fortwährend zu überbieten ſuchen 

und richtig gegenſeitig ruiniren. Dieſen Kampf zwiſchen dem 

Coventgarden-Theater und Her Majeſtys Theater 

habe ich 1862 auf einem ſeiner Höhepunkte miterlebt und da⸗ 

mals in meinen Londoner Briefen geſchildert. Es war früher 
nicht beſſer und ſpäter auch nicht. Vor vierzig Jahren dirigirte 

Mr. Lumley die italieniſche Oper in Her Majeſtys Theater 
und darin die berühmteſten Sänger wie Mario, Gardoni, 

Tamburini, Lablache, die Griſi, Perſiani ꝛc. Am Schluß der 

Saiſon proponirte er ihnen, wie gebräuchlich, die Erneuerung 
Hanslick, Muſikaliſches und Litterariſches. 23 
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des Contractes für die nächſte Saiſon. Zu ſeinem Erſtaunen 

lehnten ſie den Antrag einfach ab. Die Urſache, welche Lumley 

erſt ſpäter erfuhr, war eine heimliche Verſchwörung dieſer 

Künſtler, das Coventgarden-Theater ſelbſt zu miethen, um dort 

auf eigene Rechnung zu ſpielen. Lumley beſchloß, dieſer Con⸗ 

currenz entgegenzutreten, ſuchte eine neue Geſellſchaft zuſammen 

und gewann dafür zu ſeinem Glück die Jenny Lind. Mit 

dieſer außerordentlichen Sängerin und dem ihm treugebliebenen 

Lablache eröffnete er die Saiſon in Her Majeſtys. Gleich⸗ 

zeitig wirkten in Coventgarden die gefeierteſten Künſtler: Mario, 

Tamberlick, Ronconi, die Viardot, Griſi, Perſiani u. a. Reſultat 

dieſes Kampfes war der Bankerott beider Geſellſchaften; profi⸗ 

tirt hatte nur das Publikum. Aber um ein Theater zu führen 

oder ein Journal zu gründen, meint Strakoſch, findet man 

immer Geld. Wirklich fand ſich in der Perſon des Bierbrauers 

Delafield ein ſehr reicher Opern-Enthuſiaſt, der den Muth 

hatte, das ſinkende Coventgarden-Theater zu übernehmen. Nach 

zwei Saiſons hatte er 2,500,000 Francs verloren und war ein 

ruinirter Mann. Nun konnte wieder Lumley triumphiren: 

wurde Coventgarden geſperrt, ſo blieb ſein Opernhaus das 

einzige in London. Allein es kam anders. Die Künſtler des 

Coventgarden-Theaters bildeten eine eigene Geſellſchaft und 

ſtellten einen energiſchen Director, Frederick Gye, an ihre 

Spitze. In wenigen Jahren hatte Gye dieſes Opernhaus 
wieder hoch emporgebracht und zwang ſeinen Nebenbuhler, 

Her Majeſtys Theater zu ſchließen. Gye war vom Admini⸗ 

ſtrator zum ſelbſtändigen Chef von Coventgarden avancirt, 

als ihm unverſehens dasſelbe widerfuhr, was früher Herrn 

Lumley geſchehen war: ſeine beſten Kräfte, Mario und die 

Griſi, verließen ihn und traten zu einem Herrn Smith über, 

der ſich anſchickte, Her Majeſtys Theater zu eröffnen. Dieſer 

Smith war nicht ſo reich, wie ſein Vorgänger Delafield, aber 
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ebenſo unfähig. Indeſſen beſaß er Schlauheit genug, um jo- 

fort ein Anerbieten anzunehmen, das ihm Gye im geheimen 

machte. Dieſer gab Smith baare 100,000 Francs gegen das 

Verſprechen, ſein Theater gar nicht zu eröffnen. Es ward 

ausgemacht, daß weder das Publikum noch die Künſtler von 

dieſem Staatsſtreiche früher Kenntniß erhalten ſollten, als im 

Augenblicke, wo Smith ſein Programm zu veröffentlichen hatte. 

Anſtatt des Programms annoncirte Director Smith, daß Her 

Majeſtys Theater — geſchloſſen bleibe. Ohne den geringſten 

Scrupel überließ dieſer geriebene Speculant die von ihm enga⸗ 

girten Künſtler, darunter Mario, die Griſi und die eben von 

Amerika herübergekommene Adelina Patti ihrem Schickſal. 

Durch viele Jahre ſtrahlte nun die italieniſche Oper des Covent- 

garden⸗Theaters in höchſtem Glanze. Strakoſch nennt den 

(kürzlich verſtorbenen) Frederick Gye das Muſter eines Opern⸗ 

directors; hauptſächlich weil er nicht in den heute allgemeinen 

Fehler verfiel, einzelnen „Sternen“ unmäßige Gagen zu zahlen. 

In dieſen kaum mehr zu erſchwingenden Honoraren der erſten 

Sänger erblickt Strakoſch die Haupturſache des überall ein⸗ 

getretenen Niederganges der italieniſchen Oper. Die Patti, 

welche mit den übrigen Künſtlern des Mr. Smith vor den 

verſchloſſenen Thoren von Her Majeſtys Theater ſtand, wollte 

Gye gar nicht engagiren. „Was ſoll mir das kaum fiebzehn- 

jährige, total unbekannte Mädchen neben einer Griſi und 

Miolan⸗Carvalho?“ Aber dem eigenſinnigen Gye ſtand ein 

hartnäckiger Strakoſch gegenüber. Er beſtand auf dem Debüt 

Adelinas. Endlich bewilligte Gye, daß die Kleine dreimal 

ohne die geringſte Entſchädigung auftreten dürfe; gefällt fie, jo - 

wolle er ſie für fünf Jahre mit einem lächerlich geringen 

Honorar engagiren. Dieſer Contract mußte vor dem Auf- 

treten der Patti unterzeichnet werden, und er wurde — trotz 

ihres unerhörten Erfolges — gewiſſenhaft durch fünf Jahre 
23* 
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eingehalten. Uebrigens hat Gye auch ſpäter der Patti — bis 
zu ihrer Heirath mit de Caux — niemals mehr als 3000 Francs 

per Abend bezahlt. (Vor zwei Jahren bezog die Patti in 

Amerika für jede Vorſtellung 25,000 Francs!) Auch Mario 

und die Griſi haben im Zenith ihres Ruhmes von Gye nicht 
mehr als 1250 Francs für den Abend erhalten. Nach Gyes 

Tode führte deſſen Sohn Erneſt Gye in neueſter Zeit die 

Idee ſeines Vaters aus, Her Majeſtys Theater, das unter 

Herrn Mapleſon (mit der Tietjens als Primadonna) 

wieder zu floriren begann, ihm abzukaufen, ſo daß die italie⸗ 

niſche Oper in Coventgarden wieder ohne Rivalen da- 

ſtand. E. Gye vereinigte eine ganze Milchſtraße von „Sternen“ 

und brachte viele intereſſante Novitäten. Trotzdem machte das 

Unternehmen Bankerott, nicht etwa durch Theilnahnsloſigkeit 

des Publikums, ſondern weil die Unkoſten regelmäßig die Ein⸗ 

nahmen überſtiegen. Ein Theater faßt nur eine beſtimmte 

Anzahl von Zuſchauern; erhöht man die Gagen der Künſtler 

ſo müßte man gleichmäßig den Faſſungsraum des Theaters 

vergrößern. Das vermag aber kein Architekt. Hätte Herr 

Erneſt Gye dieſe Wahrheit begriffen, wir würden nimmermehr 

die jetzige abſcheuliche Verwandlung der berühmteſten italieniſchen 

Opernbühne in einen Circus erlebt haben. 

Von Amerika ſtammen die enormen Sängerhonorare, welche 

in der alten wie in der neuen Welt das Verderben der Theater⸗ 

Unternehmer geworden ſind und das der Italieniſchen Oper 

ſelbſt. Ein Millionär aus der Havana, Namens Marty, 

war der erſte, der in einem auf ſeine Koſten erbauten Theater 

italieniſche Vorſtellungen gab. Er verdankte ſeinen außer⸗ 

ordentlichen Reichthum dem ſeltſamen Privilegium, auf der 

Inſel Cuba allein Fiſche verkaufen zu dürfen. Marty zog 

mit ſeinen italienischen Sängern von der Havana nach New⸗ 

hork, wo fie in Caſtle Garden, einem 10000 Zuhörer faſſenden 
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Saale, ihre erſten Vorſtellungen gaben. Von da datirt der 

Geſchmack der Amerikaner an der italieniſchen Oper. Da 

Caſtle Garden eigentlich nur für Concerte geeignet war, baute 
Marty ein neues, paſſenderes Theater, das „Astor place Opera 

House“, das in den erſten zwei Jahren von Salvatore Patti 

dirigirt wurde. Bis dahin (1846) hatte noch keine regelmäßig 

organiſirte Italieniſche Oper in Newyork ſtattgefunden. Nach 

dem Bankerott Salvatore Pattis fanden Herr Fry und nach 

ihm ein Vetter von Strakoſch, Maretzek, in dieſem Unter⸗ 

nehmen das gleiche Schickſal. Nach ſolchen Erfahrungen hätte 

man an das Ende der italieniſchen Oper in Newyork glauben 

ſollen. Das Gegentheil geſchah; reiche Kunſtfreunde bauten 

ein neues Operntheater, die „Academy of Music“. Moriz 

Strakoſch übernahm gemeinſam mit B. Ulmann die Direction 

und ſetzte trotz der mißtrauiſchen Oppoſition Ulmanns das erſte 

Auftreten der Patti durch. Jetzt beſitzt Newyork zwei große, 

der italieniſchen Oper gewidmete Theater, deren jedes 3000 

bis 4000 Zuſchauer faßt: die Muſik⸗Akademie und das „Me— 

tropolitan Opera House“. Die Idee zu letzterem ſtammt 

von Moriz Strakoſch. Der dafür projectirte Baugrund gehörte 

dem kürzlich verſtorbenen reichſten Amerikaner Vanderbilt 

und war von dieſem für 300 000 Dollars zugeſagt worden. 

Als aber Strakoſch, mit den nöthigen Fonds verſehen, ſich ein- 

fand, um den Contract zu unterzeichnen, erklärte Vanderbilt 

den Verkauf für unausführbar. Dem projectirten Theater 

gerade gegenüber befand ſich nämlich eine Kirche; der Geiſt—⸗ 

liche derſelben beſchwor Vanderbilt, er möge auf ſeinem Grunde 

eine ſolche Concurrenz zwiſchen dem Guten und dem Böſen 

nimmermehr geſtatten. Wahrſcheinlich befürchtete Vanderbilt 

ſelbſt den Sieg des Theaters über die Kirche und machte lieber 

den Verkauf rückgängig, um nur den Platz im Himmel nicht 

zu gefährden, den er jetzt hoffentlich einnimmt. Einige Jahre 
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ſpäter iſt Strakoſchs Project auf einem anderen Platze von 

einer Geſellſchaft von Actionären ausgeführt worden. Es wurde 

mit glänzendem Erfolge unter der Direction von Henry Abbey 

eröffnet, den die Amerikaner den „Napoleon der Theater⸗ 

Directoren“ nennen. Er ſtattete die Oper mit unerhörtem 

Luxus aus, bewilligte die rieſigſten Sänger-Honorare und hatte 

an täglichen Unkoſten 40000 Francs zu zahlen. Das 

Theater blieb ſtets gut beſucht; trotzdem ſchloß Abbey die Saiſon 

mit einem Verluſt von mehr als anderthalb Millionen. Es 

that ihm nicht übermäßig weh; außer einem Theater in Boſton 

und einem in Chicago beſaß Abbey noch zwei in Newyork, 

und während ſeine Kaſſe im Opernhauſe ſich leerte, füllte ſie 
ſich in ſeinem Star-Theater, wo Irving und die Ellen Terrey 

das Publikum entzückten. Aber die Oper im Metropolitan 

House wollte er nach ſolchen Erfahrungen nicht wieder über⸗ 

nehmen. Auch Strakoſch, dem man ſie antrug, lehnte ab, und 

ſo entſchloſſen ſich die Actionäre, anſtatt der italieniſchen Opern⸗ 

vorſtellungen deutſche unter der Direction von L. Damroſch 

zu geben. Die erſte Saiſon ſchloß mit einem Deficit von 

500 000, die zweite ſogar von 900 000 Francs. Zum Glück 

ſind die Millionäre, welche die Geſellſchaft der Metropolitan⸗ 

Oper bilden, nicht ſehr empfindlich für ſolchen Verluſt, der, 

unter ſie vertheilt, nur ein geringes Opfer für jeden einzelnen 

bedeutet. 

Nach dem intereſſanten Kapitel über Amerika behandelt 

Strakoſch die Italieniſche Oper in Paris, London und Wien 

und kommt zu dem Reſultat, daß ſie in allen dieſen Städten, 

wie in Newyork, zu Grunde ging und zu Grunde gehen mußte 

durch die unſinnigen Honorare der erſten Sänger. Er glaubt 

an das Wiederaufleben der Italieniſchen Oper, ſobald jenes 

„Star⸗Syſtem“ beſeitigt und dem Publikum ein gleichmäßig 

gutes Enſemble geboten wird anſtatt einer oder zweier un⸗ 
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genügend unterſtützter Geſangsgrößen allererſten Ranges. Er 

überfieht hier, wie ich glaube, eine andere ebenſo wichtige Ur⸗ 

ſache des Niederganges dieſer Unternehmungen: die jetzt herr⸗ 

ſchende Armuth des italienischen Opern- Repertoires. Die 

bekannten älteren italieniſchen Opern ſind, da ſie ja einen feſten 

Beſtandtheil auch des deutſchen und franzöſiſchen Repertoires 

bilden, ſo ſehr abgenützt, daß ſie uns nur durch ganz eminente, 

alſo ſehr koſtſpielige, Geſangskünſtler noch anziehend gemacht 

werden können. Wäre die muſikaliſche Productivität Italiens 

heute ſo ergiebig, wie zur Zeit Roſſinis, Bellinis, Donizettis 

und des jungen Verdi, ſo würde das Intereſſe an den neuen 

Werken ſelbſt die jetzt ausſchließlich den Sängern zugewendete 

Aufmerkſamkeit heilſam abſchwächen. So lange uns die Ita⸗ 

liener nicht wieder einen üppigen Blumenflor von neuen Opern 

mitbringen, werden regelmäßige italieniſche Stagiones, in Deutſch⸗ 

land wenigſtens, keine Zukunft haben und höchſtens das flüchtige 

Intereſſe an einigen ganz auserleſenen, alſo ſehr theuren Ge⸗ 

ſangskünſtlern gewähren. 
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