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Yorwort zum vierten Band

Wie schon beim dritten Bande dieser Arbeit ist auch
bei diesem das Vorwort ein Riickblick. Aber nur ein
ganz kurzer. Er betrifft nichts als einen Punkt, der ge-
legentlich der Mitteilungen iiber die Partitur der Mat-
thauspassion erwihnt wurde. Die dort besprochene Tat-
sache, daB es keine zuverlassige Ausgabe dieser Partitur
gibt, wird demnéchst hinfailig werden, indem das Werk
bei Peters in einem Neudruck erscheint, der die Irrtiimer
der Bachausgabe beseitigt und alle anderen Drucke, so-
wohl die alte Peters’sche, von Jadassohn, wie die von
Georg Schumann bei Eulenburg herausgegebene (iiber
deren Eigenschaften schon gesprochen worden ist, vgl.
Band 11, S.297) iiberfliissig werden. Die Partitur der
Bachausgabe wird, als ein Teil des Ganzen, mindestens
griindlich zu revidieren sein.

Besonders iiber diesen Band zu Sagendes findet sich

an dessen Schluf.
Siegfried Ochs.






Von Hector Berlioz kommen fiir unsere Chorvereine
hochstenfalls fiinf Werke in Betracht. Unter diesen
finden sich zwei, die vom Standpunkt des Chorischen
aus nur sehr geringen Anla8 bieten, uns mit ihnen
hier zu beschiftigen. Diese beiden sind die in ihrem
iiberwiegenden Teil auf die Leistung der Solisten und
des Orchesters gestellten Tondichtungen ,,Roméo et
Juliette* und ,,L’enfance du Christ.“ In der erstge-
nannten Schopfung des franzosischen Meisters ist die
dem Chor zufallende Aufgabe so nebensichlich, daB
man den hier in Frage kommenden Teil bei vielen
Auffithrungen einfach fortlaBt; bei der zweiten han-
delt es sich im wesentlichen um ein in der Mitte des
Ganzen stehendes Stiick, den zweiten Teil des Werkes,
der unter dem Titel ,,Die Flucht nach Agypten‘ zuerst
einzeln erschienen ist und, wie damals, auch noch heute
haufig als selbstiandiges Werk zur Auffithrung ge-
langt. Dies mit vollem Recht; denn es ist eine, wenn
auch kurze, so doch #auBerst reizvolle Tondichtung,
wiahrend der Rest des Oratoriums, wenn man das
Ganze so nennen darf, von einem kleinen Orchester-
stiickchen abgesehen, dem Tonspiel der jungen Ismae-
liten fiir Harfe und zwei Floten, fiir unsere Zeit kaum
mehr von Bedeutung ist.
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Der erwidhnte, noch iibrig bleibende Teil, ,,Die
Flucht nach Agypten®, zerfallt wiederum in drei Stiicke.
Das erste, eine Art Ouvertiire in kleinem Ausmafe,
nur vom Streichorchester und vier Holzblasern aus-
gefithrt, soll die Versammlung der Hirten vor der
Krippe in Bethlehem schildern. Es beginnt mit einer
Art Fuge. Das hat einen besonderen Grund, den man
nicht etwa in der Tiefe des Werkes zu suchen hat. Es
ist vielmehr ein solcher duBerer Art. Berlioz war haufig
der Vorwurf gemacht worden, daB er nur durch Ver-
wendung groBer Orchestermassen Wirkungen hervor-
bringen konne und nicht imstande sei, einfach und
natiirlich zu komp*nieren. Nach allen moglichen Ver-
suchen, diese Be‘auptung miindlich und schriftlich
zu widerlegen, begab er sich zu seiner Verteidigung
auf das Gebiet des Humors. Er wibhlte fiir die Partitur
der ,,Flucht nach Agypten® altertiimliche Formen und
verbreitete vor der ersten Auffithrung des Stiickes
das Geriicht, es handle sich um das von ihm aufge-
fundene Werk eines lingst vergessenen Musikers aus
der Mitte des 17. Jahrhunderts namens Pierre Ducré.
Und in der Tat gelang es ihm, das Publikum und die
Presse in Paris derart zu tauschen, dall er als der
gliickliche Entdecker ecines groBen Meisters gefeiert
wurde. Zugleich aber machte man ihm in den Zei-
tungen klar, daB er nie imstande sein werde, etwas
Ahnliches zu schaffen, bis er endlich mit der Erkla-
rung hervortrat, von wem die ,,Flucht nach Agypten‘*
herstamme. Spéter verwendete er das Stiick so, wie
es war, als den zweiten Teil von ,,L’enfance du Christ.**
Das Weitere wurde bereits erwahnt. DaB er es mit
seiner Verwendung der alten Formen erreicht hat, diesen
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Streich auszufiihren, ist an sich nicht sehr erstaunlich,
wenn er auch gerade in diesem Punkt nicht einer der
groBten Meister war. Interessant ist nur, dal so viele
Fachmusiker von dem Betrug nichts merkten, was
eigentlich kein besonders gutes Zeugnis fiir deren Be-
kanntschaft mit alter Musik darstellt, insofern Berlioz
mit der gréBten Unbefangenheit in zwei Teilen des
Werkes, fiir den Abschiedsgesang der Hirten beim
Scheiden und die Ruhe der heiligen Familie — und
das in recht auffalliger Weise — Klarinetten benutzt,
also ein Instrument, das im 17. Jahrhundert noch gar
nicht erfunden war. Der Autbau der kleinen Ouver-
tiire ist so einfach und klar, daB sich beziiglich der
Wiedergabe kaum etwas sagen 1a8t. Die fugenmaBigen
Eintritte des Hauptthemas erscheinen zuerst bei den
Streichern, nachher den Holzbldsern und schlieBlich
treten die beiden Gruppen in Wechselwirkung. Es ist
alles so ibersichtlich angelegt, dal der Leiter der
Auffithrung kaum mehr zu tun hat, als darauf zu achten,
daf} die in der Partitur vorhandenen Vortragszeichen
genau ausgefithrt werden. Noch einfacher ist das
zweite Stiick, das der Chor zu vertreten hat. Es ist,
natiirlich wieder absichtlich, auf duBerste Einfachheit
gestellt, und da die Chorstimmen nach alter Meister
Weise durchweg im Orchester mitgespielt werden,
bietet es keine Schwierigkeiten. Das einzige vielleicht,
auf das man bei einem wenig geschulten Chor zu achten
haben wiirde, wire die Einhaltung absolut reiner In-
tonation bei der dritten Strophe des Chorstiickes,
weil die Sanger im &uBersten Pianissimo haufig dazu
neigen, den Ton zu tief anzusetzen. Die Schlulnummer
des Werkchens bietet dem Tenor-Solisten, wenn er
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wie bei uns etwa die Schopfung oder der Messias.
Man hat es in Frankreich auch auf die Bithne gebracht,
auf der es mit der Hilfe eingeschobener Balletts und
einer blendenden szenischen Ausstattung einen ge-
wissen Iirfolg zu verzeichnen hatte. Dieser war aber
mehr der Vergewaltigung des Meisters, als der Be-
folgung seiner Vorschriften zu danken. Eine in bezug
auf die Ausstattung glanzende Biihnenauffithrung
des Fausl-Werkes, die ich geschen habe, war vom
Standpunkte eines hoheren GenieBens aus kaum ernst
zu nehmen. Aber den glanzenden Biithnenbildern
konnte man scine Anerkennung nicht versagen. Als
Gesamteindruck jedoch blieb das Getithl zuriick, daB
das Werk auf der Bithne nichts zu suchen habe. Wie
es im Konzerlsaal gewissermaBen dramatisch wirkt,
so wirkt es im Theater konzertmaBig. Das Ganze
ist ein Zwitterding, das an keinen der beiden Orte
vollig paBt, und in diesem Zwiespall ist es wohl auch
begriindet, daB3 es auBerhalb Frankreichs sich nie so
recht hat einbiirgern wollen. Man ist in Deutschland,
England, auch in Amerika daran gew6hnt, Chorwerke
gewissermallen unter dem Gesichtspunkte vom Ora-
toriem her zu genieBen. Fausts Verdammnis steht zu
sehr im Widerspruch mit unserer ganzen Einstellung,
als daB das Werk je bei uns in weiteren Kreisen Wurzel
fassen dirfle.

Da wir uns bei diesen Betrachtungen vorwiegend
und mdaglichst ausschlieSlich mit dem chorischen Ele-
ment zu beschiftigen haben, werden wir in der Berlioz-
schen Faust-Partitur wenig Bemerkenswertes finden.
Sie ist fast ausschlieBlich auf die Gesangs-Solisten
und das Orchester gestellt, ja, die Orchesterstiicke
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sind hier vielleicht iiberhaupt das wertvollste. Was
der Chor darin zu sagen hat, ist im gro8en und ganzen
ohne Bedeutung und auch technisch nicht von Belang.
Man konnte hochstens den auf den wundervollen Ge-
sang des Mephistopheles folgenden Fliisterchor aus-
nehmen, den Berlioz — (der Teufel weill, warum) —
an das Ufer der Elbe verlegt, den Flisterchor, der das
Thema des spater folgenden Sylphen-Tanzes anklingen
14Bt, den ich aber bis zum heutigen Tage noch beikeiner
Auffithrung des Werkes anders gehért habe, als dal3 er
nicht an jene Worte im Anfang von Webers ,,Oberon‘
erinnert haben sollte: ,,Viel zu laul der Zephyr brillt I

Es ist vielleicht angebracht, hier noch einmal auf
den Zweck dieser Arbeit zu verweisen, der in der Be-
sprechung und Erlauterung solcher Werke liegt, in
denen der Chor eine hauptsachhche Rolle spielt. Das
ist, wie schon bemerkt, in Fausts Verdammnis
nicht der Fall. In héchstem MaBle dagegen bei
jener groBen Tondichtung, die Berlioz selbst als
das Beste bezeichnete, was er geschaffen hat, jenem
Werke voll glinzender Fantasie und eigenartigster
Einfalle, dem Requiem, der Grande Messe des Morts.
Fs wird zum Verstindnis dieser in ihrer Art wohl
einzigen musikalischen Schopfung nicht ganz ohne
Wert sein, wenn wir uns in kurzen Ziigen mit
threr Genesis beschaftigen.

Um die Jahreswende 1836/37 erhielt der im 34. Le-
bensjahre stehende Hector Berlioz von dem Minister
de Gasparin Auftrag zum Komponieren einer Toten-
messe. Es waren am 28. Juli 1835 der General Mortier
mit elf Personen einem Attentat auf den Konig Lud-
wig Philipp zum Opfer gefallen. Die Totenmesse war
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hatte, Harfe und Horn. Der Moniteur Universel
schrieb in seinem Referat: ,,. . . die Verwunderung,
welche die Zuhorerschaft bekundete, als sie die drei
Orchesler einander antworten hérte, 1aBt sich nicht
wiedergeben. Es ist das erste Mal, dal man eine Mu-
sikauffiilhrung zu versuchen wagte, wo sich drei Or-
chester in so groBer Entfernung von einander befinden.
Es ist schwer, die Wirkung davon zu beschreiben.
Dieses kithn gewagle Mittel kann aber fir die Kunst
niitzliche Ergebnisse haben.” Arthur Pougin schildert
die Wirkung in seinem interessanten Méhul-Buche
also: ,,Bald erklangen die Orchester zugleich, bald
auch beantworteten sic sich gegenseitig, indem das
cine die Phrase vollendete, welche das andere ange-
fangen hatte. Diese Art von Zwiegesprach zwischen
zwel sonoren Massen, deren jede hundert Ausfiilhrende
zihlte, muBlte einen eigentiimlich machtigen Eindruck
in einem so ungeheuren Raume machen, in welchem
die harmonischen Wellen mit unvergleichlichem Glanz
und Majestiat widerhallen.*

Woher Méhul die Anregung zur Verwendung von
Nebenorchestern und Chéren kam, wissen wir nicht.
Aber am 22. September 1801 wurde an der gleichen
Stelle, an der Méhuls Werk erklungen war, eine sym-
phonische Ode von Lesueur zur Wiedergabe gebracht,
bei der, vom Hauptorchester getrennt, drei Nebenor-
chester, jedes firr sich, in entgegengesetzten Ecken
der Kirche aufgestelll waren. Vergessen wir nicht,
daB Berlioz Lesueurs Schiiler gewesen ist. Dann liegt
es ziemlich nahe, was ihn auf den Gedanken der so
merkwiirdigen Gestaltung seines Tuba mirum ge-
bracht hat. Verwenden Méhul und Lesueur je ein
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Haupt- und drei Nebenorchester, so steigert Berlioz
die Zahl der letztgenannten Gruppe auf deren vier,
so daBl im ganzen fiinf Orchester zu beselzen sind.
Diese sind im ersten Teil des Werkes bis zum Offer-
torium so ausgestattet, dafl im Hauptorchester samt-
liche Streicher, Holzbliaser, die Hoérner, acht Pauken-
paare und das gesamte librige Schlagzeug, in den vier
Nebenorchestern dagegen, von den Hornern abgesehen,
die samtlichen Blechinstrumente, Trompeten, Po-
saunen, Ophicleden usw. vertreten sind.

Um zunéichst von dem Hauptorchester zu sprechen:
die Besetzung der von Berlioz geforderten sechzehn
Pauken ist nur in groflen Stiddten méglich und be-
reitet selbst dort noch einige Schwierigkeit. Nun
konnte man heutzutage die Anzahl dieser Instrumente
dadurch verkleinern, da8 man die Instrumente wih-
rend vorhandener Pausentakte umstimmen la8t.
Dieser scheinbar sehr praktische Vorschlag rithrt von
einem unserer bekanntesten Dirigenten her. Er leidet
aber an dem Umstand, daB das schneclle Umstimmen
nur dann moglich sein wird, wenn man lauter Ma-
schinenpauken zur Verfiigung hat, und die sind in
groBer Anzahl kaum zu beschaffen. Man wird sich
immer wieder mit den altgewohnten Kesselpauken
behelfen miissen, die durch Randschrauben intoniert
werden. Wir haben bei dieser Auffiihrung des Requiems
vor verhaltnisméBig kurzer Zeit ein einziges Paar
Maschinenpauken bekommen kénnen und infolge-
dessen statt sechzehn nur fiinfzehn Pauken auf dem
Podium gehabt. Das hat irgend einen beckmessernden
Herrn, der sich damit beschéftigt hatte, nachzuzihlen,
wieviele Pauken sich auf dem Podium befénden, zu
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starken Wutausbriichen veranlafit, indem er die Pietat-
losigkeit, mit der vorgegangen worden sei, in gehar-
nischten Worten geilelte. DalBl durch diese MaBnahme
nicht das geringste am Klang geindert worden war,
konnte der erwihnte Herr natiirlich nicht begreifen.
Im ibrigen méchte ich es doch stark in Zweifel zichen,
daB iberhaupt jemand den Unterschied im Klang be-
merken kann, ob es sich nun um fiinfzehn oder sech-
zehnPauken im Fortissimo handelt. Was nun die Horner
betrifft, so verlangt Berlioz deren zwdélf, setzt aber so-
gleich hinzu, daB auch eine sechsfache Besetzung geniige.
Es wird demnach wohl in den meisten Fallen bei einer
solchen bleiben. Ich habe wenigstens in den drei von
neun Auffithrungen, in denen wir nur sechs Horner ver-
wendeten, durchaus den Eindruck gehabt, da8 diese aus-
reichten. Uber die Holzbliser ist nichts besonderes zu be-
merken, es sei denn iber die in der Partitur angegebene
Zahl. Er verlangt vier Floten, zwei Oboen, zwei
englische Horner, vier Klarinetten und acht Fagotte.
Auch diese Zahlen werden vielleicht nicht iiberall zu
erreichen sein; daf3 man aber mit Vielem haushalten
und mit weniger auskommen kann, bestiatigt sich
auch in diesem Fall. Genau so steht es mit den Strei-
chern, bei denen fiinfzig Violinen, zwanzig Bratschen,
zwanzig Violoncelli und zwanzig Kontrabisse gefor-
dert werden. Berlioz spricht sogar von einer Ver-
mehrung der Orchesterkrafte, falls ein starker Chor
vorhanden sei. Wir werden auf diese Frage noch zu-
riickkommen, wenn wir uns erst mit dem chorischen
Teil des Werkes beschéftigen.

Uber die Ausstattung der Nebenorchester wurde be-
reits gesprochen. Selbstverstandlich ist es an kleineren
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Plitzen fast oder ganz unmdoglich, solcheMassenanBlech-
instrumenten, wie sie hier verlangt werden, zusammen-
zubringen. Wenn an einem Orte die geeigneten Mittel
nicht wenigstens anndhernd zur Verfiigung stehen, rate
ich dringend dazu, die Auffiihrung dieses Werkes zu un-
terlassen. Es gibt eine sogenannte vereinfachte Aus-
gabe davon, bei der die Besetzung der Nebenorchester
so verkleinert ist, daB_von jeder dieser vier Gruppen
nur zwei oder drei Mann iibrig bleiben. Ganz genau
weill ich die Zahl nicht; aber ich habe zweimal das
Requiem in dieser reduzierten Fassung gehért und
muBl sagen, daB einzelnes darin, ganz besonders das
Tuba mirum, klanglich kaum zu ertragen war. Das
liegt an einem Umstand, der von vielen Dirigenten
nicht beachtet wird oder ihnen auch gar nicht bekannt
ist. Manche glauben némlich, daB eine grofie Masse
nur da sei, um méglichst viel Larm zu erzeugen, daf3
dieser aber den Zuhorern zu sehr auf die Nerven falle
und man dieser Unannehmlichkeit dadurch aus dem
Wege gehen kann, dal man die Zahl der Mitwirkenden
verringert. Das Resultat eines solchen Vorgehens
ist gerade das Umgekehrte von dem, was beabsichtigt
ist. Hier, in unserem Falle hat die Reduktion der
Masse freilich einen anderen Grund, beruhe dieser
nun in der Schwierigkeit, so viele Musiker zusammen-
zubringen oder in dem Wunsche, die Kosten der Auf-
fiilhrung herabzudriicken.  Der Orchestersatz von
Berlioz ist aber so ausgezeichnet, daB trotz der er-
schiitternden Wirkung beim Eintritt der vier Neben-
orchester von Larm gar nicht die Rede sein kann.
Die sehr stark betonten tiefen Blasinstrumente, also
die Tuben und Posaunen, wirken mit ihrer dunklen
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Farbe geradezu als ein Hemmnis gegen etwa zu schrilles
Hervortreten der hohen DBlaser, insbesondere der
Trompeten. Da bei der kleinen Besetzung aber gerade
die Trompeten, weil sie nun einmal die Oberstimme
haben, beibehalten und die tiefen Instrumente fast
ganz gestrichen sind, klingen die Fanfaren, die beim
jiingsten Gericht aus den vier Himmelsrichtungen
auf die verdammten Seelen niederprasseln sollen,
nicht mehr gewaltig und feierlich, sondern schmet-
ternd und roh, wie Kavalleriesignale. Auf eine Reihe
solcher Fragen werden wir, wie gesagt, noch zuriick-
zukommen haben.

Der Chor ist, von geringen Ausnahmen abgesehen,
dreistimmig gefithrt. Es fehlt namlich darin, auBler
im Sanctus, der Alt. Die Ursache dieser Anordnung
liegt in den besonderen franzosischen Chorverhalt-
nissen, die vielleicht nur noch in Italien, sonst aber
nirgends in der Welt, als normale angesehen werden.
Die Tatsache, daB der Alt in dem Requiem nicht oder,
genauer gesagt, nur einmal voriibergehend verwendet
wird, hat den deutschenDirigenten schon vieles Kopfzer-
brechen verursacht. Was soll man den ganzen Abend hin-
durch mit den Altistinnen anfangen, die nach Angabe der
Partitur nur fiir wenige Minuten beschaftigt sind und
sonst zwecklos auf dem Podium umherstehen, wobei sie
hiufig den anderen Mitwirkenden den Platz fortnehmen
und, was noch schlimmer ist, sich voneinander trennen,
so daB die Gesamtwirkung unter allen Umsténden ge-
schadigt wird? Nun aber gibt das Werk selbst zufal-
ligerweise eine Handhabe dazu, wie man den Alt nicht
beschaftigen, sondern sehr nutzbringend verwerten
kann. Berlioz ist im groSen und ganzen kein Vorbild
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fiur den Vokalsatz. Gewill, es ist da alles im Chor
richtig gefiihrt, aber die klanglichen Eigenttimlich-
keiten der verschiedenen Stimmengruppen sind fast
nirgends ausgenutzt und der Chorsatz hat oft einen
sehr fatalen, diinnen und wenig ausgiebigen Charakter.
Das ist dem, der mit solchen Dingen Bescheid weiB,
gar nicht erstaunlich. Denn ein dreistimmiger Chor
kann nie und nimmer so klingen wie ein vierstimmiger,
und Berlioz hat gerade, weil die Altlage nicht ausge-
nutzt werden kann, haufig die Soprane sehr tief und
wiederum die Tenorstimmen auBerordentlich hoch
gefilhrt, so daB diese beiden Gruppen stellenweise
wenig ausgeben, oder aber ziemlich brutal klingen.
Hier kann nun mit groBem Vorteil der Alt eingreifen
und den zu schroffen Abstand im Klang iiberbriicken.
Dies gilt auch fir diejenigen Stellen, in denen Berlioz,
wie im Lacrymosa, fiir einige Takte den Sopran teilt;
den sogenannten zweiten Sopran kann dort sehr gut
der Alt ibernehmen. Es ist nattirlich im Rahmen
dieser Erlauterungen nicht moglich, jede einzelne
Stelle zu nennen und zu bezeichnen, an der eine solche
MaBnahme zu empfehlen sein wiirde. Aber es ist von
dem Verfasser dieses Buches ein Klavierauszug der
Totenmesse bei Bote & Bock in Berlin erschienen, der
Alles enthilt, was in dieser Beziehung zu tun wire.
Die dortigen Angaben entsprechen vollkommen dem,
was wir in unseren Berliner Auffihrungen durchge-
fihrt haben und die Kenntnisnahme des dort Nieder-
gelegten enthebt uns aller weiteren Erorterungen
iiber diesen Punkt. Die Chorbesetzung gibt Berlioz
mit folgenden Zahlen an: 80 Soprane (d. h. wohl etwa
40 erste und ebenso viele zweite), 60 Tenére und 70
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BaBstimmen, beide Gruppen ebenfalls geteill. Im
Sanctus treten noch die Altstimmen hinzu. Das Werk
ist, wie schon angedeutet, vom Anfang bis zum Ende
nur fiir Chor und Orchester geschrieben; ein Solist tritt
nur ein einziges Mal voriibergehend auf, jedoch auch
selbst dieses Solo wird nur bedingungsweise gefordert.

DasEingangsstiick, der Introitus, gehort zu den besten
Nummern der Partitur; von einer Analyse sehen wir
hier, wie auch schon in den bereits erschienenen Bin-
den, ab, sofern es nicht ausnahmsweise notig sein
solite, den Aufbau einzelner Stellen hervorzuheben,
um technische MaBnahmen zu begriinden. Innerhalb
der ersten Takte finden wir einen Hinweis darauf,
daB, wenn die Anzahl der Sanger groBer sein sollte,
als die vom Komponisten gefordert ist, auch das Or-
chester entsprechend verstirkt werden miisse. Ich
bin der Meinung, daB man diesen Rat nicht befolgen
soll. Wer einmal eine Auffithrung des Requiems in
Paris gehort hat, der versteht sehr wohl, woher der
Wunsch des Autors stammt. Die Chore in Frankreich,
iibrigens auch in Italien, sind immer roh im Stimm-
klang; die kreischenden offenen Vokale der Soprane
und der Tenoristen sind mit ihrem messerscharfen
Klang so durchdringend, dafl sie freilich auch einem
tibermifig stark besetzten Orchester in der Regel
standhalten konnen. Dafiir gehen sie, sobald sie sich
vom Boden des Fortissimo entfernen, véllig in dem
Instrumentalklang unter.  Unsere gut geschulten
deutschen Chore aber klingen dunkler, kultivierter,
vornehmer und wiirden bei einer Orchestermasse,
wie sie hier in Zahlen festgelegt ist, wohl {iberhaupt
kaum mehr zu horen sein. Wir haben bei Auffithrungen
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1

per Totenmesse unzdhlige Versuche angestellt, um
eine Gleichwertigkeit des Klanges in Chor und Or-
chester herbeizufiihren. Es hat sich dabei gezeigt,
daB man mit 18 ersten und 16 zweiten Violinen, das
iibrige dementsprechend, bei einer Chormasse von
etwa 300 Sangern auskommt. Auch die Beschrinkung
auf 4 Fagotte statt deren 8 hat nicht allein keinen
Schaden angestiftet, sondern sogar manche Vorteile
gezeitigt. Uber die Zahl der zu verwendenden Hérner
wurde bereits gesprochen. Bei bestimmten Stellen,
z. B. vier Takte vor dem Buchstaben B¥) bis zum
zehnten Takt nach diesem Buchstaben lieBen wir
nur zwei Floten, eine Oboe und ein englisches Horn
spielen, verwendeten die gesamte Masse iiberhaupt
erst wieder zwolf Takte vor dem Buchstaben B. Diese
Mitteilung bedeutet natiirlich nichts weiter, als eine
Anregung; es mag es damit jeder halten, wie es ihm
recht diinkt.

Was nun den Chor betrifft, so ist dessen Aufgabe
weder hier, noch in den meisten anderen Nummern
des Werkes eine besonders schwierige. Hat man gut
geschulte Soprane, so werden diese wohl auch die
Stelle vom fiinften Takte nach dem Buchstaben B
an im pianissimo mit vollig richtiger Intonation
bewaltigen koénnen, wenn sie auch fiir die Stimmen
etwas unbequem liegt. Auf die schirfsten Unter-
schiede zwischen piano und forte ist bei Berlioz aut
das peinlichste zu achten. So wird der Teil von dem
fiinften Takt nach dem Buchstaben F an in den Proben

*) Die Angabe der Buchstaben bezieht sich durchweg
auf die Originalausgabe des Werkes (Schlesinger).
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einige Milhe bereiten, wenn man genau vorgehen will.
Die Berlioz’'schen Bezeichnungen pp, dann ppp und
der Zusatz sempre piu piano nach den ppp werden
sich nicht ohne weiteres in die Tat umsetzen lassen.
Wesentlich ist, daB das Gemurmel der Singstimmen
vor dem Buchstaben K nicht mit militarisch scharfer
Rhythmik, sondern gleich einer Improvisation auf-
tritt und die Coda aus dem leisesten pianissimo ganz
allmihlich anwichst. Empfehlenswert ist es viel-
leicht, die Viertelpause vor den beiden letzten Chor-
takten um eine Kleinigkeit breiter zu nehmen, als es
ihr eigentlich zukommt. DaB der Vokalteil in dem
Introitus mit einer Dissonanz abschlieBt, erscheint
fast wie eine Vorahnung dessen, was heutzutage von
jedem Kontrapunktschiiler als selbstverstandlich an-
gesehen wird und schon beinahe regelmaBig auftritt.
Die letzten Orchestertakte wirklich so herauszubringen,
wie es die Partitur vorschreibt, d. h. in einem diminu-
endo, das in ein pppp ausliuft, ist eine Aufgabe,
die meistens unerfiillt bleibt. Wir wenden uns nun zu
dem zweiten Teile des Werkes, demjenigen, der vor
allen anderen die Aufmerksamkeit auf die gewaltige
Tondlchtung gelenkt hat. #
Das Dies irae beginnt verhiltnismaBig harmlos Tdas
triibe, von Hoffnungslosigkeit erfillte Thema, das
zunichst in den Orchesterbéassen auftritt und spater
kontrapunktisch eine Rolle spielt, indem andere
Themen dariiber aufgebautfwerden, muB méglichst
ohne allen Ausdruck gespielt werden,’ was leicht} zu
erreichen ist. Schwieriger ist es,das bei dem zunéchst
im Sopran auftretenden vokalen Hauptgedanken
durchzusetzen. Lafit man die Soprane nach der Vor-
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schrift pianissimo singen, so leidet unter Umsténden
die Intonation. Hier vollkommene Reinheit mit einer
sehr vorsichtigen Tongebung zu vereinigen, ist schwie-
riger, als man es beim Lesen der Partitur glaubt. Ich
wiirde vorschlagen, bei diesen zwolf Soprantakten
die Zahl der mitgehenden Holzblaser etwas einzu-
schranken, weil sonst ein wirkliches pianissimo kaum
zustande kommen wird. Von dem Buchstaben C ab
muf} auf eine nicht ganz leicht zu iberwindende Schwie-
rigkeit hingewiesen werden. Es handelt sich um den
Vortrag des nun iiber dem schon erwiahnten BaSthema
erscheinenden Motivs.
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Di-es irae, di-es il-la

Die Berlicz’sche Bezeichnung, einschlieSlich der in
jedem Takt zweimal auftretenden Pausen, ist streng
durchzufithren, nicht nur im Chor, sondern auch in
den Fagotten. Die Mitwirkenden pflegen das Befolgen
dieser Forderung in der Regel nur kurze Zeit, etwa
fir ein paar Takte, auszuhalten, weil das notwendige,
hédufige Atmen eine ziemlich bedeutende Anstrengung
in sich schlieBt. Dadurch wird auch das verlangte,
immer wieder auszufihrende Diminuendo zweimal
in jedem Takte nach und nach immer verschwom-
mener und bleibt schlieflich véllig aus. Der ganze
Teil aber, um den es sich hier handelt, verliert dadurch
das ihm innewohnende Atemlose und Aufgeregte.
Die mitfdem Buchstaben D bei den gesamten Strei-
chern elntretenden Pizzicatilasse man nicht zu schwach
ausfithren. Die Synkopen in den Béssen gehéren zu
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den genialsten Einfallen des franzosischen Meisters;
sie diirfen nicht nebensachlich, sondern miissen als
ein Hauptfaktor behandelt werden. Bei dem dritten
Unterabschnitt des als Einleitung des Dies irae an-
zusehenden Teiles begegnen wir nun einer nennens-
werten Hemmung im Chor, den sehr unbequem
liegenden und nur mit Miihe herauszuarbeitenden
Achtelfiguren im ersten Tenor. Da das Zeitmal hier
schon wesentlich schneller geworden ist, als es zum
Anfang des Teiles war, ist es, wenn man es nicht auf
ein unklares, schwer verstindliches Gemurmel an-
kommen lassen will, nétig, die Sidnger bei diesen
Achtelfiguren zu einem unbedingt durchzuhaltenden
martellato anzuhalten. Ueber die Verwendung des
Alts in diesem Satz gibt der bereits erwdhnte Klavier-
auszug Auskunft. Die diminuendi im Sopran, wie
auch in den Blasern sind zu beachten, da sonst sowohl
im Chor, wie im Orchester alles unklar wird. Mit
dem nunmehrigen Ablauf der gesamten Einleitung,
bei deren Vortrag stark auf die Intelligenz des Diri-
genten gerechnet werden mull, kommen wir zu dem
berithmten Hohepunkt des Dies irae, zu dem Eintritt
der vier Nebenorchester. Bis dorthin hat sich die
Partitur im klanglichen Sinn aus einer gewollten
Sprodigkeit und Diinne der Tonwirkung nach und
nach zu einer gefiillteren Einheit hinaufgearbeitet.
Unisono und dann zweistimmig in sehr weiter Lage
hat die Einleitung begonnen und unmittelbar vor dem
Eintritt der nunmehr erklingenden Blechmassen ist
sie schon zu einem nahezu normalen Satz gelangt.
Man kann hier samtliche Mitwirkende zu hohen Kraft-
guflerungen anspornen, weil ja die ungeheuren Massen
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{leo Es-Dur-Akkords, mit dem der Hauptteil einsetzt,
alles bisher Erklungene iibertrumpien.

' Von eben diesem Es-Dur-Akkord beginnt nun der,
wenn auch nicht bedeutendste, so doch merkwiirdigste
Abschnitt der ganzen Totenmesse. Wir miissen uns
mit ihm etwas ausfiihrlicher beschéfligen; nicht aus
historischen oder aesthetischen, sondern aus prak-
tischen Griinden. Das erste, was hier zu eingehender
Ueberlegung zwingt, ist die Aufstellung, genauer ge-
sagt, die raumliche Unterbringung der vier Neben-
orchester. Berlioz bemerkt in der Partitur, daB diese
Gruppen isoliert aufgestellt werden sollen, und zwar
an den vier Ecken des den Chor und das Hauptor-
chester aufnehmenden Podiums. Diese Vorschrift
wird sich nur dann durchfithren lassen, wenn ein
Podium von ungeheuren Dimensionen und, was damit
in Zusammenhang steht, ein ebensolcher Raum fir
die Zuhorer vorhanden ist. Das wird nur unter ganz
seltenen Verhiltnissen der Fall sein. AuBerdem aber
ist diese Anordnung vom akustischen Standpunkt
aus nicht besonders giinstig. Wir haben den Versuch
gemacht, uns in diesem Punkte nach der Partitur zu
richten, und es hat sich dabei ergeben, daf} die Neben-
orchester nicht selbstindig zur Geltung gelangen.
Sobald das Hauptorchester mitzuwirken beginnt,
mischt sich der Klang der ganzen Masse derartig,
daB} die gleichsam aus den vier Weltenenden herein-
brechenden Fanfaren sich nicht mehr geniigend
von dem Klang des Ubrigen abheben. Nun beschreibt
Berlioz in seinen Briefen genau, wie er, als er selbst
in Berlin Stiicke aus dem Requiem zur Auffithrung
brachte, die im Koniglichen Opernhaus stattfand,
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‘t:is Mitwirkenden untergebracht hatte. Der Chor
‘und das Hauptorchester waren auf der Biihne auf-
'gestellt, die vier Nebenorchester aber in den Logen
ides zweiten Ranges, so daB sie iiber den vier
'Ecken des Zuschauerraumes standen, und er gibt
tiber diese Art und Weise, die Sache zu hand-
haben, seine volle Zufriedenheit zu erkennen, wobei
er ganz besonders des trefflichen Dirigenten des Garde-
Musik-Korps Wieprecht gedenkt, der ihm bei dieser
Gelegenheit mit praktischen Ratschlagen und auch
sonst in jeder Art geholfen habe. Das war im April
‘1843. Wir haben nun versucht, die damals getroffenen
‘MaBnahmen bei unseren Auffithrungen zu verwenden,
und das hat sich als unbedingt ginstig fiir die Wir-
kung erwiesen. Die Aufstellung war in der Berliner
Philharmonie so getroffen worden, wie es die beifol-
gende Skizze andeutet.

Q-O.l Logen (Balkon) uber dem Saal N.-O.2

2 S

*&E g
:f £ Saal
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LN--OJ Logen (Balkon) iber dem Saal N.-O.4

Pzuken u. Gr.Trommeln, Tamtams

Ich hatte zu der ersten Gesamtprobe mehrere Ber-
liner Dirigenten gebeten, um ihr Urteil dariber zu
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héren, wie sich nunmehr der Eindruck der Tuba mi-
rum-Episode gestalte. Von sémtlichen wurde mir
erklirt, daB alles durcheinandergeklungen habe, trotz
dem ich bemiiht gewesen war, jeden Einsatz mit der
groBten Genauigkeit zu geben. Es ist natiirlich not-
wendig, daB der Dirigent in dem Augenblick, in dem
das Hauptorchester schweigt und die Nebenorchester
in die Erscheinung treten, sich umwendet und nur fiir
diese dirigiert. Die Schwierigkeit des Ineinander-
greifens beginnt mit dem Einsatz des viertenOrchesters,
das zu den Es-Dur-Akkorden die Septime des bringt,
und wichst noch bei den mit dem Buchstaben I be-
ginnenden Triolen, die einander mit peinlichster Ge-
nauigkeit ablésen miissen. Hier haperte es, so oft ich
auch die Stelle wiederholte. Bei langen Uberlegungen
nach der Probe kam ich auf den Gedanken, noch
einmal in Berlioz’s Briefen zu suchen, ob ich nicht
etwas finden konne, was imstande sei, das Problem
aufzuklidren. Und siehe da, ich stieB auf folgenden
Satz: ,,Es war mir nicht méglich, die Triolen-Ein-
satze ganz prizis herauszubringen, trotzdem ich mit
metronomischer Genauigkeit dirigierte.® Als ich diese
Worte gelesen hatte, wurde mir alles klar. Der Fehler
hatte an mir gelegen, und das, insofern ich ein Moment
nicht in die Rechnung eingestellt hatte, das bei der
Entfernung des zweiten und des vierten Orchesters
vom Dirigenten in einem groBen Saal bereits wesent-
lich in Frage kommt, und auch dem Meister nicht be-
kannt gewesen zu sein scheint. Es handelt sich um
die Schallverzogerung.y Die Musiker in den am Ende
des Saales stehenden Orchestern spielen — das laBt
sich kaum ausschalten, ~— wenigstens zum Teil, nach
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dem Gehor. Bis der Klang des ersten und dritten
Orchesters an das Saalende gelangt, ist es bereits um
eine Spur zu spit fir den Einsatz. Diese Verspiatung
verdoppelt sich, bis der Ton wieder zum Dirigenten
zuriickgelangt, und aus diesem Grunde entsteht,
wenn man ganz genau dirigiert, immer eine Schwan-
kung, sobald etwa das vierte Nebenorchester mit dem
ersten zu wechseln hat. Es ist deshalb durchaus nétig,
dafl man die Einsatze fiir das zweite und das vierte
Nebenorchester um eine Spur zu frith gibt und die
Blaser in der Probe dazu erzieht, daB sie unbedingt
nach dem Taktstock spielen, ob es ihnen nun richtig
erscheint oder nicht. Ich gebe zu, daB es nicht ganz
leicht ist, die Musiker so weit zu bringen, daB sie dieser
Anweisung folgen; moglich ist es aber, und wir haben
es bei allen Auffiihrungen des Requiems erreicht, dal
die gefahrliche Stelle in der gréBten Ruhe und ohne
die allergeringste Schwankung zum Vortrag gelangt
ist. Nachher, wenn der Chor und das Hauptorchester
einsetzen, ist die Sache viel einfacher. Es scheint,
daB der Klang der gesamten Masse dann gleichsam
den ganzen Raum durchdringt, und der Dirigent
kann unbesorgt, durch eine Wendung nach dem Po-
dium zu, wieder dorthin dirigieren und die Einsétze
der Nebenorchester nur durch deutliche Angabe des
Taktteiles markieren. Ubrigens zeigt es sich, wenn
der Chor eintritt, wie glinzend Berlioz diesen Teil
instrumentiert hat. Es wurde schon frither darauf
hingewiesen, da8 von Lirm im banalen Sinne gar
keine Rede ist; denn trotz der ungeheuren Instru-
mentalbesetzung dringen die Chorstimmen {iberall
durch.
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Nun noch ein paar Worte iber diese Besetzung
selbst. Zundchst das Hauptorchester. Dieses besteht
aus den bereits frither verwendeten Instrumenten,
den acht Paukenpaaren, zwei grofien Trommeln und
nach der Berlioz'schen Vorschrift vier Tamtams und
zehn Beckenpaaren. Ob man wirklich vier Tamtams
braucht, mufl davon abhingig gemacht werden, wie
klangstark die zur Verfiigung stehenden Instrumente
sind. Wir haben manchmal nur deren zwei gehabt,
die aber so deutlich horbar waren, daB in dem Augen-
blick, als sie eintraten, manche Zuhérer erschreckt
auffuhren. Anders steht es mit den Becken. Diese
mull man so stark wie moglich besetzen, und das we-
niger wegen ihrer Wirkung an dieser Stelle, sondern
weil sie spater, wovon noch die Rede sein wird, im
Pianissimo Verwendung finden und dort nur richtig
wirken, wenn sie in grofler Zahl vertreten sind. Die
Frage der Pauken wurde bereits erwihnt, so daBl wir
sie hier iibergehen diirfen. Was nun die Nebenorchester
betrifft, so haben wir auch iiber diesen Punkt bereits
gesprochen, und es ist darauf hingewiesen worden,
daf} eine Verminderung der Spieler in diesen vom
Ubel ist. Dem Wortlaut nach schwer zu erfiillen ist
die Forderung von vier Ophicleiden, jedoch wirklich
nur dem Wortlaut nach, weil BaBtuben hier véllig
den gleichen Dienst tun. Der Vertreter des dritten
Paukenpaares, der vor dem Eintritt der ersten Fer-
mate einen anschwellenden Wirbel auszufithren hat,
soll sehr leise anfangen, aber sein crescendo so steigern,
dal er schon vor dem Eintritt der ibrigen Pauken
beim fortissimo angelangt ist. Der Dirigent, der bei die-
sem Takt noch die vier Nebenorchester im Auge halten

29



muB, hat mit seiner erwihnten Wendung nach dem
Podium hin Zeit bis zum Eintritt der Fermate. Der
Chor soll bei dem Buchstaben L leise bis nahe zur
Unhérbarkeit singen, aber so, daB die Bassisten in den
ersten vier Takten ihr

——
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etwa mezzoforte anselzen, um jedoch sofort wieder
ins pianissimo zuriickzusinken. Wo die Zunahme an
Kraft zu beginnen hat, geht aus der Partitur hervor.
Die beiden Fermaten vor den Buchstaben J und P
sind sehr, sehr lange und ohne die geringste Abnahme
der Kraft auszuhalten. Wie das zu erreichen ist,
dariiber geben die Mitteilungen im ersten Bande die-
ser Arbeit genaueste Auskunft. Das Auffrischen des
Atems betrifft nattirlich die Bldser genau so, wie den
Chor. Vor dem Buchstaben R mufl alles mit einem
Schlage aus dem ff in das leiseste p verschwinden.
Es ist nicht ganz einfach, nach der Kraftleistung,
die vorangegangen ist, die Mitwirkenden dazu zu
bringen, daB dieses in vollem Umfange geschieht.
Wer nicht, wie die Mehrzahl unserer Dirigenten, mit
dem an solchen Stellen iiblichen mf zufrieden ist, der
wird hier griindlich iiben miissen. Alles in Allem aber
ist gerade dieses Tuba mirum keineswegs der schwierigste
Teil des Werkes, wenn man nur die hier gegebenen
Anregungen nicht aufler Acht laft.

Ziemlich gefahrlich ist das nachste Stiick, Quid sum
miser; gefiahrlich nicht eigentlich wegen der Wieder-
gabe der Noten, sendern weil alles sehr exponiert
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liegt. Das Tuba mirum hat fiir alle Mitwirkenden
etwas Aufregendes und erfordert rein koérperlich eine
starke Anspannung. Bei dem hier zu betrachtenden
Stiick ist das Gegenteil der Fall. Es spielt und singt
gleichsam jeder {fiir sich. Das Orchester ist auf ein
Minimum reduziert. Englischhorn, Fagotte und die
Orchesterbisse, das ist alles, was, dazu noch getrennt
marschierend, von Instrumenten zur Verwendung
gelangt. Der Chor ist einzig durch den Tenor ver-
treten, der nur in den letzten Takten, der tiefen Lage
wegen, von den Bassisten abgelost wird. Das Stiick
gehort zu jenen, bei denen die Mitwirkenden, wie aller-
dings auch der Dirigent, sich fest in der Gewalt haben
miissen. Da es sehr kurz ist, méchte ich vorschlagen, da8
der auller den Tenoren dabei nicht beschaftigte Chor
wihrenddessen stehen bleibt, weil sonst der SchluB,
selbst wenn sich alle leise erheben, leicht gestort wird.
Q In der nichsten Nummer, dem Rex tremendae,
verwendet Berlioz wieder die vier Nebenorchester;
man mochte beinahe hinzusetzen, leider, wie auch
spiter bei dem Lacrymosa; denn so stark diese auch
tonlich wirken, so wenig bedeuten sie dem Horer
innerlich noch. Der Eindruck im Tuba mirum ist
derart iiberwaltigend, daB eine Wiederholung dieses
Mittels nur eine Abschwachung bedeuten kann. Aufer-
dem ist die Verwendung der Nebenorchester nicht
mehr durch den Text sp iiberzeugend begriindet, wie
beiihrem ersten Auftreten. Im Hauptorchester spielen
dieselben Instrumente, wie im Tuba mirum, nur unter
Fortfall der Becken und Tamtams; jedoch sind die
Holzblaser nicht, wie dort, im Einklang, sondern in
der sonst iiblichen Weise durchgefithrt. Uber die



Wiedergabe des Stiickes ist bis zu dem Buchstaben
C nichts zu sagen. Hier aber finden wir im Orchester
eine auffillige Forderung des Meisters. Die ersten
Violinen haben Sechzehntel-Figuren auszufithren, deren
Strichart genau angegeben ist, aber wenn man nicht
in der Probe besondere Sorgfalt darauf verwendet,
leicht iibersehen wird. So, wie Berlioz es wiinscht,
liegt in der Art der Ausfithrung eine kleine Unbequem-
lichkeit, und man weiB3, wie gern die Orchester solchen
Dingen aus dem Wege gehen. Man wird nicht um die
Notwendigkeit herumkommen, die Stelle ein paarmal,
und unter genauester Kontrolle der Orchestermit-
glieder bei den ersten Violinen, spielen zu lassen. Auch
darauf, daB der Chor die Synkopen scharf betont
bringt und sich nicht aufs Geratewohl in ein gestei-
gertes Tempo hineinhetzt, ist zu achten. Das Zeit-
mafB darf bei dem Buchstaben D nicht schneller ge-
worden sein, als es Berlioz angibt. In den Vio-
linen findet sich an dieser Stelle wieder eine beachtens-
werte Bemerkung (avec le talon de 'archet), die aber
nur fiir einen Takt gilt, wie natiirlich auch bei dessen
Wiederholung, finf Takte spater.

Bei dem Unisonoeinsatz im zweiten Takt nach dem
Buchstaben E ist es nicht immer leicht zu bewerk-
stelligen, daB der gesamte Chor auf die dortstehende
kurze Note vollkommen gleichzeitig und dabei sehr
leise einsetzt. Wir haben die Stelle immer so lange
geiibt, bis der Chor es gelernt hatte, trotz eines sehr
scharfen Herunterschlages im pianissimo zu bleiben.
Geht man hier nicht mit groBer Sorgfalt und Genauig-
keit vor, so kommen sicher einige der Choristen mit
ihrem Einsatz zu frith oder zu spit.
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Uber den Wiedereintritt der vier Nebenorchester
ist bereits gesprochen worden. Man achte darauf, daB
die Horner hier die Stiirzen nach oben halten. Nachher
bei der Riickkehr des ersten ZeitmafBes mufl alles in
den zartesten Farben zur Wiedergabe gelangen; be-
sonders sollen die Violinen, die mit den Sopranen
gehen, nicht als die Hauptstimme hervortreten. Alles
Ubrige beziiglich des Vortrages ergibt sich in diesem
Teile von selbst aus der Partitur.

Das nachste Stiick, Quaerens me, diirfte fiir die
meisten Choére und Dirigenten die gefahrlichste Klippe
bei der Auffithrung der Totenmesse bilden. Es ist
ohne Begleitung des Orchesters geschrieben, dauert
etwa zehn Minuten und enthalt manche Stellen, die
auch einem geiibten Chore Schwierigkeiten bereiten
konnen. Nun sind aber die meisten unserer Chorver-
eine nicht annihernd derart geschult, daB man es
wagen kann, ohne Entgleisungen in der Intonation
der Partitur zu folgen. Was geschieht nun? In den
meisten Fallen das, was ein alter, sich selbst gern als
unvergleichlich bezeichnender Chor vor einiger Zeit
in einem #hnlichen Falle getan hat. Man setzt in den
Chor einige Blaser oder Geiger, die die Gesangstimme
mitspielen und erreicht damit vielleicht, daB die Sénger
im Ton bleiben. In den meisten Fillen aber sind
die mitgehenden Instrumente der Verriter, und selbst
nicht hervorragend musikalische Leute bemerken,
daB bis zur vollkommenen Entstellung der Akkorde
unrein gesungen wird. Nun schlagen manche Dirigenten,
wenn sie in den Proben merken, daf3 die Geschichte
einen Haken hat, noch einen anderen Weg ein, um
zum Ziele zu gelangen. Sie ziehen aus dem Chor eine
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Anzahl tiichtiger Sanger, etwa zwanzig oder dreiBlig
Damen und Herren und iibergeben diesen das a ca-
pella-Stiick. Das hat nun wieder den Nachteil, da3
die Nummer, weil ja die Totenmesse stets in groBen
Réaumen aufgefithrt wird, diinn und ausdruckslos
klingt. Will man sie wirklich zur Geltung bringen,
so bleibt nichts iibrig, als ein schr fleiBiges Studieren
unter der Voraussetzung, daB der Dirigent ein ge-
niigend feines Gehor fiir die kleinsten Schwankungen
der Intonation hat. Fehlt der letzte Faktor, so ist
der ganzen Liebe Miih* umsonst.

Das Stiick beginnt so, als ob es sich zu einer
Fuge auswachsen sollte, wovon aber in Wirklichkeit
nicht die Rede ist. In dem bei Bote & Bock er-
schienenen Klavierauszug ist der Versuch gemacht
worden, den Alt hier zugunsten eines volleren,
satten Klanges zu verwenden. Das geht ganz gut,
ohne daB eine Note von dem fortfillt, was Berlioz
geschrieben hat. Man mul} nur sehr energisch beim
Uben darauf hinwirken, daB die Altistinnen da, wo
sie die Rolle des zweiten Soprans zu iibernehmen
haben, néamlich fiinf Takte vor dem Buchstaben
C auf ihrem

v tam - quam re - us

nicht den Ton von unten her im Falsett hinaufziehen,
sondern die Kopfstimme verwenden. AuBerdem —
und auch das bedeutet eine nicht geringe Schwierig-
keit — diirfen weder der Dirigent noch der Sanger
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auch nur fiir einen Augenblick vergessen, dal {iiber
dem Stiick die Bemerkung steht: toujours trés doux.
Ich gebe ohne Weiteres zu, dall wir bei jeder Auf-
fihrung des Werkes eine unendliche Miihe auf das
Studium gerade dieser Nummer verwendel haben,
die stets vom ganzen, gegen dreihundert Sénger
starken Chor vorgetragen wurde. Aber es ist
nicht ein einziges Mal auch npur die geringste
Schwankung im Rahmen der Intonation erfolgt, so
daf wir immer das nun folgende Lacrymosa, das
den Grundion des SchluBlakkordes unseres a capella-
Stiickes aufnimmt, ohne eine Pause beginnen lassen
konnten.

Das Lacrymosa, das letzte Stiick der Partitur, in
dem die Nebenorchester auftreten, erfordert wieder
den gesamten groflen Apparat, der fiir die Auffithrung
des Dies irae notwendig war. Wie dort, beteiligen sich
aber im Anfang nur die Instrumente des Hauptor-
chesters, ohne das zu diesem zdhlende Schlagzeug.
Der chorische Teil ist verhidltnismi#Big einfach, nur
liegt der Tenor stellenweise ungewdhnlich hoch und
gerade hier ist die Ausniitzung der Altstimmen viel-
leicht am willkommensten in dem ganzen Werk. Es sei
auch diesmal auf den schon ofters erwihnten Klavier-
auszug verwiesen. Die Durchfithrung des Pianissimo
vom Buchstaben D an ist von der griften Wichtig-
keit; auch die beiden Schlige der groBen Trommel
diirfen nur gerade noch zu héren sein, wenn sie nicht
das Geheimnisvolle, das ihnen eignet, verlieren sollen.
Spéater, vom Buchstaben E, miissen alle Stimmen-
einsitze sforzato mit einem darauffolgenden diminu-
endo gebracht werden. Die wundervolle Stelle des
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Chortenors, die bei dem zweiten Takt nach dem Buch-
staben F beginnt, ist keineswegs schwierig, sondern
liegt den Stimmen sehr gut, selbst im leisesten piano,
das so ausgefithrt werden muf, da§ die mit gehenden
Violinen deutlich zu horen sind, auch wenn sie in ihrem
ppp bis an die #uBerste Grenze gehen. Es ist, soll
die Wirkung dieser Stelle tatséchlich deren Sinn
entsprechen, von der gréBten Wichtigkeit, dafl alles
ruhig und ohne jeden Akzent dahinzieht, so, daB ein
unbefangener Horer nicht ahnt, welche KraftauBerung
nach etwa einem Dutzend Takten bevorsteht. Diese
nun beginnt bei dem Buchstaben H. Hier treten von
neuem die Nebenorchester und die Pauken des Haupt-
orchesters in die Erscheinung. Fiir den Dirigenten
ist das Ineinandergreifen der nunmehr wieder fiinf
Gruppen hier viel einfacher, als im Dies irae. Die
diminuendo-Zeichen der Paukenstimmen sind genau
zu beachten. DaB sich der Leiter des Ganzen bei dieser
Stelle zu den Nebenorchestern hinwendet, ist nicht
nétig, wenn er ihnen den ersten Einsatz gegeben hat;
die Sache lauft dann bei genanem Taktieren, wobei
es immerhin nichts schaden kann, wenn die Blechein-
sitze um eine Spur markiert werden, von selbst weiter.
Auch iiber die Wiederholung der stark an die ita-
lienische Oper erinnernden ruhigen Stelle, die uns
schon frither begegnet ist, ist nichts zu sagen, als dal}
es vielleicht von guter Wirkung sein kann, wenn man
die Soprane, die infolge der sehr guten Lage ihrer
Partie gern aus dem vorgeschriebenen pp heraus-
treten, in den Proben dazu erzieht, sich hier zusammen-
zunehmen. Bald nach dem Buchstaben M beginnt
das letzte Zusammenwirken der gesamten Vokal-
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und Instrumentalmasse in diesem Werk, iiber das, so-
weit es aus der Partitur hervorgeht, wenig zu sagen ist.
Ich méchte nur auf einige dynamische MaBnahmen hin-
weisen, iiber die mir der sehr zuverlassige Abteilungs-
vorstand der franzésischen Staatsbibliothek, Mr. Mal-
herbe, eine Mitteilung hat zukommen lassen, ohne daf3
ich diese Angaben fiir verbindlich halte; wir haben sie
aber immer befolgt, weil sie durchaus den Charakter
des Wahrscheinlichen aufweisen. Danach sollen bei
dem Buchstaben P die Hérner und die Pauken nicht
ff, sondern mf einsetzen und bis zum ff anschwellen;
aullerdem soll der erste Takt nach dem Buchstaben P
in einem breiten ritardando ausgefiihrt und in dem
darauffolgenden sofort das frithere Zeitmafl wieder
aufgenommen werden. Weiterhin soll, und das auf
die Anweisung des Komponisten, bei dem Buchstaben
Q ein pp subito eintreten, auf das im nichsten Takt
wieder ein crescendo folgt, das bis zu dem von dort
aus fiinften Takt zur hochsten Kraft angewachsen
ist. Eine Angabe der Partitur aber, die ich bis jetzt,
wo immer ich auch Auffithrungen des Werkes hérte,
darunter eine in Paris, nirgends befolgt gefunden
habe, erscheint mir doch wichtig genug, um sie be-
sonderer Riicksichtnahme zu empfehlen. Es handelt
sich um das diminuendo bei dem vorletzten Takt des
Satzes, das in samtlichen Orchesterstimmen steht,
aber nicht im Chor, Was Berlioz gewollt hat, ist voll-
kommen klar und wird noch besonders dadurch betont,
dafl iiber dem erwihnten Takt eine Fermate steht.
Das Orchester soll abschwellen, der Chor aber den
SchluBakkord im fortissimo aushalten. Wir haben
es immer so gehandhabt, daB wir fir den Chor die
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Fermate iiber den ganzen Schluf haben gelten lassen,
so dafl das Orchester auf den Niederschlag des letzten
Taktes verschwand, der Chor dagegen den Akkord
noch um Einiges linger aushielt. Es ist das, wenn
es genau ausgefithrt wird, von grofiem klanglichem
Reiz; wahrscheinlich geht es auf jene Vorschrift der
Beethovenschen Missa zuriick, die sich dort am Ende
des Gloria findet. So wirkungsvoll das Lacrymosa als
Ganzes und im Besonderen gegen den Schluf hin auch
auftritt, so steht es an innerem Wert doch gegen
manches andere zuriick, was die Totenmesse enthalt.
Zu diesem sehr Wertvollen zihlt das nichste Stick.
Offertoire iiberschrieben; warum Berlioz gerade bei
diesem einen Stiick einen franzosischen Titel gewahlt
hat, ist nicht ersichtlich.

Den Léwenanteil an der Wiedergabe dieser Nummer
hat das Orchester. Da man vor dem Beginn des Offer-
toriums wohl immer eine Pause stattfinden 1aBt, so ist
es leicht einzurichten, daB die in dem hier beginnenden
zweiten Teil der Auffithrung beschaftigten Trompeten,
Posaunen und Tuben nach dem Ablauf des Lacry-
mosa ihre Plitze in den Nebenorchestern verlassen
und sich dem Hauptorchester zugesellen. Zunéchst
handelt es sich nur um zweiBafBtuben, die den Part der
vorgeschriebenen Ophicleiden iibernehmen. Dem Chor
ist eine merkwiirdige, sehr einfach erscheinende, aber
beziiglich der Intonation nicht ganz leichte Aufgabe
zugewiesen, die fast durch
das ganze Stiick darin be-
steht, daB er zwei Noten, ¥ 4 4
einem Seufzer gleich, unzihlige Male wiederholf.
Auch fir diese Art des Aufbaues lag fiir Berlioz
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ein Beispiel aus seinen Tagen bereits vor oder doch
mindestens eine starke Anregung. Diese stammt
aus dem Crucifixus der von seinem Gegner Cherubini
geschaffenen Messe in D-moll, in dem ebenfalls das
Orchester frei waltet, wihrend der Chor immerfort
den gleichen Ton wiederholt. Hier, in unserem
Offertorium, scheint der Instrumentaleinsatz auf eine
Fuge hinzudeuten. Es bleibt aber bei dem Anlauf
zu einer solchen. In den Einschligen der Bliser, die
in der ersten Halfte des Stiickes wiederholt gegen die
tritbe Weise der Streicher und des Chores erklingen,
konnte man sich den Aufschrei verzweifelter Seelen
vorstellen. Jedenfalls ist es notig, daB die vorgeschrie-
benen Akzente genau ausgefiihrt, ebenso gewissenhaft
aber solche vermieden werden, die nicht gefordert
sind. Man bemiihe sich, es zu erreichen, daB die Holz-
blaser zehn Takte vor dem Buchstaben H nicht zu
stark auftreten und trotzdem ihr diminuendo zehn
Takte nach dem Buchstaben H bis auf das duBerste
pianissimo bringen. Das ist nicht ganz leicht, weil
fast immer einer oder der andere der Spieler sich nicht
geniigend in der Gewalt hat, um den Klang seines
Instrumentes in der Masse aufgehen zu lassen; es ist,
wenn man sich hier nicht gro8e Miihe gibt, kaum zu
vermeiden, daB man das eine oder das andere der
Instrumente deutlich aus den Akkorden heraushért.
Dieselbe Schwierigkeit ergibt sich gleich darauf fir
den Chor, bei dem die dynamische Forderung ,,presque
rien, wenn sie zur Durchfithrung gelangt, leicht
einen Fehlbetrag in Gestalt eines merklichen Sinkens
der Intonation heraufbeschwort. In der erwihnten
Richtung ist iiberhaupt der SchluB dieses Satzes viel
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schwieriger, als man es sich denkt; ich glaube, daf
jeder Dirigent, der es mit der Befolgung der Zeichen
genau nimmt, erleichtert aufatmen wird, wenn seine
Soprane finf Takte vor dem SchluBl auf einem ein-
wandfreien fis gelandet sind.

Auf das Offertorium folgt ein kurzes Stiick, das
Hostias. Chorisch fallt es ausschlieBlich den Minner-
stimmen zu; im Orchester finden wir eine merkwiirdige
Kombination, eine Vereinigung der Floten mit den
Posaunen. Die Streicher haben im Wesentlichen wohl
kaum einen anderen Zweck als den, dem Chor seine
Einsatztone anzugeben. Sonst ist das, was sie zu
sagen haben, ohne besonderen Belang. Der Chorsatz
ist in der Intonation nicht leicht. Zwei Versuche,
die ich mit geschlossenen Miannerchoren angestellt
habe, die diese Nummer und ihre spatere Wieder-
holung iibernehmen sollten, sind daran gescheitert,
daB die Herren, die in ihrer Ménnerchor- Literatur
gewil Anerkennenswertes leisten, den Forderungen
dieses Stiickes nicht gewachsen waren. Der Dirigent
einer solchen Vereinigung, die sich schon durch ihren
hochténenden Namen sehr bemerklich macht, er-
klarte mir ohne weiteres, das sei fiir seine Herren
zu schwierig. Wir haben dann das Hostias stets mit den
etwa neunzig bis hundert Mannerstimmen unseres
Chores besetzt, und es hat sich dabei nie ein Mangel
irgendwelcher Art geltend gemacht. Ist die Losung
der Chorfrage in diesem Stiick schon nicht gerade ein-
fach, so steht die Sache doch noch schwieriger beim
Orchester. Berlioz verlangt von den Tenorposaunen
eine besondere Leistung in Gestalt des Hervorbringens
gewisser Klinge, die man als Pedalténe bezeichnet.
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Nun ist die Erfillung dieser Vorschrift nicht ent-
fernt so knifflich, als sie erscheint. Wir sind oft in
die Lage gekommen, uns mit der eigenartigen Technik,
die hier in Frage kommt, zu beschaftigen, und es hat
sich dabei herausgestellt, daB auch selbst die Posau-
nisten, die anfangs nicht recht Bescheid wuflten, sich
verhiltnisméiBig schnell in die Sache gefunden haben.
Ein anderer Punkt der Angelegenheit macht dem, der
in akustischen Dingen nicht bewandert ist, mehr
Kopfzerbrechen, als das zuletzt erwidhnte. Die Po-
saunen spielen in den tiefen Lagen, die Floten liegen
dagegen zuweilen recht hoch. Zwischen den Ballnoten
und denen der Flote erklingt nichts; es bleibt da ein
groBer, vollkommen unausgefillter Zwischenraum,
eine Satzart, die wir gerade bei Berlioz haufig
finden. Die Folge dieser merkwiirdigen Anordnung
ist, dafl die von den genannten Instrumenten hervor-
gebrachten Akkorde mehrfach sehr unrein klingen,
wenn man nicht mit der gréBten Vorsicht zu Werke
geht. Die Erscheinung rithrt vermutlich davon her,
daB die Oberténe der Posaunen von der Intonation
der Floten um eine Anzahl Schwingungen abweichen.
1st der Raum zwischen Héhe und Tiefe ausgefiillt,
so wie wir es gewohnlich im Orchester finden, dann
werden die Oberténe unhorbar. So aber kommen
sie sehr auffillig zur Geltung, und das ganz besonders,
wenn man das crescendo der Floten iiberireibt. Ber-
lioz klagt in einem seiner Briefe iiber diese Stérung,
ohne imstande zu sein, eine Erklarung dafiir zu finden.
Man darf wohl annehmen, daf es hier genau so geht,
wie beiseiner Beschwerde iiber das ungenaue Einsetzen
der Nebenorchester im Dies irae. Wenigstens glaube
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ich aus eigener Erfahrung sagen zu konnen, daB die fiir
empfindliche Hérer sehr unangenehm wirkende Un-
reinheit der Akkorde verschwindet oder wenigstens
auf ein Minimum zuriickgefithrt werden kann, wenn
man bei den erwihnten crescendi in den Fléten und
auch in den Posaunen nicht allzu weit geht. Die bild-
liche Vorstellung, durch die dieses lnstrumental-
problem entstanden ist, das Andeuten der weitesten
Grenzen nach unten wie nach oben, wird bei den
Zuhorern, wenn man nicht peinlich auf den Klang
achtet, leicht getriibt, ja es kann vorkommen, daB
die Stelle einen Einschlag von unfreiwilligem Humor
bekommt.

Die neunte Nummer der Totenmesse, das Sanctus,
gehort zu den Hohepunkten des ganzen Werkes. Es
hebt sich von allen iibrigen Teilen dieser Ton-
dichtung in auffilliger Weise ab. Sowohl die Be-
handlung des Chors wie die Orchesterbesetzung ist
eine durchaus eigenartige.

Um zunichst vom Chor zu sprechen: dieser ist in
den beiden Abschnitten des Sanctus, auf die es uns
im wesentlichen ankommt, allein auf die Verwendung
der Frauenstimmen gestellt, und hier f{ritt zum
ersten und einzigen Male in der ganzen Partitur die
Bestimmung auf, dal der Alt zum Worte gelangen
soll. Die in diesen Hauptabschnitt hineingezogene
Fuge und eine spitere Wiederholung ziehen wieder
die Mannerstimmen heran, wahrend der Choralt mit
den Sopranen zusammen notiert ist.

Die Instrumentalausstattung des Sanctus ist im
GroBen und Ganzen die des Hauptorchesters in der
fiir den zweiten Teil des Werkes geltenden Aufstellung,
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wobei aber die Posaunen und die Pauken wegfallen.
Dafiir verlangt Berlioz nun drei Beckenpaare. Vier
von den ersten Violinen mit aufgesetzten Sordinen
haben eine besondere Aufgabe zu erfiillen. Die Brat-
schen sind geteilt.

Der auffalligste Gegensatz zwischen den tbrigen
Satzen der Partitur und diesem Sanctus besteht darin,
daB nun zum ersten und einzigen Male ein Solist in die
Erscheinung tritt, dessen Mitwirkung aber nicht ka-
tegorisch gefordert, sondern dem Dirigenten zur Ent-
scheidung iberlassen wird, insofern das Tenorsolo,
um das es sich hier handelt, auch von zehn Chor-
singern iibernommen werden kann. Da es schwierig
ist, einen Solisten zu bekommen, der die auBerordent-
lich hochliegende Partie restlos bewiltigt, ist die von
Berlioz hier gewihrte Freiheit unter Umstinden ein
sehr willkommenes Geschenk. Wir haben es erlebt,
daB die Choristen das Stiick viel schoner und weicher
zum Vortrag gebracht haben, als irgendein Solist es
vermochte.

Die Klangwirkung, die im Besonderen durch die der
Hauptmasse gegeniibergestellten vier Soloviolinen er-
zeugt wird, ist eine so zauberhafte, dall man es wohl
begreift, wie bei den ersten Auffithrungen des Werkes
gerade diese MaBnahme besonderes Entziicken erregt
hat. Ein Werk aus viel spaterer Zeit, das Lohengrin-
Vorspiel von Richard Wagner, bringt uns das Berlioz-
sche Sanctus in die Erinnerung zuriick. Es ist aber
ein Fehler, wenn in einem Bericht iiber Berlioz gesagt
wird, Wagner habe ,,diesen Effekt von Berlioz iber-
nommen‘. Zunichst ist es durchaus unsicher, ob der
Bayreuther Meister das Werk des franzosischen in
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Paris gehort hat, und dann geht die Verwendung
solcher Klinge auch in die Zeit vor Berlioz zuriick.
Wir finden eine #hnlich angelegte Stelle bereits in
Webers Euryanthe, und Wagner erwiahnt diese in
seinen Schriften, wie auch Berlioz in seiner Lehre
iiber die Instrumentation. Woher aber auch die An-
regung stammen mag, sie ist jedenfalls hier auf das
Beste verwertet.

Nun wieder zuriick zum Chor. Die Soprane und
Altistinnen haben, wenn es sich um geschulte San-
gerinnen handelt, eine nicht allzu schwere Aufgabe,
deren einzige Bedenklichkeit wieder darin besteht,
daB sie ein wirkliches pianissimo bei tadellos reiner
Intonation durchfithren miissen. Nicht ganz ein-
fach ist nur fiir die ersten Soprane die Stelle in den
sechs Takten vor dem Buchstaben K. Sekunden-
schritte bei tonleitermifBigem Ansteigen pflegen ja
fiir nicht sehr sorgfaltig erzogene Chore stets den Stein
des AnstoBes zu bilden. Nach dem ersten Verklingen
dieses soeben beschriebenen Hauptteiles beginnt eine
Fuge. Man wird bei aller Bewunderung fiir Berlioz
zugeben diirfen, dafl hier wohl der schwichste Punkt
des Werkes vorliegt. Es wird erzdhlt, dal Berlioz
seinem Gegner Cherubini gegeniiber die AuBerung
getan habe: ,,Ich liebe die Fuge nicht”, und daB Che-
rubini, gerade i Hinblick auf dieses Stiick, geant-
wortet haben soll: ,,Die Fuge liebt Sie auch nicht.”
Wer Cherubinis Werke kennt, der kann die Antwort
des bissigen Meisters des Kontrapunkts wohl be-
greifen. Die Mitwirkung des Orchesters in diesem
sproden Fugensatz ist die denkbar bescheidenste. Es
handelt sich nur um die Streicher, die mit den Sing-
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stimmen gehen. Dann folgt die Wiederholung des
Hauptteiles. Wenigstens ist es in der Hauptsache eine
solche. Das Tenorsolo und der Frauenchor kehren
wieder und haben, bis auf den Schlul des Sitzchens,
dasselbe zu singen, wie vorher. Wichtig ist die Be-
handlung der drei Beckenpaare und der groBenTrommel,
die samtlich nur ganz leise erklingen sollen. Dies ist
nicht so leicht zu bewerkstelligen, wie es aussieht.
Zunachst ist es schwierig, die Beckenspieler dazu zu
erziehen, dafl sie haarscharf zusammengehen, und
auflerdem kommt das Vibrieren nach dem Anschlag,
wenn nicht mit der groéBten Sorgfalt vorgegangen
wird, kaum zur Geltung. Wir haben bei unseren Auf-
fithrungen gewdhnlich zu den Becken ein kleines Tam-
tam gestellt, das ganz leise mit einem Wollkléppel
angeschlagen wurde, so daB der Nachhall eine den
Klang wohl kaum veriandernde Unterstiitzung fand.

Wie der Hauptteil des Sanctus, so wird auch nun-
mehr die Fuge wiederholt, und das mit dem groBen
Orchester. Etwas Besonderes ist hier nicht zu be-
merken.

Wir kommen zum SchluB, dem Agnus. Im Or-
chester treten wieder, wenigstens gegen das Ende hin,
die Posaunen und die acht Paukenpaare in Tatigkeit.
Im {ibrigen handelt es sich um die bisherige Besetzung
des Hauptorchesters. Eine nach Moglichkeit hohe
Zahl Bratschen ist in diesem Stiick sehr erwiinscht.
Die Einleitung zu der gesamten Schlufinummer ent-
hélt eine der merkwiirdigsten und wirkungsvollsten
instrumentalen Einfdlle ihres Schopfers. Die ge-
samten Holzblaser haben Akkorde auszuhalten, die
von den vierfach geteilten Bratschen {ibernommen
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werden. Dieses  Spiel wiederholt sich von zwei zu
zwei Takten. Es wird immer auf der Probe einiger
Miihe bediirfen, bis die Bliserstimmen in einem wirk-
lichen piano und ganz genau gleichzeitig einsetzen;
besonders pflegt es damit bei den ersten Klari-
netten und den Fagotten zu hapern. Diese Ein-
leitungsepisode fithrt zu einer Wiederholung des hier
aus dem vierteiligen in den Dreivierteltakt umge-
schriebenen Hostias auf den Text {des Agnus dei,
um schlieBlich auf das Wiedererscheinen eines groen
Teiles der ersten Requiemnummer? hinauszulaufen.
Hier bleibt nichts zu sagen, weil alles Wesentliche
ja bereits im Anfang dieses Kapitels mitgeteilt ist.
Kurz vor dem Buchstaben K #ndert sich aber das
Bild. Es beginnt eine Coda, ideren Klinge wohl
keinen empfinglichen Hoérer unbewegt lassen werden.
Die Art und Weise, wie Berlioz hier die Posaunen
und die acht Paukenpaare, alles vom piano ins pia-
nissimo verklingend, verwendet, gehort zu den Dingen,
bei denen man das so oft gemiflbrauchte Wort
genial ruhig aussprechen darf. Nun ist es allerdings
notig, daB der Dirigent hier, also besonders vom
Buchstaben K an, mit grofler Sorgfalt seines Amtes
waltet. Ich mdochte vorschlagen, hier die Anzahl
der Holzblaser etwas zu reduzieren, jweil sonst das
bei dem Chor vorgeschriebene ppp nicht mehr zu
héren sein diirfte. Die Posaunisten,} die ja iiber die
ganz sanfte Klangfarbe verfiigen, lassen wir bei diesen
SchluBtakten aufstchen, die Stiirzen hoch halten und
so leise, als irgend moglich spielen. Bei den Pauken
ist ein ganz genaues Zusammengehen nur bei der
groBten Aufmerksamkeit zu erreichen. (Nicht in die
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Partitur sehen! Auswendig dirigieren, die Triolen
besonders, sehr ruhig, angeben!). Beachtung erfordert
auch die im dritten letzten Takte gegebene Vorschrift
pPppP ssans renforcer. Ich habe bei der Auffithrung
des Werkes in einer grolen deutschen Stadt es erlebt,
daf8} hier die ganze Masse noch einmal ein breites cres-
cendo mit einem ziemlich schwach angedeuteten da-
rauf folgenden diminuendo erklingen lieB, so in der
Art, wie man in schlechten Chéren und Orchestern
moglichst jeden Abschlufl hinstellt. Auf meine Frage
an den Dirigenten, warum er sich denn nicht nach
der ausdriicklichen Vorschrift der Partitur gerichtet
habe, erhielt ich zur Antwort: ,,Wir sind nun ein-
mal an diese Abschliisse gewohnt.” Fiir das Kapitel
»Der Dirigent als Erzieher* moge dieser an sich nicht
bedeutende Vorfall als ein charakteristischer Beitrag
Erwahnung finden.

Auf das hier Gesagte zuriickblickend, soll noch
einmal ausgesprochen werden, daB die Berliozsche
Totenmesse, Alles in Allem genommen, wenn man die
zur Besetzung notwendigen Krifte zur Verfiigung hat,
keineswegs zu den Werken von auBergewdhnlicher
Schwierigkeit zahlt, sondern da3 es bei dieser Partitur
hauptsachlich nur auf die peinlichst genaue Befolgung
der darin enthaltenen Vorschriften ankommt, in dem
Rahmen, der durch die vorstehenden Ausfiithrungen
gegeben ist.

Rein zeitlich kénnten wir uns nun sogleich mit den
Kunstgenossen Berlioz’ in Deutschland, vor allem mit
dem ihm so befreundeten Mendelssohn beschaftigen. Be-
vor wir uns jedoch zu Felix Mendelssohn wenden, der
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ganz zu den deutschen Komponisten z&hlt und seine
Bedeutung fiir die deutsche Tonkunst erwiesen hétte,
auch wenn nicht eine einzige Komposition von ihm
vorhanden wiare und wir ihn nur als den Entdecker
der Mathduspassion kennen wiirden, wollen wir noch
einem anderen Meister Beachtung schenken, der in
mancher Hinsicht Hector Berlioz nahesteht. Gemeint
ist Franz Liszt.

Es hat mit dem Komponisten Liszt eine in gewissem
Sinne tragische Bewandtnis. Freilich ist er nicht der
einzige, von dem man das in dem ihn betreffenden be-
sonderen Sinn sagen kann. Die Tragik seines Erden-
wallens, soweit seine Tondichtungen in Frage kommen,
liegt in dem Umstande, daB er, der gréfte Pianist und
in gewisser Hinsicht Alleskoénner, glaubte, durch seine
Kompositionen die uferlosen Erfolge, die er als ausfiih-
render Kiinstler erlebt hatte, noch iibertrumpfen zu
konnen. Bei dem Zauber, der von seiner Personlichkeit
ausging, und fiir den zu zeugen mir als einem der wenigen
unter den heute Lebenden, die Liszt noch personlich ge-
kannt haben, méglich ist, war es versténdlich, wenn die
iibertricbene Wertschitzung, die er fiir seine Tondich-
tungen hegte, auf seine zahllosen Bewunderer iiberging.
Ich mochte mit dem, was hier soeben ausgesprochen
wurde, nicht miBverstanden werden, als ob mir daran
liage, die Bedeutung Liszts als Tonsetzer herabzumin-
dern. Wire das meine Absicht, so wiirde ich ihn hier
nicht erwihnt haben; nur kann man sich der Wahr-
nehmung nicht verschlieBen, daB seit dem Tode des so
vielseitigen und hochbedeutenden Kiinstlers die Wert-
schitzung seiner Werke in nicht minder auffallendem
MaBe zuriickgegangen ist, wie wir es bei manchen ande-
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ren ebenfalls bemerken. Und man wird nicht leugnen
konnen, daf} sich die Einschéatzung eines Komponisten
nicht deutlicher duBern kann, als in der Zahl der Auf-
fithrungen, die seine Werke erleben, nachdem der Anreiz
des personlichen Einflusses fortgefallen ist.

Liszt zahlt seiner kiinstlerischen Herkunft und Aus-
wirkung nach, ebenso wie Berlioz, zu den Klassikern und
zugleich denjenigen Romantikern, als deren Gebiet man
jenes vor einem halben Jahrhundert nochstark befehdete
Land bezeichnete, fiir das man den Namen Zukunfts-
musik erfunden hatte. Zu den Autochthonen jenes Ge-
bietes rechneten vor allen anderen Richard Wagner und
sein engerer kiinstlerischer Kreis. Dafl das Wort Zu-
kunftsmusik gerade unter Bezugnahme auf den jetzt
bereits haufig zum alten Eisen gezihlten Tannhiuser
erfunden wurde, zeigt, wie wenig es am Platze ge-
wesen ist,

Nun, dhnlich wie Wagner ging es auch Liszt, insofern
man von seinen Kompositionen, denen fiir das Orchester,
wie den chorischen, faselte, ihr Schopfer wolle damit
alles Bestehende iiber den Haufen rennen, neue Kunst-
formen oder vielmehr neue Kunstformlosigkeiten kon-
struieren, und was sonst alles von jeher behauptet wird,
wenn einer auf der Bildflache erscheint, der nicht die von
allen konzessionierten Pachtern der Langeweile ausgetre-
tenen Pfade geht. Das, was die staatlich plombierten
Hiiter der einzig wahren Kunst am meisten aus dem
Hauschen brachte, waren die sinfonischen Dichtungen
Liszts, Gebilde, deren musikalischem Inhalt ein dichte-
risches Programm zugrunde lag. Das Geschrei, das sich
um diese Kompositionen erhob, zeigte, davon abgesehen,
daB ja der Neid dieses Kliingels und die Geschmack,
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losigkeit, mit der er gegen bedeutende Stérenfriede
seines behaglichen Daseins stets vorzugehen pflegte, be-
kannt ist, wie beschrinkt diese Gesellschaft und wie
groB ihre Unwissenheit war (siehe: Erinnerungen von
Heinr. Dorn). Denn die Programm-Musik, mit der
Liszt auftrat, war keineswegs eine revolutionare Er-
scheinung, sondern eine uralte Geschichte. Schon der
selige Kuhnau und noch #altere Herrschaften haben
dieses Feld bebaut, von spateren Komponisten, wie
Beethoven und sonstigen aus der Art geschlagenen
Notenschreibern, die freilich keine weifle Zipfelmiilze
auf dem Kopfe trugen, gar nicht erst zu reden.

Der Widerstand, den Liszt bei diesem Kreis und der
von ihm geziichteten Presse fand, reizte seine Anhanger
nur um so mehr, die Verdienste ihres Abgottes wiederum
zu iibertreiben, und ('ie Bewunderung, die ihm jeder un-
beeinfluBte, kunstempfangliche Mensch entgegenbringen
mufte, ins Ungemessene zu treiben. In dieser ungerecht-
fertigten Steigerung dessen, was man Liszt ohne weiteres
zubilligen muB, liegt das punctum saliens der Tragik,
deren AuBerung in der Offentlichkeit eben jener Riick-
schlag ist, den man bei Liszt feststellen muf}, wie bei so
manchen zu ihren Lebzeiten iiber Gebiihr gepriesenen,
wenn auch zweifellos bedeutenden Tonsetzern, wie Felix
Mendelssohn, Max Reger und auch in der letzten Zeit
Gustav Mahler. Man darf eben nicht tibersehen, daf,
wenn einerseits durch die Gegnerschaft gegen Liszt die
ihm zur Unterstiitzung dienen sollenden Bestrebungen
seiner Freunde auBlerordentlich verstiarkt wurden, ander-
seits wieder die Téatigkeit der Liszt-Gemeinde, im be-
sonderen auch der Liszt-Vereine, eine um so kréaftigere
Wiihlarbeit auf der anderen Seite hervorriefen. Man
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braucht nur die nach mancher Richtung wertvolle
Brahmsbiographie von Max Kalbeck zu lesen, um zu
sehen, zu welcher Geschmacklosigkeit ein Schriftsteller
von Rang sich versteigen konnte, der in dem Glauben
befangen war, man miisse, um Brahms in den Olymp zu
versetzen, Wagner und Liszt mit Schmutz bewerfen.

Die vorstehende Abschweifung ins historisch-disthe-
tische Gebiet erschien deshalb nolwendig, weil man von
den Lisztschen Chorwerken nicht sprechen, geschweige
denn ihre Auffiihrungsweise erértern kann, ohne wenig-
stens einigermaflen die Stellung zu umgrenzen, die ihr
Schopfer und sie selbst im Musikleben und in der Ent-
wicklung der Chormusik einnehmen. Nun zu den Wer-
ken selbst !

Fir den Chor hat Liszt eine Reihe groBer und eine
Menge kleinerer Partituren geschrieben. Die letzteren
erfordern, ein einziges ausgenommen, die Missa cho-
ralis, kaum eine Beriicksichtigung an dieser Stelle, weil
es durchweg Stiicke von geringerer Bedeutung und ein-
fachster Gestaltung sind; sie kommen fir die konzert-
méiBige Verwendung kaum in Betracht. Hoéchstens
konnte man noch an den fiir Tenorsolo, gemischten Chor
und Orchester komponierten 13. Psalm denken. Auch
dieser gehort keineswegs zu den bedeutungsvollsten Wer-
ken Liszts, und gerade das, was ihm dazu verhalf, noch
hie und da auf einem Konzertprogramm zu erscheinen,
ist sein schwichster Punkt, nimlich die mehrmals wie-
derkehrende Melodie, die sowohl vom Solisten wie vom
Chor intoniert wird, der aber ein stark banaler Bei-
geschmack anhaftet. Immerhin wollen wir des Stiickes
Erwahnung tun, wenn auch hier kein besonderer Anlaf3
vorliegt, da§ wir uns des lingeren mit ihm beschiftigen.
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Unsere Aufmerksamkeit soll sich vielmehr einigen der
groBen Chorwerke Liszts zuwenden, die es nicht nur um
ihres Inhaltes willen verdienen, dafl man ihnen naher-
tritt, sondern auch weil sie Dinge enthalten, die man
wohl als problematisch bezeichnen darf. Im geringsten
Ma@e tritt dieses bei den chorischen Schépfungen Liszts
hervor, die zuerst die Aufmerksamkeit auf diesen Teil
seines tondichterischen Schaffens gelenkt haben, bei der
,,Graner Festmesse und der ,,Legende von der Heiligen
Elisabeth*. Das erstgenannte Werk ist das Bedeuten-
dere von den beiden. Das zweite kann den Anspruch auf
eine hohe Bewertung nur streckenweise erheben, und die
darin enthaltenen auch durch die beste Wiedergabe
nicht zu iiberbriickenden Langen sind es auch, die dahin
gefiilhrt haben, daB das besonders von Liszt-Vereinen
stark propagierte Werk wohl fiir immer in den Orkus der
Vergessenheit versunken ist. Man hat es, dhnlich wie bei
dem Berliozschen ,,Faust*, mehrfach versucht, die ,,Hei-
lige Elisabeth'* auf die Biithne zu bringen, um diese
Schopfung, die sich im Konzertsaal nicht halten kann,
zu retten. Der Versuch ist gescheitert; trotz des Auf-
gebots glinzender Solisten und nicht minder glanzender
inszenierung muflte man die gewaltsam zur Oper ge-
machte Legende wieder vom Spielplan absetzen. Dabei
ist das dem Werk zugrunde liegende Textbuch von
Otto Roquette geschickt und stimmungsvoll angelegt.
Aber dieMusik, die Liszt hier zu schaffen glaubte, ist, so
ungern man es zugestehen mag, doch schliellich zum
groBten Teil miBglickt. Viel besser hat sich iiber die
Jahrzehnte hinaus die ,,Graner Festmesse* gehalten,
von der gerade aus der letzten Zeit wieder mehrere Auf-
fithrungen zu verzeichnen sind. FAber den richtigen
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Boden fiir unsere Betrachtungen bieten uns doch erst
zwei Lisztsche Chorschopfungen, deren erste, die Chére
zu Herders ,,Entfesseltem Prometheus®, und die zweite,
das in riesigen Dimensionen ausgefithrte Oratorium
,,Christus®, die eine weitlicher Art, die andere geistlich,
uns jetzt in Anspruch nehmen sollen.

Die Prometheusmusik ist, wenn man sie als Ganzes
auffassen will, nicht ein reines Chorwerk. Die sinfonische
Dichtung Prometheus soll den ersten Teil bilden, die
Chore den zweiten. Mit dieser Forderung beginnt die
Reihe der fiir den denkenden Dirigenten auftretenden
Erwigungen. Es handelt sich hier um die Aufstellung
der gesamten ausfiihrenden instrumentalen und vokalen
Masse. Stellt man das Orchester so, wie es fiir rein
instrumentale Konzerte iiblich ist, so nimmt es den
ganzen vorderen Teil des Podiums der Breite nach ein,
und der Chor, dahinter stehend, ist durch die rdumliche
Entfernung der Fiithrung des Dirigenten etwas entriickt.
‘Wir wissen von frither besprochenen Fillen dieser Art,
wie ungiinstig dies wirken kann. Wiederum aber, stellt
man das Orchester als Keil in den zweigeleilten Chor
hinein, dann verlieren die Blaser den notwendigen Zu-
sammenhang mit den Streichern, das Blech hért nichts
vom Holz und mehr solcher Dinge. Was das Schlimmste
dabei ist, es ist unmoglich, da einen Rat zu geben, und
man kann nur dem Dirigenten empfehlen, die Sache auf
einer Probe mit zwei verschiedenen Aufstellungen zu
versuchen. Vollig befriedigen wird keine Art der Hand-
habung; es bleibt immer ein Rest zu 16sen peinlich. Liszt
hat das selbst gewullt und erklarte mir eines Tages, er
habe zu den Choren ein ganz kurzes Vorspiel nur deshalb
besonders geschreiben, weil er es fiir richtiger halte, da,
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wo man mit der Aufstellung picht in einigermaBen be-
friedigender Weise zum Ziele gelange, die sinfonische
Dichtung, gleichsam die Ouverture, ganz fortzulassen
und vor den Choren nur jene Einleitungstakte zu
spielen. Nehmen wir aber an, die Prometheusmusik ge-
lange in ihrer Gesamtheit zur Wiedergabe, so dall die
sinfonische Dichtung den Chéren vorangeht! Es ist
dringend zu empfehlen, dal Dirigenten, die sich mit
. diesem Werk beschiftigen, die Vorrede lesen, die Liszt
der Partitur vorangestellt hat. Fiir Orchesterleiter, die
iiber das HandwerksmiBige hinausgewachsen sind, ist
sie freilich iiberfliissig, Aber der Mehrzahl unserer Takt-
stockhelden wird es nicht schaden, wenn sie von den
Ratschlagen Liszts Kenntnis nehmen. Ganz besonders
handelt es sich dabei um zwei seiner Siatze. Der eine, der
in der Mitte des Vorwortes steht, weist darauf hin, daB
Liszt gegen das mechanische Auf- und Abspielen Ein-
spruch erhebt und daB alles an der geistigen Einstellung
des Dirigenten liegt. Liszt bittet sogar, dal diejenigen,
die iiber die brave traditionsméafige Taktschlagerei nicht
hinweggekommen sind, lieber die Finger von seinen
Werken lassen mogen. Des weiteren weist er darauf hin,
daB die von ihm gegebenen, in den Vortragszeichen
niedergelegten Wiinsche fiir die Wiedergabe durchaus
nicht gentigen, urn selbst bei genauer Befolgung eine be-
lebte und erschopfende Darstellung seiner Partitur zu-
stande zu bringen. Er betont, daB8 das Wesentlichste sich
nicht zu Papier bringen 1a8t und nur dann in die Erschei-
nung treten kann, wenn das kiinstlerische Vermégen des
Dirigenten ausreicht.

Was Liszt hier in bezug auf sein Werk ausspricht, gilt
uneingeschrankt fiir alles Musizieren, und wer die Auf-
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fiihrung des ,,Christus® gehoért hat, die im Herbst 1927
von der Berliner Sing-Akademie dem Publikum vor-
gesetzt wurde, der kann aus vollem Herzen nachfiihlen,
wie Liszt unter der Taktschligerei unbegabter Diri-
genten gelitten haben mu8.

Die sinfonische Dichtung ,,Prometheus‘* bedarf, wie
alle Tonwerke dieser Art, eines Programms. Ein solches
hat Liszt der Partitur beigegeben. Man findet darin das
Wichtigste iiber die Entstehung des ganzen Werkes und
iiber das, was diese Klinge auszudriicken bestimmt sind.
Leid und Verklarung! Das ist der Grundgedanke des
ganzen Werkes, ,,ein tiefer Schmerz, der durch trotz-
bietendes Ausharren triumphiert* bildet den musikali-
schen Charakter dieser Vorlage. Auf den Aufbau der
sinfonischen Dichtung in Gestalt einer Analyse einzu-
gehen, ist hier nicht unsere Sache. Wir kénnen uns nach
dieser Richtung sehr kurz fassen. Das energische Motiv,

Allegro
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mit dem die sinfonische Dichtung einsetzt, bedeutet den
Hauptgedanken des ganzen Orchesterstiickes und zu-
gleich das einzige hervortretende Thema in diesem, das
in keinerlei Beziehung zu den Choren steht. Richard
Wagner auflerte sich iiber gerade diesen thematischen
Einfall in begeisterten Worten: ,,Wenn ich dieses Thema
hore, mochte ich immer ausrufen: ich habe genug!“ So
schildert er seinen Eindruck. Die weiteren bedeutsamen
Motive des Orchesterstiickes finden wir spater in den

55



Choren wieder. Bringt man die sinfonische Dichtung
als Ouvertiire zu dem chorischen Teil, so ist sie vielleicht
um eine Spur zu ausgecehnt. Das hat Liszt selbst ge-
fithlt, und es findet sich auf der Seite 51 der Partitur ein
von ihm gegebener Hinweis auf die Moglichkeit einer
Kiirzung. Die meisten Dirigenten werden von dieser
gern Gebrauch machen. Im iibrigen ist nicht viel fiber
die Wiedergabe des Stiickes zu sagen. Die Partitur weist
keineRitsel auf und ist trotz der verhiltnismafig grofen
Besetzung des Orchesters einfach gestaltet. Auch die auf
der Seite 32 beginnende Fuge diirite einem eingespielten
Orchester keine Hemmnisse bereiten.

An den klangvollen Schlu8 dieser Ouvertiire schlief3t
sich die Chorpartitur unynittelbar an. Die Chore stehen,
weil Liszt die HerderscheDichtung nur teilweise inMusik
gesetzt hat, eigentlich i1 keinem Zusammenhang. Um
den Inhalt verstindlich zu machen, ist fiir die Konzert-
auffithrungen ein verbirdender Text von Richard Pohl
hinzugedichtet worden, c er die ihm zugewiesene Aufgabe
nicht iiberall einwandfre 16st, aber anderseits auch nicht
entbehrt werden kann, es sei denn, dafl man an seine
Stelle einen anderen seizt. Der ziemlich lange Prolog,
der die Briicke von demr, Orchesterstiick zu dem ersten
Chor bildet, diirfte eine Kiirzung wohl vertragen. In
dem ersten Chor herrschen die Frauenstimmen; im
zweiten werden sie von 7'enor und Baf abgelést und erst
zum SchluB findet sich c ie ganze Chormasse zueinander.
Kleine Soli sind eingestr-eut, spielen aber keinerlei fiih-
rende Rolle. Auch in dem dritten Stiick, dem Chor der
Dryaden, bedeutet das carin vorkommende Solo, die als
Melodie uns aus der siafonischen Dichtung bekannten
Takte der Altistin, nicht mehr als eine voriibergehende
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Episode.§ Die bis jetzt genannten Chornummern sind
inhaltlich sehr wertvoll, erreichen aber an duBerer Wir-
kung nicht ihre Geschwister, die nun, zunichst in
Nummer 4, dem Chor der Schnitter, in die Erscheinung
treten. Dieser und der als Nummer 5 verzeichnete Chor
der Winzer, sind es gewesen, die den auflerordentlichen
Erfolg der Prometheuschore vor mehr als 70 Jahren ent-
schieden haben.

Der Schnitterchor, fiir gemischte Stimmen geschrie-
ben, und durchweg von dem reich bedachten Orchester
begleitet, gehort, wie eigentlich die simtlichen Nummern
des Werkes zu den Aufgaben, die jeder gut geschulte
Chor ohne Schwierigkeit zu bewéltigen imstande ist. Es
handelt sich pur darum, daB die von Liszt gegebenen
Anweisungen iitber den Vortrag wirklich befolgt, und
Kraftwirkungen bis zu dem Augenblick aufgespart wer-
den, wo die Partitur sie vorschreibt. Der anmutige Cha-
rakter dieser Musik muf3 durchaus gewahrt bleiben, und
auch da, wo das Anwachsen der Kraft gefordert wird
(Seite 90 der Partitur) ist nicht auller acht zu lassen,
daf crescendo zunichst immer piano bedeutet und nicht
etwa der Chor und das Orchester die schéne Gelegenheit
benutzen, um sofort mit Volldampf loszulegen. Das An-
wachsen mufl bis zu Seite 93 andauern und darf noch
nicht zum Ausspielen der ganzen Kraft fithren; dieses
muB bis zu den mit ff. bezeichneten Takten auf der
Seite 96 verspart bleiben. In der Mitte des Winzer-
chores, auf der Seite 79 der Partitur, steht die Forde-
rung: Halber Chor bis zum Buchstaben E. Wir haben
das so gehandhabt, dall wir den zweiten Sopran, Alt,
Tenor und BaB ausschalteten und die erste Halfte aller
dieser Stimmen in sich teilten, so da8 wir fir diese
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betriebes unhaltbares erwiesen. Was bei unserer Auf-
fihrung der Mathaus-Passion dem Werk zum groBlen
Vorteil gereicht hat, die Wiederhersiellung ad integrum,
die Besetzung aller instrumentalen und vokalen Partien
nach Bachs Vorschrift, die Ausschaltung aller der Fil-
schungen und Willkiirlichkeiten, die ein Hauptmerkmal
der sogenannten wahrhaft klassischen Auffassung sind,
das alles hat bei dem Christus das gerade Gegenteil be-
wirkt. Hauptsachlich die soeben erwdhnte Linge des
Oratoriums aber war es, die ihm zum Verhéngnis wurde.
Die Auffiihrung, die um 7%, Uhr abends begonnen hatte,
endete gegen Mitternacht, und wihrend der letzten
Nummer waren die Ausfithrenden wie die Zuhérenden
bereits viel zu sehr ermiidet, als dafl von einem frischen,
tiefergehenden Eindruck noch hitte die Rede sein
konnen. Man moége den Christus bei Musikfesten, bei
denen die Auffithrungen in den Nachmittagsstunden zu
beginnen und um 8 oder 9 Uhr abends beendet zu sein
pflegen, ohne Kiirzungen auffithren; bei Oratorienkon-
zerten aber, wie wir sie innerhalb des Konzertwinters zu
veranstalten pflegen, ist im Interesse des Werkes von
einer strichlosen Auffithrung dringend abzuraten. Quod
licet Jovi, non licet bovi, und der Jupiter ist in diesem
Vergleichsfalle Johann Sebastian Bach.

Das Anbringen von Kiirzungen ist im Christus, wenn
wir noch einmal als Gegenstiick die Mathius-Passion
heranziehen, schon deshalb einfacher und eherberechtigt,
weil es sich hier nicht um eine sich dramatisch ent-
wickelnde Schopfung handelt, deren einzelne Nummern
untereinander auf Grund eben dieser Entwicklung in
einem strengen Zusammenhang stehen, den man nicht
unterbrechen darf, ohne das Werk selbst zu vergewalti-
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gen. Wir haben schon frither gesehen, dafl das Wesent-
liche an der Gestaltung eines Oratoriums die dem
Theater verwandte dramatische Form und das bithnen-
maBige Auftreten der handelnden Personen ist. Von
alledem kann bei dem Lisztschen Werk nicht gesprochen
werden, und schon aus diesem Grunde steht dessen Be-
zeichnung als ein Oratorium auf sehr schwankem Unter-
grund. Streng genommen diirfte es diesen Gattungs-
titel gar nicht fithren. Liszt hat auch, wie gesagt, ur-
spriinglich Absichten nach dieser Richtung nicht gehegt.
Er hat vielmehr eine Reihe bereits vorhandener Stiicke,
die mehr oder minder mit der Weihnachtslegende oder
der Passionsgeschichte im Zusammenhang standen, zu
einer Partitur vereinigt, eineAnzahl verbindender instru-
mentaler und chorischer Nummern dazugesetzt, jedes
Stiick mit einer besonderen Uberschrift versehen und
dann das Ganze unter der Bezeichnung eines Oratoriums
herausgegeben. Genau so, wie also diese Partitur gestiik-
kelt ist, kann man auch einzelneihrer Stiicke wieder her-
ausnehmen, ohne damit den Gedankengang zu gefahrden.

Das Werk zerfillt in drei Teile, dhnlich wie Hindels
Messias. Der erste Teil fiithrt die Uberschrift ,,Weih-
nachtsoratorium®, der zweite ,,Nach Epiphania“, der
dritte endlich ,,Passion und Auferstehung*.

Das Weihnachtsoratorium besteht aus fiinf Nummern,
von denen man die drei gegen das Ende des Teiles hin
als ganz besonders hervorragende Stiicke bezeichnen
darf. An der Spitze steht eine orchestrale Einleitung,
gleichsam eine Ouvertiire, die 29 Seiten der Partitur *),

*) Wir nehmen hier immer Bezug auf die bei Kahnt
erschienene kleine Partitur, die am meisten benutzt wird.
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bei maligem, zum Teile groBen langsamem ZeilmaB in
Anspruch nimmt. Das bedeutet, nach der Uhr einge-
schatzt, bei der Auffithrung eine Zeitdauer von zwan-
zig bis fiinfundzwanzig Minuten. Das Stiick ist sehr ein-
fach im Aufbau, bietet dem Orchester und dem Dirigen-
ten keinerlei Schwierigkeiten und erfiillt seinen Zweck,
die Weihnachtsstimmung fiir die spater folgenden Num-
mern vorzubereiten, in trefflicher Weise. Nur ist es, wie
schon angedeutet, vielleicht etwas zu lang geraten, und
schon hier wiirde ein Eingriff im Sinne der Kiirzung
wenigstens angeregt werden diirfen. Das instrumentale
Vorspiel lauft, wie es kaum anders sein kann, in eine
Reihe sphirenhaft verklingender Takte aus, mit einer im
Zeichen der Fermate stehenden Generalpause abschlie-
Bend, nach der ohne weitere Uberleitung die Sopran-
solistin die Worte des Engels zu verkiindigen hat, die
er zu den Hirfen spricht. Dall der ganze, diesem Ora-
torium unterliegende Text in lateinischer Sprache auf-
tritt, ist bei der Einstellung Liszts zur katholischen
Kirche kaum erstaunlich. Der in manchen Orten unter-
nommene Versuch, die Gesangspartien, auf Grund einer
Ubersetzung, in deutscher Sprache vortragen zu lassen,
hat keineswegs einen giinstigen Erfolg gehabt. Es ist
sicherlich besser, wenn man bei der Originalfassung
bleibt und fiir die Zuhorer eine Ubersetzung des latel-
nischen Textes im Programm abdruckt.

Die zweite Nummer des Weihnachtsoratoriums, d1e
Verkiindigung, bringt iiber dem ersten Partiturtakt die
Worte ,,Orchester tacet’. Diese Angabe ist irrefithrend
und darum zum mindesten iiberfliissig, sie bezieht sich
némlich nur auf die wenigen Takte bis kurz vor dem Ein-
tritt des Chores. Bereits drei Takte vor diesem beginnen
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die Instrumente ihr Spiel und, indem ihre Zahl dauernd
anwichst, kommt schliellich die ganze Masse mitsamt
dem Blech und Schlagzeug zum Worte, uvm allerdings am
Ende der Nummer, wie es nach und nach in die Erschei-
nung getreten ist, auch wieder, und zwar bis zu dem
Berliozschen presque rien, zu verschwinden. Dieses
Gloria, denn um ein solches handelt es sich, war ur-
spriinglich fiir eine Messe bestimmt, die aber nicht zur
Vollendung gelangt ist; wenigstens trifft das auf den
wesentlichsten Teil des Stiickes zu. Der SchluB3, etwa
vom Buchstaben W der Partitur an, ist erst hinzugefiigt
worden, als Liszt dieses Gloria in die Christuspartitur
aufnahm. Diese Feststellung verdanke ich Liszts person-
licher Angabe. Das Stiick, dessen instrumentale Ein-
kleidung motivisch mehrfach auf das Vorspiel hinweist,
ist im Anfang nicht ganz einfach, weil der Chor dort ohne
Begleitung zu singen hat. Nun sind unsere Gesang-
vereine an solche Aufgaben so gut wie gar nicht gewohnt.
Darauf habe ich bereits im ersten Band unserer Be-
sprechungen hingewiesen. Dafl man nun groBe Chére
sehr wohl dazu erziehen kann, unbedingt rein zu in-
tonieren, hat der Berliner Philharmonische Chor, der
spiter als Hochschulchor weiter bestand, bewiesen.
Aber dazu ist nicht nur ein sehr feines Ohr des Dirigenten
sondern auch eine ganz ungewdhnliche, von diesem aus-
gehende und auf die Chormitglieder {ibertragene Spann-
kraft n6tig. Ohne einen nach der Richtung der Intona-
tion glanzend erzogenen Chor, sollte man die Auffiihrung
eines Werkes, wie es der Christus ist, gar nicht unter-
nehmen; das hat die Auffithrung der Sing-Akademie in
Berlin gezeigt, bei der es trotz instrumentaler Hilfe
Klange zu horen gab, die stark an die atonalen Leistun-
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gen unserer Tage erinnerten. Nun pflegt man sich hiufig
damit zu helfen, da man aus dem Chor eine Anzahl
guter Sanger herausnimmt und die gefihrlichen
acapella- Stiicke von diesen singen 148t. So hat es z. B.
Schwickerath in Aachen vor langerer Zeit gemacht, ohne
daB ich dabei eine besondere Verbesserung feststellen
konnte; es ging auch dort nicht ohne empfindliche Un-
reinheiten ab.

Die Schwierigkeit der im Christus vorkommenden
zahlreichen und zum Teil sehr ausgedehnten acappella-
Nummern liegt in der bei Liszt so hiufigen Verwendung
reiner Dreiklange, an deren Eigentimlichkeit viele Diri-
genten und infolgedessen auch die ihnen unterstehenden
Gesangsvereinigungen nicht gewohnt sind. Im iiblichen
Konzertbetrieb dieser Gesellschaften ist ja immer das
Orchester der stiarkere Teil, und es bietet den nach unten
gravitierenden Vokalisten eine willkommene und mei-
stens auch recht notige Stiitze. Da nun unsere ganze
Musik seit Jahrhunderten aus dem Gebiet der reinen
Stimmung gewichen und unser Musizieren nur ein
solches auf temperierter Grundlage ist, fehlt das Gegen-
gewicht zur Erziehung des Gehors auf dem Gebiet reiner
Akkorde. Das zeigt sich gerade bei der Lisztschen
Christusmusik in auffalliger Weise. Lafit man die
acappella-Nummern des Christus oder der Missa cho-
ralis von irgendwelchem Chorverein singen, wie die Mit-
glieder es gewohnt sind, so ist fast kein einziger Takt
richtig, und die ganze Gesellschaft kommt schliellich in
irgendeiner schwer bestimmbaren Tonart ans Ende. So
gehért die Auffithrung des Christus, und zwar in aller-
erster Linie wegen dieser ohne orchestrale Begleitung
vorzutragenden Stiicke, zu dem Schwierigsten, was in,
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der gesamten Chorliteratur vorhanden ist. Deshalb be-
weist es ohne weiteres die Unfahigkeit eines Dirigenten
wenn er es unternimmt, ein solches Werk innerhalb der
iiblichen Vorbereitungszeit, d. h. in wenigen Wochen,
mit seiner Schar zu studieren; es zeigt ganz deutlich, daB
er die Gefahrlichkeit dieses Unternehmens gar nicht be-
merkt hat und nicht ahnt, daB dieses nur sehr unrithm-
lich ausgehen kann, wenigstens soweit die Zuhorer iiber
ein musikalisch brauchbares Gehor verfiigen. In dem
Gloria, das zur Verkiindigung gehort, kommt fiir wenige
Takte ein Tenorsolist zum Worte, was mit liturgischen
Gebrauchen zusammenhingt. Es wiirde wohl kein
grofles Verbrechen sein, wenn man diese kurze Stelle von
den Chortenéren mit weicher Stimmgebung vortragen
lieBe.

‘Wir kommen nun zur ersten groflen Chornummer der
Partitur, zugleich einem Stiick von nicht geringer Be-
deutung, dem Stabat Mater speciosa. Auch dieses war
schon geschrieben, vordem Liszt den Gedanken auf-
nahm, ein Oratorium schaffen zu wollen. Es beginnt
a cappella, hat zwischendurch auch noch mehrere Takt-
reihen, in denen die Begleitung fortfallt, wird aber auf
lange Strecken hin von der Orgel begleitet. Ist der Chor
imstande, zwolf oder fiinfzehn Takte ohne instrumentale
Stiitze durchzuhalten, so wird die Mitwirkung der Orgel
willkommen sein; kann er das nicht, so spielt der ein-
setzende Organist den Verrater. Fir manche Chorver-
einigungen wére es vielleicht besser, wenn das Instru-
ment sich hier iiberhaupt schweigend verhielte. Jeden-
falls kann man manchem Chorleiter, der sich freut, wenn
er sieht, daf} dieses Stabat Mater nicht vollig in der Luft
héngt, zurufen: ,,Frohlocket ja nicht allzu frith!“ Das
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denen, soweit sie Wesentliches cnthalten, noch spater
die Rede sein soll.

Der Marsch fithrt, von den Harfen abgesehen. das
ganze Orchester ins Feld (drei Trompeten und Tubal),
das aber allerdings erst ganz aliméhlich anriickt, wie
auch die Konige mit ihrem Hofstaat und ihren Schétzen.
Fin bis an die duBerste Grenze der Horbarkeit gehendes
Pianissimo jst fiir den Anfang des Stiickes Bedingung.
Ich habe einer Probe zu diesem Stiicke beigewohnt, die
Liszt selbst leitete und bei der er gerade diesen Anfang
unzihlige Male wiederholen lief, immer noch nicht be-
friedigt von der Leistung des Orchesters und immer
wieder bittend, die Herren mochten leiser spielen, wobeti
ihm schlieBlich der aus dem Franzosischen iibersetzte, im
Deutschen' ziemlich drollige Ausspruch entschliipfte:
,,Bitte, meine Herren, tun Sie mir den einzigen Gefallen
und sterben Sie! Alle, alle!* Ich fithre das an, weil es
kennzeichnend dafiir ist, wie sich Liszt die Sache vor-
stellte. Selbst da, wo ganz voriibergehend einmal in
starker Tongebung angeordnet ist, wie z. B. bei dem
Buchstaben C (Liszt sagte in bezug auf diese Takte: Man
mufl glauben, dafl der Wind plétzlich ein paar Tone
heriiberweht!), hat sofort das diesen Einleitungsteil
beherrschende Piano wieder einzutreten. Die Zu-
nahme an Kraft gegen den Buchstaben F hin ergibt sich
ganz von selbst dadurch, da8 sich mehr und mehr
Instrumente an der Fortfiihrung des Satzes beteiligen.

Der Hauptteil des Marsches, den das durch die ersten
Violinen und die Fléten dargestellte Aufflimmern des
Sternes von Bethlehem kennzeichnet, enthilt die erste
groBe dynamische Steigerung, die so angelegt ist, daB
man glauben koénnte, sie fithre auf das Ende des Stiickes
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zu. Hiervon aber ist noch lange nicht die Rede. Der
Satz selbst gibl keine Rétsel auf. Erist durchaus einfach
aufgebaut; instrumentale Schwierigkeiten enthalt er in
keiner Weise. Um nochmals von den Harfen zu reden:
Liszt hat dicse mit mezzoforte bezeichnet. Hat man nur
eines dieser Instrumente, so ist dieses wohl nicht aus-
reichend, es sci denn, dafl man es in forte verwendet,
wobei es aber dann wieder ziemlich hart klingt. Eine
mehrfache Besetzung und dafiir in den Stimmen die Be-
zeichnung piano wire auch hier durchaus wiinschens-
wert. Die schon erwihnte grofe dynamische Steigerung
halt, wie schon gesagt, nicht auf den Schluf3 der Nummer
hin vor, sondern sie flaut wieder ab und das Marschzeit-
mal setzt fiir lingere Zeit aus, um dem schon friiher er-
wihnten Adagio sostenuto assai den Plalz zu rdumen.
Ich kann es nicht unterdriicken, bei Erwahnung dieses
Stiickchens, das zu den besten Eingebungen Liszts zéihlt,
cin kleines Erlebnis mitzuteilen, weil ich annehme, da3
dieser kurze Bericht vielleichl dazu dicnen kénnte,
manche Leute zur Uberlegung zu bringen, die allem
Neuen, wenn es nicht Uraltes ist und von ihnen selbst
stammt, Steine in den Weg werfen. Man muB} in der
Kunst keine Gelegenheit versdumen, ,,die Atmosphire
zu verbessern, die Gift und Dunst im Busen trug®.
Also, es war vor etwa vierzig Jahren, als in einem
durchaus akademisch eingestellten Kreis von Musikern
und Musikfrcunden die Rede auf Liszt kam. Die ab-
falligen Urteile, die sich mekrfach bis zu ganz unzwei-
deutigen Schimpfworten steigerten, flogen gleich Ge-
schossen durch die Luft. Ich war der einzige in der
ganzen Gesellschaft, der an die Unbegabtheit des
Meisters nichl glaubte; aber zugleich war ich damals
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noch viel zu jung, um gegen alle die anwesenden Wiir-
dentridger und Inhaber gutbezahlter Stellungen auf-
treten zu diirfen. So verhielt ich mich still, ohne den Ge-
danken an eine Abwehr, sobald eine solche moglich sei,
aus den Augen zu lassen. Im Verlauf des Abends kam
die Rede auf Schubert und den Umstand, daB eine
Menge seiner Kompositionen heute noch unbekannt
seien. Ich meldete mich zum Wort und duflerte, dal ich
selbst die Handschrift eines bis jetzt weder gedruckten,
noch sonst bekannt gewordenen kleinen Stiickchens von
Schubert besafle, das ich gern vorspielen wolle. Mein
Vorschlag fand allgemeine Zustimmung, und ich spielte
nun mit der nur der Jugend eigenen Unbefangenheit, um
nicht zu sagen Unverfrorenheit, jenen Hdur-Satz aus
dem Dreik6nigsmarsch, wobei ich im voraus darauf hin-
wies, wie unendlich modern Schubert h#ufig in seinen
Kompositionen aufgetreten sei. Das Stiick, dem ich
einen braven Schlufl angeflickt hatte, fand sehr beifallige
Aufnahme, und einer der berithmtesten Akademiker
jener Tage, klopfte mir auf die Schulter, wobeier dullerte
,»»INa ja, Sie sind ja auch so ein Lisztschwérmer; glauben
Sie vielleicht, daBl dem Alten so etwas eingefallen wére ?”’
Das ganze kleine Erlebnis zeigt, auf wic schwanken
FiiBen das Fiir und Wider bei Neuerscheinungen, nicht
nur der Musik, sondern tiberhaupt steht. Wir sollten uns
aber unser Urteil weder durch fanatische Neuerer, noch
durch die Beckmesser von der alten Zunft triitben lassen;
und besser ein selbstdndiger Irrtum als eine nachge-
plapperte Binsenwahrheit. (Vgl. iibrigens S. 0 dieses
Bandes.)

Was nun das kleine Intermezzo, das die Anbetung der
Konige schildert, vom technischen Standpunkt aus be-
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trifft, so ist hier fast nichts zu bemerken. Das Stiick
ist so gut instrumentiert und sein Inhalt ein derart
iiberzeugender, dafl man iiber die Art seiner Wiedergabe
nichts irgendwie besonderes zu sagen vermag. Ebenso-
wenig iiber den dann beginnenden Schluf3teil der ganzen
Dreikonigsepisode, bei der man hochstens vielleicht be-
dauern konnte, da8 das Blech nicht v6llig so ausgenutzt
ist, wie es erwiinscht wire; aber ich mul} es der Ent-
scheidung der Kollegen jewcils gelegentlich einer Auif-
fihrung des Werkes iiberlassen, ob es geraten wire, den
Klang des Orchesters hier etwas glanzender zu gestalten.

‘Wir sind mit unserer Betrachtung nunmehr bis zum
Ende des ersten Hauptteiles des Weihnachtsoratoriums
gelangt und begeben uns in das Gebiet des zweiten
Hauptabschnittes, der den Gesamttitel fiithrt: Nach
Epiphania. Er setzt mit einem der bedeutendsten
Stiicke des ganzen Werkes ein, den Seligpreisungen.
Diese werden von einem Solisten, dem Baryton des
Abends, und dem Chor, unter gelegentlicher Unter-
stiitzung der Orgel, vorgetragen. Der Solist, wie auch
der Chor haben streckenweise ohne Begleitung zu singen
und das bedeutet, wie wir es schon bei dem Stabat
Mater speciosa gesehen haben, eine nicht geringe Zu-
mutung an die Aufmerksamkeit simtlicher Sianger. Das
Einhalten der Intonation wird, noch viel mehr als bei
dem fritheren Chorstiick, hier Schwierigkeiten bereiten,
wenn die angeordneten Vorschriften (p, misterioso,
ppp usw.) genau befolgt werden sollen. Freilich ist,
sobald man das ganze Stiick in dem bekannten, klas-
sisch-traditionellen mezzoforte herunterleiert, die Ge-
schichte wesentlich einfacher, obschon unter Umsténden
selbst das nicht davor schiitzt, dal der Chor ins Un-
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gewisse hinabsink{. Die Orgel kann, es kommt da allein
auf die Schulung des Chores an, ebensogut vorteithaft
wie auch verwirrend wirken. Die Seligpreisungen ge-
horen zu den Stiicken dieses Oratoriums, die schon ver
der Herausgabe des ganzen Werkes vollendet vorgelegen
haben. Es laBt sich infolgedessen auch nichts dagegen
einwenden, daf} die Nummer haufig einzeln auf Konzert-
programmen erscheint. Das ist schon vor dem Erschei-
nen des Christus oft der Fall gewesen. Das néchst-
folgende Stiick, das Pater noster, nach der Partitur
Nummer 7, ist wiederum eine Chornummer, wie auch die
Seligpreisungen mit Begleitung der Orgel, aber ohne Mit-
wirkung eines Solisten. Dieses Stiick diirfte, und das aus
den mehrfach angegebenen Griinden, chorisch wohl das
schwierigste in dem ganzen Werk sein, was aber keines-
wegs die Malnahme entschuldigt, es von sicben Solisten
singen zu lassen, wic es bei einer Auffithrung der Fall ge-
wesen ist, der ich beiwohnte. Dergleichen geschieht ja
auch nicht etwa, weil jene Herrschaften reiner singen als
ein Chor, sondern nur, weil man sich die Miihe sparen
will, diesen von Grund auf und systematisch zu erzichen.

Nummer 8, ,,Die Grindung der Kirche” betitelt,
pilegt bei den Auffiithrungen des Christus den Zuhorern
eine ganz besondere Freude zu bereiten, insofern in dem
Stiick eine leicht faBliche und in gewissem Sinne auch
gefallige Melodie die Hauptrolle spielt. Ich habe person-
lich nie eine besondere Begeisterung fiir diesc Nummer
aufbringen konnen, weil mir eben das Thema, das ande-
ren so sehr sympathisch ist, stels, besonders da, wo es
mit Trompeten und Pauken auflritt, ziemlich banal vor-
kam. Jedoch iiber den Geschmack ist nicht zu streiten;
und es liegt mir vollig fern, in dem soeben Gesagien ein
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Urteil aufstellen zu wollen; es bedcutet nichts als die
Festlegung cines Eindruckes. Der ganze Teil ist so
einfach, daBl ein halbwegs geschulter Chor und das
Orchester ihn mithelos vom Blatt lesen.

Nachdem nun durch zwei ausgedehnte Nummern hin-
durch der Chor geniigend Gelegenheit hatte, sich zu be-
tatigen, folgi ein Stiick, dessen Schwerpunkt im
Orchester liegt, ,,Das Wunder”. Ein Instrumentalsatz,
der sich zum Umfang einer kleinen Ouvertiire auswichst,
schildert unter der Verwendung der vollen Orchesler-
masse den Seesturm, aus dem die Kleingldubigen durch
das Worz des Heilandes gerettet werden. Nach den heu-
ligen Begriffen von orchestraler Schilderung ist der See-
sturm verhaltnismaBig harmlos ausgefallen; fiir die Zeit,
in der der Christus erschien, bedeutete dieses Orcheste:-
stiick eine revolutiondre Tat. Uberhaupt wurde es
damals von vielen Seiten als etwas Unerhortes be-
zeichnel, daf in einem Oratoriumausgedehnte Orchester-
sitze vorkommen. Man mul eine solche Einschitzung
nicht allzusehr nur dem bésen Willen und dem Mangel an
Verstandnis fiir alles Neue zur Last legen, es spricht
dabei auch in nicht geringem MaBe der Mangel an
Kenntnis der alten Musik mit. Bedenken wir doch nur,
daB man noch vor dreiBig oder vierzig Jahren von Bach,
einige der grofen Werke ausgenommen, schr wenig
kannte, und dafl noch heute eine Menge Dirigenten,
vor allem solche aus den Theaterkreisen, von der Musik
vor Gluck oder Mozart nur eine geringe Ahnung haben!
Sonst hatten die Leute damals wissen miissen, daf}
schon Héndel, Bach, Haydn und andere groBe Ton-
setzer umfangreiche Orchesterstiicke in Oratorien an-
gebracht haben. Wenn solche Teile bei Liszt einen
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verhiltnisméBig groBen Raum einnehmen, so liegt das
daran, daB ihr Schépfer iiberhaupt nicht dazu neigte,
sich kurz zu fassen, und da8 anderseits die Instru-
mentalmusik seit Beethoven gegen die des Gesanges
stark in den Vordergrund getreten ist. Das als
Nummer 9 in der Partitur stehende, rund dreiBlig Seiten
umfassende Wunder gehort, wie auch sein unmittelbarer
Vorganger der Reihenfolge nach, zu den leicht zu be-
wiltigenden Stiicken des Werkes.

Den SchluB des zweiten Hauptteiles bildet ein grofies
Tongemilde fiir den Chor, das ganze Orchester, einen
Mezzosopran und fiir eine kurze Strecke auch ein Solo-
quartett. Die Nummer fiihrt den Titel ,,Der Einzug in
Jerusalem®. Liszt duBlerte sich gespréachsweise dahin,
daB er nichts einzuwenden haben wiirde, wenn man
gegen den SchluB des Stiickes hin, aber nur von da an,
wo nach dem Buchstaben X der Chor einsetzt, die Orgel
zur Mitwirkung heranziehen wolle; ich gebe diese AuBe-
rung wieder, selbstverstandlich, wie immer in solchen
Fallen, ohne jede Verbindlichkeit. Ebenso Liszts Be-
merkung, man solle das Stiick nicht in vier Vierteln,
sondern allabreve dirigieren. Das liturgische Thema,
mit dem das Stiick chne weiteres beginnt, das Hosanna-
motiv, ist von vielen Tonsetzern in Messen und anderer
geistiger Musik benutzt worden. Wir kennen es u. a.
auch aus dem Deutschen Requiem von Brahms, wo es
dem Sinne nach dieselbe Rolle spielt, wie hier im
Christus. Es wiirde anregend sein, den Lisztschen Ein-
zug in Jerusalem dem Anfangschor der Mathéus-
Passion zur Seite zu stellen und Vergleiche zu ziehen,
insofern rein dem textlichen Sinne nach die beiden
Stiicke zueinander in Beziehung stehen. In beiden han-

74



delt es sich um die Darstellung erregter Volksmassen;
aber wie grundverschieden sind die Ursachen dieser Er-
regung und noch mehr die Art, wie der Vorgang in
Tonen umgesetzt ist! Es mull bei dem Vortrag dieses
dulerst glanzenden, von Leben erfiillten Satzes darauf
geachtet werden, dall auch da, wo das ZeitmaB gebremst
werden soll, dieses immer pur in verhiltnismiBig ge-
ringem Mafe zu geschehen hat. Liszt schreibt jedesmal
Un poco, wenn er darauf hinweist, daf} das Zeitmal} ge-
mafligt werden mull. ,Es ist schrecklich mit diesen
Vereinsdirigenten. Uber ihren Partituren steht immer,
wenn auch ungeschrieben: Ritardando al fine. So geht
es vom ersten Takt bis zum SchluB).” Das sagte Liszt
mit behidbigem Lécheln, als er mit mir tiber den Vortrag
dieser Nummer sprach. Er wiirde seine Meinung auch
heute bestatigt finden. Bei den meisten Chorleitern
glaubt man noch immer iiber dem Kopf der Partitur zu
lesen: Mezzoforte e ritardando al fine. Dieses Stiick aber
soll, trotz geringer Abweichung vom Hauptzeitma8, in
einem groflen Zug musiziert werden. Im iibrigen ver-
weise ich auf das von Liszt im Vorwort zu Prometheus
Ausgesprochene. Uber die allenfallsige Verwendung der
Orgel gilt das oben Gesagte, und ebenso ist beziiglich der
Harfenbesetzung auf das bereitsMitgeteilte zu verweisen.
Die Nummer wird trotz ihrer verhaltnismaBig bedeuten-
den Ausdehnung kaum als zu lang empfunden werden,
wenn sie nur mit dem notigen Schwung wiedergegeben
wird.

Der dritteTeil, der den Gesamttitel fithrt: Passion und
Auferstehung, wird den Auffithrenden wie den Zuhérern
immer eine ziemlich harte NuB zu knacken geben, denn
hier wird sich leicht, auch bei der besten Wiedergabe,
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das Gefiihl der Ermiidung einstellen. Man darf nichi
auBer acht lassen, daB die Aufnahmefahigkeit fiir Musik
bei jedem Menschen ihre Grenzen hat, und diese werden
in dem Lisztschen Christus zum mindesten gestreift,
am starksten in dem SchluBteil, von dem wir sprachen.
Die Olbergszene, hier unter der Uberschrift stchend
,, Iristis est anima mea*, ein weitausgefiihrtes Grchester-
stiick, mit den teils rezitativisch, teils arios eingestreuten
‘Worten Christi, umfaft rund zwanzig Parliturseiten bei
meist geteilten Systemen in sehr langsamem Zeitmal.
Ein fliichtiger Vergleich mit der tonlichen Einkleidung
dieses Vorganges bei Bach mit der Lisztschen Fassung
sagt mehr, als es hier in Worten beschrieben werden
kann. Eine Kiirzung 148t sich schwer in diesem Stiick
anbringen, weil es eines der wenigen ist, in denen der
Baritonsolist zum Worte gelangt. Kann man mil dem
zur Verfligung stehenden Singer eine Einigung erziclen,
so wire ein Sprung, der sich an verschiedenen Stellen
leichl anbringen 148t, auch zu billigen.

Liegt die Gefahr der Ermiidung bei dieser Nummer
schon sehr nahe, so wichst sie bei dem néichsten Stiick,
das rein musikalisch zweifellos zu den beslen Ein-
gebungen seines Schopfers zdhlt, aber mehr als irgendein
anderes dieser Partilur unter einer auch beim besten
Willen kaum zu billigenden Ausdehnung leidet. Diescs
Stabat mater, das ja rein tlextlich viele hundert Ge-
schwister besitzt, sollle man zu retlen suchen, indem
man es als besondere Nummer in einem geistlichen Kon-
zert auffiihrt, wie es auch urspriinglich ein geschlossenes
Stiick fiir sich gewesen ist. Gibt man zu, dafi es durch
seine grofle Linge ermiidend wirken kann, so mufl man
anderseits auch wieder feststellen, daf es klanglich inso-
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fern eine werlvolle Abwechslung bringt, als die Solisten
neben dem Chor in bedeutsamer Weise verwendet sind;
sie haben sogar, was in diesern Werk ein Ausnahmefall
ist, auf langere Strecken die Wiedergabe des vokalen
Teils allein zu bestreiten. Kiirzungen werden sich, wenn
man nicht wichtige Teile des Gedichtes iiberschlagen
will, in diesem Stabat mater, dessen Vortrag eine gute
halbe Stunde in Anspruch nimmt, schwer anbringen
lassen. Inhaltlich steht das Stiick unter den zahllosen
Stabatmater- Kompositionen an hoher Stelle. In
neuerer Zeit ist es nur noch einmal iiberboten worden
durch die wundervolle Vertonung des Textes durch
Verdi, von der noch spéter die Rede sein wird. Im Ver-
lauf der Nummer wird die Mitwirkung eines Harmo-
niums verlangt, eine Forderung, die iibrigens bei dem
nichsten Stiick der Partitur wiederkehrt. Sie ist darauf
zuriickzufithren, daB zur Zeit, als der Christus ge-
schaffen wurde, langst nicht alle Konzertséle im Besitz
einer Orgel waren. Heute ist die Mitwirkung des Har-
moniums in solchen Stddten, die sich eine Auffithrung
des Christus gestatten kénnen, wohl iberfliissig. Aller-
dings miiflte man sie bei der erwihnten ,,Osterhymne*
dann billigen, wenn der dort verwendete Chor auBerhalb
des Saales singt und er in dem Raum, der ihm zur Ver-
fiigung steht, auch die tonliche Stiitze vorfinden muB.
Liszts Bemerkung in der Partitur, da8 fiir diesen Chor
aus der Ferne acht oder zehn Stimmen geniigen, ist nicht
als sehr gliicklich zu bezeichnen. Es ist viel besser, fir
dieses Stiick einen besonderen Chor von sechzig oder
siebzig Stimmen aufzustellen und ihn so zu verwenden,
wie es bereits in einem &hnlichen Fall (vgl. S. 4 dieses
Bandes) angegeben ist. Bei den meisten’Auffithrungen
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des Christus wird die Nummer ausgelassen, womit aber,
wenn es sich nur um die Kiirzung des Abends handelt,
nicht viel erreicht ist; denn sie ist sehr kurz gehalten.
Uber das letzte Stiick der Partitur, das ,,Resurrexit*,
ist nur wenig zu bemerken. Die Nummer bildet einen,
man moéchte sagen, selbstverstandlichen glanzenden AL-
schluB der ganzen Partilur und erfilllt ihren Zweck
genau so, wie der iibliche Schlufichor bei Héndel oder
anderen Satzen gleicher Art. Liszt zieht noch einmal den
ganzen Apparat, einschlieBlich der Gesangssolisten,
heran und verwendet im Orchester neben den bereits
aufgetretenen Instrumenten auch Glocken. Hierfiir
moge noch ein kurzer Hinweis dergestalt Platz {finden,
daB die Tonhohe bei den gewohnlich benutzten Metall-
stdben meist ziemlich eine unbestimmte ist. Man pflegt
deshalb h#ufig ein Klavier hinzuzunehmen, und ein
Kollege hat es auch bei einer Auffithrung des Christus
so gehandhabt, indem er die je passenden Harmonietone
mitspielen lieB. Dies ist aber hier vollig iberfliissig, weil
in der Partitur fiir die Glocken ein bestimmter Ton nicht
angegeben ist, sondern es sich mehr um den Charakter
des Klanges als um dessen Schwingungszahl handelt.
Es konnte vielleicht jetzt, da wir von der Lisztschen
Chormusik groBen Stiles Abschied nehmen, die Frage
auftauchen, warum nicht noch mehrere diesem Gebiet
angehorende Werke zur Erlauterung auf der Bildflache
erscheinen, aber es muB immer von neuem darauf hin-
gewiesen werden, daB diese Arbeit nicht einer astheti-
schen Wiirdigung bestimmter Werke gilt, oder dieses
vielmehr nur in besonderen Fillen, sondern da8 sie dazu
bestimmt ist, das Technische der Auffithrungspraxis zu
behandeln. Aus diesem Grunde sind auch hier die beiden
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Werke Liszts zur Diskussion gestellt worden, die im
wesentlichen alles dieser Art enthalten, was sich in den
anderen verstreut findet.

Unter den Werken kleineren Umfangs war im Beginn
der Liszt betreffenden Erlauterungen auf die Missa cho-
ralis hingewiesen. Sie steht auf der Grenze, an der man
noch von groflen oder kleinen Werken sprechen kann.
Der Ausdehnung nach zhlt sie vielleicht zu den letzte-
ren, im Stil zu der ersten Gattung. Die Wiedergabe
diirfte etwa fiinfundvierzig Minuten in Anspruch neh-
men, unter Umsténden, je nach den Pausen, auch etwas
mehr. Liszt hat das Werk im Jahre 1873 geschrieben
und fiir den Gebrauch beim Gottesdienst bestimmt. In
dieser Weise ist es, soweit es mir méglich war, dariiber
etwas Bestimmtes zu erfahren, nur ein einziges Mal ver-
wendet worden und das gelegentlich seiner ersten Auf-
fithrung im Jahre 1877, die in der Kirche am Hof in Wien
durch den Cécilienverein veranstaltet worden ist. Von
spiateren Auffiihrungen konnte ich nur drei, zwei in
Berlin und eine in Miinchen, feststellen, die samtlich
unter meiner Leitung stattgefunden haben. Man darf
also sagen, dafl die Missa choralis zu den so gut wie un-
bekannten Werken zahlt, was um so bedauerlicher ist,
als sie zweifellos zu dem Besten gehort, was Liszt ge-
schaffen hat, und es zu ihrer Wiedergabe keines
Orchesters bedarf, d. h. die Kosten wesentlich geringer
sind, als bei den meisten anderen derartigen Werken.

Die Kosten, allerdings freilich nicht die Schwierigkeit.
Es tritt bei der Missa choralis in sehr verstarktem Male
dasselbe retardierende Moment fiir die Auffithrung in die
Erscheinung, das wir bereits beim Christus o6fters zu
erwihnen Anla8 hatten; gemeint ist damit die haufige
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Fiihrung des Chores a cappella auf lange Strecken, mit
Einsitzen der begleitenden Orgel an bestimmten, hiufig
weit auseinander liegenden Stellen. Dall man nun hier
nicht, wie es bei der frither erwédhnten Auffithrung des
Christus gemacht worden ist, Krafte aus dem Orchester
nehmen und sie bei den a cappella-Stiicken versteckt im
Chore unterbringen kann, um dessen Neigung zur Tiefe
hin zu verschleiern, treten bei der Missa choralis etwaige
Schwankungen der Intonation unverhiillt und selbst
jenen auffallend zu Tage, die im allgemeinen nicht
gerade ein sehr feines Tonempfinden besitzen. Ist der
Vortrag mancher Nummern im Christus bereits als ein
sehr Schwieriges und fiir schlecht erzogene Chére kaum
befriedigend zu Erfiillendes zu bezeichnen, so bedeutet
cine Auffithrung der Missa choralis, wenn man sich nicht
unbedingt auf die tonliche Sicherheit seiner Schar ver-
lassen kann, eines der gefahrlichsten Wagnisse, die mir
in der gesamten Musikliteratur bekannt sind. Was die
einfache Beherrschung der Noten betrifft, so gibt es da
kein wesentliches Hindernis in der ganzen Partitur; und
auch die sehr gespannten Forderungen beziiglich der
Intonation schwinden zu einem groflen Teil, wenn man
das Werk unter ,,souveréiner Verachtung aller Vortrags-
zeichen® auffithrt. Als ich vorher von den mir bekannt
gewordenen Fillen sprach, in denen die Missa choralis
zur Auffithrung gelangte, habe ich absichtlich von einem
geschwiegen, weil ich den Kollegen, der die Auffithrung
leitete, nicht bloBstellen moéchte, was der Fall wére,
wenn ich nur den Ort nenne, in dem sie stattgefunden
hat. Der treffliche Herr, der mir vor dem Konzertbeginn
erkldrt hatte, er wisse gar nicht, was ich eigentlich an
dem Stiick schwierig fande, hatte sich die Sache freilich
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recht bequem gemacht. Der Chorpart wurde von An-
fang bis zum Ende fortissimo gebriillt und die Orgel
spielte vom ersten bis zum letzten Takt mit vollen
Registern die Chorstimmen mit; trotzdem aber geriet
alles hochst schaudervoll ins Unreine.

Das Soloquintett, das fiir die Auffithrung dieser Messe
notwendig ist, hat in den ersten Nummern nichts zu tun.
Es ist aber wohl richtiger, wenn bei einer Auffithrung im
Konzertsaal die Solisten schon vom Anfang an ihre
Platze einnehmen (in der Kirche ist das selbstversténd-
lich), weil sonst vor dem Credo eine lange Pause notig,
durch das Erscheinen der fiinf Herrschaften die Auf-
merksamkeit von dem Werke abgelenkt und so die Stim-
mung fiir das Gebotene in ungiinstigem Sinne beeinflu8t
wird.

Thematische Analysen der uns hier angehenden Werke
sind nicht Sache unserer Betrachtung. Es sei darum
auch in diesem Falle auf eine solche verzichtet. Nur
soll darauf hingewiesen werden, daf es sich bei dem Be-
ginn des Credo um den Ambrosianischen Lobgesang
handelt, dasselbe Thema, das Bach an der gleichen
Stelle in seiner H-moll-Messe verwendet und zum Funda-
ment jener inhaltlich, wie der Form nach so einzigartigen
Credofuge gemacht hat. Die auBergewohnlichen Schwie-
rigkeiten der Intonation, auf die nun oft und nachdriick-
lich hingewiesen worden ist, treten am auffilligsten am
Anfang der Kyriefuge, mit der das Werk beginnt, und
im Benedictus hervor.

Wir hatten die Besprechung iiber Liszts Chorwerke, der
iiber derartige Tondichtungen von Berlioz angefiigt,
Liszt gleichsam als ein Bindeglied von der franzosischen
Kunst her zur rein deutschen betrachtend. Steht Berlioz
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in seinem kiinstlerischen Empfinden auf dem Boden
seines Heimatlandes, trotz seines Zuriickgreifens auf
Gluck, Beethoven, Weber und andere deutsche Meister,
so tragt die musikalische Erscheinung Liszts einen aus-
gesprochen internationalen Charakter. Seine Ton-
sprache kann weder eine rein ungarische genannt werden
(man darf Klaviervirtuosenstiicke, wie die Rhapsodien
oder die Fantasie, wenn ihnen auch heimatliche Motive
zugrunde liegen, nicht als ungarische Musik bezeichnen;
sie gehtéren dem jener Zeit eigentiimlichen, keine Landes-
grenzen anerkennenden Konzertstil an), auch nicht eine
rein franzosische und noch weniger eine deutsche. Sie
hat von alledem etwas; aber nichts AusschlieBliches.
In dieser Feststellung liegt ein Vorzug und ein Mangel zu
gleicher Zeit. Aber eben darum bildet Liszt ohne alle
Tiiftelei und Deutelei auch die Briicke von allen még-
lichen musikalischen Einstellungen zu einer bestimmten
Richtung. In unserem Fall ist es die deutsche Musik, zu
der wir nun wieder hinstreben, wenn wir, die Zeit im
Beginn des vorigen Jahrhunderts ins Auge fassend, von
den Romantikern sprechen.

Die Romantiker der Literatur nahmen bekanntlich in
dem deuntschen Schaffen einen grofien Raum ein und be-
deuten einen der wichtigsten Faktoren der gesamien
Kunstgeschichte, von denen der Musik aber kommen fiir
unsere Zwecke, die ja allein in der chorischen Kunst be-
griindet sind, leider nur wenige in Betracht.

Von Carl Maria v. Weber zum Beispiel ist nicht ein
einziges Chorwerk vorhanden, das sich iiber den Durch-
schnitt erhebt. Von der Kammermusik und einigen
konzertartigen Klavierstiieken abgesehen liegt, alles, was.
Weber an Unsterblichem geschaffen hat, beim Theater.
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Nicht ganz so sparlich, aber auch nicht entscheidend
fir des Meisters Bedeutung ist die Ernte bei Franz
Schubert. Was wir von ihm an Chorwerken besitzen,
schlieBt allerdings einige reizende kleinere Tondich-
tungen ein; aber die Schopfungen groBen Formats,
die Messen in Es- und in As-Dur, so vieles Schone sie
enthalten, sie reichen doch nicht auch nur annihernd
an die gleichartigen Werke Beethovens heran, von
Bach ganz zu schweigen. AufBerdem enthalten sie im
Sinne der Technik kaum irgendein Problem. Wir wollen
uns deshalb bei diesen Betrachtungen einstweilen, so-
weit es Schubert angeht, gedulden und ihn als Ton-
dichter fiir Chor bei spéterer Gelegenheit heranziehen.

Anders steht die Sache bei Felix Mendelssohn.
Hier haben wir einmal die beiden groBen Oratorien,
den Paulus und den Elias. Diese sind jedoch auch
bereits derart im Verblassen, der Paulus im besonderen,
dal3 ihre Lebensdauer schon jetzt als nur noch ver-
haltnismaBig kurz angesehen werden kann.

Von Partituren ohne Instrumentalbegleitung miissen
wir nach den im ersten Bande dieser Arbeit festgelegten
Richtlinien absehen. Dadurch entfillt freilich manches
an sich Wertvolle, so zum Beispiel die in ihrer Art
uniibertroffenen Lieder fiir vier Singstimmen, die in
ihrer Volkstiimlichkeit und Vornehmheit noch immer
als Muster fiir derartige Kompositionen gelten konnen.
Ein Werk aber, das freilich nicht zu seinen umfang-
reichsten gehoért, sondern etwa nur vierzig Minuten
zu seiner Wiedergabe bedarf, steht noch frisch, wie
am jiingsten Tag vor uns und ist nur durch die Schuld
unfahiger Dirigenten etwas in den Hintergrund ge-
raten. Es ist wohl mit dem beriihmten Violinkonzert
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zu unterstreichende Anregungen handelt.” Dagegen
moge schon jetzt vorgeschlagen sein, dal} die Hérner
doppelt besetzt werden; selbstverstandlich nicht durch
das ganze Werk hindurch, aber {iir eine ganze Reihe
Stellen, in denen sie sonst von dem schweren Blech
und dem Chor iibertént wiirden. Auf diese Dinge
wird noch des 6fteren hingewiesen werden.

Was den Chor betrifft, so darf der Dirigent nicht
einen Augenblick auBer acht lassen, dal die diesem
gestellte Aufgabe ein Virtuosenstiick im besten Sinne
des Wortes ist, d. h., daB sie, wenn man den For-
derungen der Partitur gerecht werden will, eine ganz
aullerordentliche technische Vorbereitung der Sanger
und Siangerinnen verlangt. Die Walpurgisnacht ist in
hohem Ma@e eines von jenen Werken, bei denen eine
mittelmifBige Wiedergabe geradezu morderisch wirkt.

Die Ouvertiire, die das Ganze einleitet, besteht aus
zwei Teilen, der erste, iiberschrieben ,,Das schlechte
Wetter”, ist der umfangreichere; der zweite ,,Der
Ubergang zum Friihling eine verhitnismiBig kurze
Episode. Wir verdoppeln die Hérner im Anfang der
Ouvertiire, aber nicht durchweg. Die ersten Takte
bezeichnen wir in den Bliserstimmen folgendermaBen:

HAss

Jir

7K}
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und es wird darauf gehalten, dafl die Streicher im
zweiten Takte so stark als moglich in die Bléserak-
korde hineinfahren. Die Bezeichnung des ZeitmaBes
di = 60 wird genau befolgt; ebenso geschieht das aber
duch mit den Vorschriften fiir die Bratschen und Celli.
Es wird nicht schaden, wenn man, selbst bei einem
geschulten Orchester, sich einzelne Stellen aus deren
Partie ohne die Mitwirkung der anderen Instrumente
auf der Probe vorspielen 14B8t, bis die Figuren, auch
spater die der Kontrabasse, ganz deutlich heraus-
kommen. Man hort sie selten derart, was keineswegs
in einer besonderen Schwierigkeit begriindet ist, son-
dern darin, daB die Herren im Orchester tiber solche
Passagen gern mit einer gewissen Oberflachlichkeit
hinweggehen. Das angespannte Tempo, das man bei
aullerordentlich guten Spielern sogar noch etwas
steigern kann, darf jedenfalls im ersten Teil dieser
Ouvertiire nicht einen Augenblick nachlassen. Nach
dieser Richtung machen sich die Posaunen leicht als
retardierendes Moment bemerkbar. Der Dirigent be-
miihe sich, diese schweren Herren da, wo es meist
notig ist, bei den Buchstaben A und C*), vorwirts
zu treiben; sonst kommen sie sicher zu spat. Auch
auf die Streicher muB hie und da scharf aufgepalit
werden, so bei den Figuren vom fiinfzehnten Takt
nach B an, damit die durchlaufenden Passagen un-
merklich ineinander iibergehen. Vom dreiundzwanzig-
sten Takte nach dem Buchstaben A lassen wir die
doppelte Besetzung der Horner fort bis zum Auftakt

*) Die Buchstaben gelten nach der bei Breitkopf
& Hartel erschienenen Partitur.
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vier Takte vor B. Ebenso spielen nur zwei Hornisten
vom siebenten Takt nach dem Buchstaben D an, wie
auch bei der spiteren Wiederholung dieser Stelle.
In den letzten vier Takten vor dem zweiten Teil der
Ouvertiire entspricht es Mendelssohns Mafnahme,
mit dem ZeitmafBl etwas zuriickzuhalten, und Joachim
berichtet, daB der Meister beim Eintritt des neuen
Abschnittes die Bezeichnung |= 96 fiir einen Irr-
tum erklarte, den grofiten Wert "auf das Allegro vivace
non troppo, d. h. eben auf das ,,non troppo* legte und
ziemlich ruhige Viertel, etwa = 144 dirigierte.
Wie spater Richard Wagner, so &duflerte sich auch
Mendelssohn dahin, da die Metronombezeichnungen
je nach der Masse der Mitwirkenden und der Akustik
des Raumes durchaus labile seien. Es ist wichtig, auf
diesen Punkt hinzuweisen, weil das gedankenlose,
unnachgiebige Herunterhauen von Taktschligen bei
vielen Dirigenten, besonders bei den einzig wahren
Hiitern der echten Tradition, so beliebt ist, nicht aus
Uberzeugung, sondern nur aus Mangel an Kénnen.
Im iibrigen sei hier wieder auf den schon erwihnten
Kiavierauszug verwiesen. Den Sopran und Alt des
Chores 148t man am besten wihrend der lingeren
Fortissimo-Episode beim Buchstaben F aufstehen;
spater verursacht das leicht Storungen. Wahrend des
nun folgenden Chorstiickes lassen wir nur zwei Hérner
spielen bis zu den letzten acht Takten der Nummer,
wo dann, zugleich mit dem Einsatz der Pauken, alle
vier in Téatigkeit treten. Der Frauenchor bleibt stehen;
die Manner nur sind zunéchst unbeschéftigt. Das nun
eintretende Altsolo mit begleitendem Chor wird von
unseren Solistinnen nicht gern iibernommen, weil es
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angeblich undankbar ist. Ich mochte bei dieser Ge-
legenheit darauf hinweisen, dafl gerade dieses kurze
Stiick fiir viele Altistinnen von Rang zu einer Glanz-
nummer geworden ist. Hermine Spiel errang ihren
ersten groBen Erfolg mit diesen vier Dutzend Takten,
und ebenso haben Maria Philippi, Paula Lindberg und
andere bekannte Sangerinnen hier groflen Beifall zu
verzeichnen gehabt. — Unbedingt nétig ist allerdings,
daB nicht nur gesungen, sondern vor allem scharf ge-
sprochen wird und die Solistin die Konsonanten nicht
als Nebensache behandelt. Dasselbe gilt vom Chor.
DaB Mendelssohn hier Goethes Uberschrift ,,Ein alter
Mann aus dem Volke* in das Weibliche iibersetzt hat,
soll ihm nicht als ein Verbrechen angekreidet werden;
es ist wohl zu verstehen, daBl er bei der Mitwirkung
von vier Solisten gern eine Sidngerin heran-
ziehen wollte, um nicht auf die Klangfarbe von so
vielen méannlichen Stimmen angewiesen zu sein. Es
ist infolgedessen nicht gutzuheiflen, wenn ein goethe-
begeisterter Kollege das Altsolo aus philologischen
Griinden, ein anderer, um die Kosten {iir eine Séngerin
zu ersparen, vom Bassisten hat singen lassen.

Die folgende Nummer bringt nicht allein dem Ba-
ritonsolisten, sondern auch dem Mainnerchor eine
Gelegenheit, sich mit Glanz zu betéitigen. Es ist fiir
das Solo unbedingt ein Singer mit grofler Stimme
und warmem Empfinden notwendig, im iibrigen aber
alles so genau bezeichnet und leicht verstindlich, daB
hier wohl nirgends ein Zweifel entstehen kann. Nur
mochte ich vorschlagen, dafl der Solist so lange schweigt,
als der Chor singt. Die Verstarkung des Chorbasses ist
nicht allein iiberfliissig, sondern es kommt durch die
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Entfernung der mitwirkenden Faktoren voneinander
leicht zu Schwankungen. Im Chor mégen die Bassisten
ihren zweiten und dritten Takt mit besonderer Wucht,
sehr breit, herausbringen und die mitgehenden Or-
chesterbisse und Posaunen sich ihnen genau anschliefen.
Im dritten Takt nach dem Buchstaben D méchte ich
anregen, das K#uzchen, das, durch die beiden Oboen
dargestellt, aus dem Walde ruft, etwas hervorzuheben.
(vgl. den Brief Mendelssohns an Rietz). Die Hérner
verdoppeln wir durchweg in diesem Stiick und lassen
in dem letzten Chortakt, der bei uns etwas langer
ausgehalten wird, als es genau dem Taktschlage nach zu
geschehen hitte, sowohl den Chor, wie das Blech und die
Pauken mit der denkbar hichsten Kraft durchhalten.

Sind wir bis jetzt auf technisch Ungewohnliches
nicht gestoBen, so gelangen wir nunmehr zu einem,
wenn es wirklich genau nach der Vorschrift erklingen
soll, recht schwierigen Stiick. Es kann ohne weiteres
zugegeben werden, daB Mendelssohn hier, wenn man
seine Musik neben die Goetheschen Worte stellt, aus
der Rolle gefallen ist. Das Geheimnisvolle, das dem
Text innewohnt, hat sich in seinen Handen in eine jener
ihm so ansHerz gewachsenen Elfenmusiken verwandelt,
wie wir sie vor allem aus dem Sommernachtstraum
kennen. Mit Birenfellen bekleidete und schweren
Waffen versehene Krieger kann man sich dabei kaum
vorstellen. Aber wendet man den Blick von diesem
Zwiespalt ab, der dem Stiicke nun einmal innewohnt,
so bleibt die Freude an einer prachtvollen Nummer
iibrig. Jedoch, wie gesagt, es gehort ein nicht geringes
MaB liebevollen Ausfeilens dazu, hier den Forderungen
des Meisters gerecht zu werden.
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Die Schwierigkeit liegt nicht allein beim Chor, son-
dern auch im Orchester. Mit den Streichern ist die
Sache verhiltnismaflig einfach; aber die Blaser! Vor
allem ist es das Holz, das, auf ein MindestmaB3 von
Ton herabzudriicken, jedesmal wvon neuem auf
der Probe Miihe verursacht. Einige Dirigenten,
mit denen ich iiber diesen Punkt gesprochen habe,
meinten, der wunde Punkt lige bei der zu starken
Besetzung dieser Orchestergruppe. Wer aber weiB,
wie uniibertrefflich Mendelssohn mit dem Orchester
zu schalten versteht, der wird sich mit einer solchen
Antwort nicht zufrieden geben. Und in der Tat ist es
moglich, der ganzen Nummer im Orchester, wie auch
im Chor, den schattenhaften Charakter zu wahren,
den sie haben soll. Man muf} sich nur nicht davon
beirren lassen, daB vielleicht einer oder der andere
der Herren im Orchester behauptet, es sei nicht mog-
lich, leiser zu spielen. Zureden und unbeugsamer Wille
helfen hiersicher, wie bei so vielen Dingen. Nur
der oft wiederkehrende, schon im
ersten Takt erscheinende Ruf darf
etwas hervortreten. Alles Ubrige
muB nur gerade noch zu héren sein.
Ausgenommen sind wenige Takte,
die noch gesonderte Erwihnung finden sollen. Im
Chor finden sich Stellen, die eine genauere Besprechung
erfordern. So ist es durchaus nétig, der schlechten
Deklamation des Textes im siebenten Takt entgegen-
zuarbeiten. Es ist eine Unachtsamkeit Mendelssohns,
daB er hier das Wort ,,Manner* auf den guten Taktteil
einsetzen laBt, wodurch, wenn man es nicht aus-
driicklich verhindert, ein Akzent entsteht, der
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Mendelssohn vergewaltigte seinen groflen Librettisten,
indem er den Satz und damit auch dessen Sinn um-
gestaltet in

,, Kommt mit Zacken und mit Gabeln usw.*

Man mag versuchen, was immer man will; es diirfte
nie gelingen, diese widersinnige Deklamation zu ver-
bessern. Wir haben frither gesehen, dafBl dergleichen
in anderen Fillen, z. B. in der ,,Schépfung”, ganz gut
maoglich war, weil es sich dort um eine Ubersetzung
handelte. Hier jedoch ist die Gestaltung des Textes
fiir alle Zeiten festgenage't, und wir miissen sie eben
hinnehmen, so, wie sie dasteht. Aber man mdéchte
demgegeniiber etwa die Worte Bornes iiber Schillers
,,Wilhelm Tell* anfithren, mit denen er, nachdem er
alle Fehler des Dramas gewissenhaft verzeichnet hat,
schlieflich in Bewunderung dariiber ausbricht, was
Schiller fiir ein Kerl sein miisse, wenn sein Tell trotz
aller dieser Fehler ein so unvergleichliches, herrliches
Werk sei. Ein solches ist auch die Walpurgisnacht,
trotz des soeben mit voller Absicht hervorgehobenen
Mangels. Nun zu dem Stiick selbst, das in der Parti-
tur als Nr. 6 bezeichnet ist!

DaB Mendelssohn fiir die Schnelligkeit, mit der es
vorzutragen ist, sogleich das Zeitmaf des vollen Taktes
angibt, zeigt schon, daB er die Vorschrift Allegro
molto nach ihrer Grenze hin auffaBt. Freilich scheint
das viele unserer Herren Dirigenten nicht zu interes-
sieren. Ich habe nmoch vor kurzer Zeit in Berlin eine
Auffiihrung des Werkes erlebt, bei der der Leiter des
Ganzen sechs durchaus behagliche Achtel schlug,
so ahnlich wie bei den wahrhaft klassischen, die echte
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Tradition verkérpernden Auffihrungen der Matthéus-
Passion ja auch noch der erste Chor in zwolf lang-
samen Achteln dirigiert wird, freilich nicht etwa, weil
man das richtig findet, sondern weil der Herr Direktor
es nicht anders kann. Die Durchfiithrung des Stiickes
in dem von Mendelssohn geforderten Zeitmalle ist
allerdings keine Kleinigkeit. Der Chorteil und auch
alles, was dem Orchester zufallt, miissen mit der duller-
sten Griindlichkeit wvorbereitet werden, wenn nicht
aus dem Filigran der Mendelssohnschen Partitur eine
der den unbedingt echten Musikglaubigen so lieb ge-
wordene Tonquallen werden soll. Uber kleine Ab-
weichungen von dem Hauptzeitma im Verlauf des
Satzes moéchte ich hier nicht sprechen, sondern wie-
derum auf den in der Universal-Edition erschienenen
Klavierauszug verweisen, der alles Notige dariiber
enthidlt. Dagegen ist es vielleicht am Platze, einige
MaBnahmen vorzuschlagen, die je nach dem Ort, wo
man das Werk zur Wiedergabe bringt, angewendet
werden mogen oder nicht.

In kleineren Stadten, wo es mit der Besetzung der
Minnerstimmen héufig zu hapern pflegt, diirfte man
wohl, ohne der Vorschrift Mendelssohns Gewalt an-
zutun und um es zu vermeiden, daB die Méinner-
stimmen stellenweise vom Orchester vollig zugedeckt
werden, einige fiir den Horer kaum bemerkbare,
das Ganze nicht verindernde Retuschen anbringen.
1ch habe selbst in einem solchen Fall dem Chor iiber
mehrere Klippen hinweggeholfen. So konnte man,
wenn die soeben berithrte Notwendigkeit vorliegt, vom
dritten Takte nach dem Buchstaben G an das Or-
chester so bezeichnen:
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Es ist, wie gesagt, ein Virtuosenstiick fiir den Chor,
wenn bel dem rasenden Tempo, das unumginglich
notwendig ist, alles klar herauskommen soll. Aber es
handelt sich da um eine Aufgabe, bei der die ange-
wandte Miithe nicht verschwendet ist. In der Orchester-
coda, die zugleich die Einleitung der nun folgenden
Nummer bedeutet, sind die in deren letzten sieben
Takten auftretenden Einschlige der Horner und Trom-
peten sehr stark hervorzuheben. Der Hauptteil der
Nummer 7 tragt, wie der SchluBl des ganzen Werkes
iiberhaupt, vorwiegend feierlichen Charakter. Dies
zum Ausdruck zu bringen ist in erster Linie die Sache
des hier im Vordergrunde stehenden Baritonsolisten.
IThm hat Mendelssohn hier eine Aufgabe von schénstem
Inhalt und grofier, kaum zu verfehlender Wirkung
gegeben. Das Orchester ist einfach gesetzt, in der
Hauptsache nur begleitend. Ein ganz geringes ritar-
dando im achten Takte dieses Teiles, so daB die drei
solistischen Achtelschlage der Pauke trotz des piano
ein gewisses Gewicht erhalten, hat Mendelssohn selbst
immer bei dieser Stelle angeordnet. Auflerdem lie3
er in Leipzig da, wo vom zwanzigsten Takte an die
Minnerstimmen eine kleine Episode allein zu ver-
treten haben, die begleitenden Blaser ganz fort, so
daB die Stelle a capella gesungen wurde. In dem
weiteren Verlauf dieses breit angelegten Teiles ist
noch eine Stelle zu erwihnen, die wahrhaft erschiit-
ternd wirkt, wenn sie richtig angefalt, die aber meist
verstindnislos iibergangen wird. Es handelt sich um
die sieben Takte unmittelbar vor dem Beginn von
Nummer acht. Hier steigt Mendelssohn in seiner
Partitur zu einer Héhe auf, die an manche groflen
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Eingebungen Becthovens erinnert. Um dieses aber den
Horern zum BewuBtsein zu bringen, ist folgende MaB-
nahme unbedingt notig: Die erste Note auf das Wort
,wer” mufl unendlich breit und mit dem Aufwand
der hochsten Kraft herausgebracht werden, so dal}
der Akkord sowohl im Orchester, wie im Chor gleich-
sam etwas Drohendes bekommt. Weiterhin mufl un-
bedingt wvor dem dritten Takt der Stelle geatmet
werden bei den Blisern, wie auch bei den Séngern,
so dal} dieser neue Einsatz vielleicht sogar noch etwas
starker und breiter als der erste herauskommt. Das
folgende diminuendo ist nach dem Grundsatz Hans
von Biilows zu behandeln ,,diminuendo heillt forte,
crescendo bedeutet piano‘‘, d. h. die ganze klingende
Masse darf mit der Kraft erst abnehmen, nachdem
sie nochmals fortissimo eingesetzt hat. Schwicher
wird die Stelle ohnehin dadurch, daB3 sie nach der
Tiefe geht, wo naturgemifl weniger Ton entwickelt
wird, als vorher.

Das nun beginnende, mit Nr. 8 bezeichnete Stiick
tragt beziiglich des Zeitmalles die Angabe allegro non
troppo. Auf die beiden letzten Worte ist hier grofles
Gewicht zu legen. Das Stiick wird fast immer iiberhetzt
und geht sehr haufig in einem allgemeinen Durcheinan-
der zu Ende. Das Zeitma8 darf nicht schneller ge-
ncmmen werden als so, dafl die #uBerst charakter-
istischen Figuren im Orchester noch deutlich hervor-
treten, und es ist dringend darauf zu achten, dal}
der Méannerchor nicht ins Eilen gerit, was er bei diesem
Stiick gern zu tun pflegt; nur, wenn das Ganze haar-
scharf im Takt vorgetragen wird, kann es zur Geltung
kommen. Die fast durchweg festliegenden Hérner be-
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enthialt die berithmte Nummer fiir den Solotenor
,,An den Ufern der Provence ist der Minnesang ent-
sprossen. Im tibrigen sind auch diese beiden Kompo-
sitionen ohne Belang fiir die grofere Oeffentlichkeit.
Dagegen konnte ein drittes Werk, das sich immerhin
fiir Orte oder Gelegenheiten eignen diirfte, wo es an
einem Orchester fehlt, hier wenigstens beziiglich
des Wesentlichsten mit Berechtigung erwiahnt werden.
Es ist das verhaltnismaBig leicht aufzufiihrende
Mirchen fiir Chor, Solostimmen und Orchester, ,,Der
Rose Pilgerfahrt.” Der Titel wird den Leser zu-
nichst etwas in Erstaunen setzen, weil gerade vor-
her darauf hingewiesen wurde, daB das Orchester
zur Wiedergabe dieses Stiickes iiberfliissig sei. Aber
dem ist so. Das Werk ist namlich urspriinglich
mit Begleitung des Klaviers verfafit und auch so
aufgefithrt worden. Erst spéter erhielt es das
orchestrale Gewand, von dem man aber behaupten
darf, daB8 es bis auf wenige Stellen der Partitur
den Eindruck keineswegs erhoht. Das Rosenmirchen
wirkt wviel reizvoller und intimer, wenn es wunter
Mitwirkung eines nicht zu zahlreichen Chores in
einem kleinen Raum und mit Klavierbegleitung
aufgefithrt wird, weil samtliche Nummern des Werkes
umfianglich und inhaltlich darauf angelegt sind.
Betrachten wir zuniichst einmal die Forderungen,
die Schumann hinsichtlich der mitwirkenden Krafte
stellt, so fallt es sofort ins Auge, wie wenig praktisch
er hier, wie fast immer verfahren ist. Fiir jedes seiner
Chorwerke braucht er eine verhaltnismaBig viel zu
grole Anzahl Solisten, wihrend z. B. Mendelssohn,
mit seiner eminenten Erfahrung beim offentlichen

104



Musizieren, fast immer mit wenigen auskommt. Wir
werden iiber diesen Punkt spiter noch mehr zu spre-
chen haben. Bei einem Werk wie ,,Der Rose Pilger-
fahrt* mag es allerdings manchem Leiter eines Ge-
sangvereins, besonders in kleineren Stadten, willkommen
sein, in den Nebenpartien einige seiner Mitglieder
solistisch zu beschaftigen. Daf} ein solches Vorgehen
auch recht schwere Bedenken einschlieft, dariiber
kann freilich ein Zweifel nicht obwalten.

Wie schon erwihnt, ist der Instrumentalteil des
Marchens urspriinglich als eine Begleitung am
Klavier gedacht. Es gibt in der ganzen Partitur nur
eine einzige Nummer, bei der das Orchester diesem
Instrument den Rang ablduft. Das ist der frische
und stets erfreulich wirkende Minnerchor ,,Bist du
im Wald gewandelt.” Hier wirken die Blechinstru-
mente mit ihrem satten Klang in der Tat besser, als
es auch dem besten Pianisten moéglich ware. Die Wie-
dergabe der etwa eine Stunde ausfiillenden Mirchen-
dichtung bietet keinerlei technische Schwierigkeiten
oder Probleme. Uber die wenigen Takte, in denen
die Frauenstimmen vielleicht beziiglich der Intonation
schwanken konnten, ist durch Aufmerksamkeit in den
Proben leicht hinwegzukommen.

Wir wenden uns nach den kurzen, dem liebens-
wiirdigen Werke geltenden Betrachtungen nun zu
der hervorragendsten Schopfung Schumanns auf dem
Gebiete der chorischen Literatur.® Dieses ist, wie
schon gesagt, das von seinem Autor nicht weiter in
eine bestimmte Klasse eingereihte, aber vielleicht als
weltliches Oratorium zu bezeichnende Werk, ,,.Das
Paradies und die Peri. Die Vorziige seines Schopfers,
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turen aufstellt, in denen alles Technische mit dergréf3ten
Sorgfalt abgewogen ist. Ich mdochte es befiirworten,
da man das ZeitmaB des mit andantino bezeichneten
Stiickes nicht allzu lebhaft nimmt, besonders nicht im
ersten Teile der Nummer. Der, wie bereits bemerkt,
etwas banale Charakter dieses Teiles wird dadurch
vorteilhaft gemindert. Von dem Schlul des Stiickes
an beginnt die Linie des Werkes hinsichtlich seiner
Bedeutung fiir liangere Zeit auffillig anzusteigen.
Die meist kurzen und darum schnell aufeinander-
folgenden Stiicke stehen samtlich auf der ganzen
Hohe Schumannscher Erfindungsgabe. Vom tech-
nischen Standpunkt aus ist hier wenig zu sagen; prob-
lematisch ist so gut wie nichts. Der Dirigent mége
sich vor der Orchesterprobe vielleicht einmal die
Stelle der Peri ,,Strahlt je der Demant einer Krone*
vorsingen lassen, weil es sehr hiufig vorkommt, daf
die Solistin hier vier Viertel zahlt, statt deren drei.
Das Aufstehen des Chores mufl wihrend der letzten
acht Takte vor Nummer sechs erfolgen, weil sonst
leicht Stérungen entstehen; man muf3 seine Sanger
daran gewohnen, daB sie sich hier wie auch sonst an
ghnlichen Stellen nicht, wie man es héiufig sieht, nach
und nach erheben, sondern dafl sie das in wenigen
Sekunden und trotzdem gerduschlos ausfithren. Wir
iibergehen die folgenden Nummern, weil, wie bereits
bemerkt, in technischem Sinne dariiber nichts zu sagen
ist. Bei Nummer acht wire zu bemerken, daB die sf-
Zeichen sehr auffallig wiederzugeben sind und das
Orchester in den letzten fiinf Chortakten das im Chor
vorbezeichnete crescendo mitmachen muf}, trotzdem
Schumann es versiumt hat, dieses besonders anzu-
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geben. Im Anfang von Nummer neun tritt zum ersten
und im Verlaufe des Stiickes zum letzten Male bei
diesem Werke die Harfe auf.: Schumann gibt an,
daB sie durch eine Solovioline ersetzt werden kann,
was aber keineswegs eine vollwertige Vertretung be-
deutet; es ist ihm wohl selbst aufgefallen, daBl es mit
der im Verlaufe des ganzen Abends nur einmal vor-
iibergehend verwendeten Harfe eine eigene Sache ist.
Dieser Schluflsatz des ersten Teiles schlielt aber ein
viel groBeres Bedenken ein, als die soeben erérterten
instrumentalen Fragen. Dieses beruht auf der Notie-
rung des von Solistentakten begleiteten Chorsatzes.
Nach dem Einleitungsteil, der in ruhigem ZeitmaQl
dahin zieht wund die Taktvorschrift drei Halbe
tragt, beginnt Schumann mit einem ,,Sehr lebhaft®
tiberschriebenen Allabreve. Nach einiger Zeit finden
wir die Vorschrift ,,Lebhafter, dann sehr bald ,,Nach
und nach immer rascher, und es liegt unverkennbar
im Aufbau des Ganzen, daB diese letztere Forderung
bis zum SchluB durchgefiihrt werden soll. Nun steht
aber die Notierung rein optisch im krassesten Gegen-
satz zu dem, was geschehen soll. Je schneller das Zeit-
mall wird, desto breiter werden die Noten, und eskommt
schlieBlich dahin, daBl man ganze Takte im prestissimo
dirigieren muB. Die Singer und das Orchester, die
in ihren Stimmen dauernd ganze und halbe Taktwerte
finden, werden durch das Notenbild, das hier voéllig
fehl am Ort ist, dauernd in Irrtiimer versetzt, und man
hat auf den Proben seine liebe Not, die erst endigt,
wenn samtliche Mitwirkenden ihren Part aus-
wendig nach dem Gehor ausfithren. Hitte Schumann
hier statt ganzer Taktwerte Viertelnoten geschrieben,
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Es geniigt jedoch eine ganz geringfiigige Anderung
in der Fiihrung der Singstimme, um den Schaden
zu beseitigen. Wir lassen die Altistin an dieser Stelle
folgendermallen singen:

Schlechte Deklamation des Textes ist bei Schumann,
wie es schon erwiahnt wurde, ebensowenig eine Selten-
heit, wie bei Mendelssochn und Brahms. Handelt es
sich um so schwere Fille, wie wir sie mehrfach in
diesem Werke finden, so méchte ich, wenn es mit ge-
ringen Eingriffen moglich ist, vorschlagen, diese zu
unternehmen, da wir ja heutzutage in dieser Richtung
empfindlicher sind, als man es frither war. Wir
werden iibrigens schon in der nichsten Nummer einen
ganz #hnlichen Fall wie den soeben besprochenen
treffen. In dieser fallt die Vertretung der Gesang-
stimme einem Mezzosopran zu, also einer Singerin,
die neben den beiden bereits solistisch beschiftigten
Sopranistinnen noch besonders einzustellen ist. Ver-
fiigt die am Abend mitwirkende Altistin iiber eine
besonders gute Hohe, so kann sie das kurze Stiick
ruhig {ibernehmen. Im Sinne der Deklamation an-
fechtbar ist bereits der Ubergang vom dreizehnten
zum vierzehnten, wie auch der vom siebzehnten zum
achtzehnten Takt. Aber hier kann man noch zur
Not auf das eingehen, was Schumann geschrieben hat.
Ganz unmoglich wird die Sache im dreiBigsten Takt,
und hier wiederum lassen wir unter Verwendung einer
ganz geringen Anderung singen:
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7 usw.
dilng-ling, mrdas Ei-ne bleibt,_. was ihm

Anfechtbar ist auch, immer in der gleichen Richtung,
der dritte Takt des Tenors, in dem der Akzent auf die
erste Silbe fallt. Das Stiick ist im Ubrigen, rein musi-
kalisch betrachtet, ausgezeichnet, wie auch das fol-
gende, das nicht die die Peri singende Sopranistin
zu iibernehmen hat. Es leitet in einer Folge wunder-
voller Takte hiniiber zur SchluBnummer des zweiten
Teiles. Bei den kurz vor dessen Beginn eintretenden
Posaunen, die hier mit groBer Feierlichkeit wirken, ist
das fehlende —=—= Zeichen, wie es sich bei den Hér-
pnern findet, zu erginzen; jedoch darf das crescendo
aus dem pianissimo nicht weiter gehen als zum piano;
auf ruhigen Ton in der Altposaune ist besonders zu
achten. Der schon erwihnte Abschlul des zweiten
Teiles gehort zu den Glanzpunkten dieser Partitur.
In seine Wiedergabe teilen sich neben dem Orchester
die Vertreterin der Peri und der Chor. Das Stiick ent-
halt fiir die Ausiibenden einige retardierende Momente.
Das erste pflegt in dem Leiter der Auffithrung zu be-
stehen, der es wegen einiger hohen Noten fiir sehr
schwierig, ja vielleicht fiir unausfithrbar hélt, das
hier unbedingt notwendige pianissimo mit dem Chor
herauszubringen. Was ich hier sage, beruht auf Er-
fahrungen. Gerade in einer sehr grolen Stadt hat mir
ein Kollege wortlich gesagt: ,,Das pp ist hier einfach
unmoglich; man miiite denn den Chorsopran mit
lauter Solistinnen besetzen. Diese AuBerung beweist
nur, da der betreffende Herr — und es trifft auf viele
seiner und meiner Kollegen ebenso zu — nicht weiB,
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fiir den Chor verwendet nun Schumann wieder einmal
vier weibliche Solostimmen, und das pflegt haufig
einiges Kopfzerbrechen zu verursachen, weil man
dicse aus dem Hauptchor fortnehmen mufl und sie
trotzdem sehr leicht Wiinsche beziiglich der Intonation
unerfiillt lassen. Wir haben die beiden hier in Frage
kommenden Stellen immer mit dem gleichen kleinen
Sonderchor besetzt, von dem bereits frither die Rede
gewesen ist. Das schwicht den Hauptchor nicht und
klingt bei einigermaBlen griindlicher Vorbereitung viel
besser, als es meistens bei vier Solistinnen der Fall ist.

In der nichstfolgenden Nummer ist nichts Beson-
deres zu bemerken; es sei denn wiederum eine auBler-
ordentlich schlechte Textbehandlung bei dem Ein-
tritt des Altsolos, deren iibler Wirkung wir bei unseren
Auffithrungen dadurch entgegenarbeiten, dal wir hier
singen lassen wie folgt:

_=l-l_--l?—=- —=-==-=’=.==.====== usw.

e, ge-schrie-ben iiberm

Auch iiber den groBen Gefithlsausbruch der Peri, der
folgt und im Rezitativ wertvoller ist als in der folgenden
Arie, bleibt beziiglich der Wiedergabe nichts zu sagen.
Das sich dieser Szene anschlieBende Solo der Baritons
wird sehr haufig gestrichen. Warum? — dariiber wei
ich nichts. Gerade dieses Stiick ist eines von den
wenigen des dritten Teiles, in dem die Schumann-
sche Poesie noch mit verklarender Leuchtkraft wirkt.
Bei Julius Stockhausen und Johannes Messchaert
zihlte dieses Arioso stets zu den Glanzstiicken des
Abends.
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Dafl bei dem erneuten Erscheinen der Schar von
Peris die Wahl bleibt zwischen einer solistischen oder
einer Besetzung mit kleinem Chor ist nach dem mehr-
fach Gesagten selbstverstindlich.

Der nichste Auftritt der Peri und das, was zunachst
darauf folgt, kann an dieser Stelle ruhig ibergangen
werden. LEs sei nur gestattet, darauf hinzuweisen,
dal Schumanns Vorschrift ,,nicht zu schnell“ ge-
wissenhafte Beachtung verdient; das Stiick geht
in straffem, aber ja nicht zu sehr anzuspannendem
ZeitmaB. Das Allabreve-Zeichen ist dort, wie auch
der Hinweis auf das Metronom, durchaus nicht das
Wesentliche der Bezeichnung.

Von hier an beginnt nun das Werk leider an musi-
kalischer Bedeutung mehr und mehr herabzusinken.
Selbst in der Art der Notierung zeigt sich deutlich
das Nachlassen der Schumannschen Erfindungsgabe.
Die breiten Noten hinter dem Allabreve-Zeichen in
Nummer 24 sind genau so wenig gliicklich gewahlt
wie im SchluBchor des ersten Teiles, wiahrend es bei
der folgenden Nummer wiederum vielleicht besser
gewesen wire, Halbe vorzuzeichnen. Man wird, was
immer auch versucht werden mag, diesen Schlufl des
Werkes zu retten, damit kein Gliick haben. Auch
nicht mit der Endnummer der ganzen Partitur, die
im wesentlichen der Hauptsolistin, mit Unterbrechun-
gen durch den Chor, gehért. Sie kénnte héchstens da-
durch ecine gewisse Wirkung hervorbringen, daB3 die
Vertreterin der Peri imstande ist, bis zum letzten
Takt mit vollem Glanz durchzuhalten. Es ist zu An-
fang dieser Betrachtung schon davon die Rede ge-
wesen, dal die ganze Partie beinahe fiir zwei Sin-
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mallgebenden Presse, ganz besonders der in Wien,
die sich nicht genug tun konnte, wenn es galt, das
Werk Hugo Wolfs als wertlos und seine Kompositionen
als technisch unausfithrbar zu bezeichnen. Das Werk,
mit dem wir uns zuniichst beschiftigen wollen, ist
nach einer Dichtung von Graf August von Platen ge-
schaffen und betitelt sich

Christnacht.

Die Entstehungszeit des Stiickes erstreckt sich auf
mehrere Jahre. Es wurde 1886 begonnen und erst
im Mai 1889 vollendet. Wolf hat stark in der Partitur
geiindert und gefeilt und vieles Reizvolle, Feinempfun-
dene darin niedergelegt. Die einzige, gerade bei der
Vornehmheit der Wolfschen Musik als anfechtbar auf-
fallende Stelle wire vielleicht der SchluB, tiber den
wir noch zu sprechen haben werden.

Das Orchester ist, besonders wenn man bedenkt,
daB hier eine Jugendarbeit vorliegt, mit bewunderns-
wertem Geschick behandelt. Allein die Einleitung,
die volle elf Seiten der Partitur umfaBt, ist ein Meister-
stiick durch die Instrumente erzeugter Stimmung der
Feierlichkeit. Die Besetzung des Orchesters ist eine
ziemlich starke. Wolf verlangt drei Floten, drei Trom-
peten, Tuba und Harfe; im ibrigen aber nur das Ge-
wohnte an Holz und Bl ch. Ich gebe in dem Nach-
folgenden einige Einzelheiten, deren Anbringung bei
der Wiedergabe mir von Wolf in der Probe als wiin-
schenswert bezeichnet worden ist. Sechzehn erste
Violinen, das iibrige an Streichern dementsprechend
und drei Harfen nannte er als das mindeste, was er
im Orchester verlangte. Diese Forderungen dirften
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wohl nur in unseren groBen Musikzentren zu erfiillen
sein. Sodann wiinschte er, daB die Fléten in den ersten
acht Takten so leise spielen sollen, als es iiberhaupt
noch maoglich ist und ebenso das auBerste pianissimo
in den Hornern durchgefiihrt werden miisse. Die
dynamische Vorschrift sollte hier iiberall in pppp
umgeschrieben werden. Erst vom Buchstaben B an
wollte Wolf ein Zunehmen an Kraft gestatten, wihrend
er acht Takte vor dem Buchstaben E wieder das ur-
spriingliche pianissimo forderte, und das noch mit
dem erschwerenden Zusatz, daB ein diminuendo, bei
dem er mir die Vorschrift pppp gab, bis zum Eintritt
des Solosoprans durchzusetzen sei. Von dem Buch-
staben H an gelten taktschlagerisch nicht Achtel,
sondern halbe Takte. Der bei dem Buchstaben K
eintretende Chor ist im allgemeinen nicht besonders
schwierig, hat aber ein paar den Sopranen unbequem
liegende Takte, so z. B. zwischen den Buchstaben
M und N. An manchen Orten, wo die am falschen
Platze eingestellten sogenannten zweiten Soprane
mit der Hohe zu kampfen haben, wird es da leicht
Intonationsschwankungen geben. Gerade vor dem
Buchstaben}O wird es gut sein, im ganzen Orchester
das letzte Achtel in eine Sechzehntelnote mit darauf
folgender Sechzehntelpause zu verwandeln, damit der
Fortissimoeinsatz so herauskommt, wie Wolf ihn zu
horen wiinschte. Das Tenorsolo, das mit dem Chor
wechselt, enthalt keinerlei nennenswerte Schwierig-
keiten. Unmittelbar vor dem Buchstaben S mogen
dieselben MaBnahmen vorgeschlagen sein, wie schon
vorher bei dem Buchstaben O; es ist von guter Wir-
kung, wenn das Orchester vor der gewaltigen Kraft-
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Noten hinweg den poetischen lnhalt des merkwiir-
digen Stiickes zu erfassen und dem Hérer zu ver-
mitteln imstande sein muB. Die groBe Linie fiir die
Wiedergabe festzulegen geniigt bei einem Chor ersten
Ranges vielleicht schon eine einzige Probe. Es muB
erreicht werden, daB das Ganze wie eine Vision vor-
tiberfliesst: — knattert und — knistert, wenigstens
bis an die ruhigere Tone anschlagende Coda. Bei der
Partitur, die mir Wolf im Jahre 1893 einsandte, lag
ein Zettel, auf dem nichts stand, als die viel bedeu-
tenden Worte: !!! Tempo: immer noch zu langsam!!!
Das sagt in seiner lapidaren Kiirze beinahe Alles, auf
was es ankommt. Wenn ichfnachfolgend einige Winke
fir die Ausfithrung der Ballade gebe, so handelt es
sich dabei ausschlieBlich um Anweisungen, die Hugo
Wolf wihrend jener Probe des Philharmonischen
Chors in Berlin gegeben hat, in der er seinen ,,Feuer-
reiter' zum ersten Male horte. Ich gebe hier Alles
wortlich so wieder, wie er es an jenem Nachmittag
des 6. Januar 1894 ausgesprochen hat: In den beiden
ersten Takten sollen die Celli schwicher spielen als die
Bratschen. Der Chor aber soll fast nur im Fliisterton
sprechen. ,,Es ist mir ganz gleich,” sagte Woli, ,,0b
man die Noten versteht oder nicht, wenn’s nur un-
heimlich klingt.” Bei dem Sprung der Soprane im
siebenten Takt klappte nicht alles sofort. Wir wieder-
holten deshalb gerade diese Stelle mehrfach, worauf
Wolf sagte: ,,lch hab’ gar nicht gewulBdt, dal das so
schwer ist; eigentlich miite da eine Stiitze ins Or-
chester. Wir kamen aber nach einigem Uben ganz
gut ohne eine solche aus. Die Takte von der Seite 8
der Partitur an bis zum SchluB der Seite 9 lieB Wolf
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wesentlich langsamer nehmen, als das Verhergehende,
und das unter starker Hervorhebung des schweren
Blechs; dann von der Seite 10 an zwei Takte wieder
stark beschleunigt, so daB beim dritten Takt das An-
fangszeitmaBl erreicht war. Nachher in den letzten
Takten vor der Seite 14 noch lebhafter als vorher,
so daB das AuBerste an Schnelligkeit geleistet wurde,
was iiberhaupt unter Wahrung der Deutlichkeit zu
leisten moglich war. Die auf dem Taktstrich stehende
Fermatenpause wollte Wolf sehr lange gehalten haben.
Nun, von der Seite 14 an, zunichst fiir vier Takte
ruhig und dann sehr auffillig beschleunigt bis zum
dritten Takte auf der Seite 15. Hier sollte das Zeit-
mal wieder das des Anfangs sein. Ich méchte hier ein-
schalten, dafl es nicht immer gleich so gelingen wird,
den Einsatz des Chores auf das Wort ,,Weh!* ganz
genau auf das zweite Achtel des Taktes zu bringen.
Der Chor neigt dazu, damit bis zum zweiten Viertel
zu warten. Die hier auftretende Synkope ist aber von
aullergewchnlicher Wirkung, wenn sie ganz scharf
zu Gehor gebracht wird. Nun, soweit es irgend an-
gangig ist, schneller und immer schneller oder, wie
Wolf sich ausdriickte, ,,schon gar kein Tempo mehr,
nur noch Raserei®, bis zum Beginn der Seite 19, wo
man etwa von einem wuchtigen Marschtempo sprechen
konnte. Den Tamtamschlag verlangte Wolf so stark,
daBl er alles andere iibertonen sollte; wir muBten uns
schlieBlich damit behelfen, zwei Tamtams zu nehmen
und, als ihm auch das noch nicht geniigte, noch einen
Beckenschlag mit dem Kléppel hinzufiigen. Eine
nicht ganz geringe Schwierigkeit verursacht und
wird auch immer die Vorschrift verursachen, daB die
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man auch ohne solchen Dilettantismus im Chorsatz
auskommen kann. Es gelangte schon {rither einmal
zur Erwahnung, daB auch die groBiten Schwierigkeiten
und die Forderung der hdchsten Anspannung bei den
Sangern berechtigt sind, wenn damit etwas Beson-
deres, Bedeutendes gesagt und erreicht werden kann.
Aber was steckt an grelfbarem Inhalt in den'meisten der
neueren Chorwerke? So’ -gut wie nichts, und es ist zum
mindesten sehr fraglich, ob es berechtigt ist, von den
Choren eine sich tiber Monate hinziehende, fast iiber-
menschliche Anstrengung geistiger und stimmlicher
Art zu verlangen, wenn hinter dieser Forderung nicht
die Fahigkeit steht, groBle Gedanken auszusprechen.
Die Ausrede der meisten chortechnisch unbegabten
oder die Materie nicht beherrschenden Komponisten,
dahingehend, sie hatten dem Chor mit ihrem wirren
Kontrapunktieren neue Aufgaben gestellt, ist ebenso
fadenscheinig, wie der immer wiederkehrende Hinweis
auf Beethoven, dessen Chorsatz nicht halb so schlimm
ist, wie manche Leute glauben, der aber wenigstens
etwas zu sagen hat, bei dem es lohrt, dal} es mit einiger
Miihe erkampft wird.

Nun also, Richard StrauB, der noch zu denen zihlt,
denen etwas einfillt und die zugleich allen technischen
Fragen gewachsen sind, macht es uns verhiltnismaBig
leicht. Das erste der vorher genannten Werke, ,,Tail-
lefer, ist allerdings insofern etwas anspruchsvoll,
als, wenn man sich nicht darauf verstehen will, die
Klangwirkung der aullerordentlich starken Orchester-
besetzung abzudimpfen, nur ein Musikfestchor von
sieben- oder achthundert Stimmen es erreichen diirfte,
gegen die instrumentale Masse aufzukommen; und
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auch dieser wird nur dann genéigen, wenn er nicht,
wie ich es bei einem groBen Musikfest am Rhein gerade
bei diesem Stfick erlebt habe, allzuviele sogenannte
Pausensanger enth&lt. Ohne eine sehr hohe Zahl
wirklich klingender Stimmen ist hier der Chor dem
Orchester auf Gnade oder Ungnade ausgeliefert.
Geringer sind die Anspriiche beziiglich der Be-
setzung, wenn es sich um das zweite Stiick ,,Wanderers
Sturmlied** handelt. Es ist ein Jugendwerk, bei dem
StrauB noch unverkennbar die Spuren verfolgt, die
Johannes Brahms hinterlassen hat. Aber trotzdem
zeigt sich, und das ganz besonders in dem meisterhaft
aufgebauten Mittelteil des Werkes deutlich, da8 hier
einer am Werke ist, der den Drang in sich fihlt, eigene
Wege zu gehen. Da die Partitur nach heutigen Be-
griffen keine ungewohnlichen Schwierigkeiten bietet,
mochte ich dieses verhiltnismiBig selten aufgefiihrte
Stick nachdriicklich unseren Chorleitern  zur
Beachtung empfehlen. Die Ausriistung des Orchesters
wird in kleinen Stadten vielleicht Schwierigkeiten
verursachen, weil drei Floten und Kontrafagott ver-
langt sind. Uber diese Vorschrift hinaus aber findet
sich nichts in der Partitur, was an Orten von wenig-
stens mittlerer Grofle nicht leicht zu beschaffen ware.
Der mustergiiltige Vokalsatz bedarf keinerlei Er-
lauterung; er klingt von selbst. Eine kleine Arbeit
fiir den Dirigenten wird es sein, es durchzusetzen,
dal bei dem Buchstaben D die ungleiche Klangstirke
in verschiedenen Stimmen genau durchgefiithrt wird.
Unsere Chorsanger haben ja nun einmal die leidige
Gewohnheit, sofort ein crescendo anzubringen, sobald
ein solches in einer anderen Stimme auftaucht. Es
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ist, das ,,Requiem‘ zu den stehenden Nummern des
Programms zahlt. Vom chorischen Standpunkt aus
betrachtet, rechnet diese Messe erst in der zweiten
Reihe. Sie ist in weitaus vorwiegendem Mafle ein So-
listenstiick. Bei der Besetzung der vier Partien darf
nicht auBer Acht gelassen werden, daB Verdi eigent-
lich der Konzertmusik sein ganzes Leben hindurch so
gut wie vollig fern gestanden hat. Das Theater, sein
ureigenstes Gebiet, hat bei ihm stets das erste und
das letzte Wort. Das ist cine Eigenart aller neuzeit-
lichen italienischen Musik, und man wiirde véllig fehl-
gehen, wenn man darin einen Mangel sehen wollte.
Die Romanen sind auf eine ganz andere Art fromm
als die germanischen Rassen. Eine einschmeichelnde
Melodie paBt ihnen genau so gut in die Kirche, wie
auf die Piazza und bewegt sie im Innern sicherlich
nicht weniger, als uns etwa ein Choral. Es gehért aber
zu den Eigenschaften beschriankter, diinkelhafter
nnd kurzsichtiger Leute, zu denen auch eine Anzahl
Dirigenten z#ihlt, hochmiitig auf die musikalischen
AuBlerungen religiosen Empfindens im Ausland, auf
Meister, wie Berlioz und Verdi herabzusehen, und viel-
leicht sogar die kontrapunktischen Gequéltheiten eines
einfallslosen Akademieprofessors dariiber zu stellen.
Gerade in dem Requiem haben wir das religidse
Bekenntnis einer Vollblutnatur von einem Ausmaf,
wie wir deren in Deutschland seit der klassischen
Zeit der Tonkunst nur sehr wenige besessen haben.
Aber der Zweck unserer Arbeit ist, wie es schon
mehrfach betont wurde, nicht der einer asthe-
tischen Wiirdigung von Werken der Chorliteratlur,
sondern der Hinweis auf MaBnahmen bei deren Auf-
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fihrung, soweit diese nicht ohne Weiteres aus der
Partitur zu ersehen sind und sich aus der Praxis als
der Erérterung wert ergeben haben. Und nach dieser
Richtung bleibt iiber das Verdische ,,Requiem‘‘ kaum
etwas zu sagen. Die Meisterschaft in der Behandlung
des Chores und des Orchesters ist eine so vollkommene,
daB mir beim Anhéren des Werkes noch nie auch nur
iber einen einzigen Takt der geringste Zweifel erschic-
nen ist. So reizvoll es auch sein mag, sich mit dieser
ausgezeichneten Schopfung zu befassen, so miissen
wir doch hier davon absehen, um auf der geraden
Linie zu bleiben, die wir einmal eingeschlagen haben.

Ganz anders steht es bei dem Werk, das von Verdi
kurz vor seinem Tode, im neunten Jahrzehnt seines
Lebens, zur Erinnerung an seine ihm kurz vorher
entrissene Gemahlin verfaBt worden ist und den
SchluBstein seines gesamten Wirkens bedeutet. Die
»»Quattro pezzi sacri‘ sind vier kleinere Stiicke, die, un-
tereinander ohne Zusammenhang, doch als die letzte
Arbeit ihres Schopfers ein Ganzes bilden. Sie sind
als ein solches herausgegeben und auch im Beisein
des Meisters nie anders, als in dieser Form aufgefiihrt
worden. Wenn man hier und dort einzelne Teile her-
ausgerissen und gesondert zur Wiedergabe gebracht
hat, so mégen das die Leute verantworten, die es
unternommen haben. Einigermaflen zu entschuldigen
ist es vielleicht, wenn ein Frauenchor sich das dritte
der Stiicke, das vom Alt und Sopran vorgetragen
wird, aneignet, weil diese femininen Vereinigungen
nur iiber eine kleine Anzahl wertvoller, originaler
Kompositionen verfiigen und vielleicht sogar damit
uoch armseliger ausgestattet sind, als die Mannerchére.
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Die crux bei der Auffiihrung der vier Stiicke pflegt
das erste zu sein, das,,Ave Maria* fiir vier Singstimmen
ohne Begleitung. Verdi wollte es entweder von Solisten
oder von einem kleinen Chore, jedenfalls aber in ge-
dampftem Klang (,,quasi da lontano®, schreibt er in
einem Brief) vorgetragen wissen. Wir haben es bei
unseren Auffiihrungen in Berlin auf beide Arten ver-
sucht, jedesmal mit dem gleichen MiBerfolg. Die
Wahrung der Intonation ist in diesem Stiick eine fast
unldsbare Aufgabe, wenn auch nur ein einziger Mit-
wirkender nach dieser Richtung versagt. Wir liefen,
nachdem beim ersten Mal vier ausgezeichnete Sénger
mit beriihmten Namen ein unbeschreibliches ton-
liches Durcheinander angerichtet hatten, und bei
spateren Auffilhrungen zwei eigens fiir dieses Stiick
aufgestellte kleinere Chére sich ebenfalls als unfihig
erwiesen, der ungeheuren Schwierigkeit Herr zu werden,
die das ,,Ave Maria* einschliet, es, dem Wunsche
Verdis entgegen, vom ganzen Chor leise, mit geringen
dynamischen Akzenten, singen und in dieser Art
der Wiedergabe gliickte der Vortrag. Wie geféhr-
lich es mit den kleinen Chéren, Halbchéren oder
wie sonst manchmal die Bezeichnungen heiflen mogen,
wo ein Teil des Chores der ganzen Masse gegeniiber
verwendet werden soll, bestellt ist, darauf wurde schon
frither hingewiesen. lch habe aus der Durchfiihrung
solcher Vorschriften fast immer Unheil erwachsen
sehen und gerade in bezug auf die Intonation einen
griindlich geschulten groBen Chor auch den besten
Solisten iiberlegen gefunden.i:

Das,,AveMaria“, von dem wir hier reden, ist auf einer,
wie es Verdl bezeichnet, ratselhaften Tonleiter (Scala
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enigmatica) aufgebaut. So ratselhaft, wie der Meister
es annahm, ist die Sache eigentlich gar nicht; denn
die Scala tritt als ein ganz logisch entwickeltes Ge-
bilde auf, das nicht einmal schwierig im Gehor bleibt,
wenn man sich erst einmal daran gewdhnt hat, an
bestimmten Stellen Ganzténe anstatt der dort ge-
wohnten Halbtonschritte einzuschalten. Unser Chor
hatte die Sache nach einer einzigen Probe begriffen
und damit war der Bann gebrochen, der iiber der Auf-
fithrung des Stiickes zu liegen schien. Eine technische
Schwierigkeit besonderer Art liegt darin, dal man
die Singer daran gewthnen mufB, da, wo sie nicht
gerade die Tonleiter vorzutragen haben, gegen die
Hauptstimme zuriickzutreten. Es besteht ja, wie vor~
hin bemerkt, eine natiirliche Neigung in allen Chéren,
daB, sobald eine Stimme an Kraft zunimmt, die anderen
an diesem crescendo teilnehmen. Das mufB} hier
nachdriicklichst] abgestellt werden, sonst versteht
niemand unter den Zuhorern etwas wvon diesem
ganz eigenartigen und reizvollen Stiick.

Dafl die Herren Pultvirtuosen alterer und jiingerer
Generation sich um das ,,Ave Maria", wie auch um
die Frauenchornummer dieses Werkes driicken, um
ihre Unfihigkeit in der Behandlung des Chores nicht
zu offenbaren, ist kaum erstaunlich. Und so ver-
steht man es auch, wenn solche Herren mit Vor-
liebe das zweite Stiick des Werkes, das ,,Stabat
mater** allein auffithren, ohne auch nur anzudeuten,
daBl es der Bruchteil einer Gesamtheit ist. Ver
diente schon allein dieses Vorgehen eine nachdriick-
liche Zuriickweisung, so mu8 man noch viel schirfer
dagegen Einspruch erheben, wenn ein Dirigent, ,,einer
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von den ncusten, die sich grenzenles erdreusten®, mit
seinen hier im kiinstlerischen Sinne nichts weniger als
sauberen Fingern, das zarte Gefiige eines Verdi an-
faBt und dieses durch dilettantische Eingriffe gleich-
sam umkomponiert, wenn er Solisten einschiebt, die
hier gar nichts zu suchen haben, die Dynamik &ndert,
ohne daB ein Mensch weiB, zu welchem Zweck das
geschieht. ,,Ich, der Wissende dagegen, weifl sehr
wohl, was das bedeutct.” Solche junge Leute sollten
sich doch erst einmal mit den Anfangsgriinden cho-
rischen Wirkens vertraut machen und das an Werken
studieren, die weniger an Konnen verlangen, als ge-
rade Verdis letztes Vermiachtnis. Das, was man
haufig bei Klavierstiicken verzeichnet findet: ,,Ein-
richtung fiir kleine Hande®™ darf im vokalen Sinne
nicht bei Verdi in die Erscheinung treten. Doch nun
zuriick zu dem ,,Stabat mater’ selbst! Es trifft auf
den groBten Teil der Partitur das zu, was schon
vom ,,Requiem® gesagt wurde, nimlich, dafi Alles
fix und fertig dasteht, und nicht allein keiner Erlau-
terung bedarf, sondern daB eine solche fast unmdglich
ist, weil nichts zu erkliaren bleibt. Nur einige wenige
Teile wollen wir gesondert betrachten, weil dort
kleine Hilfen unter Umstéinden von Wert sein kénnen.

Die Stelle, von der ab kurz nach dem Beginn die
Bemerkung ,,Baritoni Soli‘‘ steht, darf unter keinen
Umstéanden von einem Solisten iibernommen werden,
wie es in der bereits erwidhnten Berliner Auffithrung
geschah. Der Dirigent kann diese schonen Melodie-
takte ruhig Tseinen Chorsangern iiberlassen, wenn
er es nur verstehl, sie daran zu gewohnen, daB sie
in der Héhe nicht vom Pfade der Tugend, d. h. der
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nicht das Orchester, selbst bei groBter Vorsicht, die
Stimmen deckt, so bin ich gewiB der erste, der das
freudig anerkennen wird.

Die wenigen solistischen Takte am Schlufl des
Tedeums bringt man vielleicht am Besten so zum
Vortrag, dal man die Sopranistin ganz oben auf dem
Podium, moglichst unsichtbar fiir die Zuhorer, also
etwa hinter der letzten Reihe des Chors, aufstellt.

Zum AbschluB dieses Bandes soll noch ein deutscher
Tonsetzer mit einem Werke vertreten sein, dessen Schop-
fungen noch vor wenigen Jahren nahezu alle Konzertpro-
gramme beherrschten, aber, was die Zahl ihrer Aus-
fihrungen betrifft, einen merkwiirdig schnellen Riick-
gang erlebt haben, Max*Reger Reger ist einer der
fruchtbarsten Kompomsten, die Deutschland hervor-
gebracht hat, und wenn auch die Zahl seiner Werke nicht
an die bei Bach, Schubert, Mozart, Haydn oder Beet-
hoven heranreicht, so liegt das zum groflen Teil an
#AuBeren'Umstédnden, insofern er friith gestorben ist und
seine}Partituren viel reicher besetzt sind, als man es aus
der Zeit der Klassiker kennt. Es liegt natiirlich ein be-
deutender Unterschied darin, ob ein Komponist Parti-
turen in zehn, zwolf oder in etwa dreillig Systemen
auszuschreiben hat. Von Reger ist eine Anzahl kleiner
Chorwerke vorhanden, so das reizvolle Stiick ,,Die
Nonnen‘ u. a. Das Werk jedoch, in dem gleichsam alles
zusammengefaBt ist, was Regers Vorziige und Besonder-
heiten bedeutet, ist die Partitur seines Opus 106, des
hundertsten Psalms, den Reger fiir Chor, groSes
Orchester und ein Nebenorchester von Trompeten und
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Tenorposaunen vertont hat. Um von dem letztgenannten
sogleich zu sprechen: in der Partitur sind wenigstens
vier Trompeten und vier Tenorposaunen vorgeschrieben.
Man darf wohl sagen, daB das Wort ,,wenigstens*' aus
dieser Angabe fiir die meisten Falle gestrichen werden
kann. Die acht Blechbliser werden fast iiberall geniigen.

Das Werk gehort zu den sehr schwierigen. Man sollte
es nur da ansetzen, wo eine grofe und sehr gutgeschulte
Chormasse zur Verfligung steht; andernfalls kénnte es
vorkommen, da der Chor von dem stellenweise sehr
stark auftretenden Orchester véllig an die Wand ge-
driickt wird. Die sorgfaltigste Vorbereitung ist, wenn
man sie nicht als eine Bedingung fiir jede Auffithrung
ansehen will, bei diesem Psalm unerléBlich. Das hat sich
z. B. bei der Auffilhrung des Werkes gelegentlich der
Tonkiinstler-Versammlung in Ziirich gezeigt (ich glaube,
daB es die Erstauffilhrung gewesen ist), bei der, so sehr
man den anwesenden Komponisten auch feierte, von
einem groBen Eindruck nicht gesprochen werden konnte.
Ich habe erst spater, als ich das Werk selbst ein-
studierte, gesehen, wie fest Alles sitzen mufl, wenn
Katastrophen vermieden werden sollen.

Wenn man Reger 6fters den Vorwurf gemacht hat, er
arbeite zu schnell und deshalb haufig fliichtig, so 1a8t
sich das bei diesem Psalm nicht behaupten. Sowohl im
Orchester, wie im Chor ist Alles gut aufeinander ab-
gestimmt, immer, wie schon gesagt, vorausgesetzt, daB
der Chor eine sehr starke Besetzung aufweist. Von einer
einzigen Ausnahme in dieser Richtung wollen wir noch
sprechen; sie ist bereits beriithrt worden. Wie bei fast
allen neuzeitlichen Werken hat man auch bei diesem,
wenn alle Forderungen der Partitur in Bezug auf die
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nenswerte Zahl unserer Neutoner von dem Chor und
seiner Technik nichts gelernt haben, und daB infolge-
dessen sich in den Werken dieser meist noch sehr jungen
Herren Stellen, ja ganze Stiicke finden, die zu dem, was
wir unter Gesang verstehen, auch nicht die mindeste Be-
ziehung mehr haben. Mir liegt nichts ferner, als dagegen
auftreten zu wollen, dal unsere Kunst nach neuen
Wegen sucht und infolgedessen auch neuartige Mittel
verwendet. Aber die Verrenkungen der Singstimmen, wie
sie heutzutage von Leuten verlangt werden, die gar nicht
ahnen, was sie da eigentlich geschrieben haben, Brutali-
taten, die vielleicht gerechtfertigt wiren, wenn es sich
darum handelte, Besonderes, Gewaltiges, Ekstatisches
auszudriicken, wihrend sie nichts sind, als der Ausdruck
einer unverfrorenen Nichtskonnerei, gegen die sollte man
mit der groBten Schirfe auftreten. Wenn jetzt bereits
angesehene Musikschriftsteller, fiir die die Unterstiitzung
der Kompositionen von heute eine Lebensaufgabe ist,
offentlich Einspruch gegen das Martyrium der Sing-
stimme erheben, 1483t es sich wohl annehmen, da8 das
soeben Gesagte nicht vollig grundlos ist.

Ratschléige aber dafiir zu geben, wie man sich mit
Kompositionen auseinandersetzen soll, denen in auf-
falliger Weise der Mangel einer Musik-Kinderstube an-
haftet, ist nicht Sache unserer Betrachtungen. Wer sich
in Gefahr begibt, kommt darin um; das soll heiBen, daf3
diejenigen, die sich zu Trabanten von Verfassern un-
reifer Werke hergeben, dafiir biilen miissen.

Zu den ernsten Griinden, die dagegen sprechen, jetzt
sogleich in eine Beschaftigung mit chorischen Schép-
fungen unserer Tage einzutreten, gehort auch noch ein
weiterer, sehr schwerwiegender. Es hat sich gezeigt, dafl
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von allen den Neuerscheinungen auf unserem Gebiet, die
in den letzten beiden Jahrzehnten zum Erklingen gelangt
sind, es nur wenige iiber eine ganz kurze Lebensdauer
gebracht haben, wie die 8. Sinfonie von Gustav Mahler
und in geringerem MaBe allerdings, Pfitzners ,,Von
deutscher Seele‘“. Von den Chorwerken, die ich selbst
habe in Berlin vorfiihren diirfen, sind nur zwei oder drei
heute noch fiir die Offentlichkeit vorhanden. Diese sind
etwa Honeggers Kénig David, das Tedeum von Braun-
fels und Einzelnes von Heinrich Kaminski. Die anderen
sind in den Orkus versunken. Diese Tatsache aber zeigt,
wie gefahrlich es ist, sich in einer Arbeit, die doch auch
in die Zukunft zu weisen hat, mit Dingen zu beschii-
tigen, deren Bestand so unsicher erscheint. Ich méchte
deshalb eine Aussprache iiber die Auffithrungsweise bei
ganz modernen Stiicken auf dem Gebiete der Chorlite-
ratur noch etwas verschieben, bis man mit wenigstens
anndhernder Sicherheit iibersehen kann, was von diesen
Werken sich auf die Dauer iiber Wasser halten kann
Man hat mir mehrfach vorgeworfen, ich hatte keine
Fiithlung mit der zeitgendssischen Musik. Dieser Vorwurf
rithrt ausnahmslos von Komponisten her, deren Parti-
turen ich nicht zur Auffiihrung annehmen konnte, oder
aber von Verlagsanstalten, die sich in ihrem Geschifl
beeintrachtigt fithlen. In den von mir geleiteten Aus-
fiihrungen habe ich stets den Grundsatz verfochten, daf3
aufgefithrt werden mufl, was einer Einschatzung von
hoher Warte aus standhilt, ob es nun alt sei oder von
heute, nicht aber, daf} alles, was geschrieben wird, auf
die Programme eines in bedeutender Kultur stehenden
Chores gehdort, nur, weil es neu ist. Der Tagesgeschmack
ist haufig ein verkehrter nach dem von Liszt erfundenen
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