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VORWORT.

Zwar soll dem bekannten franzésischen Sprichwort zu Folge nur der
erste Schritt miihsam sein. Aber wenn dieser erste Schritt auf ungeebneter
Strasse zu vollfithren ist, so wichst die Miihe betrachtlich, und der Wanderer
hat nicht nur gehen zu lernen, er muss auch die Strasse ebnen, auf der er
gehen will.

In dhnlichem TFalle befindet sich der Verfasser einem Saint-Saéns
gegeniiber. Seinen Ruhm preist die alte und die neue Welt, in Deutschland
leuchtete er auf, um dann nach Frankreich zuriickzustrahlen und schnell die
ganze musikalische Welt zu erhellen. Das hindert nicht, dass es mit dem
biographischen Material iiber ihn, ja mit eingehenden Wiirdigungen seines
Schaffens und Wirkens dusserst kirglich bestellt ist und dass nach den Ver-
sicherungen des Freundes und Hauptverlegers seiner Werke Auguste Durand
dieses die erste ausfiihrliche Schrift tiber ihn im Umfang eines Buches
ist. Die Festschrift, die anldsslich seines j0jahrigen Kiinstlerjubiliums von
den Herren de Fourcauld und Lindenlaub veroffentlicht wurde, die Ascanio-
Nummer der Nouvelle Revue aus dem Jahre 1890, eine Artikelreihe von
Adolphe Jullien in seinem Buch Musiciens d’aujourdhui (Paris, 1892), mehrere
Notizen in Coquards I.a Musique en France depuis Rameau (Paris, Calman
Levy, 1891), von deutscher Seite M. Charles’ (Max Chops) Zeitgendssische
Tondichter Neue Folge (Leipzig, Rossberg), ein Artikel von Charles Gounod
in seinen »Aufzeichnungen eines Kiinstlerse, deutsch von E. Briuer (Breslau,
Leipzig, Wien, L. Frankenstein 1896), der eigentlich nur von Heinrich VIJI,
handeln will, aber dabei sehr zutreffende und geistvolle Worte iiber den
Componisten unterfliessen ldsst, sind etwa alles, was an gedrucktem Quellen-
material aufzufinden war. Personliche Erinnerungen und Mittheilungen von
Freunden des Componisten dienten zur Vervollstindigung des dort geschopften
Bildes. Im Uebrigen ist von dem &dusseren Lebensgange unsers Helden nicht
viel zu berichten, er ist stets eine arbeitsame, in sich gekehrte Natur gewesen,
die den Kampfen des Lebens, der Geltendmachung seiner Personlichkeit die
Ruhe seines Studirzimmers und den Frieden der jungfriulichen, moglichst
wenig von der Civilisation aufgestérten Natur vorgezogen hat, und der das,
was er dachte und empfand, seinen Tonwerken anvertraut hat. Auf diese ist
denn in dem vorliegenden Versuch einer erschopfenden kritischen Wiirdigung
auch der Hauptaccent gelegt worden. In dem erwdhnten Auguste Durand,
der in der Beschaffung der gewiinschten Musicalien und Notizen eine un-
erschopfliche Bereitwilligkeit entwickelte, ist dem Verfasser bei dieser Arbeit
ein treuer Helfer erstanden.

K&ln, November 1898.
OTTO NEITZEL.
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ALLGEMEINE WURDIGUNG UND BIOGRAPHISCHES,

Die Heroen der Tonkunst lassen sich im Allgemeinen in zwei Klassen
theilen, solche, die den wesentlichen Inhalt ihrer Kunst in sich aufnehmen,
thn verarbeiten und das Verarbeitete nun in selbststindig empfundenen und
gestalteten Kunstwerken von sich geben, und die andern, welche weniger
erschopfend und umfassend bei der Gewinnung der Erkenntniss des Kunst-
inhalts vorgehen, einzelnen Erscheinungen ein vorwiegendes Interesse ab-
gewinnen, wihrend sie an andern achtlos voriibergehen, und denen diese
Erkenntniss dann zum Schwungbrett wird, um eigne Pfade aufzufinden, eigne
Weisen und Verwendungsmethoden zu ersinnen. Die ersten sind die Con-
servativen, die zweiten die Fortschrittler in der Musik, man konnte jene auch
die musicalischen Rentiers nennen, insofern als sie von dem aufgespeicherten
Capital die Zinsen erheben, diese die Grossindustriellen oder auch die
Erfinder, insofern ihnen ihr Capital, zumeist weit kleiner als das der Rentiers,
dazu dient, einen grossen »Coup« zu wagen, die Welt mit neuen Erfindungen
zu iberraschen. Von den beiden Componisten, die seit Gounod die
Herrschaft in Frankreich an sich gerissen haben, gehort Saint-Saéns zur
ersten, Bizet zur zweiten Klasse.

Wie Bizet in seinen reifsten Werken stets ein gewisses, dem genauen
Beobachter seiner Werke immer vertrauter werdendes Geprige zur Schau
trigt, das ihn von andern unterscheidet, wie er in Themen, in der Arbeit, in
den Klangeffecten gern Bahnen einschlagt, die noch nicht vorher beschritten
wurden, so ist an den Werken Saint-Saéns’, bis auf wenige, zu denen in
erster Reihe seine dritte Symphonie (mit Orgel) zu zdhlen ist, nichts, was
sich nicht an irgend ein voraufgegangenes Muster anlehnte. Is ist, als ob
seine tiefe und umfassende Literaturkenntniss sich nicht mit demjenigen
Wagemuth, der zur Entfaltung einer ausgeprigten Eigenart crforderlich ist,
vertriige. Wohl aber ist unter seinen Werken kaum ecins zu finden, das den
Eindruck der Nachahmung erweckte. Maogen seine Téne auch noch so
ebenmassig dahinfliessen und sich zu noch so iiberschaulichen Gebilden und
Sitzen aufbauen, man wird stets durch die ganze Art, wie diese Tone sich
geben, wic sic von dem Gewdhnlichen abweichen, gefesselt, man empfingt
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stets den Eindruck einer bedeutenden kiinstlerischen Personlichkeit, deren
jede Aeusserung des Horens, der liebevollen Empfanglichkeit wiirdig ist.

Das, was uns als charakteristisches Merkmal aus allen seinen Werken
entgegentritt, ist ein eminenter musicalischer Kunstverstand. Gegen ihn tritt
der iiberquellende Empfindungsdrang als Urschopfer des Kunstwerks in den
Hintergrund. Wohl weiss letzterer sich in zahlreichen seiner Schépfungen mit
dem Kunstverstand gliicklich zu verbinden; ohne diesen tritt jener nirgends
auf, dagegen giebt es Werke genug, in welchen der Kunstverstand den
Empfindungsdrang iiberwiegt. Wir werden keiner Ungeschicklichkeit der
Arbeit, keiner unnatiirlichen, steifen, linkischen Accordfolge, keiner gequilten
Contrapunctik bei ihm begegnen; das Mindeste, was er giebt, ist schone,
anmuthig fliessende Arbeit als I'elge jenes Kunstverstandes. Dagegen werden
wir bei ihm manchmal das Stirmen, die Conflicte der Leidenschaft vermissen,
obschon er auch hier, wie dic genannte Symphonie, wie seine Sonate in C-moll fiir
Clavier und Violincell und vor allem der zweite Act seiner Oper Samson
beweisen, mdchtiger in die Saiten zu greifen versteht, als man es ihm nach seinen
symphonischen Dichtungen, seinen Kammermusikwerken zutraut.

Er hat sich eben gesagt: dieses kann ich, jenes steht mir nicht immer
zu Gebote, und darum hat er sein Naturell ausgenutzt, sich in seinen Werken
ausgelebt, wie er es konnte.

Nun ist weiter klar, dass ein so eminenter Kunstverstand, wie der seine,
noch da ergiebigste Hiilfsquellen entdeckt, wo der nur von unmittelbarem
Schaffensdrange Erfiillte steiniges Brachfeld erblickt. Und so besteht Saint-
Saéns’ Bedeutung weiter in einem ausserordentlichen Reichthum von
Ausdrucksniiancen und Gestaltungsmethoden.

Aber was jeden andern verwirren und erdriicken wiirde: diese fast
uniibersehbarenRegister seiner musicalischenRiesenorgel, — seine Besonnenheit
lisst ihn stets die richtige Wahl treffen, das angemessenste Register ziehen.
Er scheidet alles Nebensidchliche, Spréde, Musikwidrige aus, um den
zutreffendsten Ausdruck fiir das, was er sagen will, herauszuschialen. Auch
ist er nicht mehr der tonfreudige Ausspinner der Ideen, wie ihn die classische
Zeit gebar; er ist knapp und Skonomisch, er priift seine Arbeit dreimal, ehe
er sie in die Oeffentlichkeit entldsst. Ihr haftet bei allem Fluss, bei aller
Formungslust eine peinliche Gewissenhaftigkeit an, wie sie den Porzellan-
gruppen der berilhmter Manufacturen zu eigen ist.

Noch ein drittes Element ist es, was seinen Werken eine besondere
Bewerthung sichert, es ist sein Klangsinn. Es giebt wenige Stellen bei ihm,
die nicht auch neben jener musicalischen Intelligenz, neben jenem Ausdrucks-
reichthum auch durch die Art, wie sie auf den Instrumenten hervorgebracht
werden, sei es durch eine Lage von besonderm Klangreiz, sei es durch
bestimmte Klangcombinationen, sei es durch die dynamischen Schattirungen
und ihre tausendfiltigen Verbindungen, das Ohr fesselten.

Wohl verbindet ihn mit den Klassikern eine grosse Vorliebe fiir das
Schlichte und Natiirliche. Wenn ein Weg durch das Dickicht, der andre
iiber lachende Wiesengriinde fiihrt, so entscheidet er sich sicher fiir den
zweiten, auf die Gefahr, von den musicalischen Umstiirzlern nicht fiir voll
angesehen zu werden. Jeder Schwulst, jede polyphone Ueberladung, jedes
Schwelgen in Modulationen ist ihm verhasst: auch seine ernstesten Satze
athmen Friihlingsluft. Es sind das lauter Wege, die zu einem Bunde von
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Geist und Schonheit fiihren, den wir heute um so hoher veranschlagen
miissen, je seltener er ist, je mehr er vor dem Ansturm der Eindringlichkeit
und Charakteristik die Flucht ergriffen hat.

Dieser Bund ist es auch, der den Pianisten und Dirigenten in ihm
auszeichnet. Jede Kraftgenialitat ist ihm fremd, wie jede Sucht, durch Ent-
faltung von Bravour und Ungestiim Sensation zu erwecken und die Auf-
merksamkeit des Zuhorers von dem Kunstwerk abzuziehen, was nicht aus-
schliesst, dass er dem Publicum gelegentlich fiir ein Bravo durch eine kleine
Nippsache, wie er deren selber zu schaffen nicht verschmihte, dankt. Aber
obenan steht ihm stets der Zweck, das Kunstwerk in anregender Auffassung
zu hochst moglicher Schonheit der Erscheinung zu bringen. Als Pianist
darf er als eine der vollendetsten Verkorperungen der franzosischen Art
Clavier zu spielen gelten. Sein Passagenspiel ist in seiner Rundheit und
Eleganz unerreicht, seine Phrasirung von ausserster Grazie und Gefilligkeit,
seine Gruppirung nicht von Biilow’scher Schirfe, aber stets klar und durch-
sichtig. Die feine Ausarbeitung steht ihm héher als das wild aufbrausende
Temperament, dem es auf einige zertretene Tonblumen nicht ankommt.
Man darf sein Spiel zuweilen kiithl nennen, nie aber unschon und stets inter-
essant. Als Dirigent jedes Hiilfsmittel der neuerdings so sehr in Aufnahme
gekommenen korperlichen Beredsamkeit verschmihend, die fir die Musiker
iiberfliissig und nur fiir denjenigen Zuhorer erwiinscht ist, der nicht genug
Gehor besitzt, um zu hoéren, iiberwacht er doch den ganzen Organismus.

Es ist klar, dass einem so vielseitig begabten Geist kein einziges
Gebiet der musicalischen Kunst verschlossen bleiben konnte, und wirklich
hat er in rastlosem Vorwirtsdringen jedes in Angriff genommen, auf jedem
Lorbeeren errungen, eine ausgenommen, deren Erwihnung dies Buch ab-
schliessen mag. Wo wire jener Kunstverstand unentbehrlicher als in der
Kammermusik! er ist unter ihren hervorragendsten Vertretern zu nennen.
Wo wire der Klangsinn erwiinschter als in den symphonischen Dichtungen?
sie waren es, die ihm zuerst einen Weltruf verschafft haben. Und jener
Gewahltheit des Ausdrucks, jener Feinheit der Ausmeisselung ist er auch in
seinen Opern nicht untreu geworden, trotzdem er den Unterschied zwischen
Oper und absoluter Musik so scharf erkannt hat, dass nicht einmal sein
Samson ernstlich als Concertoper zu bezeichnen ist; aber freilich hat er
sich durch die Ausspielung seiner vollen Musikernaturinden Opern in einen immer
mehr verschdrften Gegensatz zu dem einst von ihm bewunderten Wagner
gestellt. Und wenn der Schwerpunkt seines Schaffens auch, von Samson
abgeschen, bis jetzt nicht auf das dramatische Gebiet gerathen ist, so hat er
doch den Auswiichsen des Wagnerismus einen Damm entgegengesetzt, in-
dem er zeigte, dass Opern im fritheren Stil mit kluger Ausniitzung der
Wagnerschen Fortschritte geschaffen werden konnten, ohne dass sie auf-
horten, gute Musik an sich darzustellen, und dass es nicht nothig ist, dass
der Dramatiker, oder wie es oft heissen miisste der Theatraliker und der reform-
suchtige Buhnenmystiker den Musiker vergisst.

Auf diesem Gebiet nicht unumstritten, hat er die religiose Musik, die
ihm durch seine lange Thitigkeit als Organist der Madeleine-Kirche in Paris
vertraut wurde, um manches herrliche Werk bereichert.

Insofern er der musikalischste und dabei mit ausgesprochenstem
Schonheitssinn begabte Geist der Gegenwart ist, darf er wohl auf den Titel
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einer Incarnation des musikalisch schonen Zeitgeistes Anspruch erheben,
in welchem alle Fiaden, welche die Tonkunst in ihrer unermiidlichen Werde-
kraft spinnt, zu einer harmonischen Personlichkeit zusammenlaufen.

*

Sein Lebensgang, zuerst so dornenvoll wie bei den meisten Auserwihlten,
die den Weihekuss der Muse empfingen, trug daza bei, die vorgenannten
FEigenschaften in ihrer Vielheit wie in ihrer Intensitit zu entfalten. Charles
Camilles Saint-Saéns wurde in Paris, 3 rue du Jaudinet, am 9. Oktober 18353
geboren. Auch er macht von dem Vererbungsgesetz, das in der Musik nocl
eine grossere Rolle zu spielen scheint, als in den tibrigen geistigen Disciplinen,
keine Ausnahme. Ein Grossvater miitterlicherseits, der Ende des vorigen
Jahrhunderts lebte, wird sogar als Verfertiger einer Art Harmonium genannt.
Seine Grosstante, die ihn in ihr Herz geschlossen hatte und die er seine
»gute Mama« zu nennen pflegte, besass ein mehr als gewdhnliches
Musikverstindniss.  Seiner Mutter hat er in dem Gedicht, mit dem er bei
seinem Jubilaum auf den frenetischen Jubel seiner Zuhorer erwiderte, ein
schones Denkmal gesetzt. Er bekennt darin, dass sein Musikerberuf einem
heissen Herzenswunsch von ihr entsprach, der lange gefasst war, bevor er
zur Welt kam. Und so mag sich denn wohl diese Sehnsucht der
musikalischen I'rau durch einen jener gcheimnissvollen, physiologisch gewiss
nicht unerklirlichen Vorginge, die bei der Vererbung cine so wichtige Rolle
spielen, wie ein Siegel in das Wachs so in den Organismus des Werdenden
eingedriickt haben. Dafiir zeugte wenigstens eine Frihreife Camilles, welche
diejenige eines Mozart wohl noch tbertraf. Der Mutter ganzes Sinnen war
darauf gerichtet, in dem kaum zum Bewusstsein seiner selbst erwachten
Knaben die musikalische Seele wachzurufen, Um das Gehor zu bilden,
stellte sie die Uhren der Wohnung so, dass das Schlagwerk der einen das.
der nichsten abléste. Der Kleine lauschte cifrig auf die Glockenschlige und
eilte, sie auf dem Clavier nachzutippen. Von daher schreibt sich wohl die
Lust des Componisten, alle Gerdusche, denen er begegnet, das Rollen der
Wagen, mehr noch das Hiammern in den Schmiedewerkstatten, die Kirchen-
glocken, das Zirpen der Insecten auf ihre Grundténe hin zu analysiren, ein
Vergniigen, dem er heute noch gern fréhnt. Zwei und ein halbes Jahr war
er alt, als er die erste regelmissige Unterweisung im Clavierspiel erhielt,
drei Jahre, als er mit dem Iustinct des musikalischen Wunderkindes (hoherer
Gattung, nicht der armen dressirten Clavierspielmaschinen) Noten lesen und
schreiben lernte. Seine ersten Compositionsversuche entstammen einem Alter
von fiinf Jahren. Stamaty unterwies jhn im Clavierspiel, Maleden in der
Theorie. Gern und hiufig gab er sich der Improvisation hin. Unterdess
vervollkommnete er sich so erstaunlich, dass er 1846 im Alter von zehn-
einhalb Jahren in seinem ersten Concert im Pleyel'schen Saal das grosste
Aufsehen erregte. Aus dem Programm, in welchem ausser modernen Stiicken
Hindel, Bach, Mozart, Beethoven figurirten, ersieht man die strenge Schule,
in der er aufwuchs, Seine wissenschaftliche Ausbildung wurde deswegen
keinen Augenblick vernachlidssigt, und hier zeigte er die gleiche Lernbegier,
die nidmliche Fassungskraft wie in der Musik, ja er gerieth oft genug in
Gefahr, iber dem Ergriibeln naturwissenschaftlicher Probleme, iiber den
Schicksalen der Helden des Alterthums die Musik, die ihm am wenigsten Opfer
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an Zeit und Miihe auferlegte, zu vernachlassigen,
wenn nicht seine vorsorgliche Mutter stets
wieder fiir die Herstellung des richtigen Gleich-
gewichtes in seinen Studien gesorgt hiitte.

Ein fiir einen geborenen Pariser merk-
wiirdiger Hang zur Natur war ihm seit friihester
Kindheit, sozusagen mit der Ammenmilch, die
er, von schwichlicher Constitution, wahrend der
ersten achtzehn Monate auf dem Lande einsog,
eingeimpft worden. Derselbe hat ihn oft Zu-
flucht gegen die Widerwirtigkeiten des Lebens
finden lassen.

Inzwischen wurde er zu weiterer Ausbildung
dem Conservatorium anvertraut, wo ihn Benoist
im Orgelspiel, Halévy in der Composition unter-
wies. 1852 bewarb er sich um den Rompreis,
das heissersehnte Ziel aller Pariser Conser-
vatoristen, die hochste Weihe und dabei auch
in materieller Hinsicht keine leere Ehre, insofern

Saint-Sagns er den Begnadeten fiir mehrere Jahre vor

im Alter von zehn Jahren, Lebenssorgen schiitzt und ihm erlaubt, sein
Talent in der Stille zu bilden. Irgend ein

Mitschiiler, der es wahrscheinlich besser verstand, im Geist der Harmonie-
classe die Clausurarbeit auszufiibren Namens Sieg, wurde ihm vorgezogen.
Sogar Berlioz stimmte gegen ihn: »Ich habe nicht fir Saint-Saéns gestimmt.
Er weiss alles, aber ihm fehlt der Sinn fiir Melodie (il manque de
mélodie)l« Die Ironie des Schicksals wollte, dass der nimliche, der einst so
gegen die Preisrichter gewettert hatte, jetzt dem nidmlichen Fehler verfiel
wie sie und das echtbiirtige Talent vom Bastard nicht zu unterscheiden ver-
mochte. Saint-Saéns, weniger ehrgeizig als Berlioz, der seine Bewerbung un-
verdrossen erneuerte, verzichtete fiir immer auf Rom, um eine Stelle als
Organist an Saint-Merri anzunehmen und am Niedermeyet’schen Clavierinstitut
Unterricht zu ertheilen. Es gelang ihm, bei der Gesellschaft der Concerte
Saint-Cécile eine Symphonie anzubringen (seine erste), die grossen Beifall
fand, bis es ruchbar wurde, dass der Componist ein Zeisig von 17 Jahren
wire. Seitdem Aenderung der Windrichtung der Kritik; man fand hinterher
allerhand Schwachen heraus, die man zuerst iibersehen hatte. Ein Meister-
werk ist sie nicht, aber sie ist frisch und liebenswiirdig erfunden. Inzwischen
lief er jeden Tag Paris ab, um fiir sich und seine Mutter — sein Vater, der
Beamter gewesen war, war ihm seit seiner zartesten Kindheit entrissen —
den nothigen Unterhalt zu gewinnen. Einen gewaltigen Sprung vorwirts in
seiner dusseren Lautbahn bedeutete fiir ihn eine Ernennung als Organist der
Madeleine-Kirche im Jahr 1858. Fiir die zahlreichen Anlisse, die das
katholische Kalenderjahr mit sich bringt, wurde er nicht miide, Werke zu
schreiben, die zu scinen besten gehéren. Zahlreiche unter ihnen birgt noch
die Priesterbibliothek der genannten Kirche, einem Uebereinkommen zufolge,
wonach Saint-Saéns gegen eine Entschiddigung und gegen die Bedingung,
dass sie erst nach seinem Tode verdffentlicht werden sollten, diese Compo-
sitionen abtrat. Erst im Jahre 1870 gab er, durch wachsende Erfolge, wie
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durch den Zuspruch Liszts ermuthigt, der
ihm jenseits der Vogesen Milch und Honig
prophezeite, die Stellung auf, um sich nun-
mehr ganz der Composition, sowie dem
Concertiren zu widmen.

Je weniger sein Name vorher in die
breiten Schichten des deutschen Publikums
gedrungen war, desto schneller wuchs lauf-
feuerartig sein Ruhm. Man rieb sich die
Augen, fand es bei dem heutigen Ent-
wickelungsstande der offentlichen Bericht.
erstattung, die sonst in jedes abgelegene
Winkelchen hincinleuchtet, und bei dem
wenigstens  vermeintlichen  Streben  der
Gegenwart, dieheranwachsenden Componisten
weder physisch noch durch Vorenthaltung
der Anerkennung, geistig Hungers sterben
zu lassen, ausser allem Spass, dass iiber den Componisten des Todtentanzes
bisher noch nichts in die Oeffentlichkeit gedrungen war, als was gelegentlich
Parisfahrer berichteten, welche die Madeleinekirche aufgesucht und dort das
herrliche Orgelspiel des Herrn Saint-Saéns bewundert hatten. Bald biirgerten
sich seine symphonischen Dichtungen in den deutschen Councertsiilen ein und
fassten, wie es im musikalischen Kreislauf meist zu geschehen pflegt, nunmehr
auch in England, Russland und Amerika festen Fuss. Inzwischen entdeckte
man, dass Saint-Saéns mehrere schone
Clavierconcerte geschrieben hatte, die
er selbst meisterlich vorzutragen ver-
stinde. Ausser dem Dirigenten kam
nun auch der Spieler seiner Compo-
sitionen zu Worte. Das dauerte etwa
bis 1886. Seine Gesundheit war von
jeher nicht die kriftigste gewesen.
Sonne liebteerinseinen Compositionen,
aber auch am Himmel. Verstimmt
zudem durch die feindliche Stellung,
die ihm gegeniiber die deutsche Presse
nicht ohne Grund einnahm, da er sich
durch Ausfalle gegen deutsche Kunst
und Kiinstler, sowie durch den
Weimarer »Zwischenfall« missliebig
gemacht hatte, schriankte er seine
offentliche Wirksamkeit betrdchtlich
ein und ging wie die Schwalben im Herbst nach dem Siiden, in einen Kurort
fiir seine Nerven und ein Tusculanum fiir seine Muse, bald nach Algier, bald
nach Aegypten, zumeist aber auf die Canarischen Inseln, um mit den Schwalben
wieder nach Paris zuriickzukehren, von wo aus er auch wohl Ausfliige nach
London unternahm. Noch im letzten Frithjahr wohnte er dort der
Auffiihrung  seiner Oper Heinrich VIII. bei und wirkte in =zahlreichen
Concerten mit.

Saint-Saéns im Jahre 1869.

Saint-Saéns im September 1895.
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Es ist von hohem Interesse zu erfahren, wie Gounod iuber seinen
jiingern Collegen denkt (Aufzeichnungen eines Kiinstlers, S. 220): »Saint-Saéns
ist eine musikalische Kraft, wie ich keine zweite kenne. Er ist allen An-
forderungen gewachsen, fiir alle Anspriiche ausgeriistet. Er weiss in seiner
Kunst wie kein Anderer Bescheid; die Meister kennt er auswendig; er be-
herrscht das Orchester spielend, ebenso wie er spielend Clavier spielt, damit
ist alles gesagt. Er besitzt ein &dusserst seltenes Darstellungsvermoégen und
ein erstaunliches Aneignungs- und Assimilationstalent: er konnte, je nachdem
es von ihm verlangt wiirde, ein Werk a la Rossini, a la Verdi, a la Schu-
mann oder a la Wagner componiren; er kennt sie alle von Grund aus und
ist darum vielleicht vor der Versuchung sicher, einen derselben nachzuahmen.
Der Gedanke, dass seine Werke moglicherweise keinen Eindruck machen
konnten (die stete Angst der verzagten kleinmiithigen Seelen!), peinigt ihn
nicht; er hilt sich von aller Uebertreibung fern, ist daher weder ausgelassen
noch ungestiim und bewegt sich niemals in der Emphase. Ohne der Sklave
einer einzigen zu sein, macht er sich alle Methoden und Darstellungsmittel
zu Nutze. . . Ein ferneres Verdienst Saint-Saéns’ ist, dass sich seine Musik
im Takt bewegt und sich nicht alle Augenblick in jenen albernen Ruhe-
pausen ergeht, in Folge deren eine musikalische Composition des festen Ge-
riistes entbehrt und in Affectirtheit und Empfindelei ausartet. Er ist ein
Musiker von grossem Schlage: er zeichnet und malt seine Tonbilder mit der
Hand eines Meisters; und wenn die Urspriinglichkeit darin besteht, dass man
andere nicht nachahmt, dann war er der urspriingliche Kiinstler: er glich
Niemandem als sich selbste.



FUR ORCHESTER.

A. SYMPHONISCHE DICHTUNGEN.
(POEMES SYMPHONIQUES)

In Beethoven hatte die absolute Musik ihre Vollendung gefunden. Ist
sie die Schwester der Poesie, so sehr, dass sie die wortentkleidete Poesie
heissen darf, die den Mangel an klar umrissener Verstindlichkeit durch ge-
steigerte Klangschonheit, durch Zuhiilfenahme der Wunderwelt der Tonver-
wandtschaft und der Vielstimmigkeit, der Méglichkeit einer Zusammenkettung
mannigfacher Melodie-Individualititen zu einem gleichzeitig erklingenden
Ganzen wieder wett macht, und ist sie namentlich in ihrem &dussern Formen-
bau der Architectur so nahe verwandt, dass sie nicht mit Unrecht eine
tonende Architectur genannt wird, so waren diese ihre zwei Wesenheiten bei
Beethoven zu unléslichem Bunde verschmolzen. Kaum ein Werk des grossen
Symphonikers ist zu finden, welches auf den Zuhorer nicht den Eindruck
innerster Durchtrankung mit poetischer Empfindung erweckte, durch welches
jener sich nicht in einer zwar begrifflich schwer zu definirenden, nichts desto
weniger aber scharf und prignant empfundenen Weise beeinflusst fiihlte.
Wiegt bei seinen Vorgingern meist ein Spiel mit Tongebilden vor, deren
Verwebung und Entwickelung mehr die Erweckung des reinen Ergdtzens am
Spiel zum mehr oder weniger unbewussten Zweck hat, und reichen die Vor-
stellungen und Empfindungen, die sie in uns erwecken, wofern nicht die
Empfanglichkeit des Horers durch das Beobachten jenes Spiels und das Er-
gotzen daran vollig und ohne verbleibenden Rest befriedigt wird, meist nicht
iiber die Grenzen der Schonheit und Anmuth hinaus, so ist bei Beethoven
dies Spiel das Secundire, wihrend als Hauptsichliches eine eindrucksvolle
poetische Bedeutung seiner Motive wie ihres Aufbaues sich in den Vorder-
grund dréngt. Nun ist schon bei ihm hiufig ein entschiedenes Ueberwiegen
des poetischen Gehalts tiber die Form, gleichsam ein Herausspringen des
ersten aus der zweiten zu beobachten, wie an seinen letzten Quartetten, an
der neunten Symphonie, an der »Hammerclaviersonate«, wie er dann ja von
sich selbst mit Vorliebe zu sagen pflegte, er componire nicht, sondern er
dichte in Ténen,



Y

Diese Verschiebung der beiden Factoren zu Gunsten der Poesie und
die sich daraus ergebende, im ersten Augenblick unerschépflich scheinende
Bereicherung und Vermannigfaltigung des Ausdrucks, den die Tonkuust aus
der immer unmittelbareren Berithrung mit der Poesie gewinnen zu kdnnen
schien, erweckte die Grossen unter den Nachgeborenen des Grossten zu
tiefem Nachdenken und spornte sie zu vielfachen und miihevollen Vorstdssen
ins Feld der Poesie an.

Je mehr Sprunghaftigkeit die begriffliche Gedankenfolge auch in den
Formen der Poesie gegeniiber den stets in langgeschwungenen symmetrischen
Linien sich vollziehenden musikalischen Formen besass, desto zerrissener und
zusammenhangsloser musste die musikalische Form selbst bei einem Beet-
hoven werden. Nur war diese Form bei ihm von einem so maichtigen
poetischen Inhalt erfillt, dass der geniessende Beobachter sich des Unzu-
sammenhingenden der Form nicht bewusst wurde. Seine Blicke waren zu
sehr durch den Inhalt gebannt, als dass er der Form grosse Acht haben
konnte, wie es geschehen miisste, ware der Inhalt nicht ein so iiberwiltigender
gewesen. Zudem war Beethovens ganze Geistesart so beschaffen, so von
Kind an durch Anlage und Pflege darauf zugeschnitten, dass sich ihm ein
poetischer Gedanke gar nicht anders als noch musikalisch offenbaren konnte,
ja dass er nur den lediglich musikalisch ausdriickbaren poetischen Gedanken den
Antrieb seines Geistes zu schopferischer That gestattete.

Das wurde anders, als Componisten von universellerer Bildung, von
tiefem weltumspannendem Wissen, von philosophischen und religiosen Sonder-
neigungen ihren ganzen Geistesreichthum der Tonkunst als Morgengabe dar-
brachten, als sich die Poesie mit den tausend bunten und schwirmerisch
phantastischen Gestalten der Romantik bevélkerte. Weber, Spohr, Marschner
eroberten der Musik auf der Biihne das romantische Gebiet, Schumann iiber-
trug das Verfahren auf die absolute Musik im guten Willen, die musikalische
Form zu wahren, wobei jedoch in Folge seiner nie vollig iiberwundenen
musikalisch-stilistischen Schwerfalligkeit die Form vielfach zum Hussern
Schema verflachte, so dass sich bei ihm ein poetischer Inhalt von merk-
wiirdiger Tiefe oft mit Kunstlosigkeit der Form zusammenfindet.

Als weit geschickterer Formbeherrscher offenbarte sich bei den Fran-
zosen Berlioz, wohl in seinem Ausdruck ebenso tief, im Empfinden heisser
und ungestiimer, dabei dem Aeusserlichen oft gern zugewandt und dazu durch
seine Meisterschaft in der Behandlung der Orchesterpalette nicht wenig ver-
fithrt, oft Eigenwilligkeiten nachjagend und dadurch ans Abstruse streitend,
eine der nicht harmonischsten aber glinzendsten und interessantesten, dabei
entschluss-kiithnsten Erscheinungen der Nachbeethovenschen Tonkunst. Er
inaugurirte die neue Phase der Musik, als deren schirfste Zuspitzung der von
dem hochbegabten Richard Strauss in seinem: »Also sprach Zarathustrac,
scinem »Don Quixote« erhirtete Grundsatz gelten darf: Der menschliche Geist
vermag nichts zu ersinnen, was sich nicht auch musikalisch irgendwie dar-
stellen ldsst, wobel denn freilich die Musik nur dann noch mit der wiinschens-
werthen Verstandlichkeit wirken kann, wenn sie durch ausfithrliche Erldute-
rungen unterstitzt werden kann oder wenn sie, wie der Verfasser einmal in
einer Besprechung des Don Quixote vorschlug, durch lebende Bilder begleitet
wird, wenn ihre Sehnsucht nach dem durch sie dargestellten Vorgange durch
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dessen plastische Verwirklichung gestillt wird, sie also einen weitern Bund
mit den bildenden Kiinsten eingeht, wodurch freilich ihre Universalitit be-
siegelt wire, aber auch ihre innere Harmonie und vor allem ihre Schlicht-
heit und Schonheit, die beiden unentbehrlichen Merkmale jeder gesunden und
normalen Kuunst, vollends in die Briiche ginge.

Immerhin glaubte Berlioz das musikalische Formgeriist, so wie es durch
die Classiker und am bindigsten durch Beethoven aufgestellt worden war,
unverletzlich halten zu miissen; er ist in der Handhabung der Form Schu-
mann bedeutend iiberlegen, dem er wieder in der Spontaneitit der Erfindung,
in der zwanglos quellenden Entspriessung des musikalischen Gedankens aus
dem Mutterboden der poetisch angeregten Phantasie nachsteht. Mit Recht
giebt in Bezug auf das melodische Iilement bei ihm Friedrich Résch in
seinen musikalisch-dsthetischen Streitfragen (S. 193) folgende Kennzeichnung,
die er auch, obschon unsers Erachtens in nicht ebenso zutreffendem Maasse,
auf Brahms ausdehnt: »Berlioz verfligt nicht iiber ein »uberwaltigendes«
originales und unmittelbar zum Gefiihl sprechendes, unwillkiirlich und un-
widerstehlich hinreissendes Melos«. Dieser Mangel an hoherer weitsichtiger
formaler Gestaltungskraft war die Ursache, dass Berlioz kein Formschaffer
und Bereicherer war, dass sie sich ihm nicht aus dem treibenden schopfer-
ischen Gedanken ergab, sondern dass sie den Canevas bildete, in den er
seine musikalischen Stickereien hineinwob. In den mannigfachen, glinzenden,
zum Theil weit hergeholten und manchesmal sogar verstiegenen musikalischen
Spiegelbildern aber, die er zur Bewiltigung und Iirschopfung seines ganzen
Ideenreichthums durch die Ausdrucksmittel der Tonkunst fand und fiir die
Musik zum guten Theil eroberte, ist er der Originellsten Einer, dessen Be-
deutung die Jahrhunderte {iberdauern wird. Ist nun schon der Umkreis
seiner »Entdeckungenc« fir die Musik, sind die Lichtungen, die er in dem
geheimnissvollen Urwald der Tonkunst aushaut, zum Theil solche, die besser
Urwald, unentdeckt blieben, weil ithnen namlich die der Musik unverdusser-
liche Schonheit fehlt und sie nicht als musikalich eingeborne, sondern durch
Nothwendigkeit einer Verstandeserkenntniss abgeblasste musikalisch-poetische
Zwittergebilde erscheinen, so trigt der hiermit zusammenhingende und in
seiner zu sehr auf das Auffallende und Gesuchte gerichteten Natur begriindete
Zwiespalt zwischen correcter dusserer IForm und dem sie iiberschreitenden
Inhalt nicht selten dazu bei, seinen Kunstwerken die innere Harmonie zu
rauben.

Was das Uebergewicht des kligelnden Verstandes uber die schwung-
volle, leidenschaftlich gestaltende Phantasie bei ihm versiumte, das brachte
Liszt in seinen symphonischen Dichtungen zu wege, und es ist mehr als
freundschaftliches Wohlwollen, das Wagner veranlasst, in Liszt den Ueber-
trager der von ihm geschaffenen Machtvertheilung zwischen Poesie und Musik
auf das Gebiet der absoluten Musik zu erblicken, wenngleich auch Liszt
wieder in anderer Weise seine Achillesferse besass.

Die alten ausgetretenen Pfade zu wandeln, musste einer so gewaltig an-
geregten und so bei aller Bescheidung vor den bedeutenden Kiinstlern, die
vor und mit ihm lebten, dennoch vordringend selbstbewussten Personlichkeit
wie Liszt widerstreben. Das einzige Gebiet, das er auszubauen hoffen durfte,
war eben die symphonische Dichtung. Seine innerstmusikalische Beanlagung
war in ahnlicher Weise intensiv wie die eines Beethoven, insofern auch er



fiir alles, was musikalisch ausdriickbar wire, ein untriigliches Empfinden
besass. Wenn man in seinen zahlreichen Transscriptionen zuweilen Spuren
vom Gegentheil wahrnehmen will, so muss man bedenken, dass jener echt-
musicalische Instinct in ithm dem Virtuosen, zu dem ihn Erziehung und
blendende Voranlage gemacht hatten, Zugestandnisse einrdumte, die freilich
dem ernsten Beobachter nicht selten als zu weitgehend bediinken. Anderer-
seits ist doch auch der Virtuos nur ein Diener seiner Kunst, der ausser jener
Vordrangung seiner nachschaffenden Personlichkeit allein durch die Mittel
der Kunst iiberzeugen will und jedenfalls nicht nach den Schwesterkiinsten
schielt. Und namentlich der Virtuos Liszt war, wie das Joachim in geist-
reichen Worten ausdriickt, in denen er sich iber das Bezwingende
des Liszt'schen Vortrages ausldsst, in jedem Ton, den er anschlug, von der
Fingerspitze bis zu seiner innersten Gehirnkammer so spezifisch musikalisch,
dass er seiner ganzen Organisation nach als eine der musicalischsten Iir-
scheinnngen des Jahrhunderts gelten durfte. Sein Spiel war die vollkommene
Harmonie zwischen einem tiefen geistigen Gehalt und der tdnenden Iir-
scheinung desselben, und so wenig wie bei Joachim, wenn er uns die letzten
Quartette Becthovens erschliesst, empfand man bei ihm das Verlangen, einen
nicht klar empfundenen Rest erldutert zu sehen. Seiner innersten Natur
nach, wie sie sich auch in seinen symphonischen Dichtungen, von Aeusser-
lichkeiten und der gleich zu beriihrenden Achillesferse abgeschen, Bahn bricht,
war Liszt so musikalisch, dass er keine Musik niederschreiben konnte, die
nicht in ihrem Wesen eigentliche Musik war, keine, die nach Erklarung durch
das Wort oder durch die Malerei lechzte.

Es ergab sich daraus, dass die poetischen Stoffe, die er seinen sym-
phonischen Dichtungen zu Grunde legte, der Musik homogener wurden, als
bei Berlioz, dass er auch in den einzelnen Phasen dieser Stoffe nichts musi-
kalisch umwerthete, was dem Wesen der Musik zuwider war. Diese Stoffe
wie Tasso. Orpheus, Prometheus, Dante waren theilweise fiir die Musik schon
vorgeschaffen, weil sie einen so schlichten und reichen Gefthlsinhalt bargen,
dass die Musik mit seiner Ausdeutung nur sich selber diente. Da aber, wo
er dussere Vorgange malt, wie in Mazeppa, Hunnenschlacht, sind sie so
von Leidenschaft durchtrinkt, und er scheidet das rein Aeusserliche so sehr
aus, dass auch hier die leidenschaftsvolle Musik selbst, nicht aber die musi-
kalische Malerei das Hervorstechende ist. Freilich ist der symphonische
Dichter bei dem Virtuosen in die Schule gegangen, wie denn durch seinen
deutschen sinnigen Ernst immer auch der auf glinzende Coloristik Werth
legende, durch franzosische Vorbilder darin nicht wenig bekriftigte Ungar
durchblickt. Darum haftet diesen Werken nicht selten ein gewisses Streben
nach blendender dussererer Wirkung an, die denn auch zuweilen an die
Kraftgenialitit des Virtuosen und die Vorliebe fiir frappante Gegensitze streift.

Dagegen war cr in formaler Hinsicht ein so geschickter und nie ver-
legener Bildner und Gestalter, zudem war ihm der Widerstreit zwischen
Inhalt und TForm bei Berlioz, bei Schumann so wcenig entgangen, dass er
nichts Geringeres ins Auge fasste, als auch in der Form sich seine eignen Wege
zu bahnen. Das waren aber genau die Wege, die seine, wie oben nachge-
wiesen, im innersten Wesen musikalisch vorgeschaffenen Stoffe ihn gehen
hiessen, er konnte, von jenen Aeusserlichkeiten abgesehen, garnicht anders



12 —

als musikalisch auch in der Form verfahren. Und darin beruht seine
immer noch von Freund und Feind verkannte, Epoche machende Bedeutung:
dass die neue Form, die er schuf, doch immer noch dem Geiste der Musik
entsprach.

Diese Form lieferte ihm nun nicht mehr das alte zum Schema ver-
blasste verkndcherte Muster der Alten, sondern seine poetische Vorlage, die
fortan die Zahl, Art und Verwandtschaft der verschiedenen Satzgruppen, die
Charakteristik der Themen, ihre Verarbeitung zu bestimmen hatte. An die
Stelle der von der Architektur entlehnten strengen Symmetrie trat nunmehr
eine nach poetischen Gesetzen sich vollziehende Structur, die freilich ebenso
sehr ihren Anstieg und Abstieg hatte, wie friher die classische Form, und
sich nur der den poetischen Gedankenflug einzwingenden Wiederholung und
der aus der alten Suite ererbten mehr durch ein asthetisches Vergniigungsbe-
diirfniss, als durch gedankliche Folgerichtigkeit geforderten Zahl und Art
der verschiedenen Abschnitte, soweit solche nicht durch die Vorlage gefordert
wurden, enthielt,

Was die Satzbildung im engern Sinne, die Entwickelung und Fort-
spinnung der Motive betrifft, so blieb so ziemlich Alles beim alten, nur dass
hier eine gewisse Neigung Liszts zur Unrast, zum Abgerissenen, wie es seinen
virtuosen Bearbeitungen anhaftet, zu Tage tritt. Er ist zu hiufig der Impro-
visator, der sich dem Verzierlichen und Verfliichtigen der Phrase in einen
feinen Tonnebel, dem Verschmerzlichen der Cantilene zum abbrechenden Seufzer,
dem gefilligen Spiel mit derFioritur, kurz denjenigen tonbildnerischen Elementen
iiberldsst, die nur Ausnahme, Folie, Verzierung sein sollen. Dadurch be-
kommen seine Schopfungen nicht selten etwas absichtlich Zugespitztes, Eigen-
williges, was eben nicht dazu beitragt, sie den Freunden der absoluten Norm
zu empfehlen.

Worin aber auch Liszt trotz seiner eminent-musikalischen Anlage noch
nicht zu der Harmonie des in sich vollendeten Kunstwerks gelangen konnte,
das ist das Ueberwiegen des Wollens iiber das Vollbringen in ihnen. Es ist
merkwiirdig genug, dass bis heute noch niemand eine Musikgeschichte ge-
schrieben hat, in welcher er unsere Heroen nach dem Grade ihrer Schopferkraft,
die doch wenn auch nicht das einzig Noththuende, so doch das unerlissliche
Erforderniss der Grosse bildet, abwigt. Gewiss werden auch hier diejenigen
in Goldschrift einzugraviren sein, die es wie Bach, Beethoven, Mozart, um
nur die unumstrittenen zu nennen, verstanden haben, ihre Schopferkraft zu
bandigen und sie dem Gestaltungsvermdgen unterzuordnen. Aber wir sind
heute ungerecht geworden gegen andre, denen eine sprudelnde Erfindung
innewohnt, und es wire so redlich wie rithlich, einmal Heerschau zu halten
iiber alle, denen die Himmelsgabe verliehen worden ist, wire es auch nur
um daraus zu erkennen, dass die Natur ihre Gaben heute noch so ver-
schwenderisch ausstreut wie frither. Es ist klar, dass in einer solchen Ge-
schichtsanordnung, in welcher Schubert obenanstehen wiirde, ein Rubinstein,
ein Bruckner, ein Smetana an erster Stelle genannt sein wiirden, und dass
sie der Geringschitzung, der wenigstens die ersten beiden seitens eines
grossen Theils unsrer IFachleute ausgesetzt sind, entrissen werden wiirden. Es
ist nun leider nicht zu leugnen, dass das schopferische Vermégen Liszts
nicht ganz seinen Intentionen entsprach, und dass der kithne Anflug, den er
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nahm, nicht immer Stich hielt, dem Luftballon gleich, den widrige Winde
oder seine Schwere zwingen, nahe dem Boden zu schweben. Zumal das
entscheidende Merkmal des schopferischen Vermogens, die Melodiebildung
fand ihn oft Arm in Arm mit Tonsetzern, die er in seinem Wollen weit
iiberragte und deren Nachbarschaft er sich sonst seinem ganzen Streben nach
verbeten haben wiirde.

Was weiter die Kunst des Contrapuncts anbetraf, deren Vorhandensein
und deren Verwendung im Dienste der Kunstabsicht zur Erzeugung innerlicher
Regsamkeit so wesentlich ist, so zeigte es sich, dass diese Kunst zwar
Liszt durchaus nicht fremd war, aber dass er sie doch nicht genug beherrschte,
um ihr den ganzen Bereich ihrer Wirkungen abzulauschen:
seine Schopfungen litten streckenweise an einer lihmenden
»Homophoniex«.

Zwar will er uns durch kithne Harmonik entschidigen.
Es geht damit aber wie mit den scharfen Wiirzen. Ist
man sie erst gewohnt, so verlieren sie ihre Wirkung.
Dazu kommt noch, dass Liszts Instrumentation, oft durch
geniale Farbencombinationen iiberraschend, doch auch oft
brutal und grell ist, wie er denn die Kunst der Instru-
mentation erst wihrend des Entstehens seiner symphonischen
Dichtungen erlernte.

Im andern Sinne also wie Berlioz ist auch Liszt
nicht als harmonische Erscheinung zu bezeichnen, wenn
auch sein Vorgehen ecine Epoche in der Entwickelung
der Musik bedeutete.

Wihrend die Fehde fiir und gegen Liszt noch ziem-
lich heftig tobte und nur er allein, nach Vollendung des
schopferischen Vorganges, das weitere den Sternen iiber-
liess, tauchte Anfangs der siebziger Jahre in Deutschland
Saint-Saéns’ Totentanz und Phaéton auf. Das war ein schneller Eroberungszug,
den namentlich der Totentanz zuriicklegte, und bald hallten die vornehmen
Concerte, bald auch die bescheidnern bei Bier und Cigarre von den klappernden
Gebeinen der Gespenster, die dem Gehdmmer des concertfahig gewordenen
Xylophons entstiegen, wieder.

Saint- Saéns,

A Madame C. Montigny-Remaury!)
"Danse Macabre
Poeme symphonique d’aprés une poésie de Henri Cazalis par
Camille Saint-Saéns
op. 40.
(1874 componirt, 1875 veroffentlicht)

War daran das »Zig et Zag« der dem Werk vorgedruckten und auf
keinem Programm fehlenden Dichtung des Herrn Cazalis schuld, das die Fidel
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des unbarmherzigen Méahers Tod vor die Sinne der Zuhorer brachte, die
»Seufzer«, die denLinden entstromten, oder die »unterihren Leintiichern iiber die
Griber huschenden, hiipfenden Gerippe«, der Hahnschrei, der alles verscheucht?
Schon das Gedicht erweckte grausige Spannung, aber es bevormundete die
Phantasie mit Ausnahme der zwolf Schlage der Mitternacht, der klappernden
Gebeine, des schon erwdhnten Hahns nicht bis zu dem Grade, um auf die
Abwickelung bestimmter Situationen und Vorginge und auf ihre treue mehr
oder weniger gelungene Photographie durch die Musik neugierig zu machen.
Das Gedicht vermied die Fesselung der Vorstellungskraft und begniigte sich,
die allgemeinen Contouren des Schauplatzes anzugeben, dessen Bevolkerung
ganz der Musik vorbehalten blieb. Und sie war es, die die Horer blitzschnell
in ihren Bannkreis zog und sie bis zum Schlusse darin festhielt. Da steht
mit einem Schlage, wie der Erde entstiegen, der Tod vor uns und stimmt
seine Geige, deren eigenthiimlich wimmernde Stimmung (G, D, A, ES statt E)
sich in das Ohr des Horers bohrt. Sein Machtruf lockt sogleich die Ab-
geschiedenen herbei, die sich bald wie auf Erden im Walzerzeitmaass, wenn
auch im gemdissigten, wiegen.
Wie schattenhaft muthet beim
HauptthemaderKlang der Flétean:

und wie rithrend mitleidig winselt
die Weise des Todes dazu:
Zusehends schwillt die Schaar an, die den Griabern entsteigt, der Wind
weht iitber die Harfensaiten, die in den Mauerldchern des Thurms zu selt-
samer Ohrenweide des Thiirmers aufgehdngt sind, und das Xylophon klappert
dazu, als ob diirre Gebeine aneinanderschlagen. Die Weise des Todes wird
inzwischen zu einer Soloquartettscene verwandt (Fugato), bis alle wieder
durch den Tanz mit fortgerissen werden, um (Holzbldser und Harfe in ab-
gerissenen Accorden), kaum den Boden beriihrend, iiber den Rasen zu
schweben, indess der Wind (in den einférmigen Triolen der Streichinstrumente)
einformig summt. Das gleiche Spiel verstarkt sich (indem Horner und erste Geigen
die Accorde iibernechmen und erstes Fagott und Oboen, dann Clarinetten
und Floten abwechselnde Seufzer dazwischenwerfen). Wieder ruft der Tod
(mit der klagenden Weise in H-dur) die zerstreuten Schaaren zusammen, auf
dass keins aus dem Gefidngnisshofe entweiche, und nur zu gehorsam ant-
worten sie ithm mit seinen Tonen, (in Nachahmungen, wihrend die ersten
Geigen arpeggirend die Harmonie dazu abgeben) huschen, tanzen, schwirren
gegen-, ibereinander, um sich endlich in einem Schlusstanz auszutoben (in
welchem das erste Tanzthema sich mit der Klageweise des Todes verkettet)
und die kurze Frist, die ihnen noch bleibt, im tollen Wirbel zu geniessen.
Da  kriht &Eﬁ 4 % +8- - und flugs eilt einer nach dem andern
der Hahn, in die enge Schlummerstatt hinab, das
Treiben erlischt wie ein verglimmendes ILicht. Nur der Tod fiihlt sich von
einer geriihrten Anwandlung erfasst und sendet ihnen eine klagende recitirende
Phrase nach, bis auch diese (auf dem Triller D-Es der Geige, der sich dann
in der tonlosen Flote verliert) erstirbt.

Dem Stiick fihlte sofort jeder Horer an, dass es nicht allein den
poetischen Vorwurf vollkommen deckte, sondern auch in sich harmonisch
gerundet sei. Die Ursache davon ist denn auch nicht schwer zu entdecken.



Von so fesselnder Eigenart des Rhythmus,
der Themen, der Harmonien und Accordfolgen, der
Instrumentirung, dass es sofort in die Ohren fallt
und bis zum Schluss die Aufmerksamkeit rege hilt,
ausserordentlich characteristisch in jedem Element
des musikalischen Ausdrucks, bleibt die aufgewandte
Arbeit trotz ihrer feinen Ausfithrung doch immer
im Dienste des poetischen Bildes, und dieses selbst
tritt  an keiner Stelle tber den Rahmen der
Musik hinaus, es hat sich im Gegentheil in die
schlichteste Form einfligen lassen. Hier war endlich
einmal eine Erfiillung des lange gesuchten Problems,
eine poetische Vorstellung vollig in eine ihr addquate
musikalische Form aufgehen zu lassen.

Saint- Saéns 1876.

*

Dem Verlangen des deutschen Publikums, die Bekanntschaft des beliebt

gewordenen Componisten zu erweitern, konnte dieser leicht entsprechen, brauchte

er doch nur in seinen Notenschrank, der bereits 39 vorher entstandene

Werke barg, hineinzulangen. Er entschloss sich, um sicher zu gehen, das

Eisen des Erfolges in derselben Esse zu schmieden, in der es soeben glithend
geworden und brachte eine symphonische Dichtung,

Phaéton,

(Op. 39, Madame Pochet de Tinan gewidmet. 1873, ein Jahr vor dem
Todtentanz componirt und mit dieser 1875 verdffentlicht) zum Vorschein.
Diesmal hatte Saint-Saéns die griechische Sage nach einem Stoff durch-
sucht und ihm in dem Sohn des Sonnengottes gefunden, der auf einen Tag
die Erlaubniss erhalt, die Rosse des Vaters zu leiten, dabei aber ein solches
Ungeschick entwickelt und dadurch die gequalte Erde einer Verbrennungs-
gefahr so nahe bringt, dass Zeus den Unbesonnenen mit seinem Blitzstrahl
trifft und dem Weltall die gewohnte Ordnung zuriickgiebt.

Nach wenigen Takten Einleitung, dem Anschirren der Rosse ent
sprechend, bezeichnet ein Fahrtmotiv den Beginn der I'ahrt, bei der Wieder-
holung durch eine contrapunktirende ab- und aufsteigende Tonfolge (Streicher
pizzicato) bereichert. Alles geht vortrefflich, und '
voll lebendigen Kraftgefiihls sonnt sich der Jing- EFiaiiirda—r1—
ling in dem ungewohnten Glanz (Nebenthema: ’ " e
Jenes nimmt ab, dieser zu (characteristisch ist die zunehmende Mattigkeit der
Klangfarbe dieses Themas, das zuerst von 2 Trompeten und erster Posaune,
dann in A-moll von 2 Hornern, 2 Fagotten und 2 Clarinetten in Einklang
gebracht wird), und vollends iiberldsst er sich dem wonnigsten Behagen (das
niamliche Thema in Geigentrillern, wihrend die Holzbldser in gestossenen
Accorden und mit kleinen Erzittterungen, die Harfe in Arpeggien und die
Bratschen in accordischen Sechszehnteln die Harmonie angeben). Die
Fahrt geht weiter (der Rhythmus des Fahrtmotivs nimmt eine wiegende
Zeichnung an), indess die Funken stieben (zwischengeworfene Passagen der
Bliser). Da treibt es den Frohgemuthen, seine Kraft weiter zu erproben
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(der Anfangsrhythmus des Kraftmotivs wird in immer reicherer Polyphonie
verarbeitet), hinauf in des Aethers klarstes Blau lenkt er die Rosse (die
Geigen schreiten in dem Rhythmus des Fahrtmotivs nach oben), und seiner
Brust entstromt ein Gesang voll reinster Seligkeit (Horner, dann Blaser),
der freilich auch gleich den Keim des Verhdngnisses in sich trigt und den
triiben Ausgang ahnen ldsst und von dem jetzt elegisch gemilderten Kraft-
motiv beschlossen wird. Is war der letzte frohe Augenblick, den er erlebte.
Denn wie er die Fahrt fortsetzen will, kracht und knirscht es an allen
Ecken (das Fahrtmotiv chromatisch ansteigend, aufsteigende Liaufe der Holz-
bldser, unruhige Stosse der Blechs und der Pauken), umsonst versucht er die
Rosse zu bindigen (das Kraftmotiv in Imitationen diistergefirbt und in der
verminderten Quint der Basse mit gleichzeitig langsam nach oben ziehenden
und dann schnell abstiirzenden Passagen der Geigen und Bratschen gleichsam
schlimme Gefahr heraufbeschwérend). Das Unheil ist eingetreten, dumpf
dréhnt die Iirde unter der Last des sengenden Gefihrts (Fagott, Contrafagott,

Tuba I dann noch Hérner und Posaunen), da
und %% schleudert Zeus den Rosselenker (Accord
Bisse, T G-B-Es des ganzen Orchesters, Wirbel

der Pauken dieses Accordes, Schlag der grossen Trommel, der Becken und
des Tamtam) in das Nichts. Schnell verzieht sich die Gluth, und auf die
Erde strahlt (mit dem Liede Phaétons obschon im Zeitmaass gemaissigt
und in der Klangfarbe viel weicher) ein mildes Abendroth, das den
kritischen Tag beschliesst.

Die Tonmalerei, die Nachahmung &dusserer Vorginge durch die Ton-
kunst, tritt hier noch viel mehr in ihre Rechte als beim Totentanz. Dennoch
fehlt auch diesem Werk nichts zur formellen Abrundung und zur Harmonie.

Zunachst ist der Vorgang selbst derart, dass er zwangslos in Musik
aufgeht. Seine Phasen, sein Gipfelpunkt mit dem jahen Absturz zur Ruhe
ergeben eine schon aufgebaute und musikalisch ausniitzbare Form.

Trite das dusserliche Moment des Vorgangs, das anwachsende Glithen
in den Vordergrund der musikalischen Schilderung, so wiirde diese inhalts-
los erscheinen und nur durch die Treue der Nachahmung interessiren, so
bleibt jenes aber Folie zu den Gemiithszustinden des lebenden Mittelpunkts
dieses Vorganges. Der zuversichtlich kecke Jiingling ist es, der die Rosse
lenkt (im Fahrtmotiv, dem zur Zeichnung des nicht gefahrlosen Unternehmens
die elegische Note, die kleine Sext As nicht fehlt).?) Es ist das Kraftgefiihl
Phactons, welches das rhythmisch interessante Kraftmotiv durchstromt, sein
Behagen ist es, das der Cantilene (dem »Liede«) zu Grunde liegt. Dadurch
wird der dussere Vorgang auf die Secele des Handelnden projicirt und mit
menschlichem Empfinden durchtriankt, die Musik erhilt ein pulsirendes Herz,
dessen plotzliche Vernichtung den Horer ergreift, und die das Stiick ab-
schliessende Cantilene, eine Riickerinnerung an den Gesang des Helden, ge-
winnt hier den Character eines Nekrologs. Achnlich erhebt Richard Strauss
im Nachspiel seines Eulenspiegels den lustigen Schelm iiber sein Erdenwallen
hinaus in die Sphire freundlichen Gedenkens.

Dadurch soll die meisterhafte Colorirung des Vorganges nicht in ihrem
Werth beschnitten werden. Auch hierin trigt die Wahl der einfachsten und
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zweckmissigsten Mittel in Rhythmus und Instrumentation nicht wenig zur
Erhohung des harmonischen und dsthetischen Vergniigens des Horers bei,

Und wie man Herrn Saint-Saéns immer weiter um Kinder seiner Muse
bestiirmte, zog er eine dritte symphonische Dichtung hervor, die friiheste
von allen, da sie im Jahre 1871 entstanden und 1872 erschienen ist:

Le Rouet d’Omphale
Poe¢me symphonique par
C. Saint-Saéns
op. 3I

(a Mademoiselle Augusta Holmes)

Um Herkules in Weiberkleidern zu veranschaulichen, wie er bei der
lydischen Konigin drei Jahre hindurch am Spinnrocken sass, bediente sich
der Componist der historischen Freiheit, die Erfindung des Spinnrades in
die graue Vorzeit zu ver-
legen. Der Tonkunst kam
die Moglichkeit, das ganze
Stiick von einer fortlaufenden
Passage durchspinnen zu
lassen, natiirlich weit mehr
zu gute, als wenn er das
miihsame Verfahren von
Handspinnerei und Spiun-
rocken nachgeahmt hitte.
Recht allmihlich, genetisch,
vollzieht sich der Kintritt
der Spinnbewegung, iiber
der (als Hauptmotiv) zart-
sisse  Seufzer  erklingen,
durch  ein  schikerndes,
liebenswiirdiges Motiv unter-
brochen, das die 6/8-Be-
wegung erfrischend ablost
und das grade nicht auf allzu
herben Zwang in Omphales
Spinnstube hindeutet. Jene
Seufzer schliessen sich zur
Cantilene und erreichen da-
durcheinetwasenergischeres,
selbstbewussteres  Geprige,
erwecken dafiir aber auch Caricatur von M. Lugue. Nach cinent Originale der Musik-
ill det‘ Seele deS Helden das historischen Sammlung des Heryn Fr. Nicolas Manskopf
Bewusstsein seiner Ernied- o L ankfurt o .
rigung (Cis-moll, aufsteigendes Motiv in den Bissen, Fagotten und Posaunen),
das ihn immer mehr ergreift und schwermiithig stimmt. Ist es die Aus-
sicht auf Befreiung, ist es dic lachende Umgebung? der Held tiuscht sich

2

Saint-Saéns.
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iiber seine Gewissenspein hinweg (das nimliche Motiv meno mosso in der
Oboe in tindelnder Umgestaltung) und bringt seine Arbeit, nicht ohne
einige verhaltene Seufzer, zu Ende.

Die ganze Behandlung des Stoffes ist ja nun freilich mit Ausnahme
des Reuemotivs nicht sehr herkulisch und deckt nicht ganz das iiberragende
Bild des Heroen, das Stiick ist dafiir zu weichherzig und tandelnd gerathen.
Man begniige sich, in ihm eine liebenswiirdige musikalische Episode, ein
Spinnlied zart und kunstvoll und von subtilem Klangreiz zu sehen.

Dem nidmlichen Helden ist auch die vierte symphonische Dichtung:

La Jeunesse d’Hercule
op. 50

(@ Monsieur Henri Duparc)

(1877 entsianden und verdffentlicht) gewidmet, die in deutscher Ueber-
tragung »Hercules am Scheidewege« betitelt werden miisste.  Die
Einleitung {Andante sostenuto) erinnert mit ihren langgezogenen leisen
Geigenterzen an den Augenblick, in welchem Siegfried nach der Durch-
schreitang des Feuers den nunmehr in tiefster Ruhe daliegenden Briinhilden-
felsen erblickt, und ist jedenfalls als das erwachende I.eben in des jungen Helden
Seele zu deuten. Begann doch auch Siegflrieds ,, Tag", gewann sein leben
einen Inhalt doch erst, seitdem er die Sehnsucht nach einem liebenden
Wesen, einer verstidndnissvollen Ergdnzung seiner Seele entbrennen fiihlte.

Mit dem Allegro moderato hebt der Eintritt in das Leben an, das
vorher froh ahnungsvoll aufdimmerte, es ist von sinnendem Ernst erfiillt
und athmet keusche LEmpfindung. Seine gleichférmige Bewegung gewinnt
sogleich in einem Nebenthema (wie das erste in Es-dur) an rhythmischer
Lebhaftigkeit wie an melodiosem Reiz, dem Erwachen des Schaffenstriebes
und dem Behagen daran entsprechend, als (D-dur ?/5) das Vergniigen (Melodie
in der ersten Oboe, Harmonie wird durch Floten, Clarinetten, das ausgehaltene A
der Violoncells, Harfe gebildet) mit zarter Lockung zum Genusse ruft und
ihn (Allegro) in dea Wirbel eines wilden Bacchanals zu verstricken trachtet.
Nachdem es alle seine Lockungen erschopft und seiner wilden Lust die
Zigel hat schiessen lassen, wendet sich der Held mit energisch-declama-
torischer Phrase von ihm ab, um sich (mit dem Hauptmotiv) der Tugend zu
weihen, sie in heissem Ringen (mit vielgestaltiger thematischer Durcharbeitung)
auch gegen den noch zweimal wiederkehrenden Lockungsruf des Vergnlgens
zu erhdrten und die (Maestoso) ihm winkende Heldenkrone zu erringen
(glinzende Harmonien iiber der langsam in den Posaunen absteigenden Ton-
leiter Es-Des-Ces-A-As-Ges-Fes-Iis und nachfolgende Fanfaren).

Is lasst sich nicht leugnen, dass diese Schopfung an Originalitat der
Erfindung, an zwanglosem Gestaltungsfluss, wie auch an musikalischer Nach-
bildung des poetischen Vorwurfs den iibrigen symphonischen Dichtungen
nachsteht. Auch hier ist Hercules mehr sinnend und fithlsam als kithn und
bezwingend gezeichnet. Die Reize des Vergniigens, die in die Lockung und
das Bacchanal getheilt werden, bleiben der musikalischen Ideenwelt des
Helden so fremd, dass von einer Selbstbezwingung ihnen gegeniiber, von
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einem Ringen mit ihnen nichts zu merken ist, dies Ringen vielmehr auf den
Schauplatz des &dussern l.ebens, der weiten grossen Welt hiniibergefiihrt
wird. Dadurch biisst das Ganze den zur harmonischen Abrundung nothigen
vereinheitlichenden psychologischen Halt ein. Als interessantes und nobel
empfundenes Orchesterstiick verdient es jedoch vollauf das Interesse, das
auch thm zu Theil geworden ist.

Es ist hier nicht der Ort, auf die durch ihre geniale Kithnheit in der
Bereicherung und Combinirung der Orchestermittel hervorstehenden sympho-
nischen Dichtungen von Richard Strauss einzugehen, des einzigen, der diese
Gattung zu vervollkommnen verstanden hat, wenn auch sein Vorgehen,
namentlich in »Also sprach Zarathustra< und »Don Quixote«, nicht unbe-
denklich genannt werden muss und wiederum die vorhin angedeutete Grenze
streift, an der die Poesie ein tyrannisches Uebergewicht iiber die Musik er-
langt und den ihr unumginglichen Schonheitsfluss unterbindet.

Jedentfalls ist namentlich in den beiden ersten symphonischen Dichtungen
Saint-Saéns als derjenige hochzuhalten, der in der Zeit des bunten Wirbels
auf dem Felde der absoluten Musik, der Abbrockelung der Schutzwehr ihrer
Schonheit durch die Angriffe der auf scharfe Charakteristik gerichteten
musikdramatischen Tendenz diese Schonheit hochgehalten, und der auch auf
dem Felde der durch die Poesie angeregten Tonkunst vollendete Kunstwerke
zu schaffen gewusst hat, ohne dass er doch desswegen das volle Riistzeug der
Ausdrucksmittel, die das Musikdrama erobert, verschmaht hat.

B. SYMPHONIEN.

Drei Symphonien liegen bis jetzt von unserm Componisten vor. Sie
bedeuten Merksteine seiner kiinstlerischen Entwickelung, von solcher Ver-
schiedenheit, dass die erste noch gar nicht ahnen lisst, was die zweite und
gar die dritte erschliesst, von so fortschreitender Vervollkommnung, dass auch
auf Saint-Saéns Goethes Wort von der Erlosbarkeit des, der »immer strebend
sich bemiiht«, Anwendung finden darf.

I. Erste Symphonie (Es-dur, op. 2, Herrn I, Seghers gewidmet). Sie
besteht aus vier Satzen, von denen die beiden Mittelsitze die werthvollsten
sind. Alle sind classische Nachempfindungen in Mendelssohns melodieen-
sitsser, klangfreudiger Manier. Das nimmt nicht Wunder, wenn die frihe
Entstehungszeit des Werks (1853), also das 17. Lebensjahr des Componisten
beriicksichtigt wird (vgl. S. 5). Der zweite Satz bildet ein Marsch-Scherzo
mit ergétzlich apartem Thema und einem Mendelssohnisch anklingenden
Nebenthema, das Adagio ist schwidrmerisch empfunden und von duftig ge-
sittigtem Klange, leitet dann zum letzten Satz iiber, der infolge seines
Marschrhythmus nicht gentigend vom zweiten Satze absticht, iibrigens einige

2:::
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kunstvolle Polyphonien in Gestalt einer Fuge und eines michtigen Orgel-
punkts am Schluss enthilt. Das Ganze wire etwa als ein Mendelssohnisch
angehauchter »junger Beethoven« zu charakterisiren, liebenswiirdige Musik,
die iberdies in einem vom Componisten besorgten vierhdndigen Arrangement
vorhanden ist und namentlich in dieser Gestalt Freunde gefunden hat und
finden wird.

II. Zweite Symphonie (A-moll, op. 55, J. Pasdeloup, dem Leiter
der populdaren Concerte, gewidmet, 1839 componirt, 1878 verdffentlicht).
Das Werk ist in Deutschland haufig zur Auffihrung gelangt. Ihrem geringen
Umfang nach, sowie wegen der dusserst bestimmten Knappheit der Form,
die dem leicht gefiigten und geschmeidigen, theils traumerischen, theils an-
muthig bewegten, zu Anfang und spiter auf Momente auch ein wenig me-
lancholischem Charakter des Ganzen durchaus nicht Abbruch thut, miisste
das Werk Sinfonietta betitelt werden. Die bezeichneten Stimmungen kommen
durchgehends mit einer Intimitit zum Ausdruck, dass das Stiick die Kammer-
musik streift, eine Eigenschaft, die durch die zarte Instrumentirung (ohne
Posaunen, also nach heutigem Sprachgebrauch fiir »kleines« Orchester; im
zweiten Satz verwandelt sich die zweite Oboe in ein englisches Horn, im
letzten kommt noch eine kleine Flote hinzu) noch geférdert wird. Als
Arbeit am interessantesten und auch in der Stimmung am einheitlichsten ist
der erste Satz (Allegro marcato 6, Allegro appassionato), dem eine
kurz angebundene Melancholie zu Grunde liegt. Gleich nach den ersten
wenigen Accordschldgen erklingen diese eigenthiimlichen und dabei herzlich
schlichten ab- und aufwirts stirmenden Terzenschritte, die den Satz be-
herrschen und aus denen sich auch bald das gleich darauf verarbeitete Fugen-
thema entwickelt. Dieses wird immer mehr durch Contrapunkte bereichert,
und zwanglos in der schon vorweggenommenen rhythmischen Weise erscheint
als Nebenthema eine »zart winkende« Weise. So scheint alles sich aus dem
ersten Fugenthema zu ergeben, wie dieses jenen Terzenschritten entspross,
und zu bewundern ist nur die nicht ein N&tchen zuviel und zuwenig auf-
wendende Oeckonomie, mit der diese Einheitlichkeit des melancholischen
Grundtons erreicht ist.

Der zweite Satz (Adagio, E-dur, ?y) iberschreitet den Umfang einer
Episode oder eines Intermezzos nicht, als welches er auch nach seinem ge-
ringen Zusammenhange mit dem ersten Satz bezeichnet werden darf. Iir
besteht in einem iiberaus zart gestimmten lieblichen Idyll, das in dem Mittel-
satz des Violoncell-Concerts ein Gegenstiick findet, hier durch das IFeblen der
Individualitait des Soloinstruments nur noch traulicher und eingespon-
nener wirkt. Die kleine Schlussgruppe, die zuerst den Holzbldsern (ohne
Fagott) zuertheilt wird, einfache absteigende Accordfolgen, die dann, von
zarten Fragen des Fagotts und der IFlote unterbrochen, an die Streichinstrumente
iibergehen, kehren noch einmal vor dem Schluss des vierten Satzes als lir-
innerung wieder.

Der Rhythmus dieses Satztheilchens im schnellen Zeitmaass er-
offnet den dritten Satz (Scherzo presto 3/,), der in seinem Haupttheil
einem unwirschen Missbehagen Ausdruck giebt, das im Nebenthema sich
melodisch concentrirt und dadurch ein wenig abgemildert wird. Die Terzen-
folgen des ersten Satzes kehren in ab- und aufsteigenden Theil getrennt,
jener schwer und thematisch (15 Takte vor A), dieser leicht und fliichtig
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als Verzierungsfigur, wieder. Dieser Haupttheil in A-moli geht in ein liebens-
wiirdiges kleines Pastorale iiber, das in der Solo-Oboe beginnt und sich bald
contrapunktisch bereichert, voriibergehend von den schnellen Begleitungs-
figuren der Clarinetten und der Flote umspielt wird, sonst ebenmissig, nur
durch einen kriftigen Schlussaccord be-
endigt, dahineilt, und so den ausgelassenen
letzten Satz (Prestissimo A-dur ¢) vor-
bereitet. Auch einen weiteren Zusammen-
hang mit dem Scherzo bewahrt das Iinale,
indem das zweite Thema des Scherzo-
Haupttheils auch das Nebenthema des Finales
bildet, wodurch auch das Ausbleiben der
sonst in der grossen Symphonieform {ib-
lichen »Reprise« des Scherzo-Haupttheils
minder fithlbar wird. Als heftige Ver
finsterung der im Uebrigen frohlich bewegten
Satzlaune erscheinen (16 Takte vor L) die
absteigenden Terzenschritte der Blaser, die
von den aufsteigenden, durch das Neben-
thema in den Bissen unterstiitzten Geigen
beantwortet werden. Bei der dritten Wieder-
kehr des Hauptthemas taucht dieses zuerst
discret in den Bratschen auf. Nach der
Wiederholung des Nebenthemas aus dem
Adagio eilt der Satz in wiedererwachter Frohlichkeit zu Lnde.

IIl. Troisi¢me Symphonie (en ut mineur, op. 78) A la mémoire
de Franz Liszt (1886 geschrieben und versffentlicht).

Am 31. Juli 1886 schied der grosse Franz Liszt in Bayreuth aus dieser
Welt, die ihm Triumphe gebracht wie kaum einem Sterblichen zuvor, und
die ihn dennoch in seinem heissesten heiligsten Streben, namentlich wenn
er einem unbekannten Jiinger der Tonkunst zur Anerkennung verhelfen wollte
und gat wenn er die Geheimnisse kiindigen wollte, die ihm selber die Muse
in weihevollen Stunden geoffenbart, so oft und gréblich misskannt und herab-
gesetzt hatte. Die Bayreuther Festspiele, denen schon seit drei Jahren der
Stern der personlichen Anwesenheit Wagners erloschen war, hatten soeben
wieder begonnen, und Liszt wurde nicht mide, ihnen ein aufmerksamer
Zeuge zu sein. Es war, als ob die Werke seines Freundes noch das einzige
Band bildeten, das ihn am Leben hielt, denn der greise Vater aller Pianisten,
den die grossten mit und nach ihm, ein Rubinstein, ein Bilow, Tausig mit
Ehrfurcht nannten, dessen Verkleinerung jeden von ihnen in Harnisch bringen
konnte wie die Entweihung des Hehrsten auf Erden, war des Lebens miide,
»Ich will nur noch sterben,« das war das Leitmotiv der kargen IHerzens-
ergiessungen, zu denen er sich im vertrauten Verkehr mit alten erprobten
Bekannten, den Genossen seiner stirmischen Kampfjahre, herbeiliess. Nie-
mandem ist der Tod ein willkommenerer Gast gewesen als ihm, -

Die Nachricht von seinem Tode erschiitterte alle, die seinem Herzen
einst nahe stehen durften. Iis war, als habe Saint-Saéns den Verlust des
I'reundes, des Vorkdmpfers seines Talents geahnt; schon vorher sctzte er
ihm ein Denkmal, das weithin emporleuchtet aus der ganzen modernen

Saint-Saéns 188o0.
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musikalischen Literatur, in welchem er sein edelstes Konnen zusammen-
fasste, ja sogar einen Schritt iiber alles, was er bisher geschrieben, hinaus-
ging. Seine »Orgelsymphonie«, wie sie kurz genannt wird, ist wohl die
Krone seiner Schopfungen. Wie fast jede {iiberragende Eingebung des
schopferischen Genius, ist auch sie erst nach und nach zur Beachtung durch-
gedrungen, ja sic ist erst auf dem Wege dahin begriffen.

Mit einer Schnelligkeit concipirt und vollendet, die nur der ange-
spanntesten geistigen Concentrirung erreichbar ist, wurde sie zuerst in London
im Juni 1886, dann im September desselben Jahres in Aachen in einem
Benefizconcert des vor mehreren Jahren verstorbenen Geigers Iritz Wenig-
mann unter des Componisten Leitung aufgefithrt. Der Verfasser dieser
Schrift wohnte dem FEreigniss bei und durfte der musikalischen Welt von
dem tiefen Eindruck, den das Werk auf ihn hervorbrachte, Zeugniss ablegen.
Mehrere Jahre vergingen, bevor er in einer franzosischen Monatsschrift eine
begeisterte Analyse der Symphonie las. Ganz allmihlich, nicht ohne sein
wiederholtes Dringen, sind die grossen deutschen Musikstidte dem Werk
nahergetreten. Von einer allgemeinen Wiirdigung, wie es sie verdiente, ist
auch heute, nach 12 Jahren, noch keine Rede. Und doch bildet sie mit
Tschaikowskys pathetischer Symphonie das Beste, was die letzten 12 Jahre
auf dem Felde der reinen Instrumentalmusik gezeitigt haben. Ueberfluss
an wirdigerem Programmmaterial ist es wahrlich nicht, was dem Werk
seine bisherige Vernachlidssigung eingetragen hat.

Der Verlauf der Symphonie ist folgender:

Erster Satz, (Adagio %/, C-moll). Aus einer herb dissonirenden Accord-
folge seufzt ein T der sich bald zu dem zuerst in
schmerzlicher %ﬁ F—F—=0— den flisternden Streichinstru-
Ausruf empor: * menten in abgestossenen Noten-
paaren sich bewegendem Hauptmotiv der ganzen Symphonie (Allegro

moderato Charakteris-
8/} hinzu- e e P e e 1 tisch an
L [ S 2 .
< T ; €7 T %W diesemHaupt-

gesellt:
motiv ist auch seine dreiaktige unruhvolle Gliederung im ersten Satz. Der
Ausdruck verhaltener Wehklage, der ihm zu Grunde liegt, schwillt nach und
nach zu einer beredten Klagemelodie an, die dann wieder zum ersten Motiv,
diesmal legato, sich beschwichtigt. An diesen Theil schliesst sich als Auf-
heiterung ein zart wiegendes Motiv (zuerst in Des-dur) an, das sich schliesslich
bis zum Ausdruck energischen Triumphes erkriftigt (in F-dur) und eine solche
Eindringlichkeit gewinnt, dass sogar die erste Wehklage nunmehr in ein sanft-

schimmerndes das freilich wie ein
> L e p—— - e, ; «
Licheln ver ZiFeasdtst Fdaalew The 4~ Sonnenblick auswol-

klarterscheint: ¥ ' ' ' kenschwerem Himmel

voriibergeht, und mittelst einer sich wieder zur ersten

- : IR I -

Umkehrung jenes ersten Seufzers, b+ Wchklage zuriick-
- . . - . . ve . .

die sogleich seine Stelle einnimmt: wandelt, die diesmal

mit aller Kraft der Unabinderlichkeit einherwiihlt.

Noch einmal wiederholt sich die gleiche Gedankenfolge, wiewohl abge-
kirzt und in anderen Tonarten, und noch einmal macht der erste Seufzer
jenes Liacheln ersterben, (Poco Adagio. 4/4) da ertont ein leises Summen,
heilige Klinge der Orgel zeigen den Weg zu dem IFrieden, der die sehn-
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suchtsvolle Seele umfingt und der bald einer frommen Weise entstromt.
Verklarung ist’s, die sich in choralartigen Harmonien verkiindet und die
immer mehr iber dem Erlosungsbediirftigen ihren trostenden Schirm aus-
breitet. Gleich dem Gegensatz von angebrochener Himmelsfreude und iiber-
standenem Weltenleid wechseln am Schluss Des-dur und E-moll, bis jene
den Begnadeten vollends ~
zu sich hinanzieht. (Man
vergl. die Accordfolge:)
Der zweite Satz (Allegro moderato 6/8 C-moll) beginnt mit einem
rechten Kampf- und Arbeitsmotiv von &usserster rhythmischer Festigkeit,
als dessen Gegensatz bald ein aus dem Hauptmotiv des ersten Satzes
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Ringenden, erscheint: (Pauke)

Aehnlich wie in Tschaikowskys grossem Claviertrio A la  mémoire
d’'un grand artiste, einem musikalischen Nekrolog auf seinen Freund
Nicolaus Rubinstein, ist auch hier das Erdenwallen eines »Uebermenschenc«
dargestellt, wie er den harten Kampf mit den Feinden jedes erhabenen
Strebens, der Mittelmissigkeit und der Missgunst, auskampft, und wirklich
erklingt, nachdem dieser Kampf sich erschopft hat, eine prickelnd freudige
Accordfolge ({sich sogleich auf den rauschenden Harmonien des Claviers
ausbreitend), die auf Sieg zu deuten scheint, ein Sinnbild fast tibermiithiger
Frohlichkeit, die sich dann zu einer Cantilene zarten Schmachtens mildert:
die Befriedigung uber das erreichte Ziel birgt gleichzeitig die Sehnsucht in
sich, dieses Ziel zu erweitern und es hoher zu stecken. Einen Anlauf dazu
nimmt der Held sogleich in contrapunctischen Verwebungen, sinkt jedoch
noch einmal (dicsmal in G-dur, vorhin in As-dur) in jenes siisse Schmachten
zuriick, um dann jenen ersten Kampf wieder aufzunehmen. Auch die
prickelnde Accordfolge kehrt noch ecinmal zurlick, doch an Stelle jener
schmachtenden Weise ertont diesmal erst unvermerkt, dann immer deut-
licher und schliesslich allein herrschend (in kurzem fugirten Satz) ein feierlich
ernster Mahnruf:
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der dann, nur vom Hauptmotiv (ganz in der Tiefe und leise) begleitet, er-
stirbt.  (Maestoso 6/4). Da erbraust ein michtiger Orgelaccord und der
Mahnruf schreitet energisch in vielfacher Nachahmung zweimal einher, und
leise unter dem Gefunkel reicher Harmonien (Clavier zu vier Hinden) er-
klingt jene Klage zum frohen Dankeshymnus umgewandelt. Wollen wir
diesem merkwiirdigen musikalischen Satzgebilde eine Deutung unterlegen,

die es fast zu erfordern scheint, so —
< . 4 ~ . & o
ruft den um den Erfolg sich ab- #EgF—F—F {—%’—TF 1% ]

mithenden Helden das gottliche Heil: ™

zu sich, die Kirche (Orgelaccord) nimmt ihn in ihren Schooss aunf, und der
cinst Leidende ist nunmechr aller Qualen ledig.

Doch auch im Reich des ewigen Heils herrscht nicht die absolute Makel-
losigkeit, auch hier ist dem Erlosten das Ringen nach immer reinerer Heiligung



auferlegt, die letzten Schlacken miissen von der erdentflohenen Seele hinweg-
gelautert werden. Diesem Lauterungsprocess dient eine Fuge auf Grund des
aufgehelltgn ) N N ) . .
Leidensmotivs. o e e e e
(Allegro 2/2): ¥ T T i ¢« T s e
sowie fernerhin eine dramatisch sich erregende Accordfolge (Orgel), bis iiber
dem leisen Rauschen der Streichinstrumente das Liduterungsmotiv erklingt:
das : J'dem
ﬁ = : innig festen

T Ft i Wunsch
nach volliger
Entsiindigung
des Heilsuchenden entspricht. Auch jetzt noch ist diese Liuterung keine
bedingungslose, und so sehen wir unsern Helden wieder dem fritheren Ringen
verfallen, das sogar verschirft erscheint, je erhabener ihm das Ziel hinauf-
geriickt ist. Die vielstimmige Verarbeitung ist das kiinstlerische Ausdruck-
mittel dieser Verschirfung:
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Doch jene Mahnung (Beisp.S.23 As-dur)zeigt ihmaufs Neuedas Heilinerreich-
barer Nihe, und wieder bricht sein Dankesgefiihl (in dem Hymnus, der Um-
wandlung seiner Klage) empor. Der musikalisch-psychologische Vorgang

wiederholt sich noch einmal in anderer A m A A A
Tonart und mit immer siegfreudigerem ZH——t—tt w5+ T+
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Ausdruck, bis mit der Fanfare: v

die iiber dem lang ausgehaltenen Orgelpunkt feste Wurzeln fasst, der Sieg
selbst, die Erlosung zum ewigen Heil sich verkiindet.

Kein Werk unseres Meisters kann sich einer gleichen Tiefe der
musikalischen Gedanken, einer gleichen Folgerichtigkeit ihrer Arbeit, einer
solchen Kunst des Contrapuncts, die namentlich gegen den Schluss hin die
Wunderwerke unserer alten Heroen erreicht, beriihmen. Liszts Feuergeist
und die Trauer um seinen Verlust haben ihm diese That vollbringen helfen.
In der That ist die Spur, nicht von directen Anlehnungen, aber von dem
Hauch des Liszt’schen Geistes durch das ganze Werk stets merkbar. Die
augenscheinliche Zuspitzung des Gedankenganges der Symphonie auf das
religiose Ieil deckt sich véllig mit dem in Liszts Seele scit seinen Jiinglings-
jahren schlummernden, wihrend seines ganzen Lebens immer wieder zum
Durchbruch gelangten und endlich durch seinen Lintritt in den geistlichen
Orden bekriftigten religiosen Hang. Hat er sich doch sogar mit der Frau,
die ihm die Freundin seiner reifsten Jahre und die Hauptanregerin seines
Schaffens gewesen, die er nie zum Altar fithren durfte, obwohl beide ein
ganzes Menschenalter mit vergeblichen Anstrengungen deswegen verbracht,
so oft in heissem Gebete vereinigt, und entbrannte er doch stets von dem
Verlangen, das Band, das die Welt siindhaft schalt, vor dem allwissenden
Ergriinder der Herzen zu weihen. Liszts Wirken und Sinnen, sein Ernst im
ersten, seine Gottergebenheit im zweiten der beiden Pole, zwischen denen er



gravitirte, sind in diesem Tongedicht zu erhebendem und mustergiltigem Aus-
druck verewigt worden.

Aber auch auf die Form hat wohl das Vorbild Liszts einigen Einfluss
gewonnen, wenigstens dusserlich, insofern von der abgerissenen Art, die Liszt
bevorzugte, etwas in diese Symphonie iibergegangen zu sein scheint; man
denke an den Reichthum und Wechsel der Motive, des Zeitmaasses, das
hdufige Abweichen von dem Formschema, ferner die Modulation, die nirgends
solche Kiihnheit erreicht wie hier. Das ist freilich nur dusserlich, denn auch
hier verleugnet Saint-Saéns nicht dieses feine Gefiihl fir Folgerichtigkeit
oder, wie Wagner es nennt, diesen musikalischen Stil, die jhm das scheinbar
Widerstrebende zu einem Organismus zusammenzwingen lehrt, ja ihn nichts
niederschreiben ldsst, was nicht Ausfluss einer einheitlichen Stimmung, Stufe eines
fortlaufenden Gedankenganges sei. Diese Symphonie ist das grossartigste
Denkmal, das Liszt bis jetzt erhalten hat.

IV. Suite Algériene, Impressions pittoresques d'un voyage en Algérie
a Monsieur le Docteur Kopff (op. 60, componirt 1880, verdffentlicht 1881).

1. Prélude (En vue d' Alger) C-dur 8/9 Molto
allegro. Der Satz bildet ein Meisterstiick einer all-
mahlich anwachsenden Tonbewegung. Es ist nicht
wahrscheinlich, dass er ohne Wagners Einleitung zum
Rheingold mit ihrem beriithmten 137 Tacte langen
Es-dur-Accord eine solche Breite des Anwachsens
erhalten hatte. Kinfachste Themen steigen iiber einem
Paukenwirbel aus der Tiefe empor, bis sie nach
50 Tacten in den Holzblasinstrumenten (ausser Fagott)
iiber einem breiten Harmoniengewoge der Streich-
instrumente einherschweben, um nach weiteren 19 Tacten
von glinzenden Fanfaren abgelost zu werden, welche
beide nun wie sie gekommen verschwinden, Bei aller
thematischen und modulatorischen Einfachheit — kaum
macht sich der Satz auf wenige Tacte vom Gingelband
der Haupttonart frei — liegt iiber dem Ganzen ein
starrer Glanz, eine urspriingliche Elementaritit, die recht
Saint-Saéns 1889, wohl zu dem Auftauchen einer neuen fremden Cultur-

welt passt.

2. Rhapsodie mauresque (D-dur 6{8. 2/{4. 3/4. Allegro non
troppo). Ein »Wandergesang«, der mit einer einfachen, obwohl in seiner
unbestimmten Tonalitit {(nach Dur hinweisend und es nie erreichend) eigen-
artigen Tonfolge beginnt, die immer reicher und verschiedenartiger umspielt
wird, bis sie in verdoppelter Schnelligkeit vielstimmig verarbeitet wird; diese
Verwickelung wird durch das in den Posaunen in der urspriinglichen Be-
wegung auftauchende erste Motiv wieder gelost, als die Bewegung erstirbt
und von einer neckisch eigenwilligen Tanzweise (2/4) abgelost wird.  Diese
wird sodann durch eine mehr gesangsmissige Weise verdringt, in der die
kleine Septime (C in D-dur) den Vertreter der fremden Musikkultur bildet
und die auch durch den fortwahrend gegen seinen Dreitact rebellirenden
Zweitact von Pauken, Tamburin (baskischer Trommel) und spiter noch
Triangel rhythmisch fremdartic anmuthet. Kunst des Contrapuncts, Nach-
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ahmungen, Verzierungen sind ebenso wenig gespart wie sonderbare Instrumental-
effecte (Trompete, Horn und Flageolettdne der Geige in Octaven).

3. Reverie du soir (a Blidah, Allegro quasi andantino A-dur 6/8).
Der Componist hat sich vom Meeresstrande in das Innere des ILandes be-
geben und versinkt in behagliches Traumen, das eine wurzig laue Luft, ein
Frieden der Natur, cin Hineinklingen ferner Weisen, die einer maurisch-
spanischen Vermischung entquollen sind, in ihm wachrufen. Erst singt die
Bratsche in ihrer traulich verschwiegenen Art ein susses Lied, die Geigen
im Einklang, spiter Flote und Clarinette, antworten darauf, und inzwischen
halten erste und zweite Geige zirtliche Zwiesprache. Iiine Ipisode voll
duftigster Traumstimmung.

4. Marche militaire frangaise. Schliesslich gewidhrt es dem
I'ranzosen kein grosseres Vergniigen, als sich auch in der Fremde als
franzosischer Biirger zu fithlen und die Macht des Vaterlandes an den Roth-
hosen zu erkennen, die bei ihm vortiberziechen. Der musikalisch mehr er-
gotzliche als bedeutende Marsch liasst darauf schliessen, dass die Hand
Ifrankreichs, die iiber Algier lastet, milde genug driickt.

Von weiteren Werken, die in die Gattung der Symphonie schlagen,
sind noch zu erwidhnen: Rhapsodie Bretonne (op. 7 bis), eine Bearbeitung
der ersten und dritten der Trois Rhapsodies sur des Cantiques
Bretons fir Orgel (1866 componirt und erschienen, Gabriel Fauré gewidmet),
Orient et Occident, Marche composée pour 'Union centrale des
Beaux-Artsappliqués a I'Industrie (op. 23), Allegro animato (I&s-dur)
und Moderato assai sostenuto (G-dur %/,), 1869 geschrieben, 1870 gedruckt,
Marche héroique (op. 34, dem Andenken Henri Regnaults gewidmet,
1871 geschrieben und gedruckt, in Concerten hiufig gespiclt), Suite pour
Orchestre (D-dur op. 49, 1863 geschrieben, 1877 veroffentlicht), bestehend
aus Prélude, Sarabande, Gavotte, Romance und [Final; zwei Bearbeitungen
spanischer Weisen: Une Nuit a Lisbonne, Barcarolle (Iis-dur Allegretto 6/8)
und Jota Aragonese (Allegro non troppo, D-dur 3/8, opus 64, beide 1880
geschrieben und 1881 veréffentlicht), Sarabande et Rigaudon (opus 93, IE-dur,
8/, und ?/,). In allem giebt sich ein iiberlegenes Kunstwissen, eine geschickte
Verwendung von Motivbliithen, wie sie sich thm darbieten, geistreiche und
feinklingende Instrumentirung und moglichste Einfachheit des Ausdrucks kund.
Man sieht, die Musik ist in ihren Offenbarungen nicht erschopft, es kommt nur auf
die Hand an, die in ihre Schétze hineingreift, um Interessantes ans Licht zu
fordern. Zu einem kiithnen IFérderer und Entwickler ist er freilich vorzugs-
weise in seiner dritten Symphonie geworden, wo ihn der Vorwurf veranlasste,
die gewohnten Geleise zu uberschreiten. Iis scheint nun einmal, dass der
Musik nach Beethoven nicht mehr anders beizukommen ist, als durch einen
Einschuss poetischen Feuersafts. Aber wegen der maassvollen Art, wie er
diesen sich zu Nutze macht, wegen seines Grundsatzes, die musikalische
Schonheit und Folgerichtigkeit als unumgangliches Erforderniss beizubehalten,
mehr als Beleber und Anreger, denn als Umstiirzler und Neubildner behauptet
er einen vornehmen, vom milden Lichte der Schénheit bestrahlten Standpunkt.
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WERKE FUR THEATER.

Diejenigen, welche vermeinten, Saint-Satns wiirde sich durch die
Begeisterung seiner jungen Jahre fiir Wagner bestimmen lassen, in der
Befolgung der Principien des grossen Bayreuthers auch sein eigenes Heil
zu erblicken, sind durch die Opern unseres Componisten griindlich enttduscht
worden. Er hat in ihnen sogar mit einiger (eflissenheit immer mehr einen
gegnerischen Standpunkt betont. Man darf ihn im Allgemeinen als einen
Fortfiihrer der sogenannten grossen Oper, wie sie auf franzésischem Boden
erwuchs, bezeichnen; sein Fortschritt besteht darin, dass er durch Wagner
fiir die dieser Kunstgattung theilweise anhaftende Unwabrheit, fiir den Wider-
spruch, in welchem sich der rein musikalische Formbau und die Zu-
gestandnisse an die dusserliche Virtuositit der Sdnger zur dramatischen
Wahrheit setzen, sehend geworden ist, dass er im Ganzen von dem Bemiihen
durchdrungen ist, dem dramatischen Gedanken vermittelst der Musik zu
stirkerer Eindruckskraft zu verhelfen und ihn nicht durch Riicksichten auf
den Haufen und die Singer zu verschleiern. IFerner macht er von dem Leit-
motiv einen immerhin grundsitzlichen Gebrauch. Freilich fithrt er es hochst
selten thematisch durch und versperrt ihm meist den Eingang in den
musikalisch abgerundeten Satz. Dagegen erinnert er sich seiner gern, wenn
ein Charakter in seiner hervorstechenden Individualitit aus der Verwickelung
mit Personen und Situationen herausgehoben wird, sich sozusagen auf scine
innere Natur zuriickbesinnt. Auch in der Gestaltung jener musikalischen
Sétze zu Scenen, anstatt wie es frither Ublich war, zu abgetrennten Musik-
stiicken, giebt sich der Einfluss Wagners kund.

Dass ihm die fortreissende Leidenschaft zur Schiirzung und Losung des
dramatischen Knotens versagt ist, wurde schon in der allgemeinen Wiirdigung
gesagt. FEr ersetzt diesen Mangel durch melodische Grazie und vor Allem
durch ein feingemeisseltes Orchester, das der Horer nicht miide wird, mit
Entziicken zu verfolgen.

Und so iibernimmt er das Erbe der Schopfer der grossen franzésischen
Oper mit dem redlichen Bemiihen, ihr falsches Pathos, ihren hohlen Prunk
zu meiden, fiigt hier einen Ensemblesatz ein, weil ihn die Handlung recht-
fertigt, dort gar eine Coloratur, die nicht in Widerspruch mit der Grund-
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empfindung der handelnden Person gerith, er bleibt auch hier derselbe feine
Geist und geschmackvolle Bildner, als den wir ihn {iiberall erkennen, und
wenn er nicht eine Schule zu machen, eine Epoche herbeizufiihren vermochte,
so hat er die Bithne dennoch mit mehreren Werken beschenkt, die namentlich
in unserer Opernebbe eingehendster Beachtung wiirdig sind.
* 3
Samson und Dalila.
Frau Viardot-Garcia als Zeichen der Erkenntlichkeit von den Verfassern
gewidmet.
Oper in drei Acten und vier Bildern von Ferdinand l.emaire,
deutsche Uebersetzung von Richard Pohl,
Musik von C. Saint-Saéns.
Erste Auffilirung in Weimar auf der Bithne des Grossherzoglichen Theaters
am 2, December 1877,

Kapellmeister Dirigent Iduard Lassen.

Dalila . . . . . . . TrlL Miiller.
Samson . . . . . . Herr Ferenczy,
Der Oberpriester . . . Ilerr v, Milde.

Erste Auffilhrung in Irankreich, in Rouen auf dem Théatre des Arts
am 3. Mirz 18g0.
Dirigent IHerr Henry Verdhurt.
Dalila . . . . . ¥rL Bossy.
Samson . . . . . Herr Lafarge.
Oberpriester . . . Ilerr Mondaud.

Erste Auffihrung in Paris am Edentheater am 31. October 1890.

Dirigent Herr Henry Verdhurt Dirigent Ierr Gabriel Marie,
Dalila . . . . I¥rl Rosine Bloch.
Samson . . . . [Ilerr Talazac.
Oberpriester . . llerr Bouhy,

Samson et Dalila
Premic¢re Représentation a Paris & I’Académie Nationale de Musique
le 23 Novembre 1892

Direction de MM. Bertrand et Campo-Casso

Personnages. Roles. Interpretes,
Dalila . . . . . . . . . Mezo-Soprano , Mme Deschamps-Jehin,
Samson . . . . . . . . Ténor . . . . MM. Vergnet.
Le grand Prétre de Dagon . DBaryton . . . . Lassalle,
Abimélech, Satrape de Gaza . 1re Basse . . . Fournets.
Un Vieillard Hébreu . . . . 2¢ Basse., . . . Chambon.
Un Messager Philistin . . , Ténor . , . . Gallois,
Premier Philistin ., . . . . Ténor . . . . Laurent,
Deuxieme Philistin . . . . DBasse . . . , . Douaillier,

Hébreux, — Philistins,
Chef d’Orchestre: M, Edouard Colonne. — Chef des Cheeurs: M, Léon Delahaye. —

Chef du Chant: Paul Vidal
Divertissement réglé par M. H. Hansen. — Régisseurs: MM. Lapissida et Coleuille. -—

Décors de MM. Amable et Carpezat
Costumes de M, Bianchini
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Diese dem Clavierauszuge entnommenen Angaben bediirfen kaum eines
Commentars. Die ersten Anfinge derlintstehung der Oper reichen ins Jahr 1868.
Im Jahre 1877 wurde sie verdffentlicht, vermuthlich auch erst vollendet. Der
glitige Liszt, der damals stets einige Sommermonate in Weimar zu verleben
pflegte und an dessen Pforte kein Kinstler von Talent jemals vergeblich
angeklopft hat, setzte die Hebel scines michtigen Einflusses in Bewegung,
um das Werk in Weimar zur Auffihrung zu bringen, wobei er an Lassen,
dessen musikalische Art ein bedeutendes Maass von Congenialitit mit Saint-
Saéns aufweist, einen eifrigen Helfer fand.

Merkwiirdig genug, dass trotz der beifilligen Aufnahme, die »Samsonc
daselbst fand, trotz der von deutschen Theaterleitern nicht iibersehenen
Wiederholungen sich keiner fand, der es seiner Biihne einverleiben wollte.
Und erst jetzt scheint der chronische Novititenmangel sowie die unverlosch-
bare hohe Bedeutung des Werkes ihm den Weg zu ebnen.

FFast noch trauriger ist wenigstens das frithere Geschick der Oper im
Vaterlande des Compounisten gewesen, wo dieser volle dreizehn Jahre bis
zur ersten Auffilhrung zu warten hatte. Von der musikalisch ziemlich ge-
wichtigen Provinzialstadt Rouen fand es dann freilich schnell den Weg nach
Paris, wobei es nicht ganz feststeht, ob der Kapellmeister Verdhut der Oper
oder sie dem Kapellmeister den Weg bahnte, genug dass er sie in Rouen
wie in Paris dirigirte. Eadlich zwei Jahre spiter bequemte sich die Grosse
Oper oder wie sie sich stolz nennt, die Nationale Musik-Akademie zu ihrer
Auffiihrung. Das sie nunmehr bei den IFranzosen festen Fuss gefasst hat,
beweist ihre Wiederauffihrung bis in die jungste Zeit. Natiirllch hat die
Briisseler »Monnaie« auch in diesem Falle das Gute genommen, wo sie es fand.
Zweierlei Dinge gehen aus der Geschichte dieser Oper hervor, erstens dass
es in Frankreich um die Tonsetzer, die ein neues Werk anbringen wollen,
doch noch erheblich schlechter bestellt ist, als bei uns in Deutschland, wo
Klagen iiber Vernachlissigung der jungen Tonsetzer sonst zur Tages-
ordnung gehoren. Und dabei war Saint-Saéns in IFrankreich doch nicht un-
bekannt, er gehérte, namentlich seit Bizets Tode, zu den Meistgenannten.

Freilich darf man nicht vergessen, dass dank unserer Decentralisation
in Deutschland die fiir eine Erstauftihrung in I‘rage kommenden guten
Biithnen weit zahlreicher sind als in Frankreich, und dass der deutsche Ton-
setzer schon dadurch giinstiger gestellt ist. Und zweitens zeigte sich hierbei
einmal wieder, dass die im Publikum leider sehr verbreitete Meinung, als ob
die Gegenwart fiir die Entdeckung kiinstlerischen Werthes hellsichtiger
geworden sei als die diistere Vergangenheit, ein Irrwahn ist und nur darin
einen Anschein von Begriindung finden kann, dass ein Bithnencomponist, so-
bald er einmal entdeckt ist, infolge der Bestimmungen iiber das Urheber-
recht heute nicht mehr Hungers zu sterben braucht, wie Mozart und Lortzing.
Samson und Dalila sind recht wohl darnach angethan, Gemeingut der ganzen
musikalischen civilisirten Welt zu werden.

Schon hinter dem geschlossenen Vorhange hervor dringen die Wcherufe
der von den Philistern zu Gaza geknechteten Israeliten. Die wihrend eines
lcurzen Instrumentalsatzes sich 6ffnende Scene gewahrt uns den Ausblick auf
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den Tempel Dagons, des Philistergottes, der zur Zeit wenigstens uber Jehovah
den Sieg davongetragen. Neue Klagen erschallen, wihrend die Musik an
Bewegung und innerer Krregtheit wichst: sogar zu bittern Vorwiirfen gegen
den Stammesgott versteigen sich die Ungliicklichen: »Vom Feinde sah’n
wir unser Land verwiisten«, wobei ein energisches Fugato die Klage ver-
mannigfacht und dennoch das Vielerlei kunstvoll ordnet. Auf den heiligen
Bund berufen sich die Glaubig-Naiven, den Gott mit ihren Vorfahren ge-
schlossen und den er anscheinend gebrochen habe! Da schreitet Samson
hervor (das distere H-moll wird durch ein strahlendes Es-dur abgelost),
spricht den Verzagten Muth ein und ermahnt die Ireunde, die nur noch
Thranen fir ihr Schicksal haben, die Zuversicht auf endlichen Sieg nicht
fahren zu lassen (in einer schwungvollen hymnusartigen, thematisch inter-
essanten und feincontrapunctisch gearbeiteten Anrufung Gottes). Der Satrap
von (Gaza Abimelech weist hohnend auf ihre Niederlage hin, die ihr schwacher
Gott nicht habe wverhiiten konnen. Eigenartig wirkt die Fiihrung der Ge-
sangsstimme mit dem Bass und die Unterbrechung der diuster aus der
Tiefe der Klangwelt dringenden Phrasen durch sprithende Ritornelle in
hochster Hohe, wodurch der Heide Abimelech von dem auserwihlten Samson
unterschieden wird. Nur um so begeisterter entbrennt Samsons Sieges-
hoffnung, die schliesslich in einen alles fortreissenden Triumphgesang aus-
bricht und ihn als einen von der Gottheit erleuchteten Propheten erscheinen
lasst.  Mit Staunen und bald mit berechtigter Besorgniss gewahrt Abimelech
das Anwachsen der Siegesstimmung unter den Hebrdern, und als er den
Aufruhr kurzer Hand zu ersticken sucht, indem er auf dessen Anstifter ein-
dringt, kommt ithm Samson zuvor, entreisst ihm das Schwert und trifft ihn
dermassen, dass er eben noch Zeit hat, an seines Dagon Zuverlissigkeit
einige Zweifel aufzuwerfen und den Aunbruch der Befreiung der Hebriaer zu
erleben. Die Musik, die ihrerseits seit dem LEmporlohen des Kampfesmuths
Samsons und der Hebrier an stiirmischen Tonfolgen und kithnen Modu-
lationen nicht kargt, steigert sich immer mehr zu packender Grossartigkeit.
Samson eilt mit seinen Genossen davon, um das Werk der Befreiung zu
vollenden, Seine That hat die zurlickbleibenden Philister vor Schrecken
gelahmt und vergebens kanzelt der Oberpriester Dagons in einem stiirmischen
Recitativ die I'eigen ab. Schon erscheint ein Bote, der von dem unauf-
haltsamen Siegeslauf Samsons berichtet. Der
Oberpriester sucht, wahrend im Orchester
ein charakteristisches Zornmotiv tobt:
seinen Ingrimm in Verwiinschungen auszutoben, ahnt auch wohl schon das
Schicksal, das dem Weiberknecht Samson droht: »Wenn er ein Weib in Lieb’
erkoren, Ueb’ sie an ihm Verrathle In eiliger Flucht verlassen die Philister
mit der Leiche Abimelechs die Biithne, die sogleich von den triumphirenden
Hebrdern erfiillt wird., Ihr Sinn wendet sich sofort ihrem Gotte zu
(in einer durch leise und breite Harmoniefolgen eingeleiteten Psalmodie,
die sich nur auf wenige kleine Tonschritte in geringem Umfange beschrankt
und durch iiberaus grosse Einfachheit einen altbiblischen Anstrich gewinnt).
Recht gegensdtzlich dazu erklingen die schmeichelnden HMarmonien des
Friihlingsliedes, mit dem die ebenso verfiihrerische wie arglistige Dalila nebst
ihren Genossinnen den Sieger begriisst, und es zeigt sich, dass der zweite
Feind, der hier dem Gottesstreiter in Gestalt der (ihm schon vorher be-




kannten) Geliebten gegeniibertritt, der weitaus gefihrlichere ist. Zwischen
den einzelnen Phrasen des Liedes steigen Tonguirlanden empor, indess die
Madchen Blumen streuen und Dalila dem Helden die Augenblicke ver-
schwiegenen Gliickes, die sie mit ihm genossen, ins Geddchtniss ruft. Ein
hebriischer Greis wird nicht miide, ihn vor den Fallstricken Dalilas zu warnen,
und wie nothig das sei, fuhlt Samson selbst, indem er den Himmel um
Kraft zum Widerstand gegen die Liebe zur Philisterin bittet. Auf dies von
der geschmeidigen Ueberredungskunst Dalilas beherrschte Terzett folgt ein
Ballet, das freilich weder Bizet noch gar Delibes erreicht, dessen beste Er-
gianzung also durch die Tanzkunst zu geschehen hat, damit die Umgaukelung
Samsons eine vollstindige werde, und endlich bestrickt ihn vollends Dalila
mit ihrem einfach siissen, von Sehnsucht ge-
sittigten Liede: »Die Sonne, sie lachte, der
Frithling erwachte und kiisste die Flur.« Keine
Macht des Himmels vermag den leidenschaft-
lichen Kampf der Gefiihle, der in ihm entfacht
ist, zu beschwichtigen,

Und Dalila, die beim Sinken der Nacht
ihr Heim aufsucht, weiss nur zu gut, dass er
kommen wird. Seinetwegen hat sie sich in
kostbarste Gewdnder gehiillt, die orientalischen
Verschonerungskiinste zu Hiilfe gerufen. Eine
Arie (die den zweiten Act eroffnet, nachdem
im Vorspiel die chromatische »girrende« Ton-
folge erklungen, die spiter in der zweiten
Strophe ihrer Liebesarie wiederkehrt) athmet
die ruhige Gewissheit ihres kommenden T'ri-
umphes. Zuvor noch erscheint der Oberpriester,
um sie zu bereden, den liebestrunkenen wehr-
losen Samson den Philistern auszuliefern. Er
hat nicht néthig, sie lange zu bitten, sie ver-
schmaht gar sein Gold, und gesteht ihm frei- Vergnet als Samson.
mithig, dass auch in ihrem Herzen statt der
geheuchelten Liebe ingrimmiger Hass gegen den Ueberwinder wohne und
stets gewohnt habe, Im Freilich, so ge-
Orchester erdrohnt die Wm stehtsie, seies
herb dissonirende und ¥ [ r”\' u = ihrbishernoch
wildringende Tonfolge: QE‘J y nichtgelungen,
das eigentliche Geheimniss seiner iibermenschlichen Kraft zu ergriinden und
dadurch im entscheidenden Augenblick Gewalt iiber ihn zu erlangen: »Vergebens
suchte ich tolle Liebe zu heucheln, vergebens hoffte ich secin Vertrauen zu
erschmeicheln! Ich sah den stolzen Mann, als mein Arm ihn umwand,
meinem Lager entfliechen, sobald er meinen Sinn erkannt« oder wie der
franzdsische Text vollstindiger lautet: »S’arracher de ma couche et courir
aux combats.« Heute, so zweifelt sie nicht, miisse er ihr alles enthiillen,
heute wo er nach diesem nutzlos harten Kampf gegen ihre Reize ihr nur um
so gewisser verfallen werde. LEin unheilschweres \ erschwérungsduett vercinigt
beide in dem ndmlichen Wunsche der Ucberwindung des IFeindes, In einem
lauschig feinen Satz wird Dalilas Erwartung, in die sich dennoch ein leiser
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Zweifel mischt, wieder unter Verwendung der erwihnten chromatischen Ton-
folge geschildert. Jede Ungewissheit wird durch das Auftauchen Samsons
verscheucht. Eine miide verhaltene Musik mit geheimnissvollen Scufzern und
Schauern enthiillt uns die in ihm verborgenen Seelenqualen. Der kurzsichtige
Knecht seiner Neigung, der nicht das einzige Rettungsmittel ergrift, die Ver-
sucherin zu fliehen, nimmt noch einen schwachen Anlauf, ihr zu trotzen: »kr-
wihlet von dem Herrn, folge ich seinem heiligen Willen, bleibe ich deinem
Zauber fern.« Wie er, seinem Gott getren, auf ewig von ihr Abschied
nehmen will, hilt sie dem Gott Israels den machtigen Gott der Liebe entgegen,
und  stiss  lockend  ldsst  das
Orchester eine Verkapselung der
zwei Theile der Hauptmelodie
ihrer Sehnsuchtsarie (Schluss des
ersten Acts) erklingen:

SHIRSON « DILILE
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In der bekannten Arie, die seit
mehreren Jahren zum Repertoire-
stiick aller berithmten und unbe-
rithmten Altistinnen erkoren worden
ist: »Sieh, mein Herz erschliesset
sich« nimmt sie ijhn mit Sanges-
zauber und holden Melodien so
sehr gefangen, dass die Arie am
Schluss zum Duett wird. Dennoch
ist ihre Rechnung, er werde jetast
gefugig die Siegel scines Geheim-
nisses losen, falsch. Sie quilt ihn
wie nur Elsa und Carmen im Verein
einen Mann quilen konnen in einer
grossen Scene von innerster dra-
matischer Bewegung, von scharf

C . SH l N T - SH E N S kennzeichnender obschon nirgends

' , ach einem Pariser Plakat bis zum Raffinement ausartender
e acotns Mamstops s Fvantfors o Charakteristik, und dennoch scheut

er vor dem letzten Schritt, vor dem
Gestindniss, durch welches Zeichen ihn Gott seinem Dienst geweiht, zuriick. Sie
spart, als sie ihr Liebesmithen vereitelt sieht, die Koseworte nicht: »Feigling, nun
ist's genug! Gel’, ich verachte dich, fahr hin!« Ihre Liebkosungen konnte
der starke Held ertragen, ihren Zorn nicht, und pflichtvergessen stiirzt er ihr
nach in den der Liebe geweihten Raum, wo sich bald das Gefiirchtete er-
eignet. Mit jahem Schrei ruft Dalila ihre Stammesgcnossen, die sich inzwischen
im Dunkel der Nacht herbeigeschlichen, herbei und Samson wird tberwaltigt.
Der Clavierauszug enthilt ein Titelbild: Dalila wie sie den abgeschnittenen
Haarschmuck Samsons mit teuflischer Schadenfreude emporstreckt, und er-
ginzt dadurch die Handlung, die mit dem Ausruf Samsons: »Verrath!«
innehalt, Ein Gewitter, das mit dem Duett anhebt, um im Verhiltniss zu
der dramatischen Steigerung immer heftiger auszubrechen, bildet eine stim-
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mungsvolle scenische Folie zur Handlung, Als wirksamer dramatischer Kunst-
griff ist die Verzogerung der Bestrickung des Helden und die Art, wie sie
durch den emporlodernden Zorn Dalilas vor sich geht, zu bezeichnen. Das
knde des Akts erhidlt dadurch einen machtig bewegten, packenden
Abschluss.

So hat sich der Ring des Ungemachs iiber Israel wieder geschlossen,
und der unbedachte Streich des Einzelnen hat iiber das Schicksal cines
ganzen Volks entschieden. Freilich liegen die Umstinde erheblich anders
als im ersten Akt, und obschon das Ungliick hier wie dort das Leitmotiv
bildet, so ist dessen Ausgestaltung eine sehr abweichende. Samson schmachtet
in Ketten im Dunkel eines Kerkers und muss niedrige Frohnarbeit verrichten.
Sein Haupt, das sonst eine iippige Haarfiille zierte, ist kurzgeschoren, seine
Wangen eingefallen und blass, seine Augen geblendet. Seine reuigen Selbst-
anklagen werden noch durch seine Ireunde bestirkt, deren Vorwiirfe von
draussen in seine stille Zelle dringen. »An Gott, der ihn erwihlte, hat er
gefrevelt um eines Weibes willen«, so ruft ihm der Chor unaufhérlich ins
Gewissen. Iin Zug erhabener Trauer durchzieht die ganze Scene, die wieder
in ihrer Einfachheit und Gemessenheit an alte Tempelgesinge der Hebrier
zu erinnern scheint und dadurch wieder das auserwihlte Volk von den Heiden
unterscheidet. Die Melodieschritte klingen manchmal an den stimmungs-
verwandten langsamen Satz von Mendelssohns italienischer Symphonie an.
Philister schleppen den Gefangenen schliesslich von dannen, wiahrend sich
die Scene verwandelt und uns bald das Innere des Dagontempels erblicken
lasst. Wieder erklingen wie bei Samsons siegreicher Riickkehr im ersten
Akt die Klange des Friihlingschors; das »Erwachen der Priesterinnen« und
ein Bacchanal, das cher als die iibrigen Nummern einen exotischen Anstrich
an sich trigt, ldsst die Philisterinnen ihre Reize entfalten. Mitten in die
Festeslust gerath Samson, von einem Knaben gefiihrt. Er soll ein Liebeslied
zum Preis Dalilas singen, so lantet des Oberpriesters sarkastischer Auftrag.
Seinem Munde entringen sich nur tieftraurige Gebete zu Gott. Dalila
erinnert ihn an die Schiaferstunden, die sie mit ihm verlebt, und be-
rihmt sich ihres Verraths, ihres Hasses gegen ihn, ihres Gehorsams gegen
Dagon und seine Priester. Motive aus ihrer zweiten Arie erklingen in frivol
leichtfertiger Abwandlung, Aufs Neue fordert ihn der Oberpriester auf, das
Siegesfest zu Ehren Dagons zu verherrlichen und ldsst es dabei an Schmih-
ungen und Spottworten gegen den uberwundenen Jehovah nicht fehlen. Aus
tiefstem Ingrimm richtet Samson die heisse Bitte gen Himmel, ihm nur ein-
mal noch seine Schkraft und die alte Stirke seines Arms zu verleihen, wo-
riiber freilich die Philister in nicht geringes Gespotte ausbrechen. In der
vergniiglich lebensfrohen Weise, in der die Philister gekennzeichnet werden,
nimmt das Dankopfer seinen Anfang, Trinke werden in die Flamme ge-
gossen, der Oberpriester und Dalila, beide ihre Stimmen meist in canonischer
Weise verflechtend, fihren das grosse Wort. Immer rauschender bricht die
Siegesfreude hervor, bei der dritten Trankspende leuchtet die Flamme hoch
auf, zum vermeintlichen sichtbaren Zeichen der Gegenwart des Gottes. Die
ganz von wildem Freudentaumel ergriffenen Philister gewahren nicht, wie
Samson sich zwischen die beiden Marmorsiulen hat fithren lassen, auf denen
das Dach des Tempels ruht. Noch ein inbriinstiges Stossgebet und das
ganze prichtige Bauwerk kracht zusammen, ein letzter gewaltiger Todes-
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schrei ringt sich aus den Triimmern hervor, die den Heiden und ihrem nun-
mehr entsithnten Widersacher zum gemeinschaftlichen Grabe werden.

Wie schon angedeutet wurde, stellt sich der Textdichter vollkommen
auf den alttestamentarischen Standpunkt. Jehova wird durchaus als der
Schirmgott des engern jidischen Stammes angesehen, den er auserwihlt, mit
dem er eine Art gegenseitigen Biindnisses geschlossen, dem er als Belohnung
fiir genossene Verelirung und ihm wohlgefalligen [.ebenswandel seinen Schutz
und Schirm angedeihen lasst. Das Zuriickgehen des Componisten auf die
Uranfiange der Musik, wie sie uns in alten Kirchengesingen, in wenigen
Resten griechischer Musik erhalten sind (wie in dem Dankhymnus der Hebrier
am Schluss des ersten Akts) tragen dazu bei, diesen Standpunkt noch zu
verstarken, und es ist ein Stick althebriischer Culturwelt, die zu reconstruiren
die beiden Verfasser versucht haben. Sie sind dabei mit nicht minderer
Pietdt zu Werke gegangen, wie, um ein moderneres Beispiel anzufiihren, etwa
Sudermann in seinem Johannes. Mit gleicher historischer Treue sind die
Philister vom Dichter behandelt worden. Auch ihnen ist Dagon der Stammes-
gott, der sie gegen die Ieinde schiitzt, und mit ciniger Verwunderung werden
diejenigen, welchen die Bezeichnung Heide mit Volytheist gleichbedeutend
ist, gewahren, dass die Philister im Grunde genommen Monotheisten waren
wie die Hebrder, und sich nur durch Namen und Moralgesetze ihres Gottes
unterschieden, dass aber sonst weder sie noch die Hebrier Anspruch darauf
erhoben, ihren Stammesgott auf den ihm erst spiter eingerdumten Welten-
thron zu erheben, was ihnen schon deswegen vollig fernlag, weil sie dann
auf die Sondervorrechte, die ihnen ihr Abkommen mit dem Stammesgott
gewdhrte, hitten verzichten miissen und weil das Evangelium von der allge-
meinen Menschenverbriiderung damals auch theoretisch noch ein unbekannter
Begriff war. Aufs Deutlichste werden die moralischen Anschauungen der
beiden Volker von einander unterschicden, und wihrend bei den Juden
Tugenden aller Art gedeihen, deren Vernachlassigung eben auch die Unter-
jochung durch die Philister im Gefolge hatte, sind diese dem schwelgerischen
Wohlleben ergeben. Namentlich in Bezug auf die Ireuden der Liche
huldigen sie einer Nachsicht, wie sie frilher auf den Sandwichsinseln ge-
briauchlich war, bevor die Luropider daselbst einer strengeren Auffassung zur
Herrschaft verhalfen. Dalila, welche Pristerinnendienste verrichtet, halt es
mit ihrem Beruf durchaus fiir vereinbar, mit Samson schon lange Zeit in
zartlichen Beziehungen zu stehen, bevor sie die Liebe als Mittel benutzt, um
ihm sein Geheimniss zu entlocken, reicht also deswegen selbst vom philiste-
rischen Standpunkt aus nicht an Judith heran, die sich ausschliesslich ihrer
Reize bediente, um Holofernes den Todesstreich zu versetzen. Die beiden
uralten Gegensatze der Entsagung und der Genussfreude treten uns hier in
pragnanter Gestalt vor Augen: bei den Hebridern alte Tempelgesinge, schmuck-
los strenge Anbetung, bei den Philistern ausgelassene Tinze und Auslosung
der Triebe, die der neuerwachte Frithling mit doppelter Gewalt aus dem
nicht durch LEnthaltsamkeitsvorschriften eingeengten Menschenherzen hervor-
brechen ldsst.

Der Componist konnte freilich nicht das namliche Verfahren ein-
schlagen, wie der Dichter, da uns wohl iiber die religiosen, auf phonizischem
Boden wurzelnden Anschauungen der Philister, aber nicht uber ihre Ton-
kunst Belege iiberliefert worden sind. Er behielt daher als Grundzug, der



— 35 —

wenigstens als historisch vom modernen Horer empfunden werden kann, die
antike Schlichtheit bei und verlieh den Philistern im tibrigen Siissigkeit und
Anmuth der Melodie als das dem verweichlichten Genussmenschen Ent-
sprechende. Mit Ausnahme des erwihnten Bacchanals sah er vollig von
der sonst zur wahren Cardinal-
regel erhobenen Gepflogenheit
ab, alles was unserer Cultur
fremd und namentlich was
morgenldndisch ist, durch Ton-
leitern mit ibermassigen Inter-
vallen und vertrackte Rhythmen
zu  kennzeichnen. Was die
Philister musikalisch also an
exotischer Eigenthiimlichkeit
einblissten, gewannen sie an
melodischem Reiz, der um so
mehr angebracht ist, als jener
kiinstliche Exotismus als Gegen-
Ende des 3. Aktes. satz zur hebriischen Strenge
Nach der Auffithrung im Thee're Naliona! zuviel des Herben angehduft
gezcichnet von Paul Destes. =
hatte.

Werden die Philister uns durch diese musikalische Schénheit, die sie um-
giebt, menschlich nahegeriickt, so haben Dichter und Componist die Strenge
der Hebrier durch psychologische Vertiefung ihrer Handlungsweise zu mildern
gewussst. Iline Ausnabme hiervon macht der Siegeschor der Hebrier im
ersten Akt, dessen gottergebene Passivitit zu sehr in Widerspruch mit der
soeben entfalteten uniiberwindlichen Sieghaftigkeit steht. Die Seelenkimpfe
Samsons sind ebenso dramatisch wirksam, wie modern verfeinert, und auch
in den Seelen der Hebrier, die zuerst verzweifeln, dann sich begeistern lassen,
gliubig Gott verehren, den Schwichling verachten oder zum mindesten be-
klagen, der eines Weibes willen sie und Gott verrieth, regt sich uberall
ein allgemeinmenschliches, obschon im Vergleich zu den Philistern hoheit-
volles LEmpfinden.

Das wiren wohl die tieferliegenden Ursachen, die uns diese Oper be-
sonders werth machen und alle, die es angeht, veranlassen miissten, aus
ihrer bislang dem Werk gegentiber beobachteten Reserve herauszutreten.

Andererseits darf nicht verschwiegen werden, dass namentlich dem
ersten Akt in seiner Theaterwirkung eine gewisse Lahmheit anklebt, die sich
daher schreibt, dass der wichtigste Vorgang des Akts: Samsons Siegeszug,
sich hinter den Coulissen abspielt, ja nicht einmal seine Schlaglichter auf
die Bithne entsendet. Der erwihnte Dankhymnus der Hebrier, der die Stelle
eines sehr berechtigt gewesenen rauschenden Triumphgesanges einnimmt,
trigt nicht dazu bei, jenen Mangel aufzuheben. Um so einheitlicher wirkt
der zweite Akt, der in seiner Geschlossenheit und seinem allmahlichen IFort-
schritt an das grosse Liebesduett in Tristan gemahnt.

Wieso Dalila das Wunder fertig hringen kénne, gleichzeitig zu lieben
und zu hassen? Darf sie nicht den prachtigen Jingling lieben und den Feind
thres Volks hassen, den Menschen in ihm gern haben und den Politiker
verabscheuen? Sie ist eine arg sinnliche Natur, sonst wiirde sie ihn im dritten
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Akt nicht abthun, wie ein abgenutztes Kleidungsstiick. Eine Singerin von
Temperament und Liebreiz wird an der Dalila eine fesselnde, wenn auch
nicht leichte Aufgabe finden.

Die grosse Geschicklichkeit, mit dem die Verfasser im Uebrigen ihres
Amtes walten, besteht in der Ausschaltung alles iiberfliissigen, die Handlung
aufhaltenden und ihre Fiden verwirrenden Beiwerks, der Vermeidung der
Scenen, wie des verhdngnissvollen Haarschnitts durch Dalila, die auf der
Biihne den strengen Gesammteindruck gefihrden konnten, dann in der
klaren Zeichnung der Charaktere, dem steigerungsvollen Aufbau der Scenen
und Akte.

Saint-Saéns ist kein Anhinger des Musikdramas und musste es diesem
Stoff gegeniiber, der ihn, wenigstens soweit es sich um die Hebrier bhandelt,
formlich auf den Oratorienstil hinzwang, weniger sein, als er es sonst ist.
Freilich hat er sich gehiitet, eine Oper fiir den Concertsaal zu schreiben,
und seine oratorienhafte Schreibweise ist immer klar und plastisch genug,
sie ist andrerseits nie so feingegliedert und vielverschlungen, dass nicht das
Theater der richtige Ort dafiir sei, es ist knappe scharfe Theatersprache,
deren er sich im musikalischen Sinne bedient. Dennoch wird man von den
Zugestindnissen, die in der Oper alten Schlags an die musikalische Ge-
staltungskunst und an die Virtuositit der Sdnger iiblich waren, hier nichts
bemerken. Die Charakteristik der Worte, mit der es friiher ja nicht genau
genommen wurde, ist immer eine treffende und nimmt an Ausfiihrlichkeit
der Zeichnung zu, je mehr Wichtigkeit dem Worte im Drama zukommt. So
hat ihm denn das Musikdrama doch dariiber die Augen geéffnet, dass die
Dichtkunst stets den musikalischen Ausdruck zu bestimmen habe, aber nicht
die Musik die Dichtung zurechtrenken miisse. Und deswegen darf das Werk
auch nach den Anspriichen, die heute an die dramatische Wahrheit zu stellen
sind, als ein durchaus modernes bezeichnet werden, das auch den extremen
Anhianger des Musikdramas befriedigen muss, den gemissigten Musikfreund
aber doppelt erfreut, da es von den Geburtswehen des Musikdramas, mit
denen uns wohl nur die wenigen wahrhaft genialen Werke verschonen, nichts
verspiiren lasst, sondern auch die Charakteristik als etwas durchaus Natiir-
liches, Selbstverstindliches, Unaufdringliches empfinden lisst.

ACADLEMIE NATIONALE DE MUSIQUE
Direction de M. Vaucorheil
5 Mars 1883

HENRY VIII
Opéra en 4 Actes et 5 Tableauy
Personnages. Roles. Interpreétes,

Henry VIII, roi d’Angleterre . . . . . Baryton . MDM. Lassalle,

Don Gomez de Féria, ambassadeur d hspafrne . Ténor. . . . Dereims.

Le Cardinal Campeggio, légat du pape . . . Basse . . . . Boudouresque,
Le Comte de Surrey. . . . . . . . . ., Ténor. . . . Sapin,

L.e Duc de Norfolk . . . . . . . . Basse . . . . Lorrain,

Cranmer, archevéque de (wntorhcry . . . .Basse. . . . Gaspard.



Personnages. Roles. Interpretes.

Catherine d’Aragon . . ., . . . , . . ., Soprano . MMes Krauss,

Anne de Boleyn . . . . . Mezzo-Soprano. Richard.

Lady Clarence, dame dhonneur de Catherme . Soprano . . . Nastorg.

Garter, rol darmes ., . . . . . . . . . Ténor. . MM. Malvaut.

OQuatre Seigneurs [ 2 Ténors. . . Piroia-Girard. 4
© e | 2 Basses ., . . Lambert-Palianti.
Un luissier de la cour. . . . . ., . . .Basse. . . . Boutens.

Un Officier ., . . . . . . . . . . . Ténor. . . . Gesta.

Seigneurs, Juges, Membres du Parlement, ()fnuus et Soldats, Pages, Dames d’honneur,
Hommes et Femmes du peuple, etc.
Ballet-Divertissement du 2¢ acte réglé par M, Mérante.
Mise en scéne de MM, Régnier et Mayer.
Chef d’Orchestre: M. Altés, — Chef des Cheeurs: M. J, Cohen,
Chef du Chant: M. Léon Delabaye.
Décors de MM. Rubé, Chaperon, J.-B. Lavastre, Lavastre Alné et Carpezat.
Costumes de M. Eugéne Lacoste.

15882 componirt, 1883 veroffentlicht, hat diese Oper von allen Bithnen-
werken des Componisten bisher die weiteste Verbreitung gefunden. Den
franzosischen Auffiihrungen sind solche in Briissel, Prag, Hamburg, in England

und Italien gefolgt. Im Vergleich
HENRY VIlm mit Ascanio ist die Musik dem
Text an Frische und Reiz iber-

OPuJ\ EN 4 AcTEs . . ..
. ; legen, und da sich hier Gegensitze

vongreller Zeichnung finden, daunter
der Decke des glinzenden Hof-
gepringes Empfindungen grosster
Zartheit und Tiefe pulsiren, so ist
diese Vorliebe des kosmopolitischen
musikalischen Publikums freilich
erklarlich.

Ein frommer Hymnus mit zwei
Hauptthemen altenglischen  Ur-
sprungs bildet die kurze Einleitung.
(Erster Act). Don Gomez, der
soeben zum spanischen Gesandten
am englischen Hofe ernannt wurde,
vertraut dem englischen Edelmann
Norfolk seine Neigung zu Anna
von Boleyn, die Konig Heinrich VIII.
seiner Gemahlin Katharina als Hof-
dame beigegeben hat. Die Schil-
derung ihrer Reize (zwei Themen,

Al ST st das eine seine reine Liebe, das
EAMILLE SA[NT SAENS andere ihren Liebreiz ausdriickend)
Nack cinem Pariser Plakat blldeL ein ('}Cgcnstiick Zu 1{3.01,115

o Besitac des /alf"j;;ﬁ?//z};:ﬁei;gzllﬁzﬂtzzdgj “errw - Romanze. Die Ehrung der Geliebten

durch den Konig scheint bej dessen
gewaltthiitigem und unbestandigem Sinn und bei seiner nur zu begehrlichen
Galanteric dem Notfollk nicht ganz ungefihrlich. Treffend verdiistert sich
der musikalische Ausdruck, der gar bei der Nachricht von der Verurtheilung
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des fritheren Glinstlings Buckingham zum Tode einen unheimlichen Zug an-
nimmt. Ein echter Hofling spricht von seinem Herrn hinter dessen Riicken
schlecht, um in seiner Gegenwart vor ihm zu katzbuckeln. Der »Meineidige«
von soeben wird im Munde der versammelten Hofleute zu einem »gerechten
Beschiitzer der Tugende«. Indess nimmt Heinrich die Nachricht von Gomez’
Verlobung, da er nicht weiss, dass Anna die Verlobte ist, huldvoll auf (mit
fliissig-geschmeidiger Musik) und widmet sich weiter ernstlich seinen Staats-
und Herzensgeschiften. Hat er doch wegen neuer Heirathspline schon beim
Papst intervenirt, der aber den mit schwerem Herzen gegebenen Consens
zur Heirath mit Catharina, der verwittweten Schwigerin Heinrichs, nicht auf
eine Laune des Konigs hin spornstreichs wieder l9sen will. Seine Qualen
schildert eine Arie mit stiirmischem Mittelsatz und schmerzlich schmachtender
Cantilene im Hauptsatz, die des didmonischen Zuges nicht entbehrt. Die
rithrende Firbitte Catharinas fiir Buckingham schldgt er barsch (mit drastischem
Tyrannen-leitmotiv) ab, betheuert ihr scine Licbe (vor den Worten »Que
dites-vous la, Catherine«: eine heuchlerisch-vorwurfsvolle Phrase), um sie
dann mit Anspielungen auf die Illegitimitit ihrer Ehe auf Grund des Levi-
ticus — fur die Trimpfe seiner krausen Dialektik ist ihm auch das Geriimpel
der mosaischen Gesetzgebung nicht zu bestaubt — und gar mit dem Vorwurf der
Kinderlosigkeit zu qualen; ihre Thrinen, ihr herzbrechender Gesang vermag
ihn nicht zu rithren. Wie hauft er dagegen alle Gnadenbeweise auf Anna,
die, (mit einem milden, menuettartigen Frauenchorsatz) kaum angekommen,
sogleich zur Marquise von Pembroke ernannt wird und von ihm mit
riickhaltslos hervorbrechenden Koseworten der Licbe bestiirmt wird, zu des
armen Gomez, der sogleich Alles errath, nicht geringem Herzeleide. Eine
merkwiirdig distere Folie zur Liebeswerbung des Konigs bildet der Hin-
richtungsmarsch Buckinghams, der von draussen hereintént und selbst in
der Brust der ebenso schonen wie eiteln Anna eine grauenvolle Ahnung ihrer
eignen Hinrichtung erweckt (die bekanntlich nach der Zeit, in welcher das
Stiick spielt, buchstablich in Lirfilllung gegangen ist). Die widerstreitenden
Empfindungen sind in einem meisterbaften Knsemble verwobeun.

(Zweiter Act)) Im Park zu Richmond werden die Faden der Handlung
weiter gesponnen. [Irithlingsdiifte wehen tber die neugeschmiickten Iluren,
auf denen Pagen vom Hof ihre Klingen messen (in einem frohbewegten, naiven
Chor von Tenor und Sopran). In etwas larmoyanter Weise klagt Gomez
iber die ungetreue Anna, die er (netter lis-dur-Satz %) immer noch liebt,
als sie erscheint und einen weichlich linden Huldigungschor der Hofdamen
entgegennimmt. Weniger hoflich tritt ihr Don Gomez gegeniiber, dessen
Vorwurf sie gleichwohl noch zu entkriften sucht (seine Liebe wird durch
das mehrfach wiederkehrende Iiebesmotiv der ersten Scene des ersten Acts
erliutert). Weitere peinliche Iirorterungen schneidet der dazwischentretende
Koénig ab. Es gelingt ihm im Verlauf eines musikalisch ein wenig zerstiickelten,
zum  Schluss  in  die schon aus der LEinleitung dieses Acts bekannte
schmeichelnde Cantilene ausmiindenden Duetts, sie durch die Aussicht auf
scin Herz, ja auf seinen Thron zu erweichen (»Je scrais Reincl« ruft sie
in Verziickung, wihrend charakteristische Accorde in  Secundenschritten
erklingen). Der musikalische Ausdruck nimmt immer mehr an Wirme zu,
je mehr sie seinen Wiinschen geneigt wird, Auch die Kéonigin weiss jetzt,
wer ihres Gatten Ierz erobert hat. Auf Annas Betheucrungen der Er-
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gebenheit erwidert sie mit immer schneidenderem Hohne (vor ihren
Worten: »Sans en ¢tre enhardie, tu souffrais des faveurs dont t'accablait
le roi . .2« erklingt ein schrilles, spitzes Motiv), und als sie gar Annas
nicht ganz einwandfreie Familienverhiltnisse beriihrt und ihr unterschiebt,
siec wo.le durch des Koénigs Gunst sich ihre eigene Schande und die ihrer
verstorbenen Schwester bezahlen lassen, da legt auch Anna die Maske ab
(ebenfalls ein scharf charakteristisches Motiv, das ihren hellen Zorn kenn-
zeichnet) und droht mit Vergeltung. Hier miisste das Duett enden. Mechr
der Gewohnheit folgend, als dem Triebe des dramatischen Gedankens,
wiederholt die Konigin den dazu noch in gemissigtem Zeitmaass gehaltenen
ersten Theil ihres Gesanges, obschon sie in diesem Aufklarung suchte, die
sie in der Wiederholung gefunden, dort sie fiirchtete, jetzt sie kennt, obschon
ihre erste Vertrauensseligkeit sich jetzt in
den beissenden Schmerz tiber den ihr wider-
fahrenen Unglimpf verwandelt hat. Natiirlich
wird ihr gutes Recht, die Storerin ihres Ehe-
glicks zur Rede zu stellen, in des Konigs
Augen zu einem Unrecht mehr, und er ldsst
sic es bitter entgelten (jene Secunden, dic
zuerst Anna mit der Konigswiirde blendeten,
werden hier zu einem Unmuthsmotiv um-
gewandelt [in halben Tactnoten C-Des-Ges-Gl).
Ihren Einwirfen schenkt er ebensowenig
Gehor wie denen des pépstlichen Legaten,
den er barsch auf morgen bescheidet, um
sich heute endlich den lange genug ver-
zogerten Vergnigungen zu widmen. Diese
nehmen den Rest des Acts ein (Eintritt
der Clans mit englischer Originalweise,
Idylle licossaise cbenfalls mit schottischer
Volksmelodie, die durch die fehlende Septime
eigenartig wirkt und weiterhin als launiger
? -Tact verarbeitet wird, IFéte du Houblon, Danse de la Gipsy, Scherzetto,
eins so pikant und prickelnd wie das andre; eine ergotzliche Gigue bildet
den Schluss).

(Dritter Act.) Line dieser kleinen, genauer kleinlichen Ursachen grosser
Wirkungen, in denen die grausame lIronie der Weltgeschichte ofters empor-
blitzt. wird im dritten Act enthiillt, Heinrich wili den Schein des Rechts
auf seine Scite bringen, und er thut es als ein Meister der Diplomatie. Der
englischen Synode, die er zusammenberufen, um zwischen ihm und der
Konigin reinen Tisch zu machen (Aufzug und Gebet bicten ausser michtiger
Klangwirkung nichts Hervorragendes), setzt er seine bereits erwihnten Be-
denken gegen seine erste Ithe auf Grund des Leviticus (3. Buch Mosis) aus-
einander und bittet gar den liecben Herrgott, die Schaar zu erleuchten. Was
vermogen gegen diesc heuchlerische Staatsraison die von Iflichttreue
und Gattenliebe eingegebenen Herzensgriinde der Konigin, so mitleidsvoll
ihr auch cin grosser Theil der Versammlung beipflichtet? (Ihr rithrend
schmerzlicher Gesang reisst die Uebrigen zu einem dramatisch und musi-
kalisch gleich kunstvollen, michtig aufgebauten Ensemble hin) Als gar

Madame Iléglon als Anna Boleyn.
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Gomez mit Repressalien gegen die Unterdriickung der Rechte seiner Lands-
mannin und Gebieterin (da sie ja dem spanischen Konigshause entstammte)
droht, ruft der Fuchs Heinrich den Patriotismus der Versammlung an und
verpflanzt ihn, als auch der papstliche Legat in das Horn seiner Widersacher
stosst, durch Herbeirufung der harrenden Volksmenge auf die Strasse. Fr
verkiindet Iinglands freie Kirche und
sich als deren Oberhaupt, und wirft
durch die Vorspiegelung der Ge-
wissensfreiheit den [Funken in das
Pulverfass des I'reiheitsdranges seines
vornehmlich durch ihn geknechteten
Volkes,und bald erbraust der Hymnus
des Vorspiels inHandel'scher Majestat
zum  Himmel und verkiindet den
Abfall eines bis dahin treuen Gliedes
von der katholischen Mutterkirche.
Vom Anfang abgesehen, darf diesem
Act ein monumentaler Aufbau und
eine dem historischen Moment vollig
entsprechende Gewalt des Ausdrucks
nachgerihmt werden. Der Dichter
hat sich ziemlich getreu an das Vor-
bild in Shakespeares Drama gehalten.
(Vierter Act, erstes Bild.) In-
zwischen hat die anglicanische Kirche
durch die Trennung der Ilhe Hein-
richs mit Catharina und die FEin- Gabriele Krauss als Catharina.
segnung des neuen Bundes mit
Anna von Boleyn ihre erste That vollbracht. Aber der Konig hat
nach dem Verrauschen der ersten brdutlichen Wonne das erhoffte Glick
nicht gefunden. Anna hat ihm von ihrem friheren Verlobniss mit
Gomez nichts verrathen wund hiitet sich, je mehr sie die Eifersucht
thres Gemahls erkennt, um so Aangstlicher, es zu thun. Nun hat sie
ihre frithere Neigung, die zweifellos ihrem innersten Herzenswunsch ent-
spross, in einem Brief gestanden, den sie an die damalige Konigin Catharina
gerichtet hat. Sie wird von der Sorge gequilt, ob nicht ihre Neben-
bublerin diesen Brief gegen sie ausspielen wird, um zwischen ihr und Heinrich
einen unheilbaren Bruch zu bewirken. Die Einleitung schildert ihren Gemiiths-
zustand; zerstreut blickt sie auf das Divertissement, das sich vor ihren Augen
(wieder mit eigenthiimlicher englischer Melodie) abspielt. Die Abwesenheit
des Konigs bei diesem Fest, seine schlechte Laune, die bald nach seiner
neuen Heirath von ihm Besitz nahm, sind weder ihr noch den Hoflingen
entgangen. Gomez, der den Konig sucht, bereitet Anna nur eine mittel-
massige Beruhigung, indem er ihr berichtet, Catharina habe alle Briefe Annas
verbrannt, bis auf den einen wichtigen, als der Konig erscheint (das finstere
Motiv: As-Des-BB-As deutet nicht auf rosige Laune). Zuerst iiber Gomez'
Anwesenheit misstrauisch, hort er gern dessen tiefempfundene, musikalisch
sehr anziehende Botschaft von der schwerkranken Catharina, die nicht auf-
hore, ihn zu lieben und nicht miide werde, des Himmels Gnade auf ihn,
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der ihr so wehe gethan, herabzuflehen. Der Tyrann, bei dem sich auf-
brausendes Temperament mit schlauer Berechnung paart, beschliesst, die
Konigin in Kimbolth aufzusuchen, weniger um ihr Verzeihen zu erbitten, als
um in Anna's Geheimniss einzudringen.

(Zweites Bild. In Kimbolth.) In Catharinas Sterbezimmer ténen die
Klange des Hymnus, der den Kénig und Kirchenstifter feiert (wie im Anfang
der Oper und am Schluss des dritten Aufzugs) hinein und rufen ihr grausam
die Erinnerung an ihre Heimath zuriick. Sie vertheilt an ihre Getreuen Ge-
schenke, nur ein Gebetbuch legt sie flir Gomez zuriick, und in dies schliesst
sie den verhidngnissvollen Brief. Irither als der Kénig, tritt verschleiert
Anna bei ihr ein, die Gewissensbisse vorschiitzt, um dann von der un-
gliubigen Konigin entlarvt von ihr den Brief, das Geheimniss ihrer ersten
Liebe, zu fordern. Am Schluss dieser packenden Scene schleudert Catharina
ihr ein geharnischtes Nein! entgegen, als der Konig und Gomez auftreten.
Der konigliche Phrasenschmied riihrt das Herz seiner »Veuve avant le temps«
durch die Beichte, dass er
»lache et fou« war, um sie
fiir eine »créature infame,
dont le coeur n'est que
trahison« (alles in Annas
Gegenwart) im Stich zu
lassen, aber schon fiihlt die
sterbeade Catharina nur noch
das Bediirfniss zu vergeben,
damit auch ihr vergeben
werde, und auf die Forderung
des Konigs, ihm den Be-
weis des gefiirchteten Ge-
heimnisses auszuliefern, hiillt
sie sich in Schweigen. Anna
betheuert, sie hitte immer
nur den Konig geliebt, und
dieser, dem keine Heuchelei
zu niedrig ist, um sein Ziel
zu erreichen, bricht, um
Catharinas Eifersucht zu er-
regen, nun mit einer so
uberstromend stissen Liebes-
melodie zu der eben noch
als »infame  créaturec ge IV. Akt, Schlussscene.
brandmarkten Anna hervor Nackh der Anffihrung iin Théalve nationale geseichnet von Henri Meyer.
(» Anne ma bienaimée«), dass
Catharina das widerliche Schauspiel nicht zu iberleben vermag, freilich
nicht ohne jenen Brief vorher ins Feuer zu werfen und Gomez aufzu-
fordern, zu verzeihen. Heinrich bleibt mit dem Argwohn im Herzen
und der Drohung, eine Beschimpfung seiner Ehre mit dem Beil zu
richen (wieder erklingen die Secundenschritte) zuriick. Mit diesem fahlen
Diammerlicht, das das Schlimmste nur fir kurze Frist verhillt, schliesst das
hochbedeutsame Werk.
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ACADEMIE NATIONALE DE MUSIQUE
Direction de MM. Ritt et Gailhard
(Paris, 21 Mars 1800)

ASCANIO
5 Actes et 6 Tableaux
d’Apres le Drame »Benvenuto Cellini« de Paul Meurice
Poé¢me de Louis Gallet
Musique de C. Saint-Saéns

Opéra en

Personnages. Réles. Interprites.
Benvenuto Cellini . . . Baryton. . . . . . . . MM Lassille.
Ascanio . . . . . . Ténor . . . . . . ., . Cossira.
Francois Ier . . . | . Basse . . . . . . . . Plancon.
Un Mendiant . . . . Baryton . . . . . . . Martapoura.
Charles-Quint . . . . Basse . . . . . . . . Bataitle.
Pagolo . . . . . . . Basse . . . . . . . . Crépeaux.
DEstourville . . . . . Ténor . . . . . . . . Gallois.
D'Orbeec . . . . . . Ténor . . . . . . . . Téqui.
La Duchesse d’Etampes . Soprano dramatique . . . MMes Adiny.
Scozzone . . . . ., . Contralto-Mezzo-Soprano . . Bosman.
Colombe d'Iistourville ., Soprano . . . . . . . Eames.

Dame Périne (Mime). N PR
Ouvriers, Apprentis, Illéves de Benvenuto
Seigneurs et Dames de la Cour de Francois Ier, Gardes, Hommes et I"emmes du peuple.
(I.a Sceéne se passe a Paris, en 1539)

Au troisieme Acte: Ballet-Divertissement réglé par II. Iansen.

Régisseur général: M. Mayer, — Régisscur de la Scene: M. Coleuille,
Chef d’Orchestre: M. A, Vianesi. — Chef des Cheeurs: M. J. Cohen.

Chef du Chant: M. Léon Declahaye.
Décors de MM. Lavastre et Carpezat; Rubé, Chaperon et Jambon.
Costumes de M. Bianchini.

Wihrend die Pariser Grosse Oper den Ascanio, dessen Erstauffiihrung
trotz einer im letzten Augenblick nothig gewordenen Umbesetzung der
wichtigen Rolle der Scozzona und einer damit verbundenen »Umpunktirung«
fiir Mezzosopran am 21, Mirz 1890 gliicklich stattfand, mit allem Eifer vor-
bereitete, wihrend sie das Schiff der Auffiithrung an den Klippen der Lassigkeit
der Mitglieder, den Sandbinken lauer Arbeit, Unpiinktlichkeiten und Stil-
widrigkeiten der Ausstattungskiinstler und was sonst fur Fihrlichkeiten eine
Oper auf ihrem Wege von der Geheimkammer des Componisten bis zu ihrem
Iiinzug auf die weltbedeutenden Bretter bedrohen, geschickt vorbeisteuerte,
war von dem Componisten immer noch keine Spur zu finden. Der Vater
hatte sein Kind im Stich gelassen, und wo sonst jeder herbeieilt, um es fiir
den Ehrenabend fein sauberlich herauszuputzen, da hatte der Componist
es vorgezogen, die Oper der grossen, wie man weiss, nicht von allgemeiner
Menschenliebe iiberstromenden Welt auszuliefern; Ascaino war verwaist. Des
Vaters nervise Schritte eilten wihrend der Proben nicht vom Regisseur zum
Singer, er bewog mit einer auffahrenden Geste nicht den Kapellmeister einen
Moment innezuhalten, bis jene falsche Niiance, diese sinnwidrige Geste in die
rechte Form eingerenkt wire, er riickte nicht hier einen Stuhl, da einen
Teppich zurecht, rief nicht dem Beherrscher des Lichts zu, das Dunkel, in
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welchem die schlimme Herzogin d’Etampes sich von dem Gelingen ihres
teuflischen Plans iiberzeugt, noch mehr zu verfinstern, den Glanz, der auf
Cellinis  Jupiterstatue fallt, noch zu erhohen; die Ausfithrenden waren
diesmal vor seinen schnell hingeworfenen {iibersprudelnden und manchmal
recht sarkastischen Bemerkungen ebenso sicher wie sie seines ILobes iiber
manche gelungene, in ihrer endlich erfolgten Verlebendigung den Componisten
selbst iiberraschenden Wendung beraubt waren. Die Generalprobe, die in
Paris das zu sein pflegt, was in den Kupferstichen die Drucke avant
la lettre sind und die vor einem ecigens eingeladenen Areopag der erlesensten
Geister stattfindet, den das »Herz der Welte birgt, sogar die offentliche
Lrstauffihrung ging von statten, ohne dass der kleine bewegliche Herr vor
dem Vorhang erschien, um fir
den Beifall zu danken. »Merk-
wiirdiger IFalll« Was war nur aus
Saint-Saéns  geworden?!  Sonst
hatte er doch seine Freunde mit
einigen  hingeworfenen  Zeilen,
denen meist auch eine kleine
Augenblickszeichnung beilag, von
der afrikanischen Nordkiste oder
den Canarischen Inseln aus erfreut.
Noch im vorigen Jahr war
wenigstens sein Textdichter Gallet
stets davon unterrichtet, unter
welchen Breitengraden sich der
Ausreisser befand, ob es dort
regnete, das heisst seine Muse
schwieg, ob Sonnenschein
herrschte, was mit reicher Com-
positionsthitigkeit  gleichbedeu-
tend war. Jetzt tappte auch dieser
im Dunkeln. Louis Gallet, Textdichter und Freund Saint-Saiéns’,

Die wunderlichsten Muth- (Nach ciner Pholographic im Desilze des
massungen wurden iiber ihn laut esihestorischen M;fg;:f;:,g);,{jef?,j”' Nrutas Aanskoly
und drangen wie erinnerlich auch
nach  Deutschland.  Die Kinen glaubten ihn wie sonst aufl den
Canarischen Inseln, die andern auf einem Abstecher zu den Quellen
des Nil begriffen, Scharfsichtigere liessen ihn einen brennenden Lieblings-
wunsch erfillen, indem sie ihn nach Java versetzten, mitleidsvolle Seelen
meinten, ihm sei irgendwo in der Wiiste oder auf einem Felsen ein Ungliick
zugestossen, und diejenigen, die das Gras wachsen horen, liessen geheimnissvoll
durchblicken, sie hitten ihn an irgend einer Strassenecke in Paris vorbei-
huschen sehen.

Unterdess liess der Componist in ferner Weltabgeschiedenheit den
ireignissen freien Lauf. Was die Missgunst seiner Gegner etwa verschulden
konnte, um den Erfolg der Oper abzuschwiachen, das sithnte der durch seine
Abwesenheit noch gewachsene Eifer seiner viel zahlreicheren I'reunde, und so
konnte er aus den Zeitungen, den einzigen Sendboten der Heimath, die bis
in seine Eindde drangen, einen schonen Erfolg seiner Oper herauslesen. Er
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ist dann ja auch bald darauf zuriickgekehrt, um nicht freiwillig gegen seinen
Ascanio die gleiche Vernachlissigung zu itben, die Wagner nothgedrungen
als Verbannter gegen seinen I.ohengrin beobachten musste, der einem grossen
Theil des deutschen Publikums eine bekannte Biithnenerscheinung war, nur
ihm allein nicht. Eine wunderliche Scheu, ein Anfall von hochgradiger
Nervositit, vielleicht auch ein Zweifel an seinem Werk, vielleicht die Iir-
wagung, es sei richtiger und kunstgemaisser, wenn das Werk fiir sich selber
sprache, als dass es durch das personliche Eintreten des Componisten
empfohlen wiirde, und vielleicht alles zusammen hatten seine Selbstverbannung
veranlasst. Am wenigsten werden alle, die ihn genauer kennen, seinen
Schritt der Reklamesucht zuschreiben, die ihm, so Auffallendes er auch mit-
unter gethan und gesagt, und so wenig ihm wie jedem andern mit der
Oeffentlichkeit rechnenden Kiinstler die Vermehrung seines Namens gleich-
giiltig sein kann, wenigstens in dieser abseits der Kunst gelegenen Form
stets verhasst gewesen ist.

Jene Pariser Zeitungsstimmen sind fiir den Eindruck, dem die Oper in
Paris begegnete, wie fiir das Wesen der Pariser Zeitungskritik so bezeichnend,
dass hier einige Proben mitgetheilt seien. Sie sind einer Zusammen-
stellung in der Ascanio-Nummer der Revue illustrée 1890 No. 107 entnommen,
Héren wir zuerst den verstorbenen Nestor der franzésischen Componisten,
Gounod, der fiir das Emporbliihen der musikalisch-dramatischen Kunst in
Irankreich, namentlich seitdem er selber von dem Ringkampf um den Erfolg
abgetreten war, ein aufmerksames Auge hatte und nicht wenig patriotische
Aneiferung dabei entwickelte. Er schreibt:

»Wenn man sich nur um dreissig Jahre zuriickversetzt, so ist man iiber die Umwilzungen,
durch welche die Oper das geworden ist, was sie heute ist, betroffen, Daher denn auch eine
analoge Verriickung des kritischen Gesichtspunktes. Ich gestehe, dass ich in Kunstdingen ein
»Systemg, eine vorgefasste Theorie weder habe noch verstehe.

Was verlangt man von einem Maler vor allen Dingen? Er soll Maler bleiben, welches
auch der Vorwurf zu seinem Gemiilde sein moge. Genau so verhilt es sich in der Musik, Dass
im lyrischen Drama die Musik cine Ehe mit dem Drama eingehe, nur ein Einziges mit ihm bilde,
ausgezeichnet! es ist ihre Pflicht; aber unter der Bedingung, dass in dieser unldslichen Ver-
bindung sie eine echte und schone Musik bleibe, sonst wird die Verbindung nur zu einer
erniedrigenden Sklaverei fiir den einen der Verbundenen. Die Schwierigkeit besteht darin, dem
Gesetz, welches die complexen (aus mehreren Kunstzweigen verschmolzenen) Werke regiert, zu
geniigen, und darin besteht eben das Geheimniss der grossen Meister.

In Ascanio wie in den anderen Werken von Saint-Saéns findet man den Kinstler wieder,
der nicht einen Augenblick seine eigentliche Kunst vergisst oder aufopfert; stets und iiberall
ist der grosse Musiker merkbar und iiberall erscheint ihm das Drama als ein Gesetz, nie als
ein Joch.

Leidenschaften, Charaktere, Situationen, alles wird empfunden, alles mit einer gleichen
Sicherheit der Unterscheidungskraft gestaltet; sei es durch den Gesang, die Deklamation, das
einfache Recitativ, sei es durch die dramatische Aufgabe, die er sein Orchester erfiillen ldsst, und
das alles in einer musikalisch vorwurfsfreien Sprache und Form, bis zu solchem Grade, dass er
noch wirkliche und festgefiigte Musikstiicke zu schreiben wusste, wo der Textdichter den dazu
gehorigen Untergrund versagte.«

Victor Wilder, als Uebersetzer deutscher Lieder und Opern auch bei
uns geschatzt, geht in seinem Lobe noch einen Schritt weiter:

»Um meinen Eindruck in zwei Worte zusammenzudringen, Ascanio scheint mir — wohl-
gemerkt auf dem Theatergebiet — das IHauptwerk von Saint-Saéns; es kommt jetzt nur auf ihn

an, uns das Monumentalwerk zu geben, das fiir die dramatische franzésische Musik den Ausgangs-
punkt einer neuen Aera bilden wird.«
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Léon Kerst ldsst sich im Petit-Journal also vernehmen:

»Wiewiel hiibsche Sachen, ganz abgeschen von denen, die man applaudirt hat! Welche
bewundernswerthe Folgerichtigkeit der Gedanken, welche Vollkommenheit in der Abwigung und
welche iiberlegene Beherrschung iiber sich! Es ist die Musik eines Weisen, eines Mannes, der,
obschon er wie jeder andere stark anzuschlagen versteht, vorzieht richtig zu treffen,
eine schone Aufrichtigkeit der Kunst, eine mnsikalische Diskretion, welche fern davon,
die Wirkung zu unterdriicken, ihre Deutlichkeit fiir jeden Zartfiihlenden verdoppelt, der sie zu
wiirdigen weiss, eine unvergleichliche Bebandlung des Orchesters, ein erstaunliches Zeitcolorit.«

René de Recy spendet in anderer Weise L.ob:

»Alles ist der Gewohnlichkeit durch eine originelle Note enthoben, in jedem Augenblick
eine Tonfolge, ein Takt, um delikate Naturen zu entziicken . . die Schreibweise ist wundervoll,
der Stil ganz héchste Geschmeidigkeit, Reiz und Melodie.«

Wieder aus einer anderen Tonart singt Bellaigue des Componisten Ruhm

»>Wie gut ist es doch, klar, einfach zu sein, wenn man besser als irgend einer ebenso
gut das Zeug hitte dunkel und verworren zu sein, ein ganzes Orchester durcheinanderzumengen
und zu entfesseln, um einige Worte der Liebe zu begleiten. Wie gut ist es ebenfalls, sich und
uns ein feingeschriebenes, harmonisches und glinzendes Terzett nicht zu versagen, wie das des
Bettlers, Ascanios und Colombens! Und wie gut ist es endlich und wie selten selbst in der
Musik, Geist zu besitzen!«

Einen interessanten Vergleich zwischen Heinrich VIII. und Ascanio zieht
Launay im Voltaire:

Die Partitur des Herrn Saint-Saéns hat die Welt ein wenig iiberrascht. Nach Heinrich VIII,
war man auf ein Werk voll Heftigkeil und Erregung gefasst, und jetzt begegnen wir einer
diskreten und zarten Musik ohne Ruck und Lirm. Man entdeckt in ihr eine Mischung der
fritheren Einfachheit mit der tiefsten und bedeutendsten Orchestrirung.«

Horen wir die Unbefriedigter, deren Auslassungen Henri Bauer im
Echo de Paris eréffnen moge:

Fir eine gewisse Anzahl der Hérer wie fiir mich verlor die Melodik des Gesangs wic
des Orchesters jede scharfe Bedeutung, und wir gewannen ihr weder die intellektuelle Befriedigung
der Symphonie noch die Erregung der dramatischen Musik noch das angenehme Ergétzen an
melodischen Motiven ab. Nebendinge, wie das hiibsche florentinische Lied der Scozzona, das
Madrigal des Konigs u. a. werden nicht die Armuth der Erfindung, die Unzulinglichkeit der
dramatischen Situationen verdecken,

Unerbittlich in Bezug auf die theatralische und dramatische Seite der
Oper ist Brisson im Evénement:

»Seine bewundernswiirdig gemachte Musik ermangelt nicht allein der Originalitit, sondern
der Personlichkeit, ja der Empfindung. Kein Schatten der Erregung in diesen riesigen fiinf
Akten, kein Schatten !«

Stoullig im National bekennt sich iiberhaupt nicht als Freund der
dramatischen Muse des Componisten Saint-Saéns, mildert aber seinen Tadel
durch ein hohes, der Musik gespendetes Lob:

Saint-Sagns besitzt nur einen mittelmissigen Sinn fir Dramatik; sein Talent, als so vor-
nehm, klar und sicher man es auch anerkennen muss, scheint nicht geschaffen, menschliche
Leldenschaft auszudriicken, die lachende Wirklichkeit zu behandeln und zu kiinstlerischem Aus-
druck zu bringen, Das ganze »Theater¢ des Herrn Saint-Saéns, unzureichend im Punkte der
Erregung, schwankt in seinen Endabsichten zwischen den alten Operngepflogenheiten und den
erbarmungslos logischen Grundsiitzen der Wagnerschen Lehre.«

Freilich Wagner und Saint-Saéns passen schlecht unter die nimliche
Rubril.  Doch versiisst er scinen Tadel:

»Die Orchestrirung st wie diejenige Mozarls im Don Juan einfach entziickend.«

Um wieder zu den Lobrednern zuriickzugelangen, sei Comettant im
Siecle vernommen:

>Das ist einmal ein franzdsisches Kunstwerk, das den Massnahmen der neuen deutschen
Schule nichts entlehnt, Die Musik des Ascanio ist in der That klar, reich an Harmonie und

4
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Orchesterzeichnung, ohne jede Ueberladung an Polyphonie, ausdruckvoll ohne Uebertreibung,
melodios allemal, wenn die Situationen des Gedichts den Gesang zulassen, Sprechgesang, wenn
der Gang der Handlung ihn erfordert. In jeder Hinsicht ist sie durch diesen obersten und echt
franzosischen Vorzug geregelt, den man den Geschmack heisst, und durch eine Sicherheit der
Feder, die nur den grossen Meistern eigenthiimlich ist.«

Tourcauld im Gaulois kargt ebenfails nicht mit dem ILobe:

»Kein Musiker wird diese Partitur héren, ohne durch taunsend késtliche sprudelnde Ge-
danken, Reize in der Bewegung und in der Verbindung von Klangschattirungen gefesselt zu
werden. Nicht miide werden kann ich ferner, die fast liberall markige und gewiihlte Orchestrirung
zu loben. Mit den in diesem Ascanio verschwendeten und in Kleinigkeiten verwandten Vor-
ziigen kénnte man drei Meisterwerke schaffen.«

Auf der andern Seite freilich findet er manche Ideen ein wenig kurz-
athmig und nicht frei von Italianismen, er seufzt, diesen stolzen Musiker
stellenweise in eine kleinliche Richtung verfallen zu sehen, worauf, wie die
Nouvelle Revue humoristisch bemerkt, Saint-Saéns erwidern wiirde: Es macht
mir nun einmal Spass darauf zu verfallen. Die Blumenlese mag, soweit
noch unberithrte Gesichtspunkte in Irage kommen, Vitu im Figaro be-
schliessen:

Die Orchestrivang ist mit wahrhaft ziictlicher Vorliche, mit einer peinlichen Sorgtalt be-
handelt, die sich keine Ciselirung, keine merkwiirdige Entdeckung entgehen lisst. geschithe es
auch auf Kosten der Aufmerksamkeit, die die Musik der Bithne schuldet.  Mit dem Ballet ge-
langt der Componist endgiiltic zu vollster Telligkeit.«

Diese Ausziige ermangeln nicht der Curiositit, insofern sic die Pariser
Presse characterisieren.  Ios ldasst sich wohl daraus der Schluss ziehen, dass
diese im Ganzen wohlwollend und einsichtig ist. Die Widerspriche, die
sich in den Beurtheilungen finden, beruhen, wic man leicht herausmerkt, auf
der mehr oder minder unbedingten Gefolgschaft, die der cinzelne dem
deutschen musikdramatischen Banner leistet. Das Richtigste hat jedenfalls
Vater Gounod gesagt, indem er davor warnte, Principicn zu reiten, woraus
sich denn ergiebt, dass man, wenn man Saint-Sains geniessen will, nicht nach
Bayreuth schielen soll.

Ascanio hat nichts mit dem Sohne des Aeneas zu thun. Die Oper
konnte richtiger Benvenuto Cellini heissen, gleich dem im Jahre 1852 an der
Porte Saint- Martin aufgefithrten Drama von Paul Meurice, dem Louis Gallet
den Text nachgebildet hat.  Augenscheinlich nur die Riicksicht auf Berlioz’
Oper empfahl Ascanio zum Titelhelden. Den urspringlichen Stoff, namentlich
auch den Zwist mit Madame d'litampes, der Geliebten Konig Iranz’ L., be-
handelt Cellini selbst im dritten Buch seiner von Goethe iibersetzten Selbst-
biographie. Ascanio ist ein junger I‘reund und Schiiler Benvenutos, den er
durch cine viterlich freundschaftliche Zuneigung auszeichnet und dem er
sogar einc heftig entbrannte Leidenschaft fur die jugendschone Colombe,
das endlich gefundene Ideal seiner Hebe, zum Opfer bringt.

(Erster Akt)) Benvenuto hat es sich auf dic liinJadung des Konigs in
Paris bequem gemacht, und seine Arbeitsriume hallen von dem Gerdusch
der Bildhauer- und Erzschmiedearbeiten wieder (die Musik spiegelt in kraf-
tiger und mannigfacher Rhythmik rege Betriebsamkeit.  Das Motiv
in der Oberstimme gleich zu Anfang wird wie das contrastirende im Bass
vielfach als Arbeitsmotiv  abgewandelt und ausgenutzt). Von Pagolo,
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dem neiderfillten Genossen Ascanios, erfahren wir, dass dieser eben-
soviel Gliick bei den Damen wie in der Kunst geniesst: »Artiste, vous
(Benvenuto) l'aimez, amoureux, on l'adore«, wund dass er eben jetzt
in das Lesen eines zarten Billetchens vertieft ist.

An das Erscheinen Ascanios kniipft sich sogleich eine Iirérterung
zwischen ihm und seinem Meister. Kein Zweifel, Ascanio ist verliebt (qui-
lende Unruhe in dem charakteristischen Motiv bei B.'s Worten: Tu souffres
d’amour); er ist kithn genug zu glauben, das Billet, das ihn um eine Zu-
sammenkunft bittet, kdme von seiner Auserwihlten Colombe, die er in
einem siiss schmachtenden Sitzchen feiert (»Clest I'éblouissement d'un
réve«), Benvenuto neidet ithm so wenig sein verschwiegenes, wenn auch
zundchst mehr erhofftes als gegenwirtiges
Gluck, dass er ihm die opferfreudige Weisung
auf den Weg giebt: »Sacrifie a tes jeunes
amours notre vieille amiti¢, mais si c'est un
péril, soyons-y de moitié¢!« Der Freund will
vern der Geliebten weichen, um dennoch bei
der ersten Gefahr als Helfer herbeizueilen.
Den Freund Cellini 16st der Liebende Ben-
venuto ab: Scozzona, die zirtliche Gebieterin
seines Herzens, die seinetwegen ihr lachendes
IFlorenz wverliess, stellt mit ihm unter dem
Mantel  schmeichelnder und  verbindlicher
[iebesworte ein kleines Verhor an, ist es ihr
doch nicht entgangen, dass sie nicht mehr
wic eben noch das Herz Benvenutos besitzt,
Aus der Ursache hiervon macht dieser indess
kein Geheimniss, nur sagt er, sie betrife allein
den Kiinstier und bilde an dem Grade seiner
Zuneigung keinen Abstrich: »Ich schuf aus
dir (nach deinem Modell) Juno, Venus, Diana,
sStolz, Schonheit, Glanz. Soll's dean durchaus

. ; A - Lassalle als Benvenuto Cellini.
auch keusche Reinheit werden?« Und auf (Photographic Bergue,)

dieses Ideal einer Hebe, das sie ithm nicht

bietet, das er im Schatfensdrange sucht, ist sie, bevor er ¢s gefunden, eifer-
stichtig, da sic zu fuhlen scheint, wie in Benvenutos Brust Kinstler und
Liebender nahc bei einander wohnen. Indess vermay cr sie mit der Aus-
kunft, ihre einzige Rivalin sei »die ewige Schonheit, die makellose strenge
Geliebte« (Gebieterin, wie zugleich das doppelsinnige Wort Maitresse an-
deutet), die Muse ndamlich, vorlaufig zu beruhigen (in einen sanften I'-dur-
Satz mit liegenbleibender Tonica, der wie das ganze Ductt die vornehmste,
zartlichste Vertraulichkeit athmet und der zartfihlenden Unterhaltung eine
nicht minder gewihlte und feinsinnige Musik unterschiebt). Jetzt kann die
beruhigte Scozzona auch den engen Kreis ihrer Liebe iiberschreiten und
Benvenuto auf die Gefahr aufmerksam machen, die seinem jungen [Ireunde
von Madame d’itampes droht. Diese ist die Verfasserin jenes Billets, aber
indem die Geliebte des Konigs das Geschoss ihrer reifen Liisternheit aaf
den ahnungslosen jungen Burschen entsandte, hat sie ihn, angesichts der cr-
barmungslosen Eifersucht und Wachsamkeit des Kinigs, dem gewissen Tode
g
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geweiht, und deswegen beschliesst Benvenuto, ihn ihren Netzen zu entreissen.
Der Konig mit seinem ganzen Hof, nicht ohne Madame d’Etampes, sucht
den Konig der Kunst in seinem Atelier auf und bestellt bei thm eine silberne
Jupiterstatue, sowie den Plan fir die Festlichkeiten, mit denen der zu er-
wartende Besuch des Konigs Karl V. gefeiert werden soll. Da die Rium-
lichkeiten fir den Guss der Statue nicht austeichen, verfigt der Konig
kurzer Hand: der grosse Nesle, der nebst dem kleinen dem Prévét von
Paris, Herrn von Estourville iiberlassen worden sei, solle flugs fiir Benvenuto
freigemacht werden. Da Estourville ein eifriger Parteiganger der Madame
d'Etampes ist, wiinscht diese den Befehl des Konigs zu hintertreiben. Die
Scene ist musikalisch ein wenig blutleer, aber wirft textlich auf die sich zur
Leidenschaft steigernde Neigung der Madame d’Etampes, auf den hofisch
glatten, zur Gewaltsamkeit geneigten Sinn des Konigs helle Schlaglichter.
Wir erfahren ausserdem, dass der grosse Nesle den Schatz beherbergt, nach
dem Ascanio sich in liebender Sehnsucht verzehrt, da Colombe Estourvilles
Tochter ist. Das zweite Bild des ersten Actes beginnt mit einem frischen
Trinkchor auf dem Platze, den der grosse und der kleine Nessle einnehmen.
Auf ihrem Gange zur Kapelle wird Colombe von Ascanio angesprochen.
Ein Muster der sittsam erzogenen Jungfrau, gewidhrt sie ihm gerade soviel
Hoffnung, um ihn nicht abzuschrecken. Die musikalisch feinsinnige Episode
des Bettlers, dem beide ein Almosen spenden, bewirkt durch dessen zarte
Anspielungen auf das fur einander auserwihlte Paar unvermerkt eine An-
niherung der beiden Gemiither und bildet insofern ein Glied in der Hand-
lungskette. (Reizvoll ist das Orchester behandelt, das die schlichten Worte
des Bettlers mit ausdrucksvoller und fremd-volksthiimlicher Weise be-
gleitet.) Indess Colombe in der Kapelle verschwindet, beschliesst Estour-
ville dem Eindringen Benvenutos in den grossen Nesle — in einem rhythmisch
an die Schwerterweihe in den Hugenotten erinnernden Chor -— Widerstand
entgegenzusetzen. Recht ungelegen kommt die sich in Folge dessen ent-
wickelnde Larmscene der Herzogin d’Etampes, die sich- zum Stelldichein
mit Ascanio begiebt (ihre Auftrittsmusik ist fiir ihre Sinnesart doch wohl zu
keusch gehalten). Es gelingt ihr, den ganzen Tross sogar mit Iinschluss
der sich einmischenden Scozzona zu entfernen, und eben will sie ihr kokettes
Spiel mit Ascanio anheben, als sich Benvenuto briisk dazwischenstellt, den
Ascanio, der die maskirte Herzogin noch nicht erkannt hat, davonschickt
und (in recht lebhafter musikalisch dramatischer Zuspitzung) durch seinen
Trotz gegen die galanten Regungen der Dame eine » Guerre sans merci« herauf-
beschwort. Das Ende der Messe, das auf den Platz eine Menschenmenge ergiesst,
unterbricht den Zwist und giebt Benvenuto Gelegenheit, in Colombe das Ideal
seiner Hebe zu erblicken. Die Herzogin bestirkt Estourville in dem Intschlusse,
den grossen Nesle mit Gewalt zu vertheidigen, dieser zerreisst die ihm von
Benvenuto uberreichte Cedirungsurkunde des Konigs und entrinnt dem Dolch-
stich des gereizten Kinstlers nur durch Colombens Dazwischenkunft, und in
einem humorvollen. flottbewegten Ensemble bemachtigtsich Benvenuto mit seinen
Schiilern nach regelrechter Bestirmung des grossen Nesle, Die Musik fiigt sich
geschickt in wechselvoller und getreuer Zeichnung den Vorgidngen und Personen
an. Besonders anziehend ist stets Colombe hervorgehoben.

(Zweiter Act.) In einem riistig frischen Chor verrathen Benvenutos
Leute, um wieviel bequemer sich’s im grossen Nesle arbeiten ldasst. Scozzona
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singt ihnen ein Liedchen aus dem 16. Jahrhundert von aparter Schlichtheit
dazu. Ein Abgesandter Karls V. bringt gar neue Auftrige fiir Benvenuto,
Ascanio sendet an die Adresse seiner Liebsten eine kleine Arie voll zart
sehnsiichtigen Hoffens. Ausser dem bestellten Jupiter nimmt auch ein Re-
liquienschrein fiir das Ursulinerinnenkloster alle Krifte in Anspruch. Trotz-
dem fliegen Benvenutos Gedanken einem andern Gegenstande zu, den uns
das Colombe-Motiv enthiillt; das Glick lichelt ihm, Colombe lehnt sich, ein
traumerisch ~ melancholisches
Lied singend, an die Balustrade,
indess Benvenuto ihre Ziige
mit fieberhafter Kile in einem
Thonmodell festhdlt — kost-
bare Minuten, die ein giinstiger
Zufall seiner Kiinstlerhand ge-
wihrt. Ob nicht an der Wonne,
die seinem Gesang entstromt,
doch der leicht endziindliche
Liebhaber mehr Antheil hat,
als der nach dem auserwihlten
Modell schaffende Kiinstler?
Ob in den Worten: Chaste
Déesse! Je suis un homme,
fais-moi Dieu! nicht eine Hin-
gebung liegt, die gradenwegs
zur Liebesleidenschaft fiihrt?
Dessen ist auch Scozzona nicht
allzu gewiss, wiirde sie sonst
wohl angstlich spihend zu ihm
eindringen? und da sie ihm
nie ungelegener kam, als in

diesem Augenblick, so errith Madame Eames (Colombe).

. ~ . . (Nach einer Photographie im Besitze des Musikhistorischen
ihr Scharfsinn bald1 was die Museums des Hervn Fr. Nicolas Manskopf in Frankfurt a. M.)

Uhr seines Herzens geschlagen.

Es giebt einen Bruch zwischen ihnen, aus dem er mit der philosophischen
Betrachtung: O triste joie humaine (seine eigne), faite toujours hélas!
de la douleur d'autrui (auf Sc. beziiglich), sie jedoch voll finstern Rache-
briitens hervorgeht. In der Musik vollzieht sich ein Uebergang von
der noch ziemlich vertrauensseligen, leise und zirtlich zu ihm glei-
tenden Geliebten zu der immer hellsichtigeren Verrathenen, wobei vielfach
die Zeichnung  der ausdrucksvollen Cantilene dem Orchester iibertragen wird.
Dabei behidlt die musikalische Sprache ebenso wie die Poesie stets einen
verbindlichen Grundton, der erst bei der Errathung des Geheimnisses Ben-
venutos im Text verlassen wird, wihrend die Musik ihn (beim Il-dur: Va!
Couvre-la d'un voile ¢pais!) auch hier noch beibehilt, wodurch sic {reilich
etwas ins italienische Fahrwasser, in den Bund tragischer Worte mit siissen
Melodien verfallt. Was Benvenuto der Geliebten verbarg, gesteht er dem
jungen Ifreunde: Je croyais l'admirer sculement, je l'aimais! und als er gar
von dem Hebe-Modell den Schleier zieht, entdeckt Ascanio mit Entsetzen,
dass sein Meister und Freund auch sein Nebenbuhler ist, um auch sogleich
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zu erkennen, dass er gegen ihn waffenlos ist und bleiben muss (anders wie
in Cellinis Biographie, wo Ascanio jeder Grossmuth und Dankbarkeit baar
ist und schliesslich auch vollends davongejagt wird). Dieses Zwielicht von
Liebeshoffnung bei Benvenuto, von Verzweiflung bei Ascanio wird durch ein
groteskes Stiandchen unterbrochen, das Orbee, der offizielle Verlobte Co-
lombes, ihr bringt. Das ist nicht der einzige Schlag, der Benvenuto trifft;
aus einem Briefe, den er seiner Feindin, der Herzogin d'Ltampes, zu ver-
danken hat, ersieht er klipp und klar die Ungnade des wankelmiithigen
Franz, Einen so stolzen und selbstbewussten Character wie Cellini ent-
flammt beides nur zum Trotz, den er klug genug bethitigt, indem er nun-
mehr dem Kaiser Karl V. die von diesem erbetenen Dienste zur Verfiigung
stellt.  Die Musik, die sich nach intimen Anfangen immer grosszigiger ent-
faltet und machtig steigert und dem ganzen Act das Prigezeichen musik-
dramatischer Meisterschaft aufdriickt, bleibt uberall auf der Hohe der Situation.

(Dritter Act.) Dafiir geht es zwischen dem Konig I'ranz und seiner
Geliebten ein wenig konventionell her. Sie mischt sich gar in Politik cin
und will Karl festsetzen lassen, der durch rauschende Lustbarkeiten sorglos
gemacht werden soll.  Recht gelegen kommt ihr Ascanio, der ihr den be-
stellten Schmuck tberbringt und der, obne immer noch zu wissen, dass sie
die Urheberin jenes Stelldicheins war, ihren Schmeichelworten gern (Gehor
giebt und ihr vertrauvenssclig scin Herz ausschittet Sie meint, seine Liebes-
erkldarung ziele auf sie selbst, als Colombes Erscheinen ihr mit einem Schlage
ihr fatales Missverstandniss enthillt.  Der musikalische Ausdruck ist bei ihm
von riihrender Innigkeit, bei ihr schmachtend und discret; sogar der Aus.
bruch ihrer Wuth ist angesichts der beginnenden Hoffeste verhalten genug.
Diese kiindigen sich mit einem pomphaften Chor an. Sofort ist auch Franz
tactlos genug, seinen Gast Benvenutos wegen zu interpelliren und ibm be-
greiflich zu machen, dass er auch den mit Ungnade bedeckten nicht aus den
Héanden lassen werde. Karl errith, dass IFranz nicht allein gegen den
Kiinstler, sondern auch gegen den koniglichen Gast, der jenen nicht missen
wolle, einen Anschlag beabsichtigt, als sich Franz besinnt und als Ben-
venuto, den Zwist der Konige klug benutzend, von Iranz drei Tage
IFrist zur Vollendung seines Jupiter erbittet und gegen die Ungnade des
Kénigs sein Kunstwerk in die Waagschale wirft, um sie zu bannen oder sie
weiter zu  tragen.  Der Kénig ist damit einverstanden, verheisst ihm,
wenn ihm das Werk gefalle, noch cinen Beweis sciner besonderen !Huld,
den der liebeentflammte Benvenuto um so mehr néthig zu haben glaubt,
als die Herzogin d’Etampes mit der Nachricht von der fir den ndachsten Tag an-
beraumtenlleirath zwischen Orbec undColombe herausplatzt und derKonig diese
Heirath ohne Weiteres gestattet.  Das  Ballet, das die Wiederankniipfung
freundschaftlicher Bezichunuen besiegelt, enthalt namentlich in der ersten,
dritten  Nummer (Gavotte), in der Scene mit Amor, in der »Variation de
I'Amourc pikante, tberall duftig instrumentirte Musik?).

(Vierter Act.) Benvenuto ist nicht der Mann, Colomben ohne Weiteres
verloren zu gceben; er fasst folgenden Plan. In den Reliquienschrein der
Ursulinerinnen  soll Colombe mit ihrer Linwilligung, da sie ja Orbec nicht
liebt, verschlossen werden und auf dicse Weise zu der Priorin des Klosters,
die sie weiter beschutzen will, gebracht werden. Diesen Plan, der zwischen
Benvenuto und Ascanio erortert wurde, hat Pagolo belauscht. Er theilt ihn



Scozzona und der Herzogin d’Etampes mit, und jetzt ersinnt die Herzogin
folgendes Radikalmittel, um sich ihrer Nebenbuhlerin zu entledigen. Unter-
wegs sollen die Triger des Reliquienschreins, die von dessen lebendem Inhalt
keine Kenntniss haben, aufgefordert werden, ihre I.ast bei der Herzogin ab-
zusetzen, die den Schrein dem Kénige zeigen wolle, Einige Stunden vermag
in einem solchen nur von aussen, aber nicht von innen zu o6ffnenden Schrein
jemand zu leben, mehr als einen Tag niemals. Die Herzogin wird den
Schrein nun nicht vor dem dritten Tage o6ffnen, und auf diese Weise ist
Colombe, die sich zwischen sie und Ascanio, zwischen Scozzona und Ben-
venuto stellt, aus dem Wege gerdumt (Herzogin: »5’ils retrouvent Colombe,
il faut que ce soit dans la tombe!<) Die gutmithigere Scozzona gibt zu
diesem abscheulichen Vorhaben nur widerstrebend ihre Einwilligung, aber
ihre Liebe macht auch sie vorliufig erbarmungslos, bricht auch mit leb-
haftem Schmerzensausdruck in dem kleinen Satz »Hélas, ah! ma douleur
soutiendra ma coltrel« hervor. Sofort maskirt sie ihr wahres Gefiihl beim
Erscheinen Benvenutos durch unbefangene Ergebenheit (in der Musik an-
ziehend characterisirt, obschon ihr der Schlagschatten der Heuchelei fehlt).
Benvenuto ist, wie alle Verliebten, nur durch den Augenschein zu belehren,
der nicht auf sich warten lasst, da Colombe und Ascanio, sich unbelauscht
wahnend, den Entfuhrungsplan mit zidrtlichster Fiirsorglichkeit erortern. Threr
beider sorgenvoll gedimpfte Licbeshoffnung, das Wetterleuchten des Zorns
von Seiten Benvenutos, der Colomben cinem anderen bestimmt sieht, das Gefiihl
gesattigter Rache bei Scozzona und ihre Schadenfreude iiber die Strafe, die
Benvenuto fiir seine Treulosigkeit gegen sie erleiden muss, sind in einem
characteristisch ausgefeiltenund

melodisch wie klanglich her-

vorragenden Satz ausgenutzt

worden., Als  Ascanio, mit

sich ringend, ob er nicht alles

dem Freunde und Gebieter

eingestehen wolle, zaghaft da-

vonabstehenwill: »Quel homme

est assez fort, pour vaincre

Cellini?«, tritt dieser mit dem

Ausruf: »Lui-mémel« hervor.

Der Eisenstarke hat sich wirk-

lich selbst bezwungen und so

den schwersten Sieg davon-

Akt 1V, Scene V. getragen. Mehr als das: wenn

ach ”'E; (j;l’z’]’i’!”y’;; l;i‘alzﬁ;j;if;i;“’”“”‘” sein Jupiter dem Konig gefillt,

will er Colombens Hand er-

bitten, nicht fiir sich, fiir Ascanio. Scozzonen betrachtet er mit wiedererwachter
Zartlichkeit, er vertraut ihr sogar die fernere Ausfithrung des Plans mit Colombe
an, die Scozzona in sonderbarem Briiten thernimmt, Colombens Verschwinden
aus dem klemen Nesle ist indess schon bemerkt worden, OQrbec erscheint mit
cinem Arresthefehl gegen Benvenuto und Ascanio, durchsucht das Haus, ohue
etwas dagegen cinzuwenden, dass Leute den Reliquienschrein unter dem
Geleit  der  tiefverschleierten  Scozzona - oder  wer sich  sonst  hinter
ilren Kleidern hirgt, hinweatracen, und des Gelingens  sicher, begiebt
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sich, unter dem Jauchzen seiner Schiler, Benvenuto an den Guss der
Jupiterstatue.

(Fiinfter Act) In einem von den hereindringenden Mondstrahlen matt
erleuchteten Betsaal des I.ouvre steht der Schrein geheimnissvoll in einer
Ecke. Die Herzogin iiberzeugt sich, indem sie mit der Hand hineintastet,
dass der Tod seine Aufgabe nur zu sicher erfiillt hat, Die drei Tage, die
ihm fiir sein Zerstérungswerk iiberlassen waren, hat Benvenuto zur Vollendung
seiner Jupiterstatue benutzt, und wahrend ein Hymnus (zuerst a capella),
von den bewundernden Zeugen der Scene angestimmt, erst das Lob des
obersten Gottes, dann das seines Erzeugers Benvenuto kiinden, erstrahlt
in dem gedffneten Nebensaal der Gott selbst im Silberglanze. Der Augen-
blick der Abrechnung zwischen Fiirst und Kiinstler ist gekommen, und gern
gewihrt der Konig seine Zustimmung zur Heirath Ascanios und Colombens,
wofern die Herzogin einwilligt, die nun freilich nichts mehr einzuwenden
hat, wiahnt sie doch Colomben entseelt im Schrein. Todtlich ist daher ihr
Schrecken, als Colombe unversehrt, durch eine Ursulinerin aus dem Kloster
hergeleitet, erscheint. Sie kann die Folter ihrer Neugier nicht linger be-
zwingen, offnet den Schrein, aus welchem mit glidsernen Leichenaugen die
todte Scozzona hervorstarrt. Wie die Liebe der schonen Florentinerin
stirker war, als die Benvenutos, so hat sie ilin auch an Grossmuth iiber-
troffen,

Saint-Saéns hat auch in dieser Oper das Leitmotiv nicht verschmiaht
und die abgerundete Form, ganz wie es der Text gebot, bald knapp, bald
gedehnt, bald im Sologesang, bald im Ensemble beibehalten. Seine Charakte-
ristik ist meist scharf und dabei ungesucht. Es fehlt seiner Erfindung nur
stellenweise an Schwung, und das Werk erschépft nicht ganz den grossen
Zug der im Text vorgezeichneten Situationen, wie denn der Text iiberhaupt
als ein Muster der im Sinne Saint-Saéns’ reformirten grossen Oper gelten
darf, - Die Oper wird in Paris wieder zur Auffiihrung vorbereitet. Hoffen
wir, dass der giinstige Wind, der wieder iiber die Vogesen zu uns dringt,
dem Ascanio auch in Deutschland Eingang verschafft.

Etienne Marcel

Opéra en Quatre Actes
Poéme de Louis Gallet — Musique de C. Saint-Sadns

Partition Chant et Piano par A. Messager.

Distribution des Roles.

Etienne Marcel . . Prévot des marchands . . . 1er Baryton . . MAMrs Delrat.

Robert de Loris. . Ecuyer du Dauphin . . . . Ténor . . Stéphanne,
Eustache . . .« .+ < . < . . . . 2z2¢hbaryton ., . Plancon.

R. de Clermont . . Maréchal de Normandie. . . Basse chantante De Grave.
Jehan Maillard . . . . . . . . . . . . . Basse. . . . Tichetto.

Pierre . . . . . Jeune seigneur, ami de Robert 2¢ Ténor . . Baron.
L'Hételier . . . . . . . . . . . . . . . Ténor. . . . Nerval,

Béatrix Marcel . . Fille du Prévdt. . . . . . Soprano . . . MMmes Reine Mézeray.
Le Dauphin Charles .. . . . Contralto . . Amélie Luigini.

Marguerite. . . . Meére de Béatrix . . . . . Mezzo-Soprano Legénistel.



Vorstehende Rollenvertheilung, in der Plangons berithmter Name auf-
taucht, lag der Erstauffihrung in Lyon im Februar 1879 zu Grunde. Die
Oper ist 1877—78 geschrieben und 1879 verdffentlicht worden.  Saint-Saéns
hatte augenscheinlich seinen kleinen Wagneranfall so ziemlich iiberwunden
und bemiihte sich jetzt, in den Mutterschooss der allein seligmachenden
franzosischen Oper zuriickzukehren. Immerhin bleiben vom Wagnerthum die
scharfe und wahre Charakteristik und die Vorliebe, gewisse Hauptmotive
(wie dasjenige Marcels, Roberts) durch die ganze Oper durchzufiihren,
endlich auch die Verkniipfung der Scenen statt der friheren Zerstiickelung
als Errungenschaften seines Wagnerthums iibrig. Andrerseits offnet er den
Ensembles und Arien Thiir und Thor und fallt dann auch wiederholt in den
tiberwundenen Schlendrian, der eine hiibsche Melodie auch dann noch wieder-
holen lasst, wenn sie von der Situation keineswegs gefordert wird, zuriick.
Der erste Act ist der werthvollste, und wir hitten ein vollendetes Kunstwerk
vor uns, wenn die andern Acte hielten, was dieser verspricht. Dennoch
enthilt das ganze Werk soviel schone Seiten, zudem entrollt es vor uns einen
so fesselnden historischen Moment, dessen Hauptmerkmale, die Auflehnung
des unterdriickten Birgerstandes gegen die Rathgeber des Firsten auch in
deutschen Lindern einer ganzen Zeit ihr Gepriage aufdriickten, dass auch
Etienne Marcel den bedeutenderen Offenbarungen der Muse unseres Componisten
beizuzdhien ist.

(Erster Act.) Konig Johann der Gute war 13358 in englische Gefangen-
schaft gerathen und der jugendliche Dauphin Karl fiihrte die Regentschaft.
Der Zwist zwischen Karls Anhidngern und denen Etienne Marcels,
Prévots (Vorstehers) der Kaufleute, bricht gleich in der ersten Scene wahrend
einer lustigen Zecherei der Kaufleute in den Hallen in Paris im Jahre 1358
(musikalisch recht pikant und fast zu sehr im Stil der komischen Oper
gehalten) hervor. DPierre, der Freund des Grafen Robert de Loris, Stall-
meisters des Dauphins, will den Wirth mit einem beschnittenen Goldstiick
bezahlen, das laut Edikts des Konigs vollen Kurs haben soll, wogegen der
Wirth und die Kaufleute heftig protestiren. Den beginnenden Sturm bannt
Robert, indem er seine volle Borse hinwirft. Auch die Liebesgeschichte, die
dem Werk seinen lyrischen Untergrund giebt, fidelt sich durch Roberts Be-
kenntniss ein, er liebe Beatrix, die Tochter des Hauptes der gegnerischen
Partei Etienne Marcel. Endlich lernen wir den lustigen, aber intriganten
Schelm Kustache durch ein feines, im mittelalterlichen Stil gehaltenes Couplet
vom Pagen und der vornehmen Dame kennen. Kaum ist der Misston be-
seitigt, so naht von der Konigspartei eine neue Eigenmaéchtigkeit. Diesmal
sind es Soldaten, die (in galant iibermiithigem Chor) Marcels Tochter Beatrix,
die mit ihrer Begleiterin Marion aus der Kirche heimkehrt, beldstigen. Robert
eilt zurlick und befreit sie, ihrem hinzukommenden Vater zur Freude, die
sogleich erkaltet, als er den Namen des Retters erfahrt.  Marcel, der von
Robert und Pierre neues Unheil ahnt, diese beiden, die von Marcels Kilte
wenig erbaut sind, Beatrix, dic fur ihre Liebe zu ihrem Retter firchtet,
vereinigen sich in einem bedeutenden Quartettsatz mit durchgefuhrtem, ernst-
pathetischem Thema. Noch diisterer wird die Tonfarbe, als der allein zuriick-
gebliebene Marcel von seinen Freunden umringt wird, welche die Stunde der
Vergeltung herbeisehnen (musikalisch ein wenig alter Stil, namentlich in
rhythmischer Bezichung); ihre Erbitterung wird nicht geringer, als ein Herold

b



den Befehl zur Hinrichtung eines der Ihren, Perrin Marc, wegen »Mordes
und Widerstandes gegen die Gesetze« verkiindet. In langem, feierlichem
Aufzuge versammelt sich die ganze biirgerliche Partei mit dem Bischof an
der Spitze, um Marcel zum Aufrulir gegen den Dauphin zu treiben. ILin
andrer Rienzi giesst Marcel das Oel seiner Beredsamkeit in das Fcuer der
Volkswuth.  Der Bischof, aus dessen Asyl Perrin Marc gerissen wurde, und
der deswegen der regicrenden Partei ziirnt, verheisst des Himmels Segen,
und Marcel will sogar das Konigsthum selbst treffen, anstatt sich zu begniigen,
die Vertreibung der schlechten Rathgeber zu fordern. Trotz des wohlmeinenden
Einwurfs  Jehan Maillards reckt der Aufstand in dem Ruf: Zu den Waffen!
drohend sein Haupt in die Hohe. Der Chor, der in mehreren immer heftigeren
Repliken die Einzelreden Marcel’s unterbricht, ist weniger kunstvoll und cigen-
artig als diese, die, gesanglicher als des f{riithen Wagners Recitative, doch
von packender Wucht des Ausdrucks sind und namentlich auch durch das
Orchester eine entsprechende Beleuchtung erfahren.

(Zwceiter Act)  Der Aufruhr ist inzwischen bis zum Schlosse vor-
gedrungen und erfiillt das Ierz des Dauphins mit Schrecken. (In der Itin-
leitung im Orchester, disteres Glimmen des Aufrubrehors, das nach und nach
bis zum Iirscheinen der Iimpdrer heftiger emporlodert). Nicht ganz ohne
Anmassung beruft sich Marschall Clermont, der zu Gewaltmassregeln rith,
auf seine Verantwortlichkeit. Der Dauphin beruhigt sich so weit, um Robert
um seine Liebe zu Beatrix zu benciden und seinen eignen goldnen Kafig zu
verabscheuen, der ihm die Liebe um seiner selbst willen verwehre. Mit dem
Nahen der Gefahr wiichst plotzlich sein Muth, in Roberts Schutz besteigt er
den Thron, um Blutvergiessen zu verhindern und, wenn es sein muss, zu
sterben,  Seinem Befehl, die Thore dem Volk zu offnen, kommt dieses auf
gewaltsamem Wege zuvor, und bald bringt Etienne Marcel dem Dauphin
seine Klage vor, deren Spitze sich jedoch nicht mehr gegen den Dauphin,
sondern Maillards Rathe gemiss gegen dessen Rathgeber Clermont richtet
und in der IForderung gipfelt, ihn zu entlassen und sich allein durch das
Volk leiten zu lassen. (Wiederholt bezeugt ihm das Volk seine erregte Zu-
stimmung). Der Dauphin weigert sich dessen und sicht bald den blutigen
Leichnam Clermonts zu seinen Thronesstufen geschleift.

Robert, der gegen Iitienne Marcel vorstirzt, behilt sein I.cben nur
durch dessen Gndde, wobei ihm Marcel jedoch einscharft, nic mehr seinen
Weg zu kreuzen. Zum Zeichen des Triumphes seiner Partet bekleidet Marcel
den machtlosen Dauphin mit der Mitze der Stadt Paris.  Die packende
Scene ist auch musikalisch dusserst spannend charak-erisirt.  Nur die Worte
Marcels zum Dauphin hitten eine noch energischere Deklamation und eine
entschiedenere  Anlchnung an den reinen Sprechgesang vertragen.  Wenn
es sich um Blut und ILeben handelt, pflegt einem das Singen zu vergehen.

Ziemlich belanglos ist die ndchste Scene im Hause Marcels. Dieser
gebraucht, um hinter das Geheimniss seiner Tochter, das thm kaum mehr
entgangen war, zu gelangen, das kaum noch ncue Mittel, ihren Gelicbten
todtzusagen.  Seine Vorwiirfe, dass sie einen » Knecht« des Hofes liebe, der
sie ja doch nur zur Geliebten erniedrigen wolle, ihre Bitten um Vergebung,
die Einwiirfe ihrer Mutter werden zu einem Terzett verwandt, das sehr
meiodisch ist, aber dem Ernst der Situation und seiner ganzen Form nach



dem Stil der Oper nicht entspricht. Die stimmungsvolle Einleitung bringt
eine langere Ausfiihrung des Themas aus dem Quartett des ersten Acts.

In einer Arie von etwas mattem Ausdruck besingt die zuriickbleibende
Beatrix ihr Ungliick, als im Zwielicht des hereinbrechenden Abends Robert
erscheint. Besser als Vernunftgriinde wirken auf Liebende die Koseworte
der Zartlichkeit. Namentlich zu Anfang dieser grossen Liebesscene findet
der Comgponist die rithrendsten Tonphrasen. So sind die kleinen Orchester-
zwischenspicle vor dem H-dur-Satz (Robert: Ah, Beatrix! Réponds:
m’aimes-tu? Beatrix: Si je t'aimel!) von zartestem poetischem Reiz. Das
Duett steht zundchst véllig im Banne der zu Grunde liegenden Stimmung,
um dann ein wenig zu verflachen und zu verblassen. Ifindlich willigt Beatrix
ein, mit dem Liebenden Haus und IEltern zu verlassen, als Marcels An-
hanger, zum Schluss er selbst ins Haus eindringen.  Robert rettet sich durch
einen kithnen Sprung aus dem Fenster.

(Dritter Act.) Der Dauphin ist mit seinen Anhidngern aus der Stadt
ceflohen und fithrt ein Heer seiner Vasallen aus der DProvinz herbei. Die
IFinglinder sind nahe den Thoren, und als Dritter bedroht der Konig von
Navarra die Stadt. Trotzdem iiberlasst sich das Volk den Fesien, deren
Secle der verratherische Fustache ist und die das fiir eine franzosische Oper
unvermeidliche Ballet, dem sogar Wagner das Opfer ciner erweiterten Venus-
bergmusik brachte, in Thitigkeit setzen. Uebrigens ist gerade diese Ballet-
musik, die an den altfranzisisch gehaltenen Volkschor und an die lustigen
Scherze ILustaches sich anschliesst, von grossem Reiz, insbesondere die
Musette guerricre und der Aufzug der Zigeuner. Die Handlung wie die
Musik verlaufen ein wenig bunt und zerstiickelt. Jehan Maillard tritt mehr
als bisher in den Vordergrund, indem er auf
Lustache wegen seines ndchtlichen Iintweichens
ins Lager des Konigs von Navarra Acht giebt.
Eustache wiederum entdeckt in einem Bettler.
der Beatrix um cine Gabe anspricht, ihr dabei
einen Fluchtplan mittheilt, Robert und liefert ihn
an Ltienne Marcel aus, der ihn kurzerhand als
Spion des Dauphins todten lassen will.  Aber
das Volk will ihrem Fihrer auf der Bahn des
Blutvergiessens schon nicht mehr folgen, und
so gelingt es Maillard wiederum, fiir den IFrieden
su wirken und Robert vorlaufig zu retten.  Dass
dieser Zwiespalt in den Reihen der Birgerlichen
ihrer Sache nicht dienlich ist, liegt auf der Hand.
Musikalisch verlduft der Act nach der Balletmusik
anregend.  KEtienne Marcel gewinnt an Energie
in seiner Gesangsdeklamation, das grossc
Itnsemble am Schluss ist wirksam und schwung-
voll, obschon wieder mit dem  intritt  des
Des-dur und des virtunosen Gesangs der Frauen,
sowie im ganzen Aulbau alter Sul.

(Vierter Act) Dem Ende sciner Macht
AN Il?ll]t?, beklagt ;\'.[arcgl in1 einer dii:ﬁtercn, Yet\\':ls

von A. de Newville.) sentimentalen Arie die Undankbarkeit des Volkes,

Etienne Marcel.
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als Llustache ihn fiir den Verrath der Stadt an den Kénig von Navarra zu ge-
winnen sucht. Das ist freilich fiirMarcel noch der einzige Ausweg aus den ihn um-
drohenden Gefahren. Er trifft richtig an dem verabredeten Platze ein und
conferirt im Dunkel der Nacht, von Eustache vollends iiberredet, mit einem
Abgesandten des Konigs von Navarra. Inzwischen naht Robert, der einen
letzten Versuch machen will, Beatrix von ihrem Vater zu erbitten, bevor er
sie ihm mit Gewalt an der Spitze der siegreichen Schaaren des zuriick-
kehrenden Dauphins entreissen wird. (Mit recht gliicklichem Humor ist
Eulenspiegel-Eustache gezeichnet, wihrend Roberts Hoffnungsfreude ein wenig
gewidhlter im Ausdruck sein konnte.) Wirklich will Marcel sein Vaterland
verrathen. Er, der sich nicht gerade als consequenter und eisenfester Character
erwiesen, verfallt jetzt dem Eigensinn, gewinnt aber zusehends an musikalisch-
dramatischer Bedeutung. Doch schon ist seine Macht soweit erschiittert, dass
die Wache seiner Aufforderung, die Thorschliissel herbeizuholen, ein ent-
schiedenes Nein! entgegensetzt. Nun naht Robert, um ihn mit einem Passir-
schein des Dauphins zu retten, den Marcel zerreisst. Die vereinten Bitten
seiner Tochter, scines Weibes und Roberts vermogen ihn nicht zu bewegen.
sich dem Dauphin wieder anzuschliessen oder gar von Maillard, an welchen
die Fiuhrung des Volks ibergegangen ist, offene Verzeihung zu erbitten.
(Dies Quartett verfillt wieder in die »grosse Oper«, namentlich wirkt die
Wiederholung, nachdem Marcel das Pergament zerrissen, veraltet und lahmend).
Er will nur noch sterben und stiirzt sich dem Volkshaufen entgegen. Schon
ist die Kunde seines Verraths ruchbar geworden, und Maillard straft ihn dafiir
am Leben. Das vor dem Eindringen des Konigs von Navarra beschiitzte
Volk, das der eigenen Herrschaft iiberdriissig ist und die nahenden Feinde
fiirchtet, wirft sich dem Dauphin wieder in die Arme, der am Schlusse der
Oper siegreichen Einzug halt und auch das Gliick Roberts und seiner Beatrix
besiegelt.

Proserpine,
nach August Vacquerie, lyrisches Drama in vier Aufziigen von Louis Gallet,
Musik von Saint-Saéns, componirt 1886—387, veroffentlicht 1887, erste Auf-
fuhrung in der Pariser komischen Oper im Mirz 1887 unter Direction von
Carvalho und unter Mitwirkung der Damen Salla (Proserpine), Simonnet
(Angiola), der Herren Lubert (Sabatino), Taskin (Squarocca), Cobalet (Renzo),
Herbert (Orlando) u. A.

ES *
%

<in weiblicher Character nach Art der Carmen, nur verfeinerter und in
die vergniigensfrohe ritterlich vornehme Atmosphire der Renaissance geriickt,
steht im Mittelpunkte der Handlung. Musikalisch ist das Werk weniger
wegen seiner Theaterwirkung, als vielmehr wegen seines musikdramatischen
Stils bemerkenswerth. Nirgend sonst macht der Componist, auch hier ein
Anhinger der durch Wagners Anregung reformirten »grossen Oper«, so
weitreichende Zugestindnisse an die Dichtung wie hier, wo er sich bestrebt,
ein musikalisches Schauspiel und keine Oper im alten Sinne, nicht einmal
im Sinne seiner ibrigen Opern zu schreiben. Kr berihrt sich hier vielmehr
mit dem gelduterten Verdi, den wir in Othello und Falstaff begriissen. Die-
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selbe Knappheit, dieselbe Ausscheidung alles fir die Handlung iiberfliissigen
Ballastes aus der Musik wie dort, nur eine stirkere Heranziehung von Leit-
motiven als Merkzeichen der Hauptpersonen.

(Erster Act.) Aus der heiter sprithenden ersten Scene erfahren wir,
dass die in der Zahl wie in der Wahl ihrer Liebhaber sehr unbedenkliche
Proserpine seit einem Monat »fastet«, Klausnerin in Puncto der Liebe ge-
worden ist; darob allgemeines Kopfschiitteln bei ihrem mannlichen Hofstaat,
man hilt sie fiir verliebt. In der That flistert sie auf Orlandos zierlich
schmachtende Sicilienne nur: »Sabatino n’est pas venul« Dieser erscheint wirk-
lich gleich darauf mit Renzo, der ihin sogar eine ernstliche Leidenschaft fiir
die galante Dame vorwirft, aber Sabatino hat inzwischen sich dieser Ver-
irrung zu entschlagen gewusst: Renzos Schwester, die jungfrduliche Angiola
hat ihn stirker angezogen. Der kluge Bruder will sich aber durch den
Augenschein liberzeugen, dass alles aus sei zwischen den beiden und ertheilt
ihm den eigenthiimlichen Auftrag, Proserpinen eine regelrechte, von Renzo
zu belauschende Liebeserklarung zu machen, woraus dieser denn entnehmen
wolle, wie es um beide stande. Nun kann sich freilich Sabatino, der
Madchenjager, nicht der geringsten Gunst Proserpinens rithmen, aus gutem
Grunde. Den andern ergab sie sich im Sinnenrausche, von ihm verlangt sie
mehr, sein Herz, das er ihr bisher vorenthielt, daher denn ihr Zaudern, ihre
scheinbare Kalte. Die Dissonanz, von der ihr Herz infolgedessen blutet,
driickt sie in einem riihrenden schlichten Satzchen aus (V. Scene). Schmerz ist
es auch, der hervorbricht, als sie gewahrt, dass seinem Antrage die gleichen
oberflichlichen Triebe wie bei den andern zu Grunde liegen. Als er ihre
Ungunst gar von ihrem Zweifel an seiner Freigebigkeit herschreibt, iber-
mannt sie der Zorn, sie schickt ihn heim, er hat das Spiel Renzo gegeniiber
gewonnen. Launenhaft, fiir die Heldin eines lyrischen Dramas sogar zu
wenig scrupelhaft, wirft sie sich dem Banditen Squarocca, der bei einem Ein-
bruch in ihren Raumen ertappt wurde, an den Hals und verpflichtet ihn zu
ihren Diensten, als sie von Orlando hort, dass Sabatino in Angiolas Reize
verstrickt ist und dass diese bald das Kloster in Turin, in dem sie zur
Jungfrau aufwuchs, verlassen soll, um Sabatinos Gattin zu werden. Ein
schwungvolles Ensemble, in welchem sie hinter dem Gerdusch eines Festes
ihre Herzensqualen verbirgt, beschliesst den ersten Act, in welchem im
Uebrigen die beschriebene knappe Art manchmal sogar allzu peinlich, bis
zur Erzeugung einer gewissen Kurzathmigkeit, durchgefiithrt wird.

(Zweiter Act.) Ein sanftmelodisches Vorspiel versetzt uns in die ge-
weilhten Klosterrdume nach Turin, junge Midchen singen ein Ave Maria, um
gleich darauf im anmuthigsten musikalischen Geplauder Angiola mit ihrem
Bewerber zu hidnseln (sehr hiibsch verbindet sich mit dem Frauenterzett des
Ave Maria das der plaudernden Miadchen), als Renzo auftritt. Er ist nur
Herold Sabatinos, und es ist zu begreifen, wenn das junge Ginschen an den
schmucken Freund des Bruders sofort ihr llerz verliert und mit beiden ein
Terzett anstimmt, das einen wohlcingerichteten Ehestand verheisst, Wohl
merkt man Angiola das Gliick der ersten Liebe, Sabatino der ersten reinen
Licbe an.  Zu einem fein ausgeliibrten Ensemble, einem bunten Gewebe auf
der Grundirung einer aparten Begleitungsfigur des Orchesters, geben bheran-
zichende Pilger und Bettler Anlass, die mit der Handlung nur insoweit zu
thun haben, als sie Angiolas mildthatices Herz offenbaren, den Kranz ihrer
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Vorziige also um ein neues Blatt bereichern, und als Squarocca, der sich
eingeschlichen, die Ziige der Nebenbuhlerin Proserpinens genau studiren kann.

(Dritter Act.) Natiirlich hat der Galgenstrick nur im Auftrage seiner
neuesten Eroberung gehandelt, noch mehr, er hat die ganze Zigeunerzunft,
der er angehért, auf den Weg zwischen Turin und Rom berufen, wo sich das
Volkchen an einer wilden Tarantelle ergotzt.  Bald langt bei ihnen Squarocca,
bald auch Proserpine an, die mit Schaudern von den Reizen Angiolas hort.
Squarocca singt mit einem aparten Trinkliede Angiola und Renzo herbei, die
durch einen heimlich von Squarocca inscenirten Reiseunfall zu kurzem Auf-
enthalt genothigt werden  Proserpine, die als Zigeunerin gekleidet ist, spielt
Angiola gegeniiber die Rolle der Wahrsagerin und verlangt von ihr nichts
Geringeres, als dass sie beim Geiste ihrer Mutter schwéren solle, von ihrem
Geliebten abzustehen, benimmt sich auch im Uebrigen in Folge ihrer schlecht
verborgenen Ilifersucht so verwunderlich, dass auch eine weniger Gewitzte
als Angiola ihre Maske schnell erkennen wiirde. Immerhin ist Renzo nicht
sofort zur Stelle, und eben schickt sich Squarocca an, sich des jungen
Madchens zu beméchtigen, als noch im letzten Augenblick Renzo und Sol-
daten sie befreicn.

(Vierter Act.) Statt Angiolas, die Sabatino in seiner Junggesellen-
bchausuug in einem feinen kleinen Monolog ersehnt. naht Proserpine.

e Qualen eines verschmihten Weibes sind nicht weniger gering, weil
es den Anspruch auf wahre Liebe durch Liebelei verscherzt hat.  Proserpine
liebt zum ersten Male, und gewohnt zu siegen, zermartet sie sich den Kopf,
um den Widerstrebenden zu kirren, betheuert thm, nur mit ihm zu leben
oder zu sterben und droht mit Rache (nur deren Ausbruch: Tremble! ist
am Scklusse der erregten und fesselnden Scene zu zahm gehalten), als auch
schon Angiola erscheint,

Sabatinos Bitte zu iliechen erfiillt begreiflicherweise die aufgeregte Proser-
pine nur zum Theil, um so Zeugin der reinsten Zirtlichkeit zu werden, die
ihr unreines Herz am Ende eines Terzetts dennoch so in Aufwallung versetzt,
dass siec mit geziicktem Dolch auf Angiola losstiirzt.  Der Stich wird von
Sabatino geschickt parirt, und Proserpine thut, da sie nun doch einmal den
Appetit an ihren faden Zerstrcuungen eingebiisst, das cinzige, was ihr ibrig
bleibt, sie ersticht sich und haucht mit der versonlichen Wendung: Seid
gliticklich! ihre Seele aus.

Iis fehlt ihr zu einer echten Opernheldin im Allgemeinen an Grésse
und Zielbewusstsein.  LEinem Squarocca nachlaufen, ist das sicherste Mittel,
es mit Sabatino fiir ewige Zeiten zu verderben. Den Stich gegen Angiola
lehrt sie die kleinlichste Eifersucht. So ist sie nichts mehr als eine Buhlerin,
die in eincm Anfall von Verzweiflung and an sich legt. Als Ganzes ge-
nommen dagegen, ist das Werk ein Merkstein in der Lntwickelung der
grossen Oper zum lyrischen Drama.

Le Timbre d’argent
(das Silbergl ocl\c 1en), lyrisches Drama in vier Acten von Barbier und Carré,
geschrieben 1875—77, verdftentlicht und aufl dem Thdéatre-Lyrique aufgefiihrt
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im Februar 1877, ist nidchst dem kleinen Operneinacter La princesse jaune
das zweite, von grossern Werken also das erste, das auf der Biihne erschien®).

Der Wiener Maler Conrad verschmiht seine treue und zirtliche Braut
Helene um einer stummen aber verfiihrerischen Tianzerin willen, zu deren
Herzen er aber nur auf goldgepflastertem Wege gelangen kann. Im Halb-
schlaf erscheint ihm der Teufel,
um ihm ein Silberglockchen
zu ibergeben: ein Schlag
daran geniigt, und das Gold
fliesst in  Hille und TFiille
herbei. Freilich bedeutet ein
solcher Goldregen jedesmal
den Tod eines ihm theuren
Freundes. Er versucht zwei-
mal den Zauber und muss ihn
einmal mit dem Tode des
Vaters seiner Braut Helene,
das andre Mal mit dem Tode
seines I'reundes Benedict, der
in den Armen seiner Verlobten
Rosa plotzlich den Geist auf-
giebt, biissen. Da schleudert
er unwillig das Glockchen von
sich, um zu erwachen und
fortan seinem Irrwahn zu ent-
sagen. Zwei Hochzeiten, seine
mit Helenen, die Benedicts
mit Rosa, beschliessen das

- I_E TIM‘BHE n'AHGENT Stiick.  Leider ist das meiste,
; , itk 2119 ' SRR IV R

o was wir wahrend dreier Acte
4. BARBIER 2 M.CARRS DRAHE LYRIQUE EN + ACTES  FySiglex AN WNTIRE  ; abspielen schen, eben nur
Nach einem Pariscr Plakate

ein Traum, und der Zuschauer
im Besilze des Musikhistorischen Musewns des Herrn N . .
Fr. Nicolas Manskopf i Irankfurt a M. fithlt sich am bCh]USSC, WO er
auf den Boden der Wirklichkeit
zurtickversetzt wird, einigermassen genasfiihrt.

Die Musik ist ein wenig ungleich und enthidlt neben schénen und
genialen Liingebungen doch auch allzu wilifdhrige Zugestandnisse an den
Geschmack des grossen Publikums.  Die Momente traumerischer Verziickung
(beim Auftreten der Tanzerin Ifiammetta) sind jedenfalls weit besser getroffen,
als dic satanische Note. Muntere und anmuthige Ensembles, gefiihlvolle
Einzelgesinge durchflechten sonst die Oper.

Phryne,
komische Oper in zwei Acten,
Dichtung von L. Augé de Lassus, Musik von C. Saint-Saéns.
Erste Auffiihrung in der Komischen Oper im Mai 1893 unter der
Direction Léon Carvalhos.
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Die Oper (1892—93 geschrieben, 1893 verdffentlicht) erregte durch
die Schlussscene, in welcher die schone Sibyl Sanderson in magischer Be-
leuchtung als Aphrodite erschien, ein gewisses Aufsehen: nur wer diese
Scene gesehen, konnte Anrecht darauf erheben, zu Ganz-Paris gerechnet zu
werden. Die Geschichte, die zu einem Opernlibretto (mit Dialog) aus-
geschlachtet worden ist, stiitzt sich auf den be-
kannten Sieg, den die griechische Huldin mit
ihren Reizen iiber ihre Ankldger davontrug. Nur
geht die Entscheidung nicht im offentlichen
Areopag, sondern im Boudoir der Schénen vor
sich, auch wird der Bekehrungsversuch nur an dem
Archonten Dicephilos vollzogen. Dieser namlich,
von den Athenern in einer bei ihnen nicht gerade
haufigen Anwandlung von iibertriebener Sittsamkeit
als Tugendbold verherrlicht und durch die Auf-
stellung seiner Biiste geehrt, alter Junggeselle, im
Uebrigen scheinheilig, geizig, ibelwollend, hat
seinen leichtfertiven Neffen Nicias enterbt und
weigert sich, dessen hohes Schuldregister zu be-
gleichen. Phryne, intime Ireundin des Neffen,
lockt den Alten in ihre Wohnung und macht
ihn durch Entfaltung ihrer Gliederpracht so ge-
figig, stellt ihn zudem durch die Belauschung
der Scene durch Nicias so bloss, dass der Alte,
um einen Offentlichen Skandal zu verhiiten, gern
in alle Bedingungen der Verséhnung, vor allem
in die Bezahlung der Schulden einwilligt, wofiir ihm denn aufs neue die
Lobpreisung aller Frommen von Athen erbliiht.

Die Musik ist flissig und gefillig; von Archaismen, wie in der Antigone
und Dejanira hat Saint-Saéns aus begreiflichen Griinden abgesehen; es ist
Pariser Luft, die wir athmen. Die Charakteristik ist treffend, ohne sich auf
Kosten des musikalischen Flusses aufzudriangen. Dicephilos ist stets humot-
voll mit spérlich abgestossenen Noten als der trockene Principienreiter ge-
zeichnet. Recht lebendig geht es bei dem Kampfe zu, den die Diener und
Freunde der Phryne gegen die Trager der offentlichen Gewalt unternehmen,
um Nicias aus der Gefangnisshaft zu befreien. Sehr apart und grazids ist
das Motiv, mit welchem Phryne dem Befreiten Gastfreundschaft bietet, und
beide tauschen, da auch Phryne sich nicht ohne Belagerung ergiebt, fein-
sinnige Worte der Liebe, die ebenso geschmackvoll in Tone gesetzt sind.
Launig und sprithend ist dann das Spottlied, das Nicias auf seinen Oheim
singt (»On raconte qu'un archonte Etait un coquin maudit<), zumal bei der
Wiederholung, in der iiber dem Chor und den Stimmen des Nicias und der
Lampito, der Dienerin der Phryne, derletzteren gesehmeidige Gesangsarabesken
erklingen. Den zweiten Act eroffnet dann das Liebesduett zwischen Nicias
und Phryne. Es athmet dieselbe verfeinerte Sinnlichkeit, die jenes erste
Frage- und Antwortspiel zwischen beiden kennzeichnete und die etwa in
Goethes romischen Elegien dem antiken Geiste am treffendsten nachempfunden
ist. Als musikalisch anziehend ist das Allegro moderato hervorzuheben,
wo eine langgestreckte Instrumentalcantilene den Gesang des Nicias

Sibyl Sanderson
(Photographie Reutlinger, Paris.)
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(Excusez ma présence indiscrete) lange Zeit begleitet. Es tont in ein inniges
gegenseitiges Liebesgestindniss aus. Ein intimer Stimmungszauber liegt
endlich auch iiber der Schilderung der Phryne, wie sie den Wellen ent-
steigend den Sterblichen eine Wundererscheinung der Aphrodite diinkte:
die Meereswogen (in der Bassfigur zuerst),
ihr Baden (Terzenfolgen), das Staunen
der Fischer sind bei aller Einfachheit
nicht wenig anziehend. Es ist zu ver-
wundern, dass dies allerliebste Werkchen
mit seinen tausend Anspiclungen auf
unsere Lebewelt noch nicht den Weg
auf die deutschen Biihnen gefunden hat.

sk

Javotte

Ballet in einem Act und drei Bildern
von J. L. Croze
(1896 geschrieben und veroffentlicht,)

Trotz der Entartung des modernen
Ballets, das von einer durch Schénheit
und Anmuth geadelten korperlichen Be-
redsamkeit zu einem Erregungsmittel der
Ende des IL Aktes ~ Sinnlichkeit und zur Pflegestitte der

Nacl der Auffuhrung der ., Komischen Opers - . .
in Paris gezeichnet von E. Zier. Gymnastik der untern Gliedmassen vor-
wiegend des weiblichen Geschlechts herab-
gesunken ist, obschon also im ernsten Musikdrama mit Fug die der grossen
franzosischen Oper unentbehrliche Balleteinlage ausser Kurs gekommen ist,
entgeht doch nicht so leicht ein Componist von etwas Vielseitigkeit und
flissiger Schreibweise der Versuchung, Musik zu einer Ballethandlung zu
schreiben, so Rubinstein, so Tschaikowsky, von Delibes abgesehen, der fiir
die Gattung eine ganz besondere Voranlage besass und der alternden Matrone
aus dem Jungbrunnen der Tonkunst einen Wunder wirkenden Verjungungstranlk
tiberreichen durfte, so weiter Bizet, der zwar kein ganzes Ballet in Musik
setzte, dessen Balletnummern in Djamileh, in Carmen das Reizvollste sind,
was neben Delibes die moderne Balletliteratur aufzuweisen hat, so endlich
Saint-5aéns. Er liess sich Zeit, bis er sich zu dieser Huldigung vor der
Tanzkunst entschloss, hatte er doch 1896 bereits die Sechzig iiberschritten,
Den Schauplatz der Begebenheit bildet das Niévre-Departement Frank-
reichs. Es ist aber kein Grund vorhanden, warum derselbe nicht ebensogut in
ein trauliches Winkelchen der deutschen oder russischen Erde verlegt werden
kénnte, wofern nur dort die Trachten ebenso malerisch sind wie an den
Ufern der Nievre. Sjtten und  Sittlichkeitsbegriffe, auf denen die Ver-
wickelung der Handlung fusst, sind in der ganzen civilisirten Welt die
nimlichen, und die Kirchenglocken werden ebenfalls iiberall geldautet, wo der

christliche Glaube regiert.
Ohne Gebet geht es niimlich auch hier nicht ab, das freilich, wie zu
Anfang der Meistersinger, die Folie zu einem zirtlichen Gedankenaustausch
b}
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des Liebespaares, Jeans und seiner Javotte, bilden muss, und doch nicht
ganz I‘olie ist. Die Glockenklinge und die in Octaven und Quinten
psalmodirenden Tonfolgen erwecken in dem Herzen des ausgelassenen, aber
unverdorbenen jungen Dings scharfe Gewissensbisse, zu denen die Musik
sich in riihrenden Phrasen ergeht. Zu lange hat sie nicht Zeit, sich ihnen
hinzugeben, da schon ihre Eltern erscheinen, um die Fliichtige, die ihnen
ohne Abschied davonlief und auf dem Volksfeste ihren Liebsten fand.
einzufangen.  Dem blindwiithigen Vater tritt die Mutter besianftigend
gegenliber, aber das Resultat ist darum nicht trostlicher, Javotte wird nach
Hause zuriickgefiihrt, indess Jean von den Schonen, die ihn beim Aufgehen
des Vorhangs vergeblich zu fesseln suchten, weidlich verspottet wird.

Der Grundzug der Musik ist ungesuchte Natiirlichkeit. Die Sucht, um
jeden Preis originell zu sein, ist dem Componisten fremd: fiir die Handlung
den in jedem Iall zutreffendsten, aber dabei schlichten und gefilligen Aus-
druck zu finden, das tritt uns als seine kiinstlerische Absicht entgegen.
Ungebundene Frohlichkeit wohnt der Volksscene im Anfang inne, iiber
welche kleine sehnsuchtsvolle, auf Jeans Melancholie deutende P’hrasen hin-
weghuschen. Javottens Eltern, die bald erscheinen, um die Tochter zu
suchen, erhalten ein rauhes, obschon den schlichten bauerlichen Ton nicht
verldugnendes Motiv, das, die Sinnesgemeinschaft des alten Paares andeutend,
kanonisch gefiihrt wird. FEine allerliebste Tounfolge, dem Quiriliren des
Vogelchens nachgebildet, begleitet das stiirmisch-zéirtliche Herbeieilen Javottens.
Sonst ware noch eine Bourrée, lange Zeit auf denselben Grundaccorden
verharrend, indess die Oberstimme sich in geschmeidigen Windungen bewegt
(wobei die der Naturstimmung der Instrumente eigene kleine Septime mehr-
fach ertdnt), hervorzuheben.

Im zweiten Bilde biisst Javotte ihren Fluchtversuch, indem sie allein
zu Hause bleiben muss, indess ihre Eltern dem Vergniigen nachgehen.
Hausliche Arbeit kommt ihr hart an, und alle Augenblicke taucht zwischen
Besen und Staubtuch, zwischen Kamin und Geschirrschrank eine siisse Erinne-
rung auf, die sie sich beeilt, in zierliche Pas’ umzusetzen. Ein feinmelan-
cholisches Spinnerlied des Orchesters, ecin in spitzen Staccati ergdtzlich
characteristisches Strickthema begleiten ihre Verrichtungen, bis sie sich ihnen
entreisst, um in einem zierlichen Walzer ihre Liebessehnsucht auszutanzen.

Friher, als sie denkt, wird diese gestillt, denn Jean hat unvermerkt das
Fenster erstiegen und begriisst Javotte in stiirmischen Liebkosungen, indess
die Musik eine sprechende Beredsamkeit entwickelt. Possierlich wirken die
steifen Ceremonien, mit denen die Uebermiithige den Auserwahlten auf-
nimmt, um so ungenirter fallen gleich darauf ihre Ireudenspriinge aus,
deren Ungebundenheit sogleich das ganze Zimmer mit Scherben und um-
geworfenen Gerathen anfiillt. Nach einem namentlich im ersten Theil sehr
schmiegsamen Pas de deux machen sich beide flink aus dem Staube. Der
Eltern Zorn ist begreiflich, als sie die zweite Ilucht der ungerathenen
Tochter gewahren, schon glauben sie die beiden Ausreisser in einem Paar,
das ihr I'reund [Feldhiiter auf der Strasse gefasst, wieder anlangen zu sehen, als
sich herausstellt, dass der Brave die Ifalschen aufgegabelt hat, die denn nicht
saumen, rect »falsch« zu werden und auf handgreifliche Weise an Personen
und Dingen, die ihnen nur zwischen die Hande kommen, Vergeltung zu iiben.



Ebenso kunstvoll, wie unter Ver-
wendung eines lange Zeit durchgefiihrten
Basso ostinato wirksam, vollzieht sich
im dritten Bilde das Anwachsen der
Volksmenge, die zum Feste herbeieilt.
Dasselbe besteht in einem Wetttanzen,
dessen Siegerin die Wiirde der Ball-
konigin erhdlt. Die Tanze der ersten
vier Bewerberinnen stechen durch ihre
rhythmische Eigenart wie durch ihren
melodischen Reiz hervor, sie sind dabei
so pragnant, dass sie dem Tanzenden die
Gebidrde formlich aufdridngen, insbe-
sondere der massig schnelle dritte, sowie der intime und empfindsame, im lang-
samen Gavottencharakter gehaltene vierte Tanz. Da erscheint Javotte. Durch ihre
von den Zauberklingen cines Walzers begleitete Anmuth stimmt sic sofort
die vorher dissonirenden Richter zu einem Beifallsaccord zusammen. Die
Lltern, der Feldhiiter eilen athemlos herbei, um die Pflichtvergessene zu
erwischen, dic ¢ben noch so hoch geehrt wurde, der Vater droht gar mit
Todschlag, da deutet Jean das erldsende Wort an, indem er sich bereit
erklart, sie zu heirathen. Das hatte er freilich friher sagen konnen, aber
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Ernest Guiraud.
(Nach etner Pholographie im Besilze des Musik-
historischen Museums des Herrn Fr. Nicolas
Manskopf in Frankfurt a. M.)
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dann widren wir um dies in Tanz und
Weise gleich anmuthende Ballet ge-
kommen. Eine Reihe von Tianzen,
von denen einer im ?/,-Tact die ganze
rhythmische Gewandtheit der Tanzenden
erfordert, und die gegen den Schluss in
der Vereinigung verschiedener Themen
die hohe contrapunktische Meisterschaft
des Componisten in vollem Glanze zeigen,
beschliesst das Werkchen.

Frédégonde,
Oper in funf Acten, Dichtung von Louis
(Gallet, Musik von Ernst Guiraud und
Camille  Saint-Saéns,®) zeigt unsern
Componisten als Ausbauer und Beender
des von seinem 1892 verstorbenen
IFreunde  hinterlassenen  Operntorsos.
Kaum ist zwischen der Schreibweise des
Beginners und des Vollenders ein Unter-
schied zu entdecken, so sehr hat dieser
sich in den Stil des ersten hinein-

gelebt. Auch diese Oper ist auf dem Boden der reformirten franzosischen
grossen Oper erwachsen. Sie schildert die Empérung Merowigs gegen seinen
Vater Hilperich, der in die Netze der ebenso schénen wie leichtfertigen
IFrédégonde verstrickt ist, wihrend Merowig in edler Liebe zu Brinnhilda
entbrennt. Kiampfe zwischen beiden
Parteien nehmen einen grossen Theil
der Handlung ein, die damit schliesst,
dass Merowig, anstatt die Verzeihung
seines Vaters anzunehmen und dadurch

ewigen Klostergewahrsam und

wahr-

scheinlichen Tod durch Fredegondes
Rinke zu gewdrtigen, sich selbst den
Tod giebt. Die Liebesscenen zwischen
den beiden Paaren enthalten manche
kostliche Melodienbliithe. Rhythmisch
pikant und mannigfaltiz sind die Ballet-
nummern, darunter eine mit der wieder-

kehrenden Tactfolge 2/, 2%/, ?, 2

gleich  1%j,. Die Oper wurde

in
mit

grossem Erfolge in der Pariser grossen

Oper aufgefiihrt.

Bei der Aufzﬁhlu ng der theatra_ Nackh einem Scenenbild (Paviser Oper) im Besitze

des Musikhistorischen Museums des Hevrn

18 A7 ce CA S
lischen Werke darf auch balnt'saens Fr. Nicolas Manskopf in Frankfurt a. M.
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Musik zur Antigone des Sophokles nicht iibergangen werden, die in mehr
als einer Hinsicht Interesse erweckt, neben dem theatralischen vor allem
auch ein musikalisch-philologisches, insofern die sparlichen Ueberlieferungen
von altgriechischer Tonkunst hier zum ersten Mal eine praktische Anwendung
auf der modernen Biihne erfahren. Der Titel lautet:

Antigone
Tragédie de Sophocle,
mise a la scéne frangaise par P. Meurice et A. Vacquerie.

Die Arbeit ist im Jahre 1893 geschrieben und verdffentlicht. Die erste
Auffihrung fand im Théatre-Frangais unter Leitung Jules Clareties am
21. November 1893 statt.

Die Vorrede, die der Componist der Arbeit voraufschickt, giebt iiber
seine Absichten Aufschluss. Er hat sich die Forschungsresultate Gevaerts,
des gelehrten Leiters des Briisseler Conservatoriums in dessen Histoire et
théorie de la musique de lantiquité zur Richtschnur genommen, - denen zu
Folge sich die Griechen fiir die Recitation namentlich der lyrisch gefirbten
Stellen ahnlicher Tonleitern bedienten, wie sie uns in den alten Kirchen-
tonarten enthalten sind, wahrend die Instrumentalmusik zu complicirteren
Tonleitern griff.

Ueber die Vorbilder, die er dabei benutzte, macht er folgende Mit-
theilung: »Die Bithnenmusik, welche den Abgang der Furydice begleitet, ist
den Trojerinnen des Euripides entnommen; sie stammt nicht von Luripides
selbst, sondern von einem Musiker, der mit ihm arbeitete, da Euripides dem
Anschein nach der erste tragische Dichter war, der seine Musik nicht selbst
verfasste«.

Die Stelle ist so bemerkenswerth und eigenthiimlich, dabei in der Ton-
folge so charakteristisch, dass sie dem Leser nicht vorenthalten sei:

Abgang der Eurydice.
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»Der Schlusschor«, so fahrt Saint-Saéns fort, »bildet eine Nachahmung
einer Pindarschen Ode. Derselbe bewegt sich in einfachen Tonschritten
nicht undhnlich den katholischen Gesingen alter Zeit.«

Die Hymne an Eros ist einem griechischen Volksliede nachgebildet,
das Bourgault Ducoudray aus Athen mitgebracht. Dies Stiick bildet wohl
die reizvollste, wenigstens den modernen Hoérer am meisten anmuthende
Nummer der Partitur. Die etwas schmachtende Cantilene ist hier ausnahms-
weise von der Harfe accordisch begleitet, wihrend im Uebrigen der Componist
sich streng nach der Gepflogenheit der altgriechischen Musik richtet, welche
nur die Melodie, nicht die Harmonie kannte, und wihrend er nur durch
Hinzufiigung eines strengen, feierlichen Contrapunktes genau im Geiste der
eigentlichen Melodie ein Zugestindniss an das moderne Musikempfinden
macht. »Die instrumentalen Ritornelle sind dem Werke Gevaerts iiber die
alte Musik entlehnt . . . Die Instrumente stiitzen die Gesangsstimme im
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Einklang oder vollfithren iiber demselben eine Art Verzierung; das war diese
Art kunstloser Polyphonie, deren sich die Alten nach Gevaerts Zeugnisse
bedienten. Vergebens wiirde man in dieser Musik die schillernden Wirkungen
der modernen Kunst suchen; es ist eine Handzeichnung, ein wenig durch
matte IFarben gehoben, deren dusserste Schlichtheit ihren ganzen Reiz
ausmacht; in dieser Verbindung der Dichtkunst und Musik nimmt jene die
erste Stelle ein und die Musik erfullt hier nur die Rolle einer Helferin.«
Als weiterer Beleg zur Charakterisirung der griechischen Musik sei
noch der Auftritt der Antigone mitgetheilt, gleichzeitig ein Beispiel fiir den
Gebrauch des sogenannten chromatischen Tongeschlechts, das sich auf der
eigenthiimlichen Tonleiter D-ES-IE-G : A-B-1-D aufbaute:
-Auftritt der Antigone.
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Aus diesem Grunde ist es vollkommen ungriechisch ugd es giebt ein
vollig verkehrtes Bild der griechischen Musikausiibung, wenn die sparlichen,
erhaltenen Reste von Herausgebern mit einer Harmonie versehen werden,
anstatt dass der Leser sich bemiihen soll, sich der Harmonie bei diesen
Resten gedanklich vollig zu entdussern. Wagner, der neben seiner sprithenden
dramatischen Genialitit eine viel grossere Gelehrtennatur besass, als er es
von sich gab und die Mehrzahl seiner Bewunderer ahnte — obschon diesem
Theile seiner Bedeutung bereits kundige Lobspender erwachsen sind — hat
in der »traurigen Weise« im dritten Act des Tristan ein solches Beispiel eines
unbegleiteten und harmonielos gedachten Gesanges gegeben, das als moderni-
sirtes Griechenthum gelten darf und dem Hérer eine viel deutlichere An-
schauung vom Wesen der griechischen Musik giebt, als ein mit Harmonie
versehener griechischer Melodiefetzen. Beifallswerth ist darum in der Anti-
gone das Vorgehen des Herrn Saint-Saéns, der die Marschroute des treff-
lichen Gevaert gerade so weit ausbaute, um sie der Genussfihigkeit des
modernen Horers anzupassen, Am meisten Entgegenkommen beweist er
hierin wohl in dem merkwiirdigen Schicksalschor:

Tu n'est pas la premiere,

(QQui perdit la lumiere

It la vie a la fois.
In Heinrich Viehotfs Uebersetzung (Leipzig, Bibliographisches Institut):

Danaes hohe Gestalt auch tauschte

Einst mit der Nacht das himmlische Licht.
Ueber dem stets fortsummenden Grundton G bewegt sich erregungsvoll die Chor-
stimme, durch mannigfaltige Instrumentalphrasen unterbrochen. Als Beispiel wie
Saint-Saéns sich zur Bereicherung der musikalischen Wirkung bei der zweiten
Strophe des Contra-
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Jedenfalls bietet sich ernsten deutschen Theatern, die oft in Verlegen-
heit sind, um ihren Zuschauern eine kiinstlerische Ueberraschung zu bereiten,
hier ein Beispiel einer sinngemissen und stilvollen Wiederbelebung des un-
vergianglichen Schatzes der altdramatischen Literatur. Die uniberbriickte
Kluft, die noch in Mendelssohns Antigonemusik zwischen altem Pathos und
neuer Sentimentalitit, zwischen griechisch strenger Kargheit und moderner
Ueppigkeit in der Musik besteht, ist hier gliicklich vermieden, und der
moderne Zuschauer hat bei dieser Art wenigstens die Empfindung, dass es
so wohl bei den Theaterauffilhrungen der Alten hergegangen sein konnte.
Die griechische Culturwelt ist ihm, soweit es tiberhaupt geschehen kann, da-
durch nahegeriickt und aufgeschlossen.

Es spricht fiir die Urspriinglichkeit der Pariser in Theaterdingen, dass auf
die Antigone in kurzer Zeit eine

Dejanira
Trauerspiel von Louis Gallet,
mit Musik von Saint-Saéns

folgen konnte, Freilich werden sie fiir die Wiederbelebung antiker Trauerspiele
durch jhre Racine und Corneille, durch das singende Pathos threr Tragdden
und Tragodinnen weit besser vorgebildet, sind fur den klangvollen Tonfall der
Jamben, fiir schonrednerische Schlagworte weit empfanglicher und wissen
infolgedessen den Sprung von dem modernen Empfinden in die Anschauungs-
weise Altgriechenlands gelenker zu vollfihren als die Deutschen.
Saint-Saéns hat in seiner Musik zur Dejanira die in der Antigone beob-
achteten Grundsitze erheblich erweitert. Der Auftritt Joles im ersten Act,
die Einleitung zum zweiten Act, deren zweiter Theil mehrmals als Auftritt
Joles wiederkehrt, der Anfang des Vorspiels des vierten Acts sind griechischen
Mustern nachempfunden; ein Gebet folgt sogar der Gepflogenheit des
russischen Kirchengesangs, den ndmlichen weitzerlegten Accord zu wiederholen,
auch ersinnt der Componist fremdartige Tonleitern, um sie seinen Tonsitzen
zu Grunde zu legen, so fiir den Auftritt des Hercules im zweiten Act: As,
B, C, D, E, Fis (als russische Tonleiter wegen ihrer haufigen Verwendung
durch die Neurussen bekannt). Im Uebrigen macht er sich die kithnsten
modernen Intervallfolgen und Modulationen mit der durch den antiken Stoff
gebotenen Schlichtheit zu Nutze und erreicht dadurch die einschneidendsten
Wirkungen, so bei der Accordfolge, welche die Flammenpein des Heroen
schildert (Clavierauszug S. 110). Mit wahrhaft genialer Characteristik malt
er auf Grund einer rhythmisch belebten Verzierung einer chromatischen
Tonfolge (erster Act No. 2) die Qualen der eiferslichtigen, krampfhaft ver-
zerrten Dejanira, die bei den Worten »criant sa honte et sa douleurc)
ein weiteres Motiv von tragischer Empfindungsgrosse veranlasst. Als mu-
sicalische Juwelen sind weiter noch im zweiten Act der Chor »Dans un
déchainement . .¢, dessen heftige Krregung durch die Anrufung der Athene
beschwichtigt wird, der Erdffnungschor des dritten Acts, das Tenorsolo zur
Begrissung der Jole im vierten Act, der Tanzchor ebenda hervorzuheben.
Die Hymne an Eros im dritten Act ist fir den leichtbeschwingten Liebesgott
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zu dister und wuchtig. Zu Anfang, in dem erwdhnten Chor des zweiten
Acts, bei der Apotheose des Hercules am Schlusse sind Motive aus der
Jennesse d’'Hercule, das erste Hauptmotiv und die abwirts schreitende
Tonleiter des Schlusses, verwandt worden. Jedenfalls darf die neueste
Schopfung des Componisten als Beweis gesteigerten Characterisirungsver-
mogens und hochkiinstlerischen Ernstes bezeichnet werden®).
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einem bedeutenden, jetzt in England lebenden Violoncellisten gewidmet,
opus 32, C-moll). Sie offenbart vor allem eine Leidenschaft, die ihm sonst
nicht zu eigen ist und die im letzten Satz sich ins Ddamonische steigert. Als
trostlicher Ruhepunkt wirkt ein paraphrasirter Choral im zweiten Satz mit
einem feinen Klangeffect, wie ihn der Componist gern am Schlusse seiner
langsamen Sitze anbringt: abgestossene Accorde des Claviers mit Pizzicato-
Noten des Violoncells. Die Factur des ganzen Werks ist durch einen Ver-
gleich mit Beethoven nicht zu hoch eingeschatzt, die Erfindung ist bedeutend
und gewinnend. Auch seine Suite fur Violoncell und Clavier (in D-moll,
Schlusssatz in D-dur, Opus 16) sei den Musikfreunden in Erinnerung gebracht.
Das Praludium ist wie der Anfang seines zweiten Clavierconcerts ein Impro-
visiren im Bachschen Stil. Was ihr an formeller Abrundung und feiner
Instrumentalwirkung wohl noch fehlt, ersetzt sie durch eine von pikanter
Herbheit manchmal nicht freie Urspriinglichkeit der Erfindung in melodischer
und rhythmischer Beziebung.

Noch mehr als die beiden Violinsonaten kennzeichnen die beiden
Trios fiir Clavier, Violine und Violoncell seine beiden Lebensepochen.

Das erste in F-dur Opus 18 weist namentlich dem Clavier eine dank-
bare Aufgabe zu, schlagt im zweiten Satz A-moll den schlicht melancho-
lischen Volksliedston an, spritht im Scherzo von feinen rhythmischen Spielereien
und ist als Ganzes von entziickender Anmuth.

Vom zweiten E-moll Opus 92 ist namentlich der erste Satz thematisch
interessant und durch feine IFactur wie durch Stimmungstiefe hervorstechend.
Den zweiten Satz bildet ein anmuthiges Allegretto im natiirlich fliessenden
54 Tact, den dritten cine Art vornehmen Lindlers, wihrend der letzte (mit
einer Fuge) wieder die ernste Stimmung des Anfangs aufnimmt.

AlsclassischdarfseinClavierquartett bezeichnet werden, das von seinen
Kammermusikwerken wohl die meiste Verbreitung gefunden hat (B-dur,
Opus 41) und das namentlich in dem lieblichen, rhythmisch aparten ersten
Satz und dem auf Grund des Hauptthemas immer mehr beschleunigten dritten
Satz die urspriinglichste Erfindung erkennen lisst, in dem ernsten pathetischen
zweiten Satz auch des rechten Gegensatzes nicht entbehrt.

Ein aus ziemlich jungen Jahren stammendes Quintett fir Clavier und
Streichquartett (Opus 14 in A, bei Leuckart in Leipzig erschienen)
verdient als feines Werk von breiter Anlage Beachtung. Das fantastische
Scherzo wird in seiner Wirkung noch durch Hinzufiigung eines Contrabasses
erhoht.  Der Claviersatz ist virtuos behandelt. Freilich ist es mit seiner
intimen Melancholie, seiner zarten Kleinarbeit noch mehr fiir die » Kammer«
als den Concertsaal berechnet.

Ein  angenehmes, leicht spielbares Werk ist ferner auch sein
Trompetenseptett (fiir Clavier, Streichquintett und Trompete, die letzere
jedoch in massvoller und dem Gesammtklange fein angeschmiegter Verwen-
dung, Opus 65 in Iis-dur), das sehr knapp, aber liebenswiirdig und dankbar
behandelt ist.

Sein Leibinstrument hat der Componist mit nicht weniger als fiinf Con-
certen bedacht. Das erste D-dur Opus 17 (Alfred Jaell gewidmet) ist noch
ein wenig unabgeklirt, technisch nicht uninteressant, im letzten Satz sogar
frisch und naturwiichsig.  Jedenfalls ist der Schritt zum zweiten in G—mkoll
op. 22 (Madame de Villiers gewidmet) trotz des geringen Unterschiedes in
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den Opuszahlen ein ganz ungeheurer. Welche rhythmische Mannigfaltighkeit
in der kurzen abwechselnd vom Clavier und Orchester durchgefiihrten grollen-
den Phrase im ersten Satz, dann im Scherzo, mit seinem grazios hiipfenden
Haupt- und seinem iibermiitigen Nebenthema,

endlich in der Tarantelle des letzten Satzes,

welche Tiefe der Empfindung in den Ecksitzen,

welch  sprithender Geist im Scherzo, welch

damonische Kraft am Schluss des Finales, und

vor allem welch glanzender, der Natur des Instru-

ments abgelauschter Claviersatz!

Es war schwer, nach diesem Wurf die
Erwartungen der musikalischen Welt nicht zu
enttauschen, In der That hat sich diese erst wie-
der dem vierten Concert in dhnlichem Masse
zugewandt, Dennoch weist auch das dritte
(Delaborde gewidmet, Opus 29 in Es-dur) hohe
Vorziige auf. Schon in der Form weiss der
Componist durch geschickte Uebergidnge, durch
Verstellung der Cadenzen, des Tempos und
Characters dem abgenutzten Schema immer
neue Seiten abzugewinnen, so hier im ersten Satz, der trotz der freien Form-
behandlung doch die beiden Gegensitze stimmiger Kraft und zierlicher
Tiandelei zu hoherer Einheit verschmilzt. Auch das sinnende kurze Andante
mit seinem rhythmisch eigenartigen Nebenthema, endlich der letzte Satz mit
seinem glinzenden Ungestiim bieten dem Clavierspieler nicht alltigliche
Aufgaben.

Mehr der Improvisation sich zuneigend, obschon zuerst der Variation
folgend, im Scherzo (Allegro vivace) und im letzten *;,-Tact mit seinen
majestitischen Unisonen wieder regelmadssig gearbeitet, ist das vierte Concert
C-moll (op. 44, Anton Door gewidmet), dem sein virtuoser und dabei alle
Schattirungen und technischen Gattungen beriicksichtigender Character eine
grosse DBeliebtheit eingetragen hat, Das fiinfte, dasselbe, welches Saint-
Saéns bei seinem Jubilium in Paris Juni 1896 einfithrte (FF-dur, Opus 103,
Louis Diemer gewidmet), enthilt in seinem zweiten Satz eine hochst eigen-
artige maurische Episode, die im Klange wie in den Tonfolgen und Rhythmen
exotische Reize erschliesst. Dem poetisch zarten und feinsinnigen ersten
Satz steht ein etwas hahnebiichenes Finale gegeniiber, das gar zu kurz
abbricht, weswegen es sich empfehlen wirde, die Tacte S. 64 der Clavier-
stimme 3. Doppelsystem zweiter Tact bis S. 66 erstes Doppelsystem ein-
schliesslich zweimal zu spielen.

Das dritte Concert fiir Violine, op. 61 H-moll (Sarasate gewidmet),
ist namentlich in den letzten Jahren zu dhnlicher Verbreitung gelangt, wie
sein zweites Clavierconcert. Den ersten und dritten Satz (beide Allegro non
troppo) kennzeichnet finstre Entschlossenheit, die im letzten Satz, durch ein
Instrumental-Recitativ eingeleitet, mit verscharfter Heftigkeit auftritt. Den
Gegensatz dazu bildet der Mittelsatz (E-dur, Andantino quasi allegretto, %),
uber dem die Frihlingssonne lachelt. Am Schluss findet sich ein frappanter
Effect von tiefer Clarinette und Solovioline im Flageolet in Octaven, Zur
Beschwichtigung der verstirkten Erregung des letzten Satzes dient ein Hym-
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nus, der bei der Wiederkehr den Blechinstrumenten anvertraut wird und der
die trotzig wetternden Streichinstrumente zu bannen scheint, ein geistvoller
und aparter Gegensatz von Rhythmus und Klang.

Das erste Concert fiir Violine und Orchester (Sarasate gewidmet,
op. 20 A-dur), bekannter unter dem Namen Concertstick, ist nicht zu
verwechseln mit dem Concertstiick op. 62. Der erste Satz (%4) kehrt mit
geringen Verdnderungen wieder und umschliesst den traumerisch milden
Mittelsatz (Andante espressivo) Den ersten durchzieht eine frische Ton-
freudigkeit, die sich auch rhythmisch oft in eigenartiger Weise dussert, bald
in festen Accorden, bald in feinen Syncopirungen.

Introduction et Rondo capriccioso fir Violine und Orchester,
op. 28, (Sarasate gewidmet) A-moll, am Schluss A-dur, ist ein sehr pikantes
Bravourstiick, duftig instrumentirt, das die Entfaltung des ganzen virtuosen
Riistzeuges in anmuthendster IForm gestattet, das meistgespielte Violinstiick
von Saint-Saéns.

B. GESANGSMUSIK.

Ausser verschiedenen Liedern, die man im Gesammtverzeichniss der
Werke findet, hat Saint-Saéns zahlreiche grosse Chorwerke geschaffen, die
meist dem geistlichen Stoffgebiet entstammen und zu bedeutend sind, als
dass sie auch fernerhin der Vernachldssigung durch die deutschen Concert-
Vereine anheimfallen soliten. Sie stehen auf dem festen Boden der von
unsern Heroen verewigten Errungenschaften, nur dass sie eine massvolle Be-
reicherung durch die modernen Ausdrucksmittel erfahren haben. In der
Erfindung neuer Combinationen der Gesangsstimmen schligt der Componist
vielfach neue Bahnen ein. Allen diesen Werken lasst sich absolute Stilreinheit,
allen contrapunctisch feine, obschon nicht durch Contrapunct erdriickende Arbeit,
den meisten iiberzeugende Tiefe der Empfindung und der Erfindung nachrithmen.

Le Déluge, poeme biblique en trois parties de Louis Gallet, Musique
de Camille Saint-Saéns, Op. 45 {ur Soli, Chor und Orchester, 1875 componirt,
1876 veroffentlicht.

Von diesem Werk ist in Deutschiand fast nur das Vorspiel bekannt
geworden, das in zwei aneinandergeschlossenen Sitzen die Reue Gottes uber
seinen von der siindigen Menschheit mit Undank belohnten Schépferact
(E-moll, Fugato), sowie (E-dur) die siindhafte Liebe der Sterblichen —
so wenigstens nach den Textstellen, an denen diese Motive wiederkehren —
nebeneinanderstellt.  Ist gleich das zweite Motiv fiir die verderbensreife
Welt zu milde und keusch gerathen und liesse es sich besser auf das Wieder-
erwachen der gottlichen Barmherzigkeit nach der Vernichtung der Siinder
deuten, so raubt dieser Einwand der Einleitung nichts von ihrem intimen
Reiz und ihrer Klangschonheit.

Der Tenor berichtet die Verderbniss der Welt, die Vermischung der
Engel mit den Erdentschtern, aus der das Geschlecht der Riesen entstand
— maichtig ausschreitendes Riesenmotiv, das inleisem kurzem Fugato weiter-
gefiihrt wird und zu einem characteristischen Motiv hintiberleitet, in welchem
das aussatzartice Wachsen der heimlich schleichenden Verderbniss veran-
schaulicht wird.
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Gottes Strafgericht wird vom Chor in diister bewegtem %/-Tact ver-
kiindet, nur Noah erfreut sich einer milden Firbung (mit dem oft wieder-
kehrenden Redlichkeitsmotiv). Der zweite Theil ist der Schilderung der
Siindfluth in grossziigigem und erhabenem Tonbilde (Chor und Orchester)
gewidmet. Immer hoher und verderblicher steigt unter den Schreckens-
seufzern der Sterblichen der Wasserschwall, um dann wieder (mit langsam
aufsteigenden chromatischen Ténen) das Hervortreten des Landes, den
Wiederanbruch einer besseren Weltenperiode anzudeuten. Im dritten Theil
fiilkren die Fligelschlige der Taube die entziickende Pracht des Friihlings
herbei. Der Herr setzt den Regenbogen als Sinnbild seines Versprechens
ein, fortan die Erde nicht mehr zu verderben (das Redlichkeitsmotiv bildet
den zweiten Theil dieses Versprechens, As-dur 3,) und gebietet (in breit
ausgefithrter Fuge, D -dur, alla breve, Soli und Chor) die Erde neu zu be-
volkern. Das ganze Werk ist bei seiner kurzen Dauer (92 Seiten Clavier-
auszug) leicht in den Programmen der Concertvereine unterzubringen.

La Lyre et la Harpe (a Monsieur Henri Réber de I'lnstitut), Ode de
Victor Hugo, Soli, Choeur et Orchestre, Musique de Camille Saint-Saéns,
Op. 57, 1879 geschrieben und veroffentlicht.

Das Gedicht will etwa die Verschmelzung christlicher und hellenischer
Anschauung im Herzen des Dichters schildern. Als Vertreterin der ersten
gilt die Harfe, der zweiten die Leyer, die hier jedoch als melodiefiihrendes
Instrument gebraucht wird, wihrend der Harfe die Harmonie zuertheilt bleibt.
Im iibertragenen Sinne wird diese als Dolmetsch der christlichen, auf die
Ertotung der sinnlichen Begierden gerichteten Tugend, die Leyer als Tragerin
froh aufgeweckter Sinnesfreude benutzt. Die Dichtung, deren erhabene Aus-
drucksweise oft an Unverstandlichkeit streift, bietet mit ihrem Halbdunkel,
ihren unausgesprochenen Andeutungen der Musik eine dankbare Aufgabe.
Die Helligkeit und Anmuth der Saint-Saéns’schen Tonsprache war so recht
berufen, diesen Text musikalisch zu heben. Die Instrumental - Einleitung
stellt Askese und Lebensfreude knapp nebeneinander, Die erste Nummer
(Leyer) zeigt den Dichter unter den leisen lauschigen Klidngen eines duftigen
vierstimmigen Chors in siissem Traum befangen; in der zweiten erweckt ihn
die Harfe zum Leiden und Entbehren (kurzes Altsolo), die dritte Nummer
(Leyer) ruft ihn zum Ruhm, der ihm aus dem dichterischen Schaffen erbliiht,
am Schlusse fiinfstimmiger Chor mit glanzender Steigerung und kunstvoller
Vielstimmigkeit. Die Harfe (No. 4) weist in einem Alt- und Basssolo auf
die Verginglichkeit des Sterblichen hin, den unter Schmerzen das Weib gebar.

Eine lingere Instrumentaleinleitung, Soli und Chor preisen in No. 3
{(Leyer) die Freuden des Gesanges. Eine reizvolle kleine Tonmalerei (En
trois pas H—E—Cis) zeichnet das anmuthige Fugenthema aus, der Satz
gelangt unter wirksamer Gegeniiberstellung und Combination von Solo- und
Chorquartett zu ansehnlicher Breite. Entsagungsvoller Ernst durchzieht die
nichste Nummer (Harfe, Tenorsolo und Chor), welche die Mahnung, Gott
zu verkiinden, enthdlt. Adler und Taube, characteristisch auseinandergehalten
bilden die (»Leyer und Harfe« iiberschriebene) nichste Nummer. Die Liebe,
die weltliche, in der Eros regiert, entfaltet in No. 8 (Leyer, Sopran-, Altsolo
und Frauenchor) ihre Zauberkraft. Ihr tritt in No. 9 (Harfe, Alt- und Tenor-
solo) die goéttliche Liebe gegeniiber.



In No. 10 liadt die Leyer in anmuthig wiegendem Rhythmus (Walzer-
character, Baritonsolo) zum Genusse, wahrend das Soloquartett No. 11 mit
erhabenem Nachdruck die Nichstenliebe predigt. Die Schlussnummer (12,
Chor) fasst dic Wirkung der »beiden fernen Stimmen« (der Harfe und der
Leyer) zusammen, indem sie den Dichter an des Pindos echoreichen Hohen
den Hymnus des Karmel anstimmen ldsst, den Hellenismus also durch das
Christenthum verklart.

Der Componist hat ebensoviel Kunst wie Feinheit und Adel der Er-
findung aufgeboten und sich hier in seiner vollsten Eigenart bethitigt.

Das Requiem Op. 54, dem Andenken seines verstorbenen Gonners
Albert Libon gewidmet, beginnt mit einem sanft klagenden Requiem, beweist
im Dies irae, dass die Posaunen des jiingsten Gerichts auch ohne den
Aufwand starkbesetzter Sonderorchester ergreifend zu wirken vermogen,
zeichnet den Rex tremendae majestatis mit dumpfem Schauer (namentlich
im Haupttheil, der mit dem Accord C- E- G- B- Des beginnt), veran-
schaulicht das Flehen des Siinders Oro supplex (zuerst in der Folge der
Molldreiklinge von I, Es, Des) und iiberrascht durch die feinsinnige Gegen-
und Nebeneinanderstellung der Solisten und des Chors,

Die Messe fir vier Stimmen, Soli und Chor stammt aus friher Zeit
(Opus 4) und zeigt den Componisten noch im Banne seiner Vorbilder, na-
mentlich Bachs und der iltern katholischen Kirchenmusik., Das Kyrie und
das Gloria sind sehr breit ausgefiihrt und von fesselnder Polyphonie. Im
Gloria fillt die bedeutende Erfindung des ersten Themas und des nichsten
Qui tollis hervor. Das sonst wenig umfangreiche Werk schliesst mit
einem knappen aber schonen Agnus. Der Orgel, die das Orchester ersetzt,
ist eine dankbare und auch in ihrer Solopartie sehr umfassende Aufgabe
zuertheilt. Ein Werk, das sich zur Auffithrung in der Kirche vortrefflich eignet.

Das Weihnachtsoratorium (Oratorio de Noél, Opus 12) fiir Soli,
Chor und Orchester beginnt mit einem lieblichen Pastorale und enthdlt an
bemerkenswerthen Sitzen die schone Mezzosopranarie Expectans, das innig
empfundene Tenorsolo mit Chor: Domine ego credidi, den imposanten,
milde schliessenden Chor: Quare fremuerunt gentes, das sehr effectvolle
Terzett von Tenor-, Sopran- und Baritonsolo Tecum principium mit reiz-
voller Instrumentalbegleitung und eciner fesselnden Tonmalerei an der Stelle
in splendoribus und zeichnet sich gegen das vorgenannte Werk durch
grossere Reife der Erfindung und Arbeit aus.

Beides zeigt sich erheblich gesteigert in dem Psalm Coeli enarrant
opus 42. Namentlich der Singstimmen bedient sich der Componist in vielfach
ungewohnter Weise. So bildet No. VI ein Soloquartett von zwei Baritonen
und zwei Bissen, No. VIII gar ein Solosextett. Auch das Duo fiir zwei
Soprane (No. V) ist in der Stimmung ebenso poetisch wie im Klange angenehm.

Endlich seien auch die zwanzig Motetten der Aufmerksamkeit
des deutschen Publikums empfohlen. Sind darunter zwar manche, die zu
deutlich die Bestimmung verrathen, in der Kirche gesungen zu werden und
sich dem katholischen Ritus anzupassen, so schreiten namentlich No. 1
O salutaris, No. 16 Ave verum und No. 18 Tantum ergo weit (ber
diese Schranken vermdge ihres Kunstwerthes hinaus. In allen diesen Werken
wird der aufmerksame Durchblitterer auch vielfach Stiicke finden, die sich
zur Loslosung und zum Einzelvortrag in geistlichen Concerten eignen,



C IN()‘VA \i TENA Rf

e \U\ PR I"ﬂl BOCONCE !\k

SARASAT E
L ORCHESY }T
Db HOC

o "'ﬁ ‘:{/ «HT’}Q;

PAR M ;::m, TAY
- 7. PROGRAMME
PRIX VNIQVE 201 teonerng
Sadresser poyr (oY
: Demanoes e PLACES

Mo PLEVELWOLFF.c -

L Rue Rochestonart

LE MARD! 2 JVIN 1&9

.’z 8 fewres

BIOGRAPHISCHE NACHLESE,

Am 2. Juni 1896 volizog sich ein denkwiirdiges Fest in Paris. Camille
Saint-Saéns war soeben von seiner gewohnheitsmissigen Winterreise, die ihn
nun schon seit etwa zehn Jahren in siidlichere Himmelstriche entfiihrte, zu-
rickgekehrt. Gute Freunde hatten kurz vor seiner Abreise entdeckt, dass
an jenem Tage etwa flinfzig Jahre verstrichen sein wirden, seitdem der
Wunderknabe Camille zum erstenmal den heissen Boden der Oeffentlichkeit
betrat, und sie hatten es wirklich durchgesetzt, dass der Jubilar einer Ver-
anstaltung zu seinen Ehren kein Veto in den Weg stellte. Dass das Ganze
einen intimen Charakter triige, fern von dem Brausen der Wogen des musi-
kalischen Tagestreibens, angepasst den feinfuhligen Ohren und Nerven von
Musikern und Musikfreunden, fiir die er seine Musik geschaffen, das war
seine peinlichste Sorge! Kein grosser Raum, kein sensationslisternes Publi-
kum. Es ist wahr, der Saal der Pleyel-Wolffschen Clavierfirma, der Raum,
in welchem er damals die ersten Triumphe errungen, ist klein und nicht
akustisch: er wird sich durch Hinzunahme des im rechten Winkel anstossen-
den Nebensaals zu einem Doppelsaal erweitern lassen, gross genug, um alle,
die es angeht, zu fassen. Zwanzig Francs fiir das Billet ist ein wenig hoch,
aber die Hohe des Preises komme auf die Haupter der guten Ireunde,
die durchaus ein Jubildum haben wollten; der bereitwilligen und beriihmten Vir-
tuosenkameraden, die an seinem Ehrentage mithelfen wirden, um demProgramm
erhohte Anziehungskraft zu verleihen, zdhlte er tiberdies genug. Zwanzig Fres. auf
600 Platze ergibe die stattliche Einnahme von 12000 Francs, die . . . einen
willkommenen Zuschuss zu seiner Reisekasse bilden wiirden? »Mit nichten!
Jhr wollt womoglich noch Collecte sammeln fiir einen gehirnerweichten
darbenden Componistengreis! Mit dem Solde, den mir meine Werke durch
meines Fiirsorgers Durand Vermittelung abwerfen, komme ich grade aus, die
Zeiten der heissen, kithnen Winsche liegen langst hinter mir. Und ohne



ein kleines Orchester wird’s bei dem Jubildum doch nicht abgehen. Nehmen
wir dazu die Quintessenz des Conservatoriumsorchesters! Die Herren haben
eine Pensions-, Wittwen- und Waisenkasse. Sie werden nicht unzufrieden
sein, wenn der Goldregen der Jubildumseinnahme in ihre Kasse hernieder-
trauft. Und was das Programm anbetrifft, so glaube ich als erste Nummer
nach der obligaten Ounvertire — wie wire es mit Mozarts Figaro-Ouverture,
sie hat den Vorzug, auch mein erstes Concert im Jahre 1846 eroffnet zu
haben — desselben Meisters viertes Concert in B-dur, dem niamlich das
gleiche Schicksal widerfuhr, vorschlagen zu dirfen. Wenn unter den Zu-
horern auch keiner sein wird, der mich damals hat auffliegen sehen, die
Grundmauern des Hauses Pleyel, die sich durch alle Stukateur- und Tapezierer-
Arbeiten unversehrt erhalten haben, werden sich freuen, wieder von den
namlichen Klangen in Schwingungen zu gerathen. Ich bin das den Mauern
schuldig, denn sie haben lange keinen Mozart gehort, besonders in unserer
dissonanzenreichen Zeit, und sie wollen auch gern einmal in Jugenderinne-
rungen, in der Freude an der Consonanz, schwelgenc.

»Die ubrigen Nummern? Wohlan, blittern wir ein wenig in meinen
gesammelten Werken! Nein, ich bin noch nicht alt genug, um die Feder
piederzulegen und nicht oft noch ein schaffenslustiges Kribbeln in den Fingern
zu verspiiren. Schreiben wir fir den Tag ein neues Clavierconcert, das
fiinfte in der Reihenfolge. Wie stehts mit dem kleinen Sarasate, ist er dann
in Paris? Um so besser, ubrigens weiss ich, dass, wire er auch in Russ-
land oder der neuen Welt, er mich bei diesem Anlass nicht im Stich lassen
wirde. Ich will mich also weiter in Unkosten stiirzen und fiir meinen lieben
keuschen Freund, der den siissesten Geigenton besitzt, den man je vernommen,
eine neue Violinsonate schreiben. Taffanel wird als Leiter des Orchesters
ebenfalls gegenwirtig sein, er wird mir die Freude nicht versagen, meine
Romanze fiir Flote und Orchester zu spielen, gern brdchte ich Massenet,
meinen Gesinnungsgenossen auf dem Operngebiet, der so wohl daran gethan,
sich auf ein einziges Kunstgebiet zu beschrinken, wihrend ich mich von der
Oper zur Kammermusik und von da zur Symphonie getrieben fiihle, eine
kleine Huldigung dar, sie ist ja schon fix und fertig, ich spiele also meine
Paraphrase iiber seinen »Tod der Thals¢, nun, und wenn ihr noch eines Liicken-
biissers bediirft, so nehmt die Einleitung zum zweiten Act meiner Phryne,
da habt ihr ein Jubiliums-Programm. Adieu, ich gehe inzwischen auf die
canarischen Inseln, um eurem Winter zu entfliehen; besorgt die Vorberei-
tungen im nichsten Frithjahr und bangt nicht wegen piinktlicher Ablieferung
der Novititen. Im Siiden schafft sich’s leicht und wie von selbst.«

Es war alles so eingetroffen, wie es geplant war. Schon seit Tagen
waren die Billets vergriffen. Was Paris nur an Vornehmen der Geburt und
des Geistes beherbergtt, war am Abend vertreten. In dem Scheitelwinkel
der beiden Silchen war die Istrade aufgestellt, auf der das kleine Orchester
Platz nahm. Man gewohnte sich bald an den eigenthiimlichen Umstand,
dass die Insassen des einen Saals von denen des andern nichts gewahrten,
zwei Planeten in Conjunction mit der strahlenden Sonne in der Mitte, ge-
wohnte sich bald an die Schmalheit des Saals, bald auch an die mittelméssige
Akustik, die nichts von der verschonernden und verklarenden Tragkraft der
kleinen Berliner Sile oder der St. James’ Hall in London aufwies, sondern
die Téne schmucklos und ein wenig niichtern dem Horer iibermittelte.
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Man weiss ja, wie das Conservatoire-
Qrchester beschaffen ist, wie sich der alte
Schénheitskultus dort vererbt und trotz des
Wechsels der Generationen unverdusserlich
erhalt, hat doch selbst der radicale Wagner
dessen hohes Lob gesungen. Bestrickend ist
diese Grazie, diese ausserordentliche Natiir-
lichkeit, mit der die Musiker Passagenwerk
und Phrasirung behanhandeln; es ist eine
Kunst, die »nicht im Geringsten schwitzte.

Unter betdubendem Haiandeklatschen,
stirmischen Begriissungsrufen erscheint der
Jubilar, »Musiker seit fiinfzig, Meister seit
dreissig, bewunderter Liebling des Publikums
seit zehn Jahren«, wie ihn de Fourcaud in
der zur Erinnerung an das Jubilium verdffent-
lichten Festschrift?) nennt, um sein neues Sarasate.
Clavierconcert vorzufithren. Er scheint erregt

und geriihrt, stockt auf halbem Wege, holt einige Blittchen aus der Brust-
tasche und liest, wihrend seine anfangs ein wenig zitternde Stimme sich
immer mehr befestigt und wihrend die gewohnten Filtchen des Humors und .

der leichten Satire wieder Auge und Lippen zu umspielen beginnen:

Ein halb Jahrhundert schwand, seitdem ein Biirschchen klein,
Zehnjahrig, krinklich, zart, von gelblich-blassem Teint,
Doch voll Vertraun, naiv, von Schaffensdrang erfiillt,
Geblendet von der Kunst verfiihrerischem Glanz,
Auf der Estrade hier zum ersten mal sich kiihn
Mit einem Beethoven und einem Mozart mass.
Er wusste nicht, was er da that; doch eine Fee, —
Gar manchem unter euch ist sie nicht unbekannt —,
Ste wusste, that fiir ihn und fiihrt’ ihn an der Hand
Gen das erwiinschte Ziel, den harten Pfad entlang
Der Arbeit und der Pflicht. Die wundervolle Frau
War einem Herzenswunsch seit langer Zeit zum Bann,
Der war: ihr erstes Kind der Toéne Kunst zu weil’'n.
Unkund, ob’s ihm zum Heil, zum Uebel nicht gerieth,
Liess sie davon nicht ab, bis sich der Wunsch erfiillt.
Allein wer kime wohl dem Wunsch der Mutter nah’!
Von dieser Zauberwelt, die sie im Ruhmeslicht
Fir ihren Sohn getraumt, erhofft, drang nur ein Schimmer
Auf mich herab. Doch hat sie manchmal glauben wollen,
Als schon ihr Haar ergraut, voll zarter Mutterliebe,
Dass ich ihr Hoffen nicht getrogen, das sich »Traume,
So lang’ gehegt wie heiss, nicht immer reimt auf »Schaume,
lhr, die ihr sie gekannt, o wollt es weitersagen,
Welch milder Himmelsglanz ihr Licheln einst verklirt.
Ein halb Jahrhundert! Nun, ’s ist viel und es ist wenig!
War's gestern nicht? Ich seh’ hier noch die bunte Menge,
Maleden und Tilmant, des Tactstocks wackern Meister,
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Stamaty, die der Kunst Geheimniss mich gelehrt,
Den Beifall hor’ ich noch, der sonderbar genug,
Dem scheuen Kinde schien ein triig’rischer Morast,
Dess’ zihe, triibe Fluth mich zu verschlingen drohte,
Und den ich firrchtete und, o wie gern, vermied,
Indess Gleichgtltigkeit mir ihre Maske lieh.

O griine Unschuld, die auf immerdar entfloh’n!

Nun hab’ ich Ungliicksmensch auch Symphonie’'n verbrochen,

Tonwerke, die bald Lob, bald Hohn und Spott erwarben,

Wie's denn so kam. Das Meer ist auch nicht immer giitig,

Heut ist es himmelblau, und morgen schwarz wie Tinte.

Die Kunst ist wie das Meer, gar launig, waudelbar,

Sie fuhrt zur Holle uns, dann zeigt sie uns den Himmel,

Nach oben geht die Bahn, der Aufstieg sei gewagt,

Du ringst und miihst Dich ab, sparst nicht die letzten Krifte,

Schon offnet sich das Thor, als dem enttiuschten Blick

Es sich verschliesst und du die Nase dran zerbrichst.

Doch bald ist man gefasst, die holde Zaubermuse

Verscheucht liebkosend dir die Falte aus der Stirn.

Was sag’ ich noch? Ich war ein Kind vor flinfzig Jahren,

Fir die Estrade wohl noch viel zu jung, wie jetzt

Zu . . nein! Schwamm driber! Nun, was hilft's! es bat geschneit,
Man sieht’'s mir an, der Lenz der Jugend ist entflo’hn,

Die flinken Finger sind vom Alter mir beschwert,

Jedoch wer weiss!  Woll glimmt das Feuer noch am Herd,

Ihr macht mir Muth, schon werd' ich wieder jung und kihn,

Vielleicht gelingts mir heut’, die Asche aufzugloh'n.

Die Scene. die nun folgte, ist leichter zu erleben als zu beschreiben.
Fiir den deutschen Beobachter bildete es eine Genugthuung zu erleben, dass
das leichtbewegliche, nicht allzu scrupulése Pariser Publikum, das einen Berlioz
lange vernachlidssigt, einen Bizet mit dem Gram iber den Misserfolg seiner
schonsten Oper hatte sterben sehen, seine einstimmige Begeisterung durch seine
gewihltesten Vertreter dem Sechzigjihrigen angedeihen liess, der sie nicht
gesucht hatte, der sie an sich herankommen liess, der nie der Mann der
starken Ellenbogen, der geschickten Reklamenotizen gewesen war, eine weitere
Genugthuung, dass die sonnig lichelnde, allem Schwulst und Nebel, allen
Keulenschlagen abholde Kunst eines Saint-Saéns am Ausgange des Jahr-
hunderts zu solchen Ehren kam. Denn dariiber, dass in den neuen Compo-
sitionen, die hier ihre Feuertaufe erbeten, der ganze Zauber und die volle
Reife der Saint-Saéns’schen Muse ausgegossen war, wenn auch andre Werke
von ihm einc frischere Ligenart bekundeten, dariiber konnte dieser Beob-
achter eben so wenig in Zweifel sein, wie iiber das andere, dass die Wiir-
digung, die ihr hier von dem intelligentesten Areopag des franzdsischen Volks
bereitet wurde, auf griindlichem Verstindniss beruhte.

Von Sarasates Spiel, der fiiglich mehr ein Deutscher genannt zu werden
verdient als ein Spamnier oder Franzose, da in Deutschland die Wiege seines
Ruhms stand und er hier immer noch im Zenith seiner Beliebtheit steht,
geniigt es einen Accord der alten Lobesharfe anzustimmen. Wohl bildete
Taffanel, obschon er die sanfte Flote seit mehreren Jahren mit dem Tactstock
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vertauscht hat, den er als ausgezeichneter Musiker schwingt, fiir den deutschen
Gast eine Ueberraschung. Die Flote wichst durch ihn zu ihrer vollen
Individualitat heraus, sie beginnt zu singen und zu sprechen, zu seufzen, zu
jubiliren, und den Hérer tuberkommt das sichere Gefithl der volligen Ab-
wesenheit jeder ecinengenden Schranke fiir die Ausdrucksfiahigkeit des In-
struments, weil der Virtuos ihm nicht zumuthet, was nicht seiner innersten
Natur gemass ware.

Was Saint-Saéns in seinen Versen schiichtern erhofft hatte, ging tber
Erwarten in Erfiillung, und aus der »Aschee sprithten ganze Funkengarben
hervor. Er war wirklich der alte geblieben, und am Schluss entwickelten
seine »altersschweren Finger« eine so erstaunliche Behendigkeit, Leichtig-
keit und Durchsichtigkeit, dass er seine Beflirchtungen vollends Ligen strafte.

Nach dem Concert sah Herr Lyon, der
Vertreter der Pleyel-Wolff'schen Clavierfabrik,
der schon wihrend des Concerts den Jubilar
mit einer herzlichen Ansprache gefeiert hatte,
in seinem gastlichen Hause einen grossen Theil
der Horer bei sich, und so gelang es dem
deutschen Gaste, seine alte Bekanntschaft
mit Saint Saéns zu erneuern. Dieser war rosigster
Laune und sprach dem Champagner sowie den
Mundvorrathen wacker zu, da er den Concert-
tag begreiflicher Weise bei Schmalhans zu
Gaste gewesen war und Tage und Niachte
gearbeitet hatte, um das Notenmaterial fertig
und seine Finger geschmeidig zu bekommen.
Ein ganz klein wenig waren sie namlich doch
auf Tenerifia ecingerostet. Sonst bildet der alte
Knabe auch darin eine Ausnahme, dass er den

Taffanel. eigentlichen Clavierdrill nur im dussersten

Nothfall betreibt, wenn es wie diesmal galt,

die Unterlassungen des ganzen Winters einzuholen, neue Passagen ecin-
zuliben; ein  vollkommenes Ibenbild seines Freundes Sarasate, der
bekanntlich seine Geige, ausser in Proben und Concerten und zum
Aufziehen neuer Saiten, nicht anriilirt, der bei sich zu Hause oft eine
technische Schwierigkeit verfehlt, um sie vor dem Publikum in filigranhafter
Ausmeisselung vor den entziickten Ohren seiner Bewunderer auszubreiten, ein
Antaus, der aus der Beriihrung mit dem Publikum ungeahnte Zauberkrifte
saugt. So Saint-Saéns, der ausser in jungen Jahren sich nie mit der Losung
technischer Probleme abzugeben brauchte, weil sie sich miihelos seiner Hand
entlosten. Diese Organisation wurzelt augenscheinlich weniger in der Struktur
seiner Finger, an denen nichts aussergewdhnliches zu entdecken ist, als in der Be-
schaffenheit seines Geistes, der sofort die leichteste und griindlichste Methode,
eine Schwierigkeit zu bemeistern, herausfublt, sie liess ihm denn Zeit, sich
in die musikalische Literatur nach Herzenslust zu vertiefen. Wir haben in
Deutschland an Hans von Biilow, an Nikisch gewiss hervorragende musika-
lische Mnemotechniker keunen gelernt. Es scheint, und kein Geringerer als
Liszt ist der Bestitiger dieser Meinung, dass Saint-Saéns sie alle in den
Schatten stellt. Man  darf antippen was man will, er kennt das Alte und
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das Moderne, stutzt vor keinem noch so verstaubten und vergilbtem Noten-
heft und zagt nicht, sich in jedem Moment in den Strudel der allermodernsten
Begebenheiten zu stiirzen, Unvergesslich sind jedem Musiker, der den Vorzug
hatte, mit ihm einige Stunden des intimen Verkehrs zu verbringen, diese
»Ausgrabungen«, mit denen er seine Besucher dann wohl in Staunen setzt.
Die seltensten, kaum den Fachleuten bekannten Mozart'schen Concerte, Orgel-
compositionen des Thomaner Cantors, alte franzdsische Literatur, vergessene
deutsche Irithromantiker ldsst er in unerschopflicher Spiellaune am Horer
voriibergleiten, und das niedliche Stiickchen, dass, als der Musikantenvater
beim Vortrag einer seiner Compositionen stecken blieb, da sein Geddchtniss
versagte, der Gedichtniss-Simson Saint-Saéns an’s Clavier eilte, um den
unterbrochenen Faden zu LEnde zu spinnen, hat der Verfasser dieser Schrift
in Bayreuth erlebt; es wird ihm von anderer Seite aus einer Soiree der
Firstin Metternich in Paris im Jahre 1867 bestitigt, nur war das Stiick
damals ein ganz anderes!

Dass ein solches Gedichtniss sich auf eine aussergewdhnliche Geschick-
lichkeit im Vomblattlesen griinden muss, ist klar, wo soll sonst die Zeit her-
kommen, den unabsehbaren Notenstoff aufzunehmen, wenn dessen Zufuhr
durch langsames Aufnehmen erschwert wird.

Bei Carl Tausig, dem zweitbedeutendsten unter den drei genialsten
Nachfolgern Liszts: Rubinstein, Tausig, Biillow, der seinem strengen und zu
seinen [Lebzeiten zu wenig verstandenen Wirken durch einen friihzeitigen
Tod entrissen wurde (er starb 1871 im Alter von nicht ganz 30 Jahren),
wartete einmal ein Besucher im Clavierzimmer; auf dem Notenpult lag die
Partitur der Meistersinger, an deren Clavieriibertragung Tausig arbeitete.
Der Fremde hatte sich mit der Unverfrorenheit des grossen Musikers und
des Manns von Geist, der selbst die Augenblicke des Wartens nicht
verloren gehen lassen will, an’s Clavier gesetzt und »frass Noten« aus
der Orchesterpartitur. Soviel horte Tausig wohl heraus, an einzelnen Irr-
thiimern in den Versetzungszeichen, der Stimmung der Horner, dass der
Fremde keine Kenntniss der Oper besitzen konnte, dennoch erschien ihm
die Art der Bethitigung dieser damals wie eine Monstruositit angestaunten
Partitur so unheimlich und iibermenschlich, dass er, noch mit einem Hemd-
kragen in der Hand, hinausstiirzte, um sich den Wundermann anzusehen.
Es war Saint-Saéns.

Im Aussehen war der Jubilar ganz dem Typus des beweglichen kleinen
Gelehrten treu geblieben, nur dass das Haar ein wenig nachgebleicht hatte.
In der Unterhaltung war er ganz der alte. Das lispelte ihm in jugendlich
heller Stimmfiarbung von den Lippen wie ein hurtiges Bergbichlein, wobei
denn manchesmal die Worte sich fast zu iiberkugeln und ubereinander zu
purzeln schienen. Nichts von der bedachtsamen, und wenn von Musik die
Rede war, etwas abwartenden, im Hinterhalt verharrenden. sarkastisch schweig-
samen Art cines Brahms, nichts von dem schwerverstindlichen in geistreichen
Schlagwortern hervorbrechenden Gestammel eines Liszt, der schonrednerischen
Salbung eines Gounod,

Wohl lassen sich Spuren seiner leichten Erregbarkeit oft in seinem
Spiel verfolgen, wo sie sich in stete innere Lebhaftigkeit umsetzt, freilich
auch zuweilen namentlich in schnellen Sitzen eine Uebereilung des Zeit-
masses im Gefolge hat. Bei seiner eleganten und leichten Behandlung



der Passage, die in einer Tonleiter von wundervoller Glitte gipfelt, geht
dann gern die Technik mit ihm durch, wie noch in seinem Jubildumsconcert,
wo das Passagenwerk einem emporschiessenden Raketenfeuer glich, wie in
seinem gern von ihm gespielten vierten Concert, in seiner Kammermusik.
Eigenthiimlich ist dagegen seine Vorliebe fiir gemdssigte Zeitmaasse in den-
selben Sitzen, sobald er die Rolle des Ausiibenden mit der des Zuhorers
vertauscht. »Nur nichts iibereilenc, so lautet die Mahnung, die er gern den
Kiinstlern auf die Estrade
mitgiebt, »immer noch ein
wenig zu schnell«, nicht
selten die Kritik, mit der
er sie nach gethaner Arbeit
empfingt.

Diese Erregbarkeit im
héhern Sinne, die ihn nie
rasten, die ihn jede neue
fesselnde Erscheinung ganz
in sich aufnehmen, freilich
ihr auch selten die Treue
sans phrase halten ldsst, hat
auch manchen Frontwechsel
verursacht, der ihm wie
Billow schuldgegeben wird,
im Leben wie in der Kunst.
Mit Liszt seit langen Jahren
verkniipft — der thematische
Catalog verzeichnet einen
aus dem Jahre 1858 stammen-
den, im Jahre 1866 ver-
offentlichten ~ Méannerchor:
Venicreator,alsdem » Abbate
Liszt« gewidmet -—, wurde
er von diesem so véllig in
den Wagnerschen Bannkreis
gezogen, dass er lange Jahre
hindurch als der Haupt- o {
vertreter der Wagnerschen Caricatur aus einem spanischen Witzblatt.
Propaganda in Frankreich
galt. Wihrend er seine Vorliebe fiir Liszt stets beibehalten hat, ist er
der Wagnersache immer mehr untreu geworden, er hat ihr sogar eine
thitige Opposition entgegengetragen, die deren Siegeslauf freilich 'nur ver-
zogert, nicht aufgehalten hat. Diese Abkehr hatte doch auch ihre tief-
liegenden Griinde. Es war von vornherein klar, dass ein solcher Verfechter
der Schonheit in der Musik, ein so gewiegter Handhaber der symmetrischen
musikalischen Form sich wohl an dem Wagnerschen Drama berauschen, aber
nicht dessen System aneignen konnte. Im Samson ist wohl das Wagnersche
Vorbild ein wenig zu spuren, von dem er sich dann spiter bewusst und ab-
sichtsvoll emancipirt hat, indem er das Feld des Musikdramas vollig dem
jungfranzosischen Nachwuchs iiberliess. Auch weiss er bet der Schitzung
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der Lisztschen Werke auf Grund seiner Individualitit das ihm Zusagende,
Formvollendete, von Geist Durchtrankte von dem mehr Zerfahrenen und dusser-
lich Wirkungsvollen sehr wohl zu unterscheiden. Scine Auslassung iiber das
»lyrische« Drama, die in der Ascanio-Nummer der Nouvelle Revue zu finden
ist, darf als seine Riickkehr zu seiner durch das Aufleuchten des Wagner-
schen Gestirns voriibergehend aus dem Gleichgewicht gebrachten geistigen
Normallage aufgefasst werden: »Nachdem man das lyrische Drama aus den
Fesseln hat befreien wollen, iiber die alle klarsehenden Geister seufzten, ist
man so weit gegangen, alle tibrige Musik ausser derjenigen des modernen
lyrischen Dramas als der Aufmerksamkeit der intelligenten Leute unwiirdig zu
erkliren; man hat ferner die Musik verrenkt, indem man den Gesang zu
Gunsten der Deklamation vollstindig unterdriickte, wobei man das eigentlich
musikalische Element in die bis zum Uebermaass entwickelte Orchesterpartie
verlegte! Weiter hat man der letzteren jegliche Abwigung, jedes Gleich-
gewicht geraubt, man hat sie nach und nach der Formschdnheit entkleidet
und sie in einen unergriindlichen und flissigen Brei verwandelt, der dazu
bestimmt ist, IErregungen zu erzeugen, auf das Nervensystem zu wirken —
und jetzt will man uns sogar weissmachen, dass auch das schon ein tber-

wundener Standpunkt ist . . . . Man hat uns ein Bild des Musikdramas ent-
worfen — die Bezeichnung »lyrisches Dramac« entspricht schon nicht mehr
den Ideen der Gegenwart — so wie es beschaffen sein musste, um die

Vollendung zu erreichen. Ein Stoff im wesentlichen symbolischer Art, wenig
Handlung; die Personen als personificirte Ideen gedacht, nicht als handelnde
Wesen von Ileisch und Bein. Und, von einer Schlussfolgerung zu anderen,
ist man dann zu dem Entschluss gelangt, das ideale Drama sei eine nicht
zu verwirklichende Chimire und man dirfe uberhaupt nicht mehr fiir das
Theater« —- er meint fiir die Bithne, wie sie augenblicklich besteht —
»schreiben« (sondern fiir eine Idealbiilhne nach dem Vorgange von
Bayreuth). »Mit solchen Uebertreibungen kommt man dazu, fir die alte
italienische Oper nur noch ein tiefes Bedauern zu hegen. Das war freilich ein
armseliges, plattes Ding, aber es war dennoch ein feingemecisselter, mit mehr
oder minder Frohlichkeit vergoldeter Rahmen, in welchem von Zeit zu Zeit
bewundernswerthe Singer erschienen, die eine ausgezeichnete Schule genossen
hatten. Das war auf alle I'dlle besser als nichts. IHat man keine Ambrosia,
S0 ist es besser trocken Brot zu essen als Hungers zu sterben.«

Es stehen in diesem Glaubensbekenntniss Worte, denen jeder Un-
parteiische wird zustimmen konnen, und die nichts mit Eifersucht, n.it dem
Whunsch, sich einer fihrenden Partei an die Spitze zu stellen, zu thun haben.
Saint-Saéns ist ja in der gliicklichen Lage, gleich Wagner seine Theorien
durch die kiinstlerische That erhirten zu konnen. Jedenfalls beweisen seine
Opern, dass er vollkommen ehrlich genommen werden muss, dass er sein
Urtheil aus der Bethitigung seiner kiinstlerischen Individualitit geschopft hat,
nicht dass er die Opern nach dem Recept einer vorgefassten Theorie ge-
schrieben. Absurd gar und seiner ganzen musikdramatischen Schreibweise
widersprechend ist die Bchauptung, er habe wagnerisch geschaffen und anti-
wagnerisch geurtheilt

Nur durch eine grossartige Linseitigkeit, durch cine hochste Steigerung
des Selbstgefiihls kommen alle grossen Thaten zu Stande. Der Ersinner
grosser Dinge halt sich im Augenblick fiir den unter Tausenden Auserwihlten,



sein Erzeugniss fiir das allein giiltige, das »erlosende«, wie Wagner und seine
Jiinger sagten. Nun bleibt ja in den meisten Fallen spiter der Augenblick
der Ernichterung nicht aus, die Himmelspforte klappt zu. Bei manchen
freilich, bei denen jene Steigerung des Selbstgefiihls chronisch geworden,
stellt sich die Erniichterung in geringerem Grade ein. Saint-Saéns gehdorte
schon in Folge seines hohen Bildungsstandes immer zu den Bescheidenen
und Niichternen, die bei der kiinstlerischen Rangstellung, die sie erringen,
die tausend widerstreitenden Interessen des wirbeinden Weltgetriebes in
Rechnung ziehen.

Trotzdem wird auch er ein wenig »borstige, als jemand seiner dritten
Symphonie innere Harmonie und die Berechtigung der Anhdufung so zahl-
reicher Ausfiihrungsorgane abspricht. Er schreibt an Adolphe Jullien am
Tage, nachdem dessen Artikel erschien, folgendes Billet:®) »Endlich

einmal ein feindlicher Artikel!
Thendro de & Caslos So fehlt denn nichts meiner
Symphonie zum Ruhme, die
auf ein solches Schicksal
kaum gefasst war. Ihre pa-
triotische Lntriistung betreffs
Englands« — weil die Sympho-
nie, bevor sie in Paris auf-
gefiilhrt  wurde, bei den
LondonerPhilharmonikern die
Feuertaufe erlebte — »und
das ,schreckliche Gerdusch
der Orgel* hat mich sehr
amiisirt.  Ich erwarte mit
Ungeduld Thren Artikel iiber
Proserpine.« Jullien schreibt
dazu: »Nichts, sagt mein
liebenswiirdigerBriefschreiber,
fehlt zu seinem Ruhme. Zum
Caricatur aus einem spanischen Witzblatt. meinigen auch lliCht7 weil ein
Artikel von mir geniigt hat,
um einen Componisten von einer solchen Bedeutung bis zu diesem Grade
aufzuregen.«

s wussarices, quem vos deu {amanlios

Man sieht wieder einmal, wie gefdhrlich es ist, mit Journalisten anzu-
binden, nicht nur weil sie das letzte Wort haben, sondern auch weil sie oft
Witz genug besitzen, um im Kampf der Meinungen keinen Hieb schuldig zu
bleiben. Der Leser soll des Vergniigens nicht beraubt sein, die weiteren
Ausfithrungen Julliens tber diesen Fall zu vernehmen, es sind Worte, die
auf 365 Tage im Jahr Anwendung finden. Er fihrt fort: »Aber nicht des-
wegen theile ich hier den Brief vollstandig mit, sondern weil er einen bi-
zarren Geisteszustand offenbart, weil er zeigt, auf welche Weise ein Musiker
von diesem Werth, der in seinen verlornen Augenblicken selber Kritiken
schreibt, die Studien liest, welche man ihm widmet und besonders wie er
sie auffasst. Sind denn die Kiinstler immer die gleichen! wollen sie nur den
groben Weihrauch der demiithigen I.obeserhebungen, die iiberall herum-
geschleppt wurden, in sich aufsaugen, und werden sie nie einen Artikel von
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rein sachlicher Erorterung wiirdigen, in welchem doch durch jede Zeile eine
besondere Hochachtung fiir ihr Talent durchbricht? Ein feindlicher Artikel!
patriotische Entriistung? In der That, ich traume! Und wenn die Orgel kein
Gerdusch hervorbringt, schreckliches oder nicht, warum hat er sie angewandt?
Saint-Saéns sagt, er erwarte mit Ungeduld meinen Artikel iiber Proserpine.
Nun, er wird so ausfallen, als ob er mir nichts geschrieben hitte; aber wie
wird er sich darin verrechnen. Er wird weder so absprechend sein wie er
hofft, noch so reich an Lob wie er es fiirchtet.« Wenn man den hohen
Werth der dritten Symphonie bedenkt, so wird man Saint-Saéns entschul-
digen miissen; hitte es sich um eine minder grossartige Schopfung ge-
handelt, er wiirde gewiss die Pfeile des Spottes im Kocher gelassen und ihr
Zuriickprallen auf den Schiitzen verhiitet haben. Von seinem besonderen
Fall abgesehen, ist freilich zu befiirchten, dass Julliens treffliche Worte un-
beherzigt verklingen werden und dass, aus den oben angefiihrten Griinden,
die Zwistigkeiten zwischen Kritikern und Kritisirten erst mit dem Ende
aller schopferischen und kritischen Thitigkeiten verschwinden werden. Und
schliesslich spricht auch die Tageskritik, so griindlich und einsichtsvoll sie
verfahren mag, nicht das letzte Wort, sondern die Geschichte, Nun, und
wer da gesehen hat, wie zuweilen Geschichte »gemacht« wird, der wird
auch ihre Gerechtigkeit nicht in allen Fillen als unfehlbar erachten. »Ver-
breiten wir lLicht und Wahrheit soviel wir konnen, es ist davon niemals
genug in der Welte, sagt Vater Gounod, und darnach mogen Componisten
und Kritiker handeln, damit wir dem Idealerzeugniss der moglichsten Wahr-
haftigkeit auf Erden wenigstens so nahe kommen als moglich.

Saint-Saéns’ grosse lLiebe zur Natur, zum einsamen Wandern durch
weltferne Gegenden ist schon im Aufang erwidhnt worden. Seinen Streif-
ziigen verdanken wir nicht wenig kleine Herzensergiessungen, Einfille einer
gliicklichen augenblicklichen Schreiblaune, die uns den intimen Saint-Saéns
naher bringen. Schon aus dem Jahr 1887 theilt Jullien (a.a. O., S. 323) ein
Briefchen mit: »Algier, 17. Nov. 1887. Ich habe heute meine grosse
Arbeit begonnen. Ich habe einen véllig ruhigen Winkel gefunden, wo ich
mich wundervoll befinde, denn es ist warm zum Schwitzen. Freundschaftlichst
C. 5-S«. Es darf verrathen werden, dass dem Componisten nie wohler, nie com-
ponirseliger um's Herz ist, als wenn die Fenster aufstehen und er sich in
Hemdsdrmeln befindet, wie die Musiker im Bayreuther verdeckten Orchester,
ein Vergniigen, das er sich im Winter freilich erst so um den dreissigsten
Breitegrad herum erlauben darf. Eine ganze Anzahl von Briefen aus der
Zeit vor der Lntstehung des Ascanio stellt der Textdichter der Oper, Gallet,
dem Herausgeber der Nouvelle Revue fiir die schon erwdhate Ascanio-
Nummer zur Verfiigung, um ihn und seine Leser fiir das ginzliche
Ausbleiben irgendwelcher Nachrichten von Seiten des verschollenen Com.-
ponisten zu trosten:  »Seine Briefe«, so fiigte Gallet seiner Gabe
hinzu, »bringen mir stets eine amisante Ueberraschung. Bald zeichnet,
malt er, oder er schmiedet im Verlauf des Briefes Verse. Geht er beispiels-
weise in den Girten von Algier spazieren, so pflickt er dort eine Blume,
die ihn erfreut und verewigt ihre Zeichnung in Aquarellfarben. Bewundern
Sie einmal dies Muster der afrikanischen Flora! Oder er legt mir auf einer
kleinen Seite in kalligraphischen, in Zinnoberfarbe gezeichneten Schriftziigen,
und mit seinem wohlbekannten Monogramm unterzeichnet, die Frage vor:
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BRIEF SAINT - SAIKNS'.
Origial i Besitze des Musikhistorischen Museums des Herrn I'r. Nicolas Manskopf
in Frankfurt a. M.
(Bezicht sich auf cine Auffiibrung von I, Reyer’s ,Salammbo®.)

Newzel, Saint-Sabéns.






Haben Sie Nachrichten von der grossen Oper? Oder auch er ziert die
Buchstaben aus, lasst sie auf Goldgrund, Bliimchen oder Arabesken leuchtend
hervortreten, oder er wirft eine Abbildung von der Villa in Isly (einem Dorf
bei Algier) auf's Papier, in der er den Ascanio vollendet hat.«

Die ersten beiden Briefe stammen wieder aus Algier: »Das Wetter
ist schlecht und seit einigen Tagen verhaltnissmissig kalt; mehr hat nicht
gefehlt, um meinen Hals ausser Rand und Band zu bringen. Sobald schdnes
Wetter und Wirme sich wieder eingestellt haben, gehe ich von Neuem auf's
Land, in eine entziickende kleine Villa, die durch einen unverhoftten Gliicks-
fall grade von ihren Insassen verlassen ist; sie ist nicht allein ein Blitternest,
wie Colombe d’Estourville in Ascanio singt, sondern auch ein Blumennest,
mit einer Aussicht! In diesem &dusserst giinstigen Milieu werde ich die Skizze
von allem, was noch zu thun bleibt, aufnehmen, um sie nicht mehr zu unter-
brechen; zuriickkehren werde ich erst, sobald ich geendigt habe.«

Der Brief ist mit einer Ansicht der Villa verziert. Der nichste beginnt
mit einer Initiale, aus der sich eine Blume mit Laubblatt heraushebt.

»Schon seit zwei Wochen arbeite ich nichts wegen des schlechten
Wetters. Wenn ich sage, ich thue nichts, so tausche ich mich; ich vollfiihre
einen siegreichen Kampf gegen meine furchtbare Blutarmuth. Das Wetter ist
warm genug fiir mein Wohlbefinden, aber das ist nicht genug zum Arbeiten.
Heute hat sich ein Sturm entfesselt, der sicher eine Aenderung des Wetters
herbeifithren wird; ich werde mich dann wieder an die Arbeit bei offenem
Fenster setzen konnen, und da ich in meinem neuen Wohnsitz einen Garten
voller Blumen habe, mit dem Meer und den Bergen als Hintergrund, so
wird das ausgezeichnet von Statten gehen. Ich denke dariiber nach, wie ich
mich mit Thieren umgeben kann, um meine Eindde zu bevilkern. »Einode«
ist zum Lachen, da ich nur finf Minuten zu Fuss von der Stadt entfernt
bin und ich es mir keineswegs versage, dort hinzugehen. Ich setze meine
Erziehung auf dramatischem Gebiete fort; neulich habe ich (im Theater in
Algier) »Rocambole« gesehen; es ist der Gipfel der Licherlichkeit, doch
findet sich unter dem ganzen Plunder eine sehr schone Scene, die — ab-
gesehen von dem Mittelsatz, wo die Personen in Bewegung gerathen — der-
jenigen des vierten Acts im Propheten dhnlich ist. Man erstaunt, dass die
ernste dramatische Kunst im Niedergange begriffen ist. Das ist doch sehr
einfach. Man hat sie getodtet mit diesen Werken ohne Ueberzeugung, in
denen das Handwerk das wahre Talent und die Phantasie ersetzt. Benvenuto
Cellini ist mir dagegen wie ein lauterer Diamant erschienen, man fiihlt, dass
der Verfasser an sein Werk geglaubt hat, und dann hat er sich beim Nieder-
schreiben Miithe gegeben. Es handelt sich nicht darum, das Theater neu zu
formen, wie man so gern zu sagen pflegt, sondern es wieder auf seine
Fiisse zu stellen, es wird ganz von selber gehen.« In Bezug auf seine Arbeit
hat er zu bemerken: »Dieser ganze erste Act ist sehr lebendig und er-
gotzlich, Die Scene des Bettlers ist eigens fiir die Musik in die Welt ge-
setzt. Sie werden ja sehen. Es ist das eine Note, die schon Gounod und
Massenet angestimmt haben, aber ich glaube, man wird sie mit Vergniigen
wieder horen. Wie schade, nach Paris zuriickzukehren und mein Instrumentc,
— er meint seine Schaffenslaune — »das in der Einsamkeit und in der
lauen Wirme dieses blauen Himmels so herrlich schwingt, zu verstimmen,«



Saint-Saéns hatte damals noch nicht sein Ballet Javotte geschrieben,
und er unterzog sich der Arbeit, dies umfassende Balletprogramm des As-
canio in Musik zu setzen, nicht ohne die erkldrliche Abneigung des feinen
Musikers gegen das Nichts - als - Ballet. Der Stoft fing jedoch an, ihn
immer mehr zu interessiren. »Dies Ballet ist entziickend.« Nach weiteren
Streifziigen kommt er nach Frankreich zuriick, besucht in Saint-Germain die
Ausstellung, wo ihn die Clavierabtheilung zu einem poetischen Erguss dringt,
der zu aufrichtig war, um vollstindig durch Druckerschwarze wiedergegeben
zu werden, und der in freier Verdeutschung lautet:

»Dieser todlichen Claviere
Welche Unzahl jeder Art!

Holz ist alles, was ich spiire,
Ein'ges weich, das andre hart.
Pianisten, fiirchterliche,
Schleichen blass und ohne Ruh!
Ich gehorte einst dazu,

Darum kenn ich ihre Schliche
Zahle F'ersengeld im Nu.«

Humoristisch und dabei nicht einer poetisch sehnsiichtigen Stimmung
entbehrend ist endlich der Abschiedsgruss, den er Gallet aus Cadix unter
dem 30. November 1889 sendet, bevor er den Blicken seiner Freunde und
der musikalischen Welt gidnzlich entschwindet:

»Heil dir, Insel, zauberschone,
Die ein Wogenkranz umflicht:
Wolf und Geier, Schlang’, Hyé4ne
Storen meinen lFrieden nicht.
Gruss euch, bunte Blumenmatten,
Labsal fiir den trunknen Blick,
Gruss dir, Ulme, deren Schatten
Schirmt den bosen Galgenstrick.
Und des Kiinstlers heisses Trachten,
Der das Publikum berennt,

Und die tapfern Redeschlachten
In dem hohen Parlament,

Und die Oper, wo der »Sternec
Ruhm und Aerger auch gedeiht,
Alles, alles lass’ ich gerne

Ohne Klage, ohne Neid.

Heil dir, Friede, der da stillet
Was an Sorge blieb zuriick,
Deinem Jugendborn entquillet
Mir Vergessenheit und Gliick.«

Neben dieser Liebe zur Natur, die so tief in der Seele des Compo-
nisten eingewurzelt ist, dass sie ihn zum menschenscheuen Sonderling macht,
ist es seine Dankbarkeit gegen seine Mutter und gegen Liszt, die so
leuchtend aus seinem Charakterbilde hervorstrahlt, dass kleine Flecken, die
es aufweisen mochte, als unscheinbar verschwinden. Seiner Mutter hat er
die oben mitgetheilten Verse gewidmet, die in ihrer zartfiihlenden Dis-
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cretion ganze Binde sprechen, Liszt das bedeutendste Werk seines Lebens,
Wenn man den Blick auf das Hervorstechende und Wesentliche richtet, so
wird man, wie Gounod es hinsichtlich seiner Werke thut, auch an seinem
Charakter den grossen Zug herauserkennen.

Nur einen Wunsch birgt Saint-Saéns noch in der innersten Falte seines
Herzens. Dem aufmerksamen Leser des Catalogs seiner Werke wird der-
selbe sich schon von selbst aufgedriangt haben. Er lautet: ein Werk in der
hichsten und feinsten Gattung zu schreiben, die unsre herrliche Kunst auf-
zuweisen hat. Hoffen wir, dass der warme Siiden, der seine Schaffenslust so
machtig anregt, ihn bald in den Stand setzt, diesem Wunsch zu willfahren
und den Freunden jener Gattung das zu schenken, wofiir er in vielleicht zu
weit getriebener Scrupelhaftigkeit bis jetzt seine Kraft noch nicht als gereift
genug erachtete, ein schénes Streichquartett.
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Anmerkungen.

1) Die bedeutende, noch jetzt in Paris lebende geistvolle und elegante Pianistin.

2) Der eigenthiimliche Reiz dieses Intervalls und seine Verwendung zur Erzeugung von
Mischstimmungen ist, wie die ganze Programmmusik, nicht erst neuern Datums, wie denn die
meisten Kunsterscheinungen embryonal schon wenigstens in den Meisterwerken der Vergangenheit
eingeschlossen liegen und es sich bei ihrer Wiedergeburt mehr um eine schirfere Ausprigung,
um eine Herausschilung eines Princips aus abschwiichenden und iiberwuchernden Nebensachen
handelt. So weist auch Wagners musikdramatischer Stil u. a. in den Recitativen Glucks,
einer Elvira, der Erzihlung der Donna Anna von dem nichtlichen Ueberfall Don Juans sein
Prototyp auf, von dem er sich nur durch die Bereicherung des Ausdrucks, durch die gréssere
Energie und sinngemissere Accentuirung und Melodiefilhrung der Declamation unterscheidet.
Es liegt in der menschlichen Natur, dass ein Kiinstler das von ihm verfochtene Princip als das
alleinseligmachende und als iiberstrahlend iiber alles vorhergegangene apsieht und dabei der
Stufen, die seine Vorginger in den Fels der Kunst eingehauen und die er nur bequem hinauf-
zusteigen brauchte, vergisst. Eine charakteristische Verwendung der elegischen Note bringt
Beethoven im ersten Satz seiner Abschiedssonate Opus 8ra, in welchem das Ces, kleine Sext
von Es und vor dem zweiten Thema das Ges, kleine Sext von B, die Triibung der Freude
(genauer gesprochen, der Seligkeit, die beide Freunde an ihrem Beieinandersein empfinden)
durch den Gedanken an die bevorstehende Trennung bewirkt,

3) Wie schon aus Vitus Kritik im Figaro hervorging, nimmt das Ballet einen grossen
Theil ein. Der Textdichter ist bei seiner Entwerfung einer alten Urkunde gefolgt, aus der
hervorgeht, dass schon damals die hohen Herren sich weidlich an choreographischen Kiinsten
ergOtzten, und dass, so wenig sich die hiochsten Wiirdentriiger weltlicher Macht sonst auch
leiden mochten — man erinnert sich der Schlacht von Pavia, in deren Verlauf Franz I. von
Karl V. geschlagen und gefangen wurde, sowie dersich anschliessenden langwierigen Fehden —,
doch jeder etwas springen liess (in Bezug auf das Ballet sogar buchstiblich), sobald er seinen
Gegner zu Gaste bei sich sah. Die Urkunde triigt die Ueberschrift: »Fest, welches auf Befehl
seiner Majestit des Konigs Franz zu Ehren des sehr erlauchten (trés-magnifique) Kaisers Karl
von Spanien, Konigs der Romer, Erzherzogs von Oesterreich, im Palast von Fontainebleau
veranstaltet werden wird, Entworfen durch die Bemithungen des Herrn Benvenuto Cellini aus
Florenz und vom Italienischen ins Franzosische iibertragen durch Loys de Coq.« In der Ein-
leitung wird nicht verfehlt anzuordnen, dass der ganze Raum zwischen den Terrassen fiir die
Spiele und Ballets leer bleiben muss. Ein »schoner Marsch, gespielt von Oliphanten, Trompeten,
Buccinen, Trommeln, Geigen, Floten, Oboen und allen andern Streich- und Blasinstrumenten
der Symphonisten, welche auf den Terrassen aunfgestellt sind, im Balletorchester sitzen oder im
Zuge marschiren«, macht den Beginn, Damals erachteten die Herrscher es noch nicht unter
ihrer Wiirde, an solchen Festen thitigen Antheil zu nehmen, wenigstens zu Anfang: »Ihre
Majestiten (Los Sires) der Konig und der Kaiser kommen an, jeder durch seinen besonderen
Siulengang, begegnen einander, griissen und umarmen sich und steigen dann zusammen in die
Konigsloge«. Demgemiss wird auch das ganze Ballet noch mehr zu seinen hohen Patronen in
Beziehung gebracht, wie aus der ersten Programmnummer, dem »Erwachen der Nymphe von
Fontainebleau« hervorgeht. »Bei den Klingen alter Fléten wird sie erwachen und, nachdem
sie sich erhoben, den K&nig begriissen, wobei sie ihm in ihrer anmuthsvollen Gebirdensprache
sagt, sie sei hier zu seinem Dienst und im Begriff, fiir ihn und seine Giste, Herren und Damen,
alles herbeizurufen, was er, der bekannte allmichtige (1) Goénner, Diener und sanfte Freund der
Schonheit, der Wissenschaft und Kiinste, liebe und begiinstige.« Nachdem die Nymphen,
Najaden, Dryaden ihre Pas’ in einem Bacchanal beendet haben, erscheint umgeben von den
Musen Phoebus-Apollo, der wieder das Erscheinen Amors ankiindigt. Bei dessen Beschreibung
zeigt sich unser Erliuterer Benvenuto nicht ohne Humor: »Wird alsbald von den Stufen der
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Wasserkunst herabsteigen: Amor, verkorpert als junges und reizvolles anmuthendes Friulein, das
von Cupido nur den diamantenen Pfeil in der Hand bat und sich auch im Uebrigen sehr
weiblich benimmt (se montrant trés femme) und zwar deswegen, weil das Weib der Sitz der
Géttlichkeit und der Liebesmacht ist und weil nur durch den Spott oder anmuthige Phantasie
die Mythologen, Maler und Bildner daraus ein Kind geschaffen haben,« er ldsst sich sogar zu
einer pikanten Wendung herbei: sund in Erwigung dessen, dass man sehr wohl weiss, wie Amor
es ist, der die Kinder schon und geschickt (dextrement) zu gestalten weiss«. Bei Amors Anblick
beginnt der ganze Olymp hin und her zu hiipfen wie von Fliegen gestochen (se met a frestiller
comme picqué de mouches). »Jetzt beginnt ein toller Hetzkampf zwischen Amor und den
Uebrigen, die ihn einzufangen suchen, wihrend er sich ihnen durch tausend Schelmereien, stets
dieses oder jenes Paar mit seinem Pfeile stechend, entzieht., Doch er lisst den Konig merken,
dass er nicht blos in der Vorhalle des sinnlichen Wohlgefallens stehen bleibt, dass er auch
die Seelenschonheit verehrt, als deren Verkorperung er eine »kindliche und jungfriuliche Psyche,
ganz schiichtern und errdthend, wie eine Hagebuttenbliithe im Mai« beruft. Und damit auch er
nicht wegen seiner dusseren Reize von ihr gesucht werde, verbirgt er sich mit dichtem Schleier
und stellt sich schlafend. Sie, neugierig wie alle Frauen, selbst die jiingsten, entschleiert sein
(Gesicht. Als sie sich in seinen Anblick bereits zum zweiten mal vertiefen will, bestraft Amor
ihre Neugier dadurch, dass der Schleier leer ist. »Diese Nutzanwendung soll beweisen, dass in
der wahren Liebe die vornehmste Tugend in der Discretion besteht, ohne welche es keine
dauernde Freude giebt,« Psyche geht untréstlich mit aufgelosten Haaren davon, indem sie sich
anklagt, ihr Gliick verscherzt zu haben. Unterdess bringt der Wichter des Gartens der Hespe-
riden, vobschon Drache, doch als hiibsches Weibchen gekleidete, den goldnen Apfel, den Amor
nach dem Vorgange des »Schifers vom Idagebirge« an die Schonste zu verleihen sich anheischig
macht, Juno, Pallas, Venus wetteifern in der Entfaltung ihrer Reize. Er, »entgegen ihrem
Whunsche, behilt den Apfel, um ihn anmuthig, unter allgemeinem Beifallsklatschen«, in welchem,
da es anbefohlen wird, der Anfang der Clique zu erblicken ist, >den Hinden der Frau Herzogin
d’Etampes zu iibereichen . . . étant la Belle des Belles.« (Abgedruckt in der erwihnten
Ascanio-Nummer.)

4) Die Bezeichnung Drame lyrique cder italienisch Dramma lirico entspricht nicht ganz
unserm ’Musikdrama, insofern das lyrische Drama noch mehr Gewicht auf die Musik, vor allem
auf die lyrischen Episoden, auf die zur Austdnung von michtigen Empfindungen der handelnden
Personen dienenden Ruhepunkte legt, als das deutsche Musikdrama,

5) Bei Paul Dupont in Paris erschienen,

6) Das Auffithrungsrecht simmtlicher Theaterwerke des Componisten ist durch Alb. Ahn,
Kéln und Leipzig, zu erwerben.

7) Le Jubilé de C. Saint-Saéns & I'occasion du Cinquantenaire de son premier Concert
Salle Pleyel an 1846, Paris 1896.

8) Ad. Jullien, Musiciens d’aujourd’hui, S. 309.

Zur Beilage Seite 84:

#) Salammboter bezieht sich auf eine Auffihrung von E. Reyers Salammbo. Nur die, so
im Rathe der Spotter sitzen, werden dabei an das klanglich naheliegende Wortspiel sale-embéter,
das etwa dem deutschen »sich morderlich mopsen« entspricht, denken,
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VERZEICHNISS SAMMTLICHER WERKE?)

Compositionen mit Opuszahlen.

(c. == componirt;

Op. 1. Drei Stiicke fiir Harmonium, c. 1852,

v. 1858. No. 1 Méditation, No. 2 Barcarolle,
No. 3 Priere.

Op. 2. Erste Symphonie {(Es) fiir Orchester,
¢. 1852, v. 18535,

Op. 3. Sechs DBagatellen fiir Clavier,
c. 1855, v, 1856,

Op. 4. Messe fiir 4 Solostimmen und

Chor, mit Orchesterbegleitung, grosser Orgel
und begleitender Orgel, c¢. 1856, v. 1857,

Op. 3.
2 Alt-, 2 Tenor- und 2 Bassstimmen mit Orgel-
begleitung, c. 1856, v. 1868.

Op. 6, Tarantelle fiir Flote und Clarinette
mit Orchester- oder Clavierbegleitung, c. 1857,
v. 1857.

Op. 7. Rhapsodien iiber bretonische Ge-
singe fiir Orgel, ¢. 1866, v. 1866,

Op. 8.
Clavier, c. 1858, v. 1858.

Op. 9. DBénédiction Nuptiale fiir Orgel,
c. 1859, v. 1865,

Op. 10,

Tantum ergo, Chor fiir 2 Sopran-,

Sechs Duette fiir Harmonium und

Scene aus sHorace« von Corneille
fiir Sopran und Baryton, c. 1860, v. 1861.

Op. Duettino fiir
Hinden, c. 1855, v. 1861.

1. Clavier zu vier

Op. 12, Weihnachtsoratorium fiir Sopran,
Mezzo-Sopran, Tenor, Baryton, Chére mit Be-
gleitung von Streichquintett, Harfe und Orgel,
c. 1858, v. 1803.

V. -

veroftentlicht)

Op.
Harmonium, ¢, 1865, v. 1865.

13. Elévation ou Communion fiir

Op. 14.  Quintett (A-moll) fiir Clavier,
2 Violinen, Bratsche und Violoncell, c¢. 1855,
v. 1865,

Op. 15. Serenade fiir Clavier, Orgel,

Violine und Viola oder Cello, c. 1866, v. 1868.

Op. 16, Suite (D-moll) fir Cello und
Clavier, c. 1862, v. 1866.

Op. 17. Erstes Clavierconcert (D -dur)
mit Orchesterbegleitung, c. 1862, v. 1875,

Op. 18. Erstes Trio (F-dur) fir Clavier,
Violine und Cello, c. 1863, v. 1867.

Op. 19. Die Hochzeit des Prometheus,
Cantate fiir Solostimmen, Chore und Orchester,

Text von Romain Cornut, c. 1867, v. 1867.

Op. 20. Erstes Violinconcert (A-dur) mit
Orchesterbegleitung, c. 1859, v. 1868,

Op. 21.  Erste Mazurka (G-moll) fir
Clavier, c. 1860, v. 1868.

Op. 22. Zweites Clavierconcert (G-moll)

mit Orchesterbegleitung, c. 1868, v. 1868.

Op. 23. Gavotte (C-moll) fiir Clavier,
c. 1871, v. 1872,

Op. 24. Zweite Mazurka fiir Clavier,
c. 1871, v. 1872.

Op. 25. Orient und Occident, Marsch,

c. 1869, v. 1870,

Op. 26, Persische Gesiinge tiir Singstimme
mit Clavierbegleitung, Gedichte von Armand
Renaud, c. 1870, v. 1872.

*) Nach dem thematischen Catalog (Paris, Durand).



Op. 27. Romanze fiir Clavier, Orgel und
Violine, c. 1868, v. 1868,

Op. 28.
priccioso fiir Violine mit Orchesterbegleitung,
c. 1863, v. 1870,

Op. 29. Drittes Clavierconcert (Es) mit
Orchesterbegleitung, c. 1869, v. 1875.

Introduction und Rondo ca-

Op. 30.
Theater.

Op.31. LeRouet d’Omphale. Symphonische
Dichtung, c. 1871, v. 1872,

La princesse jaune, s, Werke fiir

Op. 32. Sonate (C-moll) fiir Clavier und
Cello, c. 1872, v. 1873.

Op. 33. Concert fir Cello (A-moll) mit
Orchesterbegleitung, ¢, 1872, v. 1873.
Op. 34. Marche héroique fiir Orchester,

c. 1871, v. 1871.
Op. 35. Variationen fiir zwei Claviere iiber

a

das Menuett aus der Sonate Op. 31 No, 3

1874.
Romanze (F-dur) fir Horn (od.

von
Beethoven, c. 1874, v.

Op. 36.
Cello) mit Orchester- oder Claviervegleitung,
1874, v. 1874.

Op. 37. Romanze (Des) fiir Klote (od.
Violine) mit Orchester- oder Clavierbegleitung,
1871, v. 1874.

Op. 38. Berceuse (B) fiir Clavier und
1871, v, 1874.

C.

C.

Violine, c,
Op. 39. Phaéton, symphonische Dichtung,
c. 1873, v. 1875.

Op. 40. Danse macabre,

Dichtung. c. 1874, v. 18753,

Op. 41. Quartett (B) fiir Clavier, Violine,
Viola und Cello, c. 1875, v. 1875.

Op. 42. Coeli enarrant, Psalm XVIII fiir
Solostimmen, Chére und Orchester, c. 1865,
1875.

Op. 43. Cello
mit Clavier- oder Orchesterbegleitung, c. 1875,
1875,

Op. 44.
mit Orchesterbegleitung, c. 1875, v. 1877.

Op. 45. Le Déluge.
in drei Theilen

symphonische

v,

Allegro appassionato fiir

v,

Viertes Clavierconcert (C-moll)

Biblische Dichtung
Gallet, deutsche
Uebersetzung von Mosenthal, ¢. 1875, v. 1876,
Op. 46, Les soldats de Gédéon, Doppel-
chor fiir 4 Minnerstinmen ohne Begleitung.
Text von Louis Gallet, ¢, 1876, v. 1876,

von Louis

Op. 47. Samson et Dalila (siche Werke
fiir Theater).
Op. 48. Romanze (C-dur) fiir Violine mit

Clavier oder Orchester, c. 1874, v. 1876.

91

Op. 49. Suite fiir Orchester. No. 1: Prii-
No. 2: No. 3: Gavotte,
Komanze. Finale, 1863.

Sarabande,
No. 35

ludium.
No. 4:
v. 1877,
Op. so0. d’Hercule,
phonische Dichtang, c. 1877, v. 1877.
Op. 5I.
Clavierbegleitung, c. 1877, v.

c.
La Jeunesse

sym-

Romanze (in D) fiir Cello mit
1877.

Op. 52. Sechs Ewden fiir Clavier, c. 1877,
v, 1877.

Op. 53. Zwei Chore iiber Gedichte aus
Victor Hugo's »l'art d’étre grand-pére«. No. 1:
Chanson de grand-pere, Chor fiir 2 Frauen-

stimmen, No, 2: Chanson d’ancétre fiir Baryton-
1878, v. 1878,
Op. 54. Requiem fiir Solostimmen, Chor
und Orchester, c. 1878, v. 1878.
Op. 55. Zweite Symphonie(A-moll),c. 1859,
1878.
Op. 56, Menuett und Walzer fiir Clavier,

solo und Méinnerchor, c.

V.

c. 1878, v. 1878.

Op. 57. La Lyre et la Harpe, fiir Solo-
stimmen, Chor und Orchester, Ode von Victor
Hugo, c. 1879, v. 1879.

Op. 58. Zweites Violinconcert (C-dur) mit
Orchesterbegleitung, c. 1858, v. 1879,

Op. 59. Konig Harald Harfagar, nach

Heinrich Heines Ballade fiir Clavier, vierhiindig,
1880, v. 1880.

Op. 6o.
Prélude, Rhapsodie mauresque, Réverie du soir

c.
Suite Algérienne fiir Orchester.

(a Blidate), Marche militaire frangaise, c¢. 1830,

v. 1881,

Op. 61. Drittes Violinconcert (H-moll) mit
Orchesterbegleitung, ¢, 1880, v, 1881.
Op. 62. Concertstiick fiir Violine mit Or-

chesterbegleitung, c. 1880, v. 1880,

Op. 63. Une nuit a Lisbonne, Barcarole
fir Orchester, ¢. 1880, v. 1881.

Op. 64. Jota Aragonese fiir Orchester,
c. 1880, v. 1881.

Op. 65. Septett fiir Trompete, Clavier,

2 Violinen, Viola, Cello und Contrabass, c, 1881,
1881.
Op.66. Dritte Mazurka (H-moll) fiir Clavier,
1882, v. 1883.
Op. 67. Romanze fiir E-Horn mit Clavier
{aus der Suite Op. 16), c. 1885, v. 1883.
Op. 68. Zwei Chore mit Clavierbegleitung
(ad lib.), c¢. 1882, v. 1883.
Op. 69, Hymne an Victor Hugo fiir Or-
chester und Chor fadlib.), c. 1881, v, 1884.
Op. 70.
1884, v.

V.

C.

Allegro appassionato fiir Clavier,

c. 1884.



Op. 71. Zwei Chore fiir 4 Minnerstimmen
ohne Begleitung, Text von T, Saint Félix, c. 1884,
1884.

Op. 72. Album fiir Clavier, ¢, 1884, v, 1884.
Op. 73.
und Orchester, c. 1884, v. 1884.

Op. 74.
stimmen ohne Begleitung, Gedicht von Emile
Deschamps, c. 1885, v, 188s.

Op. 75. Erste Sonate (D-moll) fiir Clavier
und Violine, c. 18835, v. 1885.

Op. 76. Wedding Cake. Caprice-Valse fiir
Clavier und Streichinstrumente, c, 1885, v. 1836,

v.
Rhapsodie d’Auvergne fiir Clavier

Saltarelle. Chor fiir 4 Minner-

Op. 77. Polonaise fiir 2 Claviere, c. 1886,
1886.

Op. 78. Dritte Simphonie (C-moll), c. 1886,
1886.

Op. 79. Caprice iiber dinische und russische
Weisen fiir Flote, Oboe, Clarinette und Clavier,
c. 1887, v. 1887.

Op.80. Souvenir d’Italie fiir Clavier, c, 1887,
1887.

Op. 81.
c. 1887, v.

Op. 82,
von Victor
1887, v. 1888.

Op. 83. Havanaise fiir Violine und Or-
chester, c. 1887, v. 1888,

Op. 84. Les Guerriers, Chor fiir 4 Ménner-
Gedicht

v,

v.

v.
Albumblatt fiir Clavier, vierhindig,
1887.
La Fiancée du Timbalier, Ballade
Hugo, fiir Gesang und Orchester,

C.

stimmen ohne Begleitung, von G

Audigier, c. 1888, v. 1888,

Op. 85. Les Cloches du Soir fiir Clavier,
c. 1889, v. 1889,

Op. 86. Pas redoublé fiir Clavier, vier-
hindig, c. 1887, v. 1890.

Op. 87. Scherzo fiir 2 Claviere, vierhiindig,
c. 1889, v. 1890.
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Op. 88. Valse canariote fiir Clavier, ¢. 1890,
1890.
Op. 89. Africa. Phantasie fiir Clavier und

V.

Orchester, c. 1891, v. 1891.
Op. go. Suite fiir Clavier. Priludium und
Fuge, Menuectt, Gavotte, Gigne, c. 1891, v. 1892.
Op. 91.
Clavier, c. 1892, v. 1892.

Chant saphique fiir Cello und

Op. 92.
Violine und Cello, c. 1892, v. 1892,

Op. 93.
chester, c. 1892, v. 1892.

Zweites Trio (E-moll) fiir Clavier,

Sarabande et Rigaudon fiir Or-

Op. 94. Concertstiick fir Horn, c, 1887,
v. 1893.

Op. 95. Phantasie fiir Harfe, c. 1893,
v. 1893.

Op. 96. Caprice Arabe fir 2 Claviere,
c. 1894, v. 1894.

Op.97. Théme varié fiir Clavier, c. 1894,
v. 1894.

Op. 98. Pallas Athene, Hymnus fiir Sopran

und Orchester.  Gedicht von J. L. Croze,
c. 1894, v. 1894.

Op. 99. Drei Priludien und Fugen fiir
Orgel, c. 1894, v. 1894.

Op. 100. Souvenir d’'Ismailia fiir Clavier,
c. 1895, v. 1895,

Op. 101, Phantasie fiir Orgel, c. 1895,
v. 1895.

Op. 102. Zweite Sonate (Es-dur) fiir Clavier
1896, v. 1896.

Fiinftes Clavierconcert (F-dur)
1896, v. 1896.

und Violine, c.
Op. 103.
mit Orchesterbegleitung, c.

Op. 104. Valse Mignonne fiir Clavier,
c. 1896, v. 1896,
Op. 105. Bercense fiir Clavier, vierhiindig,

1896, v. 1896.

C.

Compositionen ohne Opuszahl.

A. Gesinge, Due tte, Chore,

Ma-
drigal. — Amour viril. — A quoi bon entendre.

Aimons-nous, — Alla riva del Tebro.

-— L’attente. — Au Cimetiére, — A voice by
the cedar tree., — La Brise. — Canzonetta Tos-
cana. — Chanson & boire du Vieux temps. —
Le Chant de ceux qui s'en vont sur mer. —
Clair de Lune, — La Cloche. — La Coccinelle.
— Les Cygnes. — Danse macabre, — Dans
les coins bleus. — Dans ton coeur. — Désir de
POrient, — El Desdichado. Bolero fiir 2 gleiche

Stimmen. -— L’Enléevement. — Etoile du Matin.
— Extase. — Les Fées. Mit vierhindiger
Clavierbegleitung. — La Feuille du Peuplier. —
La Fiancée du Timbalier. — Fiére Beauté, —

Guitares et Mandolines, — La-bas.
La Libellule,

Guitare. —
— Le Lever de la Lune,

Walzer. — Madeleine. — IL.a Madonna col
Bambino, Lobgesang. — Maria Lucrezia. —
Le Matin. — Menuet. — La Mort d’Ophélie,
Ballade. — My Land. — Night-song to Preciosa,
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— Le Pas d’Armes du Roi Jean, Ballade. —
— Pastorale, Duettino. -—— Peut-étre, — Plainte,
— Pourquoi rester Seulette? Bergerié Watteau.
— Présage de la Croix. — Primavera, —
Réverie. — Le Rossignol. — Sabre en Main.
— Sérénade, — Sérénade d’Hiver, Chor fiir
La
Si vous n’avez rien a me dire. —

4 Mainnerstimmen ohne Begleitung.
Sérénité,

Le Soir descend sur la colline, Barcarole fiir
Alt und Tenor, — Soirée en Mer. — La Soli-
taire. — l.e Sommeil des Fleurs. — Souvenances.
— La Splendeur vide. — Suzette et Suzon.
— Une Fliite
invisible, Gesang mit obligater Flote. — Vénus,

Tournoiement, — Tristesse,

Duett fiir Tenor und Baryton. — Viens, Duettino
fur Sopran und Baryton. — Vive Paris, Vive la
France, einstimmiger Gesang mit Clavierbeglei-
tung. — Vogue, vogue la galére. Barcarole
mit Clavier- und Harmonium- (ad lib.) Begleitung.

40 Gesinge und Duette in zwei Binden
(enthaltend die vorstehend verzeichneten Ge-
singe),

10 Lieder und Gesinge, franzdsischer und
deutscher Text, Uebersetzung von O. Neitzel
und F, Gumbert.
franzosischer und englischer Text, Uebersetzung

and duets

— 10 Songs
von Fr. Bonner:

Réverie — Soirée en mer — Extase —
La cloche — L’enlévement — Le sommeil des
fleurs — ILe pas d’armes du roi Jean —
L’attente

Viens (Duettino) — Pastorale
{Duettino). -

Zehn Lieder (Originale und aus Opern):

Sérénade — Menuet — A quoi bon en-
tendre — Chant de ceux qui s'en vont —
Demande a l'oiseau — Guitare — ILe bonheur
est chose légére — Maria-Lucrezia — Nature
souriante — Le papillon et I'étoile.

B. Religidose Musik

(lateinischer Text) fiir eine und mehrere Stimmen.

Ave Maria fiir Sopran. — Ave Maria fiir
Baryton. — Ave Maria fiir Sopran. — Ave
Maria fiir 2 gleiche Stimmen. — Ave Verum
fir 2 gleiche Stimmen. — Ave Verum, Chor
fir 2 Sopran- und 2 Altstimmen, Orgel und
obligates Horn. — Ave Verum, Chor fiir Sopran,
Alt, Tenor und Bass. — Coeli enarrant (siche
op. 42). — Deus Abraham fiir Mezzo-Sopran, —

Inviolata fiir Altstimme, O Salataris fiir
Mezzo-Sopran, — O Salutaris, I'erzett fiir Sopran,
Terzett fiir

Sopran, Alt und Baryton, — O Salutaris (Es).

Alt und Baryton, — O Salutaris,

— O Salutaris, zweistimmig fiir Tenor und

Laryton, — () Salutaris fiir Alt. — Pie Jesu

C. Clavier-, Orgel-

fiir Bass, — Sub tuum fiir 2 gleiche Stimmen.
— Tantum ergo fiir Sopran, Mezzo-sopran, Alt
und einstimmigen Chor (ad lib.)). — Tantum
ergo (Es) Chor. — Veni Creator, Chor fiir
2 Tenére und 2 Bisse mit Orgelbegleitung
(ad 1ib.).
4 Lobgesiinge :

Heureux qui du coeur de Marie, Solo fiir
@)
Saint autel fiir 3 gleiche Stimmen, Soli und

Mezzo-sopran oder einstimmigen Chor. —

Chor, — Pour vous bénir, Seigneur, fiir 3 gleiche
Stimmen, Soli und einstimmigen Chor- — Reine
des Cieux, Solo fiir Mezzo-sopran oder ein-
stimmigen Chor,

und Kammermusik,

Original - Compositionen.

Clavier.
No. 2: Danse de
I'Amour, — Le Cygne, Melodie fiir Cello und

Ascanio, 2 Transcriptionen fiir
No. 1: Scene du Mendiant.

Clavier.—— Phantasie fiir Orgel. — Henry VIII,,
Quartett fiir Clavier iibertragen, -— Romance
sans paroles (H-moll), fiir Clavier.

D. Transcriptionen.

Andante aus der 36, Symphonie von Haydn
fiir Clavier. — Capriccio fiir Clavier iiber Tanz-
weisen aus Gluck’s Alceste. — Chanson des
Maucroix von J. Durand, fiir Clavier, — Choeur
des Derviches tourneurs, aus Beethoven’s Ruinen
von Athen. — Hymne de la Féte de Piques

aus Berlioz’ Fausts Verdammung, fiir Clavier, —

Improvisation iiber die Beethoven-Cantate von

F. Liszt, fiir Clavier. — La Islefia von Pala-
dilhe, Paraphrase fiir Clavier, — Kermesse de
Faust von Gounod, fiir Klavier. — Kermesse et
Valse de Faust von Gounod. — La Mando-

linata von Paladilhe, Paraphrase fiir Clavier. —
Marche religieuse aus Lohengrin, fiir Clavier,

/



Violine und Orgel. — Menuett aus Orpheus
von Gluck, fiir Clavier iibertragen. — ILa Mort
de Thais von Massenet, Concertparaphrase fiir
Clavier. —~~ Paraphrase iiber Gallia von Gounod,
fiir Clavier, — Cadenzen zum G-dur- Clavier-
concertvonBeethoven. — Priludium aus der6. Vio-
linsonate vou J. S. Bach, Violine und Clavier.
— Suarabande von J. S. Bach, fiir Violine mit

Clavier oder Orchester., — Valse de Faust von
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Adagio aus der dritten Kirchencantate, 3 An-

dantino aus der achten Kirchencantate. 4.
Gavotte in H-moll aus der 2. Violinsonate, 5.
Andante aus der 3. Violinsonate. 6. Presto

aus der 35. Kirchencantate. 7. Introduction et

Air aus der 15. Cantate. 8. Fuge aus der fiinften

Violinsonate. 9. Iargo aus der 5. Violinsonate

und Recitativ und Arie aus der 3o. Cantate.

10. Gavotte in E aus der 6. Violinsonate.

Gounod, fiir Clavier. — Scherzo des Pécheurs  11. Air aus der 36, Cantate. 12, Chor aus der
30. Cantate.
Drei

Beethovens Quartetten:

de Perles von Bizet, fiir Clavier. — Scherzo aus

Mendelssohn's Sommernachtstraum, fiir Clavier Transcriptionen fiir  Clavier aus

Zwolf Transcriptionen von J. S. Bach fiir 1. Adagio, 2. Scherzo,

Clavier: 1. Ouverture zur 28. Kirchencantate. 2. 3. Finale.
Werke fiir Theater.”)
Musik fiir Antigone. — Ascanio. — De-  Proserpine. — Samson et Dalila. — Le Timbre
janira. — Etienne Marcel. — Henry VIII. —  d’argent. — Irédcgonde. — I.e malade
Javotte, — Phryne, — la Princesse jaune. —  imaginaire.

NACHTRAG.

Erst nach Vollendung dieser Biographie kommt dem Verfasser eine ebenso sachkundig
wie anziehend geschriebene Studie von Georges Serviéres iiber Saint-Saéns in dessen La Musique
frangaise moderne (Paris, G. Havard-Iils) zu Gesicht,
seinem Helden auf den Weg giebt.

Lrgiétzlich ist die Einfithrung, die Servicres
»Saint- Saéns ist klein von Wuchs. Der Kopf ist dusserst
eigenartig, die Ziige sind charakteristisch. Eine grosse Stirn, breit und offen, wo sich zwischen
den Augenbrauen minnliche Thatkraft und Zihigkeit verrathen, die Haare gewdhnlich kurz
geschnitten, der Bart graumelirt kastanienbraun« (er ist inzwischen erheblich nachgebleicht).
sEine Adlernase, durch zwei tiefe Furchen an den Nasenlochern unterstrichen, die Augen sehr
beweglich, sehr ausdrucksvoll, ein wenig wagerecht zum Kopf«. Am Schluss theilt Serviéres
mit, wie sich in Saint-Saéns’ Geist die Zukunft der Tonkunst malt: »Die Musik ist augenblicklich
an der Grenze ihrer jetzigen Entwickelungsphase angelangt, die lonalitiit, welche die moderne
Ilarmonie erzeugt hat, ringt mit dem Tode.
Mollgeschlechter ist es geschehen.

Um die Ausschliesslichkeit der beiden Dur- und
Die alten Tonarten kehren auf den Schauplatz zuriick und
in ihrem Gefolge werden die Tonarten des Orients, deren Mannigfaltigkeit eine ungeheure ist,
ihren Kinzug in die Kunst halten. Alles das wird der erschopften Melodie neue Elemente zu-
fiithren, sie wird in eine neue nicht wenig ergiebige Aera treten; auch die Harmonie wird sich
darnach richten, und der kaum ausgebeutete Rhythmus wird sich entwickeln«.

5
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In der Monographien=Sammlung

BERUHMTE MUSIKER

erschien in der gleichen Ausstattung wie vorliegender Band (Saint-Saéns):

Johannes

Branms.

Ha

Joseph

HavDpN.

Von Professor Dr,

Georg Fr,

NDEL.

Von Kapellmeister

Fritz Volbach

Von Dr. phil.
Leop. Schmidt

Carl

LoewE.

Von Professor Dr.
Heinr. Bulthaupt

Carl M. v. Von Dr phil.
WEBER H. Gehrmann
Albert Von Kapellmeister

LorTZING. -

.

G. R. Kruse

Heinr. Reimann

Jede Monographie
ist selbstindig in sich abgeschlossen
und einzeln kduflich!

Jeder Band enthilt zahlreiche Original-
Jlustrationen, Portrits, Facsimiles etc.

KUNSTBEILAGEN
von Prof. Max Klinger, Oscar Zwintscher,
Melchior l.echter,

Prof. Hanns Fechner,

Prof. Jul, Griin und Auderen.

Jeder Band kostet in der Ausstattunpy des
Vorliegenden eleg. gebunden 3 bis 4 M.

=

Eleganter Sammelkasten in Schrankform: Mk. 2,50.

=

In Vorbereitung befinden sich:
Beethoven — Biilow — Jensen — Verdi —
Marschner — Wagner — Rubinstein
— Schubert — Smetana — Tschaikowski.

Mitarbeiter fiir folgende Binde:
Dr. phil. R. Batka — Dr. Osc. Bie — Prof. F, B. Busoni
— Privatdoc. Dr. Dinger — Prof, Fr. Gernsheim —
Prof, Dr. Jadassohn — Prof. Dr, Jedliczka — Hof-
kapellmstr, Dr. W, Kleefeld — Prof. Iwan Knorr. —
La Mara — Otto Lessmann — Dr. phil. G. Minzer —
A. Niggli — Siegfr. Ochs — Ferd. Pfohl — Dr phil.
M. Seyftert — Prof. Dr. Sternfeld — Dr. phil. H Welti
— Hoftheaterdirector C. F. Wittmann.

-~

In Aussicht genommen sind ferner:
Bach — Berlioz — Bizet —
Chopin — Tranz — Gounod — Grieg
— Kreutzer — Leoncavallo — [iszt —
Mascagni — Mendelssohn — Mozart —
Nicolai — Offenbach — Raff — Rossini

-— Schumann

Spohr — u. v. A.

Ferner erschien

Hervorragende Novitit

des bekannten Wiener Kritikers

MAX KALBECK.

OPERN-
ABENDE.

2 Binde!

Studien zur
% Geschichte und
Kritik der Oper.

436 Seiten!
Mit 16 ganzseitigen Portridts in Phototypie.
Preis 6 Mark. Elegant gebunden 8 Mark

in

unserem Verlage:

Als Wandschmuck geeignete

GRAVUREN

Carl I oewe Nach dem Orig.-Gemiilde

v. Jul. Griin.
Blattgrosse 30X 40 cn.
Chinadruck in modernem hocheleganten Mahagoni-

Rahmen 10 Mark.

Ungerahmt 4 Mk.  Chinadruck 4,50 Mk.
Nach der besten Original-
Aufnahme.

J. Brahms.
Blattgrosse 7ox 115 cm.

In geschmackvollem breiten Eichenrahmen 44 MK.
[n schwerem, kostbaren Goldrahmen 50 MK.
Ungerahmt 20 Mark.

Verlagsgesellschaft ,,HARMONIE* in Berlin W. 8.



Soeben erschienen folgende interessante Neuigkeiten in hocheleganter Ausstattung:
MEISTER v v Musikalische v v v
pes KLAVIERS v « Erinnerungen

Vortriige iiber Klavier - Kompositionen Aus dem Nachlasse
(gehalten am St. Petersburger Konservatorium) \{[° von
von Peter Tschaikowsky.

A nton R ubinstein. (Deutsch von Heinrich Stiimcke.)

(Dewnisch von M. Bessmertny.) Mit zwei Bildnissen Peter Tschaikowskys.
Mit zwei Bildnissen Anton Rubinsteins. Preis elegant cartonnirt Mk. 2,50;
Preis elegant cartonnirt Mk. 2,50; in hocheleg. Geschenkband Mk. 3,50.
in hocheleg. Geschenkband Mk. 3,50. .
o In  diesem ausserovdentlich interessant ge-

Das populir gehaltene Werk beliandelt in der schriebenen Buche behandelt Tschaikowsky wu. A.
dem Verfasser eigemnen geislveichen Weise die Ent- seine Concertreisen in Deutschland, seine Evleb-
wicklung der Clavier-Composition seit Eviindung nisse in Bervlin, Leipaig, Hamburg und in Bayreuth
des [nstramentes bis aunf die neuecste Zeit und hei b‘;’ﬁﬁ}rz[tug des Festspielhanses im Jahre 1876.
bietet eine Fiille des Interessanten und Anregenden v evzdhlt viel Wissenswerthes tiber seine Bekannt-
nicht nur fiir den Musiker wvon Fach, sondevn schaften  wmwt Brahms, Liszi, Bilow, Grieg,
auch fiir jeden musthlicbenden Laicn. — Das Reinecke, Nikisch und wvielei anderen bekannten
Buch ist ein musikalisches Glaubensbekenntniss Merstern. 1as Bucl enthilt aussevdem zahlreiche
Rubinstetns, in dem er seine Meinung tiber alle anregende Essays Tschaitkowsky's, z. B. iiber
bedeutendeven Claviercomponisten ausspricht und Berlioz, Verdi, Rob. Schumann, Brakms, Wagner,
seine Gefiihle und Empfindungen in treffendster Rimski-Korsakow und viele Andere. Es ist eins
Weise charakterisivt und begriindet. der geistreichsten musthalischen Memoiren -Werke.
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ZUR EINFUHRUNG

J. S. Bach’s Mz&théius=Passi0n

von

Dr. S. Jadassohn,

Professor am Konigl. Conservatorium der Musik in Leipzig.

Preis 1 Mark.

Der als bedeutender Bachkenner bekannte Verfasser vevsucht dem: leser ein verstindnissvolles Ein-
gehen und Evfassen dev positiven grossen Schonheiten dev Malthius-Passion z: erleichteri, indem er ithn
wie ein Fihrer durch den Riesenbau des Werkes geleitet, ihimn die Formen dey einzelnen Musikstiicke, ihven
Stil, deven Anovdning, sowie die vokalen und instrumentalen Mitiel, deven Back sich dabei bedient hal, klarlegt.

Wenn awuch die Schopfungen dey Kuns! fiir jeden mil Empfindung Begablen vorhanden sind,
wenn auch dev laie beim Anhiren der Matthins-Passion einen tiefen nackhaltigen Findvuck empfarngen
wird, so wird dock dieser Eindruck durvch eine genauncre Kenntnissnakme des erhabenen Werkes und durch
etn verstindnissvolles Eingenen auf die Schonheiten desselben nnr erhoht werden

Das populiv und leicht verstindlich geschricbene, hochinteressante Buch ist nicht nur fiir Musiker
von Fach wvon Interesse, sondern fiiv jeden musikliebenden Laien, wvor allem fiir Alle, welche das im
edelsten Sinne volksthiimlich gewordene Owatorium, eines der erhabenstesr Wevke dev Tonkunst, hoven,
mitsingen oder kennen.

In gleicher Ausstattung und zu demselben Preise erschien gleichzeitig:

Zur Einfiihrung in J. S. Bach’s H=moll-Messe

von Dr, phil. LEOPOLD SCHMIDT,

,HARMONIE"

VERLAGSGESELLSCHAFT FUR LITERATUR UND KUNST
BERLIN W. 8, Kronenstrasse 68/69.
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