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Nach: und Yorwort

Seit dem Erscheinen des zweiten Bandes sind mehrere
Einzelheiten zu meiner Kenntnis gelangt, die ich mit-
zuteilen fiir meine Pflicht halte, damit etwaige Irr-
timer, die von jener Arbeit herrithren konnten, aus-
geschaltet werden. Zun#chst mochte ich auf die Be-,
merkung hinweisen, die sich auf eine falsche Note im
Gloria der H-moll-Messe bezieht (vgl. S. 385). Als der
zweite Band geschrieben wurde, war die Handschrift
des Werkes zum Zwecke einer photographischen
Wiedergabe aus der Berliner Staatsbibliothek nach
Leipzig wverliechen worden. Ich hatte angenommen,
dafl jenes verdiachtige cis im Sopran von einem Irr-
tum Bachs herrithrte. Es hat sich aber, nachdem das
Autograph wieder an seinen Standort zuriickgekehrt
war, herausgestellt, dafl Bach ganz richtig e geschrieben
hat und es sich an der fraglichen Stelle um einen der
vielen Druckfehler handelt, die wir in der Bach-Aus-
gabe zu beanstanden haben. Somit ist die im zweiten
Band ausgesprochene Vermutung, daB die Stelle in
der Partitur-Ausgabe falsch notiert sei, zur GewiB-
heit geworden.

Weiterhin mufB} es auf der Seite 218, Zeile 7, nicht
heiBlen ,,der Sangerin‘, sondern ,,der Singerinnen®,
was iibrigens aus dem Zusammenhang fast als selbst-
verstandlich erscheint.
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Zu Seite 312, nach der 22. Zeile, méchte noch ein
Hinweis auf den Takt 43 der Sopranarie gestattet sein.
Auch dort geht die erste Flote mit der Singstimme
und der Vorhalt beim dritten Viertel soll diesmal ein
langer sein. Zu diesem Zweck hat ihn aber Bach in der
Flote vollkommen in seinen Notenwerten ausgeschrie-
ben. Der Unterschied in der Notierung gegen die der
gerade besprochenen Stelle schlieft jeden Zweifel
dariiber aus, wie jene wiederzugeben ist, wenn ein
solcher iiberhaupt vorhanden sein konnte.

Endlich muB darauf hingewiesen werden, da3 durch
den Wegfall einiger Zeilen aus der S. 176 eine Un-
genauigkeit entstanden ist. Nach der Zeile 14 muf
es heiflen: ,,Dem Bariton folgt die Altistin mit einer
sehr schénen Arie, zu deren Begleitung das Violon-
cello piccolo vorgeschrieben ist. Da dieses Instrument
fast nirgends vorhanden sein diirfte, wird man gut
tun, die Figuren von den Bratschen ausfithren zu
lassen, falls nicht ein Spieler vorhanden ist, der sie auf
einem gewohnlichen Violoncello bei Beherrschung der
hohen Lagen iibernehmen kann. Das Stiick fiir den
Sopran, das auf die Altarie folgt, mag ohne besonderen
Schaden fiir das Ganze ausgelassen werden, so dal}
sich an die Altarie das Rezitativ des Tenors anschliet,
von dem von der 22. Zeile der genannten Seite an
die Rede ist.* ,

Der nunmehr erscheinende dritte Band des Werkes
wird sich u. A. mit einer Reihe von Werken der auf Bach
folgenden Kklassischen Periode beschiftigen. Wenn
dabei, wie auch schon vorher, eine Anzahl berithmter
Tondichtungen zuniichst nicht Erwahnung findet, so
geschieht dies wiederum im Hinblick darauf, dal
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unsere Arbeit vorwiegend solchen Kompositionen gilt,
an denen technisch Wesentliches gezeigt werden kann.
Nach Beendigung des gesamten Werkes, das auf fiinf
Béande berechnet ist, sollen als Anhang eine Anzahl
Stiicke besprochen werden, die zwar von hoher Be-
deutung fiir die Kunst, aber nur im geringen MaBe
problematisch fiir die Ausfiihrenden sind, z. B.: Hin-
dels ,,Messias** und die hervorragenderen chorischen
Schopfungen Mozarts. Vorerst erscheint es aber an-
gebracht, den Werken auf dem Gebiete des Chor-
gesangs den Vorrang zu lassen, die Neues, Besonderes
fir die Auffithrungstechnik und deren Entwicklung
in sich bergen. Solche sind, soweit die klassische
Periode in Frage kommt, vor Allem die groBen chorischen
Tondichtungen von Haydn, Beethoven und ihren
Nachfolgern. Wir werden uns demgemiB mit ihnen
zuerst und eingehend zu beschéftigen haben. Wir be-
ginnen mit der Schopfung von Haydn, und ich be-
ziehe mich auf den im zweiten Band, S. 11, nieder-
gelegten Hinweis, dal selbstverstandlich Alles, was
im Sinne der Technik fiir die Schépfung gilt, ohne
Weiteres auf die Jahreszeiten und die anderen chorischen
Werke des Meisters anwendbar ist.

Sodann mdochte ich im Anschlufl an das im zweiten
Bande, S. 53, 4.—6. Zeile, Gesagte nicht unterlassen,
auf die inzwischen erschienene Biographie Handels von
Hugo Leichtentritt hinzuweisen, die an Reichhaltig-
keit des darin niedergelegten Stoffes sich den besten
Arbeiten ihrer Art zur Seite stellt.

Schlieflich sei hier noch zur Kenntnis genommen,
daB die Leiter von Auffithrungen Hiandelscher Werke
wahrscheinlich schon bald mit dem Ende der Schwierig-
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keiten rechnen diirfen, die in Bezug auf die Erlangung
einwandfreien Notenmaterials im zweiten Bande des
vorliegenden Werkes ausfithrlich dargelegt wurden.
Die kiirzlich in Leipzig gegriindete Hindelgesellschaft
will es zu einer ihrer hauptsiichlichsten Aufgaben
machen, die Herstellung von Chor- und Orchester-
stimmen zu besorgen, die nur Héndels originale An-
weisungen fiir den Vortrag enthalten, in einem be-
sonderen Beiwort aber Vorschlige fiir etwaige Kiir-
zungen u. dgl. geben, soweit sie sich in der Praxis be-
wahrt haben. Dadurch werden dann alle Bearbeitungen,
seien sie nun unter der Flagge Chrysanders oder sonst-
wie erschienen, gliicklicherweise iiberfliissig.



Die Schopfung

won
Joseph Haydn.

Es wird, bevor wir uns mit den technischen Einzel-
heiten, die hier in Frage kommen, beschéftigen, am
Platze sein, mit einigen Worten auf die Geschichte
dieses merkwiirdigen, genialen Werkes einzugehen,
weil Manches aus seiner Genesis nicht ochne Bedeutung
fiir die Art seiner Wiedergabe ist.

Die Schépfung ist in den Jahren von 1795/98 kom-
poniert und zwar auf eine englische Dichtung, wie auch
die ,,Jahreszeiten. Das Textbuch war urspriinglich
fiir Handel bestimmt gewesen. Die beiden groflen
Chorwerke waren fiir Auffithrungen in London verfafBt
und die Texte wurden erst nach der Fertigstellung der
Partituren ins Deutsche iibersetzt.

Wir erleben es hiufig, da8 ein Werk von Bedeutung
zunichst nicht verstanden wird und sich langsam seinen
Weg bahnt, oder aber, da auf eine iiberschwing-
liche Beurteilung eine Erniichterung folgt, so daB
Tondichtungen, die anfangs mit Jubel aufgenommen
worden sind, bald in Vergessenheit geraten. Hier,
bei der Schépfung, liegt der seltene Fall vor, daB eine
groBe Komposition sofort in ihrem vollen Wert er-
kannt worden ist, und daB die Begeisterung, mit der
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sie aufgenommen wurde, auf unabsehbare Zeit vor-
halt. Die Liebe fiir diese in groftem Umfang angelegte
Kantate, die man in der Regel als ein Oratorium be-
zeichnet, wenn sie das auch im engeren Sinne des
Wortes nicht ist, hat seit ihrem Erscheinen nicht ab-
genommen und das Werk erklingt in der ganzen Welt,
wo immer Chorvereine bestehen und fiir ernste Kunst
eintreten. Der Eindruck, den die Schépfung bei ihrem
Erscheinen hervorbrachte, war ein ungeheuerer; in
Prosa und in Versen wurde das Werk und sein Schépfer
gefeiert, und selbst ein Dichter von der Bedeutung
Wielands konnte es sich nicht versagen, seinem Empfin-
den in schwungvoller Weise Ausdruck zu verleihen,
indem er Haydn die Verse widmete:

Wie stromt dein wissender Gesang

In unsere Herzen ein! Wir sehn

Der Schopfung michtigen Gang,

- Den Hauch des Herrn auf den Gewissern wehn,

Jetzt durch ein blitzend Wort das erste Licht entstehn
Und die Gestirne sich durch ihre Bahnen drehn.

‘Wie Baum und Pflanze wird, wie sich der Berg erhebt
Und froh des Lebens sich die jungen Thiere regen;
Der Donner rollet uns entgegen,

Der Regen siuselt, jedes Wesen strebt

Ins Dasein; und bestimmt des Schiopfers Wort zu krénen
Sehn wir das erste Paar gefithrt von deinen Ténen.

O, jedes Hochgefiihl, das in den Herzen schlief,

Ist wach! Wer ruft nicht: Wie schén ist diese Erde!
Und schoner, nun ihr Herr auch dich ins Daseyn rief,
Auf dass sein Werk vollendet werde.

Eine Menge #hnlicher AuBerungen des Entziickens
liegen vor, die wir hier nicht einzeln anfithren kénnen.
Welchen Eindruck dieses Werk aber auch im Aus-
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land hervorrief, und wie sein Ruhm den aller fritheren
Werke Haydns iiberstrahlt haben muB, dafiir moge
ein Beispiel angefiihrt werden: Im Jahre 1802 hatte
sich in Paris das Geriicht von Haydns Tod verbreitet.
Einer der ersten, die diese Trauerbotschaft empfingen,
war Cherubini. Von tiefem Schmerz ergriffen, machte
er sich sofort an die Arbeit und komponierte eine
Trauerkantate auf Haydns Tod, in der von dem dahin-
geschiedenen Meister in keiner anderen Weise die Rede
ist, als von dem Sanger der Schopfung. Das ganze,
ziemlich umfangreiche Werk ist mit Lobpreisungen
Haydns in dieser Weise ausgefiillt, als wenn dieser
auller der Schopfung nichts geschrieben hitte. Cheru-
bini war mit der Arbeit fertig, und die sehr schén aus-
gestattete Partitur der Kantate bereits gedruckt, als
man erfuhr, dafl die Todesnachricht unbegriindet ge-
wesen war. Daraufhin wurden alle noch zu erreichenden
Exemplare vernichtet. Einige aber waren schon ver-
kauft worden und sind als Seltenheiten erhalten
geblieben.

Uberblickt man die Haydnsche Partitur in ihrer
Gesamtheit, so wird man immer wieder dariiber staunen
miissen, wie der Meister es verstanden hat, noch in
seinem hohen Alter seine Tonsprache auszugestalten
und zu vertiefen. Unter den Chorwerken aus der
fritheren Zeit des Meisters ist keines, das neben der
Schopfung bestehen kann, nicht nur in Bezug auf die
weitausgreifende Gestaltung, sondern auch auf das
echte Pathos, das bei aller Lichenswiirdigkeit dieser
Tondichtung innewohnt.

Ein Orchestersatz, wie die das Chaos schildernde
Einleitung, diirfte kaum iiberboten werden koénnen.
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Das Stiick ist von einer GroBe, wie wir sie um
jene Zeit hochstens noch bei Beethoven finden. Daf
Haydn selbst die Schépfung fiir das Beste hielt, was
er geschaffen hat, ist bekannt. Sie ist im gewissen
Sinne sein Grabgesang geworden. Als er am 27. Méarz
1807 einer Auffithrung des Oratoriums beiwohnte, war
seine Gesundheit schon derart angegriffen, daf} er-dem
Eindruck der berithmten Stelle ,,Und es ward Licht!*
nicht mehr standhalten konnte. Man mubBte ihn nach
Hause tragen und er hat nie mehr der Auffithrung eines
seiner Werke beigewohnt.

Die Partitur ist mit einer bei unseren Klassikern
seltenen Ausfiihrlichkeit nach der dynamischen Seite
ausgearbeitet. Erst bei Beethoven finden wir, besonders
in seinen spiteren Werken, wieder eine gleiche Sorgfalt
nach dieser Richtung. Auf eine besondere Art der Steige-
rung, die gerade spéiter bei Beethoven eine grofie Rolle
spielt und bei Haydn zum ersten Male auftritt, ist bereits
im ersten Band dieser Arbeit hingewiesen worden.
Es ist das Crescendo oder Forte mit einem unvermittelt
darauf eintretenden Piano, wie es Beethoven (um
eine bestimmte Stelle zu nennen) im Trauermarsch
der Eroika angewendet hat. Haydn hat dieses Aus-
drucksmittel mehrfach in der Schopfung, am auf-
falligsten bei dem Terzett mit Chor im zweiten Teil
benutzt. Michael, Haydns Bruder, erwéhnt diese Takte
in einem Briefe an Griesinger mit folgenden Worten:
,,Die eingelegten Zettel deuten auf die Stellen, die mir
vorziiglich gefallen haben. Bei den Arien usw. finden
Sie keine, sonst hitte das Buch wie ein Igel aussehen
miissen. Besonders schien mir die Stelle ,und Liebe
girrt das zarte Taubenpaar‘ sehr gelungen zu sein.
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Sie werden dort und da iiberrascht werden, und was
mein Bruder mit den Chéren in der Ewigkeit treibt,
ist etwas AuBerordentliches.” Wir werden spiter
sehen, daB sich der Schluflsatz dieser Mitteilung auf
die merkwiirdige Dynamik bezieht, von der soeben
die Rede war.

Das Autograph des Werkes ist vermutlich verloren
gegangen. Wenigstens ist es mir trotz eingehender
Nachforschungen nicht moéglich gewesen, es in Wien
oder anderen Orten aufzufinden. Auch die Antworten
aus England gelegentlich mehrerer Anfragen in dieser
Richtung meldeten nichts Bestimmtes; aber in Berlin
ist eine Abschrift der Partitur vorhanden, in die Haydn
einige besonders wichtige Vorschriften zeitmabBlicher
oder dynamischer Art eigenhéndig eingetragen hat,
so daBl wir doch immerhin {iber ein zuverlissiges
Exemplar verfiigen.

Der englische Text ist von dem Leibarzt des oster-
reichischen Kaisers, van Swieten, ins Deutsche iiber-
tragen und es wird sich zeigen, daf} gerade dieser Um-
stand an bestimmten Stellen des Werkes bei der Auf-
fiihrung eine besondere Riicksichtnahme erfordert.

Schon beim oberflachlichen Lesen der Partitur wird
es kund, daB die Haydnschen groflen Chorwerke in
ihrer Anlage einen grundlegenden Unterschied von denen
der Bach-Hindel-Periode aufweisen. Dieser beruht
darin, daB das Orchester durchweg selbstandig gefiihrt
ist, d. h. daB die harmonische Ausfiillung des instrumen-
talen Satzes durch die Orgel, die den Continuo zu iiber-
nehmen hatte, nicht mehr in Frage kommt. Der einzige,
aber fiir das Orchester vollig belanglose Rest aus alten
Zeiten besteht darin, daBl das Cembalo noch seinen
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Platz wie frither einnimmt. Esistin der Partitur meist
angezeigt, wo es zu spiclen hat und man muf} es des-
halb als einen Fehler bezeichnen, wenn in manchen
Ausgaben die Secco-Rezitative fiir das Orchester ein-
gerichtet sind. Dadurch wird Haydns Absicht, die Ton-
malereien beim Accompagnato hervorzuheben, ver-
nichtet. Man lasse also die Secchi der Vorschrift ge-
maf am Klavier begleiten; dieses hat aber nicht nur
da mitzuwirken, wo es von Haydn ausdriicklich vor-
geschrieben ist, wie z. B. am SchluB3 des Rezitatives
vor dem Chor Nr. 13 (Die Himmel erzihlen die Ehre
Gottes). Man kann es auch nach Belieben noch des
Weiteren verwenden.

Das Orchester ist also nunmehr ein vollkommen
selbstandiger Klangkorper geworden und Haydn hat
es meisterhaft verstanden, es als solchen auszunutzen
und zur Geltung zu bringen. Die Art, wie er mit den
Instrumenten umgeht, ist im Grunde die gleiche, wie
wir sie bei Beethoven finden; jedes Instrument redet
in seiner eigenen Sprache, und wir finden kaum einen
Takt, der nicht die groBte Meisterschaft und Uber-
legenheit in Bezug auf den Satz selbst und alle er-
wiinschten Klangwirkungen aufweist. Nirgends zeigt
sich das deutlicher, als in der Einleitung des Werkes,
von der bereits voriibergehend die Rede gewesen ist.

Dieses Orchesterstiick, das die Partitur eroffnet, ist
bezeichnetals,,Die Vorstellung des Chaos*. Man konnte
sich die musikalische Illustration einer undurchdring-
lichen Ode und Wirrnis verschiedenartig denken. In
unserer Zeit wiirde man vielleicht dazu neigen, das
Chaos durch einen schwer zu verfolgenden, ausgesuchte
Kakophonien in sich schlieBenden Satz darzustellen.
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Haydn geht einen anderen Weg, der fiir die damalige
Zeit gewiB keine geringere Uberraschung bedeutete,
als irgendein neuestes Orchesterstiick den Horern
unserer Zeit. Er faft ndmlich den Begriff des Chaos,
des Regellosen, Ungeordneten nicht von der tonlichen,
sondern von der formellen Seite, was sich dadurch
kennzeichnet, daf} das hier in Frage stehende Tonstiick
die Einfiigung oder auch nur die Anlehnung an
irgendeine der iiberkommenen Formen vermeidet.
Eine Zahl einzelner musikalischer Gedanken, Themen
oder Motive tauchen auf; nichts davon besteht, wird
verarbeitet oder festgehalten. Es ist ein vélliges Durch-
einander aller moglichen Einfille, die, an sich kaum
etwas Bestimmtes ausdriickend, sich nur dadurch von-
einander abheben, dafl sie cine starke #uBere Ver-
schiedenheit aufweisen. So kommt ein Tonstiick zu-
stande, das, in seinen Einzelheiten nicht bestimmte
Dinge widerspiegelnd, doch als Ganzes tonmalerisch
wirkt. Es ist nicht leicht, diesem Vorspiel bei der
Wiedergabe gerecht zu werden und auch der Zuhorer,
der sich nicht eingehend mit dem Werk beschiftigt
hat, wird nicht ohne Weiteres wissen, was er aus der
Sache machen soll. Hat man aber erst erfaBt, auf
was es im Wesentlichen ankommt, dann wird man
iiber die Genialitat staunen miissen, mit der Haydn hier
in einem groBen Wurf, durch eine Uberfiille geistvoller
Einzelheiten, ein in seiner Formlosigkeit vollkommenes
Meisterwerk geschaffen hat, das, ein lucus a non lucendo,
bei aller Bedeutung nur den Zweck hat, das Nichts
zu schildern.

Fir die Wiedergabe ist es, nach dem Vorhergesagten,
von der grofiten Wichtigkeit, da8 der Dirigent sich
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des Gegensitzlichen der zahlreich auftauchenden Mo-
tive bewuBt wird und dieses in der Wiedergabe des
groBartigen Stiickes zum Ausdruck bringt. Das ist

aus mehreren Griinden nicht so einfach, als es aus-.
sieht. Ohne gewisse Modifikationen des Zeitmalfes
geht es nicht ab, wenn Alles zu seinem Recht gelangen

soll. Sogleich die Vorzeichnung, die Haydn geschrieben

hat, gibt zu denken. Er verlangt $ und Largo. Uber

die Bedeutung dieser merkwiirdigen Forderung, die

scheinbar einen Widerspruch in sich selbst trégt, haben

wir in Fachkreisen hiufig gesprochen und gestritten.

DaB das Alla breve, besonders im weiteren Verlauf
des Stiickes, mit dem Largo nicht unter einen Hut zu

bringen ist, dariiber bin ich keinem Zweifel begegnet;
nur iiber die Art und Weise, wie man aus dem Zwie-
spalt herauskommen soll, sind die Meinungen geteilt.

Mir scheint es, als ob Haydn das Largo als ein fiir das
ganze Stiick geltendes Zeitmall angegeben, das Alla
breve aber wohl nur zur ungefidhren Festlegung des
Anfangs im Sinne gehabt habe. Ich will mit dieser Auf-
fassung durchaus nicht etwas Unumst6Bliches aus-
sprechen, sondern nur versuchen, einen Ausweg aus
dem Dilemma, das doch nun einmal zweifellos vor-
handen ist, anzudeuten. Ich habe es mit diesem Vor-
spiel immer folgendermafen gehalten:

Ein eigentliches Alla breve, d.h. eine Angabe von
halben Takten, habe ich nie durchgefiihrt, sondern
schon vom zweiten Takt an Viertel, selbst diese dulerst
langsam, gegeben, etwa .| = 40, und auch im dritten
Takt nach der Fermate noch zuriickhaltend. Dann,
vom vierten Takt an wieder im Zeitmafl weiter bis
zum fiinfzehnten Takt nach der Fermate, und nun
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noch mehr zuriickhaltend bis zum zwanzigsten Takt.
Von hier ab in Achteln, etwa > = 72. So weiter bis
zu dem Takt nach demjenigen, in dem die Flote die

c-moll-Tonleiter von E bis %ﬁ

Von dort an, wo nahezu alle Instrumente die Sextole
auf ¢ himmern, vier Takte lang wieder in Vierteln,
wie zu Anfang; dann noch einmal vier Takte in Achteln,
und nun wiederum in langsamen Vierteln, immer mehr
zuriickhaltend, bis zum Schlu des Vorspiels, d.h.
zum Einsatz des Solobassisten. Dieses Alles ist natiir-
lich dehnbar und bedeutet, das muf3 nochmals betont
werden, nichts weniger als eine Vorschrift, da ja Zeit-
mafe eine Sache ganz personlicher Art sind. Hier soll
nur vor Allem darauf hingewiesen sein, daff aus dem Auf-
treten des Alla breve-Zeichens bei unseren Klassikern
durchaus nicht unbedingt hervorgeht, dafl der Dirigent
halbe Takte zu schlagen hat. Wir haben das ja bereits
bei Bach und Hiindel mehrfach gesehen, und werden
weiteren Beweisen fiir diese Ansicht noch mehrfach
bei Haydn, Beethoven und anderen Meistern begegnen.
Von groBer Wichtigkeit ist es aber, bei dieser Ein-
leitung, wie bei Haydn tiberhaupt, die Vortragszeichen
auf das Allergenaueste zu beachten. Um nur auf
Einiges hinzuweisen: Die gleichsam aus dem Schlamm
hervorgurgelnden Triolen des Fagotts und der Streicher
im Anfang diirfen nicht, wie man es gewdhnlich
hort, in der Orchestermasse verschwinden, sondern
sie miissen deutlich vernehmbar sein. Ebenso ist.
darauf zu achten, daB der Eintritt der Horner im

hinaufstiirmt.

T
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zechnten Takt nach der Anfangsfermate sehr stark
und iiberraschend erfolgt, gerade weil hier wieder
einmal ein neues Motiv ganz unvermittelt auf-
tauchen soll. Den Holzbldsern lasse man gegen
den SchluB hin Zeit *zu ihren einsamen chro-
matischen Figuren. Der Dirigent muf hier den Or-
chestersolisten nachgeben. Natiirlich 1aBt sich nicht
jeder Takt eines solchen Stiickes hinsichtlich des Vor-
trags genau festlegen. Darum hier nur kurze Hinweise.

Nach den wenigen Noten, die der Gesangssolist
zu vertreten hat, gelangen wir an die Stelle des Werkes,
der die Schopfung vor allen anderen ihre Berithmt-
heit zu verdanken hat, an das Chorsitzchen, in dem
die Erschaffung des Lichtes geschildert wird. Das
kleine Stiick ist schwieriger, als man gewohnlich glaubt,
Wird es namlich der Vorschrift gemafl sotto voce,
d. h. ganz leise, gesungen, so hat es seine Tiicken be-
ziiglich der Intonation. Weiterhin ist zu beachten,
daB3 bei den Worten: ,,Es werde Licht‘ die halbe Note
auf das letzte Wort besser um eine Spur kiirzer aus-
* gehalten wird, als sie es eigentlich beanspruchen kann,
~ damit der dissonierende Akkord des Orchesters nicht
in das f-moll des Chores hineinschligt. Von der gréften
Wichtigkeit ist es aber, dall man vor dem fortissimo-
Eintritt des ganzen Orchesters ja nicht etwa, wie es
vielfach iiblich ist, dem Chor ein Crescendo angewdhnt.
Gerade im Gegenteil muf3 streng nach Haydns Vor-
schrift verfahren, und der Takt vor dem Orchester-
Eintritt so leise als irgend mdoglich, ohne jegliche An-
deutung des kommenden Einschlags, gesungen werden.
Ob es nicht vorteilhaft wire, beim Aufflammen des
Lichtes den ersten Alt mit dem Sopran ¢ singen, den
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H
zweiten auf g festliegen zu lassen, will ich hier als
offene Frage zur Erwigung stellen.

Die auf die erste Nummer folgende Tenorarie mit
Chor gibt zu einigen Bemerkungen AnlaB. Zunichst
finden wir hier wieder ein in den modernen Praxis
kaum verwendbares Alla breve-Zeichen; wenigstens
diirfte fiir den ersten Teil der Arie der Viervierteltakt
besser am Platze sein. Anders nachher, wo als Zeit-
mal Allegro moderato genannt ist. Von hier an sind
wohl die Halbtakte handlicher. Wir finden in diesem
Stiick zweimal eine Chorstelle, die beginnt:

os I B
(v 4 -

Und eine neue Welt, und eine neue Welt

Diese Takte enthalten, wie man sie gewdhnlich zu
horen pflegt, eines der iibelsten Deklamationsbeispiele
der gesamten Musikliteratur, und was das Merk-
wiirdigste daran ist, die unsinnige Betonung, die sich
aus dem Umstand ergibt, dal das Wort ,,eine* auf
den guten Taktteil kommt, ist vollkommen iiberfliissig.
Im englischen Original heit der Text: ,,A new created
world*‘. Ubersctzt man nun, was zweifellos richtiger
und einfacher ist, als die Verdeutschung des Herrn
van Swieten, das englische Original mit den Worten
»die neuerschaffne Welt*, so hat man einen sinn-
geméBen Text und schafft zugleich die falsche Be-
tonung aus dem Wege.

Das begleitete Rezitativ des Bassisten, das auf die
Tenorarie folgt, gibt zu Eroérterungen kaum Gelegen-
heit. Zu achten ist nur auf die Durchfiihrung des

-
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Wechsels zwischen Cembalo und Orchester, wie ihn
die Partitur vorschreibt. Ebensowenig haben wir uns
eingehender mit der nachsten Nummer, einer Sopran-
arie- mit Chor, zu beschiiftigen. Der Dirigent sehe nur
darauf, daB in dem siebenten Takt vor dem Schluf8
des Stiickes der Chor nicht forte, sondern héchstens
mezzoforte singt. Man muB nicht vergessen, daB Haydn
nic an eine so grofle Zahl von Singern gedacht hat,
wie wir sie heutzutage in unseren Choren besitzen
und daB3, wenn ein paar hundert Stimmen mit vollster
Kraft ertonen, keine Solistin der Welt gegen sie an-
kommen kann. Es ist nur fiir einen Takt nétig, den
Chor in Bezug auf die Kraft zuriickzuhalten. Ist die

=

Solistin erst auf dem g—

sie auch den stirksten Chor. Weder das Rezitativ,
noch die Aric des Bassisten, die nun folgen, bediirfen
irgendwelcher Erlauterungen. Dagegen ist es not-
wendig, daB} wir uns mit dem Rezitativ und der Arie
der Sopranistin etwas eingehender beschiftigen. Die
beiden gehdren zu den bekanntesten, man darf fast
sagen, zu den abgesungensten Stiicken, die in dem Ge-
biete der Chorliteratur vorhanden sind; iiber ihren
musikalischen Inhalt brauchen wir kein Wort zu ver-
lieren. Es sind jedoch zwei Stellen darin vorhanden,
die fast immer gedankenlos heruntergeleiert werden,
was bei der zweiten von ihnen um so erstaunlicher ist,
als sie gewissermafen ein Problem bedeutet. Bleiben
wir zunichst bei dem Rezitativ. Im sechsten Takte
heifit es dort:

angelangt, dann iibertént

T
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die ihren Samen .in  sich selbst haben
whose seed is  in it - self u-pon the

Diese Fassung, die wiederum der schlechten Ubersetzung
aus dem Englischen zur Last fallt, ist vom Standpunkt
der Deklamation aus unzulissig. Haydn hat nach dem
englischen Text ganz richtig deklamiert. Will man nun
die Ubertragung des Herrn van Swieten beibehalten,
wie sie allgemein im Gebrauch ist, so wird man gut
tun, die richtige Betonung im Deutschen dadurch her-
zustellen, daB man die siebente Note zum Auftakt
nimmt, d. h. die Stelle folgendermaflen vortragt:

6 p N
— I——F
die ihren Samen in sich selbst haben

Das ZeitmafBl der Arie darf nicht zu langsam ge-
nommen werden. Haufig wird sie verschleppt, indem
man nicht beachtet, da Haydn Andante, nicht aber
Adagio vorgeschrieben hat. Im achten Takte befindet
sich auf dem vierten und fiinften Achtel cine Notierung,
die ohne Weiteres verstiandlich wire, héitte Haydn
nicht bei der Wiederholung des ersten Teiles dieser
Arie gerade jene Achtelteile ausdriicklich anders ge-
schrieben. Beim ersten Male
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Beim zweiten Male dagegen
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Nun wire die Sache allerdings einfach, wenn beim
zweiten Male nur die Notierung der Singstimme eine
Anderung erfahren hétte; aber auch die Violinen haben
nicht mehr den Vorhalt auf dem b, sondern gehen ohne
Weiteres mit dem guten Taktteil auf a. Mehrere Musik-
wissenschaftler, von denen iibrigens bis dahin keiner
die Divergenz der beiden Stellen bemerkt hatte,
auberten sich dahin, daBl Haydn beim ersten Male wohl
einen langen, beim zweiten Male aber einen kurzen
Vorhalt gewiinscht habe. Ich glaube nicht an diese An-
schauung. Viel wahrscheinlicher kommt es mir vor,
dafB es sich um ecine Fliichtigkeit beim Niederschreiben -
der Wiederholung handelt, und daB der Vorhalt beim
zweiten, wie auch beim ersten Male lang zu singen ist,
wobei man dann allerdings auch die entsprechende
Vorhaltnote in den Violinen einfiigen mug.

Uber cin kleines Rezitativ des Tenors kommen
wir zu dem Chor ,,Stimmt an die Saiten‘. Dieses ist
~das erste in groBerem Umfange ausgefithrte Chor-
stiick, das wir in der Schépfung finden. Es besteht im
 Wesentlichen aus einer nach zehn Einleitungstakten
beginnenden Fuge und einem freien SchluBteil. Der
" Chor zeigt in der Anlage den EinfluB Hiandels, der sich
ebenso wie in der Schépfung auch in den Jahreszeiten,
und wie bei Haydn spater auch bei Beethoven unver-
kennbar geltend macht. Hindel war eben fir die da-
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malige Zeit der Meister aller Meister, und seinem Vor-
bilde zu folgen galt als fast selbstversténdlich auch fiir
die seiner Nachfolger, die ihn nach mancher Richtung
iiberragten. Mit den Singstimmen gehen durchweg
klangstiitzende Instrumente. Diese sind bei der starken
Besetzung unserer Chore nicht unbedingt iiberall er-
forderlich. Wir pflegen die erste und die zweite Posaune
bis auf das vierte Viertel des dreizehnten Taktes, die
BaBposaune bis zum neunten Takt nach dem Beginn
der Fuge pausieren zu lassen, so daB sie bei ihrem Ein-
tritt noch eine Steigerung des Klanges hervorbringt;
diese und dhnliche Mafnahmen miissen natiirlich dem
jeweiligen Dirigenten bei Auffithrungen des Werkes
iiberlassen bleiben. Haydns Vorschrift bei der Fermate,
zehn Takte vor dem SchluB3 der Nummer, dahingehend,
daB das Orchester pausiert, wihrend der Chor aus-
hilt, ist streng zu befolgen, und der Chor soll an dieser
Stelle an Glanz hergeben, was nur moglich ist. Wie
man es erreicht, daB3 die lang auszuhaltende Fermate
in voller Kraft weiterklingt, ergibt sich aus den im

ersten Band des Werkes Seite 80 gegebenen An-
- weisungen.

Es folgen zwei Rezitative: eines am Cembalo, das
zweite mit Orchester. Die Erschaffung der Gestirne
wird geschildert, und das in einer so sinnfélligen Art,
daB es wohl Mif3verstindnisse bei der Wiedergabe hier
kaum geben wird. Haydn hat bei diesem Rezitativ
die Mitwirkung des Cembalo im Orchester vorgeschrie-
ben und genau die Stellen bezeichnet, wo das Instru-
ment einsetzt und wo es pausieren soll; darauf mag
in Ubereinstimmung mit dem friiher Gesagten ver-
wiesen werden. Das Rezitativ leitet zu dem SchlufB3-
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chor des ersten Teiles hiniiber, einem der bekanntesten
aller Tonstiicke, das in dieser Beziehung nur noch in -
dem Siegeschor aus Judas Maccabius einen Ri-
valen hat. Die Volksstimme hat hier, wie so hiufig,
richtig entschieden, denn dieser TeilschluBl mit seinem
lapidaren Anfang
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und der sich mit unwiderstehlichem Schwung ent-
wickelnden Fuge gehort tatséchlich zu den groBen
Wiirfen, die nur einem Genie beschieden sind. Es sei
den Dirigenten empfohlen, sich beim Anfang der Num-
mer nicht durch das verfithrerische }E- Zeichen zu
einer iibertriebenen Beschleunigung des ZeitmalBes
verleiten zu lassen. Das Stiick mufl wuchtig und breit
einsetzen, kaum schneller, als unter der metronomischen
Bezeichnung | = 69. Wem es unbequem ist, dabei
Halbe zu dirigieren, der gehe unbekiimmert zu Vierteln
iiber. Das ist jedenfalls besser, als wenn der Chor
so lebhaft einsetzt, da3 die von Haydn geforderte Be-
schleunigung des ZeitmafBes bei der Fuge nicht mehr
moglich ist. Es diirfte nicht schaden, wenn man die
Fuge gegen den SchluB hin nach und nach auch noch
etwas lebhafter nimmt, als sie begonnen hat. Die
Frage der Posaunen liegt dhnlich, wie in dem bereits
frither erwihnten Falle. Wir pflegen sie vom Beginn der
Fuge wegzulassen und erst gleichzeitig mit dem Eintritt
_ der Pauken und Trompeten wieder zu verwenden. Die
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Stelle in der BaBposaune, Takte nach diesem Wieder-
eintritt,
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ausfithren, weil sie unbequem ist und bestenfalls im
Zusammengehen mit der ganzen Masse doch nur so
klingt, wie hier zuletzt angegeben. Fiinf Takte vor
diesem Einsatz der Blasinstrumente fithrt Haydn den
Sopran folgendermaflen:
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und seiner Hinde Werk

Das ist ein Notbehelf, bei dem er den Vorschriften, wie
sie damals fiir den Vokalsatz noch im Gebrauch waren,
Geniige zu tun sich bestrebte, insofern er es vermied,
mit der Singstimme tonleitermiBig iber eine bestimmte
Grenze hinauszugehen. Diese Riicksichtnahme darf
man heute wohl als eine iiberfliissige bezeichnen, nicht
nur um ihrer selbst willen, sondern weil sie hier die
iible Folge hat, daB das Hauptthema der Fuge, um
das es sich dabei handelt, gewaltsam verzerrt und un-
verstandlich wird. DaB8 Haydn sich hier mit einem
Nothehelf abgefunden hat, geht klar aus der Tatsache
hervor, daB3 sowohl die ersten und die zweiten Violinen,
wie auch die hohen Holzbliser simtlich das Thema
unveréndert bringen. Man darf deshalb wohl an dieser
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Stelle ohne Bedenken die Soprane so fuhren, daf} das
Fugenthema erhalten bleibt, also:
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und  seiner Hinde Werk

Bei der Wiederkehr der Stelle, neunzehn Takte spiter,
gilt natiirlich das Gleiche. Wenn das meistens iibliche
Ritardando am Schluf3 unterdriickt und der Satz in
dem belebten ZeitmaB, aber mit moglichst groBter
Anspannung der Krafte zu Ende gefithrt wird, so kann
das dem Eindruck des gewaltigen Stiickes nur niitzen.

Den zweiten Teil erdffnet ein begleitetes Rezitativ
der Sopranistin, bei dem Haydn mit der Vorschrift
Allegro einen Hinweis fiir das ZeitmaB gegeben hat.
Die metronomische Bezeichnung lautet @. Die auf
das Rezitativ folgende Arie hat aber IE als Vorzeich-
nung, trotzdem sie heziiglich des ZeitmafBes mit mode-
rato bezeichnet ist, also langsamer genommen werden
soll, als das Rezitativ. Hier zeigt es sich, jeden Zweifel
ausschaltend, ganz deutlich, wie wenig bei der Musik
jener Zeit das Alla breve fiir den Dirigenten entscheidend
in Bezug auf etwa beschleunigte ZeitmaBe war. Inden
Klavierausziigen der Arie finden wir bei der Stelle
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vielfach das e in dem dritten der hier angefiihrten
Takte in es verwandelt. Das ist nichts als eine dilettan-
tische Verballhornung des Notentextes, die dem je-
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weiligen Herausgeber des Klavierauszuges zur Last
fallt. DaB auch dieses Stiick nicht ganz frei von Hin-
dels EinfluB} ist, mag nebenbei erwidhnt werden.

Die folgende Nummer, Rezitativ iiberschrieben, ist
ein solches aber nur in den ersten fiinf Takten. Von
hier an ist sie ein Arioso und als solches ein auler-
ordentlich bedeutendes Stiick. Hier, wo der Herrgott
selbst zum Wort gelangt, hat Haydn das Mittel benutzt,
das wir schon bei Bach und spiter in weitestem Um-
fang bei Beethoven und ihren Nachfolgern da ver-
wendet finden, wenn es sich darum handelt, besonders
Tiefes und Feierliches auszusprechen. Er schaltet
im Orchester die Violinen aus und iiberli3t bei den
Streichern die Oberstimme den Bratschen. Das Stiick
ist in schr breitem ZeitmaBe, in Achteln, und zwar
etwa )N =72, vorzutragen; die Mitwirkung des Cem-
balo ist darin ausdriicklich vorgeschrieben.

Ein sechstaktiges Secco leitet hiniiber zu dem
Terzett, das zum ersten Male die samtlichen bisher
aufgetretenen Solisten zu einem ausgedehnten Tonsatz
vereint. Im technischen Sinne ist iiber das Stiick nicht
viel zu sagen. Dafl man es mit Vorteil nicht in zwei
Vierteln, sondern in vier Achteln dirigiert, diirfte wohl
anzunehmen sein. Bei der Stelle, wo der sich auf dem
Meere wilzende Leviathan geschildert wird, sei man
ja nicht angstlich beziiglich der Bésse im Orchester.
Die Figuren, in denen mit Humor die Bewegungen
des zappelnden Ungetiims geschildert werden, miissen
deutlich hervortreten. Das Terzett hat keinen eigent-
lichen SchluB, sondern es leitet unmittelbar zu einem
zweiten seiner Art hiniiber, bei dem aber nun der Chor,
der bis jetzt unbeschaftigt war, eine wichtige, und wie

25



wir sogleich sehen werden, eigenartige Rolle zu
spielen hat.

Zunichst, was das Zeitmaf3 angeht: Man sei bedacht,
nicht zu lebhaft anzufangen, weil sonst die spéter
auftretenden. schnellen Figuren der Sopranistin und
des Tenors nicht mehr herauszubringen sind. Eine
Einstellung von etwa J = 104 diirfte vollig gentigen.
Weiterhin ist zu beachten, daf3 der Chor trotz des im Or-
chester vorgeschriebenen forte in’ den ersten fiinf Takten
nach seinem Eintritt hochstens mezzo forte, vielleicht
sogar nur piano singen darf, weil sonst die Solisten voll-
kommen zugedeckt werden. Vom sechsten Takt an,
da, wo die Sopransolistin mit dem Chorsopran im Ein-
klang auftritt, lasse man die Tonstarke fiir zwei Takte
anwachsen, bezeichne aber die Chor- und Orchester-
stimmen in den wiederum folgenden nichsten zwei
Takten, da, wo die Solisten von Neuem eintreten,
durchweg folgendermaflen:
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Erst von dem dritten Takte an, mit dem fis des Solo-
soprans, diirfen Chor und Orchester in voller Stérke
auftreten. Nun aber kommen wir zu dem wichtigsten
- Punkte des ganzen Stiickes. Die vom Beginn des nun-
mehr eingetretenen forte an zu rechnenden vier Takte
sollen von allen Mitwirkenden mit ganzer Kraft ge-
spielt und gesungen werden. Beim Beginn des fiinften
Taktes jedoch befindet sich ein piano in allen Stimmen.
Dieses plotzlich hervorzubringende piano wurde frither
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immer und wird noch heute bei vielen Auffiihrungen
iibersehen oder fiir eine irrtiimliche Angabe gehalten.
So wichtig und entscheidend die Stelle fir den Vor-
trag der ganzen Nummer ist, so ist es andererseits
doch nicht nétig, daBl wir uns hier eingehend mit ihr
nach der technischen Seite hin beschiftigen, weil sich
Alles, was hieriiber zu sagen wére, im ersten Bande
auf den Seiten 8992 findet. Man konnte nur noch
hinzufiigen, daB es sich empfiehlt, die Solisten, deren
Part hier mit dem des Chors iibereinstimmt, fiir acht
Takte pausieren und erst wieder nach dem fortissimo,
dem AbschluB des Chores, eintreten zu lassen. Von
der zweiten Wiederkehr des Anfangs an, neun Takte
vor dem Schluf8 des Stiickes, mag dann Alles mit un-
verminderter Kraft singen, blasen und geigen. Ein
Ritardando in den drei letzten Takten diirfte man den
Solisten zugestehen, wobei sich der Chor natiirlich
diesen zu fiigen hat.

Wieder ein kleines Secco und nun eine der besten
Nummern des ganzen Werkes, das begleitete Rezita-

tiv, das die Erschaffung der Tiere schildert, die auf
" der Erde leben, und die dem Rezitativ folgende Arie
des Bassisten. Das Rezitativ erfordert einen sicheren
Dirigenten, der es aullerdem versteht, den bei manchen
Tonmalereien in der Unterstromung vorhandenen
Humor zur Wirkung zu biingen und doch auch der
GroBe des Haydnschen Stiles gerecht zu werden. Man
wird gut tun, je nach Bedarf Viertel, Halbe oder auch,
wie zum SchluB bei dem Adagio, Achtel zu schlagen.
Im zwolften Takte des Rezitative darf man wohl,
ohne einc¢ Falschung zu begehen, die aus naheliegenden,
auBeren Griinden fehlenden Posaunen mit den Fagotten
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gehen lassen, so daB die Stelle mit der ersten, die das
Briillen des Lowen schildert,  iibereinstimmt. Uber
die Arie ist im technischen Sinne nichtc zu sagen und
iber etwaige Besonderheiten des Vortrages ebenso-
wenig. Auf den Bassisten folgt der Tenor mit einem
Secco und einer Arie, bei der Alles ebenso einfach liegt,
wie bei der vorhergegangenen. Man koénnte vielleicht
erwihnen, daBl es ecwiinscht ist, wenn die Celli im
dreiunddreiBigsten Takte vor dem Schlufl mit groflem
Ausdruck, vollig solistisch, spielen; natiirlich ebenso
bei der Wiederholung der Stelle. Das néchste Rezitativ
und der ihm folgende Chor bediirfen keiner Erlauterung.
Desgleichen ist iiber das herrliche Terzett ,,Zu dir, o
Herr** kaum etwas zu sagen, es sei denn, daBl es sich
um den Vorschlag handle, das ZeitmaB wihrend der
Solostelle des Bassisten nach und nach etwas zuriick-
gehen zu lassen und es bei den Textworten ,,Und neues
Leben sproft hervor wieder aufzunehmen. Der
SchluBichor des zweiten Teiles steht .nicht ganz auf
der Hohe der vorangegangenen Stiicke. Er stellt im
Groflen und Ganzen eine Fuge dar, wie man deren viele
aus jener Zeit kennt. Der Héndelsche EinfluB ist hier ~
ein sehr starker. In der ersten Halfte des Stiicks,
bei der Stelle, wo der Sopran und der Alt allein
singen, konnte man den Chor und das Orchester
auf piano einslellen und nach fiinf Takten beim
Eintritt des Tenors ins forte zuriickkehren lassen.
Aber das moge jeweils den Leitern von Auffihrungen
des Werkes anheimgestellt sein. Gegen den SchluB-
chor des ersten Teiles und seine mit elementarer
Gewalt wirkende Steigerung wird diese Nummer immer
etwas zuriickstehen.
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Dafiir beginnt der dritte Teil mit einem Stiick,
das 7u des Meisters hervorragendsten Eingebungen
zidhlt. Es hilt in seiner Eigenart dem Vorspiel des ge-
samten Werkes, der Vorstellung des Chaos, die Wag-
schale. Haydn schildert uns jetzt das Paradies. Die
Farbe des Ganzen wird durch den milden Klang der
Fléten bestimmt, deren, ein héchst seltener Fall bei
dem Orchester jener Zeit, drei zu besetzen sind. Nicht
unwichtig erscheint es mir, dafl man im ersten Takte
nach der Fermate die erste Flote nicht haarscharf
rhythmisch verwendet, sondern dem Spieler eine ge-
wisse Freiheit im Vortrag bewilligt, so dafl die Zwei-
unddreifigstel nicht hastig hervorgebracht werden.
Man konnte sich die Stelle etwa folgendermaflen

notiert denken:
poco ritardando a tempo
-
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wobei nicht Viertel zu dirigieren wiren, sondern Achtel,
und diese etwa ‘f\ = 63; natiirlich gilt das namliche
fir die Wiederholung der Stelle durch die Violinen.
Alles Ubrige ergibt sich in dem Stiick von selbst, wie
auch fiir das Rezitativ, das es einleitet.

Bei dem Duett mit begleitendem Chor, zu dem wir
nun gelangen, ist nachdriicklich darauf zu sehen, dafl
der Chor nich. etwa den Rhythmus der Orchester-
Triolen aufnimmt, sondern streng gleiche Achtelnoten
singt. Auf ein gewisses Hervortreten der Paukenwirbel
trotz des vorgeschriebenen piano ist zu achten. Der
zweite Teil des Duetts steht nicht iiberall aut der Hohe
des Anfanges; diese wird erst wieder von da an erreicht,
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wo die Solisten mit ihrem Part zu Ende sind und der
Chor allein das Wort hat. Auf den schroffen Wechsel
zwischen piano und forte ist groBes Gewicht zu legen.
Die Nummer ist sehr lang. Sollte de: Wunsch nach einer
Kiirzung vorliegen, so laf}t sich diese leicht anbringen,
wenn man bei diesem Chorteil vom SchluB des sieben-
undzwanzigsten Taktes auf den Anfang des achtundsech-
zigsten springt. Die beiden Stellen schlieflen unmittel-
bar aneinander an. Daf3 der Chor textlich seinen Satz
zu vollenden hal, ergibt sich von selbst. Uber das
Rezitativ, das nunmehr von dem Bariton und dem
Sopran zu vertreten ist, bedarf es nur weniger Worte.
Der Cembalist muB3 natiirlich die hier auftretenden
Reminiszenzen etwas hervorheben und gewissermafBen
orchestral spielen. Bei den Akkorden im Andante des
Rezitatives wird es sich nicht schlecht machen, wenn
man sie etwas voller nimmt, als sie dastehen und harfen-
maBig spielt; also etwa folgendermalen:
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Dieses aber wiederum nur vorschlagsweise. Ein Jeder
mag es damit halten, wie er will. In dem Duett, dem
das Rezitativ vorangeht, ist eine Kiirzung iiberall iib-
lich, ja, man darf sagen, sie ist in der ganzen Welt
eingefithrt, und das mit Recht. Das Stiick ist stark
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in die Liange geraten und wirkt infolgedessen am Schluf3
des ohnehin umfangreichen Werkes leicht ermiidend.
Die Kiirzung geht vom Beginn des fiinften Taktes im
Allegro bis zum fiinfundzwanzigsten Takt nach der
ersten der Fermaten, die in dem Duett vorkommen.
Nachdem der Tenor noch einmal in einem Secco zum
Wort gelangt ist, setzt der Schlufichor ein. Die Ein-
leitung wird man mit guter Wirkung in Achteln diri-
gieren, damit sie mit der notigen Wucht herauskommt.
Im fiinften Takte findet sich in manchen Ausgaben, auch
in den Chorstimmen, ein Druckfehler, insofern die letzte
Achtelnote des Taktes, die es heiflen muf}, als d notiert
ist. Fiirdie Fuge, die den Hauptteil des Schlu3chores aus-
fullt, ist noch ein geschlossenes Soloquartett notwendig.
Dieses wird in der Regel dadurch hergestellt, dal} irgend-
eine notensichere Choristin die Altpartie iibernimmt
und die anderen drei Solisten ihren Stimmlagen ge-
miB Verwendung finden. Sollte eine Sangerin fiir die
kleine Altpartie nicht vorhanden sein, so schlage ich
vor, die gesamten kleinen Zwischensiitze zu streichen.
Das wiirde dann in der Weise zu geschehen haben,
daBB man zunichst vom Beginn des zehnten Taktes
auf den Anfang des vierundvierzigsten springt und
dann noch einmal von dem dritten Viertel des einund-
finfzigsten Taktes auf ebenfalls das dritte Viertel des
achtundfiinfzigsten. Ich mdochte das fiir den Notfall
vorschlagen, weil ich sehr haufig dariiber habe klagen
hoéren, dall die Besetzung des Altsolos, besonders in
kleineren Stédten, viele Schwierigkeiten verursache
und man meist vor einer Stérung nicht sicher sei, weil
die zur Hilfe herangezogene, des offentlichen Singens
ungewohnte Séngerin in ihrer Befangenheit leicht
. "E,; ; {2
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Unheil anrichtet. In solchen Fallen erscheint es mir
immerhin besser, den SchluBchor zu kiirzen, als
noch gerade zum Ende der Auffithrung befiirchten zu
miissen, dall ,,Boses geschicht”. Ob es erlaubt ist,
kurz vor dem SchluB, da, wo Haydn wieder zar Illustrie-
rung der Ewigkeit mit lang ausgehaltenen Noten ein-
tritt, ebenso zu verfahren, wie bei dem wvorher be-
sprochenen Falle, in dem Terzett mit Chor, will ich
dahingestellt sein lassen.

Zur Besetzung der Gesangssoli sind eigentlich fiinf
Sénger nétig. Wihrend die Sopranistin, der Tenor
und der BaB in den beiden ersten Teilen die Engel
Gabriel, Uriel und Raphael darstellen und der Tenor
diese Rolle auch noch im dritten Teil fortfiihrt, dienen
die beiden Auflenstimmen nunmehr zur Verkorperung
des ersten Menschenpaares. So miifite also mit dem
SchluB des zweiten Teiles der Sopran und BaB ver-
schwinden und durch andere Solisten ersetzt werden.
Man wiirde dann vielleicht sogar den Vorteil haben,
daB die Vertreterin der Eva die paar erwidhnten Takte
der Altistin im SchluBichor tibernchmen kénnte, wenn
sie ih1 nicht gerade ganz besonders tief liegen. Aber
es diirfte wohl selten in der bezeichneten Weise vor-
gegangen werden. Man 14B. fast iiberall die Solisten
der beiden ersten Teile auch die Partien des dritten
singen und das ist auch, da es sich ja nicht um eine
Tondichtung dramatischen Inhaltes handelt, kaum
eine Siinde wider den Geist des Werkes und seinen
Meister. .

Es mochte, nachdem wir uns mit dem technisch
wichtigsten Chorwerk Haydns beschaftigt haben, als
das Nichstliegendste erscheinen, nunmehr die Betrach-
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tung Mozartscher Chormusik anzureihen. Diese aber
bietet nur sehr wenige Probleme und soll deshalb, wie
es bereits angedeutet wurde, im letzten Band dieser
Arbeit behandelt werden. Wir iibergehen sie im
Augenblick und wenden uns sogleich zu Demjenigen,
der uns wiederum vor viele und manchmal recht schwie-
rige Fragen stellt, zu Beethoven. Nun ist, soweit es die
Technik angeht, das Schwierige, haufig nicht einmal
vollig Losbare in allen Werken des seit Bach grofiten
Meisters das Gleiche. Und um einen wichtigen Punkt
voraus zu nehmen: Es wird in Biichern und Zeitungen
so viel iiber den alle Grenzen des Moglichen iiber-
schreitenden Vokalsatz Beethovens geschrieben und
geklagt. Aber nicht die Singstimmen sind es, die uns
vor veiwickelte Fragen stellen, oder genau gesagt,
sie sind es nur in einigen Fillen. Das viel groflere und
oft kaum zu bewiltigende Problem liegt in der eigen-
artigen, durch mancherlei innere und #ulBlere Ent-
wicklungenund Hemmungen bedingten Orchestertechnik
Beethovens. Wir werden im Verlaufe dieser Betrach-
tungen noch mehrfach hiervon zu reden und eine An-
zahl von Fillen anzufithren haben, die auf dem soeben
beriihrten Gebiete liegen.

Unter den Beethovenschen Tondichtungen treten
die Gesangswerke grofleren Umfanges der Zahl nach
gegen die Schopfungen instrumentaler Art wesentlich
zuriick. Neben der einzigen Oper, die Beethoven ge-
schrieben hat, finden wir auf dem Theater die Musik
zu den ,,Ruinen von Athen*, die nur zwei kleine Ge-
sangsnummern enthaltende zu Goethes Egmont,
im Konzert, aufler einigen kleinen Chorstiicken, das
an Bedeutung verhaltnismafBig wenig hervortretende
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Oratorium ,,Christus am Olberg und die beiden
Messen. Das ist Alles, sofern man nicht, was ja manch-
mal zu geschehen pflegt, die Neunte Symphonie ihres
Schlufsatzes wegen zu den Gesangswerken zihlen mag.
Wir wollen es jedenfalls nicht unterlassen, uns mit
diesem Satz eingehend zu beschiftigen, weil er uns
allein geniigen konnte, eine ganze Anzahl eigenartiger
Dinge in der Auffithrungstechnik Beethovenscher Vokal-
musik zu betrachten. Die drei ersten Satze des ge-
waltigen Werkes gehen unshier nicht an; denn unsere Ar-
beit gilt nur dem Felde der Chormusik, und wir miissen
dieses bei unseren Erwigungen scharf abgrenzen, um
nicht ins Uferlose zu geraten. So beginnen wir unsere
Betrachtungen Beethovenscher Chormusik mit einem
Uberblick iiber den letzten Satz der Neunten Symphonie.

Die Bekanntschaft mit der Entstehungsgeschichte,
der Anlage und der formellen Gestaltung, des einst als
so formlos und wiist verschrienen Stiickes, darf wohl
bei den Lesern dieses Buches vorausgesetzt werden.
Es handelt sich im Wesentlichen um einen Variationen-
satz, dessen grundlegendes Thema auf eine ganz neue,
man mochte fast sagen, dramatische Art, gleichsam in
Gestalt eines Dialoges zwischen den Instrumental-
béssen und dem ibrigen Orchester, sich allmghlich
entwickelt und den Themen der drei ersten Sitze
gegeniiber gestellt wird. Diese Entwicklung vollzieht
sich in einer ziemlich weit ausgesponnenen, rein instru-
mentalen Einleitung, deren Inhalt, aus den Tiefen des
Empfindens geschopft, mit den Worten ,,Durch Nacht
zum Licht® tiberschrieben sein konnte. Wenn zuletzt
das Hauptthema des Satzes, vom vollen Orchester in-
toniert (nur das zweite Hornerpaar fehlt), festlich er-
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klingt, scheint die Hohe der Freude und des Glanzes
erreicht zu sein. Dal} von den vier Hérnern nur zwei
verwendet sind, hat seinen Grund nicht etwa in einer
kiinstlerischen Absicht Beethovens, sondern in den
Méingeln, die den Blechinstrumenten noch zu jener
Zeit anhafteten, als die Neunte Symphonie geschrieben
wurde. Da Beethoven fiir den spiiter vorkommenden
Variationensatz in B-Dur B-Horner brauchte, mufBite
er sich am Anfang des Teiles, solange es in D-Dur geht,
mit den zwei in D stehenden behelfen. Wie sehr
er selbst noch mit diesen in Bedrangnis gerit, das zeigt
ein Blick auf die Takte, die zu dem Wiedereintritt des
Presto fithren, das, nachdem es schon den ganzen Satz
eingeleitet hat, nunmehr das Vorspiel zu dem Rezita-
tiv des Bassisten bildet. Dieses bietet uns keine Ritsel,
und selbst die oft aufgeworfene Frage, ob es moglich
sei, die lange Schluflkadenz in einem Atem zu singen
oder nicht, ist im Grunde eine ziemlich nebensichliche.
Wir kommen mit dem Abschluf3 dieses Rezitatives zu
dem eigentlichen Beginn des SchluBsatzes in dem
Riesenwerk und zum ersten Male ertént das Freuden-
thema von einer Singstimme ; der Chor spinnt es weiter,
das Soloquartett, zuerst, wie auch bisher der Chor,
ohne Sopran, nimmt es auf, und in stetem Wechsel
zwischen Solisten und Chor rankt es sich immer mehr
in die Hohe, die innere Kraft durch dufleren Glanz zur
Geltung bringend. Der Dirigent iibersehe im Chor
nicht, dafl das vorschlagende Viertel der Bassisten bei
den Worten ,,Ja, wer auch nur eine Seele‘* sehr stark
eintreten muf}; sonst klingt es wie ein zu friih erfolgter
Einsatz. Unmittelbar vorher wird fast immer der
Fehler begangen, daB8 das im Chor vorgeschriebene
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Diminuendo nicht als ein solches, sondern als ein plotz-
lich eintretendes Piano ausgefithrt wird. Hier beachte
man Biilows etwas paradox klingendes, aber sehr be-
zeichnendes Wort: Crescendo heifit piano, diminuendo
heiBt forte. Das will an dieser Stelle sagen, daf} das
zweite Viertel, d.h. die Note, auf der sich die Vor-
zeichnung diminuendo befindet, noch stark zu singen
ist und die Abschwiichung allméhlich erfolgen soll. Die
Takte, die nun bald folgen, im Soloquartett beginnend
und vom Chor weitergefithrt, geben h#ufig zuerst den
Dirigenten den Anla8, iiber den unausfithrbaren Chor-
satz Beethovens zu klagen. Die Sache ist aber, wenn
man sie richtig anfaBt, nicht halb so schlimm, als sie
aussieht. Wenn man freilich die Stelle in den her-
gebrachten Traditionslegato vortragen lalt, klingt
sie hochst unerfreulich, und es liegt kaum eine Uber-
treibung darin, wenn man behauptet, daf8 sie haufig
cher an Hundegebell oder andere tierische Laute, als
an menschlichen Gesang erinnert. Zugegeben, daf3
diese Takte hie und da, besonders im Sopran, die Stimm-
grenze berithren. Aber es gibt viel schwierigere und un-
sanglichere Aufgaben auf dem Gebiete der Chormusik
als diese. Man lasse den Teil, solange die Achtelbe-
wegung andauert, in den Proben in scharfem Martellato
iiben, so, daB man darin bis zur Ubertreibung geht;
dann wird man ziemlich schnell dahinkommen, daB
die Szngerinnen die hohen Noten mit Kraft und voll-
Ikommen rein anschlagen. Ist man so weit gelangt, so
lasse man das Martellato weniger scharf ausfiihren,
bis die Figuren noch gerade klar und deutlich zu héren
sind. Das wird sich nach einigen Proben von selbst
so entwickeln, daf man mit ziemlicher Leichtigkeit

36



ein KompromiB3 zwischen einem deutlichen Vortrag
und einem durchaus geniigenden Legato zustande
bringt. Es handelt sich also nur um ein dauerndes
Abwigen und Versuchen in den Proben. Bei der
SchluBfermate des Teiles auf das Wort ,,Gott'* lassen
wir den Akkord etwas anders singen als er in der Par-
titur steht, und das, weil bei der tiefen Lage des Alt
ein Fortissimo an dieser Stelle schwer herauszubringen
ist. Wir legen den Akkord deshalb folgendermaflen:
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Bei dem nun folgenden Teil im Sechsachteltakt wire
Einiges zu bemerken. Die tiefen Noten im Fagott und
Kontrafagott am Anfang des Stiickes miissen sehr
vorsichtig gebracht werden, weil sie sonst leicht einen
Stich ins Humoristische bekommen. Hans von Biilow
verwendete gerade auf diesen Anfang eine unendliche
Sorgfalt, bis er die Spieler so weit hatte, daB sie
tatsichlich die Noten im pianissimo beherrschten;
es liegt im Wesentlichen daran, sie nicht allzu kurz
anblasen zu lassen. DaB wiederum ein Hornerpaar
und die erste Trompete zunichst zum Pausieren ge-
zwungen sind, liegt an der Tiicke der Stimmung. Man
wird ohne groBes Bedenken die Liicken, wenigstens
bei den Fortestellen, ausfiillen diirfen. In den beiden
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Takten vor dem Eintritt des vollen Chores, also auf
dem Quartsext-Akkord in D-Dur, lieB Richard Wag-
ner die Pauke, pianissimo einsetzend und bis zum
Fortissimo anwachsend, auf a wirbeln. Diese wenigen
Bemerkungen, die das Orchester angehen, sollen hier
nur angebracht werden, weil das, was sie enthalten,
mittelbar auch den Chor betrifft. Bei diesem ist von da
ab, wo er mit dem Freudenthema in voller Kraft ein-
setzt, genauestens auf den Rhythmus zu achten. Die
Stelle wird fast iiberall &uflerst nachldssig vorgetragen,
so daB das Thema kaum anders klingt, als vorher im
Viervierteltakt. Die Anderung des Rhythmus bei
den Worten Elysium, Heiligtum, binden, Briider usw.
muBl dem Hoérer ohne Weiteres zum BewuBtsein kommen.
In dem Andante maestoso nimmt Beethoven den Baf
des Themas zum Hauptgedanken, etwa in der Weise,
wie er bereits in der Eroica bei den Variationen des
SchluBsatzes vorgegangen ist. DafB er in der Fort-
fithrung des Teiles bei den Worten ,,Ihr stiirzt nieder*
die Violinen ausschaltet, ist kaum erstaunlich. Dieses
Verfahren findet sich ja bei nahezu allen unseren gro-
Ben Meistern, wo ein besonders tiefes und feierliches
Empfinden zum Ausdruck gebracht werden soll. Schon
Bach hat bei Stiicken dieser Art auf die Violinen ver-
zichtet, einen gleichen Fall haben wir bei Haydns
Schopfung erlebt, und Beethoven folgt in diesem Punkt
nur dem Beispiel grofer Vorginger. Nicht nur hier,
sondern in mehreren anderen seiner Werke finden wir
den Verzicht auf den hellen Klang der Violinen bei
dhnlichen Stimmungen. Man denke nur an den An-
fang des Kanons im Fidelio, an das Sanctus der Missa
solemnis usw. Die Feierlichkeit wird auch weiterhin
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noch durch das Erklingen der bis dahin aufgesparten
Posaunen betont. Erst ganz zum Schlull des Teiles
treten die Violinen wieder ein, und hier sind die Kliange
auf die Textworte ,,Uber Sternen mufl er wohnen**
akkordisch die gleichen wie am Schlul3 des Sanctus
in der Missa solemnis. Daf} diese Verwandtschaft eine
innere ist, daritber kann ein Zweifel kaum bestehen;
um so weniger, wenn man bedenkt, dall die beiden
groBen Werke um die gleiche Zeit entstanden sind.
In den letzten fiinf Takten dieses Absatzes besteht
eine verhaltnismiBig grofle Schwierigkeit der Intona-
tion. Die sehr haufig dort zu bemerkende Stérung
pflegt vom Alt herzukommen, weil in den meisten
Choéren die Sangerinnen nicht dazu geschult sind, in
der Héhe rein zu intonieren. Man achte also vor Allem
auf die Altistinnen. In den iibrigen Stimmen ist die
Sache nicht so gefahrlich.

Bei der Doppelfuge, die nun im Sechsvierteltakt
einsetzt, miissen die in den verschiedenen Stimmen der
Reihe nach einsetzenden Zwischenrufe auf das Wort
,,Freude I‘, deren erster vom Sopran im zehnten Takte
gebracht wird, sehr stark hervortreten, so daB sie die
anderen Stimmen iiberténen. Bei einigen Stellen wird
es vielleicht notig sein, die Mittelstimmen umzulegen,
wenn sie itberhaupt gehért werden sollen; so z. B. den
Alt im einundzwanzigsten und zweiundzwanzigsten
Takte. Der bei Schott erschienene Klavierauszug des
SchluBsatzes bietet hier eine gute Handhabe. Uber die
Stelle, wo die Soprane zwdlf Takte lang das hohe a
auszuhalten haben, findet sich das Notige im ersten
Band dieser Arbeit Seite 80. Ich mdéchte aber des
Weiteren vorschlagen, bei diesen Takten den Tenor
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und den Alt auszutauschen, so, daBB der Tenor das
Freudenthema iibernimmt, wihrend der Alt vom
tiefen A hinaufschliagt, wie es fiir den Tenor vor-
geschrieben ist. Dieser Austausch wiirde sich iiber sieben
Takte zu erstrecken haben; ohne ihn ist das Thema im
Chor vollkommen unhérbar. Fiinf Takte vor dem
SchluB3 dieses Teiles befindet sich ein in den Druck
ibernommener Schreibfehler, oder vielmehr es sind ihrer
zwei, da in der ersten Takthilfte in den Bratschen und im
Alt die Note cis steht, wihrend es unter allen Um-
standen nur c¢ heilen kann, so, wie es bei den Holz-
blasern notiert ist. Uber das zunichst Folgende ist
nichts von Bedeutung zu sagen. Dagegen mochte ich
erwihnen, daB in dem Prestosatz, der eintritt, nach-
dem die Solisten zum letzten Male das Wort gehabt
haben, der Alt und der Tenor im siebenundvierzigsten
und achtundvierzigsten Takte schwer zur Geltung
kommen. Hans von Biilow hat an dieser Stelle folgende
Anderung vorgeschlagen :
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SchlieBlich sei noch darauf hingewiesen, dafl in dem
Moderato, das den SchluB8 des Chorsatzes bildet, die
Noten auf das Wort ,,Elysium** in einem plétzlich ein-
tretenden Piano gebracht werden miissen, und daf3
der Chor vor der Wiederholung des Wortes ,,Gotter-
funken*, ganz am SchluB, zu atmen hat, so daf} die
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letzten Toéne noch mit voller Kraft herausgebracht
werden koénnen.

Es ist in diesen Erlduterungen mit Absicht von Allem
abgesehen worden, was, wenn es nicht mit der Auf-
gabe des Chores in enger Verbindung liegt, das Orchester
betrifft und das geschieht mit Riicksicht darauf, dafi
die neunte Symphonie ja in der Hauptsache ein Instru-
mentalwerk ist, bei dem das Chorische in zweiter Linie
steht. Bei den eigentlichen Chorwerken liegt der FFall
natiirlich anders und wir werden uns dort auch mit
beiden Teilen der Partitur, dem vokalen wie dem instru-
mentalen, gleichmiBig zu beschiaftigen haben. Auf
eine merkwiirdige Tatsache sei zum SchluB8 noch ver-
wiesen, die nicht im Gebiete der Musik iiberhaupt,
sondern auf dem des Textes liegt und bei vielen Auf-
filhrungen der neunten Symphonie in die Erscheinung
tritt. Richard Wagner hat mitgeteilt, dafl Beethoven
den Schillerschen Text gesindert und daf er, der Sénger
der Freiheit, das Wort ,,streng‘‘ durch das viel stirkere
»irech ersetzt habe. Es wird infolgedessen in vielen
Orten gesungen: ,,Was die Mode frech geteilt. Die
Angabe Wagners beruht aber auf einem Versehen,
an dem die eigenartige Gestalt des ,,st** in Beethovens
Handschrift die Schuld trigt. Wagner hat hier ein ,,f*
gelesen. Es steht aber nirgends im Manuskript das
Wort frech, sondern Beethoven hat sich ganz genau
an Schillers Text gehalten. Die Chore sollen also den
Text so singen, wie er sich in der gedruckten Partitur
findet.

DaB bei der Auffiihrung der neunten Symphonie
der Chor hinter dem Orchester zu stehen hat, so da8l
dieses ohne jede Trennung als geschlossene Masse das

41



ganze Vorderpodium einnimmt, ist wohl selbstver-
standlich.

Unter den weltlichen Gesangwerken Beethovens
diirften hier noch zwei Erwihnung finden, wenn sie
auch verhéltnisméflig selten zur Wiedergabe gelangen.
Das eine gehort in das dramatische Gebiet; es ist das
zur Eroffnung des Pester-Theaters im Jahre 1812 nach
einem Text von Kotzebue geschriebene Festspiel ,,Die
Ruinen von Athen‘. Die Dichtung ist fiir den Zweck,
dem sie diente, nicht iibel entworfen. Sie bietet, wie
es ein Festspiel soll, Gelegenheit zu allerhand feierlichen
Ansprachen, zur Verwendung des Chores und eines
Biihnenorchesters, zur Entfaltung von Prunk und Alles
in Allem eignet sie sich zum grofBen Teil fiir eine wir-
kungsvolle Vertonung. Ebenso ist es aber auch natiir-
lich, daB ihr Inhalt fiir die heutige Zeit keine Bedeutung
mehr hat; so ist das Werk von der Biithne verschwunden,
Nur in Konzerten von Badekapellen oder bei dhnlichen
Veranstaltungen hért man noch hier und da den kleinen
Tirkischen Marsch, der allerdings zu den besten Num-
mern der Partitur gehort. Es ist zu beklagen, daB3
man die ,,Ruinen von Athen‘ nicht ofters, sei es
wenigstens unter Vorfithrung ihrer Hauptstiicke, auf
dem Konzertpodium findet. Denn wenn es sich
auch um ein Gelegenheitswerk handelt, so ist es doch
eines von Beethoven. Es sind darin eine ganze An-
zahl Stiicke enthalten, die man nicht in Vergessen-
heit geraten lassen sollte. Gerade Chorvereine, die
nicht iiber eine sehr grofle Anzahl Mitglieder verfiigen
und den Schwierigkeiten anspruchsvoller Werke
nicht gewachsen sind, sollten sich dieser Tondichtung
annehmen.

42



Das Festspiel wird durch eine Ouvertiire eingeleitet.
Diese triagt durchaus den Charakter des Gelegenheits-
stiickes; weder beriihrt sie die Hohen noch die Tiefen
musikalischen Ausdrucks. Sie soll nur dazu dienen,
eine festliche Stimmang vorzubereiten und diesen
Zweck erfiillt sie in ausgezeichneter Weise. Ein ein-
leitender Teil, der von dem Gefiihl der Trauer iiber das
von den Tiirken geknechtete Griechenland erfiillt ist
und dessen Hauptmotiv uns spiter wieder begegnet,
fiihrt zu dem Zitat des feierlichen Marsches, den wir
nachher in vollem Umfange zu horen bekommen. Nach
der Einleitung beginnt ein Allegroteil, der in heiterem
Tonspiel dahinflieBt, ohne dafBl darin besonders schwer-
wiegende Einfille zu verzeichnen wiren.

Ganz andere Tone erklingen bei der ersten Nummer
des Festspieles selbst. Dieses besteht in einem pracht-
vollen Chor, der bei der Auffithrung auf dem Theater
hinter der Szene zu singen wire. Technische Schwierig-
keiten bietet er in keiner Weise. Nur muB, wie bei
Beethoven iiberhaupt, darauf geachtet werden, daB
der Unterschied zwischen dem forte und dem piano
oder gar pianissimo sehr stark betont wird. Es folgt
ein reizvolles Duett, dessen Hauptmotiv wir bereits
aus der Ouverture kennen, und nach ihm steht ein
Minnerchor, der Chor der Derwische. Dies ist ein Stiick
von grofler Genialitédt, so originell und wirkungsvoll,
daf8 man schon um seinetwillen allein das ganze Werk
auffithren sollte. Bei der Wiedergabe im Konzert, wo
der dramatische Zusammenhang ja doch nicht mehr
besteht, mochte es sich empfehlen, das Stiick nicht schon
jetzt, im Anfang, zu bringen, sondern hinter den tiir-
kischen Marsch zu stellen, der der Partitur nach die
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nichste Nummer bildet. Anders ist es freilich, wenn
man bei der Konzertauffithrung einen der vorhandenen
verbindenden Texte benutzt, die zu diesem Zwecke
angefertigt worden sind. Es ist dann natiirlich ein be-
sonderer Vortragskiinstler nétig, der die eingefiigten
erklarenden Worte spricht. Nun zuriick zu unserem
Derwischchor | Schon die Zusammensetzung des
Orchesters zeigt, dafl es sich nicht um ein alltégliches
Stiick handelt. Die Holzblidser mit ihrem milden Klang
sind vollkommen ausgeschaltet; es spielen nur die
Streicher und das gesamte Blech, die Posaunen ein-
geschlossen. Das gibt dem Klang eine Beimischung
von Rauhheit, ja Rohheit. Und der Méannerchor ist,
aller kunstvollen Gestaltung fern, durchaus einstimmig
gefithrt. Kein Zweifel, dafl es sich hier um eine wiiste
Gesellschaft handelt. Dieser Eindruck wird aber noch
verstirkt durch Beethovens Bemerkung in der Par-
titur: ,,Alle mogliche hierbei larmende Instrumente
wie Kastagnetten, Schellen usw.”“. Von den Pauken
spricht er nicht und das ist ebenso merkwiirdig, wie fir
seine Art der Orchesterbehandlung kennzeichnend. Es
ist bekannt, mit welcher Liebe er gerade die Pauke
behandelt, wie er sie gleichsam geadelt hat und zu den
vornehmsten Wirkungen benutzt. Man denke nur an
den langsamen Satz der vierten Symphonie, an das
Scherzo der neunten, an die erschiitternde Paukenstelle
im Vorspiel im zweiten Akt des Fidelio, an die Uber-
leitung zum letzten Satz der fiinften Symphonie und
ghnliche Offenbarungen Beethovenscher Genialitét!
Als Larminstrumente hat er die Pauken nie verwendet
und deshalb miissen sie auch hier schweigen. Dagegen
mochte es sich empfehlen, die groBe Trommel, aufler
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ihr auch Becken, Triangel und sonst noch zu wver-
wenden, was irgend dazu beitragen kann, um, etwas
prosaisch ausgedriickt, einen Hollenspektakel hervor-
zubringen. Natiirlich ist es notig, fiir diese Schlag-
instrumente eine besondere Partitur herzustellen und
Stimmen auszuschreiben, wobei es sich empfiehlt, Alles
sorgfaltig auszuarbeiten, so dafl das rhythmische
Element in ausgiebiger Weise zu seinem Rechte ge-
langt. Bei dem Rufe ,,Mahomet!* lasse ich auf das
dritte Viertel des Taktes das gesamte Schlagzeug mit
voller Kraft hineinfahren; aber die Lirminstrumente
werden mit Abwechslung verwendet, so daB sie nur
an wenigen Hohepunkten séamtlich beschaftigt sind.
Das Stiick mufl genau der Vorschrift gemif3 vorge-
tragen werden, so daf} es ganz leise anfingt und gegen
den Schluf hin bis fast zur Unhorbarkeit verschwindet.
Bei dem oft wiederkehrenden Worte Kaaba ist
es empfehlenswert, die beiden a in der ersten Siibe
durch ein eingeschobenes h zu trennen, so dafl im
Chor ganz cnergisch Kahaba gesprochen wird, sonst
{lieBen die beiden Achtel, die dort stehen, wirkungslos
ineinander.

Die nichste Nummer gehort, wie schon erwihnt,
zu denbekanntesten Stiicken aus den Ruinen von Athen.
Es ist, wenn man der Vorschrift des Meisters vollig
geniigen will, nicht ganz so leicht wiederzugeben, wie
cs den Anschein hat, weil die starke Blaserbesetzung
das oft geforderte Pianissimo leicht beeintrachtigt.
Auch bei den besten Orchestern wird man nicht umhin
konnen, das Stiick griindlich durchzunehmen, wenn
es beim Vortrag nicht auf die Leistung einer minder-
wertigen Gartenkapelle hinauslaufen soll.
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Die folgende Musik hinter der Szene diirfte in den
meisten Fallen, sofern es sich um einen Vortrag im
Konzert handelt, wegbleiben kénnen; sie hat nur dann
einen Sinn, wenn ein Deklamator fiir den verbindenden
Text vorhanden ist.

Es folgt nun wiederum ein Stiick von besonderer
Schonheit, Marsch und Chor betitelt. Uber dieses
wire Einiges zu sagen. Die bereits in der vorigen Num-
mer verwendete Biithnenmusik, nur noch etwas ver-
starkt, ist auch hier vorgeschrieben. Im Konzert miifite
man also etwa oben auf dem Podium hinter dem Haupt-
orchester noch eine Gruppe von Blisern aufstellen.
Es wire durchaus anzuraten, dafl dieses geschieht, und
dann sollte auch der Marsch bis zum Choreinsatz ohne
Kiirzung gespielt werden, weil der Wechsel der beiden
Orchester in seiner Gegensitzlichkeit geniigende Ab-
tonungen hervorbringt. In den meisten Fillen wird man
aber wohl auf die besondere Blésergruppe verzichten
miissen und dann ist es ratsam, erst mit dem sech-
zehnten Takt, da, wo das Hauptorchester einsetzt, zu
beginnen. Sollte der Wunsch nach einer noch weit-
gehenderen Kiirzung vorhanden sein, so mag man den
Anfang des Marsches bis gegen den Choreinsatz hin
verschieben, so dal} das Stiick erst zwei Takte vor
dem Ertonen der Singstimmen beginnt. Nun, was den
Chor angeht: Dieser hat ganz wenig zu singen und
gleichsam nur auf den Fortissimoeintritt des Orchesters
mit dem Hauptthema vorzubereiten, so daB das ganze
Stiick dann ohne seine Mitwirkung zu Ende gespielt
wird. Das bedeutet immer einen kleinen Abfall gegen -
das Vorhergehende, 148t sich aber sehr leicht anders
einrichten, ohne dafl man sich dabei eines gewaltsamen
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Eingriffs in Beethovens Absichten schuldig zu machen
braucht. Der Meister hat nimlich die ganze Nummer
noch einmal bearbeitet, und zwar zur Verwendung in
dem Festspiel ,,Zur Weihe des Hauses*, das er im
Jahre 1822 zur Eroffnung des Josephstiddter Theaters
in Wien geschrieben hat. In dieser zweiten Fassung
geht der Chor bis zum Ende des Marsches mit und
tragt so dazu bei, die Wirkung des Stiickes wesentlich
zu erhohen. Ich lasse deshalb immer diesen feierlichen
Marsch in der zweiten Fassung vortragen, was keinc
wesentlichen Schwierigkeiten bietet, weil die Chor-
stimmen bei Breitkopf & Hartel gedruckt erschienen
und bei uns ein fiir allemal in die zu den Ruinen
von Athen eingeheftet sind. Im Orchester mége der
Dirigent darauf achten, dafl die Figuren der Horner
und Trompeten, die so:
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niedergeschrieben sind, deutlich hervortreten. Ebenso
ist die aufsteigende Tonleiter der zweiten Posaune
vom zweiundzwanzigsten bis zum sechsundzwanzigsten
Takt nach dem Eintritt des fortissimo zu betonen.
Ob das folgende Rezitativ stehen bleiben oder ge-
strichen werden soll, moge jeweils dem Dirigenten
iiberlassen bleiben. Dagegen ist der unter Nummer 7
der Partitur stehende Chor unbedingt zu erhalten.
Er liegt in einigen Takten, ungeféhr in der Mitte, etwas
unbequem hoch fiir dic Soprane und enthilt eine
Parallelstelle, die leicht zu Irrtiimern verfithrt (vgl.
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Band 1, Seite 36 ff.). Deshalb ist auf die Takte 24, 25
und wiederum 56, 57 besondere Aufmerksamkeit zu
verwenden. Wie das mehrfach geforderte plotzliche
Piano hervorzubringen sei, auch dariiber findet sich
das Notwendige im ersten Band des Werkes (vgl. Seite91).

Die Arie des Oberpriesters, die sich dem Chor an-
schlieBt und wiederum in einen solchen auslauft, ist
nicht nur ein sehr schones, sondern auch merkwiirdiges
Stiick, insofern es sich im Orchester durch die Mit-
wirkung eines Hornquartetts auszeichnet, dessen
Aufgabe stellenweise stark an die der Horner in der
Leonorenarie im Fidelio erinnert. Eine griindliche
Vorbereitung der vier Hornisten ist bei diesem Stiick
unerlaBlich. Vor dem Wiedereinsatz des Chores ist in
der Partitur ein Donnerschlag vorgeschrieben. Wir
lassen diesen im Konzert durch einen sehr starken
Schlag mit dem Tamtam und einem sforzato-Einsatz
des Paukenwirbels andeuten. Dieser Donnerschlag-
ersatz pflegt auf bchagliche Zuhorer bereits er-
schreckend genug zu wirken.

Der Schlufichor des ganzen Werkes, der nunmehr
folgt, ist wieder ein Stiick von groBem Reiz, besonders
in seiner zweiten Halfte, und die feierliche Einleitung,
feierlich, trotzdem sie mit Allegro con fuoco bezeichnet
ist, enthilt fiir den, der Beethoven genauer kennt,
nichts eigentlich Uberraschendes. Dagegen ist das
in dem Hauptteil des SchluBsatzes der Fall, der auf
zwei Adagiotakte folgt. Hier darf nicht {ibersehen
werden, daB der Schwerpunkt des Stiickes im Orchester
liegt. Das Thema, das durch seinen ungarischen Ein-
schlag dem Hauptsatz sein Gepréige verleiht, mub,
solange es auftritt, im Vordergrunde des Klangbildes
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stehen. Man darf nicht vergessen, dafl Beethoven auf
eine so starke Chorbesetzung, wie wir sie im Konzertsaal
haben, nicht rechnen konnte und daf darum die Klang-
stiirke des Gesangskoérpers bei diesem Stiick abged&dmpft
werden muf} bis dahin, wo das schwere Blech und die
Pauken im Fortissimo eintreten. Das Gleiche hat
natiirlich bei der Wiederholung des Anfanges zu ge-
schehen. Am Schluf}, bei dem Prestissimo, mul} der
Chor daran gewohnt werden, die sechs Takte vor seinen
noch zu singenden vier Noten auszuzdhlen. Sonst
kann es geschehen, daf3, wie ich es bei einer Auffilhrung
in einer grofen deutschen Stadt erlebte, der Chor mit
offenem Munde, aber ohne einen Ton von sich zu geben,
auf dem Podium steht und das Konzert aus ist.

Es war die Rede von einem zweiten weltlichen Chor-
werk Beethovens, das an dieser Stelle Erwidhnung zu
finden hatte. Es handelt sich um ein Stiick kleineren
Umfangs, das aber nicht allein, weil es besondere musi-
kalische Eigenschaften aufweist, sondern, weil es be-
stimmte Probleme einschlieft, hier nicht ganz iiber-
gangen werden soll. Wir sprechen von der Kom-
position des Gedichtes

»sMeeresstille und gliickliche Fahrt.*

Goethes Verse haben schon eine ganze Reihe angesehener
Tondichter zur Komposition angeregt. Die bekann-
testen Stiicke, die hier in Betracht kommen koénnten,
sind von Schubert und von Felix Mendelssohn. Die
Ouverture des letztgenannten Meisters, die den Titel
des Goetheschen Gedichtes fiihrt, wird noch ziemlich
héufig in Orchesterkonzerten gespielt, und sie hat
wegen ihrer duflerst stimmungsvollen Einleitung und
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ihres glanzenden Schlusses auch ein Anrecht darauf,
nicht der Vergessenheit anheim zu fallen.

In Beethovens Werk ist es vornehmlich der ein-
leitende, die Meeresstille schildernde Teil, der dem
Ganzen seinen Wert verleiht. Der zweite Teil des
Werkes, die gliickliche Fahrt, steht gegen den ersten
an Bedeutung zuriick, wie ja iiberhaupt die langsamen
Satze Beethovens fast durchweg die sind, in denen der
Meister aus den letzten Tiefen schopft. Beethoven
hat das Zeitmal} fiir diese Einleitung genau festgelegt.
Seine in eine Abschrift der Partitur eigenhindig ein-
getragene Bemerkung iiber diesen Punkt lautet wort-
lich: ,,Die J = 84 Melzels Metronom. ,

NB. Bei diesem ersten Tempo hebe der Capellmeister
beim Taktgeben die Hand so niedrig als méglich # aufler
beim forte — beim 1. Takt etwas héher, beim 2. und
3. schon nachlassend und beim 4. wieder ganz die
unmerklichste Bewegung # nicht mit dem mindesten
Gerdusch verbunden, sondern mit #ufBlerster Stille.
Natiirlich hat Beethoven unter ,,Takt‘ hier die ein-
zelnen Taktteile verstanden, und zwar, wie es aus
seiner Angabe hervorgeht, nicht halbe Takte, sondern
Viertel. Das beweist, daf} er sich zwar die rhythmische
Einteilung des Satzes in Halben gedacht, aber ge-
wiinscht hat, daBl ganz unmerklich Viertel gegeben
werden; unmerklich, damit die Horerschaft nicht
durch auffillige Bewegungen bei der den Satz be-
herrschenden Ruhe aus der Stimmung gebracht werde.
‘Wir haben also auch hier einen Fall, bei dem, wie im
Vorspiel zur Schopfung, die allgemeine Tempobezeich-
nung (dort Largo, hier Sostenuto) den Vorrang vor
der rhythmischen Einteilung beanspruchen darf.
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Wir wollen, dem Zweck dieser Arbeit entsprechend,
nicht bei der dsthetischen Wiirdigung des Stiickes ver-
weilen, sondern uns mit dem beschiftigen, was im tech-
nischen Sinne darin zur Besprechung Anlaf gibt. Es
sind, wie schon angedeutet, zwei Stellen. Die erste liegt
in der Einleitung und sie ist von auBerordentlicher
Anschaulichkeit in Beziehung auf den Goetheschen Text.
Beethoven schreibt
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Wie hier die Singstimmen gleichsam mit einem ins
Unendliche gehenden Sprung aufschreiend in die Weite
fliichten, das zeigt echte Beethovensche Genialitat;
aber die Ausfihrung der Stelle ist nicht einfach. Im
ersten Band dieses Werkes ist auf der Seite 91 darauf
hingewiesen, dafl man bei Gesangskompositionen hier
und da auf Gewaltsamkeiten sto8t, denen man, um
sie zu bezwingen, cben nur wieder Gewalt entgegen-
setzen kann; eine solche Stelle ist die, von der wir
soeben reden. Mit dem sogenannten schonen Singen
ist da gar nichts zu wollen; denn es handelt sich keines-
wegs um eine Gesangsaufgabe, sondern um ein mog-
lichst scharf ausgeprigtes Charakterisieren. Das Singen
als solches hat hier in den Hintergrund zu treten. Die
Stelle ist nur in der Weise ausfithrbar, dall man vor
dem Sprung den ganzen Chor atmen laflt. Andern-
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falls wird man zweier unerwunschter Erscheinungen

sicher sein kénnen, namlich, daB erstens zum mindesten
>

die Soprane ein Portament nach ihrem ———— einschie-
ben und daB eben durch dieses Portament die Note
zu tief gerat. Die Atempause, so schr sie auch gegen
den Sinn des Textes sein mag, ist hier unerliaBlich.
Nur muf} der Dirigent dafiir sorgen, daB sie sehr kurz
wird und dem Hérer nicht auffillt, daB sie eben nur
ein Mittel zum Zweck bleibt.

Der zweite Punkt, der in diesem Stiicke zur Er-
wihnung Gelegenheit gibt, ist einc Bemerkung in der
Partitur, die wir in den Kompositionen der klassischen
Periode ofters finden. Es heifit da pltzlich, mitten
in dem chorischen Teil, daBl eine Reihe Takte von nur
einigen Stimmen gesungen werden sollen. Das klingt
ganz einfach, ist in der Regel aber viel schwieriger aus-
zufiithren, als es der unbefangene Leser ahnt. Will
man sich ein kleines Chorchen fiir die kurze Stelle
aufsparen, so mull man soundsoviele Stimmen aus
dem Hauptchor herausnehmen, und zwar natiirlich
ausgesucht gute. Eine solche MaBnahme ist nétig,
weil diese Sénger nicht weit voneinander entfernt
stehen diirfen. Sie miissen nach vorn, in die Nhe des
Dirigentenpultes, oder ganz hinten auf die oberste
Stufe des Podiums gestellt werden. Dadurch aber
gehen sie ihren Stimmengruppen im Chor verloren.
Bei sehr groflen Vereinen mag dies nicht allzuviel be-
deuten; aber schon bei mittleren Gesellschaften dieser
Art fallt es sehr ins Gewicht, wenn man von jeder
Gruppe. sechs oder acht gute Mitglieder fortnimmt.
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Ein Soloquartett soll es nicht sein; denn sonst hétte
Beethoven bei der ihm eigenen Genauigkeit an dieser
Stelle Soli vermerkt. Fiir Chorvereine, denen die Auf-
stellung eines besonderen kleinen Chores Schwierig-
keiten verursachen wiirde, mochte es sich deshalb
empfehlen, die in Frage kommenden wenigen Takte
von Allen, aber mit auffallig schwicherer Tongebung,
singen zu lassen.

Das iibliche Ritardando zum Schlu$ ist bei diesem
Werk keinesfalls am Platze ; vielmehr empfiehlt es sich,
die letzten Takte und Tone mit groflem Schwung und
erhohter Kraft den Abschluff bilden zu lassen.

Unter Beethovens weltlichen Chorwerken wiirde
vielleicht noch die Fantasie fiir Klavier, Gesangssoli,
Chor und Orchester hier zur Erwihnung gelangen
diirfen. Wir haben aber kaum einen Anlaf, uns mit
diesem Werk, das keineswegs zu den bedeutendsten
seines Schopfers zihlt, ausfithrlich zu beschéftigen,
weil es in Bezug auf die Wiedergabe sehr einfach ist
und uns nirgends vor Ritsel stellt. Wir wenden uns
daher nun zu Beethovens geistlicher Chormusik.

Dieser Teil von des Meisters umfangreichem Schaffen
besteht im Wesentlichen, wie bereits erwihnt wurde,
aus nur drei Werken; dem Oratorium ,,Christus am
Olberg* und den beiden Messen in C- und D-dur. Das
Oratorium kommt fiir unsere Erwigungen nicht mehv
in Betracht. Es ist vollig von den Konzertprogrammen
verschwunden und das mit Recht. Legen wir den Maf}-
stab an, nach welchem wir Werke dieser bedeutenden
Gattung beurteilen, so werden wir uns kaum der An-
sicht verschliefen konnen, daB jene Zeitgenossen
Beethovens, die das Ganze als komisch bezeichneten,
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mit threr Auffassung nicht allzusehr auf einen Neben-
weg geraten sind. Die Partitur enthilt voriibergehend
schone Stellen, aus denen man auch ohne Zweifel die
Empfindung gewinnt, daBl da ein groBer Meister am
Werk gewesen ist; aber solcher Stellen gibt es nur
wenige und sie umfassen immer nur eine geringe Zahl
Takte. Das Meiste in diesem Oratorium ist duBerlich,
dem Geschmack der Zeit mehr als nétig angepalit und
ganz besonders da, wo Beethoven den Solisten Ge-
legenheit geben will, mit ihrer Kehlfertigkeit zu glénzen,
nicht weit von der Grenze des Zulissigen entfernt.
Wer Beethovens Grofle wirklich schitzt, der wird gern
auf die eingehende Beschaftigung mit seinem ,,Christus
verzichten.  Irgendwelche Besonderheiten im tech-
nischen Sinne bietet das Werk ebensowenig, wie es
imstande ist, den Hérer zu fesseln und zu erheben.

Wir wenden uns zu den bereits erwihnten Messen,
oder vielmehr zu dem Werke, das als der alles Ubrige
seiner Art iiberragende Vertreter dieser Gattung zu
gelten hat, wenn wir einzig von der Bachschen H-moll-
Messe absehen. So lenken wir die Blicke auf jene
Riesenschopfung, die Beethoven selbst fiir das Beste
hielt, was er geschaffen hat, die auch heute von Vielen
ebenso beurteilt und wiederum von einer grollen An-
zahl recht musikalischer Menschen noch mnicht ver-
standen wird, zur

,Missa solennis.*

Sie ist die zweite der beiden Messen, die wir Beet-
hoven verdanken. Die erste in C-dur ist als op. 86
im Jahre 1812 erschienen. Man muf sie zi den bedeuten-
den Werken, wenn auch vielleicht nicht zu denen aller-
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ersten Ranges von Beethoven zihlen und es bleibt zu
bedauern, daB3 man sie verhaltnismaBig selten zu héren
bekommt. In Berlin ist das Werk seit Jahrzehnten
nur in den Auffiihrungen unter Kurt Singer zur Wieder-
gabe gelangt; und doch bietet es dem Ausfithrenden,
wie dem Horer so viel an tiefer Empfindung, wie nicht
eine allzu groBe Zahl von Tondichtungen aus der Zeit
nach Bach. AuBerdem enthilt es keine Schwierigkeiten,
deren Uberwindung nicht auch Vereinen vén mittlerer
Kraft gelingen konnte. Die Technik des Ganzen ist
eine einfache und wo es sich einmal um eine Stelle
handeln sollte, die zum Nachdenken AnlaB gibt, liegt
nichts Anderes vor als das, was wir auf Schritt und Tritt
in jedem Werke von Beethoven, vor allem aber in un-
endlich verstarktem und vermehrtem Mafle in der
zweiten Messe, der groBen in D, finden. Wir konnen
uns also, ohne Wichtiges zu vernachldssigen, mit der
jingeren und bedeutenderen Schwester der C-dur-
Messe beschaftigen.

Beethoven hat zur Niederschrift der Missa solennis
nicht weniger als finf Jahre gebraucht. Sie sollte
zur Feier der Inthronisation des Erzherzogs Rudolf
zum Erzbischof von Olmiitz im Jahre 1820 erklingen;
aber der neue Erzbischof war schon léngst in seinem
Amte, als Beethoven die letzten Takte der Missa nieder-
schrieb. Betrachtet man das Werk vom Standpunkte
jener Kunst, die man im Allgemeinen als Kirchenmusik
bezeichnet, so wird man ihm schwer gerecht werden
kénnen. DalB es schon um seines duBeren Umfanges
willen im Ritus keinen Platz finden kann, ist ohne
Weiteres klar. Aber auch innerliche Griinde wichtiger
Art sprechen dafiir, daB, wihrend man sich die C-dur-
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Messe noch einigermaBen als einen Teil des Gottes-
dienstes denken konnte, die Missa solennis einzig fiir
konzertméfBige Auffithrungen in Betracht kommt. Sie
stellt ganz etwas Anderes vor, als den Ausdruck einer
in sich abgeklarten und persénlichkeitslosen Glaubig-
keit. Sie ist vielmehr der stirkste Ausdruck von Beet-
hovens ureigenster Art und man kann bei manchen
Stellen es wohl verstehen, wie einer unserer besten
BeethovenRenner und gréBten Beethovenverehrer die
Missa einmal als ,,eine personliche Auseinandersetzung
zwischen Herrn von Beethoven und dem Herrgott*
bezeichnet hat. Dafl das Werk seiner Gestalt nach ein
katholisches ist, liegt auf der Hand. Aber in Bezug
auf seinen inneren Gehalt steht es hoch iiber aller
Konfession und wurzelt tief im allgemein Mensch-
lichen. Das, was es mit dem reinen katholischen
Empfinden noch zu verbinden scheint, beruht nur auf
dulleren Zutaten, so duBerlich, dafBl sie stellenweise
bis zu reinen Nachahmungen bestimmter, dem katho-
lischen Gottesdienst eigenen Kliange gehen. ,,Von
Hertzen — moge es wieder zu Hertzen gehen‘* hat der
"Meister am Kopf der Partitur niedergeschrieben; diese
Worte bedeuten fiir das Verstdndnis dieses Werkes
mehr, als alle Ausdeutungen. Beethoven ist es bei seiner
Missa #hnlich ergangen, wie Bach in soundsovielen
Fallen, in denen wir die tiefe Glaubigkeit des Tondich-
ters stillschweigend voraussetzen, und bewundernd zu-
sehen, wie trotzdem der Musiker mindestens so zu
seinem Rechte kommt, wie dort der Protestant, hier
der Katholik. Hat es Beethoven doch vermocht, das
Hauptthema seines Credo dem Lutherschen Text ,,Ein
feste Burg ist unser Gott'* anzupassen (vgl. Band 2,
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Seite 368)! Arthur Smolian weist in seinen Erldute-
rungen zur Missa solennis daraufhin, dal man des
Meisters religioses Empfinden nur als ein pantheistisches
bezeichnen koénne und der Inhalt der Missa solennis
nicht in dem iiblichen Begriff kirchlicher Musik unter-
zubringen sei. Das deckt sich mit dem soeben Ge-
sagten. Personlicher und seiner Eigenart reiner ent-
sprechend, als in diesem Werke, hat sich Beethoven
fast nie gedullert. Man méchte sagen, dal} jedem Takte
das Ringen des Tondichters mit sich selbst und dem
zu bewiltigenden Stoffe anzumerken ist; als ob gerade
dieser Kampf ihn zu immer gréfleren und stérkeren
AuBerungen seines inmersten Seelenlebens heraus-
gefordert hétte, haufen sich in der Messe die Tone
weihevoller Empfindung, die Gefithlsausbriiche, die
scharfen Gegensitze in einem solchen Grade, da man
es wohl verstehen kann, wie die musikalische Welt
dem Werke anfangs ratlos gegeniiberstand. Tatséchlich
hat um wenige Schopfungen der Musikliteratur, viel-
leicht um gar keine, der Streit der Meinungen so lange
bestanden, wie um diese.

Nicht vergessen darf man freilich, und das spricht
bei der ErschlieBung eines solchen Werkes wesentlich
mit, dall auch die Ausfithrung dessen, was Beethoven
fordert, im technischen Sinne die grofiten Schwierig-
keiten bereitete. Es wird noch heute wieder und wieder
behauptet, daBl der Vokalsatz der Missa solennis die
Grenze des iiherhaupt Ausfiihrbaren iiberschreite. Uber
diesen Punkt ist schon gesprochen worden und wir
werden noch mehrfach Gelegenheit haben, ihn zu be-
rithren; ebenso die bereits gestreifte Frage der Beet-
hovenschen Orchesterbehandlung. Aber selbst fiir den

57



Fall, daB3 es moglich sein sollte, alle aus der Partitur
hervorgehenden Zweifel und Schwierigkeiten seitens
der Ausfithrenden zu iiberwinden, wird es doch stets
liebevollen Eingehens der Zuhorer bediirfen, um die
unzghligen Schattierungen im Ausdruck tiefen Ge-
fiihls, in ihrem steten und oft jdhen Wechsel, wie gerade
dieses Werk sie enthilt, mitzuerleben und zu verstehen.

Die Zahl der Versuche, der Verbesserungen und der
Skizzen, die Beethoven fiir sein Werk niedergeschrieben
hat, 148t sich kaum schiéitzen. Schon in den Skizzen-
biichern aus dem Jahre 1814 finden wir Themen ver-
zeichnet, die spiter in der Missa auftauchen. Da8
sich derartige Aufzeichnungen vom Jahre 1818 an mehr
und mehr haufen, ist selbstverstindlich. Allein fiir den
einen Takt im Gloria, in welchem der Chor auf zwei
Fermaten ein diminuendo und sofort darauf als Uber-
leitung zur Amenfuge ein crescendo auszufithren hat,
ist eine ganze Reihe von Niederschriften vorhanden.
Das Eingehen auf den Stoff bis ins Kleinste zeigt sich
auch in der geradezu sinnverwirrenden Fiille von Vor-
tragszeichen, welche die Partitur enthélt. Beethoven
konnte sich im genauen Bezeichnen dessen, was er an
Ausdruck, an Kraft, wie auch wiederum an Innerlich-
keit in den Vortrag gelegt zu haben wiinschte, gar
nicht genug tun. Daf} die hdufig von ihm angegebenen
schroffen Gegensitze nicht etwa gemildert werden
sollen, wie man es vielfach bis auf den heutigen Tag
tut, dariiber kann ein Zweifel nicht obwalten. Ge-
legentlich der Ausfithrung seines Fidelio hat Beethoven
mit nicht miBzuverstehender Deutlichkeit seiner For-
derung Ausdruck verliehen, dafl seine Vortragszeichen
mit peinlicher Genauigkeit, ohne Abschwiichung und
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ohne jeden Ausgleich der geforderten Gegensitze aus-
zufithren sind. Zwei Briefe, an den ersten Darsteller
des Pizzaro, Fr. Meyer, gerichtet, zeigen, auch in der
drastischen Anfithrung des von dem Meister so sehr
geliebten Homer, seinen Unmut, wenn man es sich er-
laubte, seine Anweisungen nicht genau zu befolgen. Die
beiden Schriftstiicke, die wenig bekannt sind, mégen
hier wiedergegeben sein, weil ihr Inhalt fiir die Art und
Weise, wie die Messe vorzutragen ist, mehr bedeutet,
als manche umsténdliche Darlegung. Sie lauten:

1. Lieber Meyer!

Ich bitte, den Herrn Seyfried zu ersuchen, daf} er
heute meine Oper dirigiert. Ich will sie heute selbst
in der Ferne ansehen und horen; wenigstens wird
dadurch meine Geduld nicht so auf die Probe ge-
setzt, als nahebey meine Musik verhunzen zu héren.
Ich kann nicht anders glauben, als dal es mir zu
FleiB} geschieht. Von den blasenden Instrumenten will
ich nichts sagen. Aber lal alle ppp und fff aus meiner
Oper ausstreichen. Sie werden doch alle nicht ge-
macht. Mirvergehtalle Lust weiter etwas zu schreiben,
wenn ich so etwas héren mufl. Morgen oder iiber-
morgen hole ich Dich ab zum Essen. Ich bin heute
wieder tbel.

Dein Freund Beethoven.

2. Lieber Meyer!

Was fillt diesem ein ? Ey tiber solche Kunsthiiter !
Warum 146t er vor jedem p ein diminuendo und vor
jedem ff ein Crescendo spielen! Er moge seine Ver-
mittelung an andern probiren, nicht an meiner Musik,
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dieser Kunsthiiter, er thite besser, sich .selbst von
dem Eumdios hiiten zu lassen.
Dein Beethowven.

Beethovens Zeitgenossen wuBlten {iber diesen Punkt
tiberhaupt sehr wohl Bescheid. Ineinerin Vergessenheit
geratenen Novelle von Robert Griepenkerl ,,Das Musik-
fest oder die Beethovener‘, die 1841 erschienen ist,
steht im Mittelpunkt der Handlung ein Musiklehrer
namens Pfeiffer. Dieser verlangt beim Vortrag Beet-
hovenscher Musik die schroffste Betonung aller Gegen-
sdtze, eine moglichst auffallige Gegeniiberstellung der
starken und der schwachen Tongebung. Graf Alfred
Rohr, der ebenfalls eine Hauptfigur der Novelle dar-
stellt, aullert sich daraufhin folgendermafBen: ,,Darin
hat Pfeiffer recht... Es kann iiber solche Auf-
fihrungen eine Langweiligkeit ausgebreitet
sein, die unertraglich ist... So ist es ahnlich,
wenn man, statt auf der Adlerschwinge Beethovens
. in die Wolken zu steigen, auf dem Taubenfittich eines
Haydn sich wiegt, oder gar auf Fledermausfliigeln um.
baufallige Kirchenmauern schwirrt. Der Haken ist:
Die Gegensétze, deren Glieder fiir manche Welten
auseinander liegen, werden nicht schroff genug
herausgestellt, man wagt es nicht, dem Meister
zu folgen, man hialt &ngstlich vorgespiegelte
Grenzen fest, man will ausgleichen, man will Briicken
iiber Abgriinde bauen, wo man eben auf Adlerfittichen
hiniiberschweben sollte. Eine Menge dhnlicher
AuBerungen liegt aus der Zeit vor, in der Beethoven
seine spiteren Werke schuf. Nach und nach hat sich
die brave, sogenannte akademische oder objektive
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Art der Wiedergabe klassischer Schopfungen, die sich
ja auch mit Vorliebe die einzig richtige nennt, unter
dem Schutz behordlich abgestempelter Schutzpatrone -
so herrlich entwickelt, dafl die wenigen, die es. sich
nicht der Miihe verdrieflen lassen, solche Werke mog-
lichst genau nach der Vorschrift des Meisters wieder-
zugeben und damit den braven Schulmeistern etwa
das Geschaft zu verderben, der Beschuldigung der
Willkiir und Effekthascherei sicher sein kénnen. (Vgl.
Band I S. 10 ff. und S. 90.)

Die groBten innerlichen Schwierigkeiten scheinen
sich Beethoven bei der Komposition des Credo und des
Agnus Dei entgegengestellt zu haben. Das Agnus Dei
gestaltete sich dann tatsdchlich auch zu einem Stiick
von so merkwiirdiger Eigenheit, dafl es kaum seines-
gleichen haben diirfte.

Die Partitur der Missa solemnis wurde auf Subskrip-
tion herausgegeben. Beethoven wandte sich an die
Fiirsten Europas und bot ihnen das neue Werk an. Ein
Entgegenkommen fand er nur bei einer ganz kleinen
Zahl der Hofe, trotzdem er mehrfach berithmte Kiinst-
ler um ihre Vermittlung gebeten hat. Von diesen haben
Cherubini und Goethe auf seine Briefe gar nicht ge-
antwortet. Der nachstehende Brief an Spohr, der,
soweit er die Messe betrifft, hier wiedergegeben sein
moge, zeigt, wie miihselig es war, fiir diese Partitur
Gonner zu finden.

Baden, am 17. Februar 1823.

Mein sehr werther Freund!

Es war mir sehr angenehm, daf Sie mich auf mein
Schreiben sogleich mit einer Antwort beehrten. Was
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den beriithrten Punkt mit der Messe anbelangt, so
erinnere ich mich, dal Jemand mir sagte, man sollte
keine Einladung an Hessen-Cassel ergehen lassen,
weil er iiberzeugt war, man wiirde dergleichen nicht
annehmen. Soviel ich weil, ist garkeine abgegeben
worden. Hauser brachte mich in dieser Riicksicht
auf andere Gedanken. Da ich durch ihn wahrnahm,
daB meine Werke nicht ganz unbekannt in Cassel
seyen, schopfte ich Hoffnung, daB vielleicht doch
Se. Churfiirstliche Durchlaucht auch meine Ein-
ladung genehmigen wiirde, da unter der Zahl meiner
hohen Praenumeranten selbst der Kaiser von Ruf-
land, der Konig von Frankreich, der Konig von
Preuflen usw. sich befinden. Schon mehrmals fragte
ich bei der Hessischen Gesandtschaft an, allein jedes-
mahl war Niemand zugegen, sondern man sagte
mir, daB sich Alles auf dem Lande befinde. Da ich
aber jetzt meiner Gesundheil wegen in Baden bin,
so ist es sehr beschwerlich, diese Einladung durch
die Gesandtschaft zu befordern. Ich hiell es daher
fiir das beste, Ihnen gerade dieselbe zuzuschicken
und wage es, durch Sie den Herrn Geheimen Cabinets-
Rath Rivalier zu bitten, dieselbe Sr. Churfiirstlichen
Durchlaucht einzuhindigen. Ich werde Herrn Ge-
heimen Rath spiter schriftlich fiir diese Gefallig-
keit danken.

Ich bitte nur zu besorgen, dafl ich bald Antwort
erhalte. Die Sache sieht zwar iibrigens von Auflen
sehr_ glinzend aus, hat aber auch ihre Schwierig-
keiten. Die Auslagen fiir die Copiatur haben meine



Erwartungen weit iiberstiegen. Ich bitte nochmals
dringend um baldige Antwort. Damit ibrigens kein
MiBtrauen herrscht, wird das Exemplar gegen
Empfang des Honorars bey der Churhessischen Ge-
sandtschaft abgegeben, da dies die Anzahl der Prae-
numeranten zulafit, welche, wenn nicht groB, doch
hinlénglich ist, um schon ein Exemplar absenden
zu konnen. Das Honorar ist 50 Dukaten.

Neben der Enttauschung, welche Beethoven durch
die geringe Teilnahme an dem Erscheinen der Messe
erlebte, waren ihm aber doch erfreuliche Eindriicke
beschieden. Vor Allem beriihrte ihn die Aufmerksam-
keit Ludwig XVIII. sehr wohltuend, der ihm eine grofle
Medaille mit seinem Bild und der Widmung:

»Donné par le Roi a Mr. Beethoven*
sandte.

Auller seinen Zuschriften an die Fiirstenhofe hat er
noch einige an musikalische Vereinigungen gesandt,
und wie sehr es ihm darum zu tun war, Auffiithrungen
der Messe um jeden Preis durchzusetzen, das bezeugt
der Passus aus einem solchen Briefe, in dem er die
unbegreifliche Versicherung abgibt, man kénne das
Werk auch ,,a la cappella® zur Wiedergabe bringen.
Man denke sich eine Auffiihrung der Missa solennis
ohne die Mitwirkung des Orchesters !

Das ganze Werk hat Beethoven nie gehért, ja, man
kann sogar sagen, daB er iiberhaupt keine Note davon
klanglich vernommen hat. Am 7. Mai 1824 wurden
in seiner Gegenwart zum ersten Male die Neunte
Sinfonie und drei Sitze aus der Missa solennis zur
Wiedergabe gebracht. Jedoch von den herrlichen
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Klangen, die er geschaffen, gelangte nichts zu ihm,
dessen Gehor erloschen war. Zwar stand er auf dem
Podium, aber man muflte ihn am Schlusse der Auf-
fithrung umdrehen, damit er den Jubel des Publikums,
den er nicht mehr vernahm, wenigstens sehen konnte.
In das Jahr 1824 fillt allerdings auch die erste voll-
stindige Auffithrung der Missa, die aber fern von Wien,
in Petersburg, auf das Betreiben des Fiirsten Galitzin,
stattfand. Einem schlichten Kantor. I. V. Richter
zu Warnsdorf in der bohmischen Lausitz, gebiihrt
der Ruhm, das Werk zuerst innerhalb des deutschen
Sprachgebiets im Jahre 1830 aufgefiihrt zu haben.
In Deutschland selbst kam es zuerst unter der Leitung
von Heinrich Dorn auf dem Niederrheinischen Musik-
fest 1844 zu Gehor, wihrend allerdings schon vorher
Spontini Einiges daraus in Berlin zur Wiedergabe ge-
bracht hatte *).

Sehen wir uns nun die Partitur der Missa in Bezug
auf ihren Aufbau insgesamt an! Sie besteht nicht,
wie die der Bachschen H-moll-Messe, aus rund einem
Viertelhundert einzelne Nummern, sondern aus fiinf
groBen Sitzen, die unter die Uberschriften Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus, Agnus dei fallen. Jeder dieser
Abschnitte enthilt alles, was als Unterteil dem Messe-
text nach zu ihm gehort. Die natiirliche Folge dieses
Zusammenziehens vieler im Gegensatz zu einander
stehenden Gedanken ist die Hiufung der Gegensatze
auch in der Musik, die sich dem Text auf das denkbar
Engste anschlieBt. In der musikalischen Ausdeutung

*) Vieles Wissenswerte nach dieser Richtung findet
sich in der Schrift iiber die Missa von Richard Sternfeld.
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des Wortes geht Beethoven vielfach bis an die Grenze
des Moglichen.

Der technische Apparat, dessen er sich bedient, be-
steht in einem Quartett von Solisten, dem sich im
Benedictus der Konzertmeister als Instrumentalsolist
zugesellt, dem bis auf wenige Takte vierstimmig ge-
fithrten gemischten Chor, dem groflen Orchester der
damaligen Zeit und der Orgel, ist also im Wesentlichen
der gleiche wie bei der frither geschriebenen C-dur-
Messe. Die Art der Verwendung des vokalen Apparates
steht der des doppelchorigen Satzes so nahe, daf3 man
von einem solchen sprechen koénnte, wire nicht die
eine Halfte dieser Achtstimmigkeit solistisch besetzt.
Bei der Wiedergabe des Werkes auf dem Podium
moge der bereits im ersten Band des Werkes gegebene
Hinweis wiederholt werden, daB es wom Ubel ist,
wenn man das Solistenquartett in der im Allgemeinen
gebriuchlichen Weise, d.h. links vorn, aufstellt; es
ist vielmehr dringend anzuraten, daf§ die Solisten in
der Mitte des Podiums, unmittelbar dem Dirigenten
gegeniiber, ihren Platz einnehmen. Sonst geht es bei
dem oft heiklen Satz und der Notwendigkeit eines
schnellen Ineinandergreifens von Chor und Solisten
sicher nicht ohne empfindliche Schwankungen ab.
Eine akustische Schéadigung ist bei der vorgeschlagenen
Anordnung nicht zu befiirchten, wenn man nur die
vier Siénger etwas erhoht aufstellt. Dieses Alles wurde,
wie gesagt, bereits frither beriihrt.

Wir wenden uns nunmehr zu dem Werke selbst und
den vielfachen Problemen, die mit sciner Wiedergabe
zusammenhéngen. Eine Analyse der Partitur hat im
Rahmen dieser Ausfiilhrungen nichts zu suchen und
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Alles, was auf ihrem Gebiete liegen konnte, soll nur
so weit Erwahnung finden, als es zur Erkldrung be-
stimmter MaBnahmen unerlaBlich ist.

Das Kyrie tragt die Uberschrift ,,Assai sostenuto.
Mit Andacht™ und hat die Vorzeichnung §&. Im
Mittelteil des Stiickes wechselt die Taktart, um spéter
wie im Anfang wiederzukehren. Es wird nicht ganz leicht
sein, durch das ganze Stiick hin die halben Takte zu
geben und nicht wenigstens hier und da die Viertel an-
zudeuten, will man nicht Gefahrlaufen, daf sich in die
feierliche Stimmung eine gewisse Unruhe einschleicht.
Ganz besonderswird es sich so fiir die Fiihrung des Chores
herausstellen.*) DafBl man diesen andauernd straff in
der Hand zu halten hat, ist bei der Missa solemnis
wichtiger, als bei der Mehrzahl der vorhandenen Chor-
werke ; denn es kommt hier in erhéhtem MafBe auf die
allergrofite Genauigkeit in rhythmischer Beziehung
an. Die dem Chore zugemuteten Schwierigkeiten, von
denen man so haufig reden hort und zu lesen bekommt,
liegen keineswegs auf dem Gebiet, das fast iiberall als
das gefiahrliche bezeichnet wird. GewiBl, die Messe
verlangt hohe Soprane und stellt groBe Anforderungen
nach dieser Hinsicht. Ich bestreite es aber mit dem
grofiten Nachdruck, daB sich in dem ganzen Chorsatz
auch nur ein Takt findet, der Uniiberwindliches fordert.
Es handelt sich nur darum, daB der Leiter der Auf-
fiihrung mit Singstimmen umzugehen und sie {iber
einige Klippen hinwegzufiihren weill; aber gerade in

*) Mit der Behandlung der mit € bezeichneten Takt-
arten (%/,, 4/, usw.) hat es bei den Klassikern iiberhaupt
einen Haken (vgl. Band II, S. 405, Band III, S. 14).
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diesem Punkt hapert es ja bei den meisten der Helden
vom Taktstock. Die Fahrnisse der Missa liegen auf
einem ganz anderen Felde, als dem der Uberwindung
von ein paar hohen Noten. Die so h#utfig in Kritiken
wiederkehrende Bemerkung, der Chor habe die Schwie-
rigkeiten des Werkes so gut itiberwunden, als dieses
tiberhaupt moglich sei, entbehrt jeder Berechtigung,
weil dabei jedesmal die Frage der hohen Sopranstellen
gemeint ist. Dieser dreiBlig oder vierzig Takte Herr
zu werden ist eine Kleinigkeit im Verhiltnis zu dem,
was das Werk in anderer Hinsicht verlangt.

-~ Wir kehren zum Anfang des Kyrie zuriick. Dal der
Satz und damit zugleich das ganze Werk mit einer
Synkope beginnt, ist ein nicht zu iibersehendes Zeichen
fiir den Geist, aus dem die Missa geboren ist.
Nicht weniger symptomatisch sind die unzihligen
Vortragszeichen, die Beethoven angebracht hat, oft
in solcher Fiille, daf3 es fast unméglich erscheint, allen
diesen Vorschriften gerecht zu werden. Daf} es anderer-
seits Pflicht ist, gerade in diesem Punkt den Willen
des Meisters genauestens zu erfiillen, geht aus dem frither
Gesagten hervor. Das Orchester hat die groBe Besetzung
des ganzen Werkes, mit vier Hérnern, aber vorerst
noch ohne Posaunen. Man weil}, wie sparsam er mit
den letztgenannten Instrumenten verfahren ist. In
seinen neun Sinfonien verwendet er sie nur dreimal,
und hier, in der Messe, spart er sic fiir eine entscheidende
Stelle im Gloria auf. Gewif}, hitte er die Posaunen
schon im Kyrie verwendet, so wiirde man bis zu jenem
Einsatz im Gloria nicht mehr an ihre frithere Mit-
wirkung gedacht haben. Aber mit der ihm eigenen,
oft geradezu pedantischen Genauigkeit in seiner Ver-
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wendung aller Mittel nur, insoweit es sich seinem inneren
Empfinden anpalt, verzichtet ev fiir einen nicht un-
bedeutenden Teil des Werkes auf den feierlichen Klang
des schweren Blechs, das er an manchen Stellen sicher-
lich hétte zur Wirkung gelangen lassen konnen.

Im zweiundzwanzigsten Takte des Kyrie setzt der
Chor ein, wiederum auf eine Synkope, wie vorher das
Orchester; die Solisten der drei Oberstimmen nehmen
Teil bis zum sechsunddreifligsten Takte. Dann ver-
schwinden sie fiirs Erste. Beethovens Art, einen Text
in Musik zu ibersetzen, zeigt sich bereits beim ersten
Beginn dieses Kyrie. Man kann, will man sich dariiber
klar werden, kaum etwas Besseres tun, als die ersten
Takte des Bachschen H-moll-Kyrie denen des Beet-
hovenschen gegeniiberzustellen. Fiir Bach ist das
,,Herr, erbarme dich*, eine geschlossene Einheit. Beet-
hoven, jeden Satz zerlegend und in seinen einzelnen
Worten aufgreifend, trennt die gedankliche Linie und
komponiert die Worte ,,Kyrie* und ,,eleison‘* einzeln,
nicht allein nicht zusammenhéngend, sondern geradezu
im musikalischen Gegensatz. Dem ersten Wort gehort
das Motiv

—
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So herrscht in den ersten elf Takten nur der Ausruf
Kyrie und erst im vierzehnten Takte meldet sich der
Eleisongedanke beim dritten Takte der Altsolistin. Auf
diese Tatsache und die Notwendigkeit, nun auch
genau nach Beethovens Vorschrift die beiden Motive
vortraglich auseinanderzuhalten, moge hingewiesen sein.

Eine Schwierigkeit technischer Art besteht in der
Hervorbringung des plétzlich eintretenden piano auf
dem dritten Takt des Kyriemotivs. Hier bleibt, will
man sich nicht ein verweichlichendes diminuendo
(vgl. Beethovens Brief, Seite 58) zuschulden kommen
lassen, nichts iibrig, als die Einschiebung einer ganz
kurzen Atempause vor dem ersten Viertel des dritten
Taktes. Im Orchester wire entsprechend zu verfahren,
indem man das dem piano vorangehende Viertel ab-
stoflen, d.h. nicht in seinem wvollen Wert aushalten
1aBt. Man iibersehe nicht das Crescendo, das im dritten
Takt nach dem Eintritt des Eleisonthemas gefordert
wird. Ganz besonders die Soprane neigen dazu, hier
nicht geniigend im Ton anzuwachsen. Die halbe Note am
SchluB dieses Crescendo verwandle man im Sopran und
Tenor in ein Viertel, so daBl der nun folgende forte-
Einsatz auf ,,Kyrie* mit frischem Atem genommen
wird. Diese MafBnahme ist viel einfacher, als das ewige
Wiederholen derartiger Stellen in den Proben zur Ein-
iibung von Atempausen, und auf eine solche kommt es
ja dabei hinaus. In dem Mittelteil des Kyrie, der im
3-Takt steht, ist es wichtig, darauf zu achten, daB das
Orchester gleichsam beinahe ununterbrochen das Wort
,,Christe** ausspricht. Es schadet nichts, wenn man
jedesmal die erste der beiden halben Noten, die Beet-
hoven in dieser Absicht verwendet, ein wenig starker
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spielen laft als die zweite, das Motiv also in den Instra-
menten so bezeichnet:
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Es ist auch hier, wie in unendlich vielen Stellen des
Werkes notwendig, dem Chor das Atmen an bestimmten
Stellen anzugewothnen, was man am besten durch dic
Kiirzung der der Atemstelle vorangehenden Note er-
reicht, so z. B. im Sopran beim dritten Takt
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im ganzen Chor, zwei Takte vor dem Wiedereintritt
des E o

e

In dem letztgenannten und dem ihm folgenden Takt
so leise, als irgend moglich und um eine Spur zuriick-
haltend, ebenso, nur gerade noch horbar, den ersten
Takt im Alla breve, so weit es den Chor angeht, um so
energischer den in seine zweite Halfte hineinschlagenden
Orchestereinsatz !

Ob es nicht richtig wire, beim dritten Kyrieruf den
Alt anstatt des tiefen das hohe d singen zu lassen,
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mochte ich als eine Frage erwihnen. Jedenfalls wiirde
dadurch die Stelle viel an Kraft gewinnen und hierauf
kommt es doch, wie das ausdriicklich erst hier vor-
geschriebene ff erweist, an. Bleibt der Alt auf dem
tiefen d, so wird er vom Tenor erdriickt und ist nicht
zu horen. Die Synkope, die, ebenfalls im Choralt,
wenige Takte spater folgt, ist mit besonderem Nach-
druck herauszubringen. Im weiteren Verlauf des Satzes
kommen wir an eine Stelle, wo nach einem pianissimo
auf dem hohen g gesungenen Kyrie der Sopran acht
Takte pausiert; siechen Takte nach seinem Wieder-
eintritt folgt ein Synkopeneinsatzauf das vierte Viertel,
wiederum auf g. Von dieser Stelle an miissen der Chor
und das Orchester Alles hergeben, was sie an Kraft
haben; die Sforzati Beethovens sind mit der groBten
Energie auszufithren; freilich hat Beethoven nicht ff,
sondern nur f vorgeschrieben, aber vermutlich nur des-
halb, um eben die hier so wichtigen sforzati zu ermég-
lichen. Sechzehn Takte vor dem Schluf3 des Kyrie
findet sich wiederum jene dynamische Vorzeichnung,
die Beethoven so sehr liebt, ein crescendo, das nicht
im forte endigt, sondern durch ein plotzliches piano
abgeschnitten wird; auch hier ist vor dem Eintritt
des piano das bereits oft erwiahnte Hilfsmittel einer
ganz kurzen Atempause zu verwenden.

Das Gloria umfaf3t, wie wir bereits wissen, samtliche
Teile der Messe bis einschliefllich der Stelle ,,Cum sancto
spiritu in gloria dei patris, amen!*“ Wenn Beethoven
zum Schlusse des ganzen Satzes bei den zuletzt ange-
fiihrten drei Worten das thematische Material des
Anfanges von Neuem aufgreift, so ist das bei der
Gleichartigkeit des Textes nur logisch. In diesem
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Punkte weicht er auffillig von dem Vorgehen Bachs
ab, der am Ende seiner Gloriasitze ganz Neues, bisher
nicht Verwendetes erklingen 148t. DafB eine Absicht
im Hinblick auf das frithere Werk nicht vorliegt, ist
klar, da Becthoven die H-moll-Messe nicht ge-
kannt hat.

Schon beim ersten Blick auf den Anfang des Gloria
tritt deutlich hervor, dafl uns andere Téne geboten
werden sollen, wie im Kyrie. Das Orchester ist durch
Hinzufiigung 'des Kontrafagotts und der Posaunen
auf seine volle Stdrke gebracht, wobei freilich ins
Gewicht fallt, daB das schwere Blech vorerst auch
hier noch nicht zum Worte gelangt. Das Hauptthema
des Anfanges,
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das eine Zeitlang vor allen anderen das Wort fiihrt
und zum Schlusse des Gloria wiederkehrt, bedeutet
so gewissermallen eine Einrahmung des gesamten
Hauptteils. Die Trompeten und die beiden Hérner-
paare stehen im Anfang in D, so daB sie, was besonders
die Horner betrifft, im forte mit der vollen Kraft ver-
wendet werden konnen. Spiter, wenn ein hiufiger
Wechsel der Tonart stattfindet, muBte der Meister
fiir das eine Hornerpaar eine andere Stimmung zu
Hilfe nehmen, weil ihm sonst wesentliche Tone gefehlt
haben wiirden. Spiter kehrt er wieder in die Grund-
stimmung zuriick. Es scheint auf den ersten Blick
iberfliissig, hiervon zu sprechen. Die Frage der Ver-
wendung von Hérnern und Trompeten ist aber in den
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spateren Beethovenschen Werken eine so hejkle und
vielleicht wiederum in diesen nirgends derart proble-
matisch, wie in der Missa, daB man um eine Erorterung
nicht herum kommt. Denn trotz der Verwendung
jener Instrumente in der Stimmung der Grundtonart
ergeben sich in diesem Punkte noch Schwierigkeiten
auf Schritt und Tritt. Man miiite, wollte man alle
Beispiele dafiir anfithren, die sich in dem Werke
finden, die Partitur zu einem groflen Teil hier zum
Abdruck gelangen lassen. Wir koénnen aber nur
wenige, ganz besonders kennzeichnende Stellen ihrer
Art herausgreifen und miissen es den Dirigenten, die
sich mit der Missa beschiftigen, iiberlassen, aus diesen
fiir dhnliche Falle die notigen Folgerungen zu ziehen.
Sogleich im Anfang des Gloria haben wir schon im
ersten Takte ein Beispiel fiir solche Stellen. Die Fiih-
rung der zweiten Trompete bedeutet selbstverstindlich
nur einen Notbehelf. Kein Mensch wird etwa glauben,
dafl Beethoven das so geschrieben hiatte, wie es da-
stecht, wenn ihm die nétigen Tone zur Verfiigung ge-
wesen wiren. Es ist nicht nur ein Eingriff, sondern
eine Pflicht der Pietat, wenn man die zweite Trompete
auf dem dritten Viertel des ersten und dem ersten Viertel
des zweiten Taktes in der Oktave mit der ersten gehen
1a8t, so daB sie das Thema liickenlos vertrigt. Bei
dem Einsatz des Choralts im fiinften Takt ist es mir
oft aufgefallen, daB3 die Singstimme nur sehr schwach,
manchmal fast gar nicht zu horen ist. Das liegt an zwei
Griinden. Erstens wird der Alt, auch wenn er mit grofler
Kraft singt, leicht durch das Orchester gedeckt, und
es ist deshalb ratsam, die Kraft der Instrumental-
masse sofort nach dem Eintritt der Singstimmen etwas
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abzuschwiichen; zweitens aber haben wir ja, wie bereits
erwidhnt wurde, in unseren Choéren verhéltnismaBig
wenige echte Altistinnen, sondern der Mehrzahl nach
im Alt tiefe Mezzosoprane, fiir die die Lage eben dieses
Anfanges eine sehr ungiinstige ist. Ich schlage deshalb
vor, dal man den Alt in Chéren, in denen er nicht ge-
niigend hervortritt, bei diesen ersten vier Takten durch
den Sopran verstirkt. Das bedeutet gar keine Gefahr
fiir den nach vier Takten folgenden Soprancinsatz,
weil dieser auf einer hoheren Stufe erfolgt und als
etwas ganz Neues wirkt. Inwiefern es bei nicht sehr
stark besetzten Chéren iiberhaupt recht wiinschens-
wert oder sogar notwendig sein mag, die Kraft des
Orchesters etwas einzudidmmen, wo es nicht allein das
Wort hat, das kann hier nur als offene Frage berithrt
werden.

Bei dem ,et in terra pax’ darf das Zeitmal} nicht
geandert, d. h. verlangsamt werden, wie man es héufig
erlebt. Dieser Eingriff in Beethovens Vorschriften
rithrt fast immer davon her, daB der Anfang des Gloria
zu schnell genommen wird. Allegro vivace bedeutet
bei Beethoven noch lange nicht ein Zeitmaf}, das an
sein Presto heranreicht. Wir haben einen #hnlichen
sehr bezeichnenden Fall bei der Ouverture zu Egmont.
Dort wird héufig das zweite Thema des Hauptsatzes,
das sogenannte Klirchenthema, viel langsamer ge-
nommen, als der Anfang des Teiles, und zwar deshalb,
weil dieser zu schnell gespielt wird. Beginnt man ihn
in jenem geharnischten Allegro, das Brahms hier for-
derte und Hans von Biilow immer verwendete, dann
ist jenes Zuriickhalten in der Mitte ganz iiberfliissig.
Genau so liegt der Fall bei unserer Gloriastelle. Manche
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Dirigenten verstehen nicht den Unterschied zwischen
ruhigerem Ausdruck und langsamerem Zeitmafl. Hier,
bei- dem ,et in terra pax‘ liBt sich die Friedens-
stimmung ohne Wechsel des Tempos vortrefflich zum
Ausdruck bringen, wenn man das Gloria nicht iiber-
hastet beginnt und nun bei dieser Stelle darauf hilt,
daB im Chor die Viertelnoten auf den dritten Takt-
teil nicht leicht und hiipfend, sondern in ihrem vollen
Werte erklingen. Da, wo im achtzehnten Takte der
Stelle der Alt die Fithrung hat, muf3 darauf gehalten
werden, daB die Sangerinnen das zarteste piano ver-
wenden, was gewohnlich nur durch mehrfaches Uben
zu erreichen ist; da der Sopran unter dem Alt liegt,
bleibt der letztere immer horbar. Die in allen Stimmen
wiederkehrenden Noten auf das Wort ,,benedicimus®
(sieche das niichste Notenbeispiell) sollen mit groller
Kraft herausgehammert und nicht nebensichlich be-
handelt werden; das hier in den Gegenstimmen auf-
tretende Hauptthema kommt von selbst geniigend
zur Geltung. Bei dem Eintritt der Chorbasse tritt
wiederum die kiirzlich behandelte Frage der Horner
vor unsere Augen; die Weiterfithrung des Balthemas
in den Hornstimmen bis zum Eintritt des Chortenors
diirfte hier anzuregen sein. Die Takte
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notiere man im Sopran und Tenor, wie hier angegeben,
~damit die Sanger gezwungen sind, vor dem pp zu
atmen; sonst wird der geforderte plotzliche Eintritt
des pianissimo sicher undeutlich.. Mit der Orgel gehe
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man nicht zu verschwenderisch um. Der Satz ist in
sich vollstindig und wire es auch, wenn selbst die
Orgel wegbliebe; dagegen mochte vorgeschlagen
sein, dafl man sie nach dem C-dur-Abschluf3 des Chores,
da, wo im Orchester durchweg ein ff steht, mit dem
vollen Werk einsetzen la0t.

In der Einleitung zu dem folgenden Teil, dem Gratias,
lasse man dem Vertreter der ersten Klarinette Zeit
zu schonem, etwas freiem Vortrag seiner Kantilene;
ebenso ist das zu beachten, wenn im elften Takte nach
dem Eintritt des neuen ZeitmaBes das erste Horn
die Fithrung ibernimmt. Die Solisten sollen durch-
weg mit weichem Ausdruck singen und vor Allem
miissen die drei Oberstimmen sich hiiten, so stark
aufzutreten, da3 etwa der Bassist, wenn er mit dem
Thema des Gratias auftritt, ein forte anwenden muf,
um noch zu Gehor zu gelangen. Das Gleiche gilt fiir
den Chor, dessen crescendo erst dann beginnen darf,
wenn der Baf} deutlich in dem Tonbild erschienen ist.
Mit dem Tempo I kniipft Beethoven wieder an den
Anfang an, wenigstens im Orchester. Im Chor 140t
er nur abgerissene, melodisch wenig bedeutende Téne
erklingen, um alle Kraft fiir den nach zwdlf Takten
erfolgenden, unter der dynamischen Bezeichnung fff
stehenden Eintritt der gesamten chorischen und instru-
mentalen Mafe aufzusparen. Man darf nicht iiber-
sehen, wie selten Beethoven mit solchen Kraftmitteln,
wie die erwidhnte dynamische Forderung eines ist,
arbeitet. Hier aber hei3t es nun, bei dem Worte ,,omni-
potens‘‘ etwa in dem Sinne zu musizieren, wie es einst
Richard Wagner an Tichatschek schrieb, als dieser
zum ersten Male im Tannh&user sang, ,,Singe, als ob

76



Du nie in Deinem Leben wieder zu singen hattest®.
Wie Beethoven diese Stelle als den ersten groBen
Ausbruch in der Messe hervorgehoben zu haben
wiinschte, geht auch daraus hervor, daf} er jetzt zum
ersten Male die bis dahin aufgesparten Posaunen mit
ihrer vollen Kraft eintreten lafit. Selbstverstéandlich
wird man auch dafiir sorgen, daf} von seiten der Orgel
das Namliche geschieht. Im Chor bezeichne man den
in Frage kommenden Takt so
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Die Atempause vor dem fff ist unter allen Umsténden
einzusetzen; des Weiteren ist es aber auch notwendig,
daB wihrend der folgenden drei Takte immerfort ge-
atmet und so herbeigefithrt wird, da8 Kraft und Glanz
beim Eintritt des hohen a im Sopran ihren Hohepunkt
erreichen. Das nach der Vorschrift einen ganzen Takt
hindurch auszuhaltende d auf dic letzte Silbe des
Wortes Omnipotens diirfte wohl etwas verkiirzt werden
konnen, weil es sich doch um eine kurze Sprechsilbe
handelt.-

Das ZeitmaB soll hier und wihrend der zunéchst
folgenden Abschnitte nicht veréndert werden. Es wird
sehr hiufig behauptet, daB die Hauptteile der Missa
beim Vortrag auseinanderfallen und daB sie durch
den steten Wechsel der Zeitmafe unruhig und unfeier-
lich wirken. Diese Behauplungen stammen in vielen
Fallen daher, dafl man iiber Beethovens Vorschriften
hinaus noch innerhalb der einzelnen Abschnitte fiihl-
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bare Temporiickungen vornimmt. Eine grofle Schwierig-
keit beim Vortrage dieses Werkes, vielleicht die gréBte
von allen, die es bietet, liegt gerade darin, daB es
notig ist, trotz des vielfachen Wechsels der Stimmung
die groBe Linie, die sich durch das Ganze zieht, fest-
zuhalten. Andert man aber innerhalb ‘der einzelneu
Teile die ZeitmaBe noch des Ofteren, so entsteht jene
Unruhe in der Wiedergabe, die filschlich dem Werk
zur Last gelegt wird, wihrend sie einzig die Schuld )
des Dirigenten ist. Bei der groBen Genauigkeit, mit
der Beethoven seine Partituren, die der Messe aber
mehr als jede andere vielleicht, ausgestattet hat, diirfte
es nur in besonderen Ausnahmefillen am Platze sein,
in Bezug auf die ZeitmaBe mehr zu tun, als er anordnet.
Dafl damit der Durchfithrung eines belebten Vortrages
keineswegs ein Hindernis bereitet werden soll, vielmehr
Ausdruck. Phrasierung und was Alles sonst zu einem
bedeutungsvollen Musizieren gehort, zu ihrem vollen
Rechte kommen miissen, ist selbstverstiandlich.

Der nun cintretende Larghettosatz stellt das Solo-
quartett mehr in den Vordergrund, als dies bisher der
Fall gewesen ist. Hand in Hand hiermit geht auch
ein starkeres Hervortreten der im Orchester solistisch
behandelten Instrumente. Die Holzblidser -und die
Hoérner bediirfen sorgfaltigster Beachtung und auch,
wie z. B. vom zwolften Takte ab, aufmerksamer Fiih-
rung. Daf} die Vortragszeichen auf das Genaueste zu
beachten sind, soll wiederholt betont werden. Die
Anbringung von Atempausen im BaB und Sopran beim
zweiten Chortakt nach dem Wechsel der Tonart er-
scheint notwendig. Ebenso notwendig ist es aber auch,
daf es bei der nach drei’ Pausentakten folgenden Chor-
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stelle den Singern nicht gestattet wird, das fast iiberall
zu horende sforzato auf das Wort nostram anzubringen,
das nur eine Folge der Bequemlichkeit, d.h. der ge-
wohnheitsméfigen Betonung des ersten Taktteiles ist.
Jeder hier nicht vorgeschriebene Akzent ist zu ver-
meiden. Im dritten und vierten Takte nach der Riick-
kehr in die urspriingliche Tonart des Larghetto findet
sich die erste der Stellen, die zu den sogenannten zu
fiirchtenden in der Missa gehort, trotzdem hierzu kein
richtiger Grund vorhanden ist. Die Takte im Sopran
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qui sedes ad dexteram patris

sehen freilich sehr gefdhrlich aus und man hért die
hohen Noten auch gewdhnlich in einer nichts weniger
als erfreulichen Weise. Das ist aber nicht die Schuld
Beethovens.

Es wurde bereits im zweiten Bande des Werkes
darauf hingewiesen, daBl dieser die Auflersten Lagen
der Singstimme nur dann berithrt, wenn es sich um
den Ausbruch ekstatischer Empfindungen handelt.
Hier haben wir ein solches Beispiel. Nun mifilingt die
Stelle sehr haufig und das aus dem ebenfalls schon
frither beriihrtem Grunde, daB die Séngerinnen von
dem Auftakt nach dem hohen b hinauf ein Portament
anbringen. Ich habe, als ich noch in einem grofien
Gesangverein bei den Proben die Klavierbegleitung
auszufithren hatte, es feststellen konnen, daf3 dort samt-
liche besonders hochliegende Noten vermittels des
Heraufziehens erreicht wurden und wihrend der ganzen
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Auffilhrung der Messe empfindlich zu tief geklungen
haben. Das Ubel 148t sich durch eine ganz einfache
MafBnahme in dcn Proben abstellen, indem man die
Auftaktnote von den Sopranen vorerst nicht als Viertel,
sondern als ein Achtel mit einer darauf folgenden
Atempause singen laft. Auf diese Weise gewshnt man
den Séngerinnen zunichst das Hinaufziehen ab und
lehrt sie, die hohe Note auf den Kopf zu treffen. Ist
man so weit gelangt, so verkiirzt man die Atempause
immer mehr, bis sie schlieBlich ganz fortfallt. Sollten
aber selbst einige Stimmen im Chor verbleiben, die
das hohe b nicht frei einsetzen konnen, ohne zuvor
zu atmen, so tut das keinen Schaden, weil ja die Auf-
taktnote von den iibrigen gesungen und vom ganzen
Orchester, die Posaunen ausgenommen, durchgehalten
wird. Ich habe bei keiner unserer vielen Auffithrungen
der Missa an dieser Stelle auch nur die geringste Schwan-
kung in der Intonation bemerkt. Im weiteren Verlauf
des Larghettosatzes wire noch anzuregen, daB der
Chortenor im zehnten Takt nach dem Wiedereintritt
des D-dur etwas hervortreten mufB. Die letzten fiinf
Takte dieses Teiles erfordern die gréfite Aufmerksam-
keit des Dirigenten, damit die vereinzelten Einsitze
der Holzbliser, des Horns und der Streicher prizis
erfolgen.

Sind wir, trotz der D-dur-Vorzeichnung bisher meist
in anderen Tonarten, zuletzt in fis-moll, gewandert,
so kommt von jetzt ab bis zum Schlusse des ganzen
Gloriateiles im Wesentlichen nur noch die Grundton-
art des Gloria und des ganzen Werkes zur Herrschaft.
Das Allegro maestoso das uns zunichst entgegentritt,
wird durch einen zweitaktigen Paukenwirbel eingeleitet,

80



der mit pp bezeichnet ist. Man pflegt ihn bis zum
Fortissimo anwachsend ausfithren zu lassen, der Vor-
schrift der Partitur entgegen. Diese MafBnahme wird,
wie mir Friedrich Gernsheim erzihlte, auf die erste
deutsche Auffithrung der Missa solemnis zuriickgefiihrt.
Dort soll Anton Schindler, ,J]’ami de Beethoven,
an Dorn, den Leiter der Auffiihrung, herangetreten
sein und ihm gesagt haben, Beethoven hitte das selbst
so gewiinscht. Ich bin nicht imstande gewesen, diese
Mitteilung nachzupriifen, halte es aber nicht fiir aus-
geschlossen, daf3 sie authentisch ist, weil diese Art der
Dynamik im Einklang mit Beethovens Vorschriften
an anderen Stellen steht. Jedenfalls mochte ich
die Angelegenheit erwihnen. DaB der Tenor auf das
dritte Viertel seines zweiten und das des dritten Taktes
zu atmen hat, erscheint selbstverstdndlich. Auch
das wiederholte, aber unregelm#flige Atmen bei dem
Worte altissimus (vgl. Band 1, Seite 81). Die bald
folgende Fermate im piano ist sehr lange auszuhalten.
Ziemlich schwierig gestaltet sich die Sache bei der
zweiten Fermate mit der so iiberaus merkwiirdigen
Bezeichnung’

a.
Lo T ]
Y == =
LA™
. e —
> % -p-l
a - - - - - men

Diese Stelle, unmittelbar vor dem Eintritt des C-Taktes,
hat Beethoven ersichilich grofie Miihe bereitet. Sie
findet sich, wie schon frither erwihnt, in den Skizzen
mit unzihligen Varianten und es ist fraglich, ob sie,
so wie sie dasteht, wirklich alle Wiinsche des Meisters
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erfiillt hat. Der springende Punkt liegt darin, daB,
weil der ChorbafB fiir den Eintritt des Fugenthemas
unmittelbar nach diesem Takte gebraucht wird, er die
Fermate nicht mit den anderen Stimmen aushalten,
d. h. das vorgeschriebene crescendo nicht mitmachen
kann. So 146t ihn Beethoven nach dem zweiten Viertel
fort und hat als Ersatz die Horner und Fagotte heran-
gezogen. Inwieweit es mdglich sein wird, diese Instru-
mente so vorzubereiten, dafl sie im Chorklang der
iibrigen Stimmen vollkommen aufgehen. mdéchte ich
nicht entscheiden. Des Weiteren ist es aber auch nicht
leicht zu erreichen, daB3 der Chor, wie die Instrumente,
ganz gleichmilig abschwellen und wieder an Kraft
zunchmen. Natiirlich kommt, da der ganze Vorgang
nicht etwa schnell abliuft, sondern den Ausfithrenden
Zeit gelassen werden muf}, das Verlangte in die Tat
umzusetzen, auch hier wieder das hiufige Auffrischen
des Atems in Frage. (Vorsicht zur Vermeidung stol-
weisen Einsetzens, besonders im Alt!)

Uber die technische Ausfiihrung der bereits erwihnten
Amenfuge ist Einiges zu bemerken. Zunichst was die
Ausfithrung des geforderten ben marcato angeht:
Im Orchester, d. h. den Streichern und den Holzbldsern
ist durch die vielen vorgeschricbenen sforzati deut-
lich ausgesprochen, was geschehen soll. Aber weder
in den Singstimmen, noch den mit diesen gehenden
Posaunen findet sich irgendeine Bezeichnung. Will
man nun, was ohne Zweifel das Richtige ist, annehmen,
dafB3 sich das ben marcato auf siamtliche Mitwirkende
bezieht, so wird man wohl am Besten tun, wenn man
in den Singstimmen durchweg martellato singen 1a08t;
dann bekommt jede Note ohne weiteres Zutun ihren
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Akzent. Dies fithrt zu der zweiten Frage, wie man es
mit den Posaunen halten soll und diese ist recht
schwierig zu beantworten. Wir miissen uns wieder
vorstellen, daB zur Zeit, als diese Messe geschrieben
wurde, in den Choren nicht mehr als dreiBlig bis
etwa fiinfzig Personen vorhanden, die Komponisten
also gezwungen waren, wollten sie bestimmte Linien
besonders hervorheben, an den betreffenden Stellen
durch Stiitzen im Orchester nachzuhelfen. Hier, in
der Fuge, hat Beethoven fiir diesen Zweck zu dem
schweren Blech gegriffen. Nun ist bei der Besetzung
unserer Choére heutzutage die Unterstiitzung der Sing-
stimmen in der damals gebrauchlichen Weise kaum
mehr als ntig anzusehen, ja man hat manchmal das
Gefiihl, daB das ununterbrochene Mitspielen der Chor-
partien im Orchester ermiidend wirkt. Es konnte also
die Frage aufgeworfen werden, ob es nicht erlaubt’
sei, da, wo diese Verstarkungen keinen anderen Zweck
haben, als den des Hervorhebens, sie auf kiirzere oder
lingere Strecken fortzulassen. Die Frage wird bei dieser
Fuge akut durch den Umstand, daB fiir die drei Unter-
stimmen die Posaunen vorhanden sind, dagegen fiir
den Sopran eine entsprechende Unterstiitzung, zu der
logischerweise die Trompete berufen wire, fehlt, weil
auf der Trompete der damaligen Zeit nur ein Teil der
hier erforderlichen Téne vorhanden gewesen ist. Die
Holzblaser, die Beethoven den Posaunen zugesellt,
bedeuten nur einen Notbehelf, und ein Blick auf die
Stimme der ersten Trompete zeigt deutlich, wie die
Unzuléinglichkeit der Mittel Zugestandnisse erzwungen
hat. Man konnte nun, da ja heute auf der Trompete
keine tonlichen Liicken mehr vorhanden sind, diese
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mit dem Sopran gehen lassen, oder, wenn man das
bestehende Notenbild nicht anrithren will, eine dritte
Trompete eigens zu diesem Zweck hinzunehmen. Es
moge bemerkt werden, daf3 es sich hier durchweg um
Vorschlidge handelt, die von bedeutenden Dirigenten
gemacht oder mit diesen erdrtert worden sind. Ich
nenne da vor Allem Hans von Biilow, Arthur Nikisch
und Fritz Steinbach. Der Letztgenannte meinte, man
solle nichts verandern, als die Vortragszeichen, d. h. die
bei den Posaunen stehenden f durchweg in p ver-
wandeln; dagegen 148t sich einwenden, daB dann der
Zweck der Posaunenstimmen illusorisch wird; denn
werden die Instrumente, was bei der heutigen Besetzung
der Choére selbstverstindlich ist, unhorbar, so kénnen
sie fast ebensogut fortbleiben. Der Vorschlag, viel-
leicht eine dritte Trompete fiir den Sopran hinzu-
zusetzen, stammt von Nikisch, wihrend Hansvon Biilow
~ seinerzeit vorschlug, die Posaunen, als stérend, wihrend
des eigentlichen Fugensatzes fortzulassen, bis zu dem
Quartsextakkord in- fis-moll, zwei Takte vor dem Ein-
tritt des Solotenors, so daf3 dieser Hohepunkt hierdurch’
auch - noch ganz besonders als ein solcher gekenn-
zeichnet wird. Es erscheint mir noétig, die Frage der
Posaunén bei diesem Stiick zu beriihren, weil sie, auch
-aus grundsétzlichen Gesichtspunkten, eine nicht ge-
wohnliche Wichtigkeit besitzt.

Bei dem Orgelpunkt, der die Fuge kront, miissen
der Pauker und die Posaunen zwar forte einsetzen,
aber sogleich mit der Kraft etwas zuriickgehen, und
erst etwa vom vierten Takt ab wieder anwachsen,
weil sie sonst bei der tiefen Lage der Singstimmen Alles
zudecken; dagegen ist es notwendig, daB der Chorbaf3
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und die BaBposaune im achten Takte nach dem
Einsatz des Orgelpunktes und ebenso zwei Takte
weiter der Choralt, die zweiten Violinen und die erste
Posaune mit grofler Kraft auftreten; fiir den Sopran
und die mit ihm gehenden Instrumente ist das selbst-
verstdndlich. wie auch der Wunsch, von der gesamten
Masse in den beiden letzten Takten des Fugenteiles
wenn moglich noch eine Steigerung der Kraft zu
erzwingen.

Mit dem AbschluB8 dieses Teiles stelgert sich das
ZeitmaB3. Der Dirigent sei aber darauf bedacht, dieses
nicht zu sehr anzuspannen, weil sich sonst bald kaum zu
iiberwindende Schwierigkeiten ergeben und der Klang
der Singstimmen durch Atemlosigkeit beeintrichtigt
wird. Das Zusammengehen von Solisten, Orchester
und begleitendem Chor ist hier eine nicht einfach zu
losende Aufgabe fiir den Dirigenten. Im Chor achte
man beziiglich der Aussprache darauf, daBl bei den
gestoflenen Noten nicht Jesu Chris—te, sondern genau
nach Beethovens Vorschrift Chri—ste abgeteilt wird.
Das vorweg genommene s macht sich sonst stérend
bemerkbar. Ungiinstig wirkt es, daBl im fiinften Takte
nach dem Fortissimoeintritt des Chores und Orchesters
der Sopran das Hauptthema nichi mehr zu iibernehmen
hat. Es wird kaum maoglich sein, daf3 es im Chor, nur
von den drei Unterstimmen gesungen, so kraftig weiter
klingt, wie es eingesetzt hat; an dieser Stelle muf
das Orchester aushelfen. Beziiglich des sieben Takte
lang auszuhaltenden a der Soprane, kurz vor dem Schluf3
dieses Teiles, sei auf Band 1, Seite 81 usw. verwiesen.

‘Das Presto, mit dem das Gloria abschlieBt, ist der-
jenige Teil, auf den hin die Steigerung des Ganzen,
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man mochte sagen, schon vom Beginn an, angelegt
ist. Gerade weil dieser Schlufl mit seinem fanatischen
Jubel als etwas ganz Ungeheures hervortreten soll
und muB, darf man vorher die ZeitmaQe nicht allzusehr
in Bezug auf die Schnelligkeit iibertrieben haben. Ich
denke es mir richtig, wenn sich das Zeitmal} in einer
auch durch die langsamen Zwischensétze intellektuell
nicht unterbrochenen Linie, vom Anfang des Gloria
auf den Schluf3 hin so entwickelt, daB man dort die
Viertelnoten nach dem Metronom ungefihr auf 144
einschiatzen konnte, am SchluB dagegen die ganzen
Takte auf 80; und hierzu: dieses Presto mufl und
darf nur. in ganzen Takten dirigiert werden, nicht
in Vierteln. Beethoven geht, wie schon ofters erwihnt,
mit den Forderungen angespannter Zeitmafle sehr
sparsam um. Deshalb aber bedeutet auch z.B. ein
Presto oder gar Prestissimo, da, wo es einmal steht,
eine besondere Tempoleistung. Bei diesem SchluB reifit
der Jubel alle Schranken ein, genau so, wie im Finale
der neunten Sinfonie. Zugegeben, daB es nicht leicht
sein mag, die vielen Synkopen und sonstigen rhyth-
mischen Besonderheiten bei schnellem Zeitmal heraus-
zubringen; unmdglich ist es nicht, sondern nur eine
Frage energischen Ubens in den Proben. In dem letzten
Takt, wo im Gefithl der hochsten Begeisterung die
Singstimmen sich nicht mehr halten lassen und iiber
den Orchesterschlull hinwegstiirmen, muf3 natiirlich
mit dem Aufgebot aller vorhandenen Kraft gesungen
werden, damit es nicht etwa wie ein Versehen im Chore
klingt. Die letzte Note des Teiles soll fortissimo und
ganz kurz abgerissen herauskommen, ja nicht in der
Kraft nachlassend, oder gar, wie ich es vor einer Reihe
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von Jahren bei einer Auffithrung der Missa gehort habe,
durch eine Fermate ins Sentimentale ausgedehnt. Bei
diesem Gloria konnen ein Chor und sein Leiter durch
Begeisterung und straffe Disziplin Grofies vollbringen.

Das Credo ist der umfangreichste Teil der Messe
und zugleich derjenige, der an die Leistungsfahigkeit
des Chores, besonders der Soprane, in stimmlicher
Hinsicht die groBten Forderungen stellt. Das grund-
legende Thema des ganzen Teiles, das zunéchst in den
Posaunen auftritt, erklingt sogleich darauf im Chor.
Da das erste Textwort wiederholt wird, ist es unbedingt
notig, in den Singstimmen, wie auch bereits in den
Posaunen, eine Atempause einzuzeichnen, so daf3 das
Notenbild sich wie folgt darstellt:
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Man kommt ohne dieses Hilfsmittel, will man einen
sinngeméfen Vortrag erzielen, hier und an einer groflen
Reihe ahnlicher Stellen nicht aus. Ich setze die Sopran-
stimme der ersten zehn Takte so hin, wie sie in unseren
Auffithrungen bezeichnet ist:
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Selbstverstandlich wieder nur, wie alles Derartige,
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vorschlagsweise. Vom zehnten Takte ab beginnt die
erste der bereits erwihnten, gefiirchteten Chorstellen.
Man hort sie sehr hiufig so, daB das iiber fiinf Takte
hinwegreichende hohe b der Soprane #ngstlich und
mit frithzeitigem Erloschen des Klanges zur Wieder-
gabe gelangt. Dabei ist die Sache gar nicht so schlimm,
wie sie aussieht, wenn man nur die Singerinnen daran
gewohnt, daBl sie immerfort von Neuem atmen, in der
Art, wie es im ersten Bande unserer Arbeit vorgeschlagen
ist. Es ist dann ganz gut durchfiihrbar, da8 das
hohe b in einem gleichmaBigen fortissimo bis zum
Schlusse durchgehalten wird. DaB das Hauptthema
in den Béassen bei dieser Stelle etwas zu Schaden
kommt, wird sich wohl nicht ganz vermeiden lassen;
es sei denn, daf} eine ungewdohnlich hohe Zahl von
Bassisten zur Verfiigung stiinde.

Ein Takt, der im akustischen Sinne wohl immer
problematisch bleiben wird, steht da, wo der ChorbaB
mit den Worten Deum de Deo einsetzt. Dort liegt das
gesamte Orchester auf einem G-dur-Akkord fest, nur
die doppelgriffigen Bratschen haben in der Unterstimme
die Note f zu spielen. Diese wird von der gewaltigen
Tonmasse der iibrigen véllig aufgesogen und man be-
kommt iiberall einen reinen G-dur-Akkord zu héren.
Wenigstens ist es.mir immer nur deshalb gelungen,
das f unter den iibrigen Tonen zu entdecken, weil ich
e¢ben wubte, dal es dasteht. Da es aber Beethovens
Absicht' nicht gewesen sein kann, einen Septimen-
akkord dadurch unverstindlich zu machen, daB er
die Septime verschleiert, wird man wohl nicht gegen
seine Absichten verstoBen, wenn man den kaum zu
hérenden Ton verstirkt. Wir pflegen, um keine Noten-
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dnderung im Orchester vorzunehmen, den Septimen-
akkord auf der Orgel anschlagen zu lassen. Man konnte
freilich entgegnen, dafB ja auch noch die Pauke auf f
wirbelt. Das spielt aber hier gar keine Rolle, weil
bei der tiefen Stimmung dieses Instrumentes die Ton-
hoéhe nicht mehr erkennbar ist.

Wir kommen hier, wie es bereits im Gloria der Fall
war und auch spater noch mehrfach sein wird, zu einem
duflerst heiklen und kaum zufriedenstellend aufzu-
klarenden Punkt, der die Orchesterbehandlung Beet-
hovens, besonders in den spiteren Werken, betrifft.
Es ist die oft aufgeworfene Frage der sogenannten Re-
tuschen. Es kann keinem Zweifel unterliegen, daf3
Manches im Beethovenschen Orchester nicht so klingt,
wie der Meister es gewollt hat; denn es ist undenkbar,
daB} er, wie wir es hiufig in den letzten Sinfonien und
der Missa finden, wichtige, geradezu fithrende Stimmen
mit Absicht so instrumentiert haben sollte, daB sie
von anderen, nebensichlichen, vollkommen iibertént
werden. Nun gibt es in solchen Fillen nur zwei Mog-
lichkeiten ; entweder man halt sich genau an Beethovens
Notentext und nimmt es eben hin, daf} diese oder jene
wichtige Stelle unverstindlich bleibt, oder man sucht
die Méngel, denn solche sind es trotz aller Genialitit
Beethovens, durch mehr oder minder weitgehende
MafBnahmen auszugleichen. Dieses Mehr oder Minder
ist nicht allzuleicht zu nehmen. Von denjenigen, die
wie z. B. Josef Joachim, jede auch noch so geringe
MafBnahme der erwihnten Art ablehnten und noch
ablehnen, bis zu dem Schritt Gustav Mahlers in der
neunten Sinfonie, dem Hauptorchester noch ein solches
aus der Ferne hinzuzugesellen, ist ein weiter Abstand.
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Natiirlich liegt hier nicht etwa die Absicht vor, die
eine oder die andere Anschauung zu kritisieren, sondern
es sollen nur Anregungen gegeben werden und hierzu
ist das Eingehen auf die verschiedenen Anschauungen
notwendig. Wir miissen uns aber vor Allem fragen,
woher es kommt, da 3 in Beethovens Orchesterpartituren
die Zahl solcher problematischen Stellen, je hoher
die Opuszahl ansteigt, fast parallel hiermit wichst.
Der erste Grund ist zweifellos der, dal des Meisters
Gedankenflug hoher und héher ging und er hiufig,
um den stirksten Ausdruck seines Empfindens in Téne
umzusetzen, die Instrumente zu bis dahin nicht be-
kannten Kraftleistungen heranzog, da8 ihm der gedank-
liche Inhalt hoéher stand, als die klangliche Wirkung.
Gerade dieser Umstand trigt ja nicht zum Mindesten
zu der Bewunderung bei, die wir Ludwig van Beet-
hoven entgegenbringen. Aber es kommt nochein anderes
Moment in Betracht, das sicherlich cinen groBen Ein-
fluB auf die Behandlung des Orchesters bei ihm aus-
geiibt hat. Das ist das ersterbende und schlieBlich
génzlich erstorbene Gehor. Wir wissen, daB3 jeder Kom-
ponist sich das, was er niederschreibt, mit dem so-
genannten geistigen Ohre vorstellt. Aber dieses innere
Gehor ist doch nicht so haufig in Vollkommenheit vor-
handen, wie man es glauben sollte. Die Sicherheit,
die dazu nétig ist, eine grofie Partitur zu verodffent-
lichen, ehe man einen Ton davon gehort hat, wie es
z. B. Richard Wagner mit dem Tristan tat und Franz
Schreker heute bei seinen komplizierten Partituren
wagt, ist sehr selten. Man tut der GrioBe Beethovens
gewif} keinen Abbruch, wenn man behauptet, daf ihm
diese Sicherheit nach und nach abhanden gekommen
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ist, weil er eben den Klang seiner Musik nicht mehr
vernehmen konnte, ja, dal er sie im hochsten Grade
vielleicht nie besessen hat. Ich habe diesen Punkt
einmal vor Jahren in einem der Programmbiicher des
Philharmonischen Chores erwahnt und mir dariiber
den dilettantischen Tadel eines Berliner Referenten
und Beethoven-Biographen zugezogen. Haitte dieser
Herr sich mit den DBriefen Beethovens beschiftigt,
die ja schlieBlich fiir jemand, der eine Biographie des
Meisters schreiben will, nicht ganz gleichgiiltig sind,
so wiirde er vielleicht einen aus dem Jahre 1809
gefunden haben, in dem der Meister bei der Uber-
sendung des Manuskripts der fiinften und sechsten
Sinfonie mitteilt, er werde eine Anzeige von Verbes-
serungen einsenden, die er wihrend der Auffithrung
der beiden Werke gemacht habe, weil er bis dahin
noch keines davon gehort hatte. Das war 1809, als
von der Taubheit Beethovens noch keine Rede
war. Die Messe aber ist zu einer Zeit geschrieben, zu
der das Gehor nach und nach vollig versagt hatte. Es
wire ein Wunder, wenn nicht die Klangvorstellung
unter diesem Abgeschnittensein von der Auflenwelt
gelitten hitte, wenn es nicht noch ein viel gréBeres
Wender ist, welche unbeschreiblichen Klinge der
Meister uns trotz aller Hindernisse geschenkt hat.
Denn natiirlich sind der bei diesen Erdrterungen in
Frage kommenden Fille verschwindend wenige im Ver-
gleich zu dem Herrlichen, das Beethoven nicht allein
als musikalische Eingebung im Ganzen, sondern auch
rein klanglich in seine Partituren eingeschlossen hat.
Wir fahren nun in unseren Betrachtungen fort, die
dem Credo der Missa gewidmet sind. Bei den Worten
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,,descendit de coelis® wird man im Sopran wieder-
um ohne eine kurze Atempause vor dem letzten Worte
nicht auskommen. Es handelt sich da abermals
um eine jener Forderungen Beethovens, die mit den
Streichinstrumenten sehr leicht, mit den Singstimmen
aber ohne besondere Malnahmen nicht ausfithrbar
sind. Beethoven deklamiert hier auf die beiden ersten
Worte, in der Fortfilhrung des Vorangegangenen,
indem er den Sopran einen Oktavensprung nach unten,
und zwar im forte mit einem noch hinzugefiigten
sforzando ausfithren 1aBt; auf dem Wort coelis steht
plétzlich ein Pianozeichen. DaB dabei die Vorstellung
reinen, stillen Aethers gewaltet hat, ist sicher. Wir haben
hier einen dhnlichen Fall wie beim Kyrie, nur daB die
Umsetzung in To¢ne jedes cinzelnen Wortes ohne Riick-
sicht auf ein Zusammenfiigen des ganzen Wortsatzes
noch viel deutlicher hervortritt, als dort. Vor dem
letzten descendit muB der ganze Chor atmen, sonst
fehlt es an der dort notigen Kraft. Wie das am Besten
zu erreichen sei, braucht nach dem oft Gesagten nicht
mehr erwihnt zu werden.

Ein neues Problem bietet der folgende Abschnitt, das
Incarnatus. In der Messe iibernimmt fast durchweg
der Tenorsolist die Verkiindung; er wirkt nicht un#hn-
lich dem Evangelisten in der Passion. Die Quelle dieser
MafBnahme ist die gleiche, wie dort. Nun weichen die
verschiedenen Ausgaben der Missa beim Beginn des
Incarnatus gerade in Bezug auf diesen Punkt von ein-
ander ab, und zwar liegt die Sache so, daB Beethoven
zwar scheinbar die ersten sieben Tenortakte dem
Solisten zugewiesen hat, man aber spater zu dem
SchluB gelangt ist, daB diese Notierung eine irrtiim-
(,)\)



liche sei, d.h. daB der Meister beim Niederschreiben der
Stelle den Chortenor im Sinn gehabt habe und aus
Verschen in das Liniensystem des Solisten geraten ist.
So findet sich dann auch in den neueren Ausgaben
der Tenoranfang des Incarnmatus in dem System des
Chores abgedruckt. Es mag nun Jedem, der die
Missa zur Auffithrung bringt, tiberlassen sein, sich zu
der Sache zu stellen, wie er will. Nur darf man erstens
nicht auBer acht lassen, daB sich Schreibfehler in den
Beethovenschen Partituren in erheblichen Mengen
finden. Des Weiteren aber gibt die Behandlung des
Orchesters einen Fingerzeig dafiir, daf} es sich tatsich-
lich um den Chortenor handelt; denn bei dem sogleich
erfolgenden Eintritt der Solisten steht im Streich-
orchester ausdriicklich, daB nur wenige Instrumente
spielen sollen und gerade bei dem des Solotenors finden
wir die Eintragung: ,,Zwei Violinen*. Im Anfang des
Incarnatus steht nichts dergleichen, sondern die Instru-
mente, die iiberhaupt zu spielen haben, sind mit der
vollen Besetzung verwendet; vor Allem auch spielen
die Contrabésse dort noch mit, die nachher, wo die
Solisten das Wort fiithren, schweigen. Wir haben also
hier wieder einen derjenigen Félle vor uns, bei denen
es wohl mehr der Pietdt entspricht, wenn man gegen
den Wortlaut des Textes handelt, als wenn man ihn
befolgt. DaB im Incarnatus Alles, sei es im Chor, im °
Orchester ‘oder bei den Solisten, in einem gewissen
Helldunkel zu verharren hat, ist selbstversténdlich.
Bei der Stelle, an der der Chor wieder eintritt, ist
darauf zu achten, daB dieser nicht etwa scharf rhythmi-
siert, sondern die beiden Takte so vortragt, dall das
Gebetmurmeln, das sie auBerlich nachahmen, zum
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Ausdruck gelangt. Kann man es nicht erreichen, daB
sich der Chor vollkommen geréduschlos erhebt, so muf3
er wahrend des ganzen Incarnatus stehenbleiben. Dem
Flotisten ist fiir seine Figuren etwas Freiheit zu ge-
wihren ; inwieweit er seine ZweiunddreiBigstel gebunden
oder abgestoBen vorzutragen hat, das mége dem
Geschmack des Dirigenten iiberlassen bleiben. Ein
allzu scharfes staccato darf hier nicht zur Verwendung
gelangen. Bei dem Kkleinen Zwischensatz ,,et homo
factus est” sind die Vortragszeichen peinlich genau
zu beachten und die Noten der Celli im zwolften Takte
etwas hervorzuheben.

Im Crucifixus wird man des prézisen Zusammen-
gehens wegen am Besten Achtel dirigieren, da das Zeit-
mafl ein sehr breites sein mufBl. Es darf nicht iiber-
schen werden, daf3 das diminuendo im Chore,auf dem
Worte passus, forte einzusetzen hat, und nicht, wie es
gewohnlich geschieht, in dem piano, das erst auf das
dritte Viertel im Takt erfolgen muB. Uber das Hervor-
heben der ersten Violinen und des Fagotts in den
nachsten Takten ist kaum eiwas zu sagen. Dagegen
moge man darauf achten, daf3 das crescendo des Chores,
das bei dem n#chsten Einsatz vorgeschrieben ist, nicht
iiber ein gewisses MaB hinausgehen darf, solange die
Solisten singen; erst nach dem Abschluf3 des Bassisten
darf der Chor im forte auftreten. Die beiden Solistinnen
sollten bei ihrem ,,passus‘ mit einiger Entschiedenheit
einsetzen, damit das Einschneidende der Dissonanz
an dieser Stelle nicht abgeschwicht wird. Dann soll
das Ganze bis zur duBersten Grenze des pianissimo
verklingen, die Fermate lange gehalten werden, leiser
und leiser werdend. Hierauf muf3 der Chortenor so
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stark als moglich das ,,Et resurrexit intonieren. Der
bereits erwéhnte Musikreferent und Beethoven-Bio-
graph meinte einmal, ich liele den Chor so leise aus-
klingen, um nachher die Tenore um so effektvoller
hineinplatzen lassen zu konnen. Armer Beethoven!
Warum hast du so auf der Ausfilhrung der Gegensétze
bestanden ! Wie schén wire es, die ganze Missa in einem,
samtlichen ménnlichen und weiblichen alten Jungfern
genchmen mezzoforte herunter zu musizieren, wie
es ja auch an bestimmten Stellen beliebt ist. (Vgl.
ibrigens S. 60).

Die aufsteigende Tonleiter zu Beginn des nichsten
Teiles mufl mit groBem Glanz herauskommen; man
wird gut tun, jede Stimme im Chor dazu anzuhalten,
dal} sie forte einsetzt und nach oben zu noch an Kraft
zunimmt. Bei den sogleich folgenden Worten ,,sedet
ad dexteram patris* wird es, wenn man nicht iiber
einen sehr starken Chor verfiigt, ratsam sein, mit dem
fortissimo des Orchesters etwas zuriickzuhalten, ebenso
bei den unmittelbar folgenden Chortakten bis zu dem
Worte ,,Gloria*; sonst werden die Unterstimmen des
Chores, die ja auch Wichtiges zu sagen haben, zur
Unhorbarkeit verurteilt.

Eine wiederum ziemlich schwierige Frage ist die,
wie es beim Eintritt der zweiten Posaune vor dem
»judicare gehalten werden soll. Der Ton des Instru-
mentes hat hier gewodhnlich nicht geniigende Kraft
und man wird nicht gegen den Geist verstofen, wenn
man eine zweite Posaune hinzunimmt, da ja doch
zwei Takte spater durch den Eintritt des Choralts und
der Horner noch eine betrichtliche Steigerung des
Klanges erfolgt. Der Alt liegt fiir das, was er hier zu
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leisten hat, nicht sehr giinstig, denn gerade die Toéne
in dieser Mittellage pflegen im Allgemeinen. nicht so
kraftig herauszukommen, wie die hoher oder tiefer
liegenden. Wo es hier mit der Kraft hapern sollte,
nehme man den zweiten Sopran, notigenfalls alle
Soprane, zu Hilfe. Der sogleich darauf folgende Sopran-
einsatz, wie er in der Partitur steht, wirkt trotzdem
als ein neues Element. Daf der ganze Chor bei den
drei Takte spiater geforderten langen Tonen nichts
an Kraft verlieren darf, sondern eher noch zunehmen
muB, ist nicht zu iibersehen. Bei den Worten ,,cujus
regni‘‘ ist es wiederum mit der Klangkraft etwas heikel
bestellt, weil der Vokal u der fiir die Tonentwicklung
ungiinstigste unter allen ist. Man wird dort, wie es
bereits vorhin vorgeschlagen war, unter Umstéinden
mit der Kraft des Orchesters etwas zuriickhalten
miissen.

" Bei den Textworten ,,Credo in unum spiritum sanc-
tum* tritt aus logischen und formellen Griinden das
Hauptthema des Credoanfanges wieder auf. Zunichst
im Wesentlichen beim BaBl und Tenor, wihrend der
Sopran und der Alt dazu in duflerlicher Nachahmung
kirchlicher Gepflogenheiten, wie schon im Incarnatus,
auf einen Ton psalmodieren. Der Chor wird, wo er
das Credothema vorzutragen hat, von der Orgel, den
gesamten Streichern, dem Kontrafagott und den
Posaunen unterstiitzt, so dafl dieser Instrumental-
kérper im Verein mit den Singstimmen eine gewaltige
Klangmasse darstellt. Nun hat aber Beethoven hier,
wo er im GroBen und Ganzen den Anfang des Credo
wiederholt, einen Zusatz im Sinne der Steigerung
hinzugefiigt, namli