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1. Einleitung

Die Frage, ob Interpretation eine Geschichte haben kann, ist in den letzten Jahren vermehrt
in das Bewusstsein der Musikforschung gertickt. Wie Hans-Joachim Hinrichsen in seinem
Aufsatz zur Historik der Interpretationsforschung aufzeigt, konnten in jlingster Vergangenheit
die Zweifel an dieser Art der wissenschaftlichen Forschung weitgehend ausgerdaumt werden.!
Auch die vorliegende Analyse hat sich im weiten Sinn am Spannungsfeld zwischen den
Extremen , Texttreue” und ,,Werkwahrheit* abgearbeitet. Kiinstlerisches Handeln wird dabei
einerseits in Bezug zu einer vermeintlichen Tradition nach Wagner untersucht, bei der der
kreative nachschaffende Prozess im Zentrum der Analyse steht, und andererseits interessiert
der Prozess im Verhéltnis zur Interpretations-Geschichte von W. A. Mozarts Jupiter-Sinfonie
(KV 551).

Die Primdarquellen der vorliegenden Analyse bilden annotierte Dirigier-Partituren,
Orchesterstimmen, Aufnahmen sowie weitere philologische Materialien. Wahrend
schriftliche Zeugnisse Jahrhunderte zuriickverfolgt werden kénnen, stehen musikalische
Einspielungen erst seit der Zeit des anbrechenden 20. Jahrhunderts zur Verfligung. Dennoch
sind auch diese als Werkzeug fiir eine musikalische Archdologie verwendbar, wenn man sie
als Bohrtlirme benutzt. So sind zum Beispiel vom ersten Nachfolger Wagners, Hans von
Bilow, keine Partitur und selbstverstandlich keine Aufnahme der Sinfonie uUberliefert.
Dennoch konnen (ber seine Interpretation Schlisse gezogen werden, die sich aus
vorhandenen Aufnahmen, zum Beispiel eines Otto Klemperers, gewinnen lassen. Denn dieser
vertrat einen verburgten, Bulow diametral gegeniiberstehenden Interpretations-Standpunkt.
Diese ex negativo-Analyse ermdglicht eine ,,Kernbohrung® bis zu Wagner zurlck. Selbst-
verstandlich kommt diese Methode nicht ohne Spekulationen aus und sie muss verschiedene
Einzelaspekte grossziigig als Ganzes interpretieren. Trotzdem vermag sie es, in einer
Kombination mit der klassischen philologischen Arbeit, ein Bild Gber die Auffihrungs- und
Rezeptionsgeschichte der Jupiter-Sinfonie und eine vermeintliche Wagner-Tradition zu
vermitteln.

Die annotierten Partituren sind Fundgruben fir die Interpretationsforschung. Dennoch
mussen diese Quellen mit gebuhrender Vorsicht ausgewertet werden. Nicht nur ist bei jedem
Eintrag die Frage zu kléren, ob dieser tatsdchlich vom vermeintlichen Dirigenten stammt,
oder ob bereits andere Dirigenten ihre ,,Spuren* hinterlassen haben. Weiter stdsst die Analyse

von annotierten Partituren an Grenzen, wenn man in Betracht zieht, dass die Eintragungen

1 vgl.: Hans-Joachim Hinrichsen: Kann Interpretation eine Geschichte haben?, in: Stefan Weinzierl, Heinz von

Loesch (Hrsg.): Gemessene Interpretation, Mainz 2011, S. 27-37.
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lediglich das Skelett einer Interpretation darzustellen vermdgen und viele auffiihrungs-
relevante Parameter nicht abgebildet werden.? Ebenfalls zeigt sich, dass Dirigenten
Eintragungen vornahmen, die sich allerdings in ihren Aufnahmen nicht wiederfinden lassen.
Dass Annotationen nicht zur Umsetzung kamen, konnte wohl verschiedene Griinde haben. In
Live-Auffuhrungen spielten sicher die Flexibilitat und Grosse der Orchester, die Raumakustik
oder im kinstlerischen Reifeprozess gewonnene Interpretations-Erkenntnisse eine Rolle.
Die Kumulation der verschiedenen Materialien und Methoden bedurfte einer Systematik, die
sich aus den Inhalten des Untersuchten ableiten liess. Die Kategorisierung der Interpretations-
Parameter wurde aus den von Wagner formulierten Maximen und den Eintragungen in den
Orchesterstimmen seiner Ziricher-Auffiihrung abgeleitet. Diese Kategorien wurden
dahingehend kontextualisiert, dass aufgezeigt wird, in welches Umfeld und in welches
musikgeschichtliche Kontinuum Wagner hineingeboren wurde und in welcher Weise die
definierten Kategorien bereits vor Wagner eine Rolle spielten. Wahrend dazu die Geschichte
des Dirigierens grob aufgerissen wird, ist die Genese der Jupiter-Sinfonie darum relevant,
weil sie zusammen mit ihrer Interpretations-Geschichte Aufschluss dartber gibt, ob vor
Wagner eine Art Interpretations-Tradition fur die Jupiter-Sinfonie bestanden hat. Diese
beiden Strange laufen im Prisma Wagner zusammen und zerstreuen sich im Anschluss mit
der Farbung Wagners bis hin zur historisch informierten Auffihrungspraxis der 1950er Jahre.
Die Auswahl der untersuchten Dirigenten geschah anhand ihrer allgemeinen Relevanz fir die
Musiklandschaft ihrer Zeit, der angenommenen Nahe oder Opposition zu Wagners
Interpretations-Praxis und -Asthetik und der Verfuigbarkeit ihrer annotierten Partituren und
Schriften Uber das Dirigieren. Dass es sich bei der Auswahl ausschliesslich um ménnliche
Vertreter der dirigierenden Berufsgattung handelt, ist dem Zeitgeist des untersuchten
Zeitraums geschuldet. Ebenso wurden grossmehrheitlich ménnliche Formen fur ,,Musiker®
und ,,Komponist“ gewéhlt, da es tatsachlich nur um deren ménnliche Reprasentanten geht.
Ziel dieser Arbeit ist es, am Fallbeispiel der Jupiter-Sinfonie, die Existenz einer
vermeintlichen Wagner-Tradition und die damit einhergehende Auffiihrungs-Geschichte der

Sinfonie aufzeigen zu kénnen.

2Vgl.: Chris Walton: Richard Wagner’s Zurich, Rochester NY 2007, S. 173.
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1. Die Entwicklung des Dirigierens im Fluchtpunkt einer interpretierenden
Dirigier-Asthetik in Wagners Umfeld

1.1 Einleitung

Um die Bedeutung Richard Wagners fir den Wandel hin zu einer interpretierenden
Dirigiertatigkeit im deutschsprachigen Raum darstellen zu kdnnen, soll zuerst Kenntnis tber die
frihe Entwicklung der Synchronisation von Musik und ihrer koordinierten Organisation
gewonnen werden. Der Puls scheint lange Zeit das verbindende Element beim gemeinsamen
Musizieren gewesen zu sein. Der Ubergang von einer haptischen Ubertragung desselben, hin zu
einer optischen und lautlosen Vermittlung, war der erste Paradigmenwechsel in dieser
Entwicklung.

Wahrend im 16. Jahrhundert das Taktieren erweiternd dazu diente, den Inhalt der gesungenen
Texte durch Affekte zu verstérken, weitete sich diese Praxis bald auch auf die Instrumentalmusik
aus. Der strenge Takt konnte die musikalischen Emotionen nicht mehr abbilden und musste zum
Beispiel im Tempo modifiziert und flexibilisiert werden. Das anfangliche Auf und Ab reichte fir
die immer komplexeren Kompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts als vermittelnde Bewegung
nicht mehr aus und musste erweitert werden. Waren es vorerst Instrumentalisten, die das Orchester
vom Platz des Primgeigers oder des Cembalos aus selbst mitspielend leiteten, 16ste sich nun die
Aufgabe des Dirigenten vom Orchester und wurde eigenstéandig. Dieser Umstand ist fiir Wagner
als Dirigenten von grosser Bedeutung, denn er war kein ausgebildeter Instrumentalist und fand
seinen Zugang zum Dirigierpodest Uber seine Prasenz als Komponist. Die angefiihrten Belege
entkréaften das Mantra, dass gefuhlsbetontes Musizieren oder Dirigieren eine Errungenschaft des
frihen 19. Jahrhunderts sei und Wagner als neuer und interpretierender Orchesterleiter eine
gebréuchlich geltende Praxis umstlrzte. Wagner spitzte vielmehr die sich standig weiter
entwickelnde Tendenz zur Interpretation und Ausgestaltung der Musik zu, verfeinerte seine
Vermittlungs- und Padagogikmethoden und setzte alles konsequent um. Dies tat er nicht zuletzt
mit der Absicht, dass dereinst seine Werke in dieser gleichen ,,richtigen” Art interpretiert wirden.
Um die Zeit der Emanzipation der Leitungsfunktion abzubilden, werden ausgesuchte
Zeitgenossen Wagners in Hinblick auf ihr Dirigat und ihre Interpretationspraxis beleuchtet. lhre

jeweilige Beziehung zu Wagner wird dabei grob skizziert.
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1.2 Vom gemeinsamen physischen Puls zum optischen Taktieren

,»Ist Musik die Kunst, die jenseits des Sicht- und Greifbaren liegt, dann muss uns der Mensch, der
zuerst den Takt schlug, als einer ihrer Entzauberer gelten. Denn er band sie an das Sichtbare.“® So
schreibt der Musikkritiker Adolf Weissmann (1873-1929) als Einleitung zu seiner 1925
veroffentlichten Schrift Der Dirigent im 20. Jahrhundert. Die philosophisch angesprochene
»ENntzauberung* hat dabei aber eine rein pragmatische Bedeutung. Seit musiziert wird, ist man um
die Organisation der Tonldngen bemiht und versucht, diese zu koordinieren. Georg Schiinemann
(1884-1945) sieht in seinem Standardwerk Geschichte des Dirigierens aus dem Jahr 1913 den
Rhythmus als Strukturmerkmal von Musik, noch vor der Melodie: ,,Der Rhythmus ist das
eigentlich gestaltende Prinzip dieser [von Naturvélkern gespielten] Musik.“4 Rhythmus definiert
sich durch ein gewisses Zeitraster, das einer Art Koordination bedarf, sobald zwei und mehr Leute
zusammenwirken.

Der Musikologe Emil Vogel (1859-1908) wollte schon in der Vorantike bei alten Kulturvélkern
einen Koordinator, einen ,,Anflihrer” identifiziert haben, der ,,den Vortrag teils durch Glocken,
durch kréftiges Zusammenschlagen grosser Muscheln, starker Tierknochen, oder anderer
Schallwerkzeuge, oder durch Handeklatschen“ koordinierte.® Diese pauschalisierende Aussage
ohne geografische Lokalisation kann heute keine zuverldssige Quelle zum Ursprung der Musik-
Koordination mehr darstellen. Curt Sachs (1881-1959) beschreibt in seiner Schrift The Rise of
Music in the Ancient World von 1943 agyptische Malereien, die einen Taktgeber zeigen, der nicht
nur mit den Fingern schnippe, um das Metrum anzuzeigen, sondern auch mit dem Fuss ein Tempo
angebe.® Ein nicht niher bekannter Professor Murchard erwihnt in seinem Aufsatz Discovery of
Ancient Greek Tablets Relative to Music von 1825 eine griechische Darstellung von 709 v. Chr.,
bei der angeblich achthundert Ausfihrende beteiligt waren. Diese Darstellung scheint eine der
ersten zu sein, die eine grossere Anzahl gleichzeitig musizierender Menschen zeigt. Dem Text ist
zu entnehmen, dass ,,Pherekydes of Patrae, giver of Rhythm* erhoht sitzend, einen goldenen Stab
regelmassig auf und nieder schlug, wéhrend die um ihn versammelten Musizierenden seinen Takt
tibernahmen.’

Der Puls scheint das verbindende Element beim gemeinsamen Musizieren durch die Jahrhunderte

hindurch geblieben zu sein. Die Schriften zu Rhythmus und Notation zum Beispiel von

3 Adolf Weissmann: Der Dirigent im 20. Jahrhundert, Berlin 1925, S. 7.

4 Georg Schiinemann: Geschichte des Dirigierens, Leipzig 1913, S. 1.

> Vgl.: Emil Vogel: Zur Geschichte des Taktschlagens, in: Emil Vogel (Hrsg.): Jahrbuch der Musikbibliothek Peters,
Leipzig 1898, S. 69.

6 Vgl.: Curt Sachs: The Rise of Music in the Ancient World, New York 1943, S. 78.

7 Professor Murchard: Discovery of Ancient Greek Tablets Relative to Music, in: Harmonicon 3 (April-May), 1825,

S.56 und 76.
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Hieronymus von Mahren (deutscher Moénch und Musiktheoretiker, T 1271), oder Bartolomé
Ramos de Pareja (spanischer Komponist und Musiktheoretiker, ca. T 1491) geben Aufschluss tiber
das frihe Taktieren, das auf einem Puls basierte. Der Musikwissenschaftler Manfred Schmid
(*1947) hat die Schrift de Parejas in Taktstrich und Dirigat tbersetzt:

,Die Mitteilung des Pulses (pulsus sagt Ramos de Pareja 1472) kann auf verschiedene Arten erfolgen: mit Fuss, Hand
oder Finger, und zwar an einem beliebigen Ort, in aliquem locum, also irgendwohin, vorzugsweise aber durch
Beriihrung. Daher haben tactus und Takt auch ihre Namen: von tangere, beriihren. Die stille Ubertragung des Pulses

erfolgt am bequemsten durch sanftes Klopfen der Hand auf eine Schulter. Das bezeugen zahlreiche bildliche Belege.“®

Von der haptischen Pulsvermittlung vollzieht sich im folgenden Jahrhundert ein Wandel hin zu
einer mehrheitlich optischen Ubertragung. Dies hat grossen Einfluss auf die Wahrnehmung der
Beteiligten. Waren im Fiihlen und Horen die Impulse noch mehrheitlich gleichartig, bekommen
sie im Optischen eine hierarchische Unterscheidung: Ab und Auf.® Diese neue Praxis ist durch
zahlreiche Musikbilder des 15. Jahrhundert belegt.’® Die Auswirkungen dieser Wahrnehmungs-
verschiebung, hin zum Optischen, sind fir die allgemeine Entwicklung des Dirigierens zwar
irrelevant, doch gilt es festzuhalten, dass seit dieser Zeit keine wesentliche Anderung im

Vermitteln eines Taktes zu beobachten ist.

1. 3 VVom Taktieren zum Interpretieren

In der gesungenen Musik der Renaissance identifiziert Schiinemann die ersten Bestrebungen, beim
Leiten der Sa&nger mehr als nur den Puls der Musik zu vereinheitlichen. Dieser, seine
Modifikationen und Betonungen, liegen nahe am gesprochenen Text und soll dessen Affekte
unterstiitzen. Das Tempo und seine Modifikationen standen also in einem starken Bezug zum Text
und seiner hermeneutischen Deutung. Gestalten und plastisches Darstellen gewannen beim
Dirigieren zusehends an Bedeutung und kamen, zum Erzeugen von Spannung und gewinschten
Effekten, auch in der Instrumentalmusik immer mehr in Gebrauch. Die Tendenz hin zur
Interpretation ist damit offensichtlich. Die Melodie soll dem nattrlichen Sprachduktus folgend
koordiniert werden. Michael Praetorius (1571-1621), Girolamo Frescobaldi (1583-1643), Claudio
Monteverdi (1667-1643) und andere mehr dussern sich zur Tempomodifikation als Stilmittel.

In Frescobaldis erstem Tokkatenbuch von 1615 liest man in der Einleitung:

& Manfred Hermann Schmid: Taktstrich und Dirigat, in: Peter Reidemeister (Hrsg.): Basler Jahrbuch fiir historische
Musikpraxis, Winterthur 2000, S. 16.
9Vvgl.: Ebd.
10ygl.: Schiinemann 1913, S. 40.
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»Die Art des Spielens darf nicht dem strengen Taktschlagen unterworfen sein. Man muss diese Stiicke vielmehr in der
Art der modernen Madrigale vortragen, die, obschon schwierig, dennoch fur die Auffassung erleichtert werden durch
den Wechsel im Zeitmass, indem man bald schmachtend, bald rasch singt, bisweilen den Ton gleichsam in der Luft

hemmt, wie es gerade der Ausdruck des Affekts verlangen mag und der Sinn der Worte.“!!

Und Praetorius fuhrt in seinem Syntagma Musicum von 1619 aus:

»ES erfordert... offtermahls die composition, so wohl der Text und Verstand der Wérter an ihm selbsten: dass man
bisweilen / nicht aber zu offt oder gar zu viel / den Tact bald geschwind / bald wiederumb langsam fihre [...].%2
[-..] man misse ex consideratione Textus et Harmoniae observieren, wo ein langsamer oder ein geschwinder Tact

gehalten werden miisse.“*3

Durch die Zunahme an Komplexitdt in der komponierten Musik war die Einfihrung einer
einheitlichen und gleichzeitig nachvollziehbaren Notation der Stimmen unumgénglich.
Schiinemann prazisiert: ,,Die Schranken des Taktstrichs sind die Gesetzgeber der Taktmetrik und
Akzentuierung.“** Da sich aber die Taktinhalte nicht mehr mit einem Auf und Ab darstellen
liessen, musste eine zweckmassige Unterteilung gefunden werden. Wolfgang Caspar Printz
(1641-1717) spricht von einem ,,Abteilen* des Taktes in gleiche Teile.’® Schiinemann zeichnet
die Verbreitung dieser Technik nach, die von Italien (iber Frankreich nach Deutschland reicht,
wobei der Musiktheoretiker Etienne Loulié (1654-1702) auch Seitenbewegungen beschreibt, wie
sie spater zur Tradition werden und noch heute Geltung haben. Verschiedene Schlagschemata
wurden in der Folge ausprobiert und der Umbildungsprozess lasse sich nicht klar bestimmen, so
Schiinemann. Die in den friheren Literatur oft getroffene Unterscheidung zwischen der
franzosischen Art der Orchesterdirektion mit dem Taktstock und der italienischen und deutschen
vom Cembalo aus zeigt sich heute differenzierter und als nicht so eindeutig trennbar.’

1728 erklart Johann David Heinichen (1883-1729) in seiner Generalbasslehre, was das Endziel
beim Komponieren und in der VVortragskunst sei, ndmlich die Darstellung von Leidenschaft und
Gemiitsbewegungen: Unser ,.finis Musices* ist es, ,,die Affecte zu bewegen®.*8 In seinen Schriften

Der vollkommene Capellmeister und Kern melodischer Wissenschaft definiert Johann Mattheson

11 Girolamo Frescobaldi: Toccate, e Partite, Rom 1615, Vorwort. Hier als Ubersetzung von August Wilhelm Ambros,
in: Geschichte der Musik, Leipzig 1887, Band IV, S. 748.

2 5chiinemann 1913, S. 108.

13 Michael Praetorius: Syntagma Musicum, Wolfenbuttel 1619, Band IlI, S. 112.

14 Schiinemann 1913, S. 117.

15 Wolfgang Caspar Printz: Musica modulatoria vocalis, Schweidnitz 1678, S. 36.

16 ygl.: Schiinemann 1913, S. 122.

7vgl.: Reinhartd Kapp: Zur Position des Dirigenten, in: Julia Bungardt, Maria Helfgott, Eike Rathgeber, Nikolaus
Urbaneck (Hrsg.): Wiener Musikgeschichte, Wien 2009, S. 301.

18 ygl.: Johann David Heinichen: Der General-Bass in der Komposition, Dresden 1728, S. 4.
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(1681-1764) in den 1830er Jahren das Ziel der Musik mit denselben Schlisselwdrtern wie
Heinichen: ,,Das rechte Ziel aller Melodien ist nichts anders, als eine solche Vergniigung des
Gehors, dadurch die Affecte rege werden.“'® Und: ,Niemand wird geschickt seyn, eine
Leidenschaft in andrer Leute Gemithern zu erregen, der nicht eben dieselbe Leidenschaft so
kenne, als ob er sie selbst empfunden hitte, oder noch empfindet.“?° Mattheson &ussert sich
ebenfalls zum Tempo und hélt fest, es gabe ausser den mathematischen Zeitmassen noch andere,
die ,,nach Erfordern der Gemiths-Bewegungen, gewisse ungewohnliche Regeln“ vorschreiben,
die ,auf den guten Geschmack sehen.“?* Diese Ausserungen antizipieren bereits erstaunlich
deutlich Wagners Lehre des ,,Melos* und der Tempomodifikationen, wie sie im 19. Jahrhundert
als Interpretations-Praxis Anwendung fanden.

Auch in Instrumentalschulen finden sich zahlreiche Anweisungen zum ,,richtigen* musikalischen
Vortrag. So nimmt beispielsweise Johann Quantz’ (1697-1773) Flétenschule von 1750 Bezug auf

die Leidenschaft im Vortrag:

»Weil in den meisten Stiicken immer eine Leidenschaft mit der anderen abwechselt; so muss [...] der Ausfiihrer jeden
Gedanken zu beurtheilen wissen, was fiir eine Leidenschaft er in sich enthalte, und seinen Vortrag immer derselben
gleichférmig machen. Auf diese Art wird er den Absichten des Componisten, und den Vorstellungen, so sich dieser

bey Verfertigung des Stlickes gemacht hat, ein Geniige leisten.*??

Quantz folgert daraus, was ein Dirigent nicht sein darf: ,,Zur Direktion taugen eben keine
,hélzernen Seelen‘.“?® Leopold Mozart (1719-1787) postuliert in seiner Violinschule eine
Flexibilitat innerhalb eines Tempos: Das ,,Langsame sowohl als auch das Geschwinde und Lustige
hat seine Stuffen.“?* Es ist schwer abzuschatzen, ob diese Aussage sich auf ein zu haltendes Tempo
bezieht, welches innerhalb einer Angabe, zum Beispiel Allegro, gewahlt und gehalten werden soll,
oder ob es sich um Uberginge von einem zum andern Tempo handelt. Wichtig scheint die
intensive Auseinandersetzung mit dem Thema. 1797 verfasste Georg L6hlein (1725-1781) eine
Anweisung zum Violinspielen. Er sieht die Verbindung zwischen Leidenschaft und Tempo als

unabdingbar an:

»,Da aber keine Leidenschaft der andern vollkommen gleicht, so kann auch das Zeitmass nicht schnurgleich und

abgezirkelt verlaufen; es muss durch Aufhaltung und Beschleunigung modifiziert werden, durch Verweilen bei

1% Johann Mattheson: Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737, zitiert nach: Schiinemann 1913, S. 230.
20 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister I, 2, §64, Hamburg 1737.

21 vgl.: Ebd., 7, §6, Hamburg 1737.

22 Johann Quantz: Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen, Berlin 1752, §15, S. 107.

B vgl.: Ebd., §28, S. 294.

2 Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen Violinschule, Wien 1756, §7, S. 30.
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nachdenklichen, traurigen Affekten und durch Vorwartsgehen bei energischen, frohlichen Motiven, mit anderen

Worten: die Tempofiihrung muss den musikalischen Affekten entsprechen.“?®

Besonders aufféllig ist hier der Gebrauch des Verbs ,,modifizieren“ in Bezug auf das Tempo, das
nun eindeutig als im Dienst der musikalischen Aussage stehend verstanden wird. Tempo-
veranderungen und Tempolbergange werden zum expressiven Stilmittel im Vortrag und der
Interpretation.

Als letztes Beispiel soll die Schrift des Organisten und Musikologen Ignaz Arnold (1774-1812)
beigezogen werden. Sie fasst die vorgéngigen und exemplarisch ausgesuchten Zitate (Mattheson
1737, Quantz 1750, Leopold Mozart 1756, Lohlein 1797 und Heinichen 1827) zusammen und
zeigt anschaulich die Tendenz, Musizieren als interpretierendes Handeln zu verstehen. Eine Praxis,
die rund sechzig Jahre spater in Wagners Schrift Uber das Dirigieren (1869) ihren vorlaufigen

Hohepunkt erreichen wird:

,Oft findet ein einsichtsvoller Musikdirektor bey genauem Studium einer Partitur Stellen, die, nachdem sie genommen
werden, mehr oder weniger vortheilhafte Wirkung thun. Oft im vermehrten Drange der Leidenschaft, wo es der
Tonsetzer zu bemerken vergessen hatte, thut eine Vermehrung des geschwinden Zeitmaasses, so wie im Gegentheile
bey nachlassender Spannung ein langsameres bessere Wirkung, und tberhaupt muss in einem deklamatorischen Stiick

[...] das Zeitmaass dem steigenden oder sinkenden Affekt der Sanger und Schauspieler nachgeben.“2¢

25 Georg Simon Léhlein: Anweisung zum Violinspielen, Leipzig 1797, S. 106.
%6 |gnaz Ferdinand Katjetan Arnold: Der angehende Musikdirektor; oder die Kunst ein Orchester zu bilden, in
Ordnung zu halten, und iliberhaupt allen Forderungen eines guten Musikdirektors Genlige zu leisten, Erfurt 1806,

S. 214-215.
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1.4 Wagners Zeitgenossen

Das Generalbasszeitalter war mit den Klassikern endgultig zu Ende gegangen. Schon Wolfgang
Amadé Mozart brauchte das Cembalo mehrheitlich nur noch fiir die Rezitative seiner Opern und
Ludwig van Beethoven konnte in seinen Werken ganz darauf verzichten. Die Kompositionen
wurden zunehmend fur ganz spezifische Instrumente geschrieben und das Cembalo als
klangfillendes Harmonieinstrument wurde dementsprechend uberflussig. Folglich konnten jene
Dirigenten, die bis anhin vom Cembalo aus ihre Orchester und Sanger leiteten, ihre Funktion nicht
mehr vom Instrument aus austiben. Die vornehmlich franzdsische Art des Taktstockdirigierens
kam zusehends in Mode.?" Im deutschsprachigen Raum dauerte diese Umstellung eine Weile. Die
Dirigenten Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) in Berlin, Ignaz Franz Mosel (1818-1844) in
Wien, Carl Maria von Weber (1786-1826) in Dresden, Gasparo Spontini (1774-1851) in Berlin
und Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) in Leipzig waren die prominenten Vertreter, die
die ,,neue Art* des Dirigierens praktizierten. Nicht immer gelang die Umstellung auf Anhieb und
ohne Wiederstande aus den Orchestern und von den Kollegen. Louis Spohr (1784-1859) kam
1819 als Gast nach London und brauchte einige Uberzeugungsarbeit, bis er schlussendlich das
Orchester, das bis dahin nur die Direktion von Cembalo aus kannte, mit seinem ,, Taktierstdbchen*
fiihren durfte.?® Er war es auch, der als erster nachweislich Studierziffern in die Orchesterstimmen
eintragen liess, um die Probenarbeit effizienter zu gestalten.?® Ein didaktisches Hilfsmittel, dessen
sich spater auch Wagner bediente.

Der Musiktheoretiker Gottfried Weber (1779-1839) schrieb 1807 in der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung, dass er kein anderes ,,Instrument” zur Leitung eines Orchesters zulassen

wolle, als den Taktierstab. Man nehme

,,einen Mann an die Spitze, welcher mit keiner Instrumental-Partie beschaftigt, sich ungetheilt der Sorge fir das Ganze

widmen kann; welcher blos taktiere — wohl gemerkt, nie horbar, durch lautes Hdmmern der Niederschlage auf das

Pult, sondern immer nur sichtbar; dahingegen aber auch durch grosse, weit und leicht jedem Einzelnen sichtbare
Bewegungen, durch Bewegungen, welche genau und unverbriichlich die Takttheile, so wie sie vorgeschrieben sind,

angeben und zwar unausgesetzt angeben, nicht erst dann, wenn eine Unordnung sich zeigt.*%0

Auch wenn damals die meisten Dirigenten noch selbst Instrumentalisten und/oder Komponisten
waren, zeigt sich in ihren Biografien deutlich, dass sich das Dirigieren zu einer eigenstandigen

Tatigkeit entwickelte, die sich mehr und mehr vom Organisatorischen zum Gestaltenden wandelte.

27Schiinemann 1913, S. 135-136.
28 \/gl.: Louis Spohr: Louis Spohr’s Selbstbiographie, Cassel und Géttingen 1861, Band 2, S. 87.
2 Vgl.: Friedrich Herzfeld: Magie des Taktstocks, Berlin 1953, S. 44.

30 Allgemeine Musikalische Zeitung, 9. Jahrgang 1807, Sp. 805-806.
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Die Emanzipation des Dirigenten soll exemplarisch an Wagners Zeitgenossen dargestellt werden
und gleichzeitig aufzeigen, welchen Einfluss dieses Umfeld auf Wagner haben konnte. Es handelt
sich bei den ausgesuchten Dirigenten um eine nicht erschépfende Auswahl von Musikern, die in

einem bestimmten Bezug zu Wagner standen.

1.4.1 Gaspare Spontini (1774-1851)

Gaspare Spontini fiihrte offenbar eine souverane Herrschaft (ber seine Orchester. Friedrich
Herzfeld (1897-1967), Kapellmeister und Musikkritiker, beschreibt Spontini: ,,Es gibt nur den
Willen Spontinis. Welche Ironie liegt in der Tatsache, dass ein aus Paris kommender Italiener den
preussischen Drill in die Orchesterkultur einfiihrt!“3! 1820 wurde Spontini an die Berliner Oper
gerufen und dirigierte, entgegen den vorherigen Abmachungen, gleich selbst und zwar mit Stab.
Wagner begegnete Spontini 1836 in Berlin, als dieser seine Oper Fernand Cortez dirigierte.
Wagner erinnert sich: ,,Nun entsann ich mich allerdings der merkwuirdigen Prazision und fast
erschreckenden Wirkung, mit welcher &hnliche Evolutionen in der Auffiihrung des ,Ferdinand
Cortez*, welche in fritheren Jahren in Berlin so vielen Eindruck auf mich gemacht hatte, [...]*“%,
so Wagner im Rickblick. Spontini habe seinen kinstlerischen Werdegang, auch als Komponist,

nachhaltig geprégt, so Wagner weiter:

,»Ich gewann eine neue Ansicht von der eigentlimlichen Wiirde grosser theatralischer Vorstellungen, welche in allen
ihren Teilen durch scharfe Rhythmik zu einem eigentiimlichen, unvergleichlichen Kunstgenre sich steigern konnten.
Dieser sehr deutliche Eindruck lebte drastisch in mir fort und hat mich bei der Konzeption meines ,Rienzi‘ namentlich

geleitet, so dass in kiinstlerischer Beziehung Berlin seine Spuren in meinen Entwicklungsgang eingrub. 33

Wagner erinnerte sich weiter, dass Spontini mit seinem Blick alle in seinen Bann zog und an die
Energie, mit der er auf eine oft ausschweifend scharfe Hervorhebung der rhythmischen Akzente
drangte.®* Auch andere Zeitgenossen waren von Spontinis Auffiihrungen beeindruckt, so zum

Beispiel der Cellist Moriz Hanemann (1808-1884) der unter ihm spielte:

,Das Spontini’sche Piano, von der ganzen Masse ausgefiihrt, klang wie das Pianissimo eines Quartetts, und das Forte
Ubertraf den starksten Donner. Zwischen diesem Piano und diesem Forte bewegten sich Spontini’s untbertreffliche

Crescendo’s und Decrescendo’s. - Auf Schatten und Licht verwandte Spontini die allergrésste Sorgfalt.*®

31 Herzfeld 1953, S. 47.

32 Richard Wagner: Sédmtliche Schriften und Dichtungen (Volksausgabe), Leipzig 1911, Fiinfter Band, S. 92.
33 Richard Wagner: Mein Leben, Martin Gregor-Dellin (Hrsg.), Miinchen 1977, Erster Teil, S. 133.

34 vgl.: Wagner SSD 1911, Fiinfter Band, S. 95-96.

35> Moritz Hanemann: Aus der Musikerwelt, Berlin 1875, S. 90.
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Dieser Schwelldynamik, als starkem Element des Interpretierens, wird spater bei Wagner eine
grosse Rolle zukommen. Inwieweit er dabei von Spontini direkt beeinflusst wurde, muss offen
bleiben, denn er spricht primar von einem allgemeinen Gestus, den Spontini ausstrahlte und von
rhythmischen Besonderheiten seines Dirigats.

Auch wenn Wagner mit Verehrung tber Spontini schrieb und ihre Beziehung freundschaftlich
anmutet, scheint aus zahlreichen Ausserungen Wagners hervorzugehen, dass Spontini einen
eigenwilligen Charakter und einige sonderbare Gepflogenheiten hatte. Bei seiner musikalischen
Arbeit hat er beide aber wohl gewinnbringend einzusetzen vermocht. Dirigiert hat Spontini mit
einem massiven Marschallstab aus Ebenholz, den er in der Mitte mit der vollen Faust gefasst hat
und eher zum Kommandieren, als zum Dirigieren verwendete.®

Kritische Stimmen werfen Spontini vor, sein Erfolg beruhe primér auf langer Probezeit und dem
Fakt, dass er fast ausschliesslich eigene Werke auffiihrte.®” Felix Mendelssohn scheint von der
Art, wie Spontini Beethovens Siebte Symphonie dirigierte, keineswegs beeindruckt gewesen zu

sein. Er schreibt an seinen Dirigenten-Kollegen Ferdinand Hiller (1811-1885):

,»Gleich den tag darauf gaben sie eine sogenannte Gedachtnisfeier fur Beethoven und spielten die A-dur-Symphonie
so niedertréchtig, dass ich meiner kleinen Stadt und meinen kleinen Mitteln schon vieles abbat, denn da war eine
Rohheit, eine Frechheit der Execution, wie ich sie nirgend [sic] jemals gehért, und die ich nur mit dem ganzen

preussischen Beamtenwesen erklaren kann, das zur Musik passt, wie eine Zwangsjacke einem Menschen. 3

Harald Schonberg fasst weiter zusammen: ,,Spontinis Moglichkeiten als Dirigent mogen begrenzt
gewesen sein, sein Repertoire eher klein und weniger auf die expressiven als auf die dusserlichen
Aspekte der Musik gerichtet, mehr auf technischen und orchestralen Schliff als auf Struktur und
Inhalte.“*° Doch bleibt Spontinis Einfluss auf Wagner wie auch auf Mendelssohn und Hector
Berlioz von zentraler Bedeutung fir deren musikalische Entwicklung. Berlioz nennt Spontini
sogar den eigentlichen Erfinder des weit angelegten crescendos.*® Wagners Verehrung zeigt sich
unter anderem daran, dass er sofort nach Erhalt von Spontinis Todesmeldung fir ihn in der
Eidgendssischen Zeitung einen Nachruf verfasste,*! und ihm im Aufsatz Erinnerungen an Spontini
von 1872 huldigte.*?

36 vgl.: Wagner SSD 1911, Fiinfter Band, S. 91.

37 Vgl.: Harold Schonberg: Die grossen Dirigenten, Ziirich 1967, S. 127.

38 Felix Mendelssohn-Bartholdy, in: Ernst Wolff: Meister-Briefe, Berlin 1907, S. 140-141.

39 Schonberg 1967, S. 87.

40 Hector Berlioz: Abendunterhaltungen im Orchester, Leipzig 19031909, Band 8, S. 195 und 217.
41 Wagner SSD 1911, Funfter Band, S. 88.

42 Ebd., S. 86.
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1.4.2 Carl Maria von Weber (1786-1826)

Als Carl Maria von Weber 1826 starb, war Wagner dreizehn Jahre alt. Persénliche Begegnungen
in Dresden beschrankten sich auf die seltenen Besuche Webers im Hause Wagner. Es war vor
allem die Musik Webers, die Wagner gut kannte und mochte. ** Nebst den Ouvertiiren, war Webers
Lutzow’s wilde Jagd das erste Musikstiick, von dem Wagner behauptete, es in seiner Kindheit
abgeschrieben zu haben.**

Weber war ein Pionier des Taktstock-Dirigierens. In Dresden tauschte er das bis anhin zur
Direktion gehdrende Klavier mit einem Notenpult und dirigierte mit einer Papierrolle aus
Notenblattern, spater mit Stdbchen. Neben diesen sichtbaren Neuerungen sah Weber fiir seine
Interpretationen die Modifikation des Tempos eines Musikstlicks als entscheidend an. Webers
posthum veroffentlichte Anweisungen zur Auffihrung seiner Oper Euryanthe beschreiben den

flexiblen Umgang mit dem Tempo:

,Der Takt (das Tempo) soll nicht ein tyrannisch hemmender oder treibender Mihlenhammer sein, sondern dem
Musikstiicke das, was der Pulsschlag dem Leben des Menschen ist. [...] Es gibt kein langsames Tempo, in dem nicht
Stellen vorkdmen, die eine raschere Bewegung forderten, um das Gefiihl des Schleppens zu verhindern. Es gibt kein
Presto, das nicht eben so im Gegensatze den ruhigen Vortrag mancher Stelle verlangte, um nicht durch Uebereilen die
Mittel zum Ausdrucke zu benehmen. [...] Das Vorwértsgehen im Tempo, eben so wie das Zurtickhalten, beide durfen
nie das Gefiihl des Riickenden, Stossweisen oder Gewaltsamen erzeugen. Es kann also in musikalisch-poetischer

Bedeutung nur perioden- und phrasenweise geschehen, bedingt durch die Leidenschaftlichkeit des Ausdrucks.“4

Diese Anweisung zur flexiblen Gestaltung des Tempos liest sich wie Ausziige aus Wagners
Schriften. Auch der Musikologe José Bowen (*1962) bezieht sich auf Webers ,,Anleitung* und

findet Parallelen zu Wagners Interpretationspraxis:

»Weber was also the first conductor to articulate for the conductor a role beyond keeping the band together. When
asked about tempos in his opera Euryanthe, Weber outlined the relationship between tempo and inner feeling that
would become the core of Wagner’s theory a generation later. [...] As did Wagner, Weber insisted that interpretation
and tempo shifts be subtle and that the conductor, as time-keeper, had an even more important role to to play; not only

was the conductor to keep everyone together, but to make music express emotion by gently manipulating the tempo.“4

43 Wagner/Gregor-Dellin ML 1977, Erster Teil, S. 35.

44 Cosima Wagner: Die Tagebiicher, Martin Gregor-Dellin (Hrsg.), Miinchen 1977, Zweiter Band, S. 33.

4> Felix Mendelssohn-Bartholdy, in: Friedrich Wilhelm Jihns: Tempobezeichnungen zur Oper Euryante, gegeben von
C. M. von Weber. Nebst dazugehérigem Aufsatze von ebendemselben, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr.
8, Februar 1848, S. 127.

46 José Antonio Bowen: The rise of conducting, in: José Antonio Bowen (Hrsg.): The Cambridge Companion to

Conducting, Cambridge 2003, S. 103.
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Webers Probenarbeit wird in verschiedenen Quellen als genau und unerbittlich streng
beschrieben.*” Er hatte klare Interpretationsvorstellungen und setzte sie penibel um. Erstaunlich
scheint, dass Weber bei Auffuhrungen, so der Musikwissenschaftler Norbert Heinel (*1951), einer
Praxis seiner Zeit folgend, nur die Anfangstakte eines Stiicks schlug und anschliessend nur bei
Bedarf eingriff.*® Robert Schumann (1810-1856) schlagt in seinem Artikel Vom Dirigiren und
insbesondere von der Manie des Dirigirens die gleiche Praxis vor.*® Schonberg sieht in dieser
Vorgehensweise den Beweis fir Webers ,,gehorige® Probenarbeit, die das Dirigat bei der
Auffithrung iiberfliissig machte.>® Bowen identifiziert diese Aussage und kann sie Berlioz’ Schrift
Mémoires von 1865 zuschreiben. Ob dieser Weber je hat dirigieren sehen, muss offen bleiben, darf

aber bezweifelt werden:

»Weber I’avait tellement exercé qu’il lui arrivait quelquefois, dans I’allegero de I’ouverture du Freyschiitz, d’indiquer
le mouvement des quatre premiéres mesures, laissant ensuite I’orchestre marcher tout seul jusqu’aux points d’orgue

de la fin. Les musiciens doivent étre fiers, qui voient en pareille occasion leur chef se croiser ainsi les bars.*5!

Schonberg sieht in Weber ein unmittelbares Vorbild fir Wagner. ,,Man kann sich vorstellen, dass
er [Wagner] viele von Webers Ideen aufgriff, ohne, wie das seine Art war, die originale Quelle
anzugeben.“®? Schon als Neunjahriger, erinnert sich Wagner, sei er von Weber beeindruckt
gewesen: ,,Nichts gefiel mir so wie der ,Freischutz‘: ich sah Weber oft vor unserm Hause
vorbeigehen, wenn er aus den Proben kam; stets betrachtete ich ihn mit heiliger Scheu.“*>® Auch
wenn diese Aussage wohl mehr tber Wagner als verklarenden Erwachsenen aussagt und durchaus
erfunden sein konnte, zeigt sie Wagners Verehrung gegeniiber Weber. Cosima zitiert ihren Mann

in einem Tagebucheintrag vom 11. Dezember 1878:

,,Er hat mir offenbart, was so Blasinstrumente sind, z.B. der Eintritt einer Klarinette, wie der wirken kann. Das mochte
ich wohl, dass einer mich beobachtet hatte, wie ich als Kind im alten kleinen Theater der Auffilhrung des ,Freischitz
unter Weber’s Leitung beiwohnte. Es ist ein guter Segen, so in der Kindheit den Eindruck eines auserwahlten Wesens

gehabt zu haben. %

47 vgl.: Schonberg 1967, S. 279.

48 Vgl.: Norbert Heinel: Wagner als Dirigent, Wien 2006, S. 371.

4 Robert Schumann: Vom Dirigiren und insbesondere von der Manie des Dirigirens, in: Neue Zeitschrift fiir Musik,
4/31, 15. April 1836, S. 129-130.

0 vgl.: Schonberg 1967, S. 82.

5! Hector Berlioz: Mémoires, Paris 1865, S. 276-277.

52 Schonberg 1967, S. 83.

3 Wagner SSD 1911, Erster Band, S. 4-5.

54 Cosima Wagner/Gregor-Dellin 1977, Zweiter Band, S. 255.
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Die Frage stellt sich, ob ein durchschnittlich begabter neunjéhriger Instrumentalist, der Wagner
war, nach nur einer Begegnung mit dem Freischiitz so detaillierte musikalische Beobachtungen
wiedergeben und diese einen wegweisenden Eindruck hinterlassen konnten. Wagners
Erinnerungen, wie sie im Tagebuch von Cosima vom 2. Oktober 1870 wiedergegeben werden,
kdnnen als verklarten Blick und Idealisierung seines Lebenslaufs interpretiert werden: ,,Abends
die Euryanthe-Ouvertire, wobei R. uns seinen Jugend-Eindruck davon erzéhlt; wie die Geigen-
Begleitung auf der G-Saite unter Weber’s Leitung geklungen und ihn als Kind ddamonisch
fasziniert hatte.*> Weber wird auch als Vorbild fiir Wagners erste grossere Kompositionsversuche
angefihrt: ,,Ich komponirte in diesem Jahre [1833] eine dreiaktige romantische Oper: Die Feen,
zu der ich mir den Text nach Gozzi’s: ,Die Frau als Schlange* selbst gemacht hatte. Beethoven
und Weber waren meine Vorbilder.“>® Auch diese Aussage wird relativiert, wenn an anderer Stelle
Mozarts Jupiter-Sinfonie als Inspirationsquelle fir die ersten sinfonischen Kompositionsversuche
genannt wird.%” Dessen ungeachtet finden sich in Wagners Schriften viele positive Erwahnungen
von Weber. Ein Beispiel aus seiner Schrift Zukunftsmusik: ,,Diese Zugestandnisse, die mein erstes,
geliebtes Vorbild, Weber, dem Opernpublikum noch machen zu miissen glaubte, [...].“*® Cosima
notiert in ihr Tagebuch zahlreiche Begebenheiten, bei denen Wagner sich, auch nach Webers Tod,
an diesen schwérmerisch erinnert. Am 11. Dezember 1878 schrieb sie ,,Darauf spielt er noch
einmal die Trauer-Musik fir Weber, spricht von dem Eindruck von Weber auf ihn, ,das ist mein
Erzeuger gewesen, der hat mir die Schwarmerei fiir Musik eingegeben‘.“%° Auffallig scheint, dass
Wagner mit Lob und bewundernden Ausserungen bezliglich Weber nicht gegeizt hat. Jedoch
beziehen sich alle auf den Komponisten, Instrumentierer oder Menschen. Nirgends findet sich eine
direkte, wertende Aussage Wagners Uber den Dirigenten Weber. Dass dieser Wagners Dirigat
nachhaltig beeindruckt haben muss, liest sich nur zwischen den Zeilen. Der spekulative Schluss
liesse sich ziehen, dass Wagner in seinen Ausserungen tber Weber bewusst den Aspekt des
Dirigierens ausklammerte, um von der von Weber mit Erfolg eingeflihrten Interpretations-Praxis
abzulenken und sie als die eigene erscheinen zu lassen. Denn noch Schiinemann schreibt
symptomatisch chronologisch verkehrt: ,,Als Dirigent war Weber ein Kapellmeister im

Wagnerschen Sinne.*®°

35 Cosima Wagner/Gregor-Dellin 1977, Erster Band, S. 294.
6 \Wagner SSD 1911, Erster Band, S. 9.

57 Vgl.: Ebd., S. 8.

8 \Wagner SSD 1911, Siebter Band, S. 135.
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1.4.3 Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847)

Mendelssohn darf zu den ersten Erneuerern einer wegweisenden Probenpédagogik gezahlt und als
interpretierender Dirigent in Oper und Konzert bezeichnet werden. Vor allem verdiente sich
Mendelssohn die Anerkennung der Orchestermusiker und zwar, im Gegensatz zu Gaspare Spontini
oder Michele Costa, mit Hoflichkeit und Umganglichkeit.®* Nicht zuletzt wegen diesen
Eigenschaften gelang dem jungen Dirigenten spater auch in England der Durchbruch, wo er 1829
zum ersten Mal mit dem Stab dirigierte, dem mit weissem Leder Uberzogenen
~Fischbeinstockchen“.®? Wie Weber, dirigierte auch Mendelssohn nicht ein ganzes Werk
hindurch, sondern er liess das Orchester Uber weite Strecken alleine spielen. Der Schauspieler
Eduard Devrient (1801-1877) beschreibt die Eigenheiten seines Freundes Mendelssohn beim

Dirigieren zu Beginn von dessen Karriere:

,»Die feine und anspruchslose Weise, in welcher er durch Miene, Kopf- und Handbewegungen an die verabredeten
Schattierungen des Vortrags erinnerte und ihn so mit leiser Gewalt beherrschte, die gelassene Sicherheit, mit welcher
er bei Generalproben und Auffiihrungen, sobald grosse Stiicke von gleichméssiger Bewegung ganz im Zuge waren,
kaum merklich nickend... den Taktstock sinken liess und mit der verklarten Miene zuhérte, die ihm beim Musizieren
seltsam verschonte, gelegentlich mir mit den Augen zuwinkend, bis er wieder vorausempfand, dass es nétig sei, den

Taktstock zu gebrauchen — alles war so bewunderungs- als liebenswiirdig.*3

Mendelssohn war es, der 1843 das Konservatorium in Leipzig gertindete. Wagner lobt zwar im
Bericht an seine Majestat den grundsétzlichen Nutzen dieser Institution, war allerdings auch der
Meinung, dass die Absolventen eine rein oberflachliche Gelehrtheit vermittelt bekdmen und dass
fur das Verstehen von Musik und ihr Dirigat mehr notig sei, als der Durchlauf einer Akademie.%
Wagner versuchte die Errungenschaften Mendelssohns zu marginalisieren, indem er sie den Inno-

vationen Weber zuschrieb. Er schreibt Gber die neue Dirigentengeneration:

»lch glaube, dass diese Leute manchen guten Einfluss auf unsere Orchester ausgeiibt haben: gewiss ist viel Rohes und
Tolpelhaftes hier verschwunden, und manches Detail im eleganten Vortrage seitdem besser beachtet und ausgebildet
worden. Thnen war das neuere Orchester bereits viel geldufiger, denn in vieler Beziehung verdankte dieses ihrem
Meister Mendelssohn eine besonders zarte und feinsinnige Ausbildung auf dem Wege, welchen bis dahin Weber’s

herrlicher Genius zuerst neu erfinderisch betreten hatte.“%®

61 vgl.: Schonberg, S. 110.

62 D, Kern Holoman: Berlioz als Dirigent, in: Reidemeister 2000, S. 105.

63 Eduard Devrient: Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, Bremen 2013, S. 64.
64 vgl.: Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 125.
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Untersucht man den Wortlaut der Passage genauer, fallen Topoi auf, die Wagner in Hinblick auf
seine antisemitische Haltung nicht zufallig gewahlt haben diirfte. Die ironische Uberhohung
»Meister Mendelssohn®, die nicht néher erklarte ,elegante Bildung“, die auf Mendelssohns
Erscheinung zuriickzufihren ist und ,,der gute Ton®, die die neuen Dirigenten anschlagen wiirden
und ,,zu welchem sie ausserdem durch ihre etwas befangene Stimmung unserem ganzen deutsch-
zopfischen Gesellschaftswesen gegeniliber sich angehalten fuhlten®, zeugen von Wagners
tendenziGser Haltung.

Mendelssohn war als Dirigent und mit der Griindung einer Musikhochschule erfolgreich. Es darf
angenommen werden, dass Wagner darauf mit Neid geblickt haben kénnte. Somit dirften nicht
nur antisemitische Grunde fir Wagners Antipathie ausschlaggebend gewesen sein. Ihr Verhéltnis
muss grundsétzlich als ambivalent bezeichnet werden. Tritt Wagner gegenlber Mendelsohn als
dem Leiter der Gewandhauskonzerte als Bittsteller auf, so wie im Brief vom November 1842, so
lautet seine Signatur ,,Ihr gliihendster Verehrer Richard Wagner*.%” Die Zusammenkiinfte, bei
denen laut Cosimas Tagebucheintragungen zusammen gegessen oder musiziert wurde, werden
nicht naher beschrieben und sind schwer beurteilbar. Eine Begebenheit aus dem Jahr 1836
Uberschattete aber die Beziehung nachhaltig. Wagner (berreichte Mendelssohn seine C-Dur-
Sinfonie als Geschenk. Doch Mendelssohn fuhrte das Werk nie auf, ja noch schlimmer, er scheint
das Geschenk, laut Wagner, verloren zu haben.

Wagner missfielen zusehends Mendelssohns schnelle Tempi, fur die dieser offensichtlich bekannt

war.% Wagner Kritisiert:

»Personlich dusserte er [Mendelssohn] mir einige Male im Betreff des Dirigirens, dass das zu langsame Tempo am
meisten schade, und er dagegen immer empfehle, etwas lieber zu schnell zu nehmen; ein wahrhaft guter Vortrag sei
doch zu jeder Zeit etwas Seltenes; man kdnne aber dartiber tduschen, wenn man nur mache, dass nicht viel davon
bemerkt werde, und diess geschehe am besten dadurch, dass man sich nicht lange dabei aufhalte, sondern rasch dariiber
hinwegginge. Die eigentlichen Schiler Mendelssohn’s missen von dem Meister hieriiber noch Mehreres und
Genaueres vernommen haben; denn eine zufallig eben nur gegen mich gedusserte Ansicht kann es nicht gewesen sein,

da ich des Weiteren Gelegenheit hatte, die Folgen, wie endlich auch die Griinde jener Maxime kennen zu lernen.*

Wenn Wagner Uber sein Dirigat mit der Philharmonic Society in London von 1855 spricht,

schwingt ebenfalls die Kritik an Mendelssohns VVortragsweise mit:

66 \Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 266.
7 Ebd., Zweiter Band, S. 179.
68 Schiinemann 1913, S. 290.

69 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 276-277.
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»,Da in diesen Konzerten ungemein viel Instrumentalmusik verbraucht, fiir jede Auffiihrung aber nur eine Repetiti-
onsprobe verwendet wird, war ich selbst gendthigt, 6fter das Orchester eben nur seiner Tradition folgen zu lassen, und
lernte hierbei eine Vortragsweise kennen, die mich allerdings sehr lebhaft an Mendelssohn’s gegen mich gethane
Ausserungen hieriiber gemahnte. Das floss denn wie das Wasser aus einem Stadtbrunnen; an ein Aufhalten war gar
nicht zu denken, und jedes Allegro endete als unldugbares Presto. Die Milhe, hiergegen einzuschreiten, war peinlich
genug; denn erst beim richtigen und wohlmodifizirten Tempo deckten sich nun die unter dem allgemeinen Wasserfluss
verborgenen anderweitigen Schaden des Vortrages auf. Das Orchester spielte ndmlich nie anders als ,mezzoforte*; es

kam zu keinem wirklichen forte, wie zu keinem wirklichen piano.“™

Schiinemann gibt dazu zu bedenken, dass Wagner Mendelssohn nur in einer einzigen Probe gehort
habe, was fiir ein Gesamturteil sicherlich nicht ausreichen kénne.”* Weiter stellt sich die Frage, ob
das Orchester in London wirklich alle Tempi und Details Jahre hindurch konserviert hatte, denn
Mendelssohn stand lediglich fiinf Mal vor dem Orchester und war bei Wagners Arbeit in London
bereits seit acht Jahren tot.

Eine weitere Gegebenheit, die eine ideologische Distanz zu Mendelssohn illustrieren soll, findet
sich in einem Brief Wagners aus Zirich von 1852 an den Musikkritiker Theodor Uhlig (1822-
1853) mit dem Titel Zum Vortrag Beethovens. Darin beschreibt Wagner eine Auffiihrung der
Achten Sinfonie von Beethoven durch Carl Gottlieb Reissiger (1798-1859). Wéhrend
Mendelssohn das Menuett-Tempo beklatschte, glaubte Wagner ,,in einen wahren Abgrund von
Oberflachlichkeit zu blicken.“’? Fiir Wagner bezeugen Mendelssohns gewahlte Tempi dessen

generelles Unverstandnis fir die Musik:

»Mendelssohn’s grobe Fehler in der Auffassung der Tempi bezeugen deutlich seine eigentliche Unwissenheit von
dem Inhalte der Tonstlicke: jeder wird das verstehen, der z.B. sein Tempo zum ersten Satze der 9. Symphonie horte,
das er so schnell nahm, dass der ganze Satz geradeswegs zum Gegenteil dessen wurde, was er eigentlich ist. Hier
erschien er mir plotzlich als der allergemeinste Musikmacher, und genau erkannte ich hieran den Grund davon, dass

er selbst nichts anderes schaffen konnte, als er schuf.“"

Schonberg sieht in Wagners Kritik gar eine Verunglimpfung, da dieser ,,notorisch unféhig*
gewesen sei, ,irgendeinen anderen als den eigenen Standpunkt anzuerkennen.“’* Denn, so
Schonberg weiter, Mendelssohn habe durchaus das Lob anderer Zeitgenossen genossen. Und dass

gerade Hans von Bilow, von Mendelssohns ,elastischer Feinflihligkeit, magnetischer Eloquenz

70 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 277.
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seiner Zeitsprache*’® geschwirmt habe, sprache fiir sich. Im gleichen Abschnitt filhrt Schonberg
Joseph Joachim (1831-1907) an, der Mendelssohn eine unnachahmliche Freiheit des Rhythmus
attestiert haben soll.

Sind die musikbezogenen kritischen Ausserungen Wagners teilweise noch entschuldbar, so fallt
es schwer, seine Aussagen uber die Person Mendelssohn ohne den Aspekt des Antisemitismus zu

lesen. Cosimas Tagebucheintrag vom 3. Januar 1879 enthalt Beispiele dazu:

»Er [Wagner] entsinnt sich dann der Persdnlichkeit Mendelssohn’s, ihm sei es gegangen wie den Affen, welche in der
Jugend so begabt seien, dann mit wachsender Kraft dumm wirden, ,ich habe ihn (M.) nach seiner Verheiratung

gesehen, da sah er so feist, so unangenehm aus - - ein schlechter Kerl!“«7¢

Da der Aspekt des Antisemitismus schon mehrfach aufgegriffen wurde und hier nicht naher
erlautert werden kann, sei auf den Aufsatz Wagner und Mendelssohn von John Deathridge (*1944)
hingewiesen. Deathridge zeigt darin auf bemerkenswerte Weise auf, dass Wagners Meinung nach
wie vor auch die heutige Sicht auf Mendelssohn und seine Musik pragt, zwar mittlerweile
»meistens* ohne direkten antisemitischen Ballast, was aber verdeckt in keiner Weise
unproblematischer sei und auf eine genauere Untersuchung warte.”” Festgehalten werden kann,
dass die Weiterentwicklung des Dirigierens zwischen 1830-1847 von Mendelssohn nachhaltig

gepragt wurde und wohl auch Wagner die Dirigierpraxis Mendelssohns aufmerksam verfolgte.

1.4.4 Francois-Antoine Habeneck (1781-1849)

Francois-Antoine Habenecks Karriere ist auf seinem guten Geigenspiel gegriindet. In Paris hatte
er verschiedene Stellungen in Orchestern inne und unterrichtete am Conservatoire. Habeneck
leitete dort die Konzertreihen und dirigierte aus seiner Geigen-Stimme als Konzertmeister mit dem
Geigenbogen. Auf der Geige spielte er vor, wie er die Musik interpretiert haben wollte. Seine noch
erhaltenen Geigenstimmen enthalten rot markierte Stellen, die es ihm ermdglichten, Instrumental-
oder Gesangseinsitze anzuzeigen.’® Habeneck pflegte einen freien Umgang mit Beethovens Werk
und scheute sich nicht, als einer der ersten Instrumentations-Retuschen vorzunehmen. Besonders
seine Arbeit mit dem grossbesetzen Orchester des Conservatoires, dessen Konzerte unter dem
Verein Sociéte des concerts du Conservatoire organisiert wurden, stiessen auf grosse

internationale Beachtung bei den Zeitgenossen und riefen bei Mendelssohn sowie Wagner

75 Vgl.: Schonberg 1967, S. 112.
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Bewunderung hervor.” Der Erfolg war Resultat einer qualitativ und quantitativ intensiven
Probenarbeit und der individuellen Vorbereitung aller Ausfiihrenden. Herzfeld paraphrasiert
Wagner, wenn er in Magie des Taktstocks schreibt, dass Habeneck dem Orchester vor allem eines
beibrachte, namlich, dass jede Phrase aus dem Geist des Gesangs erfasst werden miisse.

Wagner begegnete dem Franzosen in Paris, das 1840 nicht auf ihn gewartet hatte und ihn und seine
Frau zwang, in &rmlichen Verhéltnissen zu leben. Wagner hielt sich unter anderem mit dem
Schreiben von Novellen tber Wasser. Die eine mit dem Titel Pilgerfahrt zu Beethoven nimmt
quasi ironisch vorweg, dass Wagner 1840 die Auffuhrung der Neunten Sinfonie von Beethoven
mit dem Konservatoriums-Orchester unter Habeneck hdren wiirde. Dieses Konzert beeindruckte

Wagner nachhaltig und brachte ihm das Verstandnis fur den Komponisten Beethoven naher:

»,Doch gewann ich bei einer dieser Proben unerwartet einen so bedeutenden Eindruck, dass ich ihm [Beethoven] eine
wichtige Entscheidung fir eine jetzt neu sich begriindende Wendung meiner kinstlerischen Entwicklung beimessen
muss. Dies geschah durch meine Anhdrung der 9. Symphonie Beethovens, welche ich nun von diesem beriihmten
Orchester mit dem Erfolge eines beispiellos andauernden Studiums in so vollendeter und ergreifender Weise
vorgetragen horte, dass wie mit einem Schlage das in meiner Jugendschwérmerei von mir geahnte Bild von diesem
wunderbaren Werke, nachdem es mir durch die Hinrichtung desselben durch das Leipziger Orchester unter des biedren
Pohlenz’ 81 _eitung génzlich verwischt worden war, nun sonnenhell wie mit den Handen greifoar vor mir stand. Wo
ich friiher nichts als mystische Konstellationen und klanglose Zaubergestalten vor mir gesehen hatte, stromte jetzt wie
aus zahllosen Quellen der Strom einer nie versiegenden, das Herz mit hamenloser Gewalt dahinreiBenden Melodie

entgegen. &2

Hier wurde Wagners Interesse an Beethoven geweckt und seine im Partiturstudium gewachsene
Bewunderung hor- und erlebbar. Er war vom Orchester des Conservatoires begeistert und suchte
Habenecks Néhe. Im Februar 1842 durfte Wagner seine Ouvertlre zu Columbus, da er gerade
nichts Anderes zur Hand hatte, von Habenecks Orchester durchspielen lassen. Zwar kam es nicht
zu einer oOffentlichen Auffuhrung, aber ,das samtliche Orchester zeigte mir durch einen
wiederholten und anhaltenden Applaus, dass es nicht unzufrieden war [...].“8% Wagner fiihrt
Habenecks Erfolg mit der Beethoven-Sinfonie grosstenteils darauf zurlck, dass die gesanglichen
Linien in der Musik zu erkennen waren und so entsprechend das richtige Tempo gefunden wurde.

7° Vgl.: José Antonio Bowen: The Conductor and the Score, Standford 1993, S. 263.

80 vgl.: Herzfeld 1953, S. 52.

81 Christian August Pohlenz (1790-1843) war ein deutscher Komponist, Gesangslehrer und Organist. Er fungierte
1827-1835 als Musikdirektor der Gewandhauskonzerte.
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Ob Wagner damals schon zu dieser Erkenntnis gelangte oder ob er sie erst bei der Niederschrift

von Uber das Dirigieren rekonstruierte, muss offen bleiben. Da heisst es:

»Der franzdsische Musiker ist von der italienischen Schule, welcher er zundchst wesentlich angehdrt, insoweit
vortrefflich beeinflusst, als die Musik fur ihn nur durch den Gesang fasslich ist: ein Instrument gut spielen, heisst fiir
ihn, auf demselben gut singen kénnen. Und (wie ich dieses gleich voranstellte) jenes herrliche Orchester sang eben
diese Symphonie. Um sie richtig ,singen‘ zu kénnen, musste aber auch tiberall das rechte Zeitmaass gefunden worden
sein: und das war das Zweite, was sich mir bei dieser Gelegenheit einpragte. Der alte Habeneck hatte hierfiir gewiss
keine abstrakt-asthetische Inspiration, er war ohne alle ,Genialitat‘: aber er fand das richtige Tempo, indem er durch

anhaltenden Fleiss sein Orchester darauf hinleitete, das Melos der Symphonie zu erfassen.“

Was sich auf den ersten Blick als Ausdruck der Bewunderung fiir Habeneck liest, zeigt bei
genauerer Analyse Wagners unuberwindbare Eitelkeit, die es ihm nicht erlaubte, positive Aspekte
zu erwahnen, ohne diese gleichzeitig zu marginalisieren oder sie neu zu kontextualisieren. Zum
Beispiel sei ,,der Franzdsische Musiker*, also auch Habeneck, zwar gut in dem, was er mache,
aber daflir kdnne er wenig, weil er an sich der Italienischen Schule angehére und demnach den
Gesang der Musik gewissermassen ohne eigenes Tun inharent habe. Auch das in Absprachestellen
von ,,Inspiration” und ,,Genialitat“ bei Habenecks Tempofindung zeigt deutlich, mit welchen
rhetorischen Mitteln Wagner seinen Vorteil herausarbeitet. Neben diesen latenten Verkehrungen
finden sich bei Wagner auch erweisbare Unstimmigkeiten. Martin Gregor-Dellin gibt zu
bedenken, dass Wagners Erinnerungen nicht unkritisch betrachtet werden dirfen, denn: ,die
Auffiihrung der neunten Symphonie durch Habeneck [fand] erst im Marz 1840 statt und die Proben
hat Wagner vermutlich zuriickdatiert.“8> Festhalten lasst sich, dass Wagner sich mit Habenecks
Praxis auseinandersetzte und dass davon ausgegangen werden kann, dass diese Auseinander-
setzung auf Wagner prégend wirkte.

So gross sich die Bewunderung von Wagner und Mendelssohn fiir Habeneck wohl ausnehmen, so
angespannt war dessen Verhaltnis zu seinem Landsmann Hector Berlioz. Dieser bezichtigte
Habeneck sogar, die Auffiihrung seines Requiems mit Absicht fast auseinanderfallen gelassen zu
haben. Nur der beherzte Eingriff von Berlioz mitten im Konzert rettete angeblich die
Auffiithrung.8®

Dennoch scheint es, dass nicht nur Berlioz, sondern weitere Zeitgenossen, starker von Habeneck

beeinflusst wurden, als diese sich eingestanden haben wirden.

84 \Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 273-274.
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1.4.5 Hector Berlioz (1803-1869)

Die Beziehung zwischen Hector Berlioz und Wagner zeigt sich als ambivalent. Kurz zusammen-
gefasst schien sich Berlioz nicht sonderlich fiir Wagner zu interessieren, wéhrend Wagner hin und
her gerissen war zwischen Bewunderung und Abscheu, sowohl fur Berlioz” Musik als auch fiir

dessen Personlichkeit.

,»Berlioz zog mich trotz seiner abstossenden Natur bei Weitem mehr an: er unterscheidet sich himmelweit von seinen
Pariser Kollegen, denn er macht seine Musik nicht fir’s Geld. Fur die reine Kunst kann er aber auch nicht schreiben,
ihm entgeht aller Schonheitssinn. Er steht in seiner Richtung véllig isolirt: an seiner Seite hat er nichts wie eine Schaar
Anbeter, die, flach und ohne das geringste Urtheil, in ihm den Schépfer eines nagelneuen Musik-Systems begriissen

und ihm den Kopf vollends verdreht machen; - alles Ubrige weicht ihm aus wie einem Wahnsinnigen. 8’

Wagner hat Berlioz bei seinem ersten Besuch in Paris (1839-1842) fliichtig getroffen, in einer
Zeit, ,,wo ich — gedemithigt und von tiefem Ekel ergriffen — jeder Hoffnung, ja jedem Willen auf
einen Pariser Erfolg entsagte.“® Immer wieder kreuzten sich ihre Wege, aber jeder Anniherung
folgte eine Distanzierung. Wagner sah den unuberwindbaren nationalistischen Graben zwischen
dem Franzosen Berlioz und dem Deutschen Wagner, sowohl in der Sprache als auch in der
musikalischen Asthetik an sich. Wagner schrieb im September 1855 aus Ziirich an seine Frau

Minna:

»Morgen schreibe ich Berlioz: er soll mir seine Partituren schicken: mich wird er nie recht kennen lernen; die
Unkenntniss der deutschen Sprache wehrt ihm diess; er wird mich imer nur in triigerischen Umrissen sehen kénnen.

So will ich denn mein Vorrecht ehrlich gebrauchen, und ihn desto naher mir zuzufiihren suchen.*&

Berlioz hat seine Verehrung flr die Dirigenten Christoph Willibald Gluck (1714-1787), Carl
Maria von Weber und Gaspare Spontini verschiedentlich zum Ausdruck gebracht. Auch Felix
Mendelssohn hat er mit dem oft erwahnten Tausch des Dirigier-Stabs von 1843 in Leipzig seine
Achtung entgegengebracht. Mendelssohn konnte jedoch mit dem ,etwas furchterregenden
,Lindenkniippel*“ von Berlioz nicht viel anfangen.*®

Berlioz leistete einen Beitrag zur Wiederentdeckung alterer Musik, so zum Beispiel von Giovanni
Pierluigi da Palestrina (ca. 1525-1594), Giovanni Carlo Clari (1677-1754), Georg Freidrich
Héndel (1685-1759) und Johann Adolph Hasse (1699-1783). Obschon Berlioz, mit einer

87 Wagner SSD 1911, Erster Band, S. 15.
88 Ebd., Vierter Band, S. 338.
8 Wagner/Strobel SB 1967, Siebter Band, S. 270.

% Dallas Kern Holoman: Berlioz als Dirigent, in: Reidemeister 2000, S. 105.
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Ausnahme seine eigenen Opern nicht selbst dirigierte, hat er vor allem seine eigenen
Orchesterwerke zur Auffiihrung gebracht. Folgendes Zitat mag beantworten, warum er seine
Werke ungern in andere Hande gab: ,,Pauvres compositeurs! Sachez vous conduire, et vous bien
conduire! (avec ou sans calembour) car le plus dangereux de vos interprétes, c’est le chef
d’orchestre, ne I’oubliez pas.“®* Von Kollegen oft missverstanden, pladiert hier Berlioz dafiir,
seine Werke selbst einzustudieren und auch die Konzerte selbst zu leiten, da die Dirigenten
schlechte Ubersetzer der Komponisten seien.

Eine Parallele zu Wagner ist darin zu erkennen, dass dieser dafiir pladiert, der Dirigent miisse die
Ideen des Komponisten vermitteln und nicht primér die geschriebenen Noten richtig spielen.
Wahrend jedoch Berlioz in seinen Werken klare Angaben zum Tempo macht, entzieht sich
Wagner dieser Verantwortung bewusst und verweist auf das ,,Melos* und den guten Geschmack
zur Findung des richtigen Tempos in seiner Musik. Berlioz ging es, und so dusserte er sich auch
in seiner Instrumentationslehre,® um das Endresultat einer Auffiihrung, gegeniiber dem alle
Individualitat der Orchesterspieler zuriickgestellt werden misste. %

Die von Berlioz gemachten Beobachtungen und die davon abgeleiteten Anregungen in seiner
Schrift Uber Instrumentation und Dirigieren gelten noch heute als Grundlage jeder
Direktionsanleitung und seine Instrumentationslehre galt kurz nach seiner Veroffentlichung als
wichtigstes Lehrwerk seiner Zeit. Die Schrift ist klar und niichtern. Sie ist praxisorientiert und gibt
konkrete Hinweise zu technischen Aspekten des musikalischen Leitens. So sind nebst verbalen
Anweisungen auch Skizzen von Schlagbildern zu finden. Wagners Schrift Uber das Dirigieren,
die emotional, polemisch und metaphorisch verfasst ist und, von wenigen Notenbeispielen
abgesehen, ohne Abbildungen auskommt, kann als Kontrast zu Berlioz’ Publikation gesehen
werden. %

Auch wenn nicht alle Ideen ganzlich neu waren, vermochte Berlioz seine Anschauungen durch
seine rege Reisetatigkeit weitreichend zu propagieren. Diese Reisetatigkeit der Komponisten und
zunehmend auch der Dirigenten macht es schwer, gewisse Neuerungen in der Orchesterleitung
oder etwaige Traditionen sicher zuordnen zu kdnnen. Schiinemann zeigt am Beispiel Beethovens,
dass es wohl nicht, wie dieser selbst behauptete, Wagner war, der diesen Komponisten als

vermeintlich ersten ,richtig™ verstand:

1 Berlioz 1865, S. 280.
92 Hector Berlioz: Grand traité d’instrumentation et d’orchestration moderne, Paris 1855.
% vgl.: Schiinemann 1913, S. 327.

% vgl.: Heinel 2006, S. 386.
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,Ich finde aber in Berlioz’ Beethoven-Analysen folgenden Satz: ,Eine Menuett [8. Sinfonie], im Zuschnitt und Zeit-
mass der Haydnschen, ersetzt hier das Scherzo mit raschem Dreivierteltakt.© Daraus geht hervor, dass Wagner nicht
der erste war, der dem Satz zu seinem rechten Zeitmass verhalf. Ob Berlioz in seiner Anschauung auf Habenecks

Direktion zurlickgeht, die auch Mendelssohn gehdrt hat, ist schwer zu entscheiden. <%

Der Dirigent Anton Seidl (1850-1898) beschreibt in den Bayreuther Blattern von 1900 Berlioz’
Dirigat: ,,Bald war er hoch oben in der Luft, bald wieder unter dem Pult, bald drohte er unheimlich
dem grossen Trommler zu, bald wieder schmeichelte er dem Fl6tisten um den Bart, bald zog er
die langsten Faden aus den Violinisten, bald stiess er durch die Luft auf die Contrabasse los. %
Der Musikwissenschaftler Dallas Kern Holoman (*1947) erwahnt ohne die Nennung der Verfasser
weitere Berichte, worin Zeitzeugen sich darlber einig sind, ,,dass sein Schlag einfach und
gleichméssig, sein Rhythmus gut und seine Ideen immer logisch waren. Das wenige, was wir von
seinen Tempi wissen, lasst vermuten, dass sie der Zeit entsprechend massvoll waren.“®” Was
jedoch massvoll bedeutet und wie sich dagegen Ausnahmen abheben konnten, erldutert er nicht.
Berlioz selbst propagierte innerhalb eines fixen Rahmens eine Flexibilitat beztglich der
Tempowahl. Der Dirigent solle nicht die mathematische Regelméssigkeit eines Metronoms
nachahmen, dies hitte eine kalte Starrheit zur Folge.®® Die Forderung nach Flexibilitat im Metrum
kdnnte durchaus mit Wagners Modifikation des Tempos verglichen werden.

Berlioz und Wagner dirigierten im Frihsommer 1855 zeitgleich in England. Wagner leitete die
Konzerte der Philharmonic Society und Berlioz die der neugegriindeten New Philharmonic
Society. Fir Berlioz war es bereits der flinfte Besuch in England. Zur Eroffnung des ersten
Konzerts 1855 hatte Berlioz Mozarts g-Moll Sinfonie (KV 550) programmiert. Ob ein
Zusammenhang zu den Mozart-Auffihrungen Wagners in Zirich und London besteht
(insbesondere der Sinfonien), bleibt offen, zumal die Dirigenten nur teilweise Einfluss auf ihre
Programme nehmen konnten.

Wahrend Wagner versuchte, von seinem wachsenden Erfolg als Komponist auch als Dirigent zu
profitieren, identifizierte der Londoner Kritiker Henry Chorley (1808-1872), dass es sich bei
Berlioz umgekehrt verhalte: ,,His [Berlioz’] great powers as an orchestral conductor had secured
a certain attention for his instrumental compositions.“®® Wagner besuchte Berlioz> Konzert in

London und schreibt davon wenig begeistert an seine Frau Minna:

% Schiinemann 1913, S. 294.

% Bayreuther Bldtter, Nr. 23, 1900, S. 306.
%" Holoman 2000, S. 121.

% Vgl.: Berlioz 1855, S. 300.

% Henry F. Chorley: Thirty Years’ Musical Recollections, Ernest Newman (Hrsg.), New York 1926, S. 264.
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»Gestern besuchte mich Berlioz, der sich um das liebe Brod herumschlagt und wirklich Gibel daran ist: in Frankreich
verdient er rein keinen Sou, und muss so in England und Deutschland durch Konzerte (die - wie ich weiss - ihm immer
nur hdchst wenig einbringen) sich ein dirftiges Leben zu fristen suchen. Hier ist er von der neuen Philharmonic fir
zwei Conzerte eingeladen. Er hat sich bereits mit der hiesigen Presse arrangiert, nachdem er im Anfang von ihr
ebenfalls schrecklich heruntergerissen wurde. Ausser seiner Romeo- und Julie-Symph. dirigirte er auch eine Symph.
von Mozart, die er so grasslich herunterspielen liess, dass ich bald auswuchs. Das ist aber englisch; so wollen sie’s

haben, und Berlioz, der eben nur noch nach Geld geht, weiss wie er es machen muss. 1%

Noch fiinfzehn Jahre vorher hatte Wagner eine andere Meinung tber Berlioz. Er attestierte dem
jungen Komponisten, dass dieser seine Musik und seine Interpretationen nicht fir Geld, sondern
der Kunst wegen mache (vgl. Zitat von 1840 oben). Ob sich tatsachlich Berlioz entsprechend
verandert oder ob bei Wagner ein Sinneswandel stattgefunden hatte, bietet Anlass zu
Spekulationen. Er begegnete Berlioz jedenfalls mit Freundlichkeit, aber auch mit Mitleid. Es bleibt
das Bild von zweien, die sich nicht finden konnten. Aus London schreibt Wagner am 26. Juni 1855

an Minna;

»Pragers, Sainton, Luders, Klindworth und — Berlioz nebst Frau fuhren noch mit zu mir, und wir blieben bei einer

Bowle Champagner — Punsch bis 3 Uhr des Morgens zusamen. — Berlioz habe ich endlich recht nahe kennen gelernt,
und ich freue mich sagen zu kdnnen, dass wir eine herzliche Freundschaft geschlossen haben. Er ist doch ein liebens-

wirdiger — nur sehr ungltcklicher Mensch. 10t

1.4.6 Franz Liszt (1811-1886)
Wagner war mit Franz Liszt durch verschiedene Bande verbunden. Er begegnete ihm in Paris
(1841) und Berlin (1842). Frih trat Wagner als Bittsteller auf und erhoffte sich finanzielle Unter-

stiitzung. Ein Brief von 1842 sei als Beispiel angefihrt:

,Mir geht es schlecht, u. wie ein Blitz kommt mir der Gedanke, dass Sie mir helfen kénnten. [...] Die Summe, um die
es sich handelt, ist Flinftausend Thaler: nach Abzug des bereits daraus Gewonnenen u. mit Verzicht auf Honorar ist
dies das in den Verlag meiner Opern verwendete Geld. - Konnen Sie das Geld schaffen? Haben Sie es, oder hat es
Jemand, der es lhnen zu Liebe hergebe? [...] Ich wiirde wieder ein Mensch werden, ein Mensch, dem die Existenz
maoglich geworden ist, - ein Kiinstler, der nie in seinem Leben wieder nach einem Groschen Geld fragen, u. nur froh
u. freudig arbeiten wiirde. Lieber Liszt, mit diesem Gelde kaufen Sie mich von der Sklaverei los! Diinke ich als

Leibeigener Ihnen so viel werth?*102

100 \Wagner/Strobel SB 1967, Siebter Band, S. 225-226.
101 Epd., S. 233.

102 Ehd., Zweiter Band, S. 601.
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1844 konnte Wagner mit seinem Rienzi das Interesse Liszts wecken. Er tiberschétzte jedoch Liszts
Liquiditat, der dennoch versuchte, seine Beziehungen zu Gunsten Wagners spielen zu lassen. Liszt
erkannte in Wagner endlich das ,,Ungeheuer von Genie*1% und unternahm Vieles, um den Freund
zu fordern. Die zwanzig Jahre dauernde Freundschaft, die aber immer auch mit kritischer Distanz
und Eifersuchtsgedanken Wagners einherging, erlitt 1863 eine jahe Zasur. Wagner hatte eine
Affére mit Liszts Tochter Cosima begonnen, die zu dem Zeitpunkt noch mit Hans von Bilow
verheiratet war. 1870 heiratete Cosima schliesslich Wagner gegen den Willen ihres Vaters. Erst
ab 1872 stellte sich wieder ein sparlicher Briefwechsel zwischen Liszt und Wagner ein.

Wagner war nicht nur von Liszts Klavierspiel beeindruckt, das ihm J. S. Bach und Beethoven
naherbrachte. Auch als Dirigent vermochte Liszt, der sonst eher schonungslosen Kritik Wagners,
zu bestehen. Schonberg fasst Liszts Absichten beim Dirigieren zusammen, ohne anzugeben, wie
er zu dieser Schilderung kommt: ,,Statt dessen wollte er [Liszt] ein Werk eher in Phrasen als in
Takten dirigiert wissen, mit Herausarbeitung der thematischen Elemente, mit freier
Deklamation.“1% Dass das Aufgeben des starken Markierens der Taktstriche bei konservativen
Kollegen und Orchestermusikern auf Unversténdnis stiess, zeigt eine Kritik ber Liszts Dirigat am
Karlsruher Musikfest von 1853, die wahrscheinlich von Ferdinand Hiller (1811-1875) stammt:

»Herr des Himmels und der Erde! Was war dies fuir ein Concert! Ich sass in meiner Loge wie auf dem Isolierschemel
in einem pysikalischen Cabinette; mir standen fortwahrend die Haare zu Berge! [...] Nach dem karlsruher Feste ist
nur Eine Stimme dariber, dass er [Liszt] nicht den Stab zu fiihren, am allerwenigsten gréssere Massen zu leiten,
geeignet ist. Nicht allein, dass er (berhaupt nicht den Takt [...] schldgt — er bringt mit seiner barocken Lebhaftigkeit
das Orchester in stete und oft sehr gefahrliche Schwankungen. Er thut nichts auf seinem Dirrections-Pulte, als den
Directions-stab abwechselnd in die rechte und die linke Hand nehmen, zuweilen ganz niederlegen, dann abwechselnd
mit der einen oder der anderen Hand, oder auch mit beiden zugleich, in die Luft Signale geben, nachdem er vorher
die Mitwirkenden ersucht, sich ,nicht zu streng an seinen Tact zu halten® (Liszt’s eigene Worte in einer der Proben).

Ist es da ein Wunder, wenn kein einziges Stiick ordentlich und eigentlich pracis ging?*1%

Die Debatten um Liszt und sein Dirigat wurden heftig und zahlreich geflhrt. Die erwéhnte Kritik
stitzt aus heutiger Sicht die These, Liszt sei der Mitbegriinder eines interpretierenden Dirigierstils
gewesen. Diese Art des Dirigierens hatte nicht nur auf die Zeitgenossen grossen Eindruck

gemacht, Schiinemann geht noch 1913 so weit, in Liszt (nebst Wagner) den Begrlinder einer neuen

103 vgl.: Heinel 2006, S. 398.
104 Schonberg 1967, S. 145.
105 Ferdinand Hiller (?): Das Karlsruher Musikfest am 3. Bis 5. Oktober, in: Niederrheinische Musikzeitung 1 (1853),

H. 18 (29. Oktober 1853), S. 139-142.
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Direktionsfiihrung zu sehen.'® Eine Zusammenfassung der iiberlieferten Dirigierpraxis Liszts

listet die Musikwissenschaftlerin Nina Noeske (*1975) auf:

»Erstens: Liszt modifizierte hufig mitten im Stuick merklich das Tempo. Zweitens: Er lehnte es ab, stur im Takt zu
dirigieren; stattdessen gab er dem Orchester manchmal nur den Einsatz, um seine Hande dann frei in der Luft, Bdgen
beschreibend (oder auch gar nicht) zu bewegen. Drittens: Oft dirigierte er ohne Taktstock. Viertens: Die Tempi (etwa
von Beethoven-Symphonien) nahm er offenbar meistens langsamer als seine Kollegen. Und flinftens: Liszt setzte,

wenn es ihm nétig erschien, beim Dirigieren den ganzen Korper ein und sparte nicht an Mimik und Gestik. 27

Liszt selbst empfahl im Vorwort zu den Sinfonischen Dichtungen, dass die periodische und

musikalische Unterteilung wichtiger sei als die Takt-flir-Takt geschlagene metrische Unterteilung:

,»Gleichzeitig sei mir gestattet zu bemerken, dass ich das mechanische, taktmassige, zerschnittene Auf- und Abspielen,
wie es an manchen Orten noch (blich ist, mdglichst beseitigt wiinsche, und nur den periodischen Vortrag, mit dem
Hervortreten der besonderen Accente und der Abrundung der melodischen und rhythmischen Nuancierung, als

sachgemass anerkennen kann. 1%

José Antonio Bowen sieht in Liszt den ersten Dirigenten, der sich der Mimik und Gestik bediente
und somit eine gewisse Theatralik kultivierte.1%® Unbestritten ist Liszts Einfluss auf die nachfol-
gende Dirigier-Generation. Viele der Beobachtungen zu Liszts Dirigat kdnnten auch fur Wagners

Stil zutreffen.

1.5 Zusammenfassung

Die Entwicklung des gemeinsamen Pulses hin zum Taktieren und schliesslich zum
interpretierenden Dirigieren konnte in dieser Ubersicht nur fliichtig erortert werden. Ziel war es
aufzuzeigen, dass diese Entwicklung eine kontinuierliche und logische war und dass
Veranderungen stets aus Reaktionen auf ein sich wandelndes Zusammen-Musizieren resultierten.
Im Zuge der Zeit entwickelte sich der Beruf des Dirigenten nach und nach heraus. Mit ihm wurde
nicht nur die musikalische Temporalitat einheitlich koordiniert, sondern der Dirigent stand auch
dafiir, eine Einheit im Ausdruck zu finden und anzuzeigen. Es musizierte nicht mehr eine

heterogene Gruppe von Individuen mit jeweils eigenen Vorstellungen der Interpretation. Der

106 vgl.: Schiinemann 1913, S. 333.

97 Nina Noeske: Steuermdnner versus Ruderknechte. Franz Liszt als Pultvirtuose, in: Arne Stollberg, Jana
Weissenfeld, Florian Henri Besthorn (Hrsg.): DirigentenBilder. Musikalische Gesten — verkorperte Musik,
Basel 2015, S. 123.

108 gl.: Franz Liszt: Sinfonische Dichtungen, Vorwort, Weimar 1856.

109 yvgl.: José Antonio Bowen: The Missing Link: Franz Liszt the Conductor, in: BIbHM 24, 2000, S. 125-150.
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Dirigent blndelte mit seiner subjektiven Interpretation den musikalischen Ausdruck seines
Orchesters. Dabei wurden neue Ansétze beim Dirigieren ausprobiert und neben der Absichts-
Vermittlung an die Orchester war es fur die Dirigenten zunehmend von Bedeutung, wie sie auf ihr
Publikum wirkten. Dirigieren hiess, sichtbar zu interpretieren. In diesem Umfeld begann nun auch

Richard Wagner zu wirken.
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2. Versuch Uber eine Auffihrungshistorie der Jupiter-Sinfonie mit Fokus auf
eine mdogliche Auffihrungspraxis von der Entstehungszeit bis zu Richard
Wagner

2.1 Einleitung

Dieses Kapitel beleuchtet die Entstehungszeit der Mozart-Sinfonie Nr. 41 in C-Dur (KV 551), der
sogenannten Jupiter-Sinfonie. Wolfgang Amadé Mozarts soziokulturelles Umfeld in Wien von
1788, seine personlichen Lebensumstdnde sowie seine kinstlerische Motivation zum
Komponieren werden skizziert. Bereits diese Zeit ist fur die spatere Rezeptionsgeschichte der
Sinfonie dahingehend wichtig, da sie den Ausgangspunkt fir die friih einsetzende Idealisierung
Mozarts und seines Werks darstellt. Der verklarte Blick auf Mozart und sein Schaffen illustriert
die erste Mozart-Biografie von Georg Nikolaus Nissen (1761-1826) von 1828. Das damit
errichtete Dogma wurde von Alfred Einstein (1880-1952) im 20. Jahrhundert Uberhoht
ubernommen. Diese Prégung ist selbst noch nach Generationen von Musikwissenschaftlern und
Dirigenten nachhaltig latent spiirbar. Die verschroben dargestellten nichtmusikalischen Umstande
der Entstehung von Mozarts letzten drei Sinfonien hatten Auswirkungen auf ihre Auslegung und
Interpretationsansétze. Die Geschichte des Manuskripts, der Abschriften, der Drucke und der
angefertigten Arrangements sollen eine etwaige Auffihrungstradition und die Beliebtheit der
Sinfonie sowie ihre Verbreitung dokumentieren. Neben der Namensgenese werden weiter

belegbare Jupiter-Auffiihrungen mit Orchester chronologisch nachgewiesen.

2.2 Die Entstehungszeit der letzten drei Sinfonien

»Ich habe in den 10 Tagen dass ich hier wohne mehr gearbeitet, als in anderen Logis in 2 Monat*®,
schrieb Mozart seinem Freund Johann Michael Puchberg (1741-1822) im Juni 1788.1° Er hoffte,
»da ich den vielen Besuchern nicht ausgesetzt bin, mit mehrerer Musse zu arbeiten.“'! Der
Wegzug aus der Stadt an die Peripherie (Alsergrund) kann also nicht als resignierte Flucht vor
dem Wien gedeutet werden, das seine Werke nicht mehr mit gleichem Enthusiasmus aufnahm, wie
noch zu Beginn seiner Zeit in Wien. Der russisch-tiirkische Krieg, der 1787 ausgebrochen war und
Kaiser Joseph 1. (1741-1790) viele Staats-Ressourcen in das Blindnis mit Katharina der Grossen
(1729-1796) investieren liess, reduzierte das Sozial- und Kunstleben der Stadt, was Theater-

schliessungen und Einschrankungen im Konzertbetrieb nach sich zog. Nicht nur fehlende

110 \Wolfgang Amadeus Mozart: Brief Nr. 1079. Mozart an Michael Puchberg, Wien, in: Internationale Stiftung
Mozarteum Salzburg (Hrsg.), Mozart — Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, Kassel 2005, Bd. 1V, S. 69.

11 Ebd., Brief Nr. 1077. Mozart an Michael Puchberg, Bd. IV, S. 65-66.
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Einklinfte, sondern Mozarts Lebensstil, seine Vorliebe fir Unterhaltungen aller Art sowie
Constanzes Arzt- und Kurbesuche brachten die Familie in Geldschwierigkeiten. Das neue Amt als
,Compositor“!'? des Hofes vermochte die finanzielle Not nicht zu lindern, sondern sie
verpflichteten Mozart zum Komponieren von Gebrauchsmusik fiir den Hof. Der Umzug lasst
vermuten, so der Musikologe Peter Giilke (*1934), ,,Mozart habe eine Periode ungestorter Arbeit
sicherstellen und danach mit einem systematisch erarbeiteten grosseren Betriebskapital
frischkomponierter Musik in die Offentlichkeit zuriickkehren wollen*.113 In seinem ,,Verzeichniiss
aller meiner Werke* datiert Mozart die Fertigstellung der Es-Dur-Sinfonie (KV 543) auf den 26.
Juni, die der g-Moll (KV 550) auf den 25. Juli und die der C-Dur (KV 551) auf den 10. August
1788. Zieht man in Betracht, dass in derselben Zeitspanne auch zwei Klaviertrios, eine
Klaviersonate und weitere kleinere Werke entstanden, darf man attestieren, dass die
Sommermonate 1788 fiir Mozart dusserst produktiv waren.

In einem Brief bittet Mozart Anfang 1788 seinen Logenbruder und Goénner Puchberg zum
wiederholten Mal um finanzielle Unterstutzung. Gleichzeitig berichtete ihm Mozart, wie er seine
Schulden bei ihm zu tilgen gedenkt.'** Er erwéahnt, dass er im Sommer oder Herbst dieses Jahres
sogenannte ,,Academien im Casino geplant habe: ,,Ich nehme mir die Freyheit Ihnen hier mit 2
Billets aufzuwarten, welche ich Sie (als Bruder) bitte, ohne alle Bezahlung anzunehmen, da ich
ohnehin nie im Stande seyn werde, lhnen lhre mir bezeugte Freundschaft genugsam zu
erwiedern,“11°

Academien waren Offentliche, meist von den Komponisten und Instrumentalisten selbst
veranstaltete Konzerte zu deren eigenen Gunsten. Oft, wie bei Mozart, war der Kinstler beides in
Personalunion. Benefizkonzerte ganzer Orchester fir deren Waisenfonds wurden ebenfalls unter
Academien beworben. Die Fragen, ob die von Mozart angekindigten Veranstaltungen
stattgefunden haben und ob der mittlerweile verschollene Brief Puchbergs richtig datiert und zum
angenommenem Zeitpunkt verfasst wurde, benennen blinde Flecken in Mozarts Vita und
gleichzeitig in der Rezensionsgeschichte der letzten drei Sinfonien Mozarts. Peter Gilke fasst die
Liicke zusammen: ,,Beweisen lasst sich nichts, vermuten eher zu viel.“11°

Wie Gilke, ist auch der Musikologe Volkmar Braunbehrens (*1941) der Meinung, dass Mozarts

Schaffensperiode im Sommer 1788 nicht zuféllig so ertragreich war. Er muss eine konkrete

112 stefan Kunze: Mozart. Jupiter-Sinfonie, 1988, S. 9.

113 peter Giilke: Im Zyklus eine Welt. Mozarts letzte Sinfonien, Miinchen 1997, S. 11.
114 Mozart: Brief Nr. 1079. Mozart an Michael Puchberg, Bd. IV, S. 65.

115 Epd.

116 Giilke 1997, S. 44.
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Absicht mit den neuen Werken gehegt haben. Spezifisch tber die Sinfonien schreib Braunbehrens:

,,Fur welchen Anlass sollten denn die letzten drei ,Symphonien‘ geschrieben sein, etwa fur die Schublade? Das wére
ein ganz einzigartiger Fall, denn Mozart hat immer fir konkrete Anlasse geschrieben und sich auch deutlich genug

zur ausschliesslichen auftrags- oder auffihrungsbedingten Kompositionsarbeit bekannt. <t

Auch der Musikwissenschaftler Neal Zaslaw (*1939) betont Mozarts Schaffenspragmatismus,

besonders in Hinblick auf seine oftmals desastrose finanzielle Lage:

,,The very idea that Mozart would have written such works, unprecedented in length and complexity, only to please
himself or because he was inspired, flies in the face of his known attitudes to music and life, and the financial straits

in which he then found himself,«118

Der Musikpublizist Robert Meikle (1936—2017) schliesst sich den bekannten Theorien einer
formalen Einheit der drei Sinfonien als Triage an. Er fuhrt neben den bekannten Argumenten
weitere Beweise flr eine von Mozart geplante Englandreise an und argumentiert stark mit dem
inharenten Material der Sinfonien und ihrem Bezug aufeinander in einer grossen Gesamtform:
,However, the relationships among these last three are so striking - particularly in thematic
correspondence - that it is impossible to avoid postulating connections.“''° Damit sind die ,,Bilder
eines alle banalen Realitéiten transzendierenden“!?° und romantisierenden Mythos, der von Nissen
und Einstein gepragt wurde, soweit lberholt. Einsteins Aussage ,,Vielleicht ist das ein Symbol
ihrer [der Sinfonien] Stellung in der Geschichte der Musik und der Menschheit: kein Auftrag mehr,
keine unmittelbare Absicht, sondern Appell an die Ewigkeit,'?* muss als ideologisierende
Zeiterscheinung und als soziokulturelle Verklarung gelesen werden. Diese idealisierende
Uberhebung ist ein Phanomen, das mit dem schnell wachsenden und teils systematisch geférderten
Kult um das jung gestorbene Genie und Wunderkind verbunden ist. Sie hat Auswirkungen, die
sich auch heute noch in einem unreflektierten Verehrungskult um Mozart finden lassen, vor dem
auch Interpretinnen und Dirigenten nicht gefeit sind. Diese Autoritatsglaubigkeit gegentiber dem
,Meister ist es wohl nicht zuletzt, die ein Verlangen und die Sehnsucht nach Authentizitét
befordert. Ob die letzten drei Sinfonien als Triage entstanden oder nicht, kann wohl kaum einen

schwerwiegenden und interpretations-relevanten Aspekt darstellen.

117 vyolkmar Braunbehrens: Mozart in Wien, Miinchen 1986, S. 345.

118 Neal Zaslaw: Mozart’s Symphonies. Context, Performance Practice, Reception, Oxford 1989, S 431.

119 Robert Meikle: Die Kunst der Symphonie, in: Roberto De Caro (Hrsg.): Ad Parnassum. A Journal of Eighteenth-
and Nineteenth-Century Instrumental Music. Volume 13, Issue 25, Bologna 2015, S. 30-31.

120 Gijlke 1998, S. 11.

121 Alfred Einstein: Mozart, sein Charakter, sein Werk, Ziirich 1953, S. 272.
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Doch auf welchen Anlass hat Mozart im Sommer 1788 hingearbeitet? Im verschollenen Brief an
Puchberg schrieb Mozart von Ertrégen resultierend aus Subskriptionen. Lange galt die Annahme,
es handle sich dabei um die Streichquintette (KV 406, 515 und 516), welche Mozart im April zur
Subskription in der Wiener Zeitung angekundigt hatte. Die Musikwissenschaftler Robbins Landon
(1926-2009)'?2, Braunbehrens und auch Elaine Sisman (*1952)'?% sehen die Datierung des
Bittbriefes vom Juni 1788 durch die Joseph Heinz Eibl (1905-1982) und Philipp Spitta
(1801-1859) als unwahrscheinlich an.'?* Die Subskriptionsertrage werden zu Beginn der
Akademien angekindigt, was vermuteten lasst, dass der Brief friihestens im August 1788, eher
noch im Herbst verfasst wurde.'? Fiir diese Annahme spricht, dass der Adel zur Sommerzeit auf
dem Land residierte. Marry Sue Morrow (*1940) kann bei ihren Untersuchungen zum
Konzertleben in Wien fir den Sommer und Herbst 1788 keine Konzerttétigkeit besagter Art
nachweisen.!2

Gilke bezieht sich auf die Untersuchungen!?’ des Papier-Spezialisten Alan Tysons (1926—-2000),

wenn er argumentiert:

»Die Aussicht auf Konzerte im Herbst gewinnt an Wahrscheinlichkeit anhand des letzten Klavierkonzerts KV 595,
welches Mozart auf demselben Papier schrieb wie die Sinfonien und die meisten Kompositionen zwischen Dezember
1787 und Februar 1789, jedoch erst im Januar 1791 ins ,Verzeichniiss® eintrug, d. h. gewiss dann erst fertiggestellt

hatte.«128

Es wird als sehr unwahrscheinlich angesehen, dass Akademien ohne das neue Klavierkonzert
stattgefunden hatten. Der Mozartforscher Andrew Steptoe (*1951) folgert, dass das Klavierkonzert
KV 595 flr die im Herbst 1788 geplanten Auffilhrungen vorgesehen gewesen war und dass die

Arbeit an ihm liegengeblieben ist, weil sie ausfielen.?®

122 4, C. Robbins Landon: Mozart. Die Wiener Jahre 1781-1791, Wien 1989, S 198.

123 Eliane Sisman: Mozart: The , Jupiter Symphony, Cambridge 1993, S. 23.

124 ygl.: Braunbehrens 1986, S. 345.

125 Ehd.

126 ygl.: Mary Sue Morrow: Concert Life in Haydn'’s Vienna, Stuyvesant 1989, S. 270-273.

127 Alain Tyson: Autograph Studies, S. 48, in: Andrew Steptoe: Mozart and his last three symphonies —a myth
laid to rest?, in: The Musical Times, Vol. 132, No. 1785, 1991, S. 551.

128 Giilke 1997, S. 12.

129 Andrew Steptoe: Mozart and his last three symphonies — a myth laid to rest?, in: The Musical Times, Vol. 132,

No. 1785, 1991, S. 551.
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Wenn also davon ausgegangen werden kann, dass die Casino-Konzerte nicht stattgefunden haben,
dann ist auch keine Auffuhrung der neu entstandenen Sinfonien in diesem Zeitraum madglich. Es
gibt Anzeichen dafur, dass Mozart eine Reise nach London angedacht hatte und dass er die
Sinfonien dort prasentieren wollte. In diesem Zusammenhang kann auch dartiber spekuliert
werden, ob die drei Sinfonien als Homage an Joseph Haydn gedacht waren, der zuvor mit seinen
Sinfonien in London grosse Erfolge feiern konnte. Robert Meikle sieht es als wahrscheinlich an,
dass Mozarts Reiseplane fur London um einiges konkreter waren, als bislang angenommen wurde

und dass die VVorbereitungen sich tber drei Jahre hinzogen.

»---] the three symphonies were of course long since written, but it seems that for almost three years Mozart was
seriously considering a trip to London - so seriously, | suggest, that at some stage after the idea was first mooted early
in 1787, or perhaps on receiving word that plans were beginning to take tangible from [...], he evidently decided, like
any prudent composer, to take a representative portfolio of his latest and finest music with him should his London

contacts manage to arrange some concerts, %

Erst im Oktober 1790 jedenfalls findet sich ein schwacher Hinweis auf eine mogliche
Programmierung einer der neuen Sinfonien. Der Programmzettel fiir das von Mozart organisierte
Konzert nennt neben zwei Klavierkonzerten (KV 537 und KV 459) ,.,eine neue grosse Symphonie
von Herrn Mozart*.13! Der Musikwissenschaftler Otto Erich Deutsch (1883-1967) vermutet, dass
es sich dabei um eine friher gedruckte Sinfonie Mozarts (KV 297, KV 319 oder KV 385)
handelt.*® Dass Mozart jedoch eher seine neuen Kompositionen mit auf die Reisen durch
Deutschland nahm, scheint sehr plausibel. Doch gibt es keine konkreten Hinweise auf eine
Programmierung. Fur die wohl wahrscheinlichste Auffiihrung einer der drei letzten Sinfonien I&sst
sich jene der g-Moll Sinfonie (KV 550) im Burgtheater durch Kapellmeister Antonio Salieri
(1750-1825) im April 1791 anfiihren. In der ,,grossen musikalischen Akademie* der Tonkinstler-
Sozietét ,,zum Vortheil ihrer Wittwen und Weisen“, nennt der Anschlagzettel ,,Eine grosse
Sinfonie von der Erfindung des Hrn. Mozart*.* Diese Theorie erhértet sich, da Mozart die g-Moll
Sinfonie zu diesem Zeitpunkt mit Klarinetten erweitert hat und die Oboen-Stimmen entsprechend
anpasste, was auf eine unmittelbare Aufflihrungsmoéglichkeit hindeutet. Das Verzeichnis der
Mitwirkenden bei besagtem Konzert listet mit den Briidern Stadler zwei Klarinettisten auf. Damit
liegt nahe, dass die instrumentalen Modifikationen an der Sinfonie tatsdchlich umgesetzt wurden.

Ein vager Hinweis, dass Mozart seine 40. Sinfonie (KV 550) selbst gehort hat, findet sich in einem

130 Meikle: 2015, S. 88.
131 Stanley Sadie: Mozart, Stuttgart, 1994, S. 150.
132 Otto Erich Deutsch: Mozart und seine Welt in zeitgendssischen Bildern, Kassel 1961, S. 329.
133 Epd., S. 344.
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Brief des Prager Musikers Johann Wenzel (1762-1831) vom 19. Juli 1802 an den Leipziger
Verleger Ambrosius Kiihnel (1771-1813). Darin berichtet dieser von der Auffiihrung der Sinfonie
im Beisein Mozarts bei Baron van Swieten (1733-1803), die jedoch so schlecht ausgefallen sein
soll, dass es Mozart vorzog, den Raum zu verlassen.'®*

Welcher Anlass Mozart zum Schreiben der letzten drei Sinfonien bewegte, wird wohl nie ganz zu
klaren sein. Sicher scheint, dass die Jupiter-Sinfonie zu Lebzeiten Mozarts nicht zu einer

orchestralen Auffiihrung gelangte.

2.3 Mozarts Manuskript der Jupiter-Sinfonie

In Mozarts ,,Verzeichnuss aller meiner Werke* findet man die Jupiter-Sinfonie unter dem Namen
,,Eine Sinfonie. - 2 violini, 1 flauto, 2 oboe, 2 fagotti, 2 Corni, 2 clarini, Tympany, viole e bassi.**®
Mozart betitelt sein Werk schlicht mit Sinfonia. Nach Mozarts Tod gelangte das Manuskript durch
seine Witwe Constanze (1762-1842) an den Verleger Hofrath Anton André (1775-1842) in
Offenbach,'% der den gesamten handschriftlichen Nachlass Mozarts fiir 1000 Dukaten erworben
hat. Bei diesem verblieb das Manuskript bis der Verleger 1842 starb. Der mit grosser Vorsicht
behandelte Mozart-Nachlass,**” wurde an die fiinf Sohne ubertragen, die das Konvolut noch als
Ganzes den grossen Bibliotheken in Wien, Berlin und London anboten. Dies jedoch ohne Erfolg
und so teilten die Bruder die Schriften untereinander auf. Drei von ihnen verkauften ihre
Handschriften vereinzelt, was zur Folge hatte, dass diese in der ganzen Welt zerstreut wurden und
es zum Teil noch heute sind. Andrés &ltester Sohn Julius (1808-1880) besass den Jupiter-
Autographen, den er 1870 an den Kaufmann Adolf Liebermann verkaufte. Dieser, kein an Kunst
Interessierter an sich, erwarb die Partitur lediglich, um durch die Schenkung des Autographen dem
Konigshaus zu gefallen.*3® So gelangte das Manuskript in die konigliche Bibliothek, die unter der
Initiative des damaligen Kustos Franz Espagne (1828-1878) um viele weitere Mozart-
Handschriften anwuchs.'®*® Wahrend des Zweiten Weltkriegs wurden grosse Teile des
Spitzenbestands der nun so genannten Preussischen Staatsbibliothek nach Schlesien verbracht.

1945 gelangten diese Bestande in die Biblioteka Jagiellonska in Krakau. Im Kdchel-Verzeichnis

134 vgl.: Milada Jona$ova: Eine Auffiihrung der g-moll-Sinfonie KV 550 bei Baron van Swieten im Beisein Mozarts, in:
Mozart Studien 20, Tutzing 2011, S. 253-268.

135 Sjlke Leopold (Hrsg.): Mozart Handbuch, Kassel 2005, S. 320.

136 vgl.: Karl-Heinz Kéhler: Beiheft zur Faksimile-Ausgabe, Berlin 1978, S. 7.

137 vgl.: Britta Constapel: Der Musikverlag Johann André in Offenbach am Main, Studien zur Verlagstatigkeit von
Johann Anton André und Verzeichnis der Musikalien von 1800 bis 1840, Tutzing 1998.

138 KBhler 1978, S. 8.

139 http://staatsbibliothek-berlin.de/die-staatsbibliothek/abteilungen/musik/sammlungen/bestaende/w-a-mozart,

letzter Aufruf: 2.7.2017.
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von 1964 wird der Autograph noch als ,,seit dem Kriegsende verschollen“!*? aufgefiihrt. Erst 1977
wurden einzelne herausragende Stiicke von Polen an die DDR ubergeben, darunter auch das
Manuskript der Jupiter-Sinfonie. In der Deutschen Staatsbibliothek zu Berlin wird es seither
aufbewahrt. Diese Umstidnde haben dazu gefiihrt, dass die erste ,,Urtext“-Ausgabe der drei
Sinfonien (KV 543, KV 550 und KV 551), die Mozart-Gesamtausgabe (Serie V111, Bd. 3, Nr. 39—
41 (Leipzig 1882)) voller Fehler war. Denn die dazu verwendeten Stimmen konnten zu diesem
Zeitpunkt nicht mit dem Autographen verglichen werden.*! Mit der Herausgabe der Eulenburg-
Partitur in den 1930er Jahren, durch Theodor Kroyer (1873-1945), lag die erste ,,kritische Edition
vor. Fur die Neue Mozart-Ausgabe stitzte sich der Verlag Barenreiter auf die vom
Philharmonischen Verlag Wien (UE) 1923 veroffentlichte Faksimile-Ausgabe.'*? Der
Herausgeber Manfred Wagner (*1944) erwahnt darin grundsétzliche Editionsprobleme bei
Mozart: Sie ,,liegen in der Verschiedenheit der Parallelstellen, die darauf zurlickzufiihren ist, dass
Mozart Reprisen aus dem Gedachtnis niederzuschreiben pflegte und demnach immer wieder
geringe Phrasierungsunterschiede auftauchen.“*® Diese Editionsproblematik scheint in der

Auffuhrungspraxis zu keinen nennenswerten Irritationen gefiihrt zu haben.

2.4 Die Verbreitung der Jupiter-Sinfonie

Zeitzeugenberichte, die Streuung von Abschriften und der frihe Druck der Orchesterstimmen
deuten darauf hin, dass die Jupiter-Sinfonie kurz nach Mozarts Tod bereits gut bekannt war. Der
Musikkritiker Franz Xaver Niemetschek (1766-1848) zahlt in seinen Lebenserinnerungen von
1798 die Jupiter-Sinfonie bereits zu Mozarts schonsten Sinfonien: ,,Die schonsten davon, die er
[Mozart] in den Jahren 1768 bis 1788 schrieb, sind folgende 4: in Eb, G mol und C mit der Fuge
im letzten Stiicke. Alle kdnnen den schonsten Hayden an die Seite gesetzt werden; er entfaltet
darin seine Kunst der Komposition im hochsten Grade*.}44

In der ehemaligen Bibliothek des Furstenhauses von Oettlingen-Wallerstein in Bayern findet sich
eine Abschrift der Jupiter-Sinfonie mit dem Titelvermerk ,,Di Wolfg: Amad: Mozart, Maestro di
Capella in attuale Servicio di sua Maesta I’Imperatore*.2*® Dieser Titel (mit dem ,,attuale*) deutet

darauf hin, dass Mozart bei der Kopierarbeit noch gelebt hat. Eine weitere, wohl von Haydn

140 | ydwig Ritter von Kéchel: Wolfgang Amadé Mozart, Chronologisch-thematisches Verzeichnis simtlicher
Tonwerke, Wiesbaden 1964, S. 624.

141 vgl.: Manfred Wagner: Sinfonie C-Dur, Mainz 1979, S. 92.

142 Wolfgang Amadeus Mozart, Symphonie C (Jupiter), Philharmonia-Facsimiledrucke No. 2, Wien 1923.

143 Manfred Wagner 1979, S. 94.

144 Franz Niemetschek: W. A. Mozart’s Leben, Prag 1798, S. 75. Vgl.: Karl-Heinz Kdhler: Beiheft zur Faksimile-
Ausgabe, Berlin 1978, S. 5.

145 Zitiert nach: H. C. Robbins Landon: Vorwort zu Wolfgang Amadeus Mozart: Neue Ausgabe simtlicher Werke (Neue

Mozart-Ausgabe), Wien 1957, Serie IV: Orchesterwerke, Werkgruppe 11: Sinfonien, Band 9, S. VII.
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beschaffte, Kopie war im Besitz von dessen Flrsten und Lohnherrn Anton Esterhazy (1738-
1794)1%6 und auch im Conservatorio Luigi Cherubini in Florenz findet sich eine Abschrift der
Jupiter-Sinfonie. Zahlreiche weitere Bibliotheken und Archive beheimaten Abschriften.}*” Als
Sammlung, zusammen mit den zwei zeitgleich entstandenen Sinfonien (Nr. 39, Es-Dur, KV 543
und Nr. 40, g-Moll, KV 550), finden sich Kopien in den 0Osterreichischen Stiftsbibliotheken
Kremsmiinster und Gottweig.'*® Die breite Streuung der handschriftlichen Kopien stellt Kunzes
Folgerung, dass die Kenntnis des Werks sich wohl vorerst auf einen engen personellen und
geographischen Kreis um Mozart beschrankte, 49
Als Ludwig van Beethoven (1770-1827) im Jahr 1792 nach Wien kam, um bei Joseph Haydn zu

lernen, lag die Entstehungszeit der Jupiter-Sinfonie gerade einmal vier Jahre zurtick und Mozart

zumindest in Frage.

war seit einem Jahr tot. Dass Beethoven die Werke Mozarts kannte und sogar eingehend studiert
hatte, zeigt das Beispiel der Jupiter-Sinfonie deutlich. Zwar ist nicht belegt, ob Beethoven eine
Abschrift der Partitur oder das Stimmenmaterial der Sinfonie besass, doch der
Musikwissenschaftler Carl Schachter (*1932) weist in seinem Artikel Mozart’s Last and
Beethoven’s First auf die uniibersehbaren Parallelen zwischen Mozarts Jupiter-Sinfonie und dem
ersten Satz von Beethovens Sinfonie Nr. 1 (C-Dur) op. 21 hin.'® Schachters Analyse des
harmonischen Aufbaus der Durchfiihrung und der doch eigensinnigen Modulationen lassen fur ihn
keinen Zweifel daran, dass Beethoven die Jupiter-Sinfonie vor der Niederschrift seiner ersten
Sinfonie genau kannte. Die sehr wahrscheinliche Mdoglichkeit, dass Beethoven die Mozart-
Sinfonie in Wien horte, bot sich allerdings erst spater.

Ein weiteres Indiz fur die Bekanntheit und gleichzeitig auch Beliebtheit der Sinfonie zeigt sich im
Umstand, dass der erste Stimmensatz beim Verleger Johann André in Offenburg im Jahr 1793,
bereits 5 Jahre nach ihrer Entstehung, gedruckt wurde. Die Noten sind betitelt mit ,,Grande
Sinfonie / a plusieurs instruments, / composée par / MR MOZART / Oevre 38me / No 622.4%5!
Drucke waren an kommerzielle Interessen gebunden und somit ist anzunehmen, dass die Sinfonie
bereits vor dem Druck in der Form von Handschriften in Umlauf war und dass erst eine gewisse
Bekanntheit Anlass zum Druck gab. Diese Tatsache scheint umso bemerkenswerter, weil keine
institutionellen Konzertreihen in Wien existierten, die einer Verbreitung forderlich gewesen

waren. Die Mdglichkeit von orchestralen Auffiihrungen in privatem Rahmen ist zwar denkbar,

146 vgl.: Kunze 1988, S. 13.

147 vgl.: Répertoire Internationel des Sources Musicales.

148 vgl.: Manfred Wagner 1979, S. 91.

149 vgl.: Kunze 1988, S. 13.

150 vgl.: Carl Schachter: Mozart’s Last and Beethoven’s First: Echoes of K 551 in the First Movement of Opus 21, in:
Cliff Eisen (Hrsg.): Mozart Studies, Oxford 1991, S. 227-251.

151 vgl.: Kunze 1988, S. 13.
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aber nicht systematisch nachweisbar. Der Mozartexperte Robbins Landon geht davon aus, dass
gedruckte Klavier-Arrangements noch vor den Orchester-Stimmen in Umlauf waren.*®? Das
wirde bedeuten, dass die Jupiter-Sinfonie nicht nur in der Form von Orchesternoten oder
Partituren verflgbar war, sondern auch als Klavieradaption den Weg zu einem potentiellen
Publikum hétte finden konnen.

Der Musikologe David Wyn Jones (*1950) betont zu Recht die Rolle des Kopisten und Verlegers
Johann Traeg (1747-1805) in Wien bezlglich der Verbreitung von Mozarts Werk:

»Itis likely that Traeg worked directly for the composer in his own lifetime; the copies he sold from the early 1780s
onwards are textually authoritative; and he played an important role in distributing his music in general in the years

immediately after the composer’s death. 1

Traeg spricht im Vorwort seines Verlagskatalogs von 1799 von Mozart und Haydn als ,,unsern
besten Meistern“.1>* VVon Mozart bietet er in der Kategorie ,,Sinfonien 19 Stiicke an. Auffallend
ist, dass es sich dabei nicht um eine Auswahl handelt, sondern um die gesamte sinfonische Musik
Mozarts ab 1778. Neben den eigentlichen Sinfonien (KV 297, KV 319, KV 338, KV 385, KV 425,
KV 504, KV 543, KV 550 und KV 551) umfasst die Liste Arrangements von Serenaden und
wenige friihe Werke.?® Im Oktober 1792 wurde die Jupiter-Sinfonie von Traeg in der Wiener
Zeitung mit den Worten angepriesen: ,,grande Sinfon. In C. W A. Mozart. Diese Sinf. ist eine
seiner letzten Arbeiten, und gehdrt mit unter seine Meisterstiicke*.>® Dies kann darauf hinweisen,
dass Traeg auch nach Wolfgangs Tod eng mit der Mozart-Familie, insbesondere Constanze,
zusammengearbeitet hat. Allerdings ist es auffallend, dass die Bewerbung der Sinfonie auf 1792
datiert wurde, der Druck der Stimmen durch André aber erst 1793 erfolgte. Dies konnte
hypothetisch ein Indiz dafir sein, dass sich bereits die handschriftlichen Kopien der Sinfonie gut
verkauften.

1802 wurde bei André die zweite Auflage der Jupiter-Stimmen gedruckt.*®” Daneben entstanden
zahlreiche Bearbeitungen der Sinfonie flr Streichquartett, Klavier vierhandig, zwei Klaviere,
Klavier und andere Besetzungen.'®® Dies verdeutlicht, dass die Sinfonie ausgesprochen beliebt

152 ygl.: H. C. Robbins Landon: Vorwort zu Wolfgang Amadeus Mozart: Neue Ausgabe simtlicher Werke, Wien
1957, Serie IV: Orchesterwerke, Werkgruppe 11: Sinfonien, Band 9, S. VII.

153 David Wyn Jones: The Symphony in Beethoven’s Vienna, Cambridge 2006, S. 15.

154 Johann Traeg: Die Musikalienverzeichnisse von 1799 und 1804, in: Alexander Weinmann (Hrsg.): Beitrage zur
Geschichte des alt-wiener Musikverlages, Band 1, Reihe 2, Folge 17, Wien 1973, S. 9.
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158 Ehd.
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war und wohl mittlerweile in breiteren Kreisen als Kammermusik gespielt wurde. Die erste
Ausgabe mit Partitur, die Stimmen noch immer von André, brachte der Verlag ,,Cianchettini &
Sperati“ in London zwischen 1807 und 1810 heraus.'®® Die Ausgabe tragt den Titel ,,dessen
Versprechen®, so Richard Wagner, ,,einzuhalten wohl niemals ernsthaft beabsichtigt war“%%: | A
/ Compleat Collection / of / Haydn, Mozart and / Beethoven’s / Symphonies, / in Score, / Most
Respectfully Dedicated, by Permission to / H.[is] R.[0jal] H. [ighness] / the / Prince of Wales.*1%
Dass die Erstausgabe der Partitur in London erschien, ist wohl nicht zufallig. In der Stadt, in
welcher Haydn seine Erfolge feiern konnte, etablierte sich schon seit langerem ein institutionelles
Konzertleben und damit einhergehend ein Interesse an Notenmaterial, auch in der Form von
Partituren.

Ludwig Gerber (1746-1819), ein deutscher Komponist und Autor von Komponisten-Lexika aus
Leipzig, nennt in seinem Lexikon der Tonkinstler 1813 die Jupiter-Sinfonie als Beispiel fur

Mozarts Genie:

»,Kennte man z. B. nur eine seiner herrlichen Sinfonien [Mozarts], wie die hinreissend grosse, feurige, kunstreiche,
pathetisch erhabene in C [...] so wiirde man ihn schon fiir eins der ersten Genies der neuern Zeit und des verflossenen
Jahrhunderts erkennen miissen. 162

Die Jupiter-Sinfonie stand also 1813 als ,,Leuchtturm* fir Mozarts Schaffen. Der erste Druck der
Partitur auf dem Festland wird auf 1828. Sie wurde in Leipzig bei Breitkopf & Hartel (Verlags-
nummer 4551) gedruckt. Die Allgemeine musikalische Zeitung kommentierte ausfthrlich und zeigt
auf, dass die Verflgbarkeit von Partituren Einfluss auf die Studierenden haben musste. Die Ver-

fligbarkeit liesse sich sicherlich auch auf Interpretationsansétze ausweiten:

,»Nur noch vor finf und zwanzig Jahren war es durch Europa unerhort, dass Symphonieen in Partitur herausgegeben
wiirden [...] und jetzt ist es etwas ziemlich Gewdhnliches, so dass sogar von mehreren der trefflichsten Symphonien
verschiedene Ausgaben der Partituren vorhanden sind. [...] Die Sache ist von mehr Einfluss und bezeichnender fiir
den Geist der Zeit in Hinsicht auf Musik, als Mancher wohl glauben mag. Kein Verleger setzt betrachtliche Unterneh-

mungen fort, fiir die er nicht eine namhafte Anzahl Abnehmer findet. Es muss diese mithin fiir solche Partituren geben.

159 Kichel 1964. S. 624. — Kéhler datiert die Zweitausgabe um 1810, Karl-Heinz Kéhler: Beiheft zur Faksimile-
Ausgabe, Berlin 1978.S. 7.

160 Manfred Wagner 1979, S. 92.
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162 Ernst Ludwig Gruber: Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler, Leipzig 1812-1814, S. 497.
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Welch eine Erleichterung fiir das genauere Studium dieser Werke! Kann aber solch ein Studium ohne bedeutenden

Einfluss auf die Studirenden seyn?*163

Der Rezipient betont, dass die Auseinandersetzung mit einem Werk durch das Studium der Partitur
begunstigt wird. Durch eine Erweiterung der Kenntnisse tber die Werke sollte die Differenzierung
bei den Ausfuihrungen gesteigert werden.

2.4.1 Adaptionen

Mozart schreibt bei seiner Ankunft in Wien 1781 an seinen Vater: ,,Die Wiener sind wohl Leute,
die gerne abschiessen, aber nur am Theater, und mein Fach ist zu beliebt hier, als dass ich mich
nicht Soutenieren [verteidigen] sollte. Hier ist doch gewis das Klavierland!*16*

Die Verbreitung der Jupiter-Sinfonie als Klavieradaption scheint sehr plausibel. Denn ,,in Wien
[gab es] gegen Ende des 18. Jahrhunderts schatzungsweise sechstausend Amateurpianisten und
etwa dreihundert professionelle Klavierlehrer — mehr als Arzte.“1% 1802 bewarb der Verlag von
Johann Traeg eine Bearbeitung der Jupiter-Sinfonie des Komponisten Emanuel Aloys Forster
(1748-1823) fir zwei Klaviere. In den Vaterlandischen Blattern von 1808 wird berichtet: ,,In
dieser Residenz [Wien] wird man wenig Hauser finden, in denen nicht an jedem Abend diese oder
jene Familie sich mit einem Violinquartett oder einer Claviersonate unterhielte.“'% Die grosse
Nachfrage an Klavier- und Kammermusikliteratur spiegeln auch die ortsansdssigen
Verlagskataloge wider. In einer Kritik Uber einen Klavierauszug der Jupiter-Sinfonie in der

Allgemeinen Musikzeitung von 1821 heisst es:

»ES ist das hochst geist- und kunstvolle musikalische Prachtwerk, aus C dur, mit der grossen Schlussfuge, was wir
hier arrangiert erhalten; und es verdient wohl der Verlagshandlung zum Lobe nachgesagt zu werden, dass sie durch
diese neue Bearbeitung die altere, gleichfalls ihres Verlags, vom verstorbenen A. E. Miller, gewissermassen bey Seite
gelegt hat: denn mit wie vieler Geschicklichkeit und grossem Fleisse diese verfasst war, so war sie doch durch die
Willkarlichkeit des Bearbeiters in so fern wesentlich entstellt, als er das Finale weggelassen und an dessen Stelle das,
aus Mozarts Quintett in derselben Tonart, gesetzt hatte. Wir brauchen nicht erst zu sagen, dass, wenn diess schon
Uberhaupt zu misshilligen war, es diess noch viel mehr dadurch im Besonderen wurde, dass diess Werk, wie irgend

eines, aus Einem Gusse, nun einen, im Styl ganz fremdartigen, zarten, lieblich scherzenden Schlussatz bekam. 67

163 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 18, 1828, Sp. 292-293.

164 Mozart: Brief Nr. 602. Mozart an seinen Vater, Bd. lll, S. 124-125.

165 Jan Caeyers: Beethoven: der einsame Revolutiondir: eine Biographie, Amsterdam 2009, S. 129.
166 Zitiert nach: Eduard Hanslick: Geschichte des Konzertwesens in Wien, Wien 1869, S. 144.

167 Allgemeine Musikzeitung Nr. 50, 1821, Sp. 847-848.
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Die Rezension, zwar im verkldrt-naiven Mozart-Bild verfasst, veranschaulicht, dass nicht alles
verfugbare Notenmaterial zuverlassig war. Fur das Klavier-Arrangement den Schlusssatz durch
ein anderes Stlck zu ersetzten, weist einerseits auf einen freien Umgang mit den Werken hin, es
zeigt aber in Bezug auf eine Interpretationsgeschichte auch die Grenzen einer erhofften berlie-

ferten Authentizitat auf.

2.5 Der Beiname Jupiter

Der Bibliograph Hyatt King (1911-1995) weist die wohl ersten zwei Nennungen des Beinamens
Jupiter nach.®® Erstmals trat der Name in einem Konzertprogramm vom 20. Oktober 1819 des
Edinburgh Music Festival auf. Dann findet er sich in einer kammermusikalischen Bearbeitung der
Sinfonie von Muzio Clementi in London von 1822 fir Klavier, Fl6te, Violine und Cello betitelt
mit: ,,Mozart’s celebrated Symphony / ,The Jupiter‘/ newly adapted for the Piano Forte... / by /
Muzio Clementi...“'%°® Das Deckblatt zeigt den Gott Jupiter von der Sonne angestrahlt in den
Wolken sitzend."

Eine plausible Herleitung des Namens Jupiter nimmt Bezug auf Vincent Novello (1781-1861).
Der Verleger aus England schrieb am 7. August 1829 folgendes Uber seinen Besuch bei Constanze
in Salzburg in sein Tagebuch: ,,Mozart’s son said he considered the Finale to his father’s sinfonia
in C - which Salomon christened the Jupiter - to be the highest triumph of Instrumental
Composition, and | agree with him.“*"* Demzufolge wiére also der aus Bonn stammende Johann
Peter Salomon (1745-1815) flr den Beinamen Jupiter verantwortlich. Jener Salomon, der als
Initiator fur die Englandreisen Haydns gilt und sich als Konzertorganisator einen Namen gemacht
hatte. Robbins Landon und Manfred Wagner weisen darauf hin, dass der Name auch auf Grund
einer Vewechslung fiir Mozarts 41. Sinfonie Verwendung fand. Ein Arrangement von Haydns
Sinfonie Nr. 90 fur Klavier, Fléte, Violine und Violoncello weist ebenfalls die Bezeichnung
Jupiter-Sinfonia auf. Die angebrachte Fussnote lautet: ,,So named by Salomon, for whose Benefit
it was performed.“12 Dies konnte auf eine Verwechslung er beiden Werke hindeuten. Die Fakten,
dass beide Sinfonien im selben Jahr entstanden sind und die Besetzung tduschend ahnlich ist,
stitzen den Verdacht. Manfred Wagner schlussfolgert: ,,Das Haydnsche Arrangement mit der

168 \gl.: Hyatt King: Mozart in Retrospect. Studies in criticism and bibliography, London 1956, 2. Ed. revised, S. 264.
169 Kunze 1988, S. 19.

170 Als Scan zur Verfiigung gestellt von: University of St. Andrews Library, Special Collections Division, Library Annexe,
North Haugh, St. Andrews, Fife, UK. (29. 8. 2017).

171 4, C. Robbins Landon: Neue Ausgabe simtlicher Werke. Serie IV: Orchesterwerke, Wien 1957. S XII.

172 Manfred Wagner 1979, S. 94.
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Wasserzeichendatierung 1823 und 1827 weist darauf hin, dass die Mozart-Sinfonie aus Ver-
wechslungsgriinden ,Jupiter-Sinfonie‘ heisst.“1"3

Weitere Thesen zur Namensgenese kommen vom Herausgeber der Faksimile-Ausgabe der
Jupiter-Partitur, Karl-Heinz Kéhler (1928-1997), der den englischen Pianisten, Komponisten und
Verleger Johann Baptist Cramer (1771-1850) als moglichen Namensgeber nennt.*’* Fiir Silke
Leopold wiederum ist Salomon der Urheber des Namens, sie datiert jedoch die erste Nennung auf
1829.17 Joachim Briigge zieht die oben erwahnte Abbildung heran, um aufzuzeigen, dass der

Name Jupiter spéatestens seit 1822 gelaufig war:

,Die seit etwa 1820 nachweisbare Benennung des Werkes als ,Jupiter-Sinfonie* hat sich mit dem Titelblatt des 1822
von Muzio Clementi (1752-1832) erstellten Arrangements [...], auf dem der auf Wolken thronende, mit Blitz und
Donner in seinen H&nden sowie einem Adler umgebene Hauptgott der rdmischen Mythologie dargestellt ist, wohl

endgtiltig etabliert.“17

Auf einem Konzertprogramm der Londoner Philharmonic Society von 1821 wird der Name
Jupiter als bekannt vorausgesetzt und kommentarlos verwendet.”” 1822 heisst es in einer Kritik
aus England: ,,Das dritte [Konzert] am 25sten Méarz, unter Spagnoletti’s und Potter’s Anordnung,
begann mit der hier so beliebten, und unter dem Namen Jupiter bekannten Sinfonie in C dur von
Mozart mit der Fuge im letzten Satz.“’® In der Auffiinrungsstatistik der Leipziger
Gewandhauskonzerte finden sich von 1820 bis 1880 45 Auffuhrungen der Jupiter-Sinfonie, die
auch unter diesem Namen programmiert waren.

Doch hielten sich Namen wie Sinfonie aus C mit der Schlussfuge oder Grosse Sinfonie in C relativ
lange. Noch 1828 wurde von Georg Nissen, Mozarts Biograph und Constanzes zweitem Ehemann,

der Titel Symphonie mit der Schlussfuge gebraucht:

»Seine grosse Symphonie C mit der Schlussfuge ist wohl die erste aller Symphonien. In keinem Werk dieser Art glanzt
der gottliche Funke des Genie’s heller und schéner. Alles ist himmlischer Wohllaut, dessen Klang wie eine grosse
herrliche That zum Herzen spricht und es begeistert, Alles die erhabenste Kunst, vor deren Gewalt der Geist sich beugt

und staunt.“17®
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2.6 Orchestrale Auffihrungen ab 1803

Die erste dokumentierte orchestrale Auffiihrung der Jupiter-Sinfonie fand 1803 in Dresden statt.
In seinem Musikalischen Tagebuch erwéhnt Friedrich Theodor Mann (?) das Konzert: ,,Am 13.
Mérz 1803 gingen die Concerte der Capelle an, wo Mozarts Symphonie mit der Fuge, [...] das
bedeutendste war.“!8 Eine Rezension auf den Vortrag findet sich in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung: Die ,,churfirstliche Capelle* spielte ,,die gewaltige Sinfonie Mozarts mit
der Fuge, welche letztere man aber wegliess, ich weiss nicht warum.“8! Der anonyme Verfasser
des Berichts ist also Uber das Weglassen der Fuge Uberrascht und scheint diese bereits gekannt
respektive erwartet zu haben. Dies kann als Indiz daflir gelten, dass die Jupiter-Sinfonie in Dresden
zu der Zeit bereits bekannt war. Vielleicht aber ist die Erwartungshaltung des Schreibers auf die
Form der an sich viersatzigen Sinfonie zurlickzufiihren. Allerdings erwéhnt Friedrich Mann, der
ab 1802 Konzerte verschiedener deutscher Stadte in sein Tagebuch aufnahm, keine weitere
Jupiter-Auffihrung. Die Kritik nennt keinen Dirigenten-Namen. In der Periode von 1802 bis 1806
war Ferdinando Paér (1771-1839) als Hofkapellmeister in Dresden tatig. Ebenfalls dirigierte er
am Morettischen Opernhaus, wo seine Frau sang. Ein Zeitungsbericht beschreibt ihn als lauten
Begleiter am Klavier.!82 Zwar findet er als Komponist Erwahnung, als Dirigent wird er jedoch
nicht beschrieben. Im Juni 1803, also nach der erwahnten Jupiter-Auffiihrung vom 13. Mérz in
Dresden, bemerkt die Allgemeine musikalische Zeitung, dass Paér von Reisen aus Prag und Wien
zuriickgekehrt sei.'® Wenig spater wird berichtet, dass er in Wien ein Oratorium aufgefiihrt
habe.®* Dies deutet auf einen engen Kontakt zu Wien hin, der eventuell schon vor 1802 bestand.
Es ware also durchaus denkbar, dass Paér die Jupiter-Sinfonie aus Wien mitgebracht und sie in
Dresden selbst dirigiert hat.

Es erstaund nicht, dass die erste Rezension zu einer Auffihrung der Jupiter-Sinfonie nicht an ihrem
Entstehungsort Wien zu finden ist, sondern in Dresden. Eine Besonderheit liegt darin, dass es sich
in Dresden um eine offentliche Veranstaltung handelte. Auf die Zustdnde des offentlichen
Konzertwesens in Wien wird spéater eingegangen. Sie mogen eine Erklarung flr den erwéhnten
Umstand liefern, dass in Wien keine Auffuhrungen der Jupiter-Sinfonie bis 1804 belegbar sind.
Erst fur den April 1804 kann spekuliert werden, ob Ludwig van Beethoven (1770-1827) in seiner

ersten Akademie in Wien die Jupiter-Sinfonie programmiert hatte: ,,Eine grosse Symphonie von

180 Friedrich Theodor Mann: Musikalisches Taschenbuch auf das Jahr 1805, Penig 1805, S. 183.
181 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 29, 1803, Sp. 485-486.

182 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 5, 1802, Sp. 88.

183 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 36, 1802, Sp. 603.

184 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 37, 1802, Sp. 623.
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weiland Herrn Kapellmeister Mozart.*18 Eine ,,grosse Symphonie* wiirde auf die Jupiter-Sinfonie
zutreffen, doch gilt das Attribut auch fir andere Mozartsche Sinfonien, welche es war bleibt offen.
Verbdrgt ist eine Auffiihrung der Sinfonie in privatem Rahmen bei Bankier Joseph Baron von
Warth fur die Fastenzeit (April) von 1804. Wurth, Musikliebhaber, Amateur-Geiger und Goénner,
konnte es sich leisten, an Sonntagvormittagen Konzerte zu organisieren. Gerne liessen sich die
beriihmtesten Virtuosen in dem gastfreundlichen Haus horen. Dazu musizierte ein Orchester, das
mehrheitlich mit Dilettanten besetzt war. Nur geladene und handverlesene Gaste wurden zu den
hochwertigen Konzerten eingeladen. Die Berichterstattung eines unbekannten Schreibers in der

Allgemeine musikalischen Zeitung lautet:

»Sonntagskonzert des Herren von Wirth. [...] Von den Sinfonieen [sic!] erwéhne ich nur die unibertrefflichen
Mozartischen aus C dur und G moll; selbst das schwere und fugierte Finale der ersten wurde mit Feuer und Prazision

ausgefiihrt, 18

Da die anderen C-Dur-Sinfonien Mozarts (KV 73, KV 162, KV 200, KV 338 und KV 425, Linzer)
keinen fugierten Finalsatz aufweisen, muss es sich im Konzert von Wirth um die Jupiter-Sinfonie,
respektive damals noch die Sinfonie mit der Schlussfuge, gehandelt haben. Wrth programmierte
die gleiche Sinfonie erneut im Advent 180487 und prominent zum Saisonauftakt seiner Konzerte
1805. Davon berichtet die Allgemeine musikalische Zeitung ohne Nennung des Verfassers:

»FUr dieses Jahr geschah die Erdffnung mit der herrlichen Mozartschen Sinfonie aus C dur, welche mich bey jeder

Aufflihrung von neuem begeistert. Das letzte fugierte Stiick ward [...] mit Feuer und Préacision vorgetragen. 18

Der Schreiber lasst keinen Zweifel daran, dass er die Sinfonie kennt und schétzt. So erstaunt es,
dass nicht mehr Rezensionen uber sie zu finden sind. Das allgemeine mehrheitliche Fehlen von
Berichten tber 6ffentliche Konzerte im Wien dieser Zeit mag darin begrundet sein, dass die Presse
nicht sonderlich an Privatveranstaltungen interessiert war. Die Wiener Zeitung war eine Hof-
zeitung und entsprechend politisch ausgerichtet. Erst ab den 1790er Jahren ,,bricht die Wiener
Zeitung etwas haufiger ihr hartnackiges Schweigen tiber Musik.“®° Kritiken finden sich dennoch

nur wenige. Den Beruf des Musikkritikers im heutigen Sinne gab es noch nicht. Der Archdologe

185 Caeyers 20009, S. 127.
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und Mozartbiograf Otto Jahn (1813-1869) beklagt schon 1856 das Fehlen von Quellen Gber die
Entstehung des 6ffentlichen Konzertwesens in Wien und Eduard Hanslick (1825-1904) doppelt
1869 nach:

,Otto Jahn hat guten Grund, in der Vorrede zu seiner Mozartbiographie Uber die sparlichen Quellen des élteren
Musiklebens in Wien zu klagen. Namentlich tber die Anfange des Concertwesens und dessen Details nicht nur im

vorigen, sondern noch in den ersten Jahren dieses Jahrhunderts sind wir sehr liickenhaft unterrichtet. 1

Von einer Auffuhrung in Leipzig 1806, zeugt ein Bericht in der Allgemeinen musikalische Zeitung:
»,von alteren Sinfonieen gelangen ganz vorzuglich: die von Mozart aus C dur mit der Fuge,
[...].“Y Im November 1807 berichtete ein unbekannter Schreiber ebenfalls in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung Uber einen erneuten Anlass bei Bankier Joseph Wirth: ,,Man gab [...]
Mozarts Riesensinfonie aus C mit dem fugierten Finale — diesen Triumpf der Instrumentalmusik,
und bisher noch uniibertroffen!“1%2 Die ersten offentlichen Auffilhrungen der Jupiter-Sinfonie in
Wien finden sich in den Programmen der Liebhaber-Konzerte. Es ist wohl kein Zufall, dass der
Bankier Wirth einer der 13 Geiger dieses Orchesters war.'®® Zwei mogliche, nicht zweifelsfrei
belegbare Auffiihnrungen datiert David Wyn Jones, ohne Quellenangabe, auf den 3. Januar und 6.
Marz 1808.1%* Einen Monat spater berichtet die Allgemeine musikalischen Zeitung von einer

Auffiihrung in Leipzig. Diese ist bemerkenswert, da es heisst:

»,Noch besser und wirklich meisterlich gelang die klassische Mozartsche aus C dur, mit der Schlussfuge — ein so

erklartes Lieblingsstiick der hiesigen Kunstfreunde, dass wir sie ihnen kein Jahr vorenthalten.*1%

Dieser Bericht deutet an, dass es zumindest in Leipzig eine Auffihrungstradition der Jupiter-
Sinfonie gegeben hat. Es wird deutlich, dass die Sinfonie beim Publikum bekannt gewesen sein
musste. Die Angabe, dass sie jedes Jahr gespielt wurde, muss eine Untertreibung sein. Denn um
ein Werk zu mdgen, muss man es kennen. So ist es zu bezweifeln, dass die Wiederholung im
Jahresabstand gereicht hatte, um die Sinfonie zum ,,Lieblingsstiick der Kunstfreunde* avancieren

zu lassen. Auch wenn die Sinfonie als Adaption grossere Prédsenz gehabt hétte, hatten es sich die
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Orchester aus 6konomischer Sicht wohl nicht nehmen lassen, ein begehrtes Stiick des Ofteren zu
programmieren und so ihre Séle zu fillen.

Ein Bericht der Allgemeinen musikalischen Zeitung erwahnt fir den 8. Mai 1811 anonym eine
»declamatorische und musikalische Abend-Unterhaltung* eines gewissen Herrn Reil im Theater
nachst dem Karnthnertor. Die erste der sechzehn Nummern auf dem Programm lautete: ,,Erste
Abteilung 1) Symphonie (C dur) von Mozart, aber nur das erste Stiick.“1% Da Mozarts Linzer (KV
425), mit einem Adagio einleitet und eine Konzerter6ffnung wohl eher fulminant gewahlt worden
ist, bleiben aus den C-Dur Sinfonien noch die KV 73, KV 162, KV 200 und KV 338 ibrig, die mit
einem schnellen Satz eine Abendunterhaltung angemessen hatten er6ffnen kénnen. Es ist moglich,
dass es sich um den ersten Satz der Jupiter-Sinfonie gehandelt hat, nachweisbar ist es nicht.
Davon, dass Sinfonien zu dieser Zeit generell keinen selbstverstandlichen Platz in den
Konzertprogrammen einnahmen, berichtet Eduard Hanslick riickblickend in seiner Geschichte des
Concertwesens in Wien am Beispiel der Tonkinstler-Sozietat. Ihr wirft er vor, oft das gleiche
Repertoire (Haydns Kantaten) gespielt und die Sinfonien Haydns und Mozarts vernachléssigt zu
haben:

»Indem diesen vielbeschéftigten Fachmusikern das Interesse ihrer Pensionscasse doch noch wichtiger war als das
kinstlerische, kam in ihre Productionen nur zu bald ein handwerksmassiger Schlendrian. Der Erfolg der beiden
Haydn’schen Cantaten, mit denen durch Jahrzehnte auszulangen war, liess die ,Societdt* an eine Erneuerung ihres
Repertoires gar nicht denken; sie vernachléssigte insbesondere die reine Instrumentalmusik génzlich. Man liest in den
ersten 15 Jahren dieses Jahrhunderts haufig die Klage, dass in Wien die Auffiihrungen einer Sinfonie eine Seltenheit

geworden und die Instrumentalkompositionen Haydn’s und Mozarts in Vergessenheit gerathen.*2%”

Diese Licke wurde mit neu organisierten Veranstaltungen zu schliessen versucht. So wurden 1812
in Wien die Gesellschafts-Concerte der dsterreichischen Musikfreunde gegriindet. Bis die Jupiter-
Sinfonie in einem der Gesellschafts-Concerte auftauchte, dauert es allerdings eine Weile. In
Leipzig, Gotha und Frankenhausen findet sich 1815 je eine Auffiihrung der Jupiter-Sinfonie.
Wahrend im Bericht aus Leipzig!®® kein Dirigent Erwahnung findet, wird fiir die beiden Konzerte
in Gotha der Komponist Louis Spohr (1784-1859) als Dirigent angegeben.'®® Traugott

Maximilian Eberwein (1775-1831) dirigierte das Konzert in Frankenhausen.?% In Leipzig wird
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1816 wieder iiber eine Auffiihrung der Jupiter-Sinfonie berichtet.?! Ein Jahr darauf, 1817, listet
Hanslick fiir Wien eine ,,C dur-Symphonie von Mozart*“ in seiner Konzertstatistik auf. 22 Ob die
Gesellschaft der Musikfreunde die Jupiter-Sinfonie spielte, oder ob es eine andere Sinfonie in C
von Mozart war, muss offen bleiben. Eine Rezension findet sich nicht. Nach Hanslicks besagter
Statistik spielte die Gesellschaft der Musikfreunde die Jupiter-Sinfonie 1818.2%% Diese Auffiinrung
ist sonst nicht dokumentiert.

Ein Bericht Uber die Winterkonzerte 1818 in Mannheim zeigt, dass Konzerte, insbesondere
Sinfonien mit Satzen die Tanzuberschriften aufweisen, in der Fastenzeit noch immer ausgelassen

wurden. Auch die Jupiter-Sinfonie wurde gekirzt, was dem anonymen Schreiber missfiel:

,Von Symphonien, Ouverturen etc., wurde nichts Neues gehért, und von den erstern wurden viele durch Abkiirzungen
verunstaltet. Die Scherzos und Menuets wegzulassen, die andern Satze gerade durch zu spielen, ohne auf ein
Wiederholungszeichen zu acht: dies Uebel ist hier so sehr an der Tagesordnung, dass es in der Regel mehr geschiehet,
als unterlassen wird. Die alte hergebrachte Regel, am Palmsonntag jedesmal den Satz, zwischen dem Adagio u. Rondo
wegzulassen, weil er Menuet uberschrieben, wird noch jedesmal genau befolgt. So wurde z. B. auch die wirklich
grosse Symphonie aus C dur von Mozart mit der Fuge behandelt, worin bekanntlich jeder Theil ein wahres
Meisterstiick, und gewiss nichts weniger, als tanzbar ist, oder auch nur an Tanz erinnert. Ich denke mir, dass jeder
Zuhorer das auf dem Concertzettel Angekiindigte unbedingt, wie es geschrieben ist, fordern darf; denn dadurch, dass
er glaubt, es so zu héren oder nicht zu horen, bestimmt sich ja sein Entschluss, das Concert zu besuchen, oder nicht.
Dem Publicum darf von dem, was versprochen, nichts vorenthalten werden, sonst tduscht man — Viele oder Wenige,

das ist in der Sache einerley — auf eine unangenehme Weise.*?%

Obschon der Text wenig auf konkrete Interpretationsparameter eingeht, wird klar, dass eine
gewisse Willkiir in den Ausfithrungen der Werke geherrscht haben muss. Die Ausserung ,,gerade
durchgespielte Satze* konnte darauf hindeuten, dass der Schreiber ein Interpretieren mit
Tempomodifikationen vermisste. Den Vergleich mit einer etwaigen Mannheimer Auffiihrungs-
Praxis aus der Zeit muss man hier schuldig bleiben.

Nebst der Tonkiinstler Sozietdt und den Gesellschafts-Konzerten wurden in Wien 1819 die
Concerts Spirituels ins Leben gerufen. Ihre sogenannten ,,Ubkonzerte* wollten primar ,,vorziiglich
Symphonien* und ,,geistliche Tonstiicke berihmter Meister* auf hohem Niveau zur Auffiihrung

bringen.?% Im sechsten Konzert listet Hanslick eine Sinfonie von Mozart auf: ,,C-Sinfonie*.2%
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Auch hier bleibt es nur Spekulation, ob damit die Jupiter-Sinfonie gemeint ist. Halt man sich
jedoch die Ziele der Concerts Spirituels vor Augen, wére es nicht abwegig, wenn die Jupiter-
Sinfonie Eingang in das Programm gefunden hatte.

Im Oktober 1819 taucht auf dem Programmzettel des Edinburgh Musikfestival erstmals der Name
LJupitersinfonie” auf.?” Im April 1820 berichtet die Allgemeine musikalische Zeitung iber
verschiedene Sinfonie-Auffiihrungen in Leipzig. Wie schon aus den oben genannten Berichten
bekannt, war die Auffiihrung einer Sinfonie in Géanze nicht die Regel. Auch kam es vor, dass die
einzelnen Satze im Programm verstreut platziert wurden. Darum wird hier besonders erwahnt, dass
die Sinfonien ganz und ungetrennt aufgefuhrt wurden: ,,Symphonieen. Alle ganz und ungetrennt.
Sie wurden alle zur Ehre des Orchesters und zur Freude aller Zuhorer, sehr gut ausgefuhret. [...].
Von Mozart, aus C dur mit der Fuge: aus Es dur und aus G moll.* 2%

Es scheint sich in dieser Zeit eine Asthetik entwickelt zu haben, die die Sinfonien als Ganzes
erfasste und die in ihnen mehr zu sehen begann als die Aneinanderreihung von einzelnen Sétzen.
Die Bedeutung der Sinfonie als Gattung zeigte sich in der Form ihrer Auffihrungs-Praxis.

Eine weitere Jupiter-Auffiinrung fiir 1820 ist im Gewandhaus in Leipzig belegt.?®® Zu diesem
Zeitpunkt (1810-1827) stand dem Orchester Johann Philipp Christian Schultz (1773-1827) vor.
Er war direkter Nachfolger von Schicht. Schultz wird als Dirigent der Jupiter-Sinfonie allerdings
nicht erwéhnt.

Die Gesellschaft der Musikfreunde spielte laut Hanslick 1820 eine ,,Symphonie in C-dur®, die sich
aber erneut nicht eindeutig als Jupiter-Sinfonie identifizieren lasst.?1°

1821 begeisterte die Sinfonie in Frankfurt: ,,Die Auffiihrung der grossen Mozart’schen Sinfonie
aus C mit der Fuge gelang vollkommen und entflammte zur Begeisterung.“?*!

Im Musik-Zentrum London finden wir von 1818 bis 1820 vier mégliche, aber nicht identifizierte
Auffiihrungen von Sinfonien Mozarts ,,in C* mit der Philharmonic Society. In der History of the
Philharmonic Society of London taucht der Name Jupiter 1821 auf. Als Dirigent wird Sir Henry
Rowley Bishop (1786-1855) aufgefiinrt.?'2 Wahrend in den Annalen der Society fiir das Konzert
von 25. Marz 1822 wieder auf die Nennung des Beinamens Jupiter verzichtet wird, widmet sich

die Juni-Ausgabe der Allgemeinen musikalischen Zeitung den Konzerten der Philharmonic Society

207 yg|.: Stefan Kunze: Handbuch der musikalischen Gattungen, Laaber 1993, S. 19.

208 Allgemeine musikalische Zeitung Nr. 16, 1820, Sp. 257.

209 plfred Dorffel: Geschichte der Gewandhauskonzerte zu Leipzig, Leipzig 1884, Anhang S. 43.
210 Hanslick 1869, S. 158.

211 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 7, 1821, Sp. 111.

212 Myles Birket Foster: History of the Philharmonic Society of London 1813-1912, London 1912, S. 50.
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in London. Dort findet sich der Beleg, dass es sich bei besagter Auffiihrung in London um die

Jupiter-Sinfonie handelte:

,»,Das dritte, am 25 Mérz, unter Spagnoletti’s und Potter’s Anordnung, begann mit der hier so bekannten Sinfonie in C
dur von Mozart, mit der Fuge im letzten Satz. Ein Concert wird immer gut geheissen, wenn nur diese Sinfonie

vorkommt und einigermassen gut aufgefiihrt wird, sollte alles Andere auch noch so mittelmassig seyn.“23

Dass der Beiname Jupiter in den Annalen anfangs nur wenig erwahnt wird, erschwert die
Identifizierung der Jupiter-Sinfonie. Klarer wird es, wenn wie 1822, ein weiteres Merkmal fir die
Sinfonie angegeben wird, die Nummerierung: ,,Symphonie in C (No. 6)“. 1824 werden bei der
Nennung der Sinfonie alle bisherigen Namens-Elemente zusammengefigt: ,,Symphony in C (No.
6) ,,Jupiter”. Dirigiert hat Johann Baptist Cramer (1771-1858).2** Ab 1827 sind alle erwahnten
Namensgebungen zu finden. Fast jahrlich wird die Jupiter-Sinfonie von der Philharmonic Society
gespielt. Von 1818 bis 1897 sind es vierzig belegbare und neun eventuelle Jupiter-Auffihrungen
mit der Philharmonic Society.

Zu Beginn dieser Periode wechselten die Dirigenten h&ufig ab. Es sind Paolo Spagnoletti
(1 Auffiuhrung), Johann Baptist Cramer (2), Thomas Attwood (1765-1838) (2), Georg Smart
(1776-1867) (2), William Crotch (1775-1847) (2), Henry Rowley Bishop (5), Cipriani Potter
(1792-1871) (3), Ignaz Moscheles (1794-1870) (2) und Thomas Simpson Cooke (1782-1848)
(1), die bis 1846 als Jupiter-Dirigenten auftauchen.

Wahrend Richard Wagners kurzem Aufenthalt in London zwischen dem 9. und dem 20. August
1839 war keine Spielzeit der Philharmonic Society. Daher ist es sehr unwahrscheinlich, dass
Wagner zu diesem Zeitpunkt eine Auffihrung der Jupiter-Sinfonie gehort hat.

Ab 1846 tbernahm Michele Costa (1808-1884) die Leitung des Orchesters und dirigiert die
Jupiter-Sinfonie von 1846 bis 1854 sechsmal. 1857 steht Sterndale Bennet (1816—1875) der
Society vor und dirigiert die Jupiter-Sinfonie bis 1861 fiinfmal. Es folgt die Ara von einem
gewissen W. G. Cousins. Er kommt zwischen 1867 und 1882 auf acht Jupiter-Auffiihrungen. Ab
1887 teilen sich die funf Jupiter-Auffuhrungen bis 1897 die Dirigenten Arthur Sullivan (1842—
1900) (1), Frederic Elliott (1), Frederic H. Cowen (1852-1935) (1) und Alexander C. Mackenzie
(1847-1935) (2). Wollte man von einer Beliebtheit der Sinfonie sprechen, so ist sie fir London
sicherlich durch die schiere Anzahl der Auffihrungen und der Regelméssigkeit in der

Programmierung im besagten Zeitraum gegeben. Die wenigen Rezensionen berichten immer

213 Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 25, 1822, Sp. 410.

214 Foster 1912, S. 69.
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wieder von der Beliebtheit der Sinfonie, leider nicht von ihrer qualitativen Ausfihrung. Nicht nur
in London wird die Jupiter-Sinfonie gerne gehort. In der Zeit von 1850 bis 1900 findet man auch
Erwdhnungen von Auffihrungen in Birmingham, Manchester, Salisbury, Glasgow, Norwich,

Wellington, Liverpool und Leeds.

2.6.1 Dresden wahrend Wagners Aufenthalt
In Richard Wagners Dresden-Zeit von 1842-1846 sind zwei Auffihrungen der Jupiter-Sinfonie
belegbar. Die erste ist erwihnt in der Neue[n] Zeitschrift fir Musik Nr. 49 vom 17. Juni 1844.2%

fowic Weethovin'd BV:Dur und Wosart's G Dus
Sompbonie (mic ber Ennt}- —

Tiad Wsluftar her asashensm HNahselidhe nm wise

Die zweite Auffilhrung findet sich in der Ausgabe Nr. 29 vom 9. April 1846.%¢

IELIERE p  [UJUAYERCL)E  YEUILURREHE AU, T DI
®efubl vortrug. JIm 5Sten Concert rourdben SNMozart’s
berrliche G- Dur Spmphonie mit der Fuge und *JJ?en
belefobns quah&[}nblt gut aufgriubrt br

Thanih and Uainmel wina sl Mimacas ssmkh laciasiawa -

Ob Wagner jedoch eine oder beide dieser Konzerte besuchte, ist nicht bekannt. Erwahnung finden

sie in Wagners Schriften und in den Briefen nicht.

2.6.2 Die Concerts conservatoire in Paris (1828-1950)

1828 grundet der Dirigent und Geiger Francoise-Antoine Habeneck (1781-1849) in Paris das
orchestre de la société des concerts conservatoire. Unter ihm wurden in minutidser Arbeit grosse
Orchesterwerke einstudiert. Uber ein Jahr konnte eine Vorbereitungsphase zu einer
Beethovenschen Sinfonie dauern. In Habenecks Zeit als Leiter des Orchesters von 1830 bis 1847
wird am 26. Februar 1843 eine ,,Symphonie en ut de Mozart* aufgefiinrt.?’ Kurz darauf, am 12.
Maérz, eine ,,Symphonie en ut mineur de Mozart*. Es muss offen bleiben, ob es sich dabei um die
Jupiter-Sinfonie handelt. Selbst wenn dem so wére, hatte Wagner, der bis im April 1842 in Paris
lebte, diese Auffuhrung nicht erleben kénnen. In Habenecks Wirkungszeit wurden gesamthaft

215 Neue Zeitschrift fiir Musik, Nr. 49, 17. Juni 1844, S. 196.
216 Neue Zeitschrift fiir Musik, Nr. 29, 9. April 1846, S. 114.
217 Alle Programme der concerts conservatoire unter: http://hector.ucdavis.edu/SdC/Programs/Pr001.htm,

letzter Aufruf: 17.10.2017.
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achtzehn Sinfonien von Mozart gespielt. Eine Auffiihrung der Jupiter-Sinfonie unter Habeneck ist
fiir Ostern 1838 belegt.?'8

Bei einem Aufenthalt in Paris besuchte Wagner ein Konzert unter Habenecks Leitung. Es war zwar
nicht die Jupiter-Sinfonie, die er zu Gehdr bekam, sondern, laut seinen Angaben, die 9. Sinfonie
von Beethoven. Die Auffilhrung hatte eine nachhaltige Wirkung auf Wagner. In Uber das

Dirigieren schildert er diese Begegnung als Erweckung:

»,von der aller grindlichsten Belehrung jedoch ward es fir mich, endlich von dem sogenannten Konservatoir-
Orchester in Paris im Jahre 1839 die zuletzt mir so bedenklich gewordene ,neunte Symphonie* gespielt zu héren. Hier
fiel es mir denn wie Schuppen von den Augen, was auf den Vortrag ankame, und sogleich verstand ich, was hier das
Geheimniss der gliicklichen Losung der Aufgabe ausmachte. Das Orchester hatte eben gelernt, in jedem Takte die
Beethoven’sche Melodie zu erkennen, welche offenbar unseren braven Leipziger Musikern damals génzlich

entgangen war; und diese Melodie sang das Orchester. Diess war das Geheimniss. 2

Wagner hat es mit dieser Anekdote geschickt verstanden, lebenswendende Situationen
nachtraglich zu dramatisieren. Bereits der Wagner-Biograph Martin Gregor-Dellin (1926-1988)

hat auf eine Unstimmigkeit bei der Datierung hingewiesen und schreibt:

,»In einer Conservatoire-Probe will er [Wagner] im November 1839 den instrumentalen Satzen der neunten Symphonie
wiederbegegnet sein, und in der sorgfaltigen Einstudierung durch Habeneck habe diese Musik eine solche Macht Giber
ihn gewonnen, dass eine ganze Periode der Geschmacksunsicherheit wie in einem ,tiefen Abgrund der Scham und
Reue* vor ihm versunken sei. [...] Doch fand die Auffiihrung der neunten Symphonie durch Habeneck erst im Mérz
[sic!] 1840 statt, und die Proben hat Wagner vermutlich zurlickdatiert. Indessen hatte er am 24. November oder am 1.
Dezember, bei einer der ersten beiden Auffiihrungen, die dramatische Symphonie ,Roméo et Juliette* von Hector

Berlioz kennengelernt. 22

1839 bis 1892 finden sich zwolf Auffuhrungen der ,,Symphonie[s] en ut de Mozart* in den
concerts conservatoire unter der Leitung von: Narcisse Girard (1797-1860) (7), Théophile
Tilmant (1799-1878) (2), Eduardo M. E. Deldevez (1817-1897) (3). Erste Gewissheit, dass es
sich um KV 551 handelt, geben die Nennungen ab 1894. Unter Jules Garcin (1830-1886) wurde
die ,,Symphonie en ut (Jupiter)* ein Mal aufgefihrt. Ab da wird Jupiter als Name verwendet und

er taucht von 1900 his 1950 26 Mal in den Konzerten der concerts conservatoire auf. Auffallend

218 yg|.: Fussnote 217.
219\Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 271.
220 Gregor-Dellin 1980, S. 145-146.
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sind viele Konzerttermine, die auf Ostern fallen. Neben der Jupiter-Sinfonie sind in allen

Zeitabschnitten zahlreiche Sinfonien Mozarts vertreten.

2.7 Zusammenfassung

Eine bestimmte Aufflihrungspraxis fur die Jupiter-Sinfonie konnte in dem untersuchten Zeitraum
nicht identifiziert werden. Allgemeine Parameter fur das Konzertwesen und die generelle
Auffihrungspraxis der entsprechenden Orte, Orchester und Dirigenten zeigten sich starker, als ein
auf ein Stlick oder eine Stilrichtung bezogener Umgang mit den jeweiligen Kompositionen. Die
Anzahl der Jupiter-Auffiihrungen sind an gewisse Konzerttraditionen in den jeweiligen Stadten
geknlpft oder von einzelnen Dirigenten, welche die Sinfonie in ihre Programme wiederholt
aufgenommen haben, begtinstigt worden. Der Diskurs Uber eine Auffiihrungspraxis der Sinfonie
als Gattung bezieht sich primér auf formale Aspekte. Kritiken erwahnen, ob eine Sinfonie ganz,
oder auch am Stiick zur Auffilhrung kam, oder aber wenn ein Satz weggelassen wurde. Uber
interpretatorische Aspekte der Jupiter-Sinfonie finden sich im untersuchten Zeitfenster keine
aussagekraftigen Dokumente.

Zwar sind damit keine interpretations-relevanten Hinweise erschlossen worden, aber es wird zum
einen die Beliebtheit und Bekanntheit der Jupiter-Sinfonie durch die Quantitét ihrer Auffihrungen
belegt, zum anderen finden sich in den Kritiken auch Hinweise auf die Qualitat und die Rezeption
der Sinfonie als Werk. Die Berichte bleiben aber meistens oberflachlich und zeichnen ein
verklartes Bild der Jupiter-Sinfonie als das nicht hinterfragte ,,Meisterwerk*. Es ist offensichtlich,
dass die Person Mozart und der Umstand, dass es sich um die letzte Sinfonie des Komponisten
handelt, wesentlich zur Mystifizierung beigetragen haben. Die friihen Mozart-Biographen haben
dieses Bild verstéarkt und die Umstande der Entstehung sowie die reine kompositorische Machart,
etwa des Fugenteils zum Schluss der Sinfonie, ins Zentrum der Rezeptionsgeschichte gestellt. Es
geht also um eine Musik, die von sich aus ,,genial” ist und insofern keiner zusatzlichen
individuellen Interpretation, zum Beispiel durch einen Dirigenten bedarf. Dass es aber dennoch
Parameter gegeben hat, die offenkundige Unterschiede in der Interpretation offensichtlich

machten, konnte nur angedeutet werden.
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3. Richard Wagner und die Jupiter-Sinfonie

3.1 Zarich

Im Juli 1849 liess sich Richard Wagner in Zirich nieder, wohin er nach dem Dresdner Maiaufstand
mit falschem Pass gefliichtet war. An Franz Brendel, den Redakteur der Neuen Zeitschrift fir
Musik, schrieb Wagner riickblickend im Mai 1851 nach Leipzig: ,,Ich habe mich in Zirich
lediglich aus Abscheu vor Paris oder London, und namentlich in der Hoffnung, hier auf keine
Weise zu irgendwelcher Betheiligung am offentlichen Kunsttreiben (sei es Theater oder Konzert)
verfuhrt zu werden, niedergelassen.“??! Entgegen seiner Behauptung, ,.in der vollstindigen

222 mitten in

Zuruckgezogenheit gelebt zu haben, wohnte Wagner anfangs bei Alexander Muller
der Stadt am Rennweg und er wurde gezielt in die Zlrcher Gesellschaft eingefiihrt, die ihn
wohlwollend aufnahm. Eliza Wille??® ver6ffentlichte 1887 Fiinfzehn Briefe Richard Wagners:
Briefe mit Erinnerungen und Erlauterungen. Darin nimmt sie auch Bezug auf Wagners Zlrcher-
Zeit: ,,Ich habe es nicht recht gefunden, wenn ich hier und da gelesen und gehdért, Wagner habe in
Zirich schwere Leiden des Exils gekannt.*?%*

Auch mit der vermeintlichen Zurlickhaltung im ,,6ffentlichen Kunsttreiben war es im Januar 1850

bereits vorbei. Im Brief an Brendel heisst es weiter:

,.Nur konnte ich schon im ersten Winter meines hiesigen Aufenthaltes es den Bitten einiger Freunde nicht abschlagen,
dem hiesigen kleinen Orchester versuchsweise eine Beethovensche Symphonie einzustudiren und deren 6ffentliche
Auffiihrung in einem der Konzerte der Ziricher Musikgesellschaft zu leiten. Diese Auffiihrung fiel, trotz der
beschrankten Mittel, Uber alles Vermuthen gut aus, und die hiesigen Musikfreunde liessen es sich von nun an daran
gelegen sein, mich um die Wiederholung dhnlicher Auffiihrungen zu bitten, was ich in der Weise zugestanden habe,

dass ich ab und zu, in einigen wenigen Konzerten, ein Beethovensches Tonstiick zu Gehor bringe.?%

Was hier aussieht, als ob Wagner sich von Freunden zur Ubernahme dieses Dirigats hatte bitten
lassen, war letzten Endes wohl eher seiner prekéren finanziellen Situation geschuldet. Denn das
Geld war knapp und als im September seine Frau Minna und ihre uneheliche Tochter Wagner nach

Ziirich folgten, war in einem Brief an den Zircher Freund Jakob Sulzer??® sogar von einer

221 \Wagner/Strobel SB 1967, Vierter Band, S. 482.

222 plexander Miiller (1808-1863) in Erfurt geboren, kannte Wagner aus Wiirzburg. Miiller kam 1843 nach Ziirich
um zu unterrichten und zu dirigieren, unter anderem die Konzerte der AMG (1852-1863).

223 Eliza Wille (1809-1893) war Schriftstellerin und unterhielt enge Beziehungen zu Wagner, Conrad Ferdinand
Meyer und Mathilde Wesendonck.

224 Eliza Wille: Erinnerungen an Richard Wagner, Zirich 1982, Brief Nr. 4, S. 58.

225 \Wagner/Strobel SB 1967, Vierter Band, S. 482.

226 politiker und 1848-1852 Erster Staatsschreiber des Kanton Ziirich.
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verpfiandeten Uhr die Rede.??” Die Ende 1849 zugesagte finanzielle Unterstiitzung seiner Dresdner
Gonnerin Julie Ritter??® zeugt weiter von der akuten Geldnot.

Diese Umsténde durften also mit ein Grund dafur gewesen sein, dass Wagner am 15. Januar 1850
im vierten Abonnements-Konzert der Allgemeinen Musik-Gesellschaft (AMG) mit Beethovens
Siebter Sinfonie sein Debut gab. Der Erfolg war, auch dank der Pressekampagne seines Freundes
Johann Bernhard Spyri,?? tiberwaltigend: ,,Es war ein Feuer, eine Prazision und wiederum eine
Zartheit und ein bis ins kleinste Detail eingehendes Nianciren im Spiele des Orchesters, das unsere
Kritik verstummen macht®, so die Eidgendssische Zeitung.?*° Die Wortwahl ,,Niiancieren“ wurde
von Spyri wohl nicht zuféllig gewahlt. Es ist durchaus vorstellbar, dass Wagner in Gesprachen mit
seinem Freund seine Absichten zur Ausarbeitung, Nuancierung und Modifikation erwéhnt hatte.
Als man Wagner daraufhin fir das Zurcher Theater gewinnen wollte, lehnte dieser ab. Er empfahl
an seiner Stelle den Sohn seiner Gonnerin, Karl Ritter aus Dresden. Wagner musste jedoch, als
Retter in der Not, flir seinen Protége Ritter die Auffiihrung von Webers Freischiitz ibernehmen,
da dieser der Aufgabe nicht gewachsen war. Der Erfolg war erneut gross. Ob Wagners Empfehlung
schon im Vorfeld darauf abzielte, den jungen Ritter scheitern zu lassen, um die Heldenrolle
ubernehmen zu kénnen, ist Spekulation. Wéhrend Wagner am Theater lediglich eine Saison wirkte
(1850/51), erstreckten sich seine Konzerte mit der AMG tatsachlich von 1850 bis 1855.

Wagner sah sich nach kurzer Zeit in der komfortablen Lage, dass er sich nicht fest an ein Orchester
binden musste und seine Programme trotzdem selbst wéhlen konnte. Seine Erfolge ermdglichten
es ihm auch, weitere Bedingungen fur seine Zusammenarbeit mit der AMG geschickt

auszuhandeln. An Julie Ritter schrieb Wagner im Mai 1851 nach Dresden:

,»Im vorigen Herbste machte ich der hiesigen Musikgesellschaft VVorschladge zur Herstellung eines guten Orchesters:
die Leute verstanden mich nicht, und ich ward abgewiesen; spater studirte ich nun ein Paar Symphonien ein, und die
Wirkung Uberraschte so, dass dieselben Leute jetzt ganz von selbst meine VVorschlage wieder aufnehmen und im Ernste

damit umgehen, ein gutes Orchester zu beschaffen.“!

227 Max Fehr: Richard Wagners Schweizer Zeit, Aarau 1934, S. 16.

228 Julie Ritter war die Frau eines vermdgenden Kaufmanns. Nach dessen Tod zog sie mit den Kindern nach
Dresden, wo sie Wagner kennenlernte und ihn unterstitzte. Die Unterstitzung wurde auch in Zirich weiter
gewahrt.

229 per Ziircher Rechtsanwalt war der Herausgeber der Eidgendssischen Zeitung und spater Stadtschreiber von
Zirich. Verheiratet war er mit der Schriftstellerin Johanna Spyri (Heidi). Er unterstitzte Wagner ideell und auch
finanziell.

230 Eidgendssische Zeitung, zitiert nach: Fehr 1934, S. 28.

21 Wagner/Strobel SB 1967, Dritter Band, S. 563.
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Die Unterstlitzung zeigte sich in den ndchsten Jahren zum Beispiel daran, dass die AMG ihre
Anzahl Streicher von flinf Geigern, je einem Bratscher, Cellisten und Bassisten, verdoppelte und
dass Wagners Gagen stetig anstiegen.?®> Weitere Neuerungen waren das Abgeben von
Programmnotizen im Konzert oder die Besprechung der kommenden Programme in der
Eidgendssischen Zeitung.?*® Auf Wagners Vorschlag hin kam ein Vertrag zwischen der AMG und
dem Theater zustande, wonach beide Institute dasselbe Orchester beschéftigten. Eine neue
Sitzordnung wurde eingefiihrt und die Probenzeit ausgedehnt. Dies ermdoglichte Wagner die

Ausarbeitung seiner detaillierten Ideen mit dem Orchester der AMG:

»Man hatte mich ndmlich in diesem Winter von neuem angegangen, mich bei den Konzertauffilhrungen dieser
Gesellschaft mit etwas zu beteiligen; da die vorhandenen Orchesterkréfte sehr gering waren, konnte ich zu meiner
Mitwirkung, welche ich je zuweilen nur auf eine Beethovensche Symphonie beschrénkte, bloss dadurch bestimmt
werden, dass man tiichtige Musiker namentlich fir die Verstarkung der Streichinstrumente von auswérts hinzuzog.
Da ich jedesmal drei Proben bloss fiir die aufzufiihrende Symphonie verlangte und ein Teil der Musiker von fernher
besonders hierfiir zusammenkam, erhielten diese Ubungen eine gewisse Feierlichkeit; da ausserdem die ganze Zeit,
die man gewohnlich auf eine Probe verwendet, mir ausschliesslich zu der einen Symphonie zur Verwendung stand,
so gewann ich hier die Musse, bei der Ausarbeitung des feineren Vortrags, da andrerseits die rein technischen
Schwierigkeiten nicht von grossem Belang waren, eindringlichst zu verweilen, und gelangte so zu einer bisher mir
nicht mdglich gewordenen Freiheit des Vortrages, deren ich mir um so inniger bewusst wurde, als ich namentlich

auch die Wirkung hiervon in tiberraschender Weise wahrzunehmen hatte.*234

Wagner konnte also in Zrich, anders als in Dresden zuvor, viel Zeit fur Detailarbeit aufwenden.
Vom Resultat scheint er selbst tiberrascht gewesen zu sein. Warren Bebbington sieht in Wagners
Arbeit mit der AMG in Zirich den Ort, wo er seinen expressiven Dirigierstil verfeinern konnte.
Das Zircher Experimentierfeld ermdglichte ihm seinen individuellen Stil mit dem Taktstock zu
finden und machte ihn zu einem modernen Dirigenten. Die verbreitete Annahme, sein Umgang
mit Fragen des Tempos, der Nuancen und der Phrasierungen seien im Vergleich mit anderen
zeitgendssischen Dirigenten in seiner Radikalitdt neu, da viel differenzierter und mehr
interpretierend als reproduzierend gewesen, muss durch Untersuchungen zuerst verifiziert werden.
Die Gefahr besteht, dass Wagners eigene, oft verklarte Aussagen sich als unwahr herausstellen. In
seiner Schrift Uber das Dirigieren wurden diese Interpretationsparameter zum Kern seiner

Betrachtungen und Instruktionen.?3®

232 Norbert Heinel beziffert den Zuwachs des Orchesters ohne Nennung der Quelle auf 44 Musikern bei den ersten
beiden Veranstaltungen und auf 52 in der letzten. Vgl.: Heinel 2006, S. 113.

233 ygl.: Walton 2017, S. 163-163.

234 Wagner/Gregor-Dellin ML: 1977, Dritter Teil, S. 470.

235 ygl.: Warren Bebbington: The Orchestral Conducting Practice of Richard Wagner, New York 1984, S. 240-242.
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Doch nicht nur die Probenarbeit wurde neu definiert. Die musikalische Zusammenstellung der
Sinfoniekonzerte, so wie sie von ihrer Programmgestaltung her grosstenteils bis heute im
klassischen Konzertbetrieb zu finden sind, geht ebenfalls teilweise auf Wagner zurlick und zeigt
sich an den Zurcher Konzerten deutlich. Vor seiner Einflussnahme waren die Programme bunt
gemischt. Dies war keine Besonderheit flir Zirich. Die meisten Konzerte dieser Zeit enthielten
vokale Solostiicke, Kammermusik und viele meist kleinere Kompositionen, die zu einer
heterogenen Aneinanderreihung von Musik ohne roten Faden gruppiert waren. Darauf hatte nach
Wagners Debut schon die Eidgendssische Zeitung hingewiesen.?% Weitere Reformvorschlige, wie
sie in der Broschiire Ein Theater in Zarich zu finden sind, zum Beispiel die Forderung nach freiem
Eintritt fir das Theaterpublikum, fanden aber in Zirich kein Gehor.2’

Wagner fand sich also in Zirich zusehends in einer durchaus gefestigten und einflussreichen
Position. Bei den selbst gewahlten Programmen der Konzerte mit der AMG sticht die Haufigkeit
von Kompositionen Beethovens, insbesondere der Sinfonien, heraus. Diese waren zwar seit den
frihen 1840er Jahren in Zirich vereinzelt zu hdren gewesen, doch war es erst Wagner, der sie mit
der AMG regelmassig zur Auffihrung brachte. Einzig Carl Maria von Weber (Ouvertiire zu
Euryanthe) und Gaspare Spontini (Ouvertlre zu Die Vestalin) finden sich neben wenigen eigenen
Werken Wagners in den friihen Programmen. Da nehmen sich die 1854 auf dem Programm
erschienenen Spéatwerke, die Sinfonie Nr. 104 in D-Dur (Hob 1:104) von Joseph Haydn und
Mozarts Jupiter-Sinfonie (Nr. 41 in C-Dur, K 551), auf den ersten Blick als Besonderheit aus.
Wagner empfand jedoch die beiden klassischen Spatwerke als schon zum ,,neuen‘ Beethoven-Stil
gehdérend. Er sah in den beiden Sinfonien bereits den ,,sentimentalen* Gestus inharent, ohne dass
dieser durch die Notation der Komponisten explizit ersichtlich gewesen ware. So gesehen lagen
zwischen den Sinfonien der Klassiker und dem Neuerer Beethoven fiir Wagner keine grossen
Unterschiede in der musikalischen Sprache. Sie nebeneinander zu programmieren bedeutete
keinen Kontrast, sondern Einheit (vgl. auch im Kapitel ,,Schriften*).

Wiéhrend der Vorbereitungen und der Programm-Findung fiir das flinfte Abonnements-Konzert
der AMG vom Januar 1855 schrieb Wagner am 14. Januar an Salomon Pestalozzi, den Vertreter
der Gesellschaft: ,,Die Mozartische Symphonie ist mir verleidet: da ich diesmal Gberhaupt nicht
viel Konzerte dirigieren werde, halt ichs fir besser, bei den grésseren Beethovenschen

Symphonien zu bleiben, und schlage daher fiir das nichste Mal die C-moll Symph. vor.«<##

B8 ygl.: Fehr 1934, S. 28-29.
237 Richard Wagner: Die Kunst und die Revolution, S. 40.

238 Wagner/Strobel SB 1967, Sechster Band, S. 324.
62



Wagner wusste da noch nicht, dass er kein halbes Jahr spater Mozarts Jupiter-Sinfonie noch einmal
in London dirigieren wirde.

Welche interpretatorischen Ansatze lassen sich anhand von Kritiken und den erhaltenen
Orchesterstimmen der AMG nachzuzeichnen? Welche Hinweise zur Zircher-Auffihrung der
Jupiter-Sinfonie und zu Mozarts Présenz im Hause Wagner kénnen in Briefauszligen und Cosima
Wagners Eintragungen in ihr Tagebuch gefunden werden? Diesen Fragen gehen die folgenden
Kapitel nach.

3.2 Das Stimmenmaterial der Allgemeinen Musikgesellschaft Zurich

Das Stimmenmaterial der Jupiter-Sinfonie aus dem Bestand der AMG?* ist nicht vollstandig. Uber
die Jahre sind wohl Stimmen verloren gegangen, ohne Riickgabe ausgeliehen, oder gar gestohlen
worden. Die meisten Stimmen stammen aus dem Druckset von André in Offenbach von ungefahr
1806. Eine Cello- und eine Kontrabassstimme sind von einem unbekannten Kopisten angefertigt
worden, die dem Papier zufolge aus der Zeit vor Wagners Wirken in Zirich stammen. Dreli
Stimmen, auf denen die Cello- und Bassstimme zusammen notiert sind, sowie acht Seiten einer
2. Geigenstimme wurden von Adam Bauer, Wagners Kopisten und gelegentlichem Bratschen-,
Geigen- und Klarinettenspieler in Zlrich, angefertigt. Sowohl die handgeschriebenen als auch die
gedruckten Stimmen, enthalten Studierziffern (Buchstaben) und interpretatorische Eintragungen
von Bauer, die dieser nach Wagners Anweisungen eintrug. Eine Rechnung Bauers listet detailliert
seine Arbeit fir die AMG auf. Sie beinhaltet die Abschrift der erwéhnten Stimmen, das Eintragen
der Ausdruckszeichen und der Studierziffern,?*® wie sie von Louis Spohr bereits eingefiihrt
wurden. Dennoch muss darauf hingewiesen werden, dass die Stimmen iber Jahre weiterverwendet
wurden. Nur da, wo die Bleistift-Eintragungen in den gedruckten Stimmen mit den Tinten-
Eintragungen in den von Bauer kopierten Stimmen Ubereinstimmen, kann davon ausgegangen
werden, dass sie von Wagner tammen. Die Studierziffern deuten darauf hin, dass Wagner in den
Proben nicht nur durchspielte und seine Korrekturen im Anschluss anbrachte, sondern in
Abschnitten probte und auch Wiederholungen zur Proben-Methodik gehorten. Diese wéren ohne
Studienziffern nicht praktikabel oder mit viel Such- und folglich Zeitverlust verbunden gewesen.
Wagner wollte sicher sein, dass alle Orchestermusiker die Eintragungen bereits vor der ersten
Probe in den Stimmen vorfanden, was offensichtlich die Probenarbeit enorm erleichterte. Wenn

nicht jeder Spieler selbst seine Stimme bearbeiten musste, konnte auch Probenzeit gespart werden.

239 Zentralbibliothek Ziirich, TMs 339, AMG_XIIl_1093.

240 yg|.: Walton 2017, S. 170-173.
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Wie es genau mit der Vereinheitlichung der Annotationen aussieht, wird sich spater zeigen. Chris
Walton (*1963) weist darauf hin, dass die Stimmen verhaltnismassig wenige Eintragungen
aufweisen, wenn man bedenkt, dass Wagner die Moglichkeit gehabt hatte, alles was er wollte,
eintragen zu lassen. Walton fiihrt dies darauf zuriick, dass Wagner die Umstande der Probenarbeit
mit einem grosstenteils aus Amateuren bestehenden Orchester kannte und nur das Wichtigste
annotieren liess, um die Aufmerksamkeit der Spieler bei sich zu wissen. Die von Wagner in
Auftrag gegebenen Eintragungen sieht Walton als ,,the skeleton of his interpretation‘.24!

Die Annotationen in den Stimmen der AMG weisen keinerlei Tempobezeichnungen oder
agogische Anweisungen auf, sie beziehen sich fast ausschliesslich auf die Dynamik. Sie stehen im
Dienste von Wagners Maximen fur seine Interpretation: Melos und Transparenz. Ich unterscheide
bei meiner Untersuchung die Annotationen auf Grund dieser beiden Parameter. Wahrend die
Bezeichnungen der Melodien mit crescendo und decrescendo oft das Ziel und den Héhepunkt
einer Phrase indizieren, also Expressivitdt anzeigen, versuchen Dynamikangaben in den
verschiedenen Stimmen oder Orchestergruppen den Orchesterklang durchhdrbar und transparent
zu machen. Die Prioritaten der zeitgleich erklingenden Melodien werden auf diese Weise geklart
und es ist ersichtlich, welche Melodie im Vordergrund stehen soll und welche zuriicktritt. Und
schliesslich weicht Wagner die stufendynamischen Angaben Mozarts dahingehend auf, als dass er
Dynamikveranderungen vorbereitet und einfthrt, dass also aus der Stufendynamik Mozarts, eine
dynamische Entwicklung hin zur neuen Lautstarke entsteht. Diese ,,romantisierende® zentrale
Praxis kommt allerdings nur in der Form von crescendi vor. Diese drei Unterscheidungen der

Dynamik-Annotationen werden nun anhand von konkreten Beispielen expliziert.

3.2.1 Melos

3.2.1.1. Erstes Motiv

Aus dem ersten Satz sollen zwei Beispiele fur die Ausarbeitung des Melos untersucht werden. In
Takt 30 wird in den 1. Violinen durch ein hinzugefugtes crescendo und decrescendo ein Gestus
von Spannung und Entspannung erzeugt. Den Hohepunkt stellt das b" dar. Die Spannung steigert
sich vom ersten Schlag des Taktes weg bis zum Hohepunkt und entspannt wieder in der letzten

Bindung zum a". Eine absolute Dynamik ist nicht eingetragen worden.

241 yg|.: Walton 2017, S. 173.
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1. Violine T. 30/1

Erstaunlicherweise ist diese Annotation erst im Takt 30 zu finden, obschon das Motiv bereits in
Takt 3 zum erstenmal, ebenfalls bei den 1. Geigen, erscheint. Es Uberrascht, dass die Eintragung
nicht beim erstenmal vorgenommen wurde und so exemplarisch fur alle folgenden Auftritte
desselben Motivs steht. Dass Wagner bewusst beim erstenmal auf die annotierte Ausfiihrung
verzichtet und sie erst spater einfiihren will, scheint sehr unwahrscheinlich.

In den Takten 71 und 75 wird das Motiv in den Celli und den Bassen nur noch mit einem crescendo
versehen, das sich explizit bis zum Ende des Taktes Uber beide halben Noten erstreckt. Das
zweimalige crescendo resultiert hier durch den Zeilenumbruch. Die von der Geigenstimme her
bekannte Entspannung zum Ende des Taktes ist nicht eingetragen. Dafur steht ein p fir die
Folgenoten. Diese Eintragung findet sich sowohl in der gedruckten Stimme als auch in der von
Bauer handschriftlich angefertigten. Uber diesem Motiv halten die 1. Geigen ein a" aus, das mit
einem crescendo versehen wurde. Dass die Bassstimme das crescendo der Geigen unterstitzen
sollte, muss eine Annahme bleiben. Fest steht, dass das Motiv nicht wie vorgangig entlastet wird
und dass sich das durchgehende crescendo nicht ohne weiteres erkléren ldsst. Denn es ware
durchaus denkbar, dass die Bassgruppe das Motiv mit einem decrescendo abschliesst und dass die
Geigen in dynamischer Gegenbewegung den gehaltenen Ton entwickeln. Fur die Angleichung

findet sich keine offensichtliche Notwendigkeit.
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1. Violine T. 72/1
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In Takt 107 werden die 1. Geigen mit einem crescendo zum hdchsten Ton des leicht variierten
Motivs gefuihrt und anschliessend wieder subito zuriickgenommen. Dass hier Wagners Intention
gewesen sein konnte, die Linie auf den Takt 109 hin zu fiihren, scheint sehr unwahrscheinlich, da
eine solche Dehnung des Motives eine rhythmische Verzerrung verursacht, die sich weder formal

noch musikalisch begrinden l&sst.
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1. Violine T. 107/1

Gleich im Anschluss in Takt 109 wird das Motiv wiederholt. Hier steht explizit und wiederholt
ein p und es ist keine dynamische Steigerung eingetragen. Dies scheint eine beabsichtigte Variante
zu sein, die als bewusste Entscheidung und als Interpretation Wagners gedeutet werden kann. Es
entstent bei der Motiv-Wiederholung im bleibenden p ein Echoeffekt. Das Leise-bleiben
ermoglicht auch den grosstmoéglichen Kontrast zum folgenden Abschnitt, der im Tutti und im f
gehalten ist. Doch sind es genau solche Stellen, die Wagner ansonsten in ,,romantisierender* Weise
durch ein crescendo einfihrt und dabei den Kontrast bewusst vermeidet. Es liegt nahe
anzunehmen, dass an dieser Stelle bewusst eine Stufendynamik belassen wurde, um eine Varianz

zu den sonst pathetisch aufgeladenen Steigerungen zu den f-Abschnitten hin zu zeigen.

1. Violine T. 109/1

In Takt 163 wird fur das ganze Motiv in beiden Geigenstimmen ein pp vorgeschrieben, ohne eine
expressive Geste anzudeuten. An dieser Stelle werden verschiedene Motive leise als eine Art
Reminiszenz gespielt und Wagner wollte vielleicht die Distanz und die Unnahbarkeit der Stelle

durch ein beibehaltenes pp herausheben.

1. Violine T. 163/1

66



In den Takten 191 und 195 der 1. Geigen findet sich zu den p-Angaben zum ersten Mal ein
Phrasierungsbogen lber das gesamte Motiv. Fiir das Anzeigen eines neuen Bogenstrichs kann die
Eintragung nicht gehalten werden. Eine Schwelldynamik, wie vorgéngig, findet sich nicht. Doch
lasst dieser Eintrag erkennen, dass Wagner das Motiv so verstanden hat, wie es auch anhand der

crescendo-decrescendo-Eintragungen weiter vorne gedeutet wurde.
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1. Violine T. 191/1
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1. Violine T. 195/1

Bei der Wiederkehr des Motivs in Takt 214 wird in den Geigen auf jegliche Annotation des Motivs
verzichtet. Im Takt 218 wird das crescendo weggelassen und es findet sich nur das sonst in der

Kombination mit dem crescendo eingetragene diminuendo.
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1. Violine T. 214/1
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1. Violine T. 218/1

In den Takten 259 und 263 wurde in den Celli und Bassen nur das crescendo bis Taktende, aber
nicht das diminuendo annotiert. Dies entspricht derselben Eintragung an der analogen Stelle der
Takte 71 und 75. Wagner scheint hier also bewusst das crescendo bis zum Taktende gewollt zu

haben. Diese Interpretation mit dem subito p auf der Eins des Taktes hat den Effekt einer
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einschneidenden Zasur. Die crescendi durfen also nicht als Steigerung hin zum p gesehen werden.
Das crescendo soll vielmehr so ausgefiihrt werden, dass das abrupte Leiser-Werden als Effekt zur
Geltung kommt. Die effektive Wirkung dieser Stelle ware in einem Praxistest zu priifen.
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Cello/Bass T. 259/1

— 5 L

Cello/Bass T. 263/1

3.2.1.2. Zweites Motiv

Das zweite Motiv, das unter dem gleichen Aspekt des Melos betrachtet werden soll, ist kurz, l&sst
aber in der Ausflihrung viel Spielraum, um einen Interpretationsansatz Wagners herauslesen zu
kdnnen.

In Takt 56 lasst Wagner die gehaltene Note g" der 1. Geigen lauter werden und fiihrt sie durch den
Durchgangston gis" zum a" und entlastet wieder. Die Celli und Bésse imitieren das Motiv in
gleicher Ausfiihrung. In der gleich anschliessenden Parallelstelle der 1. Geigen in Takt 62 liess
Wagner nur noch das crescendo eintragen. Die Bestatigung folgt wie beim ersten Mal in der
Bassgruppe, die ebenfalls nur crescendo vorgeschrieben hat.
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1. Violine T. 56/1
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Cello/Bass T. 58/1
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1. Violine T. 62/1
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Cello/Bass T. 64/1

Verfolgt man das Motiv mit den Annotationen in der Reprise weiter, spiegelt sich die Regel-
maéssigkeit der Takte 56-64 in den Takten 244-252 wider.
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1. Violine T. 244/1

Viola/Cello/Bass T. 246/1
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1. Violine T. 250/1
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Viola/Cello/Bass T. 252/1

In den mitlaufenden Bl&serstimmen der besprochenen Stellen finden sich keine Annotationen.
Dennoch scheint augenfallig, dass es Wagners Intention war, das Motiv bei der unmittelbaren
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Wiederholung variiert zu interpretieren. Ob die Ausfuhrung erfahrbar wirde und das Publikum

die Varianz horen konnte, bleibt einem Praxistest geschuldet.

3.2.1.3 Drittes Motiv

Im letzten Satz der Jupiter-Sinfonie sind weitere Eintragungen zur Gestaltung von Melodien zu
finden. Gleich das viertdnige Eingangsmotiv der Geigen wird von Wagner mit einem Schweller
versehen. Diese Eintragungen kommen in den Streichern fast ohne Ausnahme bei jedem Auftreten

des Motivs vor.
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1. Violine T. 1/4
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2. Violine T. 36/4

Cello/Bass T. 46/4

Erst im Takt 371, in der Coda, sind die Schwellzeichen nicht mehr zu finden. Dafir sind im Druck
vom Herausgeber Uber gewisse Noten Keile gesetzt. In den Geigenstimmen mehrheitlich auf den
Vierteln, nicht aber auf dem Vierton-Motiv. In den Bratschenstimmen verhélt es sich gleich. In
den Cellostimmen finden sich keine Keile eingetragen. Auffélligkeiten zeigen sich in den
verschiedenen erhaltenen Bassstimmen. Wahrend die gedruckte Stimme auf den beiden letzten

Noten des Vierton-Motivs Keile oder Punkte aufweist, fehlen diese in der anonymen Handschrift.
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Man kann annehmen, dass der Kopist schlicht vergessen hat, die Keile zu ibertragen. Es besteht
aber auch die Mdglichkeit, dass er sich Gedanken tber den Sinn der Keile auf genau diesen zwei
Noten des Vierton-Motivs gemacht hat und sie fiir tberflissig hielt. Tatsachlich finden sich in den
allermeisten Druck-Ausgaben Punkte oder Keile (ber dem ganzen Vierton-Motiv der
Bassstimme.?*? Dies indiziert eine Ausfiihrung, die das leichte Absetzen der Noten und/oder eine
gewisse Akzentuierung des Motivs vorsieht.

In Bauers Abschrift sind die Punkte auf den zweitletzten Noten des Vierton-Motivs angebracht.
Dass diese wohl nicht von Wagner, sondern aus der Vorlage des Drucks stammen, scheint
plausibel. So gilt es noch zu klaren, warum im Druck nicht alle Noten des Motivs mit Punkten
markiert wurden. Dazu gentigt ein Blick in Mozarts Autograf. Mozart schrieb, genau wie im Druck
ubernommen, auf die zwei letzten Tone des Motivs zwei Keile. Mutmassungen tber die Absicht
der Notation sind schwierig. Bei allen folgenden Einsétzen des Motivs schreibt der Komponist
keine Keile. Dabei ware genau das Hervorheben der ersten beiden Noten des Motivs besonders
wichtig, da so der Neueinsatz unterstrichen und flr eine bessere Wahrnehmung verstéarkt werden
konnte. Denn es handelt sich um den fiinften Einsatz des Motivs, der nur in den Bassen und im 2.
Fagott notiert ist und so im Tutti leicht unterzugehen droht. Die Markierung des ganzen Motivs
erscheint als sinnvoll. Robbins Landon beschreibt die Schwierigkeiten der Edition von Punkten
und Keilen bei Mozart in der Neuen Gesamtausgabe.?* Er entscheidet sich, alle Tone des Vierton-
Motiv in den Bassstimmen mit einem Keil zu bezeichnen. Alle anderen Stimmen haben keine

Bezeichnung erhalten.
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Bass T. 388/4 (anonyme Abschrift)
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242 Es wurden zehn Ausgaben untersucht.

243 Landon 1957, S. IX.
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Bass T. 388/4 (Abschrift Bauer)

S

Bass T. 388/4 (Edition Landon)
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Bass T. 338/4 (Autograf)

Bei den Blésern sind fir dieses Motiv keine Vortragsbezeichnungen vorhanden, die uns weitere
Hinweise liefern konnten.
Bei der Umkehrung des Vierton-Motivs gegen Ende des Satzes, verfahrt Wagner ebenso wie bei

der Originalfassung. Die Schweller sind in allen Streicher-Stimmen eingetragen.
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3.2.2 Transparenz und Klangausgleich

Weitaus weniger Eintragungen finden sich in Bezug auf die Balance im Orchester. Im ersten Satz
fallt ein piu f auf, welches in den Streichern (Geige, Cello, Bass) im Takt 97 eingetragen wurde.
Obschon Wagner das Orchester nachweislich vergrosserte und anlésslich der Jupiter-Sinfonie
offensichtlich zuséatzliche Streicher-Stimmen angefertigt werden mussten, kénnte dieser Eintrag
darauf hinweisen, dass ihm die Streicher an dieser Stelle zu schwach waren. Hier spielen alle
Blaser und sowohl die Sechzehntel, wie auch die Synkopen der 1. Geigen drohen akustisch
unterzugehen. Die zweiten Geigen sind in relativ tiefer Lage notiert und darum schon an sich nicht
so stark. In der analogen Stelle im Takt 285 werden alle Streicher (diesmal auch die Bratschen)

angehalten ff zu spielen.
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1. Violine T. 97/1
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1. Violine T. 285/1

Im zweiten Satz wurde in den Takten 28 und analog 76 fir alle Streicher ein pp eingetragen. Hier
wollte Wagner vermutlich die Blaser als prioritér heraustreten und die Streicher lediglich als Farbe
kolorieren lassen. Mdglich scheint auch, dass Wagner die Figur sehr leise markierte, da er davon
ausgehen musste, dass sie — von den Amateuren gespielt — wegen der grossen physischen Bewe-

gung, oft laut ausfallt und zu dominant wird.

1. Violine T. 76/2

Am auffélligsten aber sind die Annotationen im 4. Satz. Horner und Trompeten spielen hier mit
den Pauken zusammen ein Fanfaren-Motiv. Dass eine kleine Streicherbesetzung, wie sie flr
Zurich anzunehmen ist, dieser Kraft nicht gewachsen war, scheint plausibel. Dies veranlasste
jemanden, in Takt 53 die Trompetenstimme von einem f in ein mf abzuéndern. Es ist aber nicht
Klar, ob dieser Eintrag aus der Nach-Wagner-Zeit stammt, da die Handschrift nicht die von Bauer
ist. Die Horner- und die Paukenstimme werden im f belassen. Auch bei den Einwdrfen in Takt 172
und den folgenden Takten werden nur die Trompetenstimmen zu einem mf korrigiert und die

Horner- und Paukenstimmen bleiben im f notiert.
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1. Trompete T. 53/4
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1. Trompete T. 172/4

Erst in der Durchfiihrung ab Takt 192 ist das ganze Blech im f belassen. Bei der Reprise féllt das
Detail auf, dass die Trompetenstimmen, die schon zwei Takte vorher im p notiert sind, noch einmal
durch einen p-Eintrag erinnert werden, dass sie auch hier leise zu spielen haben. Im Seitensatz
(Takt 284) wird der Pauken-Puls von einem p in ein pp korrigiert. Dieser Eintrag stammt ziemlich
sicher von Bauer. Das zu spielende G ist sehr oft in anderen Instrumenten vertreten. Wagner wollte
offensichtlich den Puls, den die Trompeten mitspielen, nicht allzu présent haben oder ihn nicht zu

dumpf klingen lassen.

Pauke T. 284/4

Zwei Stellen folgen, in denen das Blech verstarkt bzw. die Streicher zu Gunsten des Holzes abge-
schwacht werden. Dies kommt auf Grund der Krafteverhaltnisse selten vor. In Takt 314 ist fir die
1. Trompete ein ff (ber ein einfaches f notiert. Die 2. Trompetenstimme, in der Oktave darunter,
bleibt im f notiert. Fir den Klangausgleich ware eine umgekehrte VVorgehensweise sich bessser,
aber Wagner wollte vielleicht die obere hellere Oktave hervorheben, da auch die Hoérner, ebenfalls

in Oktaven, dieselben Tone mitspielen. So kdnnte ein hellerer Klang der Fanfaren erreicht werden.

1. Trompete T. 314/4

In Takt 350 dndert Wagner die Dynamik der 1. Geigen von einem p zu einem pp, um dem solie-
renden Fagott genug Raum zu lassen.
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Die auffélligste Stelle findet sich zum Schluss der Sinfonie, bei welcher alle Themen gleichzeitig
erklingen. Hier eine gewisse Transparenz herzustellen, macht eine Priorisierung erforderlich.
Wagner entscheidet sich, wie an vorangegangenen Stellen, fir die Zurlicknahme der
1. Trompetenstimme, die zweite belésst er hier im f. Bei den Hornern ist der Fall nicht eindeutig.
Das 2. Horn hat einen roten Eintrag: f. Es scheint derselbe Rotstift zu sein, der auch fur die
Studienziffern Verwendung fand. In der 1. Hornstimme wurde das mit Bleistift eingetragene mf
mit dem Rotstift zu einem f abgedndert. Die Form des f scheint identisch, was den Schluss zulasst,
dass Bauer beide Eintragungen vorgenommen hat. Die Pauken werden an dieser Stelle sogar an

ihr vorgéngig bereits angegebenes f erinnert.
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Die Zuriicknahme der 1. Trompete alleine hétte wohl noch nicht erreicht, dass das Vierton-Motiv
jedes der acht wiederholten Male erkennbar zu héren gewesen ware. Selbst wenn die Horner leiser
spielen, ist es nach wie vor schwierig, das Motiv heraus zu horen. Es sei denn, Wagner wollte die
Fanfare priorisieren, dann wéren aber die mf-Annotation der Trompetenstimme nicht sinnvoll.

In Takt 407 schliesslich, wo alle Instrumente in die Fanfaren einstimmen, findet sich auch bei der
2. Trompete die Eintragung ff. Es ldsst sich also anhand der Annotationen nicht eindeutig
herauslesen, welche Priorisierung der Stimmen Wagner fiir den Schluss der Sinfonie bevorzugte.
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2. Trompete T. 407/1

In seiner Schrift Uber das Dirigieren betont Wagner, dass der dynamischen Balance zwischen
Blasern und Streichern oft zu wenig Beachtung geschenkt wiirde. Er identifiziert das Problem bei
den zu zaghaft spielenden Streichern und fordert fir den Gesamtvortrag eine breitere dynamische
Basis. Das angesprochene Balance-Problem spiegelt sich auch in dem Umstand, dass Wagner bei
der Arbeit mit Orchestern wiederholt die Aufstockung der Streicher forderte. Nicht nur das p, auch
einrichtiges f gehore zu einer richtigen Interpretation. Weiter betont Wagner die Bedeutung davon,
dass im Gesang, wie im Orchester, ein Ton gleichmassig laut ausgehalten werden kann. Nur

ausgehend davon sind interpretatorische Modifikationen moglich.#

3.2.3 Dynamische Ubergange

Schwelldynamiken, vor allem crescendi, wurden von Wagner ebenfalls dazu verwendet, zwei
unterschiedlich laute Abschnitte ,,romantisierend” miteinander zu verbinden. Ausschliesslich geht
es dabei um die Vorbereitung eines lauten Teils, der durch eine Steigerung der Dynamik an
Dramatik gewinnen soll. Diese Uberginge wurden von Wagner, laut Kritiken, auch stets mit einem
ritardando begleitet und entsprechend betont (vgl. Kritiken). Eine Begriindung fiir diese Praxis

findet sich in Uber das Dirigieren:

»Erst Mozart lernte durch das hierzu als einer Neuerung angeleitete Mannheimer Orchester das Crescendo und Dimi-

nuendo im Orchestervortrage kennen; bis dahin deckt uns auch die Instrumentierungsweise der alten Meister auf, dass

244 vgl.: Richard Wagner: Uber das Dirigieren, Leipzig 1869, S. 30-31.
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zwischen den Forte- und Piano-Sétzen eines Allegros nicht auf einen eigentlichen Gefuihlsvortrag Berechnetes einge-

streut war. 24

Ein ,,Gefuhlsvortrag” beruht also laut Wagner fir die klassischen Meister zum Beispiel darauf,
dass die vorgeschriebene Stufendynamik aufgeldst und das kommende f vorbereitend eingefiihrt
wird. Wagner spricht vom ,,sentimentalen” Vortrag, der in unserem Verstandnis ,,romantisch® ist
und vom ,,naiven*, der ,,klassisch* ist (vgl.: Kapitel Schriften).

Das erste Beispiel hierflr findet sich im Takt 37 des 1. Satzes, wo in beiden Geigenstimmen und
in den Celli ein crescendo zum f hin annotiert wurde. Die Bratschen bleiben ohne Annotationen,
obschon auf dem Liegeton ein crescendo durchaus auch seine Wirkung zeigen wirde. Warum es

dort fehlt, muss offen bleiben.
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Cello T. 37/1

Auf einer anderen von Bauer angefertigten Stimme findet sich zwar auch das crescendo, jedoch
wurde es, wohl in der Nach-Wagner-Zeit, wieder mit Bleistift riickgédngig gemacht. Diese
Interpretation ohne crescendo, dafur mit der Stufendynamik, spielt entgegen Wagners

,»Geflhlsvortrag” mit dem plétzlichen Einsetzen eines lauten Tulttis.

Cello T. 37/1 (spater korrigiert)

24> \Wagner UdD 1869, S. 39-40.
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Analoge Stellen finden sich zwischen den Takten 30 und 37 sowie 218 und 225. Das seufzende
Motiv mit der absteigenden Sekunde im Melodieverlauf der 1. Geigen wére pradestiniert flr ein
auslaufendes diminuendo, um das einsetzende Tutti-f entsprechend wirken zu lassen. Bei allen
zwei Takten, jeweils zu Beginn des Seufzers, lasst Wagner ein diminuendo notieren. Die
nachfolgende Sekund-Figur l&sst er mit p bezeichnen. Dies wiederholt sich und man kénnte in
dieser formal zweitaktigen Gliederung die Absicht eines Echoeffekts erkennen. In der
Geigenstimme ist das crescendo einen Takt vor dem Tutti platziert. In der Analogstelle ist es
eineinhalb Takte vorher notiert. Zieht man in Betracht, dass die Eintragungen primar dazu dienten,
den Spielern Wagners Anweisungen antizipierend in Erinnerung zu rufen, so kann man (ber die
Deutung einer halbtaktigen Verschiebung der Notation meines Erachtens hinwegsehen und die
Idee al solche als identisch betrachten.
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1. Violine T. 30-37/1
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1. Violine T. 30-37/1

Die anderen Streicherstimmen sind bei beiden Stellen &hnlich erganzt worden. Das crescendo

erstreckt sich tber eineinhalb Takte.
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Viola T. 30-37/1
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Cello T. 222-225/1

Diese Stellen explizieren den Einsatz der Schwelldynamik durch Wagner hin zu einem lauten Teil.
Ihnen ist gemeinsam, dass sie leittonig in das folgende f munden. Weitere Stellen, wo sich ein
crescendo ebenfalls denken liesse, werden von Wagner als Stufendynamik belassen und nicht
bezeichnet. Annotationen von Uberleitenden diminuendi finden sich, wie erwahnt, an keiner Stelle
der Sinfonie. Auch werden Enden von lauten Phrasen nie durch diminuendi abgefedert und
expressiv entlastet, so wie es in kleineren Motiven oben gezeigt wurde.

Das Anfangs-Thema des zweiten Satzes weist in der Geigenstimme vorerst keine Besonderheiten
auf. Mozart schreibt fur die Geigen und Bratschen den Dampfer vor. So ist es auch im Druck von
André angegeben. Keine der AMG-Stimmen enthélt einen Vermerk, dass der Dampfer
weggelassen werden soll. Die Kritik aus London allerdings erwahnt, dass Wagner den Satz ohne
Dampfer spielen liess.?*® Entweder hat er fiir die Ziircher-Auffiihrung die Instruktion mindlich an
das Orchester geben und niemand hat das con sordino durchgestrichen, oder Mozarts Anweisung
wurde befolgt und die Dampfer kamen fir diese Auffiihrung zum Einsatz. Mozart schreibt fir die
Celli keine Dampfer vor. Bauers Abschriften dieser Stimmen hatten eventuell einen Ruckschluss
auf den Gebrauch der Dampfer zugelassen. Denn wenn Wagner kein con sordino gewollte hatte,
hatte Bauer die Anweisung auch nicht in den eigens angefertigten Stimmen der Celli und Bésse
notiert. So bleibt offen, ob Wagner den 2. Satz in Zirich mit gedampften Geigen und Bratschen

auffiihrte oder nicht.
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1. Violine T. 1/2

In Takt 5-6 finden sich die ersten Annotationen in diesem Satz. Wahrend beide Geigenstimmen
das Motiv zu Takt 6 hin mit einem crescendo aufladen, ist nur in der 2. Geigenstimme die
expressive Entlastung der Figur zur trugschlussartigen Wendung auf F ((V117):V1) eingeschrieben.

248 ygl.: James Davison, in: The Times, 12. Juni 1855, S. 12.
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Es liegt nahe anzunehmen, dass auch die 1. Geige, die in Oktaven dariber geflihrt wird, zu dieser
Spielweise angehalten wurde und dass der entsprechende Eintrag verloren ging. Bemerkenswert
scheint, dass wahrend der Entlastung des Motives in der Geigenstimme, die Bratschen und die

Bassgruppe ein crescendo in ihren Stimmen eingetragen haben.

2. Violine T. 5/2
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ViolaT. 6/2

Dies ist bemerkenswert, da es sich bei diesen beiden Vierteln um einen Teil der formbildenden
harmonischen Struktur des Trugschlusses handelt, die offensichtlich vor dem f-Einsatz in Takt 7
endet. Dynamisch eine expressive Verknupfung zwischen dem p-Teil und dem Tutti-f
herzustellen,?*” scheint aus heutiger Sicht sehr gewagt. Auch an dieser Stelle wiirde sich ein
Praxistest aufdrangen, um die Wirkung, die sich schwer vorstellen l&sst, zu Gberpriifen. Wurde im
oberen Beispiel (1. Satz, Takte 30-37) der Melodieverlauf zu Gunsten der einfuhrenden
Schwelldynamik entstellt, ist es hier das harmonische Raster, das formal aufgeldst wird, um die
von Wagner als expressiv empfundene Schwelldynamik erbringen zu kénnen.

Dieses Anfangs-Thema wird in den Takten 11 und 13 von der Bassgruppe und von den Bratschen
wiederholt. Im Takt 64 steht es in gleicher Instrumentierung. Hier lohnt es sich, die verschiedenen

Stimmen genauer zu betrachten, denn die Eintragungen sind unterschiedlich. Bei der gedruckten

247 Ohne die Flte.
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Bassstimme wurde bei beiden Stellen mit Bleistift ein crescendo eingetragen, das aber wieder

durchgestrichen wurde. Bei den beiden von Bauers Abschriften der Cello- und Bassstimme findet

sich jedes Mal eine crescendo-Annotation. Das deutet auf eine ,,Korrektur” in der Nach-Wagner-
Zeit hin.

Abschrift Bauer Cello T. 11/2
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Abschrift Bauer Cello T. 64/2

Abschrift Bauer Bass T. 11/2
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Abschrift Bauer Bass T. 64/2
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Die drei Cello- und Bassstimmen von Bauer gleichen sich darin, dass bei ihnen im Takt 64 jeweils
ein crescendo eingetragen und nicht mit Bleistift korrigiert wurde. Beim Themeneinsatz in Takt
11 sind die Eintragungen unterschiedlich. Betrachtet man nur Bauers mit Tinte geschriebene
Handschrift, so sind in zwei Stimmen (a und b) horizontale Striche bei der zweiten Motivgruppe
zu erkennen. Bei einer Stimme (c) findet sich dieser Strich unter der ersten Gruppe des Themas.
Dass der Strich an unterschiedlichen Stellen angebracht ist, mag durch ein Versehen erklart
werden, aber was bedeutet der Strich in Bezug auf die Dynamik der Stelle? Eine Moglichkeit ist,
dass in der Eile der zweite Strich zu einem crescendo oder decrescendo vergessen ging. Es féllt
aber auf, dass alle drei Stimmen nur diesen einen Strich aufweisen und ein Versehen somit fast
sicher ausgeschlossen werden kann. Eine weitere Erklarung ware, dass der Kopist damit anzeigen
wollte, dass das p durchgehend bis zum f Geltung hat. Allerdings findet sich in keinem anderen
Satz und in keiner anderen Stimme diese Ein-Strich-Notation, die eine beibehaltene Lautstarke
anzeigen wirde. Es lasst sich also in Hinblick auf eine mdgliche Wagner-Interpretation vorerst

nicht erkennen, ob das Thema dynamisch imitiert oder variiert wurde.
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Bauer () -~ 0N . ."— T.11/2 =53 A0 T. 64/2

T.64/2

Auf den ersten Blick klart die Zuhilfenahme der Bratschenstimme die Absicht Wagners. Sie weist
an beiden Stellen ein crescendo auf. Geht man davon aus, dass die Eintragungen der Bratschen-
stimme von Bauer sind und die Dicke des Bleistiftes scheint dies zu belegen, dann bleibt die Frage,
warum er die crescendi in den gedruckten und in den anderen handgeschriebenen Stimmen eintrug,
sie aber bei seiner Abschrift nicht explizit hineinschrieb. Ausgeschlossen kann wohl werden, dass
die mit dunnerem Bleistift angebrachten sf und diminuendi von Bauer stammen. Unter
Bericksichtigung aller Aspekte ist die These zu wagen, dass Wagner an beiden Stellen ein

crescendo angedacht hatte und so das folgende f einfiihren wollte.

82



S e

Viola ‘(’} T.11/2 T. 64/2

Gegen Schluss des 2. Satzes, in den Takten 91-93, taucht ein letztes Mal das Anfangs-Thema in
den 1. Geigen auf. In ihren Stimmen ist kein crescendo eingetragen. Das crescendo findet sich
aber in allen andern Streicherstimmen und stiitzt die These, dass Wagner das f-Achtel mit einem
crescendo vorbereitet haben wollte.

Ein weiteres Beispiel fur eine Art von ,,expressiviertem* Ubergang in ein f findet sich im gleichen
Satz in den Takten 48-50. Die Geigenstimmen sind mit einem crescendo versehen, das die
repetierten Sechzehntelgruppen jeweils bis zum ndchsten Taktanfang steigert. Bei den (brigen
Streichern finden sich keine Annotationen, obschon ein crescendo aus der Tiefe gefihrt, eine
grossere Wirkung erzielen wirde. Die Achtel der Blaserstimmen sind ebenfalls ohne crescendo
belassen worden, obwohl sie, aus der Melodie heraus verstanden, stark auf die H6hepunkte der

Phrasen hinzielen.

1. Violine T. 48/2

Auch Mozart war an dieser Stelle mit seinen VVorgaben nicht ganz konsequent. In Takt 46 l&sst er
alle beteiligten Instrumente ein crescendo hin zum fp auf die Eins ausfuhren. Bei den folgenden
analogen Stellen (Takte 48 und 50) fehlen diese Angaben in allen Stimmen. Dies ist eine der
wenigen originalen schwelldynamischen Angaben, die sich in der Jupiter-Sinfonie finden lassen.
Es ist anzunehmen, dass Mozart nur einmal exemplarisch ein crescendo vorgeben musste und die
Spieler in ihrer Praxis von selbst diese Vorgabe auf die gleichen Stellen Ubertrugen. Mit diesem
Gedanken konnte auch Wagners Annotation begriindet werden. Sie ist in der vermeintlichen
Mozart-Praxis verankert und von dort Gbernommen. Es handelt sich also hier weniger um einen
dynamischen Ubergang als um ein expressives crescendo. Warum in den Bléser-, Bratschen- und
Bassstimmen keine Eintragungen vorgenommen wurden, muss offenbleiben, wére doch gerade

der pulsierende Bass pradestiniert gewesen, das crescendo effektvoll anzufiihren.
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Im vierten Satz entkraftet Wagner den subito f-Einstieg des Tutti in Takt 9, indem er in den

Streicherstimmen bereits zwei Takte davor ein crescendo eintragen liess.
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f— —— - I = —a sl
R <"

Cello/ Bass T. 5/4

Gleiches lasst sich an der Parallelstelle vor dem Tutti in Takt 53 feststellen.
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1. Violine T. 53/4

ViolaT. 53/4
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Cello/ Bass T. 53/4

Steigerungen vor f-Stellen finden sich also oft. Das Uberraschungsmoment eines laut einsetzenden

Tuttis wird aufgehoben und entschérft.

3.2.4 Zusammenfassung

Diese exemplarisch ausgesuchten Stellen gehdren zu den aussagekraftigsten Annotationen in der
Jupiter-Sinfonie. Die allermeisten Eintragungen beziehen sich auf dynamische Abanderungen.
Zwei Mal wurden Phrasierungsbogen minimal verdndert. Es lassen sich aber daraus keine
Bogenstrichvarianten oder interpretatorischen ldeen Wagners ableiten. (1. Satz: T. 11-116; T.
191-196). Die untersuchten Eintragungen bieten Anlass, Uber die von Wagner intendierte
Interpretation und Probenarbeit zu spekulieren. Es bestehen allerdings durchaus Umsténde, die bei
dieser Untersuchung kritisch in Betracht gezogen werden missen. Zum Beispiel lasst sich die
Zuverlassigkeit des Kopisten Adam Bauer, der im Auftrag Wagners die Annotationen anbrachte,
nicht mehr prufen. Doch Wagner scheint mit Bauers Arbeit sehr zufrieden gewesen zu sein und
man kann davon ausgehen, dass er die Eintragungen in Wagners Sinne getatigt hat.?*® Ein weiterer
Grund fur eine mogliche Fehlinterpretation ist die Tatsache, dass die Orchesterstimmen noch sehr
lange in praktischem Gebrauch waren und eventuell durch weitere oder andere Eintragungen
erganzt wurden. Jedoch sind die Annotationen von Bauer allesamt mit dickerem Bleistift und die
Studierziffern mit rotem Farbstift ausgefuhrt und sie lassen sich daher klar identifizieren.

Die drei untersuchten Parameter Melodie, Klangausgleich und dynamische Ubergéinge zeigen,
dass Wagner von einer bestimmten Vorstellung aus ging. Er scheint gewusst zu haben, was er
wollte und mit welchen Mitteln er zum gewiinschten musikalischen Ergebnis kam. Die Dynamik
scheint dabei eine Schliisselrolle gespielt zu haben. Sie diente ihm dazu, den Orchestermusikern
anzuzeigen, wo er Hohepunkte setzten mdchte und wo die Prioritaten liegen. Erstaunlich scheint,
dass der von Wagner fiir wichtig gehaltene Aspekt der ,,Modifikation* des Tempos bei den
Annotationen keine Rolle spielt. Er wollte diesen ieses Interpretations-Parameter vermutlich
mundlich kommunizieren oder durch sein Dirigat anzeigen.

Die Annotationen werfen weitere Fragen auf. Einige der untersuchten Motive sind inkonsequent

bezeichnet. Gewisse Eintragungen kommen nur in einzelnen Stimmen vor, auch wenn es formal

248 vg|.: Walton 2017, S. 169-170.
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logisch scheint, dass zum Beispiel die ganze Streichergruppe die dynamische Gestaltung
mitmacht. Warum Wagner Feinheiten, wie zum Beispiel das Abphrasieren einer Melodie, aufgibt,
um eine vorbereitende Schwelldynamik hin zum f verwirklichen zu kénnen, l&sst sich vielleicht
mit seiner Auffassung erklaren, dass er die Jupiter-Sinfonie als einen VVorboten der ,,dramatischen‘
Musik Beethovens sah und die ,,Romantisierung* von Mozart zwingend realisieren wollte. In der
Jupiter-Sinfonie waren, laut Wagner, die entsprechenden Parameter, wie expressive
Schwelldynamik, zur Anwendung bereits angelegt, aber nicht ausnotiert. Wagner rickt die
Jupiter-Sinfonie mit diesen Annotationen naher an den Stil Beethovens und somit auch an seine
eigene Zeit und sein asthetisches Verstandnis heran. Er scheint die Sinfonie, wie die Sinfonien
Beethovens auch, in der Art interpretiert zu haben, wie er seine Musik gehdrt haben wollte (vgl.
Schlussbemerkungen).

Wagner selbst dusserte sich zum Einstudieren von Mozartscher Instrumentalmusik. (vgl. Kapitel
Schriften). Er hebt hervor, dass Mozarts Gebrauchsmusik unter Zeitdruck und darum
undifferenziert niedergeschrieben wurde. Da sie vom Komponisten selbst zur Auffiihrung
gebracht wurde, ertibrigten sich Detailnotationen. Die interpretatorischen Anweisungen wurden
mindlich vermittelt. Auch Wagner scheint bei seinen Proben seine Ideen immer wieder durch
Singen an die Orchestermusiker und Sangerinnen vermittelt zu haben.?*® Im Gegensatz zu London
sind allerdings fir Zurich dafir keine Belege erhalten.

Da diese Orchester-Stimmen den einzigen, direkten und praktisch nachvollziehbaren Bezug
zwischen Wagner und der Jupiter-Sinfonie darstellen, kommt ihnen eine besondere Bedeutung zu.
Die Untersuchungen zeigen aber auch die Grenzen, die das Material in Bezug auf eine
nachzuzeichnende Interpretation hat. Die Annotationen vermdgen lediglich einen Teil dessen
abzubilden, was die offensichtlich beeindruckende Darbietung durch Wagner in den Proben und
den Konzerten ausgemacht haben muss. Gewisse Licken der Auffihrungspraxis allgemeiner Art
kdnnen durch eine Auseinandersetzung mit Wagners Schriften geschlossen werden, aber es wird
sich daraus wohl niemals eine umfassende Rekonstruktion der Wagner-Interpretation ergeben
kdnnen. Dennoch bilden sowohl der reine Umstand, dass Wagner die Jupiter-Sinfonie dirigierte
als auch der teilweise Erhalt der annotierten Orchester-Stimmen, einen Meilenstein in der
Rezeptionsgeschichte des Werks. 62 Jahre nach der Niederschrift der Sinfonie sind die
Orchesterstimmen der erste greifbare Anhaltspunkt fir eine Interpretation (berhaupt (vgl.
Schlussbemerkungen). Greift man auf Kritiken tber die Jupiter-Sinfonie zuriick, so erwéhnten sie
oft nur sehr allgemein das Orchester und den Dirigenten. Mehr als vage Ausserungen zur Qualitat

der Auffiihrung wie ,,ging gut* und ,,mochte zu gefallen finden sich selten. Einige Kritiken lassen

249 yg|.: Ferdinand Praeger: Wagner as | Knew Him, New York 1892, S. 125.
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jedoch erahnen, dass die Jupiter-Sinfonie mit Wagners Tempo-Modifikationen so noch nie zu
horen war. Den Kritikern war die Sinfonie bekannt und sie verglichen sie mit anderen
Auffiihrungen. In den Berichten tiber Wagners Dirigat lassen sich trotz kritischer Kommentaren,
vor allem in London, auch Besonderheiten seiner Arbeit finden. Die Uberlieferten Stimmen

ermoglichen auch einen Vergleich dieser Kommentare.
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3.3 Kritiken Zirich

Am 14. Februar 1854 dirigierte Wagner die zweite Abteilung des flinften Abonnement-Konzerts
der Allgemeinen Musikgesellschaft Zirich im Casino. Wéhrend Alexander Mdller im ersten Teil
eher Unbekanntes prasentierte (Schindelmeisser, Winter, Schubert, Spohr), programmierte
Wagner Beethovens Leonore-Ouvertiire Nr. 3 (op. 72) und Mozarts Jupiter-Sinfonie. Die

Eidgendssische Zeitung schrieb am 16. Februar 1854 tiber Wagners Dirigat:

,»In dem gestrigen Konzerten der Musikgesellschaft fuhrte uns Herr Richard Wagner zum ersten Male eine Symphonie
(C-dur) von Mozart vor und neben ihr die gewaltige Ouvertiire zur Leonore von Beethoven. Es war von hohem
Interesse, wahrzunehmen, mit welchem Verstandnis und mit welcher Pietat Wagner die beiden Meister in ihrer ganzen
Eigentlimlichkeit zur Erscheinung zu bringen wusste. War es ihm bisher wie Keinem gelungen, die Schépfungen
Beethovens in ihrer ganzen genialen Tiefe und Leidenschaft darzustellen, so konnte man sich gestern Uberzeugen,
dass er nicht minder versteht, den gottlichen Mozart in all seiner zauberhaften Anmut, Zartheit und Naivitat vor die
Seele zu fiihren. Etwas Weihevolleres haben wir noch selten gehort, als jenes Andante der C-dur Symphonie mit
seinem himmlischen Seelenfrieden. Und der letzte, grossartige Fugensatz soll nach dem Urteil der Kenner ganz

vollendet gewesen sein. Das Publikum war aber auch dankbar fir so reichen Genuss.*?*

Die radikalliberale Neue Zircher Zeitung stand politisch der konservativen Eidgendssischen
Zeitung diametral gegentber. Diese hatte Wagner schon vor dem Konzert unterstiitzt und es
uberrascht nicht, dass die NZZ nicht auf Wagners Dirigat reagierte. Erst als Wagner in London
sein erstes Konzert bestritten hatte, berichtete die NZZ, dass die Londoner Kritik ,,zu unserer
Uberraschung nichts weniger als begeistert, ja nicht einmal freundlich lautet“?®* (zu London, vgl.
unten).

Leider finden sich keine konkreten Hinweise auf Tempi oder andere VVortragsparameter. Es lasst
sich nur herauslesen, dass Wagners Freund Spyri, der Redakteur der Eidgendssischen Zeitung, von
der Darbietung sehr angetan war und dass Wagner offensichtlich Beethoven und Mozart in ihrer
je eigenen Art durch seine Interpretation zu unterscheiden wusste. Hatte Wagner tatséchlich einen
hérbaren Unterschied in seiner Interpretation gemacht, wiirde dies seiner eigentlichen Auffassung
entgegenlaufen, dass Mozarts letzte Sinfonien schon im romantischen Gestus gedacht und auch so
aufzufiihren waren. Wagner hétte sie nach dieser Auffassung ebenso behandeln missen wie die
Beethovensche. Das oben untersuchte Stimmenmaterial deutet auf diese romantisierende
Auslegung hin. Es bleibt also offen, was Spyri mit seiner Kritik meinte, wenn er schreibt, dass
Wagner ,,die beiden Meister in ihrer ganzen Eigenttimlichkeit zur Erscheinung® gebracht habe.

250 Fehr: 1934, S. 274-275.

21 Neue Zircher Zeitung, 26. 2. 1855.
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Es war das einzige Mal, dass Wagner die Jupiter-Sinfonie in Zirich auf das Programm gesetzt hat.
Nicht sicher ist, ob er sie auswendig dirigiert hat. Eine Partitur Wagners ist nicht tberliefert.
Kritiken anderer Konzerte streichen aber immer wieder Wagners auswendiges Dirigieren heraus,
sodass man davon ausgehen kann, dass auch die Jupiter-Sinfonie ohne Noten geleitet wurde. Die
Eintragungen von Studienziffern in den Stimmen konnten ein Hinweis darauf sein, dass eine
Partitur zumindest beim Proben Verwendung fand.

Die Eidgendssische Zeitung berichtet ein Jahr spater vom Weggang Wagners nach London und

benennt das erste Konzertdatum in England:

,»Der Ruf Richard Wagners nach London verwirklicht sich. Die philharmonische Gesellschaft hat speziell einen ihrer
Ehrendirektoren hierher gesandt, um persénlich mit Herrn Wagner zu unterhandeln. Der Vertrag ist vorgestern
abgeschlossen worden. Das erste grosse Konzert in London findet den 10. Marz statt. Wie kénnen daher hoffen, den

Meister noch einmal in unseren Konzerten zu horen, ehe er zu grosseren Triumphen abreist.“25?

Die Zurcher Kritiken sind gepragt von der allgemein wohlwollenden Atmosphére, in der Wagner
wirkte. Trotz der Auseinandersetzungen mit den Verantwortlichen, die teilweise auch auf Wagners
fordernde Art zurtickzufiihren sind, war man dem emigrierten Musiker wohl gesonnen. Dass die
Qualitat der Auffihrungen, auch die der Jupiter-Sinfonie, ein Novum darstellte, lasst sich mit den
Horgewohnheiten von heute nur schwer nachvollziehen. Die Kritiken sind ein Zeugnis daftr, dass
Wagner etwas Neues mit dem Orchester erarbeitete, was allgemein als unvergleichliches
musikalisches Erlebnis empfunden wurde. Konkrete Hinweise auf Details der Ausfiihrung finden

sich aber leider keine.

3.4 London
Die London Philharmonic Society stand in musikalischer Konkurrenz mit den New Philharmonic
Concerts, die in der Saison 1855 von Hector Berlioz geleitet wurden. Die Society suchte darum

nach dem Weggang von Michele Costa®>

einen Dirigenten, der die Konzerte leiten und die
Aufmerksamkeit auf sich ziehen sollte. Nachdem Peter Joseph von Lindpainter (1791-1856) aus
Stuttgart abgesagt hatte, sandte die Society nach brieflicher Kontaktaufnahme ihren Kassier nach
Zurich, um mit Wagner alles N6tige zu klaren und ihn zu engagieren. Wagner war zu dieser Zeit

in Europa vor allem durch seine Kompositionen bekannt. Als Hofkapellmeister hatte er sechs Jahre

252 Werner G. Zimmermann (Hrsg.): Richard Wagner in Ziirich, Neujahrsblatt der Allgemeinen Musikgesellschaft
Zurich, Zirich 1988, S. 10.

253 Michele Costa (1808—1884) war ein italienisch-britischer Dirigent und Komponist jiidischer Abstammung. Als
musikalischer Direktor des King’s Theatre und Begriinder der Royal Italian Opera im Covent Garden war er eine

musikalische Autoritat in London. Er leitete die London Philharmonic Society von 1846-1855.
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in Dresden dirigiert und Erfolge in Zirich gefeiert. Die Anfrage aus London Uberrascht trotzdem.
Man kannte den Meister als Dirigenten nicht und in der vorangegangenen Saison hatte Lindpainter
die Ouverture zum Tannhduser mit dem New Philharmonic Concerts-Orchester so aufgefiihrt,
dass sie ausgepfiffen wurde. Dies mag fiir Wagner auch ein Grund gewesen sein, zuzusagen und
die acht Konzerte der Saison zu tibernehmen. Er sah die Chance gekommen, seine Musik selbst
aufzufiihren und sie so zu einem breiten Erfolg zu bringen.

Uber Paris reiste Wagner nach London, wo er am 4. Marz 1855 ankam. Nur drei Tage spater schien
er sich sicher, dass ihm London einiges abverlangen wirde. Seiner Frau Minna, die zu Hause in
Ziirich bei ,,Vogel und Hund“?%* geblieben war, schrieb er: ,,Was das Weitere betrifft, so halte ich
hier rein nur aus, wie ein Opferlamm: in meinem Inneren regt sich nicht ein Funke von Hoffnung
auf London; ich bin nicht darnach gemacht.“?° Dass Wagner nicht ,,darnach gemacht* war, zeigte
sich an Vielem. Im selben Brief an Minna klagt er tiber die enge Wohnsituation, die Londoner Luft
und die teuren Lebenskosten. Doch auch die Presse sah dem neuen Dirigenten mit Skepsis
entgegen. In der Ausgabe von The Athenaeum vom 3. Februar dussert sich Henry Chorley besorgt,
ob ein Opernkomponist fur den Konzertsaal gemacht sei:

»It is possible that there may still exist a few old-fashioned amateurs and professors in the eyes of whom every
musician with a ,Herr* at the head of his name must be a ,medicine-man‘, as the Indians say. [...] Now, as a composer,
Herr Wagner (supposing him to be what he and his admirers assume — a second Gluck) is less presentable at an
instrumental concert than most of his predecessors and contemporaries. His overture and march from Tannh&user, his
entr’acte from Lohengrin may be given it is true;- but this is well-nigh all the music from the composer’s hand that is
available,- since his operas, which are written on principle not to be sung, but to be acted, can hardly be conceived fit

for a concert-room, even by Philharmonic sapiency.*2

Fur das erste Konzert wurde Wagner eine Probe zugestanden, flr das zweite, in dem Beethovens
9. Sinfonie vorbereitet wurde, zwei. Sein Wunsch nach mehr Probenzeit und einem Assistenten
blieb unerhoért. Der Konzertmeister Prosper Philippe Sainton (1813-1890), der den Namen Wagner
bei der Suche nach einem Dirigenten ins Spiel gebracht hatte, war von der Detailarbeit und den
Phrasierungen Wagners beeindruckt.?>’ Das ganze Orchester war, laut Wagner, von den neuen

Ideen angetan. An Franz Liszt schrieb dieser:

254 Wagner/Strobel SB 1967, Sechster Band, S. 357.
255 Epd., Siebter Band, S. 85.
256 The Athenaeum: Nr. 1423, 3. Februar 1855, S. 153.

257 prosper Sainton, zitiert nach: Francis Hueffer: Half a Century of Music in England, London 1889 S. 49.
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»,Nach der ersten Probe waren die Directoren der Philharmonic so entziickt und hoffnungsvoll, dass sie mich
bestirmten im né&chsten Conzert schon etwas von meinen Compositionen zu geben. Ich musste nachgeben, und
bestimmte die Stiicke aus Lohengrin dazu. Weil ich dafir 2 Proben bekomme, wird auch die 9te Symphonie bestimt,
was mir lieb ist, da ich diese mit einer Probe nicht gegeben hétte. Das Orchester, das mich sehr lieb gewdnnen hat, ist
sehr geschickt, hat grosse Fertigkeit und ziemlich schnelle Intelligenz, nur ist es fur den Vortrag ganz verdorben, hat
kein Piano und keine Nuance. Es war erstaunt, aber erfreut tiber meine Art, die Sachen aufzuflihren. Mit den n&chsten

Proben hoffe ich es ziemlich in Ordnung zu bringen. 2%

Die ,,Verdorbenheit” bezieht Wagner darauf, dass die Society in der Tradition Mendelssohns
gestanden haben soll. Zieht man, wie oben erwahnt, in Betracht, dass dieser lediglich flinfmal vor
dem Orchester stand und dass er zu dieser Zeit bereits acht Jahre tot war, féllt es schwer zu glauben,
dass sich daraus eine Tradition gebildet haben sollte. Es liegt vielmehr nahe, dass hier Wagners
Antipathie gegen den Juden Mendelssohn durchschlagt.

Doch fand Wagner auch lobende Worte fiir sein neues Orchester auf Zeit. Er schreibt Minna am
10. Marz nach Zirich: ,Die Musiker konnen Alles machen: namentlich sind auch die
Blasinstrumente sehr gut, und von einer solchen Plage, wie ich sie in Zurich mit den Leuten habe,
ist natiirlich gar keine Rede, denn auch die Fagotte sind ausgezeichnet.“%° Einzig vom ersten
Klarinettisten scheint Wagner nicht Gberzeugt gewesen zu sein. ,,Ott-Imhof [der Klarinettist der

AMG] war mir seiner Zeit viel lieber. (Das kannst Du ihm sagen.)*26°

Uber die Probenarbeit der Londoner Zeit ist dariiber hinaus nicht viel tiberliefert. Der in Leipzig
geborene Ferdinand Praeger (1815-1891), der Wagner wahrend des Aufenthalts als Ubersetzer

diente, berichtet in seinen Erinnerungen an seine Zeit mit Wagner in London:

»Wagner was a disciplinarian. He held the orchestra completely in the palm of his hand. The members were so many
pawns which he moved at will, responding to his slightest expressed wish. [...] Wagner does not beat in the old-
fashioned automato-metronomic manner. He leaves off beating at times — then resumes again — to lead the orchestra

up to a climax or to let them soften down to a pianissimo, as if a thousand invisible threads tied them to his baton.*26

Praeger berichtet weiter, dass Wagner, um seine Ideen zu verdeutlichen, Passagen vorsang.?
Auch wenn Praeger mit seiner nachweislich bliheden Fantasie nicht immer als zuverlassige Quelle

angenommen werden kann, decken sich hier seine Aussagen mit jenen Wagners.?®® Das Vorsingen

258 \WWagner/Strobel SB 1967, Siebter Band, S. 56.

29 Ebd., S. 46.

260 Wagner an Minna, zitiert nach: Fehr 1934, S. 17-18.
261 praeger 1892, S. 125.

262 Epd.

263 praeger muss als Quelle kritisch bewertet werden, da seine Aussagen nachweislich unzuverl3ssig sind.
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als Methodik findet sich auch in Uber das Dirigieren wieder und es bildet die Basis von Wagners
Musikverstandnis.?®* Davon abgesehen, diirfte das Vorsingen auch Wagners Sprachbarrieren
kaschiert haben.

3.5 Kritiken London

3.5.1 Allgemeine Kritiken

Die Kritiken nach Wagners erstem Konzert vom 12. Mérz waren erniichternd. Einzig William
Howard Glover (1819-1875) von der Morning Post fand einige lobende Worte, beméngelte aber
die oft auftretenden rubati.?®® Glovers Kritik erschien dhnlich in der London Illustrated News vom
17. Mérz. Hier wurde Wagners undeutliche Schlagtechnik mit der klaren Art seines VVorgangers
Costa verglichen.?®® Weniger diplomatisch dusserte sich James William Davison in der Times: Er
warf die Frage auf, ob wirklich ein Vertreter der ,,Music of the Future®, ein ,,modern chief* aus
Zurich, dem ,,out of-the-way place*, geholt werden misse, um den Takt in London zu schlagen.
Wagner war ,,about the last person in the world*, die man sich fiir die Position vorstellen konnte. 2%
Davison kritisiert nicht nur das Konzert, sondern bezog Wagners ganzes Musik-Verstandnis mit
in seinen kritischen Bericht ein. Nicht einmal das auswendige Dirigieren von Wagner wurde
gutiert: ,,Herr Wagner conducts without a score before him, which says more for his memory, we
think, than for his judgement. Such precedents are dangerous.“2®

Schon im Vorfeld der Konzerte polemisierte Davison in der Presse gegen Wagner. Es scheint
augenfallig, dass Davison Uber Wagners antisemitische Ansichten informiert war und mit seinen
Berichten seinen Freund Mendelssohn, der als Londons Favorit und Lieblingskomponist von
Konigin Victoria galt,?®® prophylaktisch verteidigen wollte. Sowohl Martin Gregor-Dellin als auch
Norbert Heinel sind der Ansicht, dass Davison vor Wagners Dirigaten in London die
,,Judenbroschire“ genau studiert hatte. Diese wurde jedoch in dieser Form erst im Marz 1869 an
Wagner ausgeliefert. Dass der im August 1850 verfasste und unter dem Pseudonym K. Freigedank
in der Neuen Zeitschrift fir Musik erschienene antisemitische Traktat wohl Anlass fur die
feindliche Haltung der Kritiker gewesen ist, belegt die Erwahnung des Pamphlets in The Muical
World vom Mai 1855.2° Carl Glasenapp sieht den Ursprung der Feindseligkeiten der Presse in

Wagners politischer Gesinnung:

264 \/g|.: Wagner UdD 1869, S. 19.

265 Howard Glover, in: Morning Post, 13. Mérz 1855.

266 Howard Glover, in: London lllustrated News, 17. Mirz 1855.

267 yg|.: James Davison, in: The Times, Wednesday, March 14, 1855; pg. 11; Issue 22001.
268 James Davison, in: The Times, 14. Marz 1855, S. 11.

269 yg|.: Gregor-Dellin 1980, S. 398.

270 The Musical World, 12. Mai 1855, S. 299-300.
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»War es an und fiir sich schon erfreulich, dass die hohe Frau [K&nigin], ganz absehend von der hart kompromittierten
politischen Stellung des Kiinstlers (die von Davison in der ,Times‘ mit besonderer Bosheit kurz zuvor beriihrt worden

war), ohne Scheu einer von ihm dirigierten 6ffentlichen Auffiihrung beiwohnte, [...].4%™

Glasenapp sieht also nicht Wagners Antisemitismus als Grund fir die Ablehnung durch die Presse,
sondern seine in Dresden offen gezeigte politische Meinung. Diese Ansicht lasst sich wohl heute
nur mit grosser Unsicherheit vertreten.

Sicher ist, dass Mendelssohn in London so beliebt war, dass auch Wagner nicht darum herumkam,
dessen Musik in funf der acht Konzerte zu dirigieren. Aufregung provozierte Wagner damit, dass
er seine weissen Handschuhe, die er sonst, entgegen der gewohnten Londoner Sitte, zum
Dirigieren auszog, fur die Sinfonie Mendelssohns anbehielt.

»Bisher erschien ich nun wohl immer mit weissen Glace- Handschuhen auf dem Orchester, zog diese zum Dirigiren
aber jedesmal aus (was sonst hier kein Dirigent thut;) diessmal behielt ich sie aber an, und dirigirte Mendelssohn
u.s.w. héchst sauber und gleichgultig - ganz wie es die andern thun, ohne mich im mindesten in meiner Ruhe stéren
zu lassen. Wie es aber zur Euryanthe-Ouvertiire kam, zog ich die Handschuhe aus, legte sie bei Seite, und nun ging

es in meiner Weise los: ich sah’ mich um, und bemerkte wie Praeger und die andern vor Lachen platzen wollten.“?72

Als Reaktion auf die Kritik der Times schrieb sich Wagner den Frust von der Seele. Er sah in den
Berichterstattungen eine Verleumdung, angezettelt von den Londoner Judenkreisen. An Minna

schrieb er:

.»L...] die gestrigen Zeitungen sich bereits viel [mit dem Konzert] beschaftigt haben: der Berichterstatter der ,Times®,
ein intimer Freund Mendelssohns, und derselbe, dem jeder hierherkommende Kinstler Tribut zahlen muss, wenn er
ihn nicht herunterreissen soll, wiithet tber mich; die blinde Opposition wird vermuthlich eine Zeitlang so fortfahren.
Dagegen haben andere z.B. in der ,Morning-Post‘ mit auffallender Klarheit sich auf meine Auffilhrung eingelassen,

und ihr die grosste Anerkennung gezollt.*?™

Im Brief an seinen Freund Franz Liszt verscharfte sich Wagners Ton:

»von der Nichtswirdigkeit, Unverschamtheit, Bestochenheit und Gemeinheit der hiesigen Presse ist Jeder, der hier
lebt, so innig Uberzeugt, dass ich - aufrichtig gesagt - mich nicht gern auch nur mit dem Anfassen solch eines Blattes
besudle. Wer etwas versteht und wirklich eine unabhéngige Ueberzeugung hat, mischt sich nie unter dieses Juden
Gesindel.“2™

271 Carl Friedrich Glasenapp: Das Leben Richard Wagners, Leipzig 1905, Band 3, S. 92.
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93



Wagner ahnte richtig, dass die Opposition noch anhalten wiirde. Doch auch er selbst kam nach ein
paar Proben mit der Society zu der Einsicht, dass er mit dieser knapp bemessenen
Vorbereitungszeit und diesem Orchester keine perfekte Auffuhrung erreichen kdnne. Zu neu war
seine Art die Musik zu lesen und zu anders seine Art des Dirigierens. Liszt klagte er:

»Auch das Orchester kann mir keine Entschadigung bieten: es besteht fast nur aus Engléndern,
d. i. geschickten Maschinen, die nie in den rechten Schwung zu setzen sind; das Handwerk und
das Geschaft ertodten Alles. 2™

In Zlrich berichtet die Neue Zircher Zeitung von Wagners Debut in London. Die Zeitung, die sich
mit Kritiken zurtickgehalten hatte, als Wagner in Zurich dirigierte, zeigte sich tiberrascht, dass die
Londoner Presse kein Gefallen an Wagners Dirigat fand. Nicht einmal ,,freundlich* sei der Bericht
ausgefallen. Es wurde anschliessend eine deutsche Zusammenfassung von Davisons Kiritik
abgedruckt. Weiter wurde auf die Diskrepanz hingewiesen, die zwischen dem Londoner Bericht
und Wagners Meldungen tber das Konzert nach Zirich drangen. Wagners sprach davon, dass das
Konzert von einem ,,vollkommenen Erfolge gekront* wurde. ,, Trotzdem, dass ihm nur eine einzige
Probe mdglich war und die Orchestermitglieder anfangs lber die neuen Zumuthungen etwas
stutzten, stellte sich bald das nétige Verstandnis her und erhielt Wagner’s Direktionstalent schon
vor dem Konzert die volle Anerkennung.“?"

Der Bericht von Davisons Freund Henry Chorley (1808-1872) in The Athenaeum vom 31. Mérz
ist alles andere als schmeichelhaft. Von Ubereifer und Uberheblichkeit ist die Rede. Bei der
Besprechung des Violinkonzerts von Mendelssohn nimmt Chorley Wagners Aussage ber den
Komponisten auf und wendet sie gegen ihn: ,,He has, as a critic (unless we mistake) ,finished up*
Mendelssohn, having described him as a man ,who, having nothing to say, said it elegantly‘. As a
transcendental conductor — having nothing to do with such music — he did that nothing with due
bustle and pretension.“?’’

Die Einleitungszeilen der Kritik des dritten Konzerts vom 6. April 1855 von Chorley stehen
bezeichnend fiir den Inhalt der ganzen Besprechung: ,,The music was badly conducted: a more
loose and careless performance of Mendelssohn’s Symphony in A we do not remember, nor ruder
and slacker accompaniments to the solo and to the vocal music.*“?"8

Im funften Konzert war Mozarts Sinfonie Es-Dur (KV 543) programmiert. Beide Kritiker sind

sich (ber Wagners Interpretation einig. Beziglich der gewdhlten Tempi finden sich hier
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aufschlussreiche Angaben: ,,A stranger performance of Mozart’s Symphony was never heard“?’®,
beginnt die Kritik vom 16. Mai von Davison. Anstelle von ,, Allegro — Andante — Allegretto —
Allegro“ nahm Wagner die Satze laut Bericht ,,Moderato — Adagio — Andante — Prestissimo*®. Der
letzte Satz sei so schnell versucht worden, dass die Streicher die einfache Sinfonie fast nicht mehr

hatten meistern konnen.?° Chorley schreibt in der Ausgabe vom 19. Mai in The Athenaeum:

»Herr Wagner makes no way with his public as a conductor. The Sinfonia of Mozart went worse than we ever heard
it go. The violins were rarely together; the wind instruments were hardly able to hold out in the middle movement,
with such caricatured slowness was that andante con moto taken,- and the finale was degraded into a confused romp,

by a speed as excessive. 28!

Ob sich die Aussagen tber die Tempowahl bei der Es-Dur Sinfonie auch auf die Jupiter-Sinfonie
ubertragen lassen, muss offen bleiben. Immerhin zeigen die beiden Kritiken bei allem Vorbehalt
gegenuber ihrer Objektivitat, dass Wagner die langsamen Satze langsam und die schnellen sehr
schnell dirigierte. Wagner betont wiederholt, dass die Mozartschen Allegri nicht schnell genug
gespielt werden konnten (vgl. ,,Schriften®).

Zum Abschluss der Saison wird das achte Konzert besprochen. Wieder ist es Davison, der am 26.
Juni in der Times schreibt, dass dies das schlimmste Konzert seit Jahren gewesen sei. Das
Orchester sei unkonzentriert gewesen oder vermochte den Dirigenten nicht zu verstehen. Die
Tempi seinen zeitweise so schnell gewesen, dass die Streicher sich verloren hatten. Wagners
Engagement wird als ungliicklich bezeichnet. Ausserdem wird ihm vorgeworfen, er kdnne seine
Ideen, mit denen der Kritiker teilweise einverstanden sei, dem Orchester nicht vermitteln. Weiter:
»Herr Wagner’s musical Utopia may be desirable; but if he is really anxious to recommend it to
the world, he should confine himself to the lecture room, and leave to others the task of practical
illustration. 282

In seinem Ruckblick auf die Arbeit mit der Philharmonic Society schreibt George Hogarth in
seiner 1862 veroffentlichten Schrift The Philharmonic Society, dass Wagner zwar seine Arbeit
gewissenhaft und mit Fleiss verrichtete, dass es ihm aber nicht gelungen sei, das Vertrauen des
Orchesters und den Zuspruch des Publikums zu gewinnen. Die Saison sei weder angenehm noch

erfolgreich gewesen und Wagner hétte es nicht erwarten kénnen, England zu verlassen.?®® Noch
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deutlicher wird die Ablehnung gegen Wagner in den Medien, wenn man die Ausschnitte
heranzieht, die der Chronist Myles Birket Foster (1825-1899) anldsslich seiner History of the
Philharmonic Society of London zusammentrégt. Er schrieb ohne Angaben der Quellen: ,, The
Musical World said: We hold that Herr Richard Wagner is not a musician at all.“ The Sunday
Times said: ,,Richard Wagner is a desperate charlatan — scarcely the most ordinary ballad-writer
[...].4%84

Wagners Sicht iber den Londoner Aufenthalt schrieb er an Listzt:

,»Im letzten Conzerte machte sich denn Publikum und Orchester ebenfalls zu einer Demonstration gegen die Londoner
Kritik auf. Man hatte mir zwar imer schon gesagt, meine Zuhorer seien sehr fir mich eingenommen, und an dem
Orchester erfuhr ich wohl, dass es sich stets ohne Widerspruch bemihte, meinen Intentionen, soweit schlechte
Gewohnheit und Mangel an Zeit diess zuliessen, nachzukommen. [...] Diesmal - zum Abschied - brach es aber doch
durch: das Orchester erhob sich feierlich, und brach mit dem ganzen, stark gefiillten Saale zugleich in ein so
anhaltendes Beifallgeklatsch aus, dass ich wirklich bei der nicht enden- wollenden Dauer in Verlegenheit gerieth. [...]
So gewann diese - im Grunde hdchst abgeschmackte - Londoner Expedition schliesslich noch den Charakter eines
Triumphes fur mich, wobei mich mindestens die Selbstandigkeit des Publikums, die es diessmal gegen die Kritik
zeigte, erfreute. [...] Uber die Konigin habe ich mich wirklich gefreut; einzelnen Freunden habe ich selbst grosse

Freude gemacht - und somit - basta!*23

Auch wenn es ihm primér aus Zeitnot nicht gelang, dem Orchester all seine Ideen zu vermitteln
und es an seine Art des Dirigierens und Probens zu gewdhnen sowie die Einsicht klar wurde, dass
das Londoner Publikum ,,nur sehr schwer und langsam Eindriicke empfange, und Aechtes von
Undchtem® zu unterscheiden wusste, schien Wagner verséhnlich auf die Saison zurlickzublicken.
Dabei gilt es zu berlicksichtigen, dass dieser Brief an Liszt gerichtet war. Dieser hatte Wagner
immer wieder unterstiitzt und ihm Turen getdffnet. Ihm gegendber konnte und wollte Wagner
sicher nicht eingestehen, dass die Arbeit in London nicht mit dem Erfolg belohnt wurde, den er
sich erhofft hatte.

Die Londoner Kritiken sind geprégt von einer ablehnenden Haltung Wagner gegenuber. Seine
antisemitische Gesinnung und die verweigerte Ehrerbietung gegeliner den namhaften Londoner
Kritikern hatten im Vorfeld seiner Dirigate den Blick fiir seine musikalischen Qualitaten getriibt.
Der Kritiker und Autor Francis Hueffer (1845-1889)%%¢ erlebte Wagner erst 1877 in London.

Zwolf Jahre nach seiner Begegnung mit Wagner gibt er zu bedenken:

284 Foster 1912, S. 240.
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Es ist wohl unbeabsichtigte Ironie, dass Wagners Feindbild hier mit diesem in einem Atemzug genannt wird.
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»The truth is that Wagner’s strength did not lie in keeping great masses together by a firm beat, or in helping an
orchestra over the difficulties of making acquaintance with new and intricate music [...] In London this perfect
sympathy between the leader and led was never established; there was not sufficient time for it, so say nothing of
Wagner’s ignorance of the English language which made interpretation a weary and arduous task. Wagner, in

consequence, made the orchestra nervous.*“%7

Zieht man die Reaktionen Wagners und die wenigen positiven Stimmen aus der Presse mit in eine
Beurteilung von Wagners Konzerten in London ein, so gelang es ihm nur bedingt, das Publikum
und, wie er beschreibt, auch das Orchester fir sich zu gewinnen. Die Musikologin Anne Sessa
(*1938) identifiziert dafur verschiedene Griinde. Sie nennt Wagners Dirigat ,,poor” und fiigt an,
dass bei den Kritikern und dem Publikum Wagners Auftreten und die nicht verstandenen
»Anspriche* als ,,character disorder wahrgenommen wurden. Weitere Griinde fir die kritische
und ablehnende Haltung gegeniiber Wagner findet sie in seiner Musik, die in den Kritiken zu den
Auszligen aus Tannhauser und Lohengrin, als ,,cacophonous® betitelt wurde. Erst als vierten

Grund fiihrt sie die Nihe der Hauptkritiker zu Mendelssohn an.2®

3.5.2 Kritiken zur Jupiter-Sinfonie

Am 11. Juni 1855 stand das siebte Konzert der Society an und Wagner schrieb kurz davor nach
Hause: ,,Im Gbrigen haben wir ein recht gutes Programm, was mir - wére es nur nicht zu viel Musik
- mir Freude machen kann: die schone Symphonie von Mozart (die ich einmal in Zurich auffiihrte)
dann die 8te Symphonie von Beethoven, [...].?%

Das Programm umfasste weiter Wagners Ouvertiire zum Tannh&duser und einen bunten Strauss
aus Spohr, Macfarren, Weber, Cherubini und Paer. ,,Zu viel Musik“?®® schreibt Wagner und
tatsachlich waren alle seine Programme in London sehr tiberladen und ohne roten Faden. Anders
als in Zlrich, wo er die Programmgestaltung selbst Gbernommen hatte, stellte hier gewohnlich
Prinz Albert (1819-1861), der Gemahl der Konigin, der selbst komponierte, die Werkauswahl fiir
die Society zusammen.?®! Als drittes Stiick des siebten Konzerts unter Wagner, also nicht
besonders exponiert, wurde die Jupiter-Sinfonie von Mozart programmiert.

Nach eingehender Besprechung von Beethovens 8. Sinfonie, fallt die Kritik von Davison in der
Times Uber die Jupiter-Sinfonie vernichtend aus: ,,The symphony in C of Mozart — so well named
,Jupiter [...] — was, to speak mildly, sacrificed to the whims and caprices of the conductor.”
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Nichts, was Wagner bis jetzt mit den grossen Meistern angestellt habe, heisst es weiter, komme an
diese verzerrte Interpretation heran. Das ,,er6ffnende charmante Allegro* wurde ,,gefoltert und
verdorben®, wie man es von einem ,,ultra-sentimentalen* Schulerorchester erwartet hatte. Standige
riterdandi, diminuendi und ,unnatirliche* Akzente werden weiter erwéhnt. Aus dem
vorgeschriebenen Andante wurde ein Adagio, das durch unzahlige rallentandi unkenntlich wurde.
Vom vorgeschriebenen Einsatz von Ddmpfern bei den Streichern wurde abgesehen. Dem Menuett
fehle es an Fluss und Rhythmus, da es statt Allegretto eher an ein ,,Klagelied* erinnerte. Das
Tempo des Schlusssatzes wére so schnell gewahlt gewesen, dass man die Figuren nicht erkennen
konnte. Wagner versuchte offenbar vergebens das Orchester zuriickzuhalten, doch: Der ,,Reiter
wurde von seinem Orchester davongetragen. Davison nennt den letzten Satz ,the least
objectionable®.

Da die Konigin bei diesem Konzert anwesend war, wurden keine Zugaben gespielt und auch
Wiederholungen bei den Sinfonien waren nicht der Etikette entsprechend. Dem gehorchte Wagner
mit einer Ausnahme: Er wiederholte das erste Allegro der Jupiter-Sinfonie. Zum Schluss wird
bemangelt, dass keine Solo-Darbietungen zu héren waren und hervorgehoben, dass die konigliche
Familie bis zum Ende geblieben sei.?%?

Davison schrieb auch fur den Athenaeum. Auch hier spart er nicht mit Kritik:

. The world* does well to stay away from execution so coarse and caricatured as Herr Wagner’s treatment of Mozart’s
and Beethoven’s symphonies, and from music so utterly antipathetic as the , Tannhauser* overture, which was repeated
(it was said in the room) by desire of the composer, — and appeared to please the subscribers even less than on its first

performance.“2%3

Der Komponist und Organist Henry Thomas Smart (1830-1870) schrieb fiir die Sunday Times am
17. Juni:

»Firstly, he takes all quick movements faster than anybody else; secondly, he takes all slow movements slower than
anybody else; thirdly, he prefaces the entry of an important point, or the return of a theme — especially in a slow
movement — by an exaggerated riterdando; and fourthly, he reduces the speed of an allegro — Say in an overture or the

first movement — fully one third, immediately on the entrance of its cantabile phrases.*2%

Diese Kritiken tber die Jupiter-Sinfonie sind, wie im oberen Teil Uber Wagners Londoner Zeit

dargelegt, geprégt von einer grundsatzlichen Ablehnung gegentiber Wagner. Dennoch finden sich

292 \/g|.: James Davison, in: The Times, 12. Juni 1855, S. 12.
293 James Davison, in: The Athenaeum, No. 1442, 16. Juni 1855, S. 714.

294 Henry Thomas Smart, in: Sunday Times, 26. Juni 1855.
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objektive und wiederkehrende Aussagen, die Puzzleteile beim Versuch einer Rekonstruktion von
Wagners Interpretation der Jupiter-Sinfonie darstellen konnten. Besonders die Angaben tber die
Tempi decken sich mit Wagners eigenen Aussagen und dirften, von ihrer Wertung abgesehen, so
ihre Gultigkeit haben. Ebenso scheint die oft auftauchende Beobachtung einer stark von Agogik
geprégten Interpretation nicht nur auffallend neu, sondern eine Eigenheit Wagners gewesen zu
sein. Beim Einsatz von gesanglichen Themen ist die Rede von einer Reduktion des Tempos um
ein Drittel. Dies wére, auch aus heutiger Sicht, ein wahrhaft Gibertrieben padagogischer Effekt, um
den ,,Kantilenen-Teil* des Satzes zu zeigen. Cosima schrieb zu Beginn des Jahres 1880 uber
Wagners Praxis des ,.etwas anhalten* in einem gesanglichen Abschnitt eines an sich schnellen
Stlickes. Sie erwahnt auch Wagners Warnung, dass dies in Proportion zu geschehen habe. Ob die
Temporeduktion um ein Drittel dem entsprochen hatte, bleibt die Frage.

»Wie gegen Mittag H. v. St. von der Auffuhrung der Ouvertiire zu ,Euryanthe‘ erzahlt, kommt R. auf das Tempo zu
sprechen und die Notwendigkeit, in der Weber’schen Ouvertiire das Allegro sehr feurig zu nehmen, dagegen das
Mittel-Thema, gewdhnlich eine Kantilene, etwas anzuhalten, freilich, wenn das ubertrieben wirde, sei man verloren,

deshalb hatte er gern ein Orchester gehabt, um zu zeigen, wie die klassischen Sachen aufzufihren seien. 2%

Zwischen dieser angeblicher Aussage Wagners und dem Dirigat der Jupiter-Sinfonie in Zirich
und London liegen 25 Jahre. Zwar hat Wagner in dieser Zeit nicht mehr viel dirigiert, doch scheint
er als Dirigent nie das erreicht zu haben, was er sich unter einer Interpretation der ,,klassischen
Sachen* vorstellte. Ob er 1880 mit einem nochmaligen Ergreifen des Taktstocks, drei Jahre vor
seinem Tod, seine Ideen mit einem flexiblen Orchester hatte verwirklichen konnen, bleibt

Spekulation.

3.6 Cosimas Tagebticher

VVon Wagner ist keine Partitur der Jupiter-Sinfonie tberliefert. Die Noten von Klavierarrangements
verschiedener Mozart-Sinfonien finden sich im Richard Wagner Museum in Bayreuth.?®®
Zahlreiche Eintragungen von Cosima in ihr Tagebuch belegen die Haufigkeit, mit der Mozart-

Sinfonien zu vier Handen oder an zwei Klavieren gespielt wurden.?%’

295 Cosima Wagner/Gregor-Dellin 1977, Zweiter Band, S. 475.
2% https://www.wagnhermuseum.de/nationalarchiv/arbeitsbereiche, letzter Aufruf: 21.5.2019.

297 ygl. auch: Egon Voss: Richard Wagner und die Instrumentalmusik, Wilhelmshaven 1977, S. 29.
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29. Mai 18609:
»Nach Tisch Mozart’sche Symphonien vierhdndig gespielt. Grosse Schwiile draussen. Mit R. den

oberen Salon ein wenig geordnet.“2%

30. Mai 1869:
»Mozart’sche Symphonien mit R. vierhdndig gespielt, dann, wahrend er Briefe schreibt, den
Kindern Grimm’sche Méarchen vorgelesen, Lotto und Domino mit ihnen gespielt und endlich ihnen

die Laterna Magica gezeigt.*?%°

6. Juli 1869:
,»Abends spielen R. und Richter vierhdndig Mozart’s C dur Symphonie, wobei R. ganz ausser sich
uber die fehlerhaften Arrangements gerat: ,Das sind nun die Deutschen, jeden Augenblick fiihren

sie Mozart im Munde, und solche Ausgaben liefern sie.**3%

15. Nov 1876:
»Abends einige Gaste, es wird musiziert, die D dur Symphonie von Mozart, wobei R. zeigt, welch

Unterschied zwischen dem Genie M.’s und dem Haydn’s - wie viel idealer Mozart war.**0!

29. Okt. 1877:
»Spaziergang mit R. nach der Gegend von Konradsreuth; er spricht von dem ,prachtvollen, nie
uberbotenen® Fugensatz im Finale der C dur Symphonie von Mozart und klagt, dass gleich darauf

das banale ,schrum schrum*‘ kommt, was das Ganze so stillos mache. 302

Es ist anzunehmen, dass mit dem ,,schrum schrum® die Ubrigen Werke des Konzerts gemeint
waren, die im Vergleich mit der Jupiter-Sinfonie qualitativ abfielen. Ob Wagner sich auf ein
konkretes Konzert bezieht, bleibt offen.

Die meisten Ausserungen Cosimas belegen leider nur die Tatsache, dass die Sinfonien Mozarts im
Hause Wagner présent waren. Aussagen Uber Qualitéts- oder gar Interpretationsaspekte sind nicht
zu finden. In der Aufzeichnung vom 27. Oktober 1880 ist eine Andeutung tber die Tempowahl

des Menuetts Uberliefert: ,,Er gedenkt der Symphonie von Mozart (D dur), von welcher das Allegro

2%8 Cosima Wagner/Gregor-Dellin 1977, Erster Band, S. 100.
299 Ehd.

300 Ehd., S. 123.

301 Ehd., S. 869-870.

302 Epd., S. 1080.
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ihm besser geféllt als das der C dur Symph. Abends lasst er sie von Rub. [Joseph Rubinstein]

spielen und zeigt uns, wie Gberall der Tanz zu erkennen sei.*3%

Wagner hat anscheinend Uber die Gegenwartigkeit des Tanzgestus in Mozarts Musik gesprochen.
Ob er damit das Menuett der Jupiter-Sinfonie meinte oder jenes der Linzer, muss offenbleiben.
Dass Wagner den Tanzcharakter erwahnt, lasst leider keinen Ruckschluss auf seine konkrete
Tempowahl zu. Denn die Auffassungen Uber die Menuett-Tempi variieren stark und sind in der
Tradition und der Intuition der zeitgendssischen Musiker verankert gewesen.®%* (vgl. Kapitel
Schriften).

3.7 Schriften — Wagners Interpretationsverstandnis

Wagner verfasste seine Abhandlung Uber das Dirigieren erst gegen Ende seiner aktiven
Dirigiertatigkeit. Die Schrift ist als eine Art Bilanz zu verstehen, die sich gleichzeitig polemisch
gegen die neu ausgeprégte Dirigier-Tradition richtet, fur die Wagner Mendelssohn und Meyerbeer
setzt. Dass er seine Schrift Uber das Dirigieren in seiner zweiten Lebenshélfte verfasste, wo er nur
noch wenig aktiv dirigierte, scheint bezeichnend fiir eine Persoénlichkeit, die gerne idealisierend
zurlckblickt und sich Vergangenes so zurechtlegt, dass es im Moment zum Vorteil oder zur
Legitimation herangezogen werden kann. Um sein eigenes Verdienst hervorzuheben, scheint
Wagner die Beeinflussung durch seine Vorganger und Zeitgenossen auszublenden oder bewusst
zu leugnen, wodurch er deren Innovationen marginalisiert.

Musikalisch scheint die Wahl des korrekten Tempos im Zentrum von Wagners Interpretations-
asthetik zu stehen. Es l&sst sich, so Wagner, nur durch ,.die richtige Erfassung des Melos*
finden.3® Jede Komposition soll vom Gesang her erfasst werden. Das Verstandnis fiir eine
sinnerfillte Melodie bedeutet die VVoraussetzung fir eine ,,richtige” Wiedergabe.

Aber nicht nur das Finden des richtigen Tempos ist wichtig fur eine getreue Interpretation, sondern
auch die ,,Modifikationen“ dieser Zeitmasse.2®® Wagner expliziert anhand von konkreten
Beispielen Webers, Beethovens und Mozarts seine Auffassung von Melos und Modifikation.

Besonders in Beethovens Musik sieht er ,die unerhodrte Neuerung®, dass diese ,lebenvoll

303 Cosima Wagner/Gregor-Dellin 1977, Zweiter Band, S. 615.
304 ygl.: Nikolaus Harnoncourt: Vom Menuett zum Scherzo, in: Der musikalische Dialog, Salzburg 1984, S. 138.
305 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 274.

306 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 275.
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spreche”.3%” Hans-Joachim Hinrichsen bezeichnet Wagners Auffassung von Melodie als eine
lickenlose Durchdringung der Musik mit Ausdruck, Sinn und Gehalt.*3%
Wagner flhrt aus,

,»dass seit Beethoven hinsichtlich der Behandlung und des Vortrages der Musik eine ganz wesentliche Verdnderung
gegen fruher eingetreten ist. Was friher in einzelnen abgeschlossenen Formen zu einem Firsichleben
auseinandergehalten war, wird hier, wenigstens seinem innersten Hauptmotive nach, in den entgegengesetztesten
Formen, von diesen selbst umschlossen, zu einander gehalten und gegenseitig aus sich entwickelt. Natirlich soll dem
nun auch im Vortrage entsprochen werden, und hierzu gehért vor allen Dingen, dass das Zeitmaass von nicht minderer
Zartlebigkeit sei, als das thematische Gewebe, welches durch jenes sich seiner Bewegung nach kundgeben soll, selbst

es ist.*309

Wagner sieht in den Spatwerken Haydns und Mozarts das angelegt, was sich bei Beethoven
kompositorisch vollends entfaltet. Das Mozartsche Orchester dient ihm als fruchtbare Basis und
Bedingung fur die Annahme, dass bei Haydn und Mozart nie ,,ein musikalischer Gedanke ankam,
der nicht von selbst sogleich sich in ihrem Orchester ausgedriickt hatte. Hier war volle
Kongruenz.“31% Idee und Form wurden also, nach Wagner, zusammen gedacht und bildeten ,,die
feste Grundlage, des Entwurfes von Orchesterkompositionen.* 3! Daraus resultiert fiir Wagner die
Begrindung, warum bei Mozart die VVortragsbezeichnungen fehlen, die fiir eine Interpretation im
Sinne des Meisters notwendig waren. Er schreibt in seinem Bericht an Seine Majestat den Konig

Ludwig I1. von Bayern (ber eine in Mlinchen zu errichtende deutsche Musikschule:

»,Uum bei dem einfachsten Beispiele, den Instrumentalwerken Mozart’s [...] zu verweilen, so ist hier zweierlei
ersichtlich: die bedeutende Erforderniss fir den sangbaren Vortrag derselben, und die spérlich vorkommenden
Zeichen hierfir in den hinterlassenen Partituren. Bekannt ist uns, wie fllichtig Mozart die Partitur einer Symphonie,
nur zu dem Zwecke einer besonderen Auffiihrung in einem néchstens von ihm zu gebenden Konzerte, aufschrieb, und
wie anforderungsvoll er dagegen fur den Vortrag der darin enthaltenen sanglichen Motive beim Einstudiren des
Orchesters war. Man sieht, hier war Alles auf den unmittelbaren Verkehr des Meisters mit dem Orchester berechnet.
In den Partien genugte daher die Bezeichnung des Hauptzeitmaasses, und die einfache Angabe der starken und leisen
Spielart fur ganze Perioden, weil der dirigirende Meister beim Einstudiren mit lauter Stimme, meistens durch

wirkliches Vorsingen, den gewollten Vortrag seiner Themen den Musikern zu erkennen geben konnte. 312

307 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 299.

308 Hans-Joachim Hinrichsen: Wagner als Dirigent, in: Laurenz Litteken (Hrsg.): Wagner Handbuch, Kassel 2012,
S. 40.

309 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 291.

310 Epd., Neunter Band, S. 232.

311 Ebd., S. 232.

312 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 144.
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Die Gefahr, dass kompositorische Idee und praktische Ausfiihrung nicht identisch waren, war fir
Wagner durch die Unmittelbarkeit zwischen Komponist, Werk und Orchester also nicht gegeben.
Doch wie geht Wagner nun mit den ,,fehlenden® Informationen fiir eine eigene Interpretation bei
Mozarts Sinfonie um? Auf eine Tradition, die Mozarts Anweisungen enthalten kénnte, kann er

nicht zurlckgreifen, denn

»hatte es nun in Deutschland ein so autoritatsvolles Institut gegeben, wie fir Frankreich das Pariser Conservatoire es
ist, und hatte hier Mozart seine Werke aufgefiihrt, oder den Geist ihrer Auffiihrungen tGiberwachen kénnen, so durften
wir annehmen, dass bei uns eine giltige Tradition dafiir etwa in der Art erhalten sein wiirde, wie im Pariser
Conservatoire, [...] Diess war aber nicht der Fall; einmal, in einem von ihm gegebenen Konzerte, mit einem
gelegentlich engagirten Orchester, in Wien, Prag oder Leipzig, filhrte er diese eine Symphonie auf, und spurlos
verschollen ist hiervon die Tradition. Was ubrig blieb, ist die dirftig bezeichnete Partitur, VVortragszeichen es nicht
anders zu erfordern scheint, damit zusammen, wie ein gefuhlvoller Musiker sich dieses wundervolle Thema
unwillkirlich vorgetragen denkt; was erfahren wir von Mozart, wenn wir es auf diese Weise farb- und lebenslos

vorgefihrt erhalten? Eine seelenlose Schriftmusik, nichts anderes.*3!3

Laut Wagner gibt es also bei Mozarts Musik keine eigentliche, von ihm Uberlieferte Praxis. Er
kann sich also auch nicht in einer existierenden Tradition gesehen haben. Diese ,,seelenlose
Schriftmusik® war es, die Wagner bei Mozart-Auffiihrungen hérte und die ihn nicht befriedigte.
Was er am Klavier, oder beim Studium der Partitur an ,,seelenvollem Ausdrucke* fand, vermisste
er beim Horen ganzlich. ,,Namentlich war ich tUber die Mattigkeit der Mozart’schen Kantilene
erstaunt, die ich mir zuvor so gefiihlvoll belebt eingeprigt hatte.“3!* Das Fehlen einer (iberlieferten
Mozart-Tradition hatte nach Wagner auch zur Folge, dass ,,wir nun auf die Einfélle jedes einzelnen
Dirigenten dafur angewiesen [sind], was dieser etwa von dem Tempo oder dem Vortrage eines
klassischen Musikstlickes halte, um uns iber den Geist desselben zu orientiren.“3!°> Die Werke
Mozarts seien also aller Willkir der Dirigenten ausgesetzt.

Zwischen Mozarts Tod und Wagners Geburt liegen lediglich 22 Jahre. Wagner identifiziert
Beethoven als die Briicke zwischen dem spéaten Mozart und ihm selbst. Wie besprochen z&hlte
Wagner die Spatwerke Haydns und Mozarts zu den Kompositionen im ,,neuen* Stil Beethovens.
Der Schritt ist also nicht weit, Beethovens detailliertere Notation auch auf die Interpretation von
Mozart-Werken anzuwenden und den Gestus des ,,Romantischen® zu Ubertragen. Wagner schreibt

in seinem Bericht an Konig Ludwig Il., dass ,,geistvollere Dirigenten sich oft gendtigt sehen,

313 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 146.
314 Ehd., S. 269-270.

315 Ebd.
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»Farbungen des Ausdrucks* mundlich klar zu machen, da sie so besser beachtet werden, als wenn
sie in schriftlichen Zeichen in den Noten eingetragen seien.3!®

Doch was bedeutete fur Wagner der kreative Akt der ,,Farbung des Ausdrucks® genau? Beethoven
gelangte ,,durch die Verwendung der Instrumente, wie sie ihm von seinen VVorgéngern als einziger
Gebrauch Uberliefert war, nicht zu entsprechender sinnfalliger Deutlichkeit.“3!" Das heisst,
Beethoven konnte den ,,experimentellen” Umgang mit der Instrumentation seiner Sinfonien auf
Grund seiner Taubheit nicht mehr verifizieren oder korrigieren. Er konnte vieles, wie die
klassische Besetzung des Orchesters, nur gedanklich Uberwinden. Auf diesem Gedanken beruht
unter anderem Wagners Legitimation, bei Beethoven tiefgreifende ,,Retuschen vornehmen zu
mussen, um die Idee des Komponisten darstellen zu kdnnen. ,,In vielen hdchst wichtigen Fallen ist
der Gedanke des Meisters durch besonders geeignete, seine und verstdndnisvolle Kombination
und Modifikation des Orchester-Vortrages erst zum wirklich kenntlichen Ausdruck zu bringen. 3
In seiner Schrift Zukunftsmusik aus dem Jahre 1860 schreibt Wagner iber die Halbschliisse in
Mozarts Sinfonien. Er bedient sich ihrer, um den Unterschied zwischen Mozart und Beethoven zu

verdeutlichen.

.» [---] so war Mozart, der sich hierin bei Weitem mehr der italienischen Auffassung der melodischen Form néherte,
oft, ja fast fur gewdhnlich, in diejenige banale Phrasenbildung zuriickgefallen, die uns seine symphonischen Sétze
haufig im Lichte der sogenannten Tafelmusik zeigt, ndmlich einer Musik, welche zwischen dem Vortrage anziehender
Melodieen auch anziehendes Gerausch fiir die Konversation bietet: mir ist es wenigstens bei den so stabil wiederkeh-
renden und larmend sich breitmachenden Halbschliissen der Mozart’schen Symphonie, als horte ich das Gerdusch des
Servirens und Deservirens einer furstlichen Tafel in Musik gesetzt. Das ganz eigenthiimliche und hochgeniale Ver-
fahren Beethoven’s ging hiergegen nun eben dahin, diese fatalen Zwischensatze ganzlich verschwinden zu lassen, und

dafur den Verbindungen der Hauptmelodieen selbst den vollen Charakter der Melodie zu geben.*31°

Die Halbschliisse Mozarts kann Wagner nicht ,,umkomponieren®, aber er kann andere Parameter
einer Interpretation beeinflussen, die die verbindenden Elemente zwischen Mozart und Beethoven
betonen. Wagners wenige Annotationen bei Mozart lassen sich aus dieser Uberlegung heraus
begriinden. Wahrend Beethoven viele Ausdruckszeichen wie crescendo und decrescendo
vorschreibt und so den Geist dieser ,,neuen* Musik schriftlich fixiert, fehlen diese Angaben bei
Mozart und Haydn mehrheitlich. Bei ihnen sind die Attribute der ,,neuen” Musik noch nicht

verschriftlicht und bedirfen laut Wagner der Erganzung. Insbesondere Schwelldynamiken

316 yg|.: Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 145.
317 Ebd., S. 147.
318 Epd., S. 148.

313 Ebhd., Siebter Band, S. 126-127.
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ermoglichen das Finden des Melos und entsprechen folglich der Idee der Meister. Wagner sieht
also bei Beethoven sowie bei Mozart und Haydn das Bedurfnis der ,,Korrektur* oder
Verdeutlichung, jedoch aus unterschiedlichen Griinden. Beethoven muss zum Ausdruck seiner
Idee verholfen werden. Mozart zwar auch, doch ist dort flir Wagner die Ausarbeitung von
Transparenz und Melos noch etwas einfacher, da vom Melos her weniger komplex. In Uber das

Dirigieren heisst es:

»Reichen die Vortragszeichen nicht aus, so tritt das von dem wundervollen Gange dieser Komposition erregte Gefiihl
dafur ein, und die Phantasie rath uns, wie wir im wirklichen Vortrage diesem Gefiihle entsprechen moégen. Da diinkt
es denn, dass der Meister [Mozart] uns diess fast ganz frei hat berlassen wollen, denn nur mit den dirftigsten

Vortragszeichen tritt er uns bindend entgegen.*32

Fir Wagner war der Begriff des Melos, also die Singbarkeit einer Melodie zentral. Das Melos
ermoglichte eine Interpretation und die Findung des richtigen Tempos. Wagner war nach eigenen
Angaben selbst kein guter Instrumentalist. Uber sein Klavierspiel schreibt er in der
Autobiographischen Skizze: ,,Ich habe in meinem Leben nicht Klavierspielen gelernt.“32* Uber
seinen Geigenunterricht in Leipzig schreibt Wagner in Mein Leben, dass er ,,ein Vierteljahr lang
von meinem wunderbar kleinen Kdmmerchen aus meine Mutter und Schwestern unerhért peinigte.
Ich brachte es bis zu gewissen Maysederschen Variationen in F-dur, jedoch nur bis zur zweiten
oder dritten: von da ab schwindet mir jede Erinnerung an diese Ubungen, zu denen ich
glucklicherweise, wie es scheint aus egoistischen Griinden, von meiner Familie nicht ernstlich
angehalten wurde.“322 Doch wuchs er in einer gesangsbegeisterten Familie auf. Seine Geschwister
wurden Sanger und Schauspielerinnen. Ohne instrumentale Virtuositat, blieb Wagner in seinen
Proben nur, die intendierten Ideen vorzusingen. Er konnte nicht, wie viele seiner Kollegen der
Zeit, als erster Geiger die Leitung ubernehmen und war frih dazu gezwungen, die Partituren zu
studieren. Dies brachte ihm den Vorteil, das Orchester gut kennenzulernen. Das Partitur-Studium
bei Mozart reichte aber offensichtlich nicht aus, um die Werke wertschétzen zu lernen. Erst als er
selbst eine Auslegung von Mozarts Musik erarbeiten konnte, erschloss sich ihm anscheinend diese
Musik, vor allem durch das Erkennen der ,,Kantilene*:

320 Wagner SSD 1911, Siebter Band, S. 305.
321 Ehd., Erster Band, S. 5.

322 Wagner/Gregor-Dellin ML 1977, Erster Teil, S. 43.
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»-Sehr belehrend war es aber fur mich, dass auch mein spéteres wahres Gefallen an den Mozartschen
Instrumentalwerken erst dann angeregt wurde, als ich selbst Gelegenheit fand, sie zu dirigieren, und hierbei mir es

erlaubte, meinem Gefiihle fir den belebten Vortrag der Mozartschen Kantilene zu folgen. 323

Dass Wagner sich hier als Quelle fur das richtige Empfinden definiert, zeigt sich als Ausdruck
seines Naturells, das auch an anderen Stellen durchschlagt und entsprechend zu gewichten ist.
Wichtig scheint jedoch, dass es die Kantilene ist, die bei Mozart und bei Beethoven eine
Verstandlichkeit begunstigen, es geht nicht Rhythmus oder Betonung, sondern um die Linie.

Wagner unterscheidet hier noch einmal zwischen Haydn und Mozart:

»Der, im Ganzen oft mit einer gewissen Fliichtigkeit entworfenen, sogenannten Ausflihrungs- und namentlich
Verbindungs-Arbeit in seinen Symphoniesatzen gegenuber, liegt das Hauptgewicht der Erfindung hier vor allem im
Gesange der Themen. Zu Haydn gehalten, ist Mozart in seinen Symphonien fast nur durch diesen ausserordentlich
gefuhlvollen Sangescharakter der Instrumental-Themen bedeutend; in ihm liegt ausgedriickt, wodurch Mozart auch

in diesem Zweige der Musik gross und erfinderisch war.*324

Der Gesang als Maxime in der Interpretation hat fur Wagner seine Wurzeln in der Zusammenarbeit
mit der Sopranistin Wilhelmine Schréder-Devrient (1804-1860). Sie hatte noch unter Beethoven
selbst die Rolle der Leonore im Fidelio einstudiert und sang spater verschiedene Rollen in
Urauffuhrungen von Wagners Opern. So fungierte sie als Bindeglied zwischen Beethoven und
Wagner. Ihr Gesang schien Wagner urspriinglich und naturlich zu sein. Wie bereits erwéhnt,
schildert Wagner in Uber das Dirigieren ein weiteres Schlisselerlebnis in Bezug auf das Melos in
einem Konzert in Paris 1839. Die Auffiihrung des Konservatorium-Orchesters der 9. Sinfonie von

Beethoven unter Francois-Antoine Habeneck wurde zu einem bleibenden Ereignis fir Wagner:

»Hier fiel es mir dann wie Schuppen von den Augen, was auf den VVortrag ankdme, und folglich verstand ich, was hier
das Geheimnis der gliicklichen Lésung der Aufgabe ausmachte. Das Orchester hatte eben gelernt, in jedem Takte die
Beethovensche Melodie zu erkennen, welche offenbar unseren braven Leipziger Musikern damals géanzlich entgangen
war; und diese Melodie sang das Orchester. [...]. Die Schénheit dieses Vortrages der neunten Symphonie bleibt mir

noch ganz unbeschreiblich.*3%

Mozart und Haydn sient Wagner hier als VVorbilder, die mit Tempobezeichnungen meist allgemein

verfuhren. Wer den Melos erfasst, so Wagner, der erkennt das dem Werk zugrundeliegende

323 \Wagner UdD 1869, S. 15.
324 Wagner SSD 1911, Siebter Band, S. 145.

325 Wagner UdD 1869, S. 16.
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Zeitmass und bedarf keiner Metronom-Bezeichnungen. Bei aller Gemeinsamkeit der drei

Komponisten findet Wagner einen Unterschied in der Motivation, im Verlangen der Musik.

»Nur den Unterschied mdchte ich machen, dass in Mozart’s Musik die Sprache des Herzens sich zum anmuthigen
Verlangen gestaltet, wahrend in Beethoven’s Auffassung das Verlangen selbst in kithnerem Muthwillen nach dem
Unendlichen greift. In Mozart’s Symphonie herrscht das Vollgefiihl der Empfindung vor, in der Beethoven’schen das

muthige Bewusstsein der Kraft.“326

3.7.1 Uber Tempi
Da flir Wagner die Findung des richtigen Tempos durch die Herausarbeitung des Melos fur die
Interpretation zentrale Bedeutung hatte, sollen nun seine schriftlichen Zeugnisse auf dies-

beziigliche Ausserungen untersucht werden.

3.7.1.1 Menuett

Uber die Interpretation von ,,Menuetten® schreibt Wagner in Uber das Dirigieren. Nach den
einleitenden Worten, in denen er Mendelssohn im Umgang mit dem Tempo des ,,Menuetts” als
unbelehrbar beschreibt, zeigt er an Haydn, dass das Menuett seine Urspriinglichkeit verloren habe.
Haydn habe in den ,,Menuett“-Uberleitungssatzen der spaten Sinfonien, besonders im Trio, das
Tempo bis zu einem Landler beschleunigt, frihere ,Menuette* wéren noch né&her am
urspriinglichen Tanz-Tempo komponiert. Wagner Kritisiert die zeitgendssischen Auffihrungs-
Tempi und meint, ,,dass schon der Haydnsche Menuett gewohnlich zu schnell genommen wird,
ganz gewiss aber der in Mozarts Symphonien.*32” Wenn das Tempo richtig gewahlt sei, entfalte
sich der ,,anmutige, festlich kréaftige Ausdruck*. Londons Kritik erwéhnt, dass das ,,Menuetto* der
Jupiter-Sinfonie anstelle eines vorgeschriebenen , Allegretto® ein ,,Andante”, also wesentlich
langsamer, gewesen wére, was Wagners Aussagen zu bestatigen scheint.32® Wenn Wagner Uber
die Menuette schreibt, dienen ihm die ,,Menuetti* der g-moll Sinfonie (Nr. 40, K 550) und der
Jupiter-Sinfonie als Beispiele, die, so Wagner, gewdéhnlich fastim ,,Presto* heruntergejagt wiirden.
Der Anfangstakt des Trios kann, so Wagner, nur in einem angemessenen Tempo zur Wirkung
kommen. Das Seufzer-Motiv braucht, um als solches erkannt zu werden, Zeit und verkommt im

zu raschen Tempo ,,zu einer nichtssagenden Nuschelei*.3?

326 Wagner SSD 1911, Erster Band, S. 140.
327 \Wagner UdD 1869, S. 25.
328 ygl.: James Davison, in: The Times, 16. Mai 1855 S. 11.

329 Wagner UdD 1869, S. 26.
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Das Notenbeispiel, das ebenfalls in Uber das Dirigieren abgebildet ist, weist keine Annotationen
Wagners auf. Die Flotenstimme des Stimmenmaterials der AMG hingegen, ist mit einem

decrescendo annotiert.
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Jupiter-Sinfonie, Fl6te T. 60/3 (Trio)

-

Nur ein langsameres Tempo ermdglichte es Wagner, seine interpretatorischen Feinheiten zum
Ausdruck zu bringen. In Uber das Dirigieren erwahnt Wagner ein nicht naher zu identifizierendes
Erlebnis mit einem Orchester. Es geht um das ,,Menuett” in Beethovens F-Dur Sinfonie (Nr. 8):

,»Ich entsinne mich eines wahren Aufatmens bei allen Musikern, als ich sie dieses Stiick in dem richtigen méssigen
Tempo spielen liess, wobei nun auch das humoristische sforzato der Bésse und Fagotte sofort seine verstandliche
Wirkung machte, die kurzen crescendi deutlich wurden, der zarte Ausgang im pp zur Wirkung kam und namentlich

auch der Hauptteil des Satzes zum rechten Ausdrucke seiner geméchlichen Gravitation des Satzes gelangte.*3%

Das Einzige, was man aus Wagners Aussagen auf eine Interpretation des ,,Menuetts“ der Jupiter-
Sinfonie Ubertragen koénnte, ist das nicht zu schnelle Tempo, das ein Ausmusizieren ermdglicht.
Ob Wagner das Schlagbild in Viertel oder Achtel unterteilte, ist missig zu mutmassen, wenn man

davon ausgeht, dass er mehr die Linie, als den Puls anzeigte.

3.7.1.2 Andante

Uber die Interpretation des ,,Andantes“ der Es-Dur Sinfonie von Mozart (2. Satz, Nr. 39, KV 543)
finden sich zwei aufschlussreiche Quellen, welche auch fir die Ausfuhrung des ,,Andante
cantabile® der Jupiter-Sinfonie Geltung haben kénnten. Marie von Bllow berichtet in einer
Fussnote zu ihrer Edition der Korrespondenz zwischen Wagner und ihrem Mann (ber ein

Gesprach Felix Draesekes®3!

mit Wagner. Dabei ging es um das sechste Konzert in London mit
der Philharmonic Society, wo Mozarts Es-Dur Sinfonie programmiert war. Draeseke erzahlt, dass
die Direktoren der Society, durch die kritische Presse beunruhigt, Wagner ersuchten, das

»Andante” mehr scherzando zu nehmen, denn daran wéaren Publikum und Musiker seit jeher

330 Glasenapp 1905, Zweiter Band, S. 260.
31 Felix Draeseke war Komponist aus Dresden, der sich auch als Dirigent versuchte. Er war von Biilows und

Wagners Freund und Wandergeféhrte.
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gewdohnt. Wagner soll darauf geantwortet haben: ,,Beruhigen Sie sich, Sie werden es doch nur
einmal so héren, ich komme nicht wieder. 332

Dass das ,,Andante* bei Mozart langsam zu spielen sei, rat Wagner auch Hans von Biilow in einem
Brief vom Marz 1868. Es komme ,hauptsachlich auf einen bedeutenden Vortrag des
Hauptthemas* und ,,den Gesang der Motive* an. Es galte, ein Tempo fiir das Ganze zu finden, das
nicht schleppt und doch ,,dem Haupttakte sein Recht angedeihen* lasse. Der ganze Zauber sei
dahin, wenn der Satz, so wie er dasteht, im schlichten Tempo, ,,ohne Nlance, weggespielt* wirde,
wie Wagner es von allen Orchestern bislang gehort hatte.

Wagner flhrt als Notenbeispiel den Beginn des Satzes mit seinen Annotationen an:

rallent.
h' v i_‘ :[ f).l

)} . —
—=—=erese. dim. subito p

Er erklart dazu:

,»Bei As moll pp. (versteht sich), die aufsteigende Figur im Haupttempo, aber schliesslich etwas zdgernd; die Pausen
lang. So bei Posierung des Themas; von dann ab (unter rhythmischem Accompagnement) die cresc. - Niiance immer
etwas beibehalten, natirlich aber das nun fliessend gewordene Tempo festhalten.

- Des weiteren - was weiss ich? - 333

Untersucht man den interpretatorischen Rat Wagners, so stellen sich Fragen. Dass er in seinem
Beispiel rhythmisch vom Original abweicht, kann damit erklart werden, dass er, wie er es selbst
erwéhnt, beim Verfassen des Briefes keine Noten zur Verfligung hatte. Doch was versteht Wagner
unter einem ,,bedeutenden Vortrag“, welches ,,Recht” will er dem Haupttakt angedeihen lassen
und wie lang sollen ,,lange* Pausen sein? Da Wagner stets vom Melos ausgeht, riickt er auch hier
die Singbarkeit des Hauptthemas in den VVordergrund, wenn es darum geht, das richtige Zeitmass
zu finden. Dass dieses offensichtlich durch Uberlange Pause unterbrochen wird, zeigt den
Rezitativ-Charakter, den er schon am Beispiel des ersten Taktes darlegt. Bereits die erste Note, wo
also noch kein Puls etabliert ist und aus Mangel an Bezug keine Varianz des Tempos empfunden
werden kann, schreibt Wagner ein rallentando vor. Neben einem an sich langsamen Tempo soll

also genugend Zeit zur Verfiigung stehen, damit das intendierte crescendo auf dem es' zur Geltung

332 Hans von Biilow: Briefe, Marie von Biilow (Hrsg.), Band V, Leipzig 1908, S. 230.

333 Wagner SSD 1911, Sechzehnter Band, S. 84.
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kommen kann. Wagner notiert anschliessend ein diminuendo und zum kommenden Taktanfang
ein subito p. Auf engstem und kiirzestem Raum soll also ein decrescendo erfolgen, das aber
dynamisch nur so weit zurtckfihrt, dass noch ein subito p unterschieden werden kann. Um all
diese feinen Details im Tutti ausarbeiten und hérbar machen zu kénnen, ist ein extrem langsames

Tempo die Bedingung.

fi1e

Sinfonie Nr. 39, Es-Dur, 2. Satz, Takt 1, Violine 1

Zwischen dem Brief an von Bllow mit den Spielanweisungen und den Annotationen der ,,Zurcher-
Stimmen* liegen dreizehn Jahre. Vergleicht man die beiden Hauptmotive des ,,Andante cantabile*
der Jupiter-Sinfonie mit jenem der Es-Dur Sinfonie, féallt auf, dass derselbe Gestus unterschiedlich
behandelt wird. Beide Motive sind vom Melos her betrachtet pradestiniert, Spannung auf- und
gegen Ende wieder abzubauen. Dies tut Wagner in der Es-Dur Sinfonie wértlich, nicht aber in der
Jupiter-Sinfonie. Dort annotiert er ein crescendo Uber das ganze Motiv, um das folgende f
einfihren zu konnen (vgl. Kapitel Stimmenmaterial der AMG). Allgemein dussert sich Wagner in
Uber das Dirigieren:

»,Dem tempo adagio gibt der gehaltene Ton das Gesetz; hier zerfliesst der Rhythmus in das sich selbst angehdrende,
sich allein gentigende reine Tonleben. In einem gewissen zarten Sinne kann man vom reinen Adagio sagen, dass es
nicht langsam genug genommen werden kann: hier muss ein schwelgerisches Vertrauen in die (berzeugende

Sicherheit der reinen Tonsprache herrschen: hier wird der languor der Empfindung zum Entziicken. 3

Vom ,,Gesetz des gehaltenen Tons“ abgesehen, kénnten auch Wagners Erfahrungen von Uber
einem Jahrzehnt dazu gefiihrt haben, dass die Zircher Interpretation radikaler und ,,romantisirter*
ausfiel, als er es noch im Brief an von Bllow vorschlug.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass ein Vergleich fur eine Interpretation zwar durchaus
adaquat scheint, aber in Betracht gezogen werden muss, dass bei der Jupiter-Sinfonie dem Motiv
ein f folgt, welches durch ein crescendo eingefuhrt wird. Grundsatzlich zeigt sich der Wille zur
Gestaltung aber bei beiden Beispielen deutlich. Was von der Es-Dur Sinfonie auf die Jupiter-
Sinfonie moglicherweise Ubertragbar wére, ist der freie Umgang mit der Agogik, die bei der

Ausgestaltung einen Rezitativ-Charakter bekommt. Das wirde bedeuten, dass auch die ersten

334 Wagner UdD 1869, S. 34.
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Takte des Andante cantabile der Jupiter-Sinfonie von Wagner mit rallentando und frei im Tempo
gestaltet wurden. Ebenfalls kann abgeleitet werden, dass sich die Pausen frei vom Hauptzeitmass
dehnen und nicht im Tempo gespielt wurden.

3.7.1.3 Allegro (sentimental/naiv)

Fur Wagner war der stilistische Wandel von Mozart zu Beethoven so einschneidend, dass die
beiden Komponisten fir ihn grundverschiedene Arten von Musik symbolisierten. In Anlehnung
an Friedrich Schillers Essay Uber naive und sentimentale Dichtung®® bezeichnete Wagner
Mozarts ,Allegro” als ,naiv‘ und das Beethovensche dagegen als ,sentimental”. Als

charakteristisch fiir das ,,naive Allegro® gibt Wagner die Stufendynamik an.

»Was nun jenes Mozartsche absolute Allegro noch besonders als der naiven Gattung angehdérig erkennen lasst, ist,
nach der Seite der Dynamik hin, der einfache Wechsel von forte und piano, sowie, im Betreff seiner formellen
Struktur, die wahllose Nebeneinanderstellung gewisser, dem Piano- oder Fortevortrage angeeigneter, vollig stabil
gewordener rhythmisch-melodischer Formen, in denen Verwendung der Meister eine fast mehr als iberraschende

Unbefangenheit zeigt.*3%

Wagner flhrt weiter aus, dass Mozart crescendi und diminuendi erst durch das Mannheimer
Orchester kennengelernt hétte und die Instrumentierungsweise der alten Meister aufzeige, ,,dass
zwischen den Forte- und Piano-Satzen eines Allegros nichts auf einen eigentlichen Gefuihlsvortrag
Berechnetes eingestreut war.“3%’

Wagner dusserte sich aber auch zu den absoluten Tempi des ,,naiven Allegros®. Es soll schnell und
in einem weitgehend einheitlichen Tempo gespielt werden. In Uber das Dirigieren heisst es: ,,Hier
[beim naiven Allegro] feiert die rein rhythmische Bewegung gewissermassen ihre Orgien, und
daher kénnen auch diese Allegro-Satze nicht bestimmt und schnell genug genommen werden. 38
Dabei beruft sich Wagner auf Friedrich Dionys Weber, einen Mozart-Verehrer, der Mozarts
Proben zu Figaro erlebt hat und als Augen- und Ohrenzeuge davon berichtet, dass Mozart ,,das
Zeitmass der Ouverttre [Figaro ] nie schnell genug habe erlangen kénnen, und wie er, um den
Schwung desselben stets aufrecht zu erhalten, wo es nur irgend in der Natur des Themas lag, die
Bewegung neu auffrischte.**3 Dies ging offensichtlich so weit, dass die Musiker zur verzweifelten

Wut getrieben wurden, die sie zu ihrer eigenen Uberraschung zum Gelingen antrieb.®* Es ist

335 Friedrich Schiller: Uber naive und sentimentalische Dichtung, Tibingen 1795.
336 \g|.: Wagner UdD 1869, S. 38-39.

337 Vgl.: Ebd., S. 39-40.

338 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 287.

339 Glasenapp 1905, Erster Band, S. 163.

340 vg|.: Wagner UdD 1869, S. 37.
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durchaus auch denkbar, dass Mozart sein Orchester antreiben musste, da es nicht das
Hauptzeitmass verfehlte, sondern wéhrend des Spielens langsamer wurde. Dies ist aber nur eine
Spekulation.

Das ,,sentimentale Allegro* von Beethoven, so Wagner, sei gepréagt von Schwelldynamiken, deren
Angaben eine differenziertere Angabe der kompositorischen Ideen ermdglichten und von Wagner
auch als Indikatoren fir Modifikationen des Tempos Geltung gefunden haben. Als Beispiel eines
»sentimentalen Allegros® fuhrte Wagner die Eroica und weitere schnelle Satze der mittleren und
spaten Sinfonien Beethovens an.

Mit dieser grundsatzlichen Unterscheidung des ,,Allegro brach Wagner, wenn es um die letzten
Sinfonien Mozarts und Haydns geht. Wagner sah diese bereits im neuen Stil gedacht und folglich
als dem ,,sentimentalen® Stil angehdrend. Mozart sei sich aber nicht bewusst gewesen, dass er mit
diesen Werken die Schwelle zu einem neuen musikalischen Stil Gberschritten habe. Demzufolge
sei die Notation noch im ,,naiven” traditionellen Stil und brauche fiir eine adéquate Ausfiihrung
die ,,Modifikationen* des Dirigenten.

Die untersuchten Orchester-Stimmen der AMG, die nach Wagners Anweisungen annotiert
wurden, weisen darauf hin, dass Wagner bei der Jupiter-Sinfonie versuchte, die dynamischen
Strukturen aufzulésen und sie durch dynamische Modifikationen zu ,,romantisieren”. Die
Londoner Kritiken beschreiben nebst den dynamischen Effekten auch die agogischen Freiheiten,
die aus einer ,,sentimentalen® Interpretation resultieren.

Eine direkte Anwendung auf eine mdgliche Interpretation der Allegro-Satze der Jupiter-Sinfonie
kann aus den allgemeinen Angaben Wagners nur bedingt abgeleitet werden. Da er die Sinfonie im
»Sentimentalen® verortete, dirfte auszuschliessen sein, dass er die schnellen Satze so rasch als
maoglich dirigiert hat. Ebenfalls flr eine ,,sentimentale® Interpretation spricht die Erwéhnung von
auffallend vielen rubati in der Kritik von Howard Glover vom Mérz 1855. Einzig die Stellen, in
denen die Kritik die Uberrissenen Tempi anspricht, die die Musiker nicht zu bewadltigen
vermochten, konnten Hinweies darauf sein, dass Wagner die ,,Allegro“-Satze sehr schnell
dirigierte. Doch ist durchaus denkbar, dass das schnelle Tempo nur im Vergleich zu anderen
Dirigenten als rasch empfunden wurde und dass die Musiker dies nicht gewohnt waren. Daraus
abzuleiten, dass die Allegro-Satze grundsatzlich schnell interpretiert wurden, ware falsch.
Ebenfalls zient Wagner Beethoven und Mozart heran, wenn er tber verschiedene Arten von
»Allegro® spricht.
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.» [S0] unterscheide ich zweierlei Gattungen von Allegros, von welchen ich dem neueren Beethovenschen, einen
sentimentalen Charakter zusprach, gegentiber dem é&lteren, vorzugsweise Mozartschen, welchem ich den naiven

Charakter beilegte. 34

Die schnellen Mozartschen Allabreve-Satze der Opern-Ouvertlren (Figaro und Don Juan) dienen
in der Folge als Beispiele, die, so Wagner, nicht schnell genug gespielt werden kénnen. Ja sogar
so schnell, dass die Ausfiihrenden in Wut geraten missten und so den richtigen Charakter und das
richtige Tempo treffen. Die Kritiken von Wagners Konzerten illustrieren diese Ausfuhrungen
deutlich.

»Was nun jenes Mozartsche absolute Allegro noch besonders als der naiven Gattung angehdérig erkennen lasst, ist,
nach der Seite der Dynamik hin, der einfache Wechsel von forte und piano, sowie, im Betreff seiner formellen
Struktur, die wahlvolle Nebeneinanderstellung gewisser, dem Piano- oder Fortevortrage angeeigneter, vollig stabil
gewordener rhythmisch-melodischer Formen, in deren Verwendung der Meister eine fast mehr als iberraschende

Unbefangenheit zeigt.*342

3.8 Wagner als interpretierender Typus des Orchesterleiters

Mitte des 19. Jahrhunderts zeichnete sich die Emanzipation des Dirigierens als eigenstandiges
Berufsfeld ab. Waren zu Mozarts Zeiten die Komponisten oft auch die (oft mitspielenden) Leiter
ihrer eigenen Werke und ihrer vertrauten Ensembles, so ermdglichte es die zunehmende Mobilitat,
dass Reise-Dirigenten mit fremden Orchestern Werke fremder Komponisten auffiihrten. Ein
weiterer Umstand, der die Spezialisierung des Dirigenten bedingte, war die Neuartigkeit der
Kompositionen, die instrumentenspezifisch und strukturell immer komplexer angelegt waren.
Neben der blossen Organisation der Musik, die von immer grésseren Orchestern gespielt wurde,
lasst sich vermehrt der Wille zur einheitlichen Gestaltung der Werke beobachten. Die Vermittlung
von kunstlerischen Ideen an das Orchester bedurfte eine neue Art der Direktion und der
Probenarbeit. Das Orchester wurde zum Instrument der Dirigenten, die darauf, wie auf einem
Klavier, zu spielen begannen.34®

Diese Orchesterleiter der ersten Stunden waren grésstenteils noch selbst Instrumentalisten und
Komponisten, die ihre Dirigierfahigkeiten als Autodidakten und durch Erfahrung ,,on the job*
erwarben. Wagner war kein herausragender Instrumentalist. Ohne eine Konservatoriums-,

geschweige denn Dirigier-Ausbildung, von der er ohnehin nicht viel hielt, begann Wagner als

341 \Wagner UdD 1869, S. 37.
342 Epd., S. 38-39.
343 vgl.: Gustav Landauer an Emil Blum-Neff, in: Briefe und Tagebiicher 1884—1900, Christoph Kniippel (Hrsg.)

Gottingen 2017, S. 152.
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Chorleiter in Wirzburg (1833) und er arbeitete anschliessend als Musikdirektor in Magdeburg
(1834-1836), Konigsberg (1837) und Riga (1837-1839). Seiner letzten festen Stellung als
Kapellmeister in Dresden (1843-1849) folgten Gelegenheits-Dirigate in Zirich und London.
Wagner dirigierte schliesslich bis zum Ende seiner Karriere in Uber dreissig europdischen
Stadten.3** Der Musikologe Warren Bebbington (*1952) sieht Wagners Dirigiertechnik ab 1840
als ausgereift an, erwéhnt aber die Kritiken von Dresden (1844, Carl Banck (1809-1889)), London
(1855, James Davison (1813-1885)) und Wien (1863, Eduard Hanslick (1825-1904)), die alle auf
die gleichen Punkte hinweisen: Extreme Tempi, Temposchwankungen, dynamische
Ubertreibungen und schwierig zu verstehende Dirigier-Gesten. 34

Von den Anfangen von Wagners Dirigiertatigkeit, wo Suchen und Experimentieren noch
dominierten, existiert ein Bericht von 1837, der Wagners &ussere Erscheinung beim Dirigieren
beschreibt. Der Kritiker Feski (das Pseudonym des lokalen Kapellmeisters Frideryk Sobolewskiv
(1808-1872)) verglich in der Neuen Zeitschrift fir Musik vom 14. April 1837 Wagners Dirigat mit
jenem seines Kollegen Louis Schuberth (1806-1850). Feski hebt hervor, dass Wagner mit nur
einem Arm dirigierte. Dass dies mit grosser Wahrscheinlichkeit mit einem Taktstock geschah,
lasst sich aus Wagners Brief vom August 1834 an seinen Freund Theodor Apel (1811-1867) aus
Leipzig entnehmen, in dem Wagner um das Senden eines Taktstocks bat. Norbert Heinel folgert
daraus féalschlicherweise, dass Wagner erst ab diesem Zeitpunkt mit Stab dirigiert habe. Doch wird
im Brief deutlich erwahnt, dass der neue Stab als Ersatz dienen soll, da der alte verloren ging.

,»,DU kannst mir ein recht erwiinschtes Prasent machen und mitbringen: - man hat mir hier meinen hiibschen Takt-
Stock verloren, und hier bekomm ich nichts Gescheutes. Besorg’ mir doch einen, nicht zu gross und besonders nicht

so dick, sondern hiibsch schlank u. zierlich, meiner wiirdig! Horst Du!34

Aus den in diesem Kapitel gezogenen Schlissen lasst sich ableiten, dass Wagner, als ein Kind
seiner Zeit, seine Interpretations-Parameter radikal umzusetzen versuchte. Seine Maximen Melos
und Transparenz verhalfen seinen Interpretationen zu plastischem Ausdruck und konnten so,
teilweise wohl zum ersten Mal, verstanden werden. Seine Eingriffe in die Partituren anderer
Komponisten hatten stets zum Ziel, deren Ideen zu verdeutlichen. Von daher ist Wagner als
interpretierender Dirigent sicherlich aufgefallen und er konnte sich gegeniber dem im

Verschwinden begriffenen ,, Taktschldger” abgrenzen. Dass andere Dirigenten zeitgleich &hnlich

344 Bebbington 1984, S. 5.
345 Ebd., S. 238.

345 Wagner/Strobel SB 1967, Erster Band, S. 161.
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agierten, wurde bereits erldautert. Darum ist es nun von Interesse, ihn im Folgenden gegenuber

diesen ebenfalls interpretierenden Dirigenten abgrenzen zu kénnen.

3.8.1 Wagners charakteristische Dirigier-Eigenschaften

Illustrationen und Zeichnungen ab 1860 zeigen Wagner in unterschiedlichen Posen, mit einer und
mit zwei Héanden dirigierend, oder sie betonen karikierend Wagners hypnotischen Blick, der
offensichtlich auf das Orchester Eindruck machte. Auch schriftliche Beschreibungen finden sich

347

zu Wagners Dirigat. Warren Bebbington3*” und José Bowen3* haben aus verschiedenen Quellen

die Besonderheiten von Wagners Dirigat zusammengefasst.

- Wagner sass beim Dirigieren nie am Klavier und gebrauchte stets einen Stab. Er stand mit dem
Ricken zum Publikum (ausser in Dresden (1842-1849, wo er sich nicht durchsetzen konnte).

- Wagner dirigierte mit einem hélzernen, ca. 40 cm langen Stab, der mit weissem Papier tiberzogen
wurde. Diesen hielt er in seiner rechten Hand, zwischen Daumen und Zeigefinger, das Ende
eingebettet im Handballen. Wagner dirigierte in einem engen Radius, vor allem aus dem
Handgelenk heraus. Den Stab hielt er hoch und weit von seinem Korper weg. Das Dirigat war
nicht kontinuierlich und nur wenig auf das Metrum bezogen.

- Etliche Zeichnungen zeigen Wagner mit einem Fuss in der Luft. Diese Position deutet das
Stampfen des Fusses auf den Boden an, das Wagner wéhrend des Dirigierens lautstark vernehmen
liess und das ihm wiederholt Kritik einbrachte. Der Gebrauch der linken Hand hingegen, zum
Beispiel fur Einsatze an Instrumentengruppen oder solierende Blaser, ist nicht dokumentiert.

- Wagner dirigierte Orchesterstiicke oft auswendig (vgl. z. B. Kritik London). Fur Opern
verwendete er die Partitur.

- Es scheint, Wagner habe mehr auf die erklarende Wirkung seiner Worte als auf die
Kommunikation mit dem Stab vertraut. Da, wo die Erklarungen aus sprachlichen oder zeitlichen

Grunden nicht zielfihrend schienen, behalf er sich mit dem Vorsingen des Gewollten.

Anton Seidl schildert Wagner als Dirigenten in einem Aufsatz in den Bayreuther Blattern von

1900 verklart und voller Bewunderung:

»Er war [...] ein Mann von eiserner Energie. Fast klein von Gestalt wuchs er vor dem Orchester zum riesen; sein

gewaltiger Kopf mit den ungemein scharfen Gesichtsziigen, von wundervoll durchdringenden Augen belebt, seine

347 ygl.: Bebbington 1984, S. 257-321.
348 ygl.: Bowen 1993, S. 404-405.
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klar sprechenden Gesichtsmuskeln, denen jede Regung, jede kleinste Bewegung, jeder Gefuhlsausdruck zu Gebote
standen, werden unvergesslich bleiben. Ohne Bewegung stand der Korper da, aber die Augen flimmerten, gliihten,
stachen, die Finger arbeiteten nervés umher; es fieberte durch die Luft bis zu jedem einzelnen Musiker; eine
unsichtbare Macht zog in das Herz jedes Mitwirkenden, ein jeder fieberte ebenso, denn er konnte dem Blicke dieses
grossen Mannes nicht ausweichen. Wagner hielt jeden wie in magischen Ketten an sich gefesselt, der Musiker konnte

nicht anders, er musste Wundervolles leisten. Anfangs ging es in den Proben durch die Ungeduld des Meisters, der

alles gleich gut haben wollte, drunter und driiber; die befremdlichen, illustrierenden Bewegungen mit dem langen
Taktstock machten die Leute stutzig und irre, bis sie endlich begriffen, dass hier nicht der Taktstrick herrsche, sondern

die Phrase, oder die Melodie, oder der Ausdruck.34°

In der Sammlung der Meisterdirigenten, erwéahnt Arthur Dette 1922, wie Arthur Nikisch von
Wagners Dirigat eingenommen gewesen sein soll. Das Zitat fasst zusammen, welches Bild von
Wagner als Dirigenten gewonnen werden kann, wenn man die verschiedenen Quellen zusammen
interpretiert: ,,Um nur vom Ausserlichen zu sprechen: Wagner war gewiss nicht, was man einen
Jroutinierten Kapellmeister nennt; aber seine ,Geste: war allein schon Musik.*3*°

Wagner versuchte, den musikalischen Gestus zu vermitteln und nicht nur den Takt anzugeben.
Auf diesen Umstand sind die Verstandigungsprobleme mit unvertrauten Orchestern, wie der
Philharmonic Society von 1855, zurlickzufiihren. Es war nicht Wagners Schlagwillkir, mit dem
die Musiker kdmpften, sondern vielmehr die Neuheit seiner Phrasierungstechnik, die das Tonstiick
gliedert und nicht zerschlagt. Wenn das Orchester begriffen hatte, dass der Taktus nicht ausradiert,
sondern vielmehr gruppiert wurde, war das vollige Einvernehmen hergestellt.>>! Glasenapp

bestéatigte dies, als er ber das erste Konzert in London von 1855 berichtete:

,Von seiner Art zu dirigieren wird uns berichtet, dass sie sich in allem und jedem von dem sonst hier gewohnten
automatisch-metronomischen Taktschlagen unterschied, er habe zuweilen ganz aufgehort den Taktstock zu
schwingen; doch wenn er das Orchester zu einem ff leiten oder es bis zum pp abschwéachen wollte, dann sei es wie

mit tausend unsichtbaren Faden an seinen Zauberstab gebunden gewesen. 3>

Dass Wagner den musikalischen Gestus einer technischen Perfektion vorzog, berichtete auch
Berlioz in einem Brief an Liszt, der sich auf Wagners Weggang von London aus der gleichen Zeit
bezieht: ,,Joie de Wagner de quitter Londres, il conduit en effet en style libre comme Klindworth

joue du piano, mais il est trés attachant par ses idées et par sa conversation, %3

349 Bayreuther Blitter, Nr. 23, 1900, S. 308.

350 Zitiert nach Arthur Dette: Nikisch. Der Sammlung Meisterdirigenten erster Band, Leipzig 1922, S. 27.
351 ygl.: Heinel 2006, S. 304.

352 Glasenapp 1905, Dritter Band, S. 72.

353 Hector Berlioz, Correspondance génerale 1855-1859, Pierre Citron (Hrsg.), Paris 1972, Band 5, S. 125.
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Der Wagner-Biograph Martin Gregor Dellin beschreibt Wagner als einen macht-ausiubenden
Orchesterleiter, der mit einem blossen Taktschlagen Schluss gemacht habe. Es muss allerdings
bedacht werden, dass Dellin Wagner selbstverstandlich nie dirigieren sah und welche Quellen er

fiir seine Beschreibung heranzog, enthalt er uns vor.

»Erhobenen Kopfes, den linken Arm an der Seite, lenkte er das Orchester, ganz Mienenspiel und Auge, mit
Bewegungen aus dem Handgelenk. Zuweilen zeichnete er mit dem Taktstock ein Thema nach, zur nicht geringen
Verwirrung der Sanger und Musiker, die es gewohnt waren, dass ihnen der genaue Schlag den Taktteil angab, in dem
sie sich befanden. Sie mussten lernen, mit Wagner auszukommen, begriffen aber sogleich alles viel besser, wenn er
es ihnen beim Einstudieren vorsang. (Das tat er spater einmal in London. Das Orchester hielt es fiir einen Witz und

lachte, bis es verstanden hatte.).*3>*

Auffallend ist hier der Hinweis auf Wagners Mimik. Dieser Aspekt findet sich zahlreich und
eindricklich beschrieben. So zum Beispiel in der Nacherzahlung von Glasenapp, der Wagners
Auftritt in St. Petersburg von 1863 beschriebt:

»Den Orchestermusikern fiel die grosse dussere Ruhe auf, die er dabei als Dirigent an den Tag legte, die ,kleinen
Bewegungen®, die er beim Dirigieren machte; er habe die ganze grosse Masse der Mitwirkenden fast nur mit dem

Auge magnetisch fixiert und zu gewaltiger Begeisterung hingerissen. 3%

Der Osterreichische Musikkritiker und Chorleiter Heinrich Porges (1837-1900), schrieb (iber
Wagners Auffiihrung der neunten Sinfonie von Beethoven 1872 in Bayreuth. Insbesondere fiel

ihm bei diesem Werk Wagners Umgang mit Fermaten auf.

,»Mir war hier und auch noch bei anderen Momenten interessant, zu beobachten, wie W. beim Aushalten der Fermate
den hochgehaltenen Arm in leisem Beben erzittern liess, worin gleichsam eine stete Aufforderung an die

Ausfiihrenden lag, die Starke des Tones immer wieder sich steigern zu lassen. 3%

Diese Aussage zeigt einmal mehr den Gestaltungswillen Wagners. In Uber das Dirigieren machte
er es zur Grundvoraussetzung, dass die Instrumentalisten einen Ton (ber seine ganze Lénge
auszuhalten vermégen, ohne dass dieser diinner wiirde und dass die Lautstirke abnehme.3®’

Vielleicht ist sein visuelles Insistieren auf der Fermate so zu verstehen, dass er einem decrescendo

354 Gregor-Dellin 1980, S. 222.

355 Glasenapp 1905, Dritter Band, S. 422—423.

356 Heinrich Porges: Die Auffiihrung von Beethovens neunter Symphonie unter Richard Wagner in Bayreuth, Leipzig
1872, S. 32.

357 Wagner SSD 1911, Achter Band, S. 283.
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entgegenwirken wollte, das im Orchester unweigerlich beim Bogenende und dem Ausgehen der
Luft resultierte.

Wo genau dieses ,,Erzittern© seinen Ursprung hatte, ist nicht nachzuvollziehen. Ein Tagebuch-
eintrag von Cosima lasst aber die Vermutung zu, Wagner habe die Bewegungen des Taktstocks
vom Handgelenk ausgefuhrt und nicht den ganzen Arm benutzt. Cosima schreibt am 4. Juli 1882
von einem Zusammenkommen anlasslich von Proben in Bayreuth, bei dem Wagner seinen Haus-
Dirigenten Hermann Levi (1839-1900) korrigierte: ,,Den Abend bringen wir mit Jouk., Stein und
Levi zu, letzterem will R. zeigen, wie man den Taktstock regiert, da er findet, dass er viel zu sehr
mit dem Arm dirigiere, wahrend alles mit dem Handgelenk zu tun sei!*3%

Verbindet man Cosimas Hinweis mit dem Befund von Glasenapp aus St. Petersburg, der von einer
,»grossen dusseren Ruhe* und ,,kleinen Bewegungen‘ schreibt, so ergibt sich zumindest fir die
Zeit um 1863 das Bild eines Leiters, der sparsam und in einem kleinen Radius dirigierte und seine
Gestik effektvoll einsetzte.

Der Schattenriss von Willi Bithorn um das Jahr 1890 jedoch zeigt einen sich aufbdumenden
Wagner, der, beide Hande in der Luft, zu einem méachtigen Niederschlag ansetzt. Uberraschend
auch, dass Bithorn ein Dirigentenpult vor Wagner abbildet, hatte dieser doch im Konzert
mehrheitlich auswendig dirigiert. Weiter ist nicht klar, ob Bithorn seine Zeichnung als
authentische Wiedergabe fertigte oder ob sie eher seiner Phantasie eines charismatischen
Dirigenten entsprang.

s e it s

Richard Wagner dirigierend, Willi Bithorn 1890.

358 Cosima Wagner/Gregor-Dellin 1977, Zweiter Band, S. 975.
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Bei der Analyse von Bildguellen ist eine gewisse Vorsicht angebracht. Die schriftlichen
Beschreibungen von Wagners Dirigat formulieren deutlich die These, dass es sich im Verlauf
seiner Dirigentenlaufbahn verénderte und beruhigte. Hat Wagner gegen Ende seiner regelmaéssigen
Dirigierzeit einfach sein ganzes Schlag-Repertoire ausgeschopft und dem jeweiligen Stiick oder
dem jeweiligen Orchester angepasst? Das ist nicht anzunehmen. Denn dann ware er bereits in
Zurich und vor allem in London Kompromisse eingegangen und hétte sich den ortlichen
Gepflogenheiten angepasst. Vielmehr scheint es Wagner selbst gewesen zu sein, der je nach
Stimmung und Laune, oder je nach dem, was gerade nétig war, sein Dirigat variierte. So ist es
denn miissig, die Ausserlichkeiten von Wagners Dirigat zu detailliert analysieren zu wollen. Seine
Starke und seine Leistung lassen sich am Besten in den Beschreibungen zur Interpretation finden.
Anne Sessa meinte gar, Wagners Popularitét liesse sich nicht von seiner Musik oder von seinem
Dirigat herleiten. Sie fragt rhetorisch nach der Herkunft einer sprachlichen Einzigartigkeit: Warum
gibt es Wagnerianer, aber keine Beethoveninaner oder Mozartianer? Als Antwort schrieb sie: ,, The
fact is that Wagner was a cultural phenomenon.*3%°

Dass diese metaphysische Antwort nicht zum Ziel fuhren kann, liegt auf der Hand. Auch die
romantisch berhohte Aussage Arthur Seidls dringt nicht zu einem Kern vor, der die

Einzigartigkeit Wagners zu fassen vermag:

»[-..] und man frage sich dann ehrlich und gewissenhaft, ob das nicht eine der tiefgriindigsten Schriften tber das in
Rede stehende Metier [das Dirigieren], sodann aber auch unseres Meistzers selber, ob darin nicht fast jeder Satz ein
herrlich Goldkorn ist, er mag nun mit grimmigstem Ernst ausgesprochen oder in sarkastischer Ironie von ihm hier

gemeint sein..,“3%

Noch 1919 lesen sich die ersten Satze des Abschnitts Il von Carl Schréders Handbuch des

Dirigierens, wie wenn sie direkt von Wagners Verstandnis des ,,Melos* tibernommen waren:

»Ein Haupterfordernis zum Dirigieren eines Tonstiicks ist das richtige Erfassen der Tempi, zu welchem man nur auf
dem Wege des musikalischen Gefiihls kommen kann. Versteht der Dirigent ein Musikstiick, hat er sich die Phrasierung
und den Vortrag desselben vollstandig klar gemacht, so wird er auch das richtige Zeitmass dafiir finden und wissen,
wie er das Werk zu taktieren und zu dirigieren hat. Die Tempo- und Metronombezeichnungen der Komponisten sind
oft triigerlich, und wo sie richtig sind, gelten sie doch nur fir das Hauptzeitmass des Tonstiickes, welches in den

meisten Fallen spater die verschiedensten Modifikationen verlangt, die eben herausgefiihlt werden missen. 36!

359 Sessa 1979, S. 144.
360 Arthur Eduard Seidl: Moderne Dirigenten, Berlin 1902, S. 20.

361 Carl Schroeder: Handbuch des Dirigierens und Taktierens, Berlin 1919, S. 33.
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Auch wenn Seidl und Schréder inhaltlich nicht zum eigentlichen Alleinstellungsmerkmal Wagners
kommen, zeigen die Passagen, dass es Wagners Vorbild war, an dem sich die kommenden
Generationen von Dirigenten und Musikforscher orientierten. Wer immer nach Wagner tber das
Dirigieren schrieb, bezog sich auf ihn und seine Erkenntnisse, ja, tbernahm teilweise sogar seine
musikalischen Beispiele. Auch die kritische Auseinandersetzung mit Wagners Schriften und Ideen
zeigt seine Stellung im Diskurs um das Dirigieren.

Man vergleiche nur die folgenden Veroffentlichungen: Franz Ludwig Schubert (1804-1886) (Der
praktische Musikdirektor oder Wegweiser fur Musik-Dirigenten, 1894), Joseph Pembaur (1848—
1923) (Uber das Dirigieren, 1907), Felix Weingartner (1863-1942) (Uber das Dirigieren, 1913),
Carl Schroeder (1848-1935) (Handbuch des Dirigierens und Taktierens, 1921) usw.

3.9 Zusammenfassung

Wagner scheint die Jupiter-Sinfonie geschatzt zu haben. Sie war in seinen Jugendjahren offenbar
Vorbild fur seine ersten sinfonischen Kompositionsversuche: ,,Nach mehreren andern Arbeiten
machte ich mich denn nun auch an eine Symphonie: an mein Hauptvorbild, Beethoven, schloss
sich Mozart, zumal seine grosse C dur Symphonie.*3? Ihre Prasenz ist vor allem ausserhalb des
Konzertbetriebs, beim Hausmusizieren und bei Gesprachen tber den letzten Satz zu beobachten.
Ob Wagner die Sinfonie in Zirich selbst aussuchte oder ob das Programm wie in London bestimmt
wurde, ist unklar. Die Zuneigung des Dirigenten Wagner zu Mozarts Musik hat sich mehrheitlich
im Interesse an dessen Opern und erst mit der eigenen Auseinandersetzung mit dessen Musik
gezeigt. Das Gesangliche an ihr faszinierte ihn und wurde mit zur Grundlage fiir die Idee, dass
Instrumentalmusik, wie die Oper, von der Melodie her verstanden werden soll. Dabei scheint
Wagner keinen Unterschied gemacht zu haben, ob er den spaten Mozart, Beethoven oder Weber
dirigierte. Dies ist sicherlich auch seinem Kalkul geschuldet, eine Interpretation zu erzielen, die
fir seine eingenen Werke Giltigkeit besass (vgl. Schlussbemerkungen). Der Melos und die
Transparenz wurden zu seinen Maximen. Unter diesen Aspekten kdnnen auch die Annotationen
bei der Jupiter-Sinfonie gelesen werden.

Einige Punkte zu Wagners Interpretationspraxen konnten in den vorangegangenen Kapiteln
aufgezeigt werden. Aus heutiger Sicht sind einige von ihnen gewissermassen ,,musikalisch
natlrlich®, sie unterstltzen die angelegte musikalische Idee. Besonders da, wo H6hepunkte in
Phrasen und Motiven herausgearbeitet wurden, entsprechen die Absichten dem heutigen
Verstandnis und der heutigen Interpretations-Praxis. Dem gegenuber steht die Idee der

~Romantisierung“ der Sinfonie durch die Eintragungen von dynamischen Ubergangen. Besonders

362 Wagner SSD 1911, Erster Band, S. 8.
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crescendi vor lauten Abschnitten, also die Eliminierung der von Mozart notierten Stufendynamik,
ist aus heutiger Sicht schwer nachzuvollziehen. Diese dynamischen Steigerungen scheint Wagner
haufig mit ausladenden ritardandi verstarkt zu haben, was ihm wiederholt die Kritik eintrug,
Ubertriebene rubati verlangt zu haben. Diese Kritik ist allerdings vor dem Hintergrund zu lesen,
dass mit grosseren Klangkérpern und im “traditionellen” Repertoire bis Wagner anscheinend keine
grossen Modifikationen des Tempos gebrauchlich waren, obschon bereits dltere Musikschriften
auf den gefihlvollen und textbezogenen Vortrag der Musik hingewiesen hatten, der mit
Tempovarianten erreicht werden kénne. Hat der Dirigent Wagner also wirklich etwas Neues
gemacht, das sich aus dem Zlrcher Stimmen-Material herauslesen l&sst? Oder war das
vermeintlich Neue lediglich die konsequente Umsetzung dessen, was auch Wagners
Dirigierkollegen taten und was sich schon langer entwickelte? Weg vom Taktieren, hin zum
Interpretieren bedingte allerdings viel Uberzeugungsarbeit bei den Orchestern, dem Publikum und
nicht zuletzt bei den verantwortlichen Konzertveranstaltern. War Wagner also ein kommunikativer
Motivator, der paddagogisch differenziert alle von den neuen interpretatorischen Ideen begeistern
konnte? Das kann sicher ein Stick weit bejaht werden, doch dirften seine diesbeziglichen
Fahigkeiten nicht herausragender gewesen sein als die seiner Kollegen; man denke etwa an
Mendelssohns hoflichen Umgang oder Spohrs padagogische Studierziffern. Auf die Frage, ob der
wachsende Erfolg Wagners als Komponist bei seinen Zeitgenossen eine Art Autoritats-Glauben
in Bezug auf sein Dirigat hervorrief, ging das vorangehende Kapitel ein.

Die Kritiken von Wagners Jupiter-Auffihrungen und die Analyse des Zircher Materials
vermégen keine eindeutige Antwort darauf zu geben, wie Wagner die Jupiter-Sinfonie zur
Auffiihrung brachte. Gewisse Anhaltspunkte liessen sich durchaus in die heutige Praxis
transferieren, doch muss davon ausgegangen werden, dass sie keine bahnbrechend neuen

Erkenntnisse fir die Interpretationsgeschichte der Jupiter-Sinfonie hervorbringen wirden.
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4. Wagners Nachfolge — eine Traditionslinie in der Interpretationsgeschichte
der Jupiter-Sinfonie?

4.1 Die erste Generation

4.1.1 Hans von Bulow (1830-1894)

Die Biographie von Hans von Bulow ist so eng mit seiner Beziehung zu Richard Wagner
verknupft, dass auf allgemeine biografische Hinweise hier weitgehend verzichtet werden kann.
Von Bulow ist 1830 in Dresden geboren und erhielt in Leipzig seine erste pianistische Ausbildung,
die er ab 1844 bei Franz Liszt vertiefte. Zu dieser Zeit sah von Biilow in Dresden zum ersten Mal
Wagner dirigieren. Zwei Jahre nach Wagners Rienzi sass der sechzehnjéhrige Hans von Bilow
zusammen mit Karl Ritter (1833-1896) im Opernhaus am Zwinger, wo Wagner Beethovens
neunte Sinfonie dirigierte. In Anschluss an diese Auffilhrung begannen sich die Pro- und
Kontralager gegentiber Wagner zu gruppieren und ein Jahr spéater féllt in den Signalen fur die
musikalische Welt erstmals der Begriff ,,Wagnerianer“.3%® Von Biillow und Ritter waren von
Wagners Interpretation so beeindruckt, dass von Bulow angeblich fortan stets seine Miitze zog,
wenn er an Wagners Haus vorbei ging.3%* Das Jurastudium in Leipzig begann von Biilow gegen
seinen Willen. Gerne hatte er sich ganz der Musik gewidmet. Den Zwist, den von Biillows Wunsch,
Musiker zu werden, insbesondere bei seinen getrennt lebenden Eltern ausloste, veranlasste ihn im
Oktober 1850 zu einem Besuch in der Villa seines Vaters in Otlishausen im Kanton Thurgau. Dort
erreichte ihn die Nachricht Wagners aus Zurich, er moge doch an der Stelle seines gescheiterten
Freundes Karl Ritter, am Aktientheater in Zirich dirigieren. Wagner hatte Ritter fiir dieses Amt
vorgeschlagen, nachdem er selbst fur das Dirigat angefragt wurde. Schon in der ersten Probe wurde
klar, dass Ritter der Anforderung nicht gewachsen war und dass Wagner fur sein Wort einstehen
musste, fur seinen Protegé einzuspringen. Wagner hatte schon mehrfach schriftlich versucht, die
Familie von Bulow dafiir zu gewinnen, dass ihr Sohn sich der Musik widmen dirfe und sein
Studium aufgeben kénne. Diesmal schreibt Wagner direkt an Hans und er liess den Brief von Ritter

uberbringen:

,Ware ich nun an Deiner stelle, und hatte ich heute, wo ich diesen brief bekdme, 2 batzen in der tasche, so wiirde ich
damit zu fusse nach Zirich gehen: hatte ich auch diese zwei batzen nicht, so - wiirde auch ohne sie mich auf den weg

machen, und meinen hunger erst in Zirich stillen.*3%

363 Sjgnale fiir die musikalische Welt, Nr. 24, Mai 1847, fiinfter Jahrgang, S. 185.
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Bereits vier Tage spater, am 9. Oktober 1850, dirigierte von Bulow in Zlrich. An seine Schwester
schrieb er: ,,Richard Wagners Schuler, sein Apostel zu werden, mit einem solchen Ziele schien
mir das Leben lebenswert.*“3% Er war Wagners rechte Hand, dirigierte Proben und korrepetierte
mit den Solisten in Zlrich. Wie Harold Schonberg sicher richtig folgert, nahm von Biilow ,,eine
Menge von Wagner mit“.*¢” Wiederholt trat er auch als Pianist in Konzerten auf. Im Dezember
1850 spitzte sich ein interner Theaterstreit derart zu, dass sowohl von Bllow als auch Ritter nach
St. Gallen wechselten, von Biilow als Kapellmeister und Ritter als Chordirektor. ,,Er hat fast aus
nichts eine Oper geschaffen®, berichtet der erfreute Vater nach einem Besuch, bei dem von Bllow
Webers Freischitz dirigiert hatte. ,Hans dirigierte, ohne die Partitur anzusehen, in jeder
Beziehung als Meister.“%8 1857 heiratete von Bulow Liszts Tochter Cosima. 1870 wurde die Ehe
geschieden, nachdem Wagner und Cosima seit 1863 ein Verhaltnis hatten. Die Dreiecksbeziehung

war bereits Gegenstand verschiedener Abhandlungen und muss hier nicht naher erlautert werden.

4.1.1.1 Von Bulow der Dirigent

Den jungen von Bulow pragten zwei musikalische Vorbilder besonders: Richard Wagner und
Franz Liszt. Dass die musikalischen Anschauungen der beiden in von Bilow bis zur
Ununterscheidbarkeit zusammengeflossen seien, merkt der Musikwissenschaftler Hans-Joachim
Hinrichsen in seinem Kapitel Zur Genese von Biilows Interpretationsasthetik an.%®® Das
Vortragsideal der beiden Vorbilder vereint sich im Aufgeben des blossen Taktierens, zugunsten
einer deklamatorisch-rhetorischen Deutlichkeit, die sich in Phrasen gliedert. Ein gewisser A.
Meckelburg zitiert von Bilow in seinem Artikel Bulow als Musikpéadagoge ohne Angaben einer
Quelle. Das Zitat zeigt von Bllows Vorstellung der Beziehung zwischen Struktur und Phrase im
Wagnerschen Sinn deutlich: ,,Der Taktstrich ist nur das Gelander flr’s Auge; der Takt hat sich,
wie das Skandieren beim Vortrag eines Gedichts, der Deklamation unterzuordnen.*3’° Es wird ein
weiterer Vergleich mit der Sprache angefiihrt, nach dem fiir von Bulow ein bloss reinlicher Vortrag
nur so viel wert sei wie ein totendes Buchstabieren und eine deutliche Aussprache noch kein
verstandliches Deklamieren bedeute. Auch die sinnvolle Deklamation sei noch nicht empfindungs-
und somit eindruckssichere Beredsamkeit, es brauche zur Kunst des musikalischen Vortrags alle

drei Faktoren im Zusammenwirken. 3"
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Der Einfluss Wagners lasst sich bis in die Terminologie der Sprache verfolgen. So klassiert von
Bulow sein Dirigat der Achten Sinfonie Beethovens in Minchen von 1868 als
»Musterauffihrung®, ein Begriff, den Wagner in seinem Bericht an seine Majestat umfassend
darlegt."? Zur Differenzierung des Stils von Schumanns und Mendelssohns Klaviermusik soll von
Bulow die Begriffe ,,sentimental” und ,,naiv* verwendet haben, die Wagner, wie oben erwahnt,
ausfihrlich als Unterscheidungsmerkmal der Tempi bei Mozarts und Beethovens Allegro von
Friedrich Schiller Gibernahm.37

Auch der Verzicht auf Teilwiederholungen bei Sinfonie-Auffiihrungen geht ziemlich sicher auf
die Praxis Wagners zuriick. Franz Liszts poetischer Musikbegriff zeigte sich hingegen gerade in
von Bilows Interpretation der Sinfonien Beethovens als ,.ein Aufstellen, Entwickeln und
Ausdeuten von Affekten nach programmatischen Gesichtspunkten* deutlich.3"

Ab 1864 dirigierte von Bulow als Hofkapellmeister in Minchen unter anderem die
Urauffuhrungen von Wagners Tristan und Isolde (1865) und Die Meistersinger von Nurnberg
(1868). Aus dieser Zeit findet sich ein Zeitungsartikel, der von Bllow mit Hector Berlioz (1803—
1869) und Wagner vergleicht und ihm geniale Zlge der Interpretation attestiert:

»Bulow spielt auf dem Orchester wie auf auf dem Klavier; hier wie dort dieselbe souverdne Sicherheit und Klarheit
in der geistigen Erfassung und Exposition der Ideen des Componisten; dieselbe haarscharfe rhythmische Précision,
logische Phrasierung, virtuose Technik in der Ausarbeitung bis in’s kleinste Detail; dieselben genialen Zlige der
Interpretation, welche oft ein ganz lberraschendes Licht tber musikalische Gedanken ausstrahlen, die uns langst
geldufig waren, in dieser Auffassung aber wie neu erschienen. Es ist der Berlioz’sche Styl der &ussersten Pracision

des Ausdrucks und der Wagner’sche Styl des poetischen freien Vortrags.*37

Ab 1880 ubernahm von Bilow die Leitung der Meininger Hofkapelle, die er zu einem europaweit
fihrenden Klangkorper formte. Die Arbeit mit den gut ausgebildeten Orchestermusikern erlaubte
ihm eine disziplinierte Arbeit, die Wirkung zeigte und das Orchester bald flr seine
aussergewohnliche Prézision bekannt machte. Von Bulow fiihrte in Meiningen die Pedalpauke,
den fiinfsaitigen Bass und die gross gebaute ,,Ritter-Bratsche* ein.®”® Uber seine Probenarbeit
schrieb von Bulow: ,,Ich arbeite nach den Meininger Prinzipien: Separatproben von Blasern und
Streichern [...]. Jede dynamische Niance wird studirt, jeder Bogenstrich, jedes Staccato genau

gleichméssig vorgezeichnet, musikalische Phrasierung und Interpretation in jedem Detail
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probirt.“3"" Diese Arbeitsweise gemahnt stark an jene, die sich Wagner als VVorbereitung fiir seine
Auffihrungen gewilnscht hatte, die er aber nur teilweise durch- und umsetzen konnte. Fr
Wagners Arbeit in Zlrich sind Einzelproben mit dem ortsanséssigen Oboisten Philipp Joseph Fries
(1815-1890) belegt.®’® In London allerdings musste sich Wagner mit einer bzw. zwei Proben fiir
ganze Programme begnugen.

In Meiningen intensivierte sich die Zusammenarbeit von von Bllow und Johannes Brahms (1833-
1897). 1887 wurde von Biilow zum ersten Chefdirigenten der Berliner Philharmoniker berufen,
die er zu grossen Erfolgen fiihrte.

Von Biilow fiel durch verschiedene dussere exzentrische Besonderheiten auf. Den Trauermarsch
aus der Eroica (Beethovens 3. Sinfonie) beispielsweise pflegte er in schwarzen Handschuhen zu
dirigieren, den Rest des Programms wie gewohnt in weissen, angeblich, um Beethoven zu ehren.
Dazu hatte er eine weisse Nelke im Knopfloch.“*"® Friedrich Herzfeld fasste die Erwartungen des
Publikums zusammen: ,,Die Besucher seiner Konzerte fragen sich vor dem Beginn sorgenvoll,
aber auch snobistisch erregt, was sich diesmal ereignen werde.“3® In der AMZ vom Mérz 1863
schrieb der Kritiker Richard Wuerst (1824-1881) tber ein Konzert in Berlin und er kritisiert dabei

von Bulows exzentrische Gesten beim Dirigieren:

»So0lche exzentrischen Gesten, solch ein in sich Versinken und sich mit gehobenen Handen Emporschnellen, solch ein
dramatisches Mienenspiel, was alles weniger von dem Orchester, wie von dem Publikum beachtet wird und
gewissermassen das vorzutragende Musikstick dramatisch illustriert, gehért meiner Meinung nach nicht zu einem

guten Dirigenten, 38!

VVon Bulow scheute sich nicht, Beethovens Neunte Sinfonie aus padagogischen Griinden zwei Mal
im gleichen Konzert zu programmieren, um, wie Eduard Hanslick es nannte, auch ,die
Ungl&ubigen mit einem Feuerwehrschlauch zu taufen®. Seinem Publikum hielt er ausufernde
Vortrage tber die Musik und die Programme.3? Dies wurde nicht Gberall gut aufgenommen.
Bernhard Vogel (1847-1898) schrieb in seiner von Bulow-Biografie sogar von angedrohten

polizeilichen Massnahmen seitens des Veranstalters:

»,Im Zustand nervoser Gereiztheit laufen dem gefeierten Kiinstler [von Bilow] so mancherlei Irrtiimer und

Unbegreiflichkeiten mitunter; er fiihlt sich dann herausgefordert zu rhetorischen Plénkeleien, die zudem schon aus

377 Hans von Biilow, in: Weimarer Zeitung, 16.12.1880, abgedruckt in: Briefe VII, S. 36 f.
378 ygl.: Wagner/Gregor-Dellin ML 1977, Dritter Teil, S. 470.

379 vgl.: Frithjof Haas: Hans von Biilow. Leben und Wirken, Wilhelmshaven 2002, S. 249.
380 Herzfeld 1953, S. 60.

381 Richard Wuerst, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, 29.4. 1863. Sp. 329.

382 ygl.: Schonberg 1967, S. 152.
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dusserlichen Griinden die beabsichtigte Wirkung verfehlen und viel haufiger Kopfschitteln hervorrufen als
Zustimmung finden konnen. [...] Wieviel Unheil er mit seiner Zunge bereits angerichtet, ist schwer nachzurechnen.
Kam es doch vor, dass an manchen Orten, wo er Konzerte angesetzt, ihm die Polizei in wohlwollender Fiirsorge im

voraus rhetorische Ubungen untersagen musste. 6

Der Musikkritiker Theodor Avé-Lallement (1806-1890) bezeichnet von Biilows Gebaren auf dem
Podium ,,hampelmannartig®. Viel besser mache es da Brahms, der ganz ruhig bleibe und so viel

leichter erreiche, was von Biilow anstrebte. 34

Das in der Kritik erwédhnte Einsetzen von mimischen Gesten stellt ebenso eine Gemeinsamkeit mit
Wagners Dirigat dar, wie das Auswendig-Dirigieren. Zu Beginn der Konzerte entfernte der
Orchesterdiener jeweils demonstrativ das Dirigierpult, um zu zeigen, dass von Bulow auswendig
dirigierte. Sein Ausspruch, es sei besser ,,die Partitur im Kopf als standig den Kopf in der Partitur
zu haben®, ist durch Richard Strauss, der sein Schiiller wurde, Uberliefert.*® Theodor Avé-
Lallement beobachtete: ,,Bulow dirigierte das Kleinste wie das Grosste auswendig! [...] jede Note
hat er von der jeweiligen Partitur im Kopf. [...] Die bescheidensten Stellen im zweiten Fagott
weiss er [...].3¥¢ Von Bilow verlangte teilweise auch vom Orchester, dass es auswendig und
stehend spielte. In der Neuen Berliner Musikzeitung von 1890 kiindigt Ernst Taubert zehn weitere
Konzerte unter von Bilow an. Die Nachricht wirbt mit den zu erwartenden Extravaganzen von

Bllows:

»Der Dirigent [Blilow] weiss genau, was er seinen Abonnenten schuldet und versteht es meisterhaft, seine
musikalische Auffassung dem Orchester wie dem Publikum einzuimpfen, ausserdem aber auch unberechenbare
Zwischenfille zu leisten, welche die Besucher dieser Konzerte stets in Spannung erhalten. [...], denn es kommt Herrn
von Bilow gar nicht darauf an, den Spieler [hier der Solist Hermann Wolff] durch seine Direction des begleitenden
Orchesters zu verwirren und beim Schluss dem Publikum durch Geberden zu markieren, dass er gar nicht mit jenem
einverstanden sei. [...], was man sonst nirgends zu héren bekommen kann, geboten wird, Dank der eigenartigen
Personlichkeit des Dirigenten, von dem man eben, wie er nun einmal ist, allerlei Treffliches und Sonderbares

gleichmassig in Kauf nehmen muss. 3¢’

383 Bernhard Vogel: Hans von Biilow. Sein Leben und sein Entwicklungsgang, Leipzig 1887, S. 41.

384 Theodor Avé-Lallement (Kritik vom 11.3.1889); zitiert nach: https://www.wagner200.com/zitate/zitate-buelow-
dirigent.html, letzter Aufruf 8.6.2018.

385 ygl.: Richard Strauss: Betrachtungen und Erinnerungen, Willi Schuh (Hrsg.), Miinchen 1949, S. 187.

386 ygl.: Vogel 1887, S. 35.

387 Ernst Taubert, in: Neue Berliner Musikzeitung, Vol. 44, No. 40, 2. Oktober 1890, S. 350-351.
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Der Musikjournalist Alan Walker beschreibt in seiner Bllow-Biografie die von diesem geprégte
,Luftpause, ohne Angabe einer Quelle: ,,He loved to contradict the listeners’ expectations with
uncommonly sharp accents on weak beats, shaping the phrase in opposition to the bar-lines.*3#

Das Dirigieren tber die Taktstriche hinweg, den Phrasen folgend, ist eine gestalterische Technik,
die von Bilow mit grosser Wahrscheinlichkeit von Wagner Gbernommen hat. ,,And when a new
phrase was about to enter he would sometimes allow a so-called Luftpause, or an intake of breath,
to take place.“3#° Auch Hinrichsen bezeichnet die ,,Luftpause* als Erkennungsmerkmal fiir von
Biilows Dirigierstil.>*® Doch auch Hinrichsen nennt keine Quellen fiir seine Aussage. Die Z&suren
im Kopfsatz der Beethovenschen Siebten Sinfonie wurden in Berlin die (Bulow’sche) ,,Luftpause*
genannt, wie Franz Kullak festhielt.3%! Kullak will bemerkt haben, dass von Biilow die Extreme
der Luftpause spater mehr und mehr abschwachte.3%? Brahms soll die Luftpause verhasst gewesen
sein.3®® Der junge Felix Weingartner erinnerte sich an eine Auffiihrung von Bizets Carmen in
Hamburg. Er war erschrocken Uber die Interpretation und erwéhnt ebenfalls die unnattrlichen

,Luftpausen®:

,Die Vorstellung der ,Carmen‘ unter Bilows Leitung I6ste bei mir das Gefiihl des grdssten Unbehagens, ja des
Erschreckens aus. Ich habe mich in spateren Jahren wiederholt und unumwunden Uber jene ebenso seltsame wie
unheilvolle Abirrung gedussert [...]. Warum in diesem natiirlichen Werk solche Absonderlichkeiten? Warum diese
Métzchen, diese Luftpausen, diese Nuancen, fur die weder in den Vorschriften des Komponisten noch in der Musik
selbst eine Rechtfertigung zu finden ist? Warum diese geradezu lacherliche Verschleppung des Anfangs und vieler
anderer Partien dieser sprithenden Oper? [...] Hier gibt es keine Auslegung, keine Tiiftelei. Hier heisst es einfach, den

Spuren eines im hochsten Sinne plastisch formenden Geistes zu folgen [ ...]. So vergewaltige ich den Komponisten. ‘3%

Das Abwarten vor einer neuen Phrase, quasi das Einleiten und Vorbereiten, kennen wir von
Wagner als ausgedehnte ritardandi, die zu einem neuen Teil fiihren oder einen Hohepunkt
ansteuern. Diese Parallele lasst sich ebenso ziehen, wie der allgemein freie Umgang mit den
Tempi. Dazu gibt uns Wierst in der AMZ von 1863 ein Beispiel. Er nimmt Bezug auf eine

Auffiihrung von Biilows der Neunten Sinfonie Beethovens:

»Ein Ubertrieben langsames Tempo des ersten Satzes, ein ibereiltes des Trios und ein Beginnen vom schleppenden

Andante im Finalthema, welches sich dann in fortwéhrendem Stringendo bis in das gewollte Allegro steigert, allzu

388 Alain Walker: Hans von Biilow. A Life and Times, Oxford 2010, S. 382.

38 Epd.

3% ygl.: Hinrichsen 1999, S. 268.

391 vgl.: Franz Kullak: Der Vortrag in der Musik am Ende des 19. Jahrhunderts, Leipzig 1898, S. 16.
392 ygl.: Ebd.(Vgl. auch Laser Arthur: Der moderne Dirigent, Leipzig 1904, S. 11-19).

393 ygl.: Hinrichsen 1999, S. 268.

3% Felix Weingartner: Lebenserinnerungen, Wien 1923, S. 379.
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breite oder willkirlich hinzugefiigte Ritenutos und im letzten Satze eine fast minutenlange Generalpause vor ,seid

umschlungen Millionen*.*3%

Der Schriftsteller und Journalist Paul Lindau (1839-1919) beschreibt von Biilows Dirigat:

»Er [Bulow] ist ein tiberaus eindrucksvoller Dirigent. Die Composition, die in ihn hineingegangen ist, geht aus seinen
scharfkantigen, rhythmisch zuckenden Bewegungen wieder heraus und Ubertragt sich auf die Musiker, die er leitet.
Auch die Physiognomie spiegelt deutlich die verschiedenen Stimmungen des Kunstwerks ab, das er just zu Gehér
bringt. Bei den Stellen von heroischem und grossartigem Charakter leuchtet sein Auge, seine Bewegungen beeilen
sich, er nimmt den Ausdruck des Trotzigen und Finstern an, die beiden Arme zerschneiden wuchtig die Luft, als ob
sie anstatt mit dem leichten Tactstock mit einem feudalen Schwerte bewaffnet wéren und ein feindliches Element zu

vernichten hatten. An gemditlichen Stellen umspielt ein menschliches Lacheln die Lippen. 3%

Der Berliner Courier zeichnete 1888 ein selbstsicheres Bild von Biilows am Dirigierpult: ,,Wie er
[von Bilow] dasteht, das scharfe Profil seitwérts gewendet, den Klemmer auf der Nase, wie er
vom ersten Moment an den Tactstock in sichern, festen Zigen fuhrt. [...] als ware es ein
Zauberstab in seiner Hand.“3%” Nach der Saison 1890/91 in Berlin hat Heinrich Reimann einen
Artikel veroffentlicht, der von Bilow als Erzieher darstellt. Dabei geht es nicht nur um
Musikalisches, auch dass die Damen nicht mehr so stdrend mit ihren Fachern wedeln und dass das
Kommen und Gehen wahrend der Konzerte fast aufgehdrt habe, ist Thema. Reimann gibt auch

eine optische Beschreibung des Dirigenten von Bulow:

»FUr jede Niance des Ausdrucks hat er eine entsprechende charakteristische unnachahmliche Bewegung; sei es, dass
er bei kurzer lebhafter Steigerung die Ellenbogen in die Seite stemmt und durch kurze nach vorwérts gerichtete
Schldge das Orchester vorwaérts treibt, sei es, dass er durch kraftigen schwungvollen Stoss mit der Linken, den
Posaunisten energisches Accentuieren zuwinkt, sei es, dass sein biegsamer Korper in einer Art von
Schlangenbewegungen die Violinpassagen glatt und glanzvoll gestaltet, oder eine Bewegung der Linken gegen den

Mund mit dem entsprechenden Blick ein vordringliches Blasinstrument zur Ruhe mahnt!“3%

Das Besondere und Unnachahmliche an von Bulows Dirigat beschriebt Reimann spéter im Text:

»Man kann getrost alle Luftpausen, Tempoverschiebungen und sonstige Nlancen, wie sie von

3% Richard Wiierst, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 47, 18. 11. 1863, S. 797-798.

3% Berliner Brief von Paul Lindau, in: Kélnsche Zeitung, 21.1.1882.

397 Berliner Courier, 15.1.1888 und NBMZ 41. Jg. Nf. 50, 15.12. 1887.

3% Heinrich Reimann: Biilow — als Erzieher, in: Das Magazin fiir die Literatur des Auslandes, Band 60, Berlin 1891,

S. 199.
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Bulow macht, in seiner Partitur getreulich vermerken, versteht man nicht die Kunst, das Orchester
wie von Biilow singen zu lassen, so ist die Wirkung doch lange nicht die gleiche -.*3%

Die wenigen Hinweise auf von Biillows Proben-Methodik weisen Ahnlichkeiten mit jener Wagners
auf. Was in Gesten und Zeichen nicht erklarbar war, wurde vorgesungen, respektive am Klavier
vorgespielt. ,,During rehearsal, if the shape of a phrase did not please him, he would sing it out or
even go over to the piano and play it, until his intention was understood. 4

Die Arbeit an den musikalischen Details und die konsequente Umsetzung im Konzert polarisierten
die Kritiker. Die einen empfanden die Ausarbeitungen als Verfalschung und Zerstiickelung
(Vivisektion) der Kompositionen Beethovens. Der Hannoversche Courier schrieb tber eine

Beethoven-Sinfonie:

»Wir haben leider die Uberzeugung gewinnen miissen, dass wir zu der Richtung, welcher Herr von Biilow als Dirigent
anhéngt, in vollstem Antagonismus stehen. [...] Die Dirigenten dieser Richtung treiben eine wahre Schatzgréberei
nach Effekten; sie splren der Komposition bis ins kleinste Detail nach, um ein mdglichst nuancierten Vortrag zu
gewinnen, der dadurch allerdings farbenreich wird und dem eine gewisse nervése Wirkung nicht abzusprechen ist.
[...] Kompositionen wie die Webersche Ouvertiire vertragen diese Nuancenjégerei Uberhaupt nicht. Sie verlieren unter
dem sezierenden Taktstock ihren Charakter vollig, zumal wenn der Vortag zur grosseren Erhéhung des Effekts noch

mit eingelegten Kunstpausen durchsetzt wird.“40!

Der Kern der Kritik findet sich auch flnf Jahre spater immer noch gleichlautend und lasst den

Schluss zu, dass von Bulow seinem Stil treu geblieben ist:

»Der grossen Menge mag ein so widerwartiges Zergliedern eines Werkes in tausend einzelne Episoden gefallen, — ist
es doch gar lustig anzusehen, wie ein Einzelner ein ganzes Orchester gleich gefligigen Marionetten am Bande fiihrt,
dass sie Kapriolen schneiden, wie es ihm beliebt, dass sie weinen und lachen, hiipfen und sich ducken, bald langsam,
bald in wahnsinnigstem Toben umherspringen, bald leise fllstern, so dass die Schwingungen des Taktstocks zuletzt
nur allein die Musik bilden, welches wir beim Pianissimo vernehmen. Den kunstsinnigen, warmen Verehrer
Beethovens muss ein solches Gebaren auf das tiefste emp6ren, denn in ihm liegt der Ruin der ganzen musikalischen
Kunst. Wahrlich, es ist mehr wie vermessen, wenn Herr von Bllow es wagt, sich so an Beethovens Geist zu

verstindigen, den er in der brutalsten Weise falscht. 402

3% Reimann, S. 199.
400 \walker 2010, S. 382.
40 Hannoverscher Courier, 2.10.1877.

492 Hannoverscher Courier, 12.3.1882.
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Die anderen Kritiker identifizierten dieselben Merkmale und Effekte, deuteten sie aber als positive
Attribute eines interpretierenden Dirigenten, so zum Beispiel Paul Lindau in der Koélnischen

Zeitung:

»Bulow gehort zu den Leuten, die schon durch ihr Auftreten heilsamen Respekt einfléRen; er ist ein Mann, vor dem

das Orchester zittert. die Gemutlichkeit hort bei ihm auch im Taktschlagen auf.*4%3

Eine weitere Praxis, die von Bulow von Wagner tbernommen haben dirfte, ist die des
Retuschierens. Dabei wird in die Komposition eingegriffen, um die vermeintliche Idee des
Komponisten kenntlich zu machen. Besonders bei Beethoven sah Wagner die Dringlichkeit, den
Meister zu ,,korrigieren®. Die Retuschen hatten zum Ziel, das Melos herauszuarbeiten sowie die
Transparenz zu gewahrleisten. Dazu wurden Stellen anders instrumentiert, einzelne Stimmen
verstarkt oder durch Streichungen abgeschwécht. Hinrichsen bezieht sich auf von Bulows
annotierte Partituren und nennt Verdnderungen in der Registerlage, die Auflichtungen im Satz
durch Klangverdiinnungen einzelner Akkorde bewirken sollen.*®* Auch die differenzierte
Ausarbeitung der Dynamik diente dazu, die erwéhnten Ergebnisse zu erzielen. Am Beispiel der
Jupiter-Sinfonie zeigt sich Wagners Umgang mit einer differenzierten Dynamik deutlich (vgl.
Kapitel Wagner). Die von Wagner vorgeschlagenen Retuschen oder ,,Euphonisierungen, wie von
Bilow sie nannte, finden sich auch in den Beethoven-Partituren von Biilows.

VVon Bulow scheint viele von Wagners Idealen aufgegriffen zu haben. Es lasst sich vermuten, dass
er sie weit extremer zur Anwendung brachte und zuspitzte. Es lasst sich weiter mutmassen, dass
von Biilow die musikalischen und gestischen Ubertreibungen in seinem Dirigat nicht immer aus
interpretatorischen Grinden einsetzte. Die Absicht, sein Publikum zu tberraschen und vor den
Kopf zu stossen, mag eine weitere Intention seiner ,,Performance” gewesen sein. Hier
unterscheidet er sich offensichtlich deutlich von Wagner, der seine Modifikationen stets im
Hinblick auf das zu realisierende Werk und die Ansicht des Komponisten anwandte.

Kurz nach seinem Tod wurde von Bulow als Begriinder und Hauptvertreter des ,,modernen*
Dirigenten gesehen. Arthur Seidls kleine Monographie Moderne Dirigenten von 1902 und Arthur
Lasers Bichlein Der moderne Dirigent von 1904, weisen von Bilow die Funktion des

Stammvaters der jungen, zeitgendssischen Dirigentenriege zu. Beide reklamieren fur ihn das

403 paul Lindau, in: Kélnische Zeitung, 21.1.1882.

404 y/g|.: Hinrichsen 1999, S. 41.
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Attribut des ,,Modernen*. Ausfihrlich widmet sich Hinrichsen dieser Thematik in seinem Artikel

Dirigentenpantomimik — Hans von Biilow als erster Dirigent der Moderne?4%

4.1.1.2 Von Bilow — Mozart

Mozart hatte fiir von Bullow offensichtlich eine bestimmte Bedeutung. Er férderte seine Musik und
verteidigte ihn, wenn andere Dirigenten nicht das aus den Werken herausholen konnten, was er
darin sah und horte. Unverstandlich war ihm, dass seine Leidenschaft nicht von allen geteilt wurde.
In einem Brief an Friedrich Wieck (1785-1873), dem Musiker und Vater von Clara Schumann,
schreibt von Bllow diesbeziiglich 1846: ,,Klassischer Geschmack herrscht hier [in Stuttgart] noch
weniger als in Dresden. 4%

Dass von Bllow Mozart mochte, zeigt sich weiter daran, dass er ihn einerseits entsprechend gerne
und oft programmierte, anfangs vor allem als Pianist, spater auch vermehrt als Dirigent.
Andererseits manifestiert sich eine allgemeine Bewunderung flir Mozart in einem Zitat von von
Bilows Schiler José Vianna da Motta (1868-1948). Von Bulow soll wéhrend eines Klavierkurses
in Frankfurt 1887 Giber Mozart gesagt haben:

,,Bei Mozart ist immer ein dramatischer Zug, selbst bei diesen Klaviersonaten: (F dur, % Takt [KV 332]) jedes Thema
ist eine Individualitat. Sie mussen eine feste Gestalt vor Augen haben. [...] Von den Streichquartetten Mozarts kann

man so viel lernen, dass man sie eigentlich immer bei sich tragen musste. 4%

Von Biillows Mozart-Klavierrepertoire war, nach Hinrichsen, iiberschaubar.*® Gerade einmal
sechs Stucke hat von Bulow in seinen Konzerten programmiert. Auffallend sind aber die
Regelmassigkeit und Haufigkeit, mit der diese gespielt wurden.*® Neben Mozarts
Klavierrepertoire dirigierte von Biilow auch Mozarts Opern.*!° Die meisten Auffiihrungen fanden

405 Hans-Joachim Hinrichsen: ,,Dirigentenpantomimik‘ Hans von Biilow als erster Dirigent der Moderne?, in:
Stollberg, Weissenfeld, Besthorn (Hrsg.) 2015, S. 148.

406 Bjlow/Marie von Biilow 1908, Band I, S. 55.

497 Marie von Biilow 1925, S. 269.

408 y/g|.: Hinrichsen 1999, S. 472.

409 Fantasie c-Moll K 396/385f: 86 Auffiihrungen von 1859-1892, Menuett D-Dur K 355/576b und Guige G-Dur K
574: 48 Auffiihrungen 1859-1890, Sonate F-Dur K 533+494: 39 Auffilhrungen 1861-1891, Praludium und Fuge C-
Dur K 394/383a: 35 Auffiihrungen 1888-1890, Rondo a-Moll K 511: 11 Auffiihrungen 1881-1890, Ouvertire,
Allemande, Courante und Sarabande K 399/385i: 2 Auffiihrungen 1862) in: Hinrichsen 1999, S. 472.

410 Idomeneo (1 Auffihrung: Hamburg 1887), Die Entfiihrung aus dem Serail (1 Auffiihrung: Miinchen 1868, 6
Auffiihrungen: Hannover 1878/79, keine Auffihrung: Hamburg 1878/89, weil diese Vorstellungen von Joseph
Sucher dirigiert wurden, da Biilow aus Protest gegen die Qualitat der Einstudierung 