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\/orwrort.

Der Titel dieses Buches bedarf einer kurzen
Erlauterung, insofern vor allem festgelegt wer-
den soll, was man sich unter einem Gesangverein
zu denken hat. Der Zweck einer derartigen Ge-
sellschaft ist die Auffiihrung von Werken fiir ge-
mischten Chor, meist Oratorien, Messen und #hn-
lichen Kompositionen. Sie setzt sich aus Damen
und Herren zusammen, die iiber eine gewisse
musikalische Bildung und Begabung, zugleich
auch iiber ein groBeres oder geringeres MaB
stimmlichen Materials verfiigen. Die geschaft-
liche Leitung eines Gesangvereins pflegt in den
Hinden eines von den Mitgliedern gew&hlten,
mehrgliedrigen Vorstands zu liegen, der in der
Regel den Vereinsleiter ernennt und verpflichtet.
Die Mitglieder eines solchen Chores werden nicht
bezahlt, sondern tragen im Gegenteil durch einen
Beitrag zur Bestreitung der Kosten, die der
Verein mit sich bringt, erheblich bei, und dieser
Punkt ist in bestimmter Hinsicht sogar der
entscheidende zur Kennzeichnung unserer Ge-
sangvereine. Es muB betont werden, da musi-
kalische Analphabeten solchen Choren nicht an-
gehoren oder jedenfalls nicht angehéren sollten.
Nach welchen Methoden erzieht man nun alle
die Einzelheiten, die den Chor bilden, zu einer
erfreulichen Gesamtheit? Ist es z. B. ratsam,
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hierzu in den Proben oder in besonderen Ubungs-
stunden bestimmte Werke zu verwenden? Soll
man die Sénger nach Theorien heranbilden? Die
Chorschulwerke von Franz Wiillner, Ferdinand
Kiichler und andern, die zu solchen Zwecken in
Frage kommen konnten, sollen hier erwihnt wer-
den, denn sie sind von bedeutendem Wert und
gehoren zu dem, was jeder Chorleiter unbedingt
kennengelernt haben muB. 'In der Praxis der
Chorvereine, wie sie allen germanischen Lindern
eigentiimlich sind, werden sie aber nur in be-
“schranktem MafBe Verwendung finden kénnen.
Das wird sich aus dem erweisen, was spiiter iiber
die Erziehung eines Chores zu sagen ist. '

DaB ein Gesangverein gesellschaftlich einer ge-
wissen Haltung bedarf, braucht kaum gesagt zu
werden. Fiir die Aufnahme von Mitgliedern
soll aber vor allem maBgebend sein, ob der
sich meldende Neuling stimmlich und musi-
kalisch den Anspriichen geniigt, die man an einen
begabten Musikliebhaber stellen kann. Es muf
ausdriicklich darauf hingewiesen werden, daB
das musikalische Moment dabei mindestens eben-
so wichtig ist, als die stimmliche Begabung. So
setzt sich dann ein solcher Verein aus Mitgliedern
zusammen, von denen sich die einen in bezug
auf das Gehor und die Treffsicherheit, die andern
wegen ihrer gesanglichen Fihigkeiten als ver-
wendbar erweisen, wihrend sich vielleicht ein -
kleiner Teil davon nach beiden Richtungen hin
auszeichnet. Diese verschiedenartigen Begabun-
gen zu einem harmonischen Ganzen zu ver-
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schmelzen, ist die Sache des Vereinsleiters. Und
wie das am bcsten geschehen mag, davon soll
die nachstehende Arbeit berichten. ]

Sie beschaftigt sich einzig mit dem aus vier
Stimmengattungen, Sopran, Alt, Tenor und BaB,
zusammengesetzten gemischten Chor, die be-
sonderen Fragen der Mannergesangvereine und
der Frauenchére ausschaltend.  Ebensowenig
geht sie auf die Eigenart der aus Fachsingern
gebildeten Chore ein, fiir deren Wirken andere
dulere Bedingungen gelten, als fiir die Gesang-
vereine, schon deshalb, weil sie nicht, wie diese,
aus Freiwilligen, sondern aus Leuten bestehen,
die alle fiir jhre Tatigkeit ein Gehalt beziehen.

Zu welchen Leistungen auf dem Chorgebiet
der deutsche Nichtfachmann, der Dilettant,
herangebildet werden kann und fahig ist, das
weiB nur, wer in Jahrzehnten so vieles mit ihm
erlebt hat und an ihm bewundert, wie der Ver-
fasser dieser Arbeit.

Auch in Holland, in England und in Nord-
amerika, endlich selbst in Spanien, sind Gesang-
vereine nach deutschem Muster entstanden. Allen
voran aber steht doch das Vaterland Bachs,
Hindels und Beethovens, mit ihm die Deutsch-
schweiz und Deutschosterreich.

Der den Tausenden und aber Tausenden deut-
scher und vor Allem auch schweizerischer Chor-
mitglieder innewohnende Idealismus, ihre Bereit-
schaft, Opfer zu bringen, um Meisterwerke
kennenzulernen und andern deren Bekanntschaft
zu vermitteln, macht sie allein schon zu wert-
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vollen, liebenswerten Menschen, um die uns die
ganze Welt beneiden kann. Nicht zum min-
desten bedeutet daher dieses Buch einen
Dankesgru8 an so viele, die mit mir gearbeitet
und manches uns UnvergeBliche erkdmpft haben,
einen Dankesgrufl

Zur Erinnerung triiber Tage
Voll Bemiihen, voller Plage;
:Zum Erinnern schoner Stunden,
Wo das Rechte war gefunden.

Berlin, den 28. Juli 1923.



Der erste Teil der folgenden Arbeit gilt allein
der Chorleistung auf technischem Gebiete,
dem Grundlegenden diestr Tatigkeit. Unsere
Betrachtungen werden sich aber spéter dem
Felde der kiinstlerischen Fragen, besonders im
Umkreis der dlteren Musik, zuwenden. Es wire
zu erkliren, warum gerade diese, das heifit die
Literatur der vorklassischen und klassischen Zeit,
einer besonderen Behandlung bedarf. Dieses soll
im zweiten Bande des Werkes geschehen, in dem
wir eine Reihe bedeutender Chorwerke zur Er-
orterung stellen wollen. Dieser erste Teil soll in be-
zug auf die Chortechnik dem Dirigenten, wie auch
manchem Horer das vermitteln, was sich im
Laufe einer vierzigjahrigen, ziemlich das ganze
Gebiet der chorischen Komposition umfassenden
Tatigkeit als verwendbar herausgestellt und be-
hauptet hat.

Man kann wohl sagen, daB in Deutschland

-
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Entwick-
lung der
Gesang-
vereine,

fast jede Stadt und jedes Stddtchen heute
ihren gemischten Chor besitzen; und wenn
dieser auch nicht immer imstande sein wird,
Auffiihrungen groBen Stils herauszubringen, so
bedeutet er doch fiir den Ort selbst einen starken
Kulturfaktor, unter Umstéinden den einzigen,
den man iiberhaupt dort aufzuweisen hat. Wir
diirfen allerdings auch nicht aufler acht lassen,
daB in den letzten Jahrzehnten, besonders durch
die Bemithungen Wilhelms II., die Saat der
Ménnerchére méchtig in die Halme geschossen -
ist und daB die, wenn auch oft stimmlich und
technisch sehr leistungsfihigen, aber im Hin-
blick auf die von ihnen meist gepflegte Literatur
minderwertigen Ménnerchére den gemischten
vielfach den Boden abgraben. Jedoch #ndert
das nichts an der Tatsache, daB wir in Deutsch-
land iiber die grofte Zahl ernst zu nehmender
gemischter Choére in allen Lindern verfiigen.
Die Griindung des ersten Gesangvereins, das
heiBt eben eines Chores, dessen Mitglieder nicht .
bezahlte Krifte, sondern Musikliebhaber sind,
liegt bekanntlich weit zuriick. Die Berliner Sing-
akademie, von Fasch ins Leben gerufen, die
schon vor einigen Jahren auf ein 125 jihriges
Bestehen zuriickblicken konnte, erdoffnet den
Reigen dieser eigenartigen Gesellschaften. Faschs
Tat bedeutet fiir die gesamte Entwicklung des
deutschen Musiklebens, ja des Musiklebens der.
ganzen Welt so viel, daB sie sich ruhig neben die
groBten Leistungen ihrer Art stellen kann. Daf
man zun#chst nur kleinere Werke aufzufiihren
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imstande war und erst nach und nach den Mut
fand, sich an groBere, besonders an solche unter
Mitwirkung des Orchesters, heranzuwagen, ist
selbstverstindlich. Auch war es nicht Fasch,
unter dessen Leitung die Singakademie den
ersten entscheidenden Schritt tat, sondern dies
geschah wihrend der Amtsfithrung seines Nach-
folgers Zelter. Und selbst dieser hétte nicht den
Mut zu dem Unternehmen gehabt, das noch weit
iiber unsere Tage hinaus seine Wirkung ausiiben
wird, zu dem EntschluB, Bachs Matthiuspassion
aufzofiihren. Das grofle, fiir die ganze deutsche
Kunst entscheidende Ereignis wurde durch Felix
Mendelssohn herbeigefiihrt, der durch seine Be-
ziehungen zum preuBischen Konigshause die erste
Auffiihrung des Riesenwerkes in der Singakade-
mie durchzusetzen gewuft hatte. Es ist hier
nicht der Ort, auf die Entwicklung dieser Be-
gebenheiten einzugehen.  Soweit es mit der
Matthéuspassion selbst zu tun hat, werden wir
davon noch horen.

Die Griindung der Singakademie, besonders
aber das ungeheure Aufsehen, das von jener Auf-
fiihrung der Matthduspassion ausstrahlte, riefen
sehr bald die Griindung anderer Chorvereine
hervor, die bemiiht waren, dem Vorbild nachzu-
eifern. Als eine der ersten dieser Chorgesell-
schaften trat der Cicilienverein in Frankfurt
a. Main ins Leben, und nach weiteren dreiflig
Jahren war in jeder groBeren Stadt des mitt-
leren, siidlichen und westlichen Deutschland ein
solcher Verein am Werk. Nun war es aber un-
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moglich, daB alle diese Neuschépfungen sofort

in der richtigen Weise arbeiteten. Es fehlte

an den notigsten Dingen. Vor Allem hatte

man keine Dirigenten, die mit dem Gebiet,

das nun gepflegt werden sollte, vertraut waren,

man hatte von vielen Werken, die wir heute

auf allen Programmen finden, nicht die Noten,

weil die Drugkereien auf die Herstellung solcher

Massen von Chor- und Orchestermaterial, wie es

nun verlangt wurde, noch nicht eingerichtet
waren, man besa8 nur sehr geringe Kenntnisse

von der vorhandenen Literatur, soweit es sich

nicht um Stiicke handelte, die friiher in Kirchen
gesungen worden waren, kurz, es fehlte an jeg-

licher Erfahrung auf der ganzen Linie. AuBer-

dem aber mangelte es an einem auf diese

ernste und oft schwer zugingliche Kunst ein-
gestellten Zuhérerkreis, und wiederum kann

man es dem Publikum jener Zeit nicht verargen,

wenn es nur allmihlich Gefallen an den Chor-
werken unserer grofBen Meister fand, die bei dem

soeben erwihnten Versagen wichtiger Faktoren

, in einer sehr unzureichenden Weise zur Wieder-
'f,‘;l'_',g‘m:": gabe gelang?en. Man. war :imf dem Podiur.n
ﬂ]r‘l‘:gScdheur- im allgemeinen damit zufrieden, wenn die
chdre. Sache auch nur einigermaflen durchgefiihrt
wurde. An eine feinere Ausfeilung, an das Hervor-

heben des inneren Gehaltes eines Werkes konnte

man nicht denken, weil man noch zu viel mit

dem Notentext zu tun hatte. Man darf ruhig

sagen, daB im allgemeinen recht wenig geschah,

um das Publikum zu erziehen, indem man ihm
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das Verstindnis fiir die Oratorien und sonstige
Chormusik beizubringen suchte; dazu war eben
die Wiedergabe der Werke eine viel zu mangel-
hafte. Und das Schlimmste, es wurde auf diesem
Gebiete vielfach mit einem groBen Aufwand
von Pharisédertum gearbeitet. Die Bequemlich-
keit oder auch Unfahigkeit mancher Leute, die
sich plotzlich an die Spitze eines Chorvereins
gestellt sahen und nichts Rechtes zustande
brachten, veranlaBte diese, aller Welt zu ver-
kiindigen, die langweilige, farblose Art, in der
ihre Auffiihrungen stattfanden, entspreche dem
Stil der wiederzugebenden Werke. Sie konnten
sich darauf berufen, dafl sich bei den alten
Meistern, z. B. bei Hiandel, fast keine Vortrags-
bezeichnungen finden und den verstdndnislosen
Horern, die nichts dagegen anzufithren wuften,
erzihlen, diese Art zu musizieren sei die wahrhaft
klassische, von den Meistern gewiinschte, die
einzige berechtigte. Nicht zu vergessen, dal} die
fritheren Orchestervereinigungen nicht entfernt
auf jener Hohe standen, wie wir es heute als
selbstverstindlich betrachten, wund daB es
auch jene besondere Klasse der Solisten noch
nicht gab, die wir in unsern Konzertsingern
besitzen. Man besetzte damals die Soli vor-
wiegend mit Kriften vom Theater oder mit
den meist minderwertigen Solisten aus den
Kirchenchéren. Wer die Mitteilungen Richard
Wagners iiber derartige Oratorienauffithrungen
kennt, der braucht sich gar nicht erst noch

Eindrucks-
lose Art
derWieder-
gabe.

weiter in den Berichten aus jener Zeit um- -
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Die soge-
nannte Tra-
dition des
Oratorien-
stils,

zusehen, um dariiber im klaren zu sein, daf3 die
Wiedergabe chorischer Werke einen Gipfel der
Ausdruckslosigkeit und Langeweile bedeutet haben
muB., DaB es damals so war und nicht anders sein
konnte, ist nach der angedeuteten Entwicklung
der Chorvereine leicht zu begreifen. Traurig aber
ist, daB sich in wvielen unserer deutschen
Stidte darin noch nichts gedindert hat. Die Ode
und Langeweile bei Oratorienauffithrungen ist das
einzige Gemeinsame an vielen dieser Veranstal-
tungen. Die Eintonigkeit, von der wir gerade
gesprochen haben, gewissermafBlen zu rechtferti-
gen, ja, sie als notwendig hinzustellen, dafiir hat
man eine Bezeichnung erfunden, die ich schon
vor Jahrzehnten Gustav Mahler gegeniiber mit
dem Wort Schlendrian ins Deutsche iibersetzt
habe. Dieser Wall, hinter dem sich verschanazt,
was es an Unfahigkeit gibt, wird im Musik-
leben von gewissen Leuten die Tradition ge-
nannt. Welches Unheil aus diesem Schlagwort
erwachsen ist, das weil nur der, der nahezu
taglich auf dem Gebiet des Oratoriums den -
groBten Unsinn, die unerhértesten Willkiirlich-
keiten und Falschungen anhéren und sich dann
noch sagen lassen muf3, sie seien durch die Tra-
dition geschiitzt. Hans von Biilow #duBerte
einmal in bezug auf die Symphonien von Beet-
hoven: ,,Was da alles unter Berufung auf die
Tradition gefdlscht wird, daraus hitte Beet-
hoven allein noch ein paar neue Symphonien
machen konnen.** Noch viel, viel schlimmer als
im Gebiet der Orchestermusik sieht es bei den
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Chorwerken aus. Spiter anzufiihrende Beispiele
werden das beweisen. Ich mdochte alledem gegen-
iiber beinahe behaupten, daB die echte Tradition,
das heiBt der Stil einer Auffithrung, jeweils bei
dieser und durch dieseimmer wieder neugeschaffen
werden muf3. Denn das beste, was die Ausfiihren-
den bieten koénnen, das innere Erleben, die
festliche Stimmung, das 148t sich nicht ein
fiir allemal nach einem bestimmten Schema fest-
legen.

Die Riickstdndigkeit vieler unserer Chorvereine
in bezug auf alles, was tieferes Empfinden, aus-
drucksvolle Gestaltung und feinere Ausarbeitung
ihrer Leistungen betrifft, springt bei vorurteils-
loser Betrachtung um so mehr in die Augen, als
seit den Zeiten und hauptsichlich durch die Be-
mithungen Richard Wagners die Leistungsfdhig-
keit unserer Orchester unaufhaltsam fortge-
schritten und heute auf einer auflerordentlich
hohen Stufe angelangt ist. Wigt man das, was
auf dem Gebiete der Ausfiihrung in fast allen
Chorvereinen geleistet wird, gegen die Dar-
bietungen in besseren Orchesterkonzerten ab, so
zeigt es sich deutlich, daB man im Bereiche
dieser Chore seit Jahrzehnten stehengeblieben,
das heiBt zuriickgegangen ist, daBl man sich nicht
im mindesten bemiiht hat, mit dem Orchester
gleichen Schritt zu halten. Ein Hauptgrund hier-
fiir liegt darin, dal es nur ganz wenige Leiter
von Gesangvereinen gibt, die von der -eigent-
lichen Chortechnik geniigende Kenntnisse haben.
Unsere vorwiegend ein oder mehrere Orchester

¥
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leitenden, - oft hoch zu bewundernden Virtuosen \

des Taktstocks pflegen bei den einfachsten
chorischen Fragen ratlos dazustehen. Das

habe ich oft erlebt und mich dariiber nicht

wenig gewundert. Geht es aber nun schon so bei
Kiinstlern, die sich an den ersten Stellen befinden,

um wieviel trauriger ist es bei noch immer un-

. zéhligen andern bestellt, die man heute an der
' " Spitze von Choren sieht! Ich konnte viele Briefe
Ungenii- golcher Kollegen vorweisen, in denen Erkundi-

gende Per- . . - . . :
Sonlich- - gungen iiber Dinge eingezogen .werdenf bei den.en
Dirigenten. Man voraussetzen miilite, dafl jeder mittelmaBige
Dilettant damit Bescheid weil. Aber selbst Chor-

leiter, mit deren Bildung es etwas besser be-

schaffen ist, als ich es hier soeben angedeutet

habe, werden in vielen Fillen nichts Rechtes er-

reichen konnen, weil die ganze Art, in der die
Gesangvereine viefach noch gefiihrt werden, alles
griindliche Studieren ohne weiteres ausschlieBt.

Sehen wir uns einmal den Betrieb dieser Gesell-

schaften an! Ein solcher Verein veranstaltet im

Laufe des Winters zwei oder drei Auffiihrungen.

Die Proben pflegen im September oder im

Oktober zu beginnen, wihrend das letzte

Konzert gegen Ostern stattfindet und dann

der Chor bis zum nichsten Herbst nicht mehr
zusammenkommt. In  der Regel fillt die

erste offentliche Veranstaltung in den No-

vember, die zweite gegen den Februar hin. Es

Deriwliche steht daher zur Vorbereitung einer jeden Auf-
[ ooy filhrung ein Zeitraum von etwa sechs Wochen
zur Verfiigung; hoher kann man die Vorberei-

14



tungszeit nicht einschétzen, weil die letzte Woche
vor einem Konzert schon durch die gemeinsamen
Proben des Chores mit dem Orchester in Anspruch
genommen wird und man weiterhin mit lingeren
Pausen, wie z. B. einer zweiwochigen Unter-
brechung gegen den Jahresschluf3 hin, unbedingt
rechnen muB. In diesen sechs Wochen findet bei
der iiberwiegenden Zahl der bestehenden Gesang-
vereine wochentlich eine Probe statt. Nur
an wenigen Orten pflegt man deren zwei als
regelmifige Leistung anzusetzen. Wie Geringes
aber mit diesem MaB} an Arbeit zu erreichen ist,
lehrt die ganz einfache Rechnung, daB3 dann fiir
ein Werk, das vielleicht groBe Schwierigkeiten
in sich schlieft und den Chor bei der Auffithrung
zwei oder drei Stunden in Anspruch nimmt,
eine Ubungszeit von zwolf Stunden herauskommt.
Freilich, naht der Konzerttag und man ist noch
sehr weit in den Vorbereitungen zuriick, dann
~ werden Proben eingeschoben, zu denen aber nur
die Schar der ganz piinktlichen Mitglieder zu er-
scheinen pflegt, withrend ein groBer Teil der
Damen und Herren solchen besonders geforderten
Versammlungen fernzubleiben pflegt. Der Vereins-
leiter ist diesen Zustanden gegeniiber meist macht-
los. Entweder besitzt er nicht die Energie,
das Notwendige durchzusetzen, oder, wenn er
solche zur Anwendung zu bringen sucht, dann
fallt ihm der Vorstand in die Ziigel, es drohen
einzelne Mitglieder mit dem Austritt aus dem
Chor, und da in solchen Fillen auch der Hiiter
des Vereinsvermégens Einspruch zu erheben
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Die Per-
sOnlichkeit
des Diri-
genten als
entschei-
dendes
Moment,

pflegt, so muf} der Dirigent wohl oder iibel nach-
geben und die Folgen der Zustdnde tragen, an
denen er unschuldig ist. Gehort es doch an
manchen Orten zu den Selbstverstandlichkeiten,
da man es den mitwirkenden Herren im Chor
gestattet, nur in den letzten Proben oder gar in
der Auffithrung selbst zu erscheinen. damit die
Pliatze im Tenor und BaB3 wenigstens im optischen
Sinne besetzt sind! Es gibt nun freilich ein
Mittel, alle diese Schwierigkeiten zu besiegen.
Dieses aber 148t sich nicht lehren. Es liegt in der
Personlichkeit des Dirigenten. Wir miissen auf
diesen Punkt noch zuriickkommen; hier soviel:
WeiB der Vereinsleiter die Mitglieder eines Chors
fiir die Sache zu begeistern, fesselt er sie durch
anregende Gestaltung der Proben und sehen die
Séanger ein, daB sie auf dem vorgeschlagenen Wege
zu hoheren Leistungen gelangen, dann wird es
bald nach seinem Willen gehen. Er wird den
Chor auf seiner Seite haben, wenn er wider-
spenstige Elemente entfernt und selbst eine ver-
haltnisméBig stark erhohte Zahl der Proben wird
kein wesentliches Hindernis mehr bedeuten. Je-
doch alle auBlerordentlichen MaBnahmen sind
kaum ndotig, wenn es erreicht werden kann, da8
ein Verein nicht nur regelméfig zwei Proben in
der Woche abhilt, sondern da8 diese auch in der
richtigen Weise ausgenutzt werden und wenn der
Brauch beseitigt wird, den Sommer hindurch alles
Uben einzustellen. Die Forderung, daB die
Proben eines Chorvereins im Friithjahr nicht ab-
schlieBen und erst im Herbst wieder beginnen,
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sondern, mit hdchstens sechs- bis achtwochiger
Pause wihrend des Sommers, durchgefiihrt
werden sollen, hat zweierlei Griinde. Erstens
wirkt ein probenloser Zeitraum von fiinf oder
sechs Monaten hochst ungiinstig auf die Chor-
disziplin, das heit auf alles, was irgendwie mit
der Zuverlidssigkeit des Chores zu tun hat, und
es bedarf groBer Miihe, um den Zustand vom
vergangenen Winter wieder herzustellen. Zwei-
tens aber, und das ist das wichtigere dabei, ist es
gar nicht moglich, im Winter gut vorbereitete
Auffithrungen herauszubringen, wenn man da-
filr stets nur auf den Zeitraum zwischen zwei
Konzerten angewiesen ist. Ich mdochte bei-
nahe sagen, daBB die Sommerzeit fiir den Aus-
fall und den kiinstlerischen Ertrag der Winter-
konzerte allein entscheidend ist. Gerade, weil
zwischen dem April und dem Oktober in der Regel
keine Auffithrungen stattzufinden pflegen, konnen
die dazwischenliegenden Monate in Ruhe zum
Uben ausgenutzt werden. Das ist von der gréBten
Bedeutung ganz besonders dann, wenn es sich
um die Vorbereitung neuer, dem Chor un-
bekannter Werke handelt. Nicht zum mindesten
erklart sich die Riicksténdigkeit, das Erscheinen
immer wieder der nidmlichen Werke in den Pro-
grammen vieler Chorvereinep so, daB sie, weil
sie nur im Winter zusammenkommen, darauf
angewiesen sind, die gleichen Oratorien ins End-
lose zu wiederholen. Und selbst fiir diese reicht
die im allgemeinen zur Verfiigung stehende
Probenzeit nicht aus. Es ist erstaunlich, wie

2 Ochs, Der Gesangverein, 1. 17
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Notwen-
digkeit
stindiger
Teilproben,

schnell bei einem Chor die Feinheiten des Vor-
trages, die Energie des Ausdrucks, iiberhaupt das,
was doch schlieBlich in letzter Linie den Aus-
schlag gibt, verloren gehen. So habe ich es noch
nie erlebt, daB eine zweite Auffithrung, eine
Wiederholung des Konzerts, und wenn sie auch
schon am ni#chsten Tage stattfand, auf der Hohe
der ersten gestanden hitte. Und nun gar, wenn
Monate bis zu dieser Wiederholung vergangen
sind! Viele solcher Auffiihrungen habe ich ge-
hort, bei denen ein oft gesungenes Werk wieder-
holt wurde, ohne daB man es von Grund auf neu
geiibt hatte. Sie waren durchweg schlecht.
MuBte ich doch bei einer solchen der Schopfung
in ejner sehr groBen Stadt den Dirigenten darauf
aufmerksam machen, daB eine ganze Reihe
falscher Noten gesungen wurde, wobei ich mit
der bezeichnenden Antwort abgetan wurde: ,,Das
hat sich im Laufe der Jahre so eingeschlichen;
fiir die Schopfung halten wir keine Proben mehr.*

Weiterhin aber kann man von einer griind-
lichen Vorbereitung nur dann sprechen, wenn die
Sanger in jeder Chorstimme fiir sich erst ihren
Notentext vollkommen beherrschen und dieses
wiederum ist nur zu erreichen durch die Veran-

_staltung von Teilproben. Der Sopran, der Alt,

der Tenor und der BaB, sie alle miissen, jede
Stimme fiir sich, auf das eingehendste herange-
schult und zur unbedingt sicheren Beherrschung
der Noten und der Worte gebracht werden.
Es ist ein Unding, daB, wie es fast iiberall
geschieht, der ganze gemischte Chor vereint ist,
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der Dirigent dann anfiangt, mit einer einzelnen
Stimme viertel oder halbe Stunden lang zu
iiben, wihrend die andern untitig dabeisitzen
miissen. Man kann es dann den Herrschaften
gar nicht iibelnehmen, wenn unter ihnen
nach und nach eine Unterhaltung Platz greift,
jenes bekannte Fliistern und Zischeln im Chor,
das der Schrecken und die Quelle des Argers fir
jeden Dirigenten ist. Man bereite aber jede
Stimme einzeln vor und beschiftige alle
wahrend der Gesamtproben, bei kleinen Er-
holungspausen, unausgesefzt; dann wird die
Unterhaltung gar nicht erst in die Erscheinung
treten konnen.

Es lieBe sich hier noch die Frage aufwerfen,
wieviele Proben zur Vorbereitung eines groBeren
und schwierigen Chorwerkes iiberhaupt 'nétig
sind. DaB man einen genauen Bescheid darauf
nicht geben kann, liegt auf der Hand. Héangt
die Zahl der Proben doch nicht zum wenigsten
von den Anspriichen ab, die der Vereinsleiter an
sich und seine Leute stellt. Die Probenzahl 1agt
sich auch nicht mit Vorteil dadurch herabsetzen,
daB man die Probendauer verlingert. Ein zwei-
stiindiges Uben ist fiir die Stimme und das Ge-
hirn der Singer eine ganz tiichtige Leistung; viel
iiber dieses Maf hinauszugehen, hat keinen Zweck;
es wird nichts damit erreicht. Ich habe noch nie
eine Chorprobe gehalten, die iiber zwei Stunden
gedauert hat. DBei den letzten Proben, denen,
die mit dem Orchester kurz vor einer Auffithrung
stattfinden, kann man es vielleicht auf drei
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Stunden bringen, weil der Chor da meist nicht
dauernd beschaftigt ist. Jedenfalls sollte aber
diesen eine solche mit dem Orchester allein,
ohne den Chor, vorangegangen sein. DafB der
Chor, wenn er zur Orchesterprobe erscheint, bis
ins Letzte vorbereitet sein muf, braucht kaum
gesagt zu werden. Anstatt eine Zahl fiir Proben
mit dem Chor zu nennen, will ich lieber solche
anfithren, die sich fiir Erstauffiihrungen im Ber-
liner Philharmonischen Chor ergeben haben. Es
fanden dort statt fir
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die H-xﬁo]l-Messe '
von Bach
(Dauer 83/4 Std.) 59 53 1 3 1
die Missa solemnis
von Beethoven
(Dauer 1374 Std.) 43 47 2 3 —
den 100. Psalm
von Reger
(Dauer 45 Minut.) 21 l 22 1 2 1

. Bei den genannten Messenwerken erstreckten
sich die Vorbereitungen iiber 11/, Jahre, ja noch
etwas langer. Natiirlich fanden aber in diesem
Zeitraum noch andere Auffithrungen statt, je-
doch vorwiegend von Werken, die mit verhéltnis-
maBig wenigen Proben vorzubereiten moglich
waren, ‘

Wir haben vorher angedeutet, daB, als die Ein-
richtung der Chorvereine ins Leben trat, nur in
Ausnahmefillen Persénlichkeiten vorhanden wa-
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ren, die es hitten wagen diirfen, an der Spitze
einer solchen Gesellschaft zu stehen. Aber auch
heute noch ist die Schar solcher Leute diinn
gesat. Man mufl ja nicht etwa glauben, dali es
mangelhaft ausgebildete und unfihige Men-
schen auf diesem Gebiet nur in kleinen
Stadten gibt. O nein! Es ist eine Kleinigkeit,
solche an Hauptorten zu finden. Gibt es doch
selbst in Musikzentren Leute, die kaum im-
stande sind, eine Partitur zu lesen, Leute,
fiir die schon die alten Notenschliisscl schwer
tiberwindliche Hindernisse bilden und die
dennoch Auffiihrungen mit Chor und Orchester
veranstalten, Da sie sich in der gliicklichen
Lage befinden, die Kosten eines solchen Unter-
nehmens nicht scheuen zu miissen, und die zur
Verfiigung stehenden, sehr gewandten Orchester
selbst durch das unsinnigste Taktschlagen nicht
leicht aus dem Text zu bringen sind, wirtschaften
solche Herren von Jahr zu Jahr weiter, indem sie
zugkriftige Werke und Solisten bevorzugen und
eine ganz richtige Rechnung mit dem Unver-
standnis ihrer Zuhorerschaft einerseits und einer
leider viel zu nachsichtigen' Presse aufstellen.
Solche Art des Musizierens, wenn man diesen
Ausdruck hier noch anwenden darf, ist sogar eine¢
geradezu typische Erscheinung der groBen Stadt.
Immerhin bleibt dort der Trost, dal es noch eine
Anzahl ernst zu nehmender und Treffliches leisten-
der Chore gibt, die dem erwihnten Treiben die
Wagschale halten. Dieses Gegengewicht fehlt
hiufig an kleineren Orten: - In den mir zur
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Verfiigung stehenden Mitteilungen finde ich an
der Spitze von Gesangvereinen an einigen
kleinen und mittelgroBen Orten Leute ver-
zeichnet, die in ihrem Hauptberuf gar nichts
mit der Musik zu tun haben und aus den Kor-
respondenzen, die ich mit mehreren dieser
Herren gefiihrt habe, geht hervor, daB ihnen die
Kenntnis auch der einfachsten Dinge unserer
Kunst fehlt. An sich wire die Sache gar nicht
so bedauerlich, verhinderten solche Elemente
nicht das Aufblilhen irgendwelches ernst zu
nehmenden Musiklebens an dem betreffenden
Ort. Sie iiben ihr Amt meist zu ihrem Vergniigen,
das heiflit ohne Inanspruchnahme eines Honorars
aus, und das ist auch der Grund, warum sie es
iberhaupt bekleiden. Zugleich aber sitzen in
Deutschland zahllose begabte Musiker brotlos da
und miissen zihneknirschend sehen, daf auf dem
Podium der Dilettant sein Unwesen treibt und
dafiir noch gefeiert wird wie ein grofler Kiinstler.
Die hier geschilderten Verhiltnisse sind freilich
bei den gemischten Choren noch immer weniger
hiufig, als bei den Minnergesangvereinen, von
denen eine nicht ganz geringe Anzahl von nicht
geniigend gebildeten Kriften gefithrt wird.
Immerhin bleibt noch sehr viel zu tun und zu
bessern. Trotz aller MiBstéinde aber besitzen wir
dennoch, wie es schon im Anfang dieser Betrach-
tungen erwihnt wurde, eine so groBe Zahl lebens-
fahiger, hoch einzuschétzender Vereine fir ge-
mischten Chor, daB deren ersprieBliche Titigkeit
weithin die  Méngel iberstrahlt, von denen
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die Rede gewesen ist. Es handelt sich hier eben
" nicht um eine minderwertige Einrichtung im
ganzen; sondern darum, da dem schon vor
anderthalb Jahrhunderten ausgekrochenen Huhn
noch immer die Eierschalen anhéngen. Die vor-
stehenden Erérterungen bedeuten im wesentlichen
einen Versuch, dazu beizutragen, daB diese die
Fortentwicklung des Chorlebens so sehr hemmen-
den Uberbleibsel aus fritherer Zeit, die zum gréBten
Teil noch unter den Begriff der geheiligten und
mit Stumpf und Stiel auszurottenden sogenannten
Tradition fallen, endlich beseitigt werden.

Es ist bis jetzt mit voller Absicht von einem
bestimmten Faktor nicht gesprochen worden,
trotzdem dieser eine keineswegs geringe Rolle
spielt. Die Ubergehung erfolgte, weil es sich
dabei um etwas handelt, das nicht eigentlich
unter die Betrachtungen chortechnischer Art
fallt. Wenn némlich darauf hingewiesen wurde,
daB manchmal an der Spitze von Gesangvereinen
Leute stehen, deren Krafte, deren Kénnen und
Wissen auch nicht annihernd geniigen, um der
Kulturmission, um die es sich dabei handelt,
gerecht zu werden, so darf man nicht etwa aus
falscher Riicksicht eine Tatsache verheimlichen,
die ebenso schwerwiegend wie beschédmend ist.
Werfen wir einmal die Frage auf, warum die
 Leiter unserer Chorvereine fast nie aus den
Reihen der hervorragenden Dirigenten stammen !
Es lassen sich dafiir zwei Griinde anfiihren.
Der erste besteht darin, daB unsere gefeierten
Sterne am Dirigentenhimmel es ablehnen, eine
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solche Menge an Kleinarbeit zu leisten, wie es
bei einem gut gefiihrten Chor erforderlich ist. -
Diese Kiinstler sind daran gewohnt, fiir ein
Konzert eine oder zwei Proben mit dem Orchester
zu halten, in besonders schwierigen Fillen auch
deren drei oder vier, aber hiermit ist meistens
die Grenze dessen erreicht, was sie zuzugestehen
geneigt sind. Es kann auch gar nicht anders
sein, denn die Mehrzahl unter ihnen ist ent-
weder durch den Theaterdienst stark in An-
spruch genommen, oder sie fahren von Stadt
zu  Stadt, haufig am Sonnabend -eintreffend
und am Montag ein Orchesterkonzert leitend,
um dann am n#chsten Morgen zu neuen Taten
weiterzureisen.  Sie sind also entweder am
Ort selbst sehr belastet oder immer nur vor-
iibergehend anwesend. Die Vorbereitung des
Chores durch einen Hilfsdirigenten, wie sie in
manchen Stadten beliebt wird, ist stets unzu-
langlich. Der sogenannte zweite Direktor kann
allenfalls die Noten eindrillen; dariiber hinaus
vermag er nicht viel. Und wenn dann der
berithmte grofie Mann kurz vor der Auffiilhrung
eintrifft, um das Ganze zu iibernehmen, dann
bleibt ihm gerade noch so viele Zeit, um eilig ein
paar Anderungen in den ZeitmaBen vorzunehmen,
einige Schlaglichter aufzusetzen, oder, was sehr
héufig der Fall ist, durch ganz neue Forderungen
den Chor unsicher zu machen. Eine vollkommene
Leistung ist auf diesem Wege nie zu erreichen.
Wer eine Chorauffiihrung leitet, muBl sie von
Grund auf vorbereitet haben; denn nur er kennt
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die Vorziige, vor allem aber die Schwichen
seiner Schar und es ist keine der geringsten Auf-
. gaben, den Sidngern am Abend der Auffiihrung
iiber die Klippen hinwegzuhelfen, die sich schlie3-
lich in jedem, auch dem leichtesten Werke finden.
DaB unsere Helden vom Taktstock hiufig ihre
Kunst in der geschilderten Weise ausiiben, daraus
kann ihnen kein verniinftiger Menscheinen Vorwurf
machen. Erhalten sie doch Honorare, wie die ge-
feiertsten Primadonnen, und niemand wird von
ihnen verlangen, dafl sie auf diese verzichten.
Einen so hochgradigen Idealismus besitzen nur
die sogenannten kleinen Leute; die sind mit
wenigem zufrieden. Und nun kommen wir auf
den zweiten Punkt der Angelegenheit, der in ge-
wissem Sinne fiir die Zukunft das Sein oder Nicht-
sein unserer Chorvereine bedeutet. Es wird so
lange unmdoglich bleiben, erste Krifte fiir die
Leitung dieser Gesellschaften zu gewinnen, als
man sich nicht entschlieBt, diese fiir ihre Miihe-
waltung, die ein ganz unbeschreibliches Ma3 an
Selbstlosigkeit, Geduld Riicksicht und auch
Klugheit erfordert, entsprechend zu entschadigen.
In Amerika sind die Stellen dieser Art durch ein
glinzendes Gehalt ausgezeichnet. In Deutsch-
land sieht es damit jammervoll aus. Wo ist der
deutsche Chorverein, der seinen Leiter so hono-
riert, daf} dieser von seinem Gehalt leben kann?
Einzig vielleicht die Singakademie in Berlin, die
iiber ein aus der Vermietung ihres Saales herriih-
rendes groBes Vermogen verfiigt, kann das. Was
soll man aber dazu sagen, wenn bekannte Chore, zu
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Schlechte

Bezahlung

der Chor-
leiter.

deren Kreis cine Menge auBerordentlich reicher
Leute gehoren, den Dirigentenposten mit einem
wahren Hungergehalt ausstatten? Um noch eine
der verhaltnism#Big hoch bedachten derartigen
Stellen zu erwiahnen, sei mitgeteilt, daB der groBte
Verein in einer siiddeutschen, bedeutenden Stadt
seinem Leiter ein jahrliches Gehalt gibt, das noch
nicht die Halfte des durchschnittlichen Monats-
bezuges einer Stenotypistin bedeutet. Wie soll
nun aber ein Mann und seine Familie davon be-
stehen koénnen, wihrend heute jeder Subaltern-
beamte mindestens das Zwanzigfache erhilt:
Man iibersehe nicht, daB es sich um eine Per-
sonlichkeit handelt, die mit an der Spitze des
geistigen Lebens einer Stadt steht, um einen
Kiinstler, der in seiner #uBeren Erscheinung, in
seiner - Lebenshaltung, auch was seine Ange-
hérigen betrifft, nicht unter eine bestimmte Linie
hinuntergehen darf, der bei dem auBerordentlich
starken Krafteverbrauch, den sein Amt erfordert, -
auf eine nicht zu karge Erndhrung angewiesen
ist und neben all dem dauernd fiir seinen Beruf
Anschaffungen an Notenmaterial oder Biichern
machen muB. Man wird dann zugeben, daB keine
Ubertreibung darin liegt, wenn man diese Zu-
stinde als eine Schande fiir den Ort und den
Verein bezeichnet. Ist es aber schon so in groBe-
ren Orten, wie erst sieht es in den kleinen aus!
Ich besitze Angaben iiber Jahresgehalte in Orten
von mehr als hunderttausend Einwohnern, die
sich in geradezu lidcherlichen und traurigen
Grenzen bewegen. In den Versammlungen und

26



Musikerverbinden wird immer wieder darauf

hingewiesen, daB es Ehren-sache der Ton-
kiinstler sei, fiir solche Hungerlohne nicht zu
arbeiten. Es ware vielleicht besser, darauf
hinzuwirken, da8 sich in jeder Stadt ein Mécen
oder deren mehrere finden, die wenigstens
dem leistungsfihigsten Verein eine gréfere
Summe zur Verfiigung stellten, so daf} er einen
tiichtigen Musiker gewinnen und entsprechend
honorieren kann. Wohlhabende Leute gibt es
iiberall, und es diirfte gar nicht so sehr schwer sein,
hier diesen, dort jenen davon zu iiberzeugen, da
die Pflege der ernsten Kunst einer wirtschaft-
lichen Unterstiitzung wiirdig und viel mehr eine
Kulturtat ist, als die Verwendung von Tausenden
und Hunderttausenden fiir Pferderennen, Sen-
sationsfeste und Luxusautos.

Kehren wir nun von diesem Ausflug ins wirt-
schaftliche Gebiet wieder zum Aufbau unserer
Chorvereine zuriick.

Die Grundbedingung, soweit sie den Chor
selbst angeht, besteht natiirlich darin, daB wir
Séanger zur Verfligung haben miissen. Wie
aber stellt man es fest, ob sich meldende Neu-
linge fiir unsere Zwecke brauchbar sind? Es ist
schon erwiahnt worden, da8 im Chore Mitglieder
von musikalischer Begabung und solche von ge-
sanglicher einander erginzen sollen. Inwieweit
nun eine solche Eignung bei den einzelnen vor-
handen ist, das kann nur durch eine Prifung
vor der Aufnahme in den Chor festgestellt wer-
den. Diese Priifung ist unerlaBlich, auch wenn die

27

Aufnahme-
priifung
neu zum
Chor ge-

meldeter
Singer.



sich Meldenden sich auf jahrelange Mitwirkung
und Erfahrung von andern Chéren her berufen.
Ob jemand eine mehr oder weniger gute Stimme
hat oder nicht, ist sehr leicht festzustellen.
Nicht ganz so . einfach ist es freilich manch-
mal, herauszubekommen, wo man die betref-
fende Personlichkeit im Chore unterzubringen
hat. Es ist jedenfalls ratsam, Mitglieder eines
Chores, bei denen ein Zweifel iiber die Stimm-
grenze nach oben besteht, wie es namentlich bei
der so weit verbreiteten Klasse der Mezzosoprane
der Fall ist, lieber in die néchste, tiefer liegende
Stimme einzureihen, als in die héhere. Erstens
kann dann nicht leicht ein Schaden fiir den .
Sénger hinsichtlich seines Organs entstehen, und
zweitens pilegen diejenigen, die sich mit der Héhe
quélen miissen, sich in den entsprechenden Lagen
durch Hinaufziehen der Téne und durch unreine
Intonation mifBliebig bemerkbar zu machen; aber,
wie schon gesagt, das Vorhandensein und die Be-
schaffenheit stimmlichen Materials ist nicht be-
sonders schwer zu beurteilen. Anders ist es,
wenigstens anscheinend, mit dem Feststellen der
musikalischen Begabung. Aus Unterhaltungen
iiber diesen Punkt mit zahlreichen Fachkollegen
geht hervor, dal man neu aufzunehmende Chor-
mitglieder vielfach zum Zwecke der Priifung auf
das rein Musikalische hin mit einer Menge von
Fragen und Versuchen quilt, die deshalb ganz
- iberfliissig sind, weil die betreffenden Fille in
der Praxis kaum vorliegen, man sich aber
anderseits auch wieder nicht dariiber klar ist,
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dafl es im wesentlichen ja doch nur auf einen
einzigen Punkt ankommt, namlich die Frage,
ob ein Sénger imstande ist, sich die Tonintervalle
klar vorzustellen oder nicht. Selbstversténdlich
wird niemand von seinen Chorsingern verlangen,
daB sie das sogenannte absolute TonbewuBtsein
haben. Das ist ein fiir unsere Zwecke auch
ziemlich iiberflissiges Ding.  Aber das relative
TonbewuBtsein, das heit die Fihigkeit, von
einem Ton, der angeschlagen und dem Sanger
gegeniiber genau bezeichnet wird, jeden andern
zu finden, die muf vorhanden sein. Es hat sich
daraufhin eine ganz einfache Art und Weise
herausgebildet und als brauchbar erwiesen, auf
die man sich in wenigen Augenblicken mit Sicher-
heit ein Urteil bilden kann. Man gebe zunichst
dem .Priifling keine Noten in die Hand, denn es
ist sehr wichtig, dal die Vorstellung des Tones
nicht durch das Notenbild unterstiitzt wird.
Sodann schlage man irgendeinen Ton, etwa in der
tieferen Stimmlage des Betreifenden, an.  Denken
wir uns, es handele sich um-einen Tenor. So gebe

: . tas .
man ihm z. B. das {2 aul dem Klavier

=
1=

an, sage ihm, welcher Ton es ist, der jetzt erklingt,
und verlange, daf3 er nun, um zunéchst mit etwas
ganz Einfachem zu beginnen, das dariiber liegende

i

0

H2 . . . .
H-——22 1 singe. Vermag er das nicht, so sieht

die Sache schon bedenklich aus. Kann er es aber,
so fordere man nun weiter von dem zuletzt ge-
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sungenen Ton aus, einen etwas schwieriger zu

“treffenden, z. B. m, von diesem aus einen
— .

noch mehr Vorstellungsvermogen erfordérnden,

wie etwa E usw., bis man die Grenze
| —> m—

dessen erreicht hat, was der Betreffende noch
sich klar vorzustellen imstande ist. Trifft er
schwierige Intervalle, so ist er ein sicherer Vom-
blattsinger, und je weniger er dazu imstande ist,
mit desto groBerer Vorsicht ist er beziiglich der
Aufnahme in den Chor zu behandeln. DaB man
bei manchen Personlichkeiten mit einer gewissen
Befangenheit zu rechnen hat, ist natiirlich;
aber dem erfahrenen Fachmann wird es wenig
Miihe bereiten, zu unterscheiden, was auf die
Rechnung eines solchen Hemmnisses oder auf
die musikalischer Unfahigkeit zu setzen ist.

Wir wenden uns nun des weiteren zu dem
technischen Riistzeug unserer Chorvereine und
nehmen an, die in den vorhergehenden Betrach-
tungen erwihnten Forderungen seien erfiillt; nun
haben wir zu sehen, was zu tun ist, um einen
Chor auf eine moglichst hohe Stufe der Leistungs-
fahigkeit zu bringen.  Es scheint da zwei Wege
zu geben, der eine, so beschaffen, daB man die
neuen und weniger sicheren Mitglieder des
Chores zunichst in einen Vorbereitungskursus
aufnimmt und sie erst dann dem Verein ein-
fiigt, wenn sie imstande sind, ohne weiteres
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an dessen Wirken teilzunehmen. Diese Art der
Erziehung eines Chores hat sehr vieles Ver- Vorberel-
. . . . ungskurse
. lockende fiir sich. Wir diirfen aber nicht ver- zum Chor.
gessen, dall wir hier nicht von Berufschoren
sprechen, sondern von Vereinigungen, die sich
durchweg oder doch vorwiegend aus Kunstlieb-
habern zusammensetzen. Und bei diesen hat es
sich gezeigt, daB es mit den Chorschulen nicht
recht gehen will. Die dort eingeteilten jiingeren
Krafte werden bald ungeduldig, wollen im
Hauptchore mitsingen, und wenn man ihnen das
noch nicht gestattet, so bleiben sie einfach fort.
Wo immer man es in Chorvereinen auf diese Art
versucht hat, ist es mehr oder minder miBgliickt,
und das angebliche Vorhandensein solcher Ein-
richtungen stellt sich haufig als ein reklame-
haftes Geflunker heraus. Darum erscheint der
andere Weg, wenn er auch vielleicht nicht ganz
so schnell zum Ziel fithrt, doch der richtigere,
womit ich das Verfahren meine, daB man die neu
eintretenden Mitglieder sofort in den Chor auf-
nimmt, sie aber verpflichtet, auBerhalb der stin-
digen Proben notigenfalls noch ab und zu be-
sonders zu erscheinen und das nachzuholen,
worin die andern Krafte voraus sind. -Diese
MaBnahme hat sich durchaus bewéhrt, und sie
erscheint, da wir doch nun einmal mit gegebenen
Verhiltnissen rechnen miissen, als die empfeh-
lenswertere. Die Sonderproben mit den An-
fangern kann natiirlich ein zweiter Dirigent iiber-
nehmen, denn es handelt sich dabei im wesent-
lichen nur um das Kennenlernen des Notentextes.



. Ist es aber moglich, eine Vorschule einzurichten,
durch die neu eintretende Chormitglieder zu
- gehen haben, so wiirde es sich dann sicherlich

auch empfehlen, in dieser fiir solche Zwecke ge-
schaffene Werke, wie vor allem die uniiber-
troffenen Arbeiten von Franz Wiillner zu ver-
wenden. Man braucht dabei vielleicht nicht ein-
mal mit den elementaren Dingen anzufangen, die
manche solche Werke enthalten, weil, wie wir es
bereits festgestellt haben, unsere Chorvereine
musikalische Analphabeten nicht aufzunehmen
pflegen, man also voraussetzen darf, daB die sich
meldenden neuen Angehorigen des Chores iiber
das Verstindnis fiir die Notenzeichen, die Pausen
und die einfacheren Intervalle bereits verfiigen.
Eine allgemein giiltige Anweisung 148t sich nicht
geben, es mufB3 vielmehr nach den ortlichen Be-
dingungen verfahren gerden. Immerhin wird es
gut sein, bei einem Chor gewisse Dinge nie vollig
. einschlafen zu lassen, auch dann nicht, wenn
dieser bereits eine nennenswerte Fertigkeit be-
sitzt. So wird es keinesfalls schaden konnen,
wenn man zu einer Zeit, in der die Probenarbeit
fir die Auffilhrungen geringer ist, also etwa
im Sommer, den Chor daran gewohnt, mehr oder
weniger schwierige Stiicke vom Blatt zu singen.
Man braucht es dabei nicht so genau zu nehmen,
daB man auf jeden kleinen Irrtum eingeht. Aber
es zeigen sich dabei immer wieder neue Moglich-
keiten zur musikalischen Erziehung. Dazu rech-
nen wir z. B. das sofortige Erfassen unmittelbar
aufeinander folgender, aber leicht irrefithrender
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Intervalle, wie solche besonders in neuzeitlichen
Werken oft vorkommen. Es ist gleichgiiltig, ob
man zu solchen Studienzwecken die in den zu
singenden Stiicken vorkommenden hinderlichen
Stellen selbst benutzt oder dazu geeignete Auf-
gaben erfindet. Ein ausgezeichnetes Hilfsmittel
besteht darin, die Sdnger daran zu gewdhnen,
daB sie sich schwierige Tonfolgen harmonisch zu-
rechtlegen, das heiBlt, sie gewissermaflen in
Gruppen einteilen, deren jede zu einer bestimm-
ten Tonart gehért. Das bedingt und erzielt bei
richtiger Anwendung einen hohen Grad an Schlag-
fertigkeit. Nehmen wir einmal als Beispiel die
folgende Tonreihe aus einem modernen Chorwerk:
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Hier wird man beim ersten Lesen zunéchst auf
Hindernisse stofen. Diese aber werden bald iiber-
wunden sein, wenn die Sénger sich daran gewohnt
haben, die vorgezeichneten Noten in Abschnitte
zu zerlegen, so daB die unter A fallenden Noten
als D-Moll, der Septimensprung unter B als Do-
minantseptimenakkord von B-Dur, die Noten
unter C als verminderter Septakkord und Uber-
leitung nach A-Moll empfunden werden. Es bliebe
dann nur noch der Sprung von f nach h als
frei zu treffendes Intervall ibrig.

Der Leiter eines Chorvereins mul} iiber einen
gewissen Grad an Phantasie verfiigen und sich
davon befreien, nach dem Buchstaben zu arbeiten.

& Ochs, Der Gesangverein, 1. 33



Sind passende Beispiele nicht aus den zu iibenden
Stiicken zu konstruieren, so muf} er solche er-
finden kénnen. Daf3 bei den Einzelproben der
Anfianger im Chorgesang das Musikdiktat und
andere ihm verwandte Ubungsmittel verwendet
werden konnen, ist selbstverstindlich. Im all-
gemeinen aber wird man an eine allzu weit-
gehende Ausnutzung solcher an sich sehr wert-
vollen Bildungsmittel in den Chorvereinen kaum
denken koénnen, will man nicht, um der Theorie
zu geniigen, den Bestand des ganzen Baues
gefahrden.

Nun aber: Wie sollen wir iiben?
Auf dem richtigen, zielbewuBten Uben, nicht
nur zum Zwecke der Uberwindung von Schwierig-
keiten, sondern zum Verstindnis dessen, was
jeder Einzelne und infolgedessen auch die
Gesamtheit zu leisten hat, beruht ja das Wirken
eines Chores. Es wird auf diesem Gebiet
derjenige am meisten zustande bringen, der
es vermag, das beste Ergebnis mit moglichst
geringem Krifteaufwand, seitens der ihm
unterstellten Sanger, wie auch seiner selbst,
zu zeitigen. Deshalb ist ein Haupterfordernis fiir
gedeihliches Arbeiten, daBl nicht unniitze Zeit
verbraucht und Anspannung auf Dinge ver-
wendet wird, die nebensichlich sind oder,
was sehr hiufig der Fall ist, sich von selbst
einrenken. Wie aber erreicht man das auf die
beste Art? Auch hier fithren viele Wege nach
Rom. Ich glaube sagen zu diirfen, daB ich so
ziemlich alles versucht habe, was man tun kann,
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um einer Kraftevergeudung beim Uben vor-
zubeugen. Als empfehlenswert hat es sich dabei
herausgestellt, jedesmal, wenn ein neues Werk in
der Probe aufgelegt wurde, dieses zunéchst, wenn
auch ganz unvollkommen, vom Chor einmal
durchsingen zu lassen und nur dann den Fort-
gang zu unterbrechen, wenn uniiberwindliche
Hindernisse eintraten. Man hat mir frither manch-
mal gesagt, das verleite zur Oberfléchlichkeit, und
es konnten sich dabei Fehler einnisten, die nach-
her schwer auszurotten seien. Ich kann ver-
sichern, daBl es nicht der Fall ist, wenigstens
nicht, wenn man es bei dem einmaligen Durch-
lesen vorerst bewenden lifit. Es bleiben dann
keine Einzelheiten im Gedéichtnis der Sanger
zuriick, die sich zu festhaftenden Fehlern aus-
bilden kénnten. Dagegen hat das Verfahren zwei
unbestreitbare Vorziige. Erstens gibt es dem
Chor ein ungefahres Bild sowohl von dem Inhalt
des Ganzen, als auch von dem Umfang und der
Schwierigkeit der Aufgabe, die ihm bevorsteht.
Zweitens aber wird ein aufmerksamer Dirigent
sofort erkennen, wo sich die wesentlichen Klippen
fiir das Studium des Chorparts befinden. Dies
schon wvorher, am Schreibtisch, festzustellen,
diirfte auch dem gewiegtesten Partiturleser nicht
einwandfrei gelingen. Vielmehr ist es erstaunlich,
was alles an Schwierigkeiten fiir den Chor wéh-
rend der Proben auftaucht, ohne daf} es sogleich
aus dem Notenbild zu ersehen gcwesen ist. Es ist,
solange ich mich erinnern kann, die Technik des
Chores zu meinem besonderen Studium gemacht zu
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haben, immer so verfahren worden, da8 nach dem
geschilderten einmaligen Durchlesen zun#chst bei
jeder in Angriff genommenen Nummer vor allem
diejenigen Stellen griindlich geiibt wurden, bei
denen der Verdacht bestand, daB sie einen Stein
des Anstofles bilden wiirden; erst nachdem dies
geschehen war, nahmen wir die Nummer von
Anfang an vor. Diese MaBinahme hat sich insofern
bewihrt, als sie es verhindert, da man wihrend
der Proben wieder und immer wieder an der
gleichen Stelle festsitzt. Sie ermdglicht es, daB
die Vorbereitung mit einer gewissen GleichmaBig-
keit fiber ein ganzes Stiick hin durchgefiihrt
werden kann. Das ist nicht allein vom prak-
tischen, sondern auch vom kiinstlerischen
Standpunkt gut, insofern es auf dem Chor
immer verstimmend wirkt, wenn bei der
‘Wiederkehr- bestimmter Takte eine Unter-
brechung eintritt und der Flufl des Singens -
gestort wird. Die Schwierigkeiten, die vorliegen
konnen, sind unzahliger Art. Ungiinstige Stimm-
lagen, verwickeltes Figurenwerk, schlecht zu
treffende Intervalle und was sonst noch alles
kann da ein Hindernis bilden. Auf eine Besonder-
heit aber mochte ich hinweisen, weil diese, wie
ich bemerkt habe, von den Dirigenten oft
zu wenig beachtet wird; das sind sogenannte
Parallelstellen. Ich will kurz erkliren, was mit
diesem Ausdruck gemeint ist. Hiufig findet es
sich im Chorsatz, daB eine Reihe Noten nach
kiirzerer oder ldngerer Zeit wiederkehrt, aber
irgendeine Kleinigkeit, vielleicht nur eine einzige
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Note, anders ist, als beim erstenmal. Die Zahl
solcher Stéllen ist eine auBerordentlich groBe.
Ich mochte von den vielen hundert Beispielen,
die man anfiihren konnte, nur an einem zeigen,
was ich meine. Die Stelle steht in der Kantate
,Christ lag in Todesbanden* von Joh. Seb.
Bach, im Halleluja, mit dem der Eingangschor
abschliet. Dort heiBlt es beim erstenmal:
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Hallelu - ja

beim zweitenmal, zwei Takte spéter, aber
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Ich habe die Kantate in vier verschiedenen
Stadten gehort, und iiberall wurde bei der Wieder-
kehr ganz deutlich und einwandfrei ¢ statt cis
gesungen. In allen Fallen erhielt ich, als
ich im Gespriach nach der Auffiihrung darauf
hinwies, die Antwort, die Stelle sei eben
schwierig, weil die Séngerinnen die beiden Takte
immer miteinander verwechselten. Eine solche
Verwechslung hiitte aber nie stattfinden konnen,
wenn der Dirigent bei der ersten Probe aut
die geringe Verschiedenheit der beiden Takte hin-
gewiesen und sie mehrmals hintereinander zum
Vergleich hiitte singen lassen. Alles, was mit der
Vorbereitung, mit dem Studium- eines neuen
Werkes zu tun hat, erschépfend zu behandeln,
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diirfte unmoglich sein, denn bei jedem Werke,
in jeder Stadt und wiederum bei jédem Chor-
verein werden sich noch besondere, eigenartige
Schwierigkeiten ergeben. AulBerdem aber gehort
auch zu einem erfolgreichen, planmigigen Uben
eine gewisse Begabung; und die 148t sich durch
keine noch so gut gemeinten und treffenden Rat-
schlige hervorbringen. Ist es schon an sich Tat-
sache, daf3 ein Dirigent nie erzogen werden kann,
sondern als solcher geboren wird, so trifft das
noch ganz besonders bei dem Chorleiter zu, dessen
Fahigkeiten fiir sein Spezialgebiet unendlich viel-
artiger sein miissen, als die eines. Dirigenten, der
nur mit dem Orchester zu tun hat.

Eine weitere Schwierigkeit, die unter Um-
stianden peinliche Augenblicke herbeifiihren
kann, soll wenigstens kurz Erwihnung finden.
Es handelt sich da um das Auffinden der Einsatz-
noten beim Beginne eines Chorstiickes, das nicht
durch ein Vorspiel eingeleitet wird. Nehmen
wir, um einen derartigen Fall herauszugreifen,
die Anfinge samtlicher drei Teile der Bachschen
H-Moll-Messe, den des Kyrie, des Credo und des
Sanctus. Jedesmal hat der Chor einzusetzen,
ohne daB vorher eine Note erklungen ist. Hier
ist es dringend nétig, die Sdnger daran zu ge-
wohnen, daf3 sie sich vom Orchester her ihre
Einsatznote angeben lassen, zugleich aber auch,
daB das in derartigem Fall so beliebte Angeben
des Tones durch Summen und Brummen im
Chor selbst unterbleibt. Der erste Akkord
mulB frei einsetzen und die Zuhorerschaft darf
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nicht vorher auf das technische Mittel hin-
gelenkt werden, mit dem eben diese Wirkung
erzielt wird. Wo es sich um den Anfang
eines Musikstiickes nach einer langen Pause
handelt, ist es verhialtnism#Big einfach, die Sache
gegen deren Ende hin unauffillig zu gestalten.
Schwieriger aber wird es, wenn ein solcher Chor-
einsatz auf eine solistische Nummer folgt, weil die
iiberwiegende Mehrzahl der Chormitglieder diese
nur oberflichlich kennt und auch nicht die Tonart
festzustellen vermag, in der sie steht. Es hat
sich nach vielen Versuchen, wie man hier am
besten zum Ziele gelangt, als ratsam heraus-
gestellt, in die Chorstimmen eine Bemerkung
einzufiigen, die den Sangern auf den richtigen
Weg hilft. Uberall, wo der Chor nach einer Arie
oder einem sonstigen Solistenstiick frei einzu-
setzen hat, findet sich, in roter oder blauer
Farbe, die Bemerkung eingetragen: Die vorige
Nummer schlieft in ..... (folgt Angabe der be-
treffenden Tonart). Ist der Singer so weit unter-
richtet, so vermag er mit Leichtigkeit den
Anfangston des nun beginnenden Chorstiickes
zu finden.

Wir haben uns mit dem Vorstehenden etwas
von der geraden Linie unserer Erérterungen ent-
fernt, wenn auch nicht ohne Absicht. Das, was
fir die Heranbildung und die Entwicklung eines
Chores zu tun ist, vollzieht sich nicht in unbedingt
logischer Reihe nacheinander, sondern die er-
forderlichen MaBnahmen miissen je nach zu-
falligen 'Umstidnden gleichzeitig oder in einer
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durch die augenblicklichen Verhiltnisse beding-
ten, keineswegs streng zu entwickelnden Auf-
einanderfolge zur Anwendung gebracht werden.
Es wird dabei einen grundlegenden Unterschied
bedeuten, ob ein Dirigent etwa in die Lage kommt,
einen Chor ganz neu zusammenzustellen, oder ob
er, wie es wohl in den meisten Fallen sein wird,
eine bereits vorhandene Vereinigung dieser Art
iibernimmt, die er, je nach Ort und dem Wirken
seines Vorgéngers, in brauchbarem oder, was
nicht selten ist, in verwahrlostem Zustand
vorfindet. Wie die Sache aber auch liegen mage,
wird der neue Herr immer daran gut tun, zuerst
nicht allzu anspruchsvolle Aufgaben zu wihlen.
Er wird, wenn er etwas Bleibendes erzielen will,
mit seinen Leuten vom Leichten zum Schwie-
rigen gehen; andernfalls diirfte er nur halbe
Arbeit leisten konnen. Dauert es schon eine ge-
wisse Zeit, bis ein Chor und sein Leiter sich an-
einander gewohnt haben und es verstehen, gegen-
seitig auf ihre Art einzugehen, so ist auBerdem
ohnehin des Erkldrens und des Ubens kein Ende,
um zunichst den Boden zu bereiten, der die auf-
keimende Saat tragen soll. Wir haben uns
demgem#B weiter mit dem zu beschiftigen, was
alles noch zu den grundlegenden Dingen fiir
einen Chorverein gehort, was alles einwandfrei
vorhanden sein muB, ehe an ein kiinstlerisches
Arbeiten in hoherem Sinne iiberhaupt zu
denken ist.

Man kann hier zunichst das ganz Selbstver-
stidndliche und mehrfach Beriihrte anfithren, da8

40



der Faktor, der fiir eiren Chorverein die Haupt-
sache bedeutet, in dem Kkiinstlerischen Leiter be-
steht. Und man konnte sich weiterhin die Ant-
wort sehr bequem einrichten, wenn man bei dem
bleibt, was schon ausgesprochen worden ist und
sagt, daB.es hierbei, vom Musikalischen abge-
sehen, nur auf Eines ankommt, den Personlich-
keitswert eben dieses Fiihrers. Aber das ist
leichter behauptet, als genau und faflbar um-
schrieben. Hier kommen, und das wahrlich nicht
zum geringsten Teil, Dinge in Frage, die man
als Imponderabilien bezeichnen muB. Ein
Chorverein setzt sich aus Musikliebhabern
zusammen; einzelne vielleicht dorthinein ver-
sprengte Fachsiinger dndern nichts an dem Ge-
samtbild. Eine solche groflere oder kleinere Menge
kunstbegeisterter Leute ist aber in der Regel von
Hause aus weder kiinstlerisch erzogen, noch,
wenigstens in vielen Fillen, ohne weiteres fiir ein
griindliches Arbeiten zu haben. Manche huldigen
dem Grundsatz: Ernst ist das Leben, heiter die
Kunst und betrachten ihre Zugehoérigkeit zu einem
Chor als eine Art hoheren Zeitvertreibs. Der Um-
stand, daB sie nicht bezahlt werden, sondern
sogar fiir ihre Zugehorigkeit zum Chor héufig
noch ein bedeutendes wirtschaftliches Opfer
bringen miissen, ruft leicht einen Zwiespaltin den
Begriffen iiber Rechte und Pflichten hervor, und
nicht jeder Vereinsleiter ist der Forderung ge-
wachsen, hier den notwendigen Ausgleich zu
schaffen, unberechtigte Anspriiche auf das rich-
tige MaB zuriickzufithren, die Mehrheit, die es
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mit der Sache ernst nimmt, vor Stérungen zu
schiitzen und so den Untergrund fiir eine Stim-
mung zu schaffen, die notwendigerweise aus
¢inem Gemisch festen Wollens und freudiger Be-
geisterung bestehen muB. Die Sache erweist sich
als noch viel schwieriger, wenn man bedenkt, daB
ein grofler Teil unserer Vereinsdirigenten nicht
in der Weise freie Hand hat, um véllig nach
ihren Ansichten schalten zu kénnen. Es ist
schon darauf hingewiesen worden, in welche un-

- erfreuliche Lage ein Chorleiter hiufig seinem Vor-

stand gegeniiber gerit. Zugleich aber war dort
davon die Rede, daB es schlieBlich allein darauf
ankommt, welche personlichen Eigenschaften der
Dirigent besitzt, um den stérenden Einfliissen von
‘der andern Seite ihre Wirksamkeit zu nehmen
oder sie doch mindestens stark einzuschrinken.
Nicht ohne Absicht aber wird dieses hier noch
einmal betont. Nur ein Mann von iiberragenden
Eigenschaften des Charakters und einem sehr be-
deutenden Konnen wird sich an der Spitze eines
Chores in erfreulicher Weise behaupten kénnen.
Wir wollen bei dieser Gelegenheit auch einen
Punkt vorwegnehmen, von dem spiter noch die
Rede sein wird. Man mdéchte es als selbstverstind-
lich bezeichnen, daB jemand, der an der Spitze
einer kiinstlerischen Gemeinschaft steht, allen
Einflissen gegeniiber, die ihn irgendwie von
seinem idealen Wollen abbringen, unzuginglich
ist.  Unzugénglich natiirlich nicht mit dem
untergeschobenen Begriff der Bestechlichkeit im
gemeinen Sinne, sondern iiberhaupt und nach
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jeder Richtung. Hier stock’ ich schon. Ich
denke da an den hiufig vorkommenden Fall, in
dem ein Dirigent zugleich auch den Ehrgeiz hat, als
Tonsetzer geschitzt oder gar gefeiert zu werden.
Es gehort schon ein recht starker Charakter dazu,
wenn der Betreffende so viele Uberwindung be-
sitzt, den Verein wenigstens nicht allzu haufig
zur Auffithrung seiner eigenen Werke heranzu-
ziehen. Doch das wire noch nicht das Schlimmste.
Wie oft aber haben wir es erlebt, da3 ein kom-
ponierender Dirigent, um sein sonst nicht sehr
begehrtes Werk bekanntzumachen, ein eben-
solches von einem Kollegen auffithrte, so dafl nun
durch diesen Austausch gleich zwei Orte in recht
zweifelhafter Art musikalisch begliickt wurden!
Wie viele Vereinsdirigenten haben nicht jahraus,
jahrein den groBten Schund aufgefiihrt, wenn er
von einfluBreichen, in gewissen Stellungen be-
findlichen Leuten herriithrte; und, was noch
trauriger ist, wie mancher hat nicht eben durch
dieses kiinstlerisch wie menschlich ehrlose Ver-
fahren seinen Weg gemacht! Wiederum andere,
die neben ihrer Vereinstatigkeit Kritiken schrei-
ben, Gesangsstunden geben und es den Schiilern
mehr oder minder verhiillt in Aussicht stellen,
dafl man sie spater zur Mitwirkung in Konzerten
heranziehen wird! Ich will hier nicht die ganze
Stufenleiter solcher nicht unbedingt sauberen
Dinge abwandeln. Das Gesagte moge geniigen,
um die Forderung zu begriinden, dal man eigent-
lich von einem Vereinsleiter eine gewisse Zuriick-
haltung von jeder andern o6ffentlichen Téatigkeit
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verlangen miisse, sofern es sich nicht gerade um
eine solche wissenschaftlicher Art handelt. Auch
nach mancher andern Richtung treten die Ver-
suchungen an jeden heran, der das Schifflein eines
Chorvereins zu steuern hat. Er ist fiir seinen
Kreis nun einmal die interessante Personlichkeit,
und wo auch immer werden sich Leute finden,
die ein Vergniigen daran haben, sich an ihn heran-
zumachen. Uber alle solche Klippen hinweg hilft
eben nur menschliche Stirke, ein unbeugsamer,
zielbewullter Wille. Das soll hier ausgesprochen
werden, trotzdem es nicht zu dem gehort, was man
einem Menschen geben kann; aber ohne dies ist
alles Konnen und Wollen nicht ausreichend.

Wir kommen nun allméhlich zu dem, was
weitab von dem Ideellen liegt, was sich in
Worte und oft in Regeln fassen 148t, kurz,
was erlernbar ist.

Es wurde gesagt, da8 die Grundlage, auf der
jedes kiinstlerische Arbeiten mit einem Chor sich
aufbaut, eine festgefiigte, nétigenfalls mit uner-
bittlicher Strenge durchgefiihrte #uBere und
innere Disziplin ist. Auch der Schwierigkeiten,
die sich der Durchfithrung dieser Forderung ent-
gegensetzen, ist bereits Erwihnung getan. Scien
diese nun noch so groB und noch so verschiedener
Art, der Vereinsleiter, der ihnen nicht zu be-
gegnen weil, wird nie zu einem reinen kiinstle-
rischen Ergebnis kommen und sei er der genialste
aller Musiker.

Unter den Begriff der duBeren Disziplin rechne
ich Dinge, wie piinktliches Erscheinen in den
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Proben der samtlichen Mitglieder, piinktlich in
bezug auf die Zahl, wie auf den Beginn der
Ubungsstunden. Es ist dabei, wenn man nicht
einen ganz kleinen Chor vor sich hat, bei dem
schon das Fehlen weniger Personen auffillt, ohne
eine scharfe und einwandfrei durchzufiihrende
Kontrolle nicht auszukommen. Unter keinen
Umstéinden darf diese einem andern an-
vertraut werden, als dem Dirigenten. Sobald
andere Personlichkeiten das iibernehmen, geht
es kaum ohne Durchstechereien ab. Nun gibt
es zwei Wege, zum Ziel zu gelangen. Die eine
Art besteht darin, daB man samtlichen Chor-
mitgliedern nach dem Ablauf eines Konzertes
Karten aushindigt, die mit dem Namen des In-
habers zu versehen sind. Diese Karten werden
durch den Vereinsdiener oder sonst einen Ange-
stellten beim Eintritt in das Ubungslokal am
Rande durchlocht. Kurz vor der nichsten Auf-
fithrung werden samtliche Karten abgegeben, und
nun hat der Dirigent festzustellen, ob jemand,
und wenn die Karten am Rande mit Nummern
versehen sind, in welcher Probe er gefehlt hat.
Das zweite Verfahren setzt schon eine etwas
griindlichere Kenntnis der Mitglieder seitens des
Dirigenten voraus und besteht darin, daf dieser
zum Beginn der Ubungsstunde auf Grund einer
Liste, die nach den Chorstimmen eingeteilt ist,
die Namen derjenigen Mitglieder aufruft, die ihm
zu fehlen scheinen. Das 148t sich in wenigen
Minuten durchfithren und ist fast noch sicherer,
als die andere Art der Feststellung. Man wird
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dabei gut tun, wenn man den Aufruf kurz nach
oder ganz genau zu der Zeit vornimmt, fiir die der
Beginn der Probe angesagt ist, so daf3 alle nicht
piinktlich eingetroffenen Sanger als nicht er-
schienen behandelt werden. Selbstversténdlich
ist es, daB nunmehr nur diejenigen an den letzten
Proben und der Auffithrung selbst teilnehmen
diirfen, deren piinktlicher Besuch der Ubungs-
stunden eine Gewihr leistet, daB sie auch griind-
lich vorbereitet sind, weniger selbstverstandlich,
aber ebenso notwendig, dafl es keine Entschuldi-
gungsgriinde fiir das Versdumen einer Probe gibt.
Mit andern Worten heilt das: Ist jemand ver-
hindert, an den Vorbereitungen einer Auffithrung
teilzunehmen, so muB er es eben tragen, daB er
von dieser ausgeschlossen wird. Die Ursache,
aus der er ferngeblieben ist, hat dabei gar nicht
mitzusprechen. Hiermit eriibrigt sich auch das
vielfach ibliche Schreiben von Entschuldigungs-
briefen im Falle einer Verhinderung fiir die
Proben, das an manchen Orten nach dem Grund-
satz: ,,Papier ist geduldig*‘ schon zu einer gerade-
zu kindischen Gepflogenheit geworden ist. Eben-
so aber auch entfillt die Notwendigkeit, den
Séngern seitens des Vorstandes oder des Diri-
genten Mahnungen zu piinktlichem Probenbesuch
ins Haus zu schicken. In meiner mehr als vierzig-
jahrigen Titigkeit als Leiter eines Chores ist,
wenn ich von der ersten Zeit absehe, in der sich
erst die Art und Weise der Geschaftsfithrung
herausbilden muBte, nicht ein einziges Mal ein
solcher Versuch zur Aufriittelung unternommen
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worden. Freilich ist dabei eine MaBnahme zum
mindesten empfehlenswert, wenn nicht unerlaf-
lich, die darin besteht, daf} simtliche Angehérige
eines Chores beim Beginn der neuen Spielzeit ein
genaues Verzeichnis der Chorstunden und Auf-
fiihrungen fiir mindestens ein Vierteljahr er-
halten. Das 148t sich ganz leicht einrichten, und
sollte selbst einmal eine Verdnderung nicht zu
vermeiden sein, so pflegt diese nie so plotzlich
notwendig zu werden, dafl nicht reichlich die
Zeit dazu bliebe, die Sanger durch eine ent-
sprechende Mitteilung in den Proben davon
in Kenntnis zu setzen. Es mufl dabei weiter-
hin auch der Grundsatz bestehen, daB Dinge,
die in den Proben angesagt werden, als bekannt
zu gelten haben. Wer nicht anwesend ist, hat
dafiir zu sorgen, daBl er erfahrt, was vorge-
gangen ist. Die hier genannten MafBnahmen
haben sich iiberall, wo ich Chore zu leiten hatte,
zwar manchmal nach anfénglichem Widerstand,
schlieBlich doch vollkommen durchfithren lassen
und dazu beigetragen, denen das Ubergewicht
im Chore zu sichern, die zu den Pilichttreuen
und Zuverlassigen zihlten. Ich mochte nun
bei dieser Gelegenheit auch darauf hinweisen,
daB ich es fiir einen Fehler halte, wenn, wie
es vielfach geschieht, die Vercinsleiter ihre
Mitglieder ermahnend an die Pilichten er-
innern, die sie dem Verein schulden. Es ist viel
richtiger, sich auf den Standpunkt zu stellen, daB3
man auf die Teilnahme an den Ubungen aus
Pflichtgefithl vollkommen verzichtet, vielmehr
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darauf rechnet, daBl diejenigen anwesend sind,
denen die Mitwirkung Freude macht und daB die
andern fortbleiben mogen. Denn das Wort Pflicht
schlieBt stets den Begriff eines Opfers ein, und die
Ubungsstunden sollen den Séngern kein Opfer
bedeuten, sondern eine Freude. Es kann nicht
schaden, wenn der Dirigent auch fiir seine Person
diesen Standpunkt einnimmt und betont.

Zu den Dingen, die im Sinne der &ufleren Dis-
ziplin neben der Piinktlichkeit in Frage
kommen, gehért auch das Verhalten der mit-
wirkenden Damen und Herren wihrend der
Proben. Es ist nétig, daB wahrend einer
solchen jede Unterhaltung und sonstige Stérung
unterbleibt. Das wird, wie bereits angedeutet,
fast automatisch herbeigefiihrt, wenn man
fiir den Anfang, beim Vorbereiten neuer Auf- -
gaben, mit Teilproben vorgeht, wovon bereits
die Rede war. Das Leiten einer Ubungsstunde
erfordert jedesmal die &ullerste Anspannung
und Denktitigkeit des Dirigenten,. bei der das
kleinste 'Hindernis, ja selbst ein zufilliges
Gerdusch, wie das laute SchlieBen einer Tir
und dergleichen, bereits vom Ubel ist. Uber
diesen Punkt ist man sich vielfach nicht klar,
und es geschjeht vielen Chorleitern ein Unrecht,
insofern es von seiten der Mitwirkenden nicht
verstanden und eingeschitzt wird, wie gro hier
und da die Stérung ist, die durch eine Unruhe
im Saal oder im Chor selbst hervorgerufen
wird. Es wird anderseits immer gut sein, wenn
man den Singenden durch eine in die Mitte der
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Probe gelegte Pause von fiinf oder zehn Minuten
die Moglichkeit gewihrt, ein paar Worte mit-
cinander zu sprechen und die vielleicht durch an-
strengendes Uben hervorgerufene Stimmung etwas
zu entspannen.

Wihrend des Ubens steht dem Dirigenten
uneingeschrankte Autoritdt zu. Was er an-
ordnet, hat zu geschehen, Zurufe, Widerspriiche
und irgendwelche sonstige Kundgebungen aus
dem Chor haben zu unterbleiben; sollte bei
einigen Mitgliedern die Neigung bestehen, ihre
Meinung zu 4uflern, so hat das nach der Probe
zu geschehen. Da der Leiter der Proben auch
bei der Auffithrung fiir alles verantwortlich
ist, was geleistet wird, so ist einzig und allein
seinem Willen Folge zu leisten.

Noch viele Punkte gibe es, die hier Erwihnung
finden konnten. Nur die wesentlichsten greifen
wir heraus. Einer davon ist die Art und Weise,
wie man mit dem Notenmaterial umzugehen
hat. Jeder, der einen Chorverein leitet, weif}, in
welcher Weise die Stimmenhefte in den Proben
abgenutzt werden. Das 148t sich um einen sehr
betrachtlichen Grad vermindern, wenn man die
Damen und Herren daran gewthnt, die Noten-
hefte nicht, wie es vielfach geschieht, ausein-
anderzubiegen und so nach dem SchluB der
Ubungsstunde hinzuwerfen, sondern wenn sie es
lernen, die Stimmen so zu halten, wie man
ein Buch beim Lesen hilt und so aus der Hand
zu legen, daB die Umschlagseiten nach aulen
kommen. Alles das ist nur eine Frage der An-
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gewohnung und fallt unter den Begriff der
Chordisziplin. '

Wir gehen weiter und kommen bei der Frage
der #uBeren Disziplin auch auf die der dulleren
Erscheinung. Es mag bei den Ubungsstunden
einem jeden freigestellt sein, in welchem Anzug
er sich einfinden will, vorausgesetzt, daBl sich
dieses in den anerkannten Grenzen hilt, die im
Verkehr von gebildeten Menschen nun einmal be-
stehen. Auf dem Podium, bei einem Konzert, ist
die Sache nicht gleichgiiltig. Einerseits soll jede
Auffithrung fiir den Verein, der sie veranstaltet,
ein Fest bedeuten, und das soll auch durch die
Art der Kleidung, in der man erscheint, ange-
deutet werden. Anderseits ist es nicht zu dulden,
daB etwa einzelne besonders begiiterte Mitglieder
sich durch grelle Farben, Schmuck und #hnliche
Dinge auffillig aus der ganzen Masse hervor-
heben. Wie ein Chorverein, wenn er richtig ge-
fiihrt ist, eine gewissermaBen demokratische Ver-
fassung haben muB, so daB alle Mitglieder ein-
ander gleich stehen, so soll auch der Anblick, den
der Chor bei einer Auffiihrung bietet, diesem Ge-
danken Ausdruck verleihen. Man kann es in
kurzer Zeit iiberall erreichen, dafl die Herren -
so zum Konzert erscheinen, wie man sich am
Abend zu groBeren festlichen Veranstaltungen
kleidet, die Damen durchweg in weillen oder,
wenn das in einzelnen Fallen nicht moglich ist,
wenigstens ganz hellen Kleidern und ohne Ver-
wendung irgendwie auffélliger Schmucksachen.
Auch diejenigen Damen, die nicht mehr mit dem
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Attribut der ersten Jugend zu prangen imstande
sind, konnen sich auf diese Art gut in das Ganze
einfiigen, weil eben dann der oder die Einzelne
nicht mehr zu bemerken ist. Wer sich den Ein-
druck vor Augen fiihrt, den ein vollbesetztes
Konzertpodium macht, wenn der Damenchor in
wild durcheinandergewiirfelten, schreienden Far-
ben erschienen ist, der wird zugestehen, daf
dieser Anblick geniigt, um einen etwas feiner
empfindenden Zuhorer ohne weiteres die Stim-
mung zu verderben und er wird zugeben, daB die
Forderung nach einem einheitlichen Auftreten
des ganzen Chores keineswegs eine Nebensache
ist. DafBl die Benutzung von Operngldsern, mit
denen die Zuhgorerschaft wiahrend eines Konzertes
besichtigt werden soll, auf dem Podium unstatt-
haft und taktlos ist, bediirfte nicht der Erwih-
nung, erlebte man derartige Entgleisungen nicht
hier und da.

Wihrend eines Konzertes pflegt der Chor die
Zeit, in der er nicht beschiftigt ist, sitzend zu-
zubringen. Es ist nicht zu verlangen, dafl die
Herrschaften an einer Auffithrung, die vielleicht
drei Stunden oder noch linger dauert, stehend
“teilnehmen. Aber das Ding hat seine zwei
Seiten und die Kehrseite besteht hier darin, dag
man es sehr hiufig erleben muB, wie sich vor
dem Beginn einer Chornummer die ganze Masse
zwar nicht hurtig, aber mit Donnergepolter
erhebt, damit zugleich ein vielleicht gerade
ertonendes leises Zwischenspiel des Orchesters
vollig vernichtend und iiberhaupt in einer alle

-~
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Stimmung mordenden Weise in die Erscheinung
tretend. Das ist leicht zu vermeiden, mu8 aber
" schon in den Proben ausgeschaltet werden.
Es ist nicht schwierig, eine Menge von drei-
oder vierhundert Personen daran zu gewdohnen,
sich so lautlos zu erheben, daB der nicht zufillig

nach dem Podium hinblickende Zuhorer gar
" nichts davon merkt. Ebenso notwendig ist
ein ruhiges Verhalten bei Zwischenspielen und
Nachspielen, die zu einer Chornummer gehéren.
Es ist durchaus nicht nebensichlich, wenn,
wie man es hiufig sieht, die Damen und Herren
auf dem Podium wihrend solcher Orchester-
stellen ihre Noten zusammenlegen, unruhig
werden, ja, sogar anfangen, sich zu unterhalten,
als ob, nachdem sie ihr Teil gesungen haben,
die ganze Geschichte sie nichts mehr anginge.
Alle diese zuletzt erwihnten Dinge erscheinen
selbstverstidndlich und doch wird an vielen
Orten nicht im mindesten darauf geachtet.
Sicher aber gehéren sie zu. der Fiihrung eines
Chores als Faktoren, die in wesentlichem Grade
den kiinstlerischen Eindruck verstirken konnen,
wie ihre Nichtbeachtung leicht zum Gegenteil
fihrt.

Wir haben bisher nur von dem gesprochen, was
wir mit dem Ausdruck der #uBeren Disziplin be-
zeichnet haben. Diese ist aber gewissermafBen
nur das Sprungbrett, iiber das wir zu der Dis-
ziplin des Chores im hoéheren Sinne, der inneren,
gelangen. Hierzu gehort alles, was in bezug auf
die musikalische Ausfithrung von Chorwerken
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angeordnet und in ununterbrochener, oft recht
mithevoller Arbeit jahraus, jahrein dem Chor bei-
gebracht werden mubB.

Wir kommen jetzt erst zu der eigentlichen Chor-
technik, und da stofBen wir auf ein Gebiet, das,
wenn es auch eigentlich in der zweiten Linie zu
stehen scheint, dennoch eine grundlegende Bedeu-
tung besitzt. Wir beriihren es, vordem wir vom
Singen selbst sprechen. Das ist die Frage der Text-
behandlung, das, was man gemeinhin als Aus-
sprache bezeichnet. Wo gibt es einen Chor, bei
dem der Zuhorer, der nicht im Textbuch nach-
liest, imstande ware, die Worte, auf denen die
Musik sich aufbaut, zu verstehen? Wohlgemerkt,
es kann sich selbstverstindlich dabei nur um
Falle handeln, in denen nicht etwa eine ver-
wickelte Polyphonie herrscht; denn da, wo gleich-
zeitig in den verschiedenen Stimmen verschiedene
Worte auszusprechen sind, wird naturgemaf
eines das andere fiir das Ohr unverstidndlich
machen. Aber nehmen wir an, es handle sich nur
um ein einfaches Volkslied. Es gehoért zu meinen
Gewohnheiten, wenn ich irgendwo in Auffih-
rungen mir unbekannter Chorvereine gerate, diese
ohne Benutzung eines Programmbuches anzu-
héren. Nur so kann man sich ein Urteil dariiber
" bilden. Ich darf versichern, dafich fast nirgends
auch nur einigermaBen den Text verstanden habe.
Nun bekommt man fast immer, wenn man auf
diesen Umstand hinweist, zur Antwort, es sei
nicht notig, daB man im Saal jedes Wort ver-
stehe, weil das Publikum daran gewdhnt sei, mit-
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zulesen. Sehen wir einmal ganz davon ab, daB
dieses in vielen 'R#éumen, wie in Berlin die
Philharmonie und andere Konzertsile, schon
deshalb unmoglich ist, weil diese tast samtlich
in ein mehr oder minder starkes Halbdunkel
gehiillt bleiben. Die Sache hat aber eine
andere Seite, die man nicht aufler acht lassen
darf, auch wenn die glanzendste Beleuchtung
vorhanden ist. Denn es handelt sich ja in der
Tat nicht darum, daB das Publikum jedes Wort
oder gar jede Silbe verstehen mufBl. Bei poly-
phonen Sitzen, wie sie in Oratorien h#ufig vor-
handen sind, fallt es ohnehin weg. Eine sorgfiltig
gepflegte Wiedergabe des Textes ist aber haupt-
séchlich deshalb nétig, weil ohne sie das ganze
Musizieren auf das schwerste leidet. Weder kann
in solchem Falle von einem ausdrucksvollen
Singen die Rede sein, noch von der Durchfiih-
rung rthythmischer Genauigkeit und anderer wich-
tiger, nicht zu entbehrender Bestandteile eines
kiinstlerischen Gestaltens. Ja, mit der sorg-
faltigen Textaussprache steht und fallt aller Aus-
druck beim Singen. Im wesentlichen liegt die
Schwierigkeit bei den Konsonanten. Richard
Wagner schrieb im  Jahre 1872, unmittelbar vor
dem Beginn der ersten Bayreuther Auffiihrung
auf einen grofen Zettel, der bei allen Mitgliedern
umging, die Worte: ,,Kinder, sprecht die Kon-
sonanten aus, die Vokale kommen von selbst!‘
Das ist tatsichlich, in lapidarem Stil ausgedriickt,
das ganze Geheimnis. Es handelt sich dabei in
erster Linie um die Benutzung derjenigen Kon-
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sonanten, auf denen es moglich ist, den Ton fort-
zuspinnen, sowie um das geschickte Hinweg-
kommen iiber diejenigen, die ihn abschneiden.
Setzen wir als Beispiel fiir die erste Klasse den
Konsonanten m, fiir die zweite das k. Wie niich-
tern klingt es, wenn, um einmal eine hezeichnende
Stelle herauszugreifen, ein Chor.im Deutschen
Requiem von Brahms die Worte: ,,Wie Einen
seine Mutter trostet*’, einfach herunterplappert,
wie es fast tiberall geschieht, welchen Ausdruck
bekommt aber die Stelle, wenn man die Klang-
fahigkeit des m in dem Worte Mutter ausnutzt!
Dazu ist weiter nichts notig, als daf3 man die
Sanger dazu veranlafit, diesen Konsonanten,
scheinbar gegen den Sinn der Sprache, an das
vorhergehende Wort anzuschlieBen. Es ist nicht
ganz leicht, dies Verfahren im Notenbild auszu-
driicken; aber vielleicht kénnte man es etwa wie
folgt aufzeichnen:

"N N i
€3 I H 1 1 |

v

wie einen seinemmmMutter

o~ 4

B

wobei die mehrfache Angabe des Konsonanten
selbstverstindlich so aufzufassen ist, daB} dieser
nur einmal gesprochen und dann bis zum Ein-
Eintritt des u festgehalten werden soll. Das e
in ,,seine** hat dabei fast stumm zu bleiben. Um
nun auch das Gegenspiel zur Erorterung zu stellen,
nehmen wir irgendeine der zahlreichen Messen
und in dieser sogleich das Wort, mit dem sie ein-
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setzt, in dem wir den vergeblichen Versuch
machen, die Gesangsnote auf dem Anfangs-
konsonanten des Wortes Kyrie klingen lassen zu
wollen. Das ist eine Unmoglichkeit, weil das k
den Ton unterdriickt.

Es mag hier auch noch erwiahnt werden, daf3
der Konsonant t haufig falsch behandelt wird,
wenn es sich um besonders ausdrucksvolle Stellen
handelt, wie z. B.

no# e ‘i = . .

1 2 - -~
Tenor [ #9—J e —#1eegte——
| A4 x T v ! | |

v 10 teu-res Va-ter - land!
o B e i il
Bafl /=i A t
4 =&
—

In solchen Fillen wird gewohnlich das t (hier in -
dem Wort ,,teures*) mit einem starken Akzent
hervorgeschnellt, was aber gerade das Gegen-
teil des Gewollten schafft. Denn dieses harte,
knallige t ist genau so tonmorderisch, wie das k.
Es gibt jedoch einen Weg, auch diesen wider-
willigen Konsonanten unsern Zwecken dienstbar
zu machen, indem man ihm nimlich einen Be-
gleiter aufzwingt, der seinem stérrischen Sinn
das Gleichgewicht hilt. Man laBt, wo immer
es angeht, das t leicht anhauchen, d. h. so
sprechen, als ob es ein th sei, und es wird in ihm
ein trefflicher, den erhohten Ausdruck wesent-
lich unterstiitzender Helfer gefunden sein.

Die Zisch-  Noch viel gefihrlicher fiir die Gesangwirkung
als das k oder das ihm nach dieser Richtung
gleichkommende p und t sind aber, und das
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gerade aus entgegengesetzten Ursachen, die
Zischlaute, das s, das z und auch, wenn ein
lateinischer Text vorkommt, das ¢ und das x.
So glanzend gerade diese Komsonanten zur Her-
vorbringung gewisser Farben und Wirkungen zu
brauchen sind, so konnen sie anderseits zu einer
Gefahr werden, da, wo sie eigentlich nicht viel
zu bedeuten haben und man ihre Tiicken nicht
durch Kultur ziigelt. Ohne jetzt auf ein bestimmtes
Beispiel einzugehen, schlage ich vor, sich ein
Klangbild davon zu machen, wie es wirkt, wenn
bei einem polyphon gesetzten Crucifixus der
Chor die samtlichen ¢, x und s mit der wvollen
Stiarke herausbringt. In einer Stadt, wo ich der
Auffithrung einer Messe beiwohnte, war der
findige Dirigent, dem die Sache zwar aufgefallen
“war, der aber nicht wuf3te, wie man ihr abhelfen
sollte, auf den Ausweg verfallen, das c in dem
Worte crucifixus -als k aussprechen zu lassen,
eine zwecklose MafBnahme darum, weil nun nichts
weiter geschah, als dal der Teufel mit dem
Beelzebub ausgetrieben wurde, insofern an die
Stelle des vorlauten c jetzt das tonvernichtende
k trat. Miihsam ist es in der Regel, einer
Masse die Aussprache des ch beizubringen, das,
wie es gewohnlich gegeben wird, unter die Zisch-
laute zu gehoren scheint, wihrend es in Wirk-
lichkeit angehaucht werden soll. Es ist fiir ein
etwas empfindliches Ohr schwer ertriglich, wenn,
um ein mir geliufiges Beispiel anzufiihren, das
Wort ,,horch!* in einem Chorstiick oft wieder-
holt und das ch beinahe wie ein sch gesprochen
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wird. Nur bei Aufwendung einiger Energie
diirfte es moglich sein, hier Wandel zu schaffen.
Es ist empfehlenswert, die Séinger in einem sol-
chen Falle dadurch an die richtige Aussprache
des ch zu gewohnen, daf3 man sie zunichst ein
Wort sprechen 148t, bei dem dieser Diphthong
im Anfang steht, wie z. B.: China; von da aus
lernen sie dann auch ziemlich leicht die richtige
Aussprache des ch inmitten des Wortes. Es lassen
sich an dieser Stelle nicht sidmtliche Moglich-
keiten fiir die verschiedenartige Verwendung der
Konsonanten anfithren. Kein Chorleiter, der es
ernst meint, sollte aber an dem nach dieser
Richtung unerreichten Werke von Julius Hey *)
vorbeigehen, das diese Dinge in erschopfender
und vorbildlicher Weise behandelt. Wir wollen
hier nur noch einmal zusammenfassend darauf
hinweisen, dall die genaueste und liebevollste
Ausarbeitung der Textwiedergabe gerade in be-
zug auf die Konsonanten zu den Notwendigkeiten
jedes Kkiinstlerischen Gesangsvortrages gehort,
ganz besonders aber noch da, wo sie ein Wort er-
offnen oder abschlieBen. Es wird sich spiter,
wie bereits angedeutet, noch vielfach die Gelegen-
heit finden, dieses an Beispielen nachzuweisen.

Zunachst haben wir nur von den Konsonanten
gesprochen, weil erstens in dieser Beziehung bei
unseren Choren fast nichts, dagegen viel mehr
fiir die Behandlung der Vokale geschieht und weil,
wie es Richard Wagner betont hat, diese,

*) Julius Hey: Deutscher Gesangunterricht;
bei B. Schott’s S6hne, Mainz.
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wenigstens im groBen und ganzen, viel leichter
klanglich zu behandeln sind. Nur wird es hier
ziemlich schwierig sein, im allgemeinen die Rich-
tung zu bezeichnen, in der sich die Bemiihungen
des Chorleiters bewegen miissen. Das liegt
an einer Ursache, die.h#ufig iibersehen wird.
In welche Bahnen man die Aussprache der Vokale
zu leiten hat, das hingt fast vollig von dem
Ort ab, an dem man tatig ist, und zwar deshalb,
weil die Aussprache der Vokale auBlerordentlich
durch den jeweils ortsiiblichen Dialekt beeinfluBBt
wird. Ziehen wir zur Verdeutlichung Beispiele
heran. Im mittleren Norddeutschland, in Berlin
und seiner Umgebung spricht man die Vokale
sehr hell, im Siiden dagegen, wie in Miinchen
oder gar in Wien auBerordentlich dunkel gefarbt.
Ein osterreichisches a klingt dem Norddeutschen
wie ein o, wihrend der Berliner mit seinem a
haufig bedenklich an das & heranriickt, wobei
die Beeinflussung durch das sogenannte Monokel-
deutsch nicht zu verkennen ist. Beides ist fiir
den Gesang ohne weiteres unbrauchbar. Man
muB, wenn unmittelbar nichts zu erreichen ist,
die Sanger teils einzeln, teils chorisch Vokale
sprechen lassen. Aber man mufB} es ihnen auch
beibringen, jeden Vokal in jeder beliebigen Ton-
hohe zu verwenden, und diese Frage hat aller-
dings mit den ortlichen Schwierigkeiten nichts
zu tun, weil sie eine allgemeine gesangliche ist.
Hat man einen Solisten zur Ausbildung vor
- sich, so liegt Alles viel einfacher. Es ist be-
kannt, dafl die Singstimme bei verschiedenen
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Menschen verschieden veranlagt ist; gerade in
bezug auf das leichte oder schwierige Aussprechen
der Vokale ist der Unterschied ein ganz auBer-
ordentlicher.  Der eine hat in der Hohe
Schwierigkeiten mit dem a, dem andern wird
das a wieder sehr leicht und er kommt mit dem
u nicht zurecht. Ich erinnere mich, daB ein
so grofler Kiinstler, wie Eugen Gura einer war,
[~}

es nicht fertig brachte, das i—— auf das
Wort Licht in Mendelssohns ,,Walpurgisnacht*
zu singen; dieser Ton in Verbindung mit dem
Vokal i lag ihm so schlecht in der Stimme,
daB die Stelle gesindert werden mufite. Und man
frage im allgemeinen unsere Bassisten, ob sie
nicht mit besonderer Wonne gerade hier ihren
groBen Trumpf ausspielen! Es herrschen da rein
individuelle Eigenschaften. Nun aber, im Chor
findet sich alles durcheinander und es muf} unter
einen Hut gebracht werden. Dabei zeigt es
sich, was ein Chorleiter vermag, und wie selten es
sich zeigt, sieht man daran, daB in einer groBen
Anzahl unserer Chorvereine nach dieser Richtung
noch so gut wie gar keine Kultur besteht. Freilich
konnen die Schwierigkeiten, die auf einem ein-
zelnen Gebiet des Gesanges, wie bei dem jetzt
gerade beriihrten, liegen, nur dann vollig iiber-
wunden werden, wenn die verschiedenen, unend-
lich verschiedenen andern Teile der chorischen
Erziehung gleichermalen unter sorgféltiger Pflege
bleiben.
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Vieles Kopfzerbrechen kann einem Chorleiter
die Aussprache solcher Stellen bereiten, bei denen
der Vokal, der den SchiuB eines Wortes gebildet
hat, am Anfang des nichsten wiederkehrt. Auch
bleibt es oft mithsam, das Richtige zu erreichen,
wenn nicht gerade der gleiche, sondern ein &hn-
licher Vokal zu wiederholen ist und von dem vor-
hergegangenen scharf getrennt werden mu8}, wie
in dem Satz: ,Der Schnee ist fort. Uber zu
solchem Zweck empfehlenswerte Mafnahmen
werden wir noch zu sprechen haben; vorerst soll
dieser Punkt nur beriihrt werden. In engem Zu-
sammenhang damit steht aber das folgende: Wir
haben, als wir von den Konsonanten sprachen,
auf gewisse unerfreuliche Gewohnheiten hinge-
wiesen, die bei der Verwendung einzelner von
ihnen in die Erscheinung zu treten pflegen. Der-
gleichen gibt es auch beim Gebrauch mancher
Vokale, besonders bei der Verbindung von meh-
reren solcher. Eine besonders auffillige unter
diesen iiblen Gepflogenheiten soll hier herausge-
griffen werden. Sie besteht darin, da so ziem-
lich tiberall, wo auf die Vokale e oder i ein a,
o oder u folgt, der helle Vokal mit dem dunkeln
durch ein aus Bequemlichkeit eingeschobenes,
deutlich zu horendes j verbunden wird. Man kann
das in fast allen Chorén, auch bei vielen Solisten
beobachten. Da wird statt Deum de Deo, Gloria,
Filio, gesungen: Dejum de Dejum, Glorija, Filijo,
und was solcher schénen Dinge mehr sind. Ab-
gesehen davon, daB dergleichen sprachlich
schlecht, weil nachlassig, klingt, wirkt es auch
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musikalisch ungiinstig, indem es zu Porta-
menten verleitet und die rhythmische Genauig-
keit untergrabt. Es muf} sorgfiltig darauf ge-
achtet werden, daf3 die Chormitglieder bei solchen
Vokalfolgen eine Trennung zwischen dem hellen
Vokal und dem dunkeln durchfithren.

Wir wenden uns nunmehr von der Beschafti-
gung mit der Aussprache des Gesangstextes an-
dern wichtigen Gebieten zu. Da kommen wir zu
einer Disziplin unseres Hauptfaches, die nicht
allein ihrer Wichtigkeit nach eine Behandlung von
besonderer Griindlichkeit erfordert, sondern auch
wegen ihrer Schwierigkeit. Sie bedeutet vielleicht
das Schwierigste iiberhaupt, was es auf dem
Gebiete des Chorgesanges gibt. Ich meine die
Frage des Reinsingens, die man im allgemeinen
als die der Intonation bezeichnet. Wir miissen
zundchst in Betracht ziehen, dafl eine grofle
Anzahl der aus Dilettantenkreisen stammenden
Chormitglieder keine Ahnung davon hat, was
iiberhaupt ein rein gestimmter Akkord ist. Ja,
das Gefithl dafiir fehlt leider sogar vielfach
Musikern. Wie aber soll es nun moglich sein,
einer mehr oder minder umfangreichen Masse
das Verstandnis fiir etwas beizubringen, wofiir
ihr, wenigstens in der Mehrzahl ihrer Bestand-
teile, noch kein Gefiihl inn®wohnt? Das Grund-
iibel besteht bei den meisten in dem Mangel
der Fiahigkeit, feine Abstufungen der Tonhohe
zu unterscheiden. Aber auch bei solchen Singern,
die nach dieser Richtung besser veranlagt sind,
ist nahezu immer das Gehoér dadurch verdorben,
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daB sie nie oder doch nur in sehr bescheidenem
Mafe ohne Begleitung gesungen haben. Ein be-
sonderer Feind fiir die Ausbildung des Hérens ist
das Instrument, das unser Musikleben, besonders
das im Hause, beherrscht, das Klavier. Um dies
zu begriinden, miissen wir etwas zuriickgreifen.
Unsere Tonleiter ist eine siebenstufige. Wir
haben vom Grundton zur Sekunde und von
dieser zur Terz Ganztone, von der Terz zur Quart
einen Halbton, von dieser zur Quint, Sexte und
Septime je wieder ganze Tone und schliellich von
der Septime zur Oktave einen halben. Nun wére
die Sache ganz einfach, umfafite die klangliche
Entfernung der Ganzttne stets je den gleichen
Zwischenraum. Das ist aber nicht der Fall. Der
Abstand vom Grundton zur Sekunde ist ein
anderer als der von der Sekunde zur Terz, der
von der Quarte zur Quint ist wiederum verschieden
von dem nun folgenden zur Sexte usw. Um keine
Unklarheiten eintreten zu lassen, diirfen wir bei
diesen Betrachtungen vorerst nicht von Ton-
arten sprechen, wie wir sie auf dem Klavier fest-
gelegt finden, sondern wir miissen uns damit be-
gniigen, einen idealen Grundton anzunehmen
und die sich auf diesen stiitzenden folgenden Tt6ne
nur als Intervalle aufzufassen, ohne sie weiter zu
benennen. Halten wir nun fest, daBl z. B. der
Tonschritt von der Sekunde zur Terz von dem
vom Grundton zur Sekunde verschieden groB ist,
so wird keine besondere Schwierigkeit vorliegen,
solange wir uns bei dem nun in Frage kommenden
Musizieren auf den einmal gewihlten Grundton
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als Basis beziehen. Sobald wir aber von diesem
absehen und infolge eintretender Modulationen
genotigt sind, eine andere Note als Grundton
zu empfinden, indem wir z. B. eine Tonleiter vor-
zutragen haben, die von der gleichen Art ist, aber
auf demjenigen Ton beginnt, den wir bisher als
die Sekunde betrachtet haben, so wird die Sache
bereits verwickelt. Wir wollen jetzt voriiber-
gehend von der strengen Einhaltung des soeben
bezeichneten rein physikalischen Standpunktes
einmal lassen und uns der {iblichen, wenn auch
nicht genau zutreffenden Ausdrucksweise be-
dienen, nur, um auf eine allgemeinverstindlichere
Art dem Kern der Sache niherzukommen. Wir
sagen also, irgendein Stiick beginne mit den
Noten ¢, d und e, unmittelbar nach dem Anfang
aber schliige die hierbei wahrscheinlich geltende
Tonart C-Dur nach D-Dur um und es folgten nun
die Noten d, e und fis. Der durch keinerlei Er-
wagungen beeinflufite Sénger wird zunichst
das d richtig treffen, wihrend das darauffolgende
e sicherlich falsch gesungen wird. Woher kommt
dies? Der Tonschritt d—e war zum Anfang der
von der Sekunde zur Terz, jetzt aber wird er zu
dem vom Grundton zur Sekunde, und diese beiden
Intervalle sind, wie wir bereits erértert haben,
einander nicht gleich. Modulierte jetzt das Ton-
stiick unmittelbar nach C-Dur zuriick, so wiirde
das c, das wir erhalten, mit demjenigen, mit dem
es angefangen hat, nicht mehr iibereinstimmen,
denn es wiirde sich, wenn in der allgemein iib-
lichen Weise gesungen wird, nicht mehr als der
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frithere Grundton, sondern als die kleine Sep-
time von D-Dur herausstellen. Diese aber ist
stark verschieden von dem ¢, das unsern Aus-
gangspunkt gebildet hat. Wir wiirden daher,
wenn unser Gesangstiick hiermit zu Ende wire,
nicht in reinem C-Dur geschlossen haben.

DaB8 die richtige Tonhéhe auf dem Klavier ein-
gehalten wird, scheint natiirlich; aber es ist doch
noch ein Wort iiber diesen Punkt zu sagen. Wire
das Klavier nimlich wirklich reingestimmt, so
miiBten fiir jeden Ton und die auf ihm ruhende
Tonart besondere Tasten vorhanden sein. Das
wiirde eine solche Unmenge Tasten geben, dafl das
Instrument fiir den praktischen Gebrauch aus-
geschaltet werden miilte. Darum hat man sich
entschlossen, ein Kompromi8 einzugehen, das
heiBlt, das Klavier so abzustimmen, oder wie der
Fachausdruck lautet, zu temperieren, dafl nur
bestimmte Tonabstidnde genau eingestellt sind,
wihrend man bei den dazwischenliegenden Noten
kleine Zugestindnisse nach der Héhe und nach
der Tiefe gemacht hat. Um auch hier wieder etwas
gemeinverstindlicher zu sprechen: gehen wir von
irgendeinem Ton, sagen wir von f, um einen
halben Ton in die Hoéhe, so erhalten wir fis.
Gehen wir dagegen von g um einen halben Ton
hinunter, so bekommen wir ges. Diese zwei
Tone sind keineswegs gleich, sondern erheblich
verschieden. Auf dem Klavier besitzen wir fiir
beide nur eine Taste, und es gehort kaum Erfah-
rung dazu, um zu verstehen, dafl eben dort sowohl
das fis wie das ges nicht genau auf der physi-
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kalisch durch die Zahl der Tonschwingungen be-
dingten Hohe stehen.. Bei der Violine ist es
anders. Ein gut besetztes Streichquartett spielt
rein. Der Geiger oder Cellist denkt nicht daran,
etwa fis und ges mit demselben Griff zu erzeugen,
sondern er gibt die Tone so, wie sie wirklich
klingen sollen. In dem Augenblick aber, in dem
er mit einem Pianisten musiziert, hort das auf;
er muB sich nach dem mehr oder wenlger wohl-
temperierten Klavier richten.

Wir kehren zum Séinger zuriick. Aus dem Vor-
hergesagten geht hervor, daB ein Einzelner oder
ein Chor unter bestimmten Verhéltnissen rein
singen kann, solange es sich um unbegleitete Stiicke
handelt. Kommt das Klavier, die Orgel oder das
Orchester mit seinen Blisern hinzu, so herrscht
uneingeschrinkt die temperierte Stimmung. Und
hier liegt einer der vielen Griinde dafiir, daB
unsere grofBen Oratorienchére nur in seltenen
Fillen imstande sind, ohne Begleitung genau die
Tonhohe einzuhalten. Sie horen ja fast nie Musik
dieser Art, ihr Ohr ist, selbst eine gute Gehor-
begabung vorausgesetzt, fiir den a-cappella-Ge-
sang verdorben. Darum wird die Pflege dieses
herrlichen und wichtigen Kunstzweiges vor-
wiegend kleineren Chéren vorbehalten bleiben,
die dauernd damit beschéftigt sind und so durch
eine allmahliche Gewohnung die Fahigkeit er-
langt haben, die Tone ohne Riicksicht auf ihre
Entstellung durch das Klavier zu bilden. Nun
diirfen wir aber zwei Erwigungen nicht iiber-
gehen. Die eine besteht darin, daB wir uns dar-
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fiber klar werden miissen, wie sich ein Chor be-

ziiglich der Intonation zu verhalten hat, wenn.

das unbegleitete Stiick, dessen Vortrag ihm ob-
liegt, sich vom Boden der urspriinglich ange-
schlagenen Tonart zu entfernen beginnt. Dann
bleibt nimlich auch dem a-cappella-Chor nichts
anderes iibrig, als sich der Tyrannei der tempe-
rierten Stimmung zu beugen, wenn er es nicht
auf sich nehmen will, am Schlusse des Stiickes auf
einem Akkord anzukommen, der von dem Drei-
klang der Grundtonart verschieden ist. Bei den
alten, vorklassischen Meistern, zu deren Zeit der
unbegleitete Chorgesang den Mittelpunkt des
Musizierens bildete, ist dieser Umstand mit Ab-
sicht oder infolge der Anpassung beriicksichtigt,
und es kommen Ausweichungen auf alterierten
Akkorden und in fernliegende Tonarten kaum vor.
Darum ist es fiir einen geschulten Chor leicht
durchfiihrbar, solche Musik rein zu singen. Aber
mit der Herrschaft der Instrumente kam auch die
Gewohnung, das unwillkiirliche Denken im
reinen Klang mehr und mehr abhanden, und wer
gar den Versuch machen wollte, a-cappella-Chore
neuerer Tonsetzer in reiner Stimmung singen zu
lassen, der wiirde dabei wohl schon bei den ersten
Takten Kliglich scheitern. Es ist ganz lehrreich,
wenn man beobachtet, wie z. B. manchmal
bei Wettstreiten der Minnerchére jede Schwebung
der Intonation nach oben oder nach unten von
den wetteifernden Kollegen verzeichnet und es
besonders freudig festgestellt wird, wenn etwa
der SchluBakkord nicht véllig in der Tonart des
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Anfangs geblieben ist. In der iiberwiegenden
Mehrzahl solcher Fille ist der konzertierende
Verein an den vorkommenden Schwankungen
unschuldig und auch der Dirigent diirfte nicht
zur Rechenschaft gezogen werden. Wir miissen
uns eben dariiber klar sein, daB seit jenen Zeiten,
in denen der a-cappella-Gesang in Bliite stand,
also seit Jahrhunderten, der Chorsatz sich mehr
und mehr von der Grundlage entfernt hat, die
allein eine reine Intonation erméglicht. Es fallt
schon lingst keinem Tonsetzer mehr ein, auf diese
Dinge TRiicksicht zu nehmen, sondern nahezu
alles, was wir an unbegleiteter Chormusik aus
dem letztvergangenen Jahrhundert besitzen, ist
in der temperierten Stimmung gedacht. Es bleibt
nun dem Leiter eines Chores fast immer nur die
Wabhl zwischen der Skylla, innerhalb des Tonstiicks
beziiglich der Tonhéhe Zugestandnisse nach oben
oder nach unten zu machen, und der Charybdis,
jeden Akkord genau so intonieren zu lassen, wie
er dasteht und dann in einer Tonart abzuschlieBen,
die unter Umsténden von der des Anfangs recht
weit entfernt liegt. Rechnet man die Hohen-
verhiltnisse der Tone untereinander nach physi-
kalischen Grundsitzen, das heiBt einzig unter
Beriicksichtigung der Schwingungszahlen, aus, so
kommt man oft zu den iiberraschendsten Er-
gebnissen. So, um von den Tausenden vorhan-
dener Beispiele fiir die Schwierigkeiten der In-
tonation eines anzufiihren, in einem der sechzehn-
stimmigen Chére von Richard StrauB, nach dem
Schillerschen Gedicht ,,Der Abend*‘. Dort wird
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an einer Stelle, nachdem der As-Moll-Akkord
angeschlagen war, das ces vom Alt ’"weiter
ausgehalten und zu diesem bringen nun die

andern Stimmen die Noten % Auf

diese Weise soll die Riickkehr zu der Grundton-
art G-Dur vorbereitet werden. Der Akkord, der
aber nun entsteht, wird nie und nimmer dieser
Tonart entsprechen, wenn das ces vorher richtig
gesungen wurde; denn diese Note soll jetzt h
bedeuten. Es bleibt also nur die Wahl, ces ent-
weder schon gleich beim Anschlag des As-Moll-
Akkords absichtlich um mehrere Schwingungen,
fast um einen Viertelton, falsch intonieren zu
lassen, oder nachher einen vollig unreinen G-Dur-
Akkord hinzuzunehmen. Hat man nicht mit
alter, wirklicher eigentlicher a-cappella-Musik zu
tun, so hilft nichts, als ein dauerndes Abwigen
beziiglich der Tonhéhe in den einzelnen Stimmen,
und das erfordert ein noch viel feineres Ohr, als
es bei der Einstellung auf physikalisch reine
Akkorde notwendig ist. Es kommt vor, daf
das Bestreben, zum Schluf eines Stiickes genau
auf dem Anfangsakkord anzukommen, zu Uber-
treibungen fiihrt. Viele Dirigenten machen
innerhalb des Stiickes die weitgehendsten Zu-
gestandnisse beziiglich der tonlichen Reinheit
nur aus diesem Grunde. Es diirfte aber hiufig
vorzuziechen sein, darauf zu -achten, dal
wihrend des Verlaufes eines Stiickes die Akkorde
in sich klar bleiben und die unbedingte Uberein-
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stimmung der Tonart am SchluB und am An-
fang preiszugeben. Was dabei zu bemingeln
wire, fillt nur demjenigen zur Last, der eben chne
Riicksicht auf die Gesetze der Intonation den im
iibrigen vielleicht sehr wertvollen Satz geschrieben
hat. Wir kommen nun dazu, das soeben in der
Theorie Dargelegte in die Praxis umzusetzen;
denn, wie es bereits gesagt wurde, die meisten
Sanger haben von diesen Dingen keine Ahnung;
und die langsten und eingehendsten Vortrige
werden, wenn sie auch mit Anteilnahme angehért
werden, ihnen wenig niitzen. Hier hilft am
besten das, was bei jeder Erzichung das Wich-
tigste und Wirkungsvollste ist, das Beispiel.
Ein Chorleiter mufl seine S#inger daran ge-
wohnen, sich jeden Ton innerhalb eines bestimm-
ten Spielraumes nach oben oder nach unten vor-
stellen zu konnen, er mull sie lehren, nicht nur
mit dem Kehlkopf zu arbeiten, und das wird
sich am besten dadurch erreichen lassen, daB
er ihnen wieder und immer wieder die in Frage
kommenden Noten vorsingt. Es bedarf dazu
keineswegs einer schonen oder ausgebildeten
Stimme, sondern nur eines starken Vorstellungs-
vermogens bei dem Betreffenden. Nach und
nach trigt dieses miihselige und, wie ohne
weiteres zugegeben werden mag, nicht ganz
logische Verfahren seine Friichte. Man darf hier
auch einen zweiten Umstand nicht iibersehen,
der weder wissenschaftliche noch kiinstlerische Ur-
sachen hat, aber nun einmal nicht fortzuleugnen
ist. Dieser besteht darin, daB die tonlichen
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Schwankungen einer groBlen Masse meist nach
unten gehen, was jedoch nicht das mindeste mit
dem Gehor oder den Schwierigkeiten des Ton-
satzes, sondern einfach mit der Bequemlichkeit
zu tun hat. Beim ersten Lesen eines neuen
Chorstiickes wird so ziemlich iiberall zu tief
gesungen werden. Das bessert sich mit der
Zeit von selbst nach dem alten Grundsatz:
Sicherheit gibt Klang. Aber man wird, wenn
man einen Chor sich selbst iiberlidBt, es trotzdem
fast nie erleben, daB er, auch nur im Sinne der
temperierten Stimmung, durchweg die Tonhéohe
richtig erfaBt und bis zum Ende festhilt, weil
sich eben in jedem Chor Elemente befinden, die
kleine Unterschiede entweder nicht horen oder
zu bequem sind, sich zu deren Beseitigung an-
zuspannen. Ich konnte beriihmte Chorvereini-
gungen nennen, bei denen sich wihrend eines
ganzen Abends die Singstimmen fast immer um
eine Spur tiefer bewegen, als die Violinen des
Orchesters. Einem feinen Ohr ist das viel
schwerer ertriglich, als ein zufallig vorkom-
mender grober Fehler; aber es gibt leider eine
ganze Zahl Dirigenten, die iiber solche Dinge
groBziigig hinweggehen, weil sie nicht wissen,
wie dem Ubel zu steuern ist. Der beste Weg
diirfte wohl der schon erwiahnte sein, und je
nachdriicklicher sich ein Chorleiter in den Proben
bemiihen wird, vorkommende Ungenauigkeiten
der Intonation vorzufiihren und die Fehler richtig-
zustellen, desto sicherer wird er, auch ohne
alle wissenschaftlichen Erklirungen, es erreichen,
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daB die Singer nach und nach das Empfinden
fiir solche Dinge bekommen und Stérungen von
dieser Seite aus unterbleiben.

Der Ruyth-  Im Anfang war der Rhythmus! Dieses Wort
lieB Hans von Biilow gelegentlich eines Musik-
festes in Hamburg iiber dem Orchester anbringen.
DaB die rhythmische Genauigkeit zu den Grund-
sdulen des Chorgesanges gehort, bedarf kaum
eines Wortes. Aber sie eignet ja nicht allein
dem Gesange, sondern sie ist ein Haupterfordernis
alles Musizierens. Man glaube nicht, daB der
Séinger hier groBere Schwierigkeiten zu iiber-
winden hat, als der Instrumentalist. Sehen wir -
fiir einen Augenblick einmal vom Singen im all-
gemeinen und vom Chor im besonderen ab und
filhren wir uns ein Bild aus der Instrumental-
musik vor Augen! Wieviele Orchester gibt es,
die, wihlen wir einmal eines der beriihmtesten
Werke, den Rhythmus

6. . . .
kS . .

im ersten Satze der A-dur-Symphonie von
Beethoven von der ersten bis zur letzten Note
scharf durchfiihren und nicht ab und zu die be-
quemere Variante

e

horen lassen? Ahnliche Dinge gibt es in Unzahl
auf allen Gebieten der ausiibenden Tonkunst.
Beim Singen kommt nun ein Faktor ins Spiel, der
in den meisten Fillen als ein giinstiger, erleich-
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ternder zu bezeichnen ist, namlich das Wort.
Wenn es sich nicht gerade um eine mangelhafte

Textbehandlung seitens des Komponisten han- °

delt, wofiir allerdings reichlich Beispiele vor-
handen sind, dann wird bei deutlicher Aus:
sprache der Worte der Rhythmus beinahe immer
von selbst in Ordnung kommen. Auf einiges
mag indes aufmerksam gemacht werden. Es
ist sehr hiufig zu bemerken, dafl Sanger die Auf-
takte fallen lassen und erst den folgenden, den
ohnehin betonten, sogenannten guten Taktteil mit
geniigendem Klang hervorbringen. Gerade aber der
Auftakt ist es, der Sorgfalt erfordert. Joseph
Joachim duflerte sich einmal folgendermalflen:
,,Wenn ich bei einem Spieler gehort habe, wie er
die Auftakte bringt, dann weiB ich Bescheid.*
Das gleiche gilt fiir den Singer. Bei vielen
Choren hort man die Auftaktnoten so gut wie
iberhaupt nicht, und die sich darin ausdriickende
Energielosigkeit tut jedem Vortrag viel mehr
Abbruch, als in solchen Fillen der Dirigent und
die Vortragenden ahnen. Eine andere Besonder-
heit betrifft die Art und Weise, wie Triolen zu
gestalten sind. Man wird es nicht iiberall finden,
daB Sanger die drei Noten dieses rhythmischen
Gebildes gleichmaBig bewerten, vielmehr pflegt
man statt dreier gleichen Notenlingen oft
deren zwei kiirzere und eine lingere zu horen,

so daB es etwa dem Rhythmus ]' t r oder
, —'\ (' | nahekommt. Es ist vorteilhaft,

wenn Triolen, wo immer sie auch vorgeschrieben
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sind, breit, ja sogar etwas breiter, als es ihnen
eigentlich zusteht, genommen werden, da sie,
besonders bei schnellen ZeitmaBen, leicht etwas
Unvornehmes an sich haben. Als Beispiel
mochten wir die Stelle aus dem Deutschen
Requiem von Brahms ansehen: ,,Denn es wird die
Posaune schallen‘. 'Wird hier die Triole auf dem
ersten Viertel des dritten Taktes nicht mit einer
gewissen Wucht betont, das heifit ganz unmerk-
lich breiter genommen, als das iibrige, so wirkt die
Stelle immer trivial. Natiirlich wird die Sache
verwickelter, wenn es der Tonsatz erfordert,
innerhalb eines bestimmten Zeitwertes, also etwa
eines Vierteltaktes, zugleich mit den drei Noten
einer Triole deren zwei vom halben Wert des
Taktteils zu bringen, wenn also z. B. zwei
Achtel mit Triolenachteln zusammenfallen. Wir
wollen auch hier Beispiele anfiihren; das
eine stammt aus den Faustszenen von Robert
Schumann. Hier ist die erste Note der Triolen
punktiert, was die Ausfithrung noch erschwert.
Die Stelle lautet:

Chor —g— 3 3 —g—
‘ﬂ%i?"ﬂ“ F e
O f—sd—o -
(% <. - #ﬁ--.
orduster Nebelnd um Felsenhoh’ spiir’ ich so-eben
04 ﬁ il N
(v - A < - # #-.L k.
s, PN N A N N D .
: e 5 %%%—E
1] - 11 [
— - -
- o -
usw.

74



Das andere Beispiel stammt aus der Kantate
Nr. 104 der groBen Ausgabe von Johann Se-
- bastian Bach und stellt sich folgendermafen dar:

N | ] i
Sopran, —O—4
Ait und @i—_ﬁ ) ;Z# i
Tenor, ' ™ - - o
¥ - iF -
Er }-scheine, er }-scheine, er}
19- - - s
. Y ]
. [ty i
F |
der Scha — — — — — — — — fe

Hier handelt es sich nun darum, den Auftakt des
Wortes ,,Erscheine‘‘ genau zwischen die zweite
und die dritte Note der gleichzeitig erklingenden
Triole zu bringen; welchen Eindruck es macht
und wie geradezu erschiitternd es wirkt, wenn
dies streng durchgefiihrt und von dem Chor der
Vorschrift gemaB gebracht wird, davon kann sich
ein jeder iiberzeugen, der es versucht, die in
diesem Stiick oft wiederkehrende Stelle erst ein-
mal ohne Riicksicht auf die Verschiedenheit der
Notenwerte und dann so vortragen zu lassen, wie
es gefordert ist. Wir wollen in den Betrachtungen
ither den Rhythmus auch bei einer weiteren
Einzelheit verweilen. Gemeint ist die Synkope.
Unter einer Synkope verstehen wir die Zusammen-
ziehung eines leichten Taktteils mit dem nach-
folgenden schweren zu einer Note. Da hierbei
fiir den Sénger die Notwendigkeit vorliegt, eine
an sich zu betonende Schwachsilbe mit einem
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eigentlich unbetonten Notenwert vereint zu
bringen, pflegen synkopierte Stellen den musi-
kalisch nicht rhythmusfesten Chormitgliedern
Schwierigkeiten zu bereiten. Die Folge davon ist,
daB solche Stellen meist ungenau, zaghaft,
kurz so hervorgebracht werden, daB dadurch fiir
den Horer eine Unklarheit entsteht. Dann aber
wird der Sinn des ganzen Notenbildes entstellt,
was um so weniger zuldssig ist, als die Synkope
ein uniibertreffliches Ausdrucksmittel fiir gewisse °
Stimmungen, der Erregung, der Leidenschaft, wie
auch tiefer Empfindung ist. Wir finden sie schon
bei den alten Meistern. Bach und Beethoven ver-
wenden vielfach synkopierte Themen ; aber bei den
Romantikern, besondersbei Schumann undBrahms,
spielt sie eine ganz hervorragende Rolle. Man
denke nur an die Anfangstakte der Schumann-

schen Manfredouvertiire mit den Akkorden
Rasch. ten. ten. ten. o

0
e e
Orchester —v oo

=g
) My € =
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b
oder an die Takte im Deutscher equlem
Chor M
3 Wt Cl L, "
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kom - men, kom - men, kom-men
s ba o g hae
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kom-men mit Jauch-zen, mit Jauch-zen, mit
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Gerade aber weil der Begriff der Synkope etwas
einschliet, das dem urspriinglichen, einfachen
Empfinden zuwiderlduft und da anderseits diese
Steigerung des Gefiihls dem Hérer ausdriicklich
zum BewuBtsein kommen soll, muf3 es erreicht
werden, da8 synkopierte Taktteile als solche klar
und unzweideutig hervortreten. Aus dieser
Forderung ergibt sich ohne weiteres das, was
bei solchen Stellen zu tunist. Die Synkope muf}
néamlich nicht schwach angesetzt und auf den
guten Taktteil hin an Kraft zunehmend, sondern
sie muf betont herausgebracht werden. Von
wenigen, fiir unsere Betrachtungen nicht wichtigen
Ausnahmefillen abgesehen, ist jede Synkope so
einzuiiben, daB sie mit besonderem Nachdruck,
fast, als ob ein sforzato-Zeichen dariiber stiinde,
einsetzt.

Noch einer andern Eigenheit, die im Gesang,
sowohl bei Solisten, wie beim Chor haufig in die
Erscheinung tritt und leicht die rhythmische
Genauigkeit gefiahrdet, soll hier gedacht werden.
Nahezu jeder Singer hat die Neigung, da, wo
auf eine punktierte Note eine kiirzere folgt,
oder wo breite Notenwerte vorgezeichnet sind,
die Zeitdauer dieser, ganz besonders aber die
der punktierten Noten, iiber das richtige MaB
auszudehnen. So wiirde, um wieder ein Beispiel

anzufithren, bei dem Rhythmus 1~f———ﬁ oder

m—t die erste Note in den meisten Fillen

zu lang gehalten und die zweite infolgedessen
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merklich verkiirzt und zu spéat gebracht werden.
Der Grund fiir diese Erscheinung ist allerdings
weiter nichts, als die Wirkung des Gesetzes der
Tragheit, das sich um so deutlicher geltend zu
machen pflegt, je groBer die Masse ist, mit der
man musiziert. DaB anderseits eine Masse auch
sehr haufig dazu neigt, bei schnellen Figuren ins
Eilen zu geraten, sei hier erwihnt. Meistens
handelt es sich jedoch fiir uns nur um das Ver-
schleppen der langen Noten, das allerdings von
Fall zu Fall leicht auszuschalten ist.

Daf3 das Grundelement alles Singens eine
geregelte Atemfithrung ist, weil ein Jeder.
Die Singstimme, ein Blasinstrument im idealen
Sinne, braucht zu ihrem Entstehen einen erhéhten
Luftdruck, genau so, wie jedes Horn, jede Trom-
pete, jede Orgel. Bei dem letztgenannten In-
strument wird durch die Windladen dafiir gesorgt,
daB dauernd ein geniigender Vorrat geprefter
Luft vorhanden sei, die beim Durchstrémen der
Pieifen die Zungen in Bewegung setzt und zum
Ertonen bringt. Der Vorgang, der sich beim Ge-
sang im menschlichen Kehlkopf abspielt, ist
theoretisch genau der gleiche. Nur ist es dem
Menschen nicht moglich, in seinen Lungen einen
so groBen Vorrat an Luft aufzuspeichern, wie es bei
der Orgel der Fallist. Der Sanger muf} oft atmen,
damit der im Kehlkopf erzeugte Ton die nétige
Spannkraft und mit ihr die erwiinschte Klang-
fiille erhialt., Wollte man ihm nun dieses immer-
wihrende Aufspeichern und Verbrauchen von
Atem nach seinem koérperlichen Empfinden
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itberlassen, so wiirde in vielen Fillen alle sinn-
geméle textliche und musikalische Gestaltung
eines Musikstickes verdorben werden, denn das
Einatmen bedeutet eine Unterbrechung des
Sprechens, wie des Singens; es wiirden demgemif
viele Worte und musikalische Phrasen durch
Pausen vernichtet,in unzusammenhingende kleine
Stiicke zerhackt und falsch vorgetragen werden.
Sehen wir den Stand der Dinge beim Solisten an,
so stellt sich heraus, daB dieser hiufig in die
Zwangslage gerat, atmen zu miissen, wo es dem
Sinne nach eigentlich nicht erlaubt wire. Ganz
besonders die Werke unserer Klassiker weisen Ge-
sangsphrasen auf, bei denen der Atem eines Men-
schen nicht ausreichen wiirde, sie vom Anfang
bis zum Ende ohne ein Absetzen durchzufiihren.
Da heiBt es nun, mit kiinstlerischem Takt die
Sache so zu behandeln, daB3 der durch die not-
wendige Unterbrechung angerichtete Schaden ein
moglichst geringer wird. Es gibt Gesangsvirtuosen,
deren Stolz darin besteht, sehr lange Perioden be-
wegter Art, oft Figuren, die iiber halbe und ganze
Seiten eines Klavierauszuges hinwegreichen, auf
einer Sprachsilbe, d. h. ohne dazwischen zu atmen,
vorzutragen. Das ist unter Umsténden staunens-
wert als korperliche Leistung; vom kiinstle-
rischen Standpunkt aus bedeutet es wenig. Wir
haben anderseits Singer, die es verstehen, die
Atempausen innerhalb solcher Stellen so geschickt
zu iiberbriicken, daB3 sie dem Hérer kaum be-
wubt werden und das ist hoher zu schitzen, als
der zufillige Besitz sehr ausdehnbarer Lungen.
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Wir miissen aber daran festhalten, daB die Frage
des Atmens fiir den Einzelgesang im allgemeinen
eine der allerschwierigsten, da8 sie in vielen Fillen
iiberhaupt nicht zur vollkommenen Befriedigung
losbar ist. Hier ist nun der Chor dem Solisten
unendlich iberlegen; denn seine Eignung, ‘iber
alle Hindernisse der Atmung hinweg den Ton
auszuspinnen, ist eine unbegrenzte. Es ist dabei
erstaunlich, wie selten von eben dieser Fahig-
keit Gebrauch gemacht wird. Richard Wagner
hat zuerst die Bléser im Orchester daran
gewohnt, lange Noten in gleicher Stirke auszu-
halten. Daf} dieses ebenso fiir den Chor moglich
und erforderlich sei, ist damals niemandem ein-
gefallen. Man vergegenwirtige sich nur, wie
bestimmte beriithmte Stellen, bei denen alles
gerade auf das Durchhalten eines langen Tones
mit hoéchster Kraft ankommt, gewdhnlich vor-

getragen werden. Nehmen wir z. B. das zwolf-
e~

taktige E_— im SchluBsatz der Neunten

Symphonie von Beethoven! Dort ist ein ff am
Anfang und ausdriicklich noch einmal ein solches
gegen den SchluB hin vorgeschrieben. Es liegt
also gar kein Zweifel dariiber vor, da8 die ganze
Stelle mit der hochsten Kraft durchgehalten
werden soll, wie es dem ekstatischen Gehalt
des Satzes entspricht. Wo aber geschieht das?
Ich kenne, wenn ich von einer einzigen Ausnahme
absehe, die mir von einer Auffithrung unter Franz
Wiillner in der Erinnerung geblieben ist, nur jene
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unvergeBliche Wiedergabe des Werkes durch
Hans von Biilow, bei der hier der Beethovenschen
Forderung entsprochen wurde, Man kénnte nun
eine Unzahl - dhnlicher Taktreihen aus Chor-
werken anfithren; aber das wiirde zu dem, was
wir hier grundsétzlich zu erdrtern haben, nichts
Wesentliches hinzufiigen, Fragen wir uns lieber
einmal, woher es kommt, dal nahezu iiberall ein
Chor auf langen Noten nach und nach in der Kraft
zuriickgeht, handle es sich nun um Tone, die
iiber eine grofle Reihe von Takten hinweg zu er-
klingen haben, oder solche, die als Fermaten
auszuhalten sind. Unter die letzteren zahlt, um
auch hier einen Fall erster Ordnung zu erwihnen,
das beriihmte ,;Wach’ auf!* aus den Meister-
singern. Die Antwort auf die Frage ist leicht zu
geben. Das Ubel kommt daher, daB weithin aus-
gedehnte Noten fast iiberall nur so lange ausge-
halten werden, als zufallig der Atem reicht und daf}
sie infolgedessen an dem ,,natiirlichen morendo der
Sénger‘‘ zugrunde gehen. ,,Wenn aber auf solchen
langen Noten, wozu eben auch die Fermaten
zéhlen, immer aufs neue geatmet wird, dann
gibt es doch erst recht Unterbrechungen‘, so
horte ich einen kundigen Thebaner sprechen.
Gemach! Die darf es nicht geben und gibt es
auch nicht, wenn nur ein Gegenmittel gebraucht
wird, an das sich jeder Chor in kurzer Zeit ge-
wohnt, sofern man immer wieder auf seiner An-
wendung besteht. Dieses beruht darin, daBl man
ihn dazu erzieht, wo immer eine Fermate im forte
oder eine iiber mehrere Takte. hinwegreichende

6 Ochs, Der Gesangverein, 1. 81



Note vorgeschrieben ist, sooft als irgend moglich
auf dieser zu atmen, den betreffenden Ton in
kleine Stiicke zu zerteilen, so daB er, stets von
neuem, mit frischem Atem, angesetzt wird, daf}
man es aber zugleich streng das Atmen vor den
sogenannten guten Taktteilen untersagt. Da sich
nun die kleinen Luftpausen unregelmaflig durch
den Chor verteilen, so werden sie von den
Toénen derjenigen Singer, die gerade den Ton
durchhalten, zugedeckt, und man bekommt einen
scheinbar liickenlos gebildeten Klang. Der Ein-
druck derartiger langer, mit grofler Kraft durch-
gehaltener Noten, bei denen man ja erforderlichen-
falls sogar gegen den Schluf} hin noch eine Ver-
stirkung des Tones herbeifithren kann, ist ein
ganz ungeheurer und jedenfalls kiinstlerisch be-
rechtigterer, als der des jammervollen Erloschens
der meisten Chore bei solchen Stellen. Wendet
man das erwidhnte Verfahren an, so werden selbst
sehr heikle Chorpartien, wie z. B. der Anfang des
bereits erwihnten Stiickes ,,Der Abend* von
Richard StraulBB, wo es sich iibrigens um ein
Aushalten des Tones im piano handelt, und #hn-
liche Dinge dem Chor nicht allzu groBe Schwierig-
keiten bereiten. Auf andere Weise sind sie unaus-
fiithrbar,schon deshalb, weil mit dem nachlassenden
Atem auch unbedingt die Tonhohe verlorengeht *).
Haben wir nun davon gesprochen, wie es moglich
ist, das Aushalten langer Téne im Chor ohne jede

*) In einem Chorwerk neuester Prigung wird in
der Partitur ausdriicklich die Forderung gestellt,
der Dirigent solle bei einem lang auszuhaltenden
Akkord den Chor in mehrere Gruppen einteilen,
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Begrenzung zu gestalten, so miissen wir anderseits
von den Fillen reden, in denen es notig erscheint,
die Textworte zum Zwecke sinngeméfer Deklama-
tion oder aus andern Griinden durch Atempausen
auffillig voneinander zu trennen. Das wird zu-
néchst in einer groBen Zahl derjenigen Fille ge-
boten sein, wo sich im Text ein Interpunktions-
zeichen, vor allem, als das haufigste unter diesen,
ein Komma, befindet. Man darf die Forderung des
Atmens bei Interpunktionen als eine ziemlich regel-
miBige betrachten. Auch da, wo ein Wort im
Text, um es ganz besonders hervorzuheben, mehr-
mals wiederholt wird, ist jeweils vor der Wieder-
holung zu atmen. Derartige Stellen finden sich in
grofler Zahl bei Bach, sowohl in den Kantaten
wie in den Passionen. Wir nehmen z. B. den
5. Vers der Kantate ,,Christ lag in Todesbanden‘’,
in der das Wort ,,nicht‘ und die Frage der Jiinger
in der Matthauspassion, in der das ,,wo‘* ofter
zur Wiederholung gelangt. Es ist zwar nicht sehr
schwierig, aber zeitraubend und ruft zahlreiche
Unterbrechungen in der Probe hervor, wenn man
die Gepflogenheit des Atmens in jedem einzelnen
solcher Fille dem Chor angewohnen will. Es
mochte daher ein Verfahren empfohlen sein,
das auf eine MafBnahme Richard Wagners
zuriickgreift, Phrasierungspausen, so auch die
berihmten Luftpausen, in die Stimmen ein-
zutragen, so dall ohne weiteres Erotrterungen

die abwechselnd einsetzen. Diese Anordnung ist
ein Beweis mehr dafiir, wie wenig vertraut manche
unserer neuzeitlichen Tonsetzer mit der Technik
des Chores sind.
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und Unterbrechungen der Probenarbeit aus-
geschaltet werden. Das Verfahren besteht
darin, daB man die SchluBnote der Phrase, die
der geforderten Atempause vorangeht, im Noten-
bild kiirzt und einen entsprechenden Pausenwert
einsetzt. Wir wollen uns eine solche Stelle vor
Augen fithren und daran zeigen, was gemeint
ist. 'Wahlen wir dazu den 23. Takt nach dem
Eintritt des Chores in der Beethovenschen ,,Missa
solemnis“! Die Sopranstimme gentigt zur Dar-
legung dessen, um was es sich handelt, weil die
Sache in den andern Stimmen ebenso verlauft.
Beethoven schreibt folgendes:

o M - |
5. 2|
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Ky - ri-e, e - lei - son

DaB die beiden e am Schluf3 des Wortes kyrie
und am Anfang von eleison zu trennen sind,
unterliegt keinem Zweifel. Aber kein Sénger
wird das tun, wenn die halbe Note auf dem Schlu8
des ersten Wortes wirklich ihrem Wert nach aus-
gehalten wird. Hier und in allen #hnlichen Fillen
ist es gut, das Notenbild in den Chorstimmen
folgendermaflen zu #ndern:
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Gehen wir um 10 Takte weiter, so finden wir in
der Partitur ein crescendo, das auf ein forte hinaus-
lzuft. Auch hier ist es nétig, vor dem Eintritt eben
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dieses forte, das hei3t des Fis-dur-Akkordes, die
halbe Note bei dem SchluB des Wortes eleison
in einen Viertelnotenwert mit darauffolgender
gleichwertiger Pause umzuwandeln. Die Er-
wihnung dieser Stelle bietet uns noch einmal
die Gelegenheit, die beiden Notenbilder, das von
Beethoven geschriebene und das zum Zwecke
der Erlangung eines Atemeinschnittes verinderte
nebeneinander zu stellen.

cresc.
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3 . .
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Uberall, wo diese MaBnahme eingefiihrt worden
ist,hat sie sich insofern bewihrt,als eine besondere
Bemiihung um das Einiiben solcher Luftpausen
vollkommen iiberfliissig wurde. Der Grund dafiir
liegt letzten Endes darin, daB jeder Singer, wo er
einen Pausenwert in den Noten findet, beinahe
automatisch zu atmen pflegt. Wir haben also in
den hier besprochenen MaBnahmen fiir richtiges
Atmen ein leicht anzuwendendes Mittel an der
Hand, den Vortrag des Chores in ganz hervor-
ragendem Mafe kiinstlerisch zu fordern.

Es bleiben aber noch weitere Moglichkeiten auf
dem Gebiet der Atembehandlung, wenn diese
dabei auch nur mittelbar in die Erscheinung tritt.
Da essich in unsern Erorterungen vielfach nicht
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um das handelt, was zu tun, sondern auch, was
beim Singen zu vermeiden ist, so soll hier eine
der bekanntesten, verbreitetsten und fiir auf-
merksame Horer storendsten Unarten erwiahnt
werden. Diese besteht darin, daB in nahezu
allen Chéren bei nur einigermafien unbequem
nach der Hohe zu liegenden Noten der Ton von
unten heraufgezogen wird, was man mit dem
Ausdruck Portament bezeichnet. Die Solisten
stehen nach dieser Richtung keineswegs hinter
dem Chor zuriick, und wir haben ihrer manche,
bei denen das Hinaufziehen der Téne zu einer
wahren Manie geworden ist. Nun soll ohne
weiteres zugegeben werden, dafl das Portament
unter gewissen Umstinden ein wertvolles Aus-
drucksmittel sein kann, besonders da, wo es
sich um die Darstellung tiefen Empfindens
handelt. Aber solche seelischen Vorgénge sind
fast immer nur dem einzelnen Individuum eigen.
Ein Liebender, Leidender oder Erregter wird
sich leicht einmal weinend oder schluchzend
dulern; da kann dann das Portamento zur
musikalischen Verkérperung seiner Empfindun-
gen dienen. Was aber fiir den Einzelnen gilt,
trifft durchaus nicht auf die Masse zu; und es
kommt hinzu, dal das dufBerst geféhrliche Aus-
drucksmittel des Portamento, das der Einzelsénger
leicht mildern oder nur andeutungsweise ver-
wenden kann, durch die Ubertragung in den Chor
vergrobert und demgemi 8 entstellt wird. Schlief-
lich jedoch, und das ist die Hauptsache, handelt
es sich in der iiberwiegenden Mehrzahl der Fille ja
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gar " nicht um die Wiederspiegelung von
Gefiithlen, sondern, wie bereits gesagt, um
eine Unart. Diese hat fast iiberall, wo sie
auftritt, die iibelste Wirkung, insofern der Glanz,
die Reinheit und die stolze Eigenart der hohen
Tone vernichtet. wird; ganz davon zu
schweigen, daB die von der tiefen zur hohen
Note fithrenden unbestimmten Heultdne mit dem
Wesen der Musik nichts zu schaffen haben. Es
ist deshalb dringend darauf zu achten, daf jeder
Versuch im Chor, einen Ton tiefer anzusetzen, als
er klingen soll und dann erst in die Héhe zu

gehen, unterdriickt wird, und die Ausrottung

dieser iiblen Gewohnheit geschieht am leichtesten
auf dem Wege, dafl man die Sanger zunichst
einmal daran gewohnt, vor der hohen Note zu
atmen, auch wenn dadurch die Zerreiflung eines
zusammenhingenden Textwortes bedingt ist.
Der Chor gewohnt sich dann allm#hlich daran,
die Toéne auseinanderzuhalten, und ist das erst
einmal begriffen worden, dann kann man ruhig
die - Atempausen wieder ausschalten. Bei
gewissen Stellen bekannter Werke ist die Ge-
pflogenheit des Hinaufziehens so allgemein
geworden, daB man sie kaum anders kennt.
Als ein Beispiel mdchte ich den Anfang der
Credofuge in Beethovens ,,Missa solemnis®
anfithren, bei dem man hochst selten die
vier Anfangsnoten im piano und ganz rein
zu horen bekommt, sondern. fast immer so,
wie es sich annahernd etwa folgendermafen
in Noten darstellen 146t:
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Selbstversténdlich soll es aber keinem Dirigenten
benommen bleiben, da, wo er vielleicht ausnahms-
weise ein Portament als notig fiir den Vortrag
ansieht, dieses anzubringen.

Haben wir uns zuletzt mit einem Fall be-
schaftigt, bei dem die Unterbrechung des Tones
durch Einatmen gleichsam als Sprungbrett zur
Erreichung eines bestimmten Zweckes empfehlens-
wert ist, so kommen wir nun zu einem andern,
der mit dem ersten eine entfernte Verwandtschaft
aufweist, aber fast noch wichtiger ist, als dieser.
In den Werken unserer Klassiker findet sich auf
Schritt und Tritt die Forderung, daB unmittelbar
auf ein forte ein piano zu folgen hat, oder daB eine
leise erklingende Stelle ohne jeden Ubergang von
einer mit Kraft hervorzubringenden abgelost
wird. Es ist notig, hier mit besonderem Nach-
druck darauf hinzuweisen, daB eine Uberleitung
von einem Stdrkegrad zum andern nicht vorge-
* zeichnet ist, und weiterhin muB8 der verbreitete,
durch die sogenannte Tradition, d. h. den Schlen-
drian, geheiligte Irrtum bekimpit werden, daf
die unvermittelte Aufeinanderfolge des forte und
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des piano stilwidrig sei. Sie ist nicht allein das
nicht, sondern im Gegenteil zur stilvollen Wieder-
gabe dlterer Musik unbedingt notwendig. Als
Mozart nach Deutschland kam und alle Welt
durch sein Klavierspiel begeisterte, berichtete
die Vossische Zeitung in Berlin dariiber,
dafl Herr Mozart eine ganz neue Erfindung
vorgefiihrt habe, die darin bestand, den Ton
nach und nach stirker werden, wie ihn ebenso
allm#hlich wieder abschwellen 2zu lassen.
Das, was wir crescendo und diminuendo zu
nennen pflegen, war also den Leuten damals
noch ganz neu. Aber selbst wenn dieses Zeugnis
nicht vorlige, so wiilten wir aus den Partituren
von Schiitz, Hiandel, Bach, daB man bereits zu
jemer Zeit sehr haufig durch die gegensitzliche
Wirkung in dynamischer Beziehung zu wirken
versuchte. Eine Art dieser Vortragsweise ist als
sogenannte Echowirkung ein immer wieder-
kehrender und wesentlicher Bestandteil der da-
maligen Ausdrucksmittel. Jedoch blieb man bei
dem nicht stehen, was jene alten Meister gefordert
hatten. Als Haydns Schopfung vollendet war,
schrieb sein Bruder Michael an einen Freund:
,,Was mein Bruder in seinem Chore mit der
Ewigkeit treibt, ist etwas AuBerordentliches.*
Sehen wir uns an, was da auBerordentlich sein
kann! Es fillt zuniichst auf, daB das Wort ,,ewig*
stets durch eine festliegende, iiber mehrere Takte
hinwegreichende Note charakterisiert wird. Aber
das haben die alten Meister vor Haydn auch viel-
fach getan; es wiire also an sich nicht neu. Vollig
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neu aber ist hier Haydns Dynamik. In dem Ter-
zett ,,der Herr ist grof in seiner Macht*‘ stiirmt
alles, Solisten, Chor.und Orchester unaufhaltsam
im forte vorwirts bis zum Eintritt eben der er-
wihnten lange gehaltenen Note. Hier aber steht
plotzlich ein piano-Zeichen, wahrend zwei Takte
spater, auf dem immer noch festliegenden e, ein
crescendo bis zum fortissimo gefordert wird. Wie
wenig diese Bezeichnungen beachtet worden sind,
dafiir mochte ich zum Beweis anfithren, daB, als
die Stelle gelegentlich einer Auffiihrung durch
den Philharmonischen Chor in Berlin dort zum
erstenmal nach der Vorschrift ausgefithrt wurde,
sich in der Presse der schiarfste Widerspruch
wegen der angeblich stilwidrigen Willkiirlich-
keit erhob, die dort zutage getreten sei. Verstieg
sich doch einer der traditionsstirksten Herren
dazu, die Art des Vortrags jener Stelle als unsin-
nigen Operettentrick kennzeichnen zu wollen. Nun
muf allerdings die Sache Haydn selbst etwas unge-
wohnlich vorgekommen sein; das geht aus dem
authentischen Exemplar der ,,Schépfung‘’, das
wir besitzen, hervor. Die Handschrift des Werkes
ist anscheinend verloren, dagegen ist eine Kopie
erhalten, die von Haydn durchgesehen und mit
eigenhéindigen Eintragungen versehen worden ist;
in dieser Abschrift findet sich da, wo das lange
auszuhaltende ,,ewig‘‘ beginnt, das piano-Zeichen
in roter Farbe von seiner Hand, was darauf hin-
deutet, daB er diesen plotzlichen Wechsel in der
Klangstéarke fiir den Leser der Partitur auffallig
hervorheben wollte. Die Forderung, daBl das
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Wort ,,ewig* unvermittelt, aus dem forte ab-
brechend, leise erklingen soll, ist eine vom Stand-
_ punkt des Gesanges aus gewaltsame. Sie ist so-
gar, wenn wir ihr nicht durch ein ganz besonderes
Mittel beizukommen wissen, unerfiillbar. Kein
Sanger und kein Chor der ‘Welt, sei er auch noch
so gut geschult, wird es fertigbringen, das piano
auf das forte folgen zu lassen, ohne ein diminu-
endo einzuschieben, wenn nach den berechtigten
allgemeinen Regeln des Kunstgesanges verfahren
wird. Wie bemerkt, handelt es sich hier um eine
vokale Gewaltsamkeit, und gegen Gewalt hilit
nur ein Gewaltmittel. Man hat es hier leicht, von
zwei Ubeln das kleinere zu wihlen, und dieses
besteht darin, dafl man, um ein diminuendo
auszuschalten, den Chor vor dem piano, also
gegen den Sinn des Textes, atmen laBt. Die
Sache sieht zunichst schlimmer aus, als sie
wirklich ist, denn schon auf eine geringe Ent-
fernung und sicherlich im ganzen Zuhdrerraum
wird die Atempause, die allerdings mit einigem
Geschick angebracht werden mufl und nur sehrkurz
sein darf, nicht bemerkt werden. Das Wichtigere
bleibt auf jeden Fall die Gesamtwirkung der Stelle,
und diese kommt auf die angegebene Art uneinge-
schrinkt zum Ausdruck. Man lasse die beiden Takte
in den Chorstimmen und bei den mitgehenden
Blasern im Orchester folgendermaflen bezeichnen:
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dann ergibt sich das iibrige fast von selbst. Wir
wollen uns zunichst auf dieses Beispiel be-
schrinken, das das Grundsitzliche der Frage
deutlich beleuchtet. Einer Menge gleichartiger
Fille werden wir spiter noch begegnen.

Es wurde soeben der Wunsch ausgesprochen,
daB alles was an Atemzeichen beim Einiiben eines
Werkes zur Verwendung gelangt, in die Chor-
stimmen eingetragen wird. Aber nicht allein um
solche Dinge handelt es sich. Die Chorstimmen
miissen iiberhaupt alles enthalten, was irgendwie
in bezug auf den Vortrag in Frage kommen kann.
Die Erfiillung dieser Forderung erheischt eine
ziemlich bedeutende Menge Kopistenarbeit. Aber
diese wird reichlich dadurch belohnt, daB dem
Chor und seinem Dirigenten in den Proben ein
bedeutendes MaB an Miihe und an verstimmen-
den Wiederholungen erspart bleibt. Bringt man
aber die vorgeschriebene MaBnahme zur Ver-
wendung, so folgt daraus unmittelbar, daB man
die Mitglieder eines Chores dazu anhalten mu8,
kein anderes Material, als die vom Verein ge-
lieferten Chorstimmen zu benutzen. Und das
nicht allein, weil diese alle notwendigen Angaben
enthalten, sondern weil ein weitverbreiteter ge-
wisser Gebrauch aus andern Griinden zu
verwerfen ist. In vielen Choéren besteht bei
einer groflen Zahl der Mitglieder die Ge-
wohnheit, aus Klavierausziigen zu singen. Sind
diese nun schon véllig unmaBgebend da, wo gut
eingerichtetes Notenmaterial vorhanden ist, so
bedeutet der Brauch, sie im Chor zu verwenden,
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in den allermeisten Féllen weiter nichts, als eine
Groftuerei und einen Unfug. Nur wenige Di-
lettanten sind ja dazu befihigt, das vier-, acht-
oder noch mehrstimmige Notenbild zu iber-
blicken, wenn sie dabei aufmerksam ihren Part
verfolgen wollen. So stiften diese im Chor er-
scheinenden Herrschaften, die sich gern als eine
Art Partiturleser aufspielen, nur Verwirrung an,
indem sie fortwahrend in falsche Zeilen geraten
und sich dann im besten Fall noch still ver-
halten, hiufig aber mit Notenfehlern in Pausen
oder in den Vortrag ihrer Gefahrten hineinfahren.
Der Klavierauszug gehort ins Haus, wo er sehr
geeignet ist, das in den Proben Erfafite zu iiber-
priifen, seine Beziehungen zu dem Werk und da-
mit dieses selbst kennenzulernen; auf dem
- Podium hat er nichts zu suchen.

Ein wichtiger und noch an vielen Orten ganz
im argen liegender Teil unserer Betrachtungen
muB sich auf eine Frage beziehen, die beim Vor-
trag nahezu jeglichen Chorwerkes an uns heran-
tritt. Das ist die Art und Weise, wie Chormusik
in schneller Bewegung vorzutragen ist. Wer ein-
mal eine Auffiihrung gehort hat, bei der noch die
sogenannte Tradition herrscht, der wird mit
Schrecken daran zuriickdenken, welche Wirrnis des
Klanges entsteht, sobald in einem polyphonen Satz
Achtel-, Sechzehntel- oder Zweiunddreifligstel-
figuren auftreten und in den Stimmen gegen-
einander laufen. Man hért dann gewohnlich nur
noch eine schwer verstandliche Tonmasse, der jede
Gliederung fehlt. Die Schuld dafiir trifft nicht
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den Schopfer des Werkes, sondern den Diri-
genten, der nicht bedenkt, dafl erstens die viel-
fache Besetzung jeder Stimme an sich leicht dazu
fithrt, die Genauigkeit und Durchsichtigkeit des
Satzes zu vermindern, daf3 zweitens die. Sénger
aus Bequemlichkeit dazu neigen, die Tone in-
einander zu ziehen und dadurch die Linien zu
verschmieren, der aber auch nicht weil}, daf} es
dagegen ein einfaches, schon nach ganz kurzer
Ubung leicht durchzufithrendes Mittel gibt.
Dieses besteht darin, vom Chor zu fordern, da@3
alles Figurenwerk, sobald es in seiner Bewegung
eine gewisse mittlere Schnelligkeit iibersteigt,
Das mar- nicht mehr gebunden, sondern martellato vor-
getragen wird. Wir erwihnen hier ausdriicklich
die italienische Bezeichnung, weil diese eine
allgemein gelaufige ist. Es mufl aber auf den
Unterschied zwischen martellato und dem ihm
verwandten staccato verwiesen werden. Unter
der zuletzt genannten Bezeichnung begreifen
wir eine Ausfiihrungsart, bei der die Tone
dadurch voneinander geschieden werden, dall
man sie moglichst kurz hervorsto8t und durch
kleine Pausen trennt. Beim martellato dagegen
werden die Tone beinahe genau nach ihrem
rhythmischen Notenwert gehalten, aber nicht
gebunden, sondern, ein jeder fiir sich, deutlich
angeschlagen. H&lt man nicht an diesem Be-
griff fest, so ist die Folge davon, daf schnelle
Figuren in ein wenig erfreuliches Gemecker
ausarten; denn die einzelne Note hat im
staccato nur einen geringen Klangwert. Im
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martellato aber klingt der Ton noch und zugleich
bleiben die Figuren vollkommen klar und dem
Ohr verstandlich. Ohne die Gewdhnung an ein
_ solches richtig ausgefithrtes martellato wird die
Wiedergabe der meisten Chorwerke immer eine
mangelhafte bleiben. Wie aber bringt man dem
Chor diese Vortragsweise bei? Es hat sich da
als erfolgreich herausgesteilt, die S#énger zu-
niichst in den Einzelproben daran zu gewohnen,
zwischen die einzeinen Noten den deutlich anzu-
hauchenden Konsonanten h einzuschieben. Ist
der Chor so weit, damit Bescheid zu wissen, so
lasse man dieses h nach und nach weniger
stark, zuletzt beinahe gar nicht mehr auftreten.
Es hat seine Pflicht als Briicke zu dem zu Er-
reichenden erfiillt, und der Chor besitzt dann das
Gefiihl dafiir, wo und wie er die kleinen Noten
voneinander zu trennen hat.

Wir wollen uns, da wir gerade bei der Be-
sprechung héufig auftretender technischer Fragen
sind, auch noch mit einer andern beschéftigen,
die in den seltensten Fillen eine befriedigende
Losung findet. Es handelt sich da um
die Art und Weise, wie die Bezeichnungen
crescendo und diminuendo sinngem#f in die
Wirklichkeit zu iibersetzen sind. Von Hans
von Biilow stammt das anscheinend paradoxe
Wort: ,,crescendo heiflt piano, diminuendo heifit
forte.”* GewiB liegt in diesem Satz eine gewisse
Ubertreibung; aber es steckt auch ein ganz ge-
sunder Kern darin. Ungeschulte Spieler oder
Sénger werden nimlich fast iiberall da, wo das
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Allmah-
liches An-
und Ab-
schwellen,

Wort crescendo oder das es ersetzende Zeichen
fiir das Anschwellen des Tones steht, sofort
stirker einsetzen. Abgesehen davon, daB dieses
gegen den Sinn der genannten Vorzeichnung ist,
hat es den weiteren Nachteil, daB, wenn sich das
Anschwellen tiiber eine ldngere Taktreihe aus-
breiten soll, das abschlieBende forte viel zu friih
kommt und das Ende jener Stelle hiufig sogar
unter einem Nachlassen der Kraft zu leiden hat.

Ist also zunichst darauf zu achten, daf3 der Be-

ginn eines crescendo nicht stirker genommen
wird, als das Vorangegangene, so muf3 anderseits
streng auf ein ganz allm#hliches Anwachsen ge-
halten werden, so daB8 wirklich der Ton bis zu
dem Ende des crescendo-Zeicliens an Stirke zu-
nehmen kann. DaB hier, dhnlich, wie wir es bei
langgehaltenen Tonen gesehen haben, ununter-
brochen fiir Atemzufuhr gesorgt werden mu8, ist
zu selbstverstandlich, als daB wir es noch be-
sonders zu unterstreichen brauchten. Viel schwie-
riger in der Ausfithrung aber als das crescendo
pflegt einem Chor das diminuendo zu werden, das
genau wie sein Gegenspiel allmahlich zu erfolgen
hat. Hier ist oft ein plotzliches Zuriicksinken
aus dem forte in das piano oder gar pianissimo
zu bemerken, eine Erscheinung, die so ungeféhr
zwischen dem, was sie sein sollte, und dem frither
besprochenen piano subito die Mitte hilt, in
Wirklichkeit aber gar nichts ist, als ein Zeichen
von Nachlissigkeit. Eine besondere Art eines
lang ausgedehnten diminuendo verdient noch her-
vorgehoben zu werden. Sie gehort meist den
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SchluBakkorden eines Stiickes an, wenn diese
bis zum Nichts verschwindend ausklingen sollen.
Die Technik dieser so aullerordentlich eindrucks-
vollen Abschliisse ist eine sehr heikle. Ein einziger
Singer kann selbst in einem groBen Chor die
Wirkung einer solchen SchlulBlfermate verderben,
wenn er sich der Vorschrift nicht fiigt, die darin
besteht, daB die ganze Chormasse sehr langsam
und allmahlich den Ton abschwellen, ihn schwi-
cher und schwicher werden 148t, ohne dabei von
neuem zu atmen. Es hat also hier genau das
Gegenteil von dem zu geschehen, was wir bei den
Fermaten im forte als notwendig erkannt haben.
Lassen nun alle Mitglieder des Chores den Ton
immer leiser werden, so tritt bei jedem der
Augenblick ein, in dem die Stimme vdllig versagt.
Da aber der Zeitpunkt, zu dem dieses geschieht,
je nach der Ausdauer des Atems und auch des
leichteren oder schwereren Ansprechens des Or-
gans ein verschiedener ist, so wird der Klang des
ganzen Chores von selbst ein immer schwicherer,
und es bleibt dann dem Dirigenten noch iiber-
lassen, das Ganze durch ein entsprechendes
Zeichen mit dem Taktstock abzuschlieBen, wenn
ihm der Augenblick dazu geeignet erscheint.
Es schadet dabei gar nicht, wenn z. B. eine Mittel-
stimme den Ton noch etwas langer aushélt als der
Sopran. Fiir den Hoérer bleibt scheinbar doch der
ganze Akkord bestehen, solange er auch nur zum
Teil noch fortklingt. Dafl es unbedingt nétig ist,
ein solches Abklingen auch im Orchester durch-
zufithren, da, wo dieses mitwirkt, ist selbst-
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verstandlich. Es werden sich auch haufig
Schliisse dieser Art finden, bei denen es nicht
schadet, wenn der Chor den leisen SchluBakkord
sogar um eine Kleinigkeit langer aushilt, als die
Instrumente.

Wir kommen jetzt noch zu Dingen, die auf
der Grenze zwischen dem rein Technischen und
dem Kiinstlerischen einer Auffithrung stehen.
Greifen wir den gewiB nicht seltenen Fall
heraus, daB es dem Dirigenten angezeigt er-
scheint, eine Stimme vor der andern besonders

pelervor-  hervorzuheben! Das wird besonders bei den
sﬁ:'.:f:n. Werken upserer Klassiker ofters vorkommen und
sich deshalb als notig erweisen, weil in diesen,
nehmen wir z. B. die Chore von Bach, alle Stim-
men, sowohl im Orchester wie im Chor, als
ideell gleichwertige behandelt sind. Die moderne
Schreibart ist eine andere. Seitdem Haydn und
Beethoven den Grund zu unserer heutigen
Orchesterbehandlung gelegt haben, ist es immer
mehr iiblich geworden, diejenigen Stimmen, die
man besonders hervorgehoben zu haben wiinscht,
so zu setzen oder zu instrumentieren, daf sie sich
ohne weiteres vor den andern zur Geltung brin-
gen. Wenn sich manche Komponisten auch noch
immer mit dem sehr anfechtbaren Hinweis auf
derartige Wiinsche behelfen, indem sie vom Diri-
genten fordern, dafl er eine Stimme besonders
betont vortragen lassen soll, so sind doch die
meisten so weit gelangt, diese Hervorhebung durch
die Art und Weise, wie die Partitur angelegt
ist, von selbst herbeizufithren. Die alten Meister
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kennen diese Praxis noch nicht, und es bedarf oft
einer nicht geringen Sorgfalt, um zu verhindern,
daB Unwesentliches in den Vordergrund tritt,
wihrend Wichtiges nahezu oder vollig ver-
schwindet. Nun sind, wenn wir eine normale Be-
setzung zugrunde legen, im Orchester wie auch
im Chor alle Stimmen nach ihren Gattungen
klangwertig gleich besetzt. Wir diirfen allerdings
hierunter nicht verstehen, daB auch in allen
Stimmen je die gleiche Zahl von Mitwirkenden
vorhanden sei. Gerade das Gegenteil ist der Fall
und soll der Fall sein.

Nehmen wir zur Vereinfachung unserer Be-
trachtungen den vierstimmigen Chor als Grund-
lage, weil die iiberwiegende Mehrzahl der Ora-
torien und #hnlicher Werke vierstimmig ge-
schrieben sind! Das hier zu Sagende paft mit
geringen, im einzelnen Falle noch zu erérternden
Anderungen auch fiir jede héhere Zahl von Stim-
men. Es wird vorausgesetzt, daB die einzelnen
Chorgruppen, der Sopran, der Alt, Tenor und
BaB klanglich gleichwertig sein sollen. Das wird
sich allerdings nicht iberall vollig in der ge-
wiinschten Weise durchfiihren lassen.  Aber
anderseits diirfte man endlich mit dem weit-
verbreiteten Irrtum aufriaumen, als sei es er-
wiinscht, daB jede dieser Gruppen durch die etwa
gleiche Anzahl von Singern vertreten werde. Ab-
gesehen davon, daB dabei schon deshalb nie eine
Gleichwertigkeit des Klanges herauskommt, weil
* das Material der einen Stimmengattung unter Um-
standen wesentlich dem einer andern iiberlegen
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sein wird, ist die Durchschlagskraft der ver-
schiedenen Stimmenarten eine in hohem Grade
ungleiche. Ein wunder Punkt in beinahe allen
Choéren ist der Alt. Das kommt daher, daB wirk-
liche, tiefe Altstimmen sehr selten sind. Die
meisten unserer sogenannten Altistinnen sind
gigentlich Mezzosoprane, die iiber einen etwas
grofleren Umfang nach der Tiefe verfiigen. In-
folgedessen sind sie verhiltnismafiig wenig aus-
giebig, und ist der Alt nach der Kopfzahl dem
Sopran etwa gleich, so wird er von diesem fast
immer iiberstrahlt und ist oft streckenweise kaum
noch zu héren. Das tritt sehr auffallig bei Stiicken
in schnellem Zeitmaf3 hervor, in denen der Klang
durch die Kiirze der Nolen wesentlich beein-
trachtigt wird, und wiederum ganz besonders in
Werken der alten Meister, deren Sopran und
der Alt ja nicht fiir weibliche, sondern fiir
Knabenstimmen gedacht sind. Man wird darum
nie fehlgehen, wenn man sich bemiiht, den.Alt
ungefshr um die Halfte' starker zu besetzen als
den Sopran, oder aber bei wichtigen, sehr tief-
liegenden Stellen, deren Hervortreten wiinschens-
wert erscheint, ihm einige Tenorstimmen -zuzu-
gesellen. Diese gehen véllig im Altklang auf,
geben ihm aber ein gewisses Riickgrat. Um-
gekehrt wird es sich wiederum empfehlen, bei
ungewohnlich hochliegenden Noten des Tenors,
die leicht zu einer Gefahr werden konnen, eine
Anzahl Altstimmen zur Stiitze heranzuziehen.
In England gehort dieses Verfahren seit alten
Zéiten zu den feststehenden Einrichtungen der
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Chére; es singen dort fast itberall stindig einige
Tenore im Alt mit, die natiirlich da pausieren,
wo ihre Stimmgrenze nach oben iiberschritten
wird. Wir werden spiter bei der Besprechung be-
stimmter Werke noch auf dieses Verfahren
zuriickkommen. Was nun das Verhéltnis des
Soprans und des Alts zu den Méinnerstimmen
betrifft, so besteht auch hier ein weitver-
breiteter Irrtum beziiglich der notwendigen
Zahl. Vorausgesetzt, da man iberhaupt
brauchbares Material unter den Singern zur
Verfiigung hat, wiegt eine Ménnerstimme
an Kraft reichlich zwei, ja drei solcher im
Frauenchor auf. Das trifft ganz besonders auf
den Tenor zu, wenn dieser in der ihm eigen-
tiimlichen Lage auftritt. Ich habe es oft be-
merkt, daB bei solchen Choren, in denen der
Tenor und der BaB durch geschlossene Min-
nergesangvereine vertreten waren, diese, und
wiederum eben vor allem der Tenor, die {ibrigen
vollkommen an die Wand driickten. Im ge-
mischten Chor geniigen etwa dreiflig oder vierzig
‘Séanger im Tenor bereits reichlich gegen
achtzig oder hundert Sangerinnen im Sopran.
Ein schwerwiegender Fehler, der sich sehr haufig
bemerkbar macht, ohne daB selbst die Dirigenten
den Grund dafiir bemerken, besteht auch darin,
daB man die Einteilung der verschiedenen Stim-
mengruppen in sich selbst einfach und bedenken-
los nach der Tonhghe bestimmt, iiber die die Sénger
verfiigen. Fast iberall findet man im ersten
Sopran die ganz hohen, im zweiten etwa die-
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jenigen Stimmen, die bis zum %—_E gelangen,

und so geht es weiter bis in den tiefen BaB. Die
Folge dieser mechanischen Einteilung ist, daf
bestimmte Stellen, die nun auflerhalb der ange-
deuteten Lagen vorgeschrieben sind, nie mit der
gewiinschten Deutlichkeit oder Klangstiirke her-
ausgebracht werden koénnen. Denn die hohen
JHischung Sopranstimmen leiden fast durchweg an einer
und tiefen empfindlichen Schwiche in der Mittellage, und
stimmen  wiederum die zweiten versagen, wenn sie einmal
= £ '

ein Hi oder singen sollen. Der
3: Hi—
Leiter eines groflen, vor mehreren Jahren ein-
gegangenen Gesangvereins in Berlin dufBerte sich
einmal zu mir wortlich: ,,Im ersten Sopran
singen bei uns alle brauchbaren Stimmen mit
und in den zweiten stecke ich die, mit denen
ich sonst nichts anzufangen weif}.** Die Folge
dieses Vorgehens waren sehr héufige und un-
angenehme  Auseinandersetzungen mit dem
zweiten Sopran, an denen aber die armen Damen,
die davon betroffen wurden, vollig unschuldig
waren. Esist durchaus nétig, die Stimmen inner-
halb der einzelnen Gruppen so zu mischen, da83
man jeweils sowohl solche darunter hat, die den
tiefen, wie andere, die den hohen Lagen gewachsen
sind. Wird die Sache, wie z. B. bei einzelnen
Stellen in der Missa solemnis, der F-Moll-Messe
von Bruckner und andern Werken, in der Hohe
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bedenklich, so miissen eben diejenigen Singer,
die hier storen konnten, bei den in Frage kom-
menden Noten pausieren. Dies ist ganz einfach
durchzufiihren, indem man, wenn eine miindliche
Verstindigung nicht geniigen sollte, die geféhr-
lichen Noten in den Chorstimmen durch farbige
Klammern einrahmt; die Sénger gewohnen sich
sehr bald daran, auf dieses Zeichen zu achten.

Es ist ratsam, bei der Verteilung der Chor-
mitglieder auf die verschiedenen Stimmengruppen
zu beriicksichtigen, dafl’ die neueren Tonsetzer
die Grenzen, in denen sie die Stimmen verwenden,
gegen friiher, besonders nach oben hin, stark ver-
schoben haben. Verlangt doch Kaminski von den

7
zweiten Sopranen das E:—'— vom zweiten Alt
g _ %::: i
das[ii3s wiederholt und mit voller Kraft!

Darum empfiehlt es sich, z. B. eine Anzahl Mezzo-
soprane in den Alt einzustellen und demgemif
auch bei den andern Stimmen zu verfahren, es
sei denn, da man auf die Wiedergabe zeitge-
nossischer Werke vollig verzichtet.

In der Regel werden die hier angefithrten Ma 8-
nahmen geniigen, um, wenigstens in einem hohen
Grade, die Klangstirke unter den verschiedenen
Stimmengruppen auszugleichen. Handelt es sich
nun aber darum, eine einzelne Gruppe des Chores
besonders hervortreten zu lassen, dann bleibt
freilich nichts iibrig, als auf die elementaren
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Mittel zuriickzugreifen, die darin bestehen, daf3
man die in Frage kommende Gruppe entweder
stirker singen laBt als die iibrigen, oder, wenn
dieses nicht zu erreichen ist, weil man schon zur
hochsten Kraftentfaltung gelangt ist, es bei den
andern durchsetzt, daB sie in der Kraft nach-
lassen. Die erstgenannte Art und Weise des
Hervorhebens ist in der Regel leichter durchzu-
fithren, weil ein Chor immerhin mehr dazu neigt,
stark zu singen, als leise. Bei dem Versuche, die
nicht im Vordergrund stehenden Stimmen zuriick-
treten zu lassen, werden sich zunéchst Schwierig-
keiten ergeben. Es ist fir einen nicht vollig ge-
schulten Chor eine ungewohnte und unbequeme
Sache, daB, wenn die eine Stimme stirker wird,
die andern dabei nicht mittun sollen. Hier spielt
die gedankliche Trigheit der Masse eine wesent-
liche Rolle. tzdem, auch die Verschiedenheit
der Klangstirke innerhalb des Chores 148t sich
diesem anerziehen. Fiir bestimmte Stellen ist es
unumginglich  notwendig, dergleichen anzu-
wenden. Es sei wieder ein einzelner Fall
dieser Art erwdhnt. Er betrifft eine Reihe
Takte in der Bachschen H-Moll-Messe. In der
fiinfstimmigen Doppelfuge des Confiteor treten
mitten in dem verwickelten Chorsatz der Alt und
der Baf} mit einem Kanon auf, dessen Thema
gregorianischer Herkunft ist. Der BaB liegt in
giinstiger Lage, wird also unter allen Umsténden
horbar werden. Der Alt dagegen mag mit Auf-
bietung seiner letzten Krifte singen, um sich
Gehor zu verschaffen, man wird ihn schwerlich
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bemerken, und damit fallt die ganze Stelle dem
Sinne nach in sich zusammen. Hier hilft nur das
eine Mittel, solange der Kanon dauert, den
Sopran und den Tenor auf ein mezzoforte oder,
wenn das noch nicht geniigen sollte, auf ein piano
hinabzudriicken. Das gleiche Verfahren ist spater
zu wiederholen, wenn der Tenor mit dem gre-
gorianischen Choral einsetzt.

Bei den Gesangvereinen wird von der ge-
sanglichen Ausbildung des einzelnen Séngers
nicht allzuviel erwartet werden diirfen. Esheillt
hier, mit den Tatsachen rechnen und mit
den Mitteln arbeiten, die eben zu Gebote
stehen. Schon die verhaltnisméBig geringe Zahl
der Proben bei solchen Chéren ldBt es kaum zu,
daB sich der Dirigent damit beschaftigt, eigent-
lichen Gesangunterricht zu erteilen. Vielmehr
wird derjenige Vereinsleiter am weitesten kom-
men, der in vollkommener Beherrschung des
Materials fiir stimmliche Ausbildung es versteht,
die ganze Masse gewissermaflen auf Umwegen
dahin zu erziehen, daB sie gesanglich das
leistet, was von einem Chor verlangt werden
muB. Dazu bietet sich fiir jeden einigermalen
begabten und energischen Musiker vielfach
die Gelegenheit, indem er seinen Chor durch
methodische Gewohnung an schwierige, gesang-
liche Aufgaben und durch die Anleitung zu
deren Bewiltigung heranbildet. Fast in jedem
Chorwerk finden sich Taktreihen, die man, vom
technischen Standpunkt angesehen, als Sol-
feggien bezeichnen kann. Es gibt Schwierigkeiten
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beziiglich des Atmens, der Stimmlage, der Aus-
sprache, die, unbeschadet alles kiinstlerischen
Arbeitens, als Studien benutzt werden kénnen.
Auf diese Art kann sich die gesangliche Aus-
bildung eines Chores sehr gut mit der musika-
lischen vereinen. Freilich wird es sich nicht um-
gehen lassen, daB hier und da kurze Ubungen
eingeschoben werden, die dazu bestimmt sind,
die Singer iiber fundamentale gesangliche Be-
griffe aufzukliren, so dafl spater nur ein Hinweis
geniigt, um das Wiinschenswerte zu veranlassen.
Es ist durchaus notwendig, daB jedes Mitglied
eines Chores weill, was man unter Kopfstimme,
Falsett und Bruststimme versteht, dafl der Chor
iiberhaupt von dem Kenntnis hat, was zu dem
alltiiglichen Gebrauchsmaterial fiir seine Leistun-
gen zihlt. Vieles 148t sich da genau so erarbeiten
wie in einer Schule.

Inwieweit es empfehlenswert sein wiirde, in
bezug auf die grundlegenden Kenntnisse eines
Chores und zur Vorbereitung iiberhaupt einen
besonderen Kurs fiir Anfinger einzurichten, das
hangt von den ortlichen Verhéltnissen ab. Wir
haben iiber die Moglichkeit und die Frage des
ZweckmiaBigen dieser Mafnahmen bereits ge-~
sprochen. Lassen sich solche Sonderkurse ein-
richten, so ist es bei ihnen, da ja die Zahl der
Teilnehmer immer eine verhaltnismiflig geringe
sein wird, auch mdoglich, Gesangunterricht im
Sinne solistischer Ausbildung zu erteilen. Jm
iibrigen aber wird diese Absicht wohl immer an
den oben beriihrten Verhéaltnissen scheitern una
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man wird sich dazu verstehen miissen, einen Chor
auf eine eigene, fiir dieses musikalische Ausdrucks-
mittel zugeschnittene Art heranzubilden. Ein
eigentliches Gesangsstudium wird doch wohl
immer auf dem Wege privaten Unterrichts be-
trieben werden miissen. Selbstverstédndlich kommt
eine derartige Ausbildung der Stimmen dann auch
dem Chor in hohem Mafle zugute.

Eine Belehrung des Chores nach einer bestimm-
ten Richtung, von der hier noch die Rede sein
soll, -betrifft das Taktschlagen. Der Chor muf}
vollkommen dariiber im klaren sein, was die Be-
wegungen des Taktstockes nach oben, nach
unten, nach der Seite hin usw. bedeuten. In
dieser Beziehung ist es vielfach bei unsern Ver-
einen schlecht bestellt. Man kann es wieder und
immer wieder beobachten, wie bei Chorauffiih-
rungen der Leiter des Ganzen vor seinen Scharen
steht, sich mit den grofiten Anstrengungen und
oft in das Gebiet des Komischen iibergreifenden

Kﬁrpervefrenkungen bemiiht, alles, was er emp-

findet, aus ihnen herauszuholen, ohne dafl die
Masse auch nur im geringsten darauf eingeht.
Der Fehler liegt hier stets am Dirigenten. Man
muB sich zunichst einmal dariiber klar sein,
daBl ein Orchester oder ein Chor, die nicht auf
jedes Zeichen sofort reagieren, fiir eine Kiinstle-
rische Leistung hoherer Art nicht in Betracht
kommen. Das klingt hart und iibertrieben; es ist
aber tatsichlich so der Fall. Hans Richter, der
unvergeBliche, groBe Dirigent, duflerte einmal ge-
sprachsweise: ,Das Beste an einer Auffithrung

107

Gewdh-
nung des
Chores an

dieZeichen-
ebung des
irigenten.



wird erst im Augenblick der Wiedergabe auf dem
Podium geschaffen.” Und diese Behauptung ist
vollkommen richtig. Vieles wirkt dabei mit. Ein
jeder befindet sich in einer auBerordentlich er-
hohten Spannung, alle sind bemiiht, ihr Bestes
zu geben; die Besorgnis, dafl etwas mibBgliicken
konnte, die in den Proben fast ginzlich fehlt,
wichst sich bei jedem einzelnen zu einem hoch-
gradigen Verantwortungsgefiihl aus, und das Be-
wuBtsein, dal das Unternehmen heute gelingen
muB, schafft zugleich die hochste Leistungsfihig-
keit, wie auch die hochste Begeisterung. Man
kann sagen, daf sich die ganze Masse, einschlieB-
lich ihres Leiters, in einem gewissermaflen
ekstatischen Zustand befindet, der an sich als
die beste Unterlage fiir das Musizieren nur zu be-
grilflen ist. Sache des Dirigenten ist es aber,
diesem Zustand das zu nehmen, was unter Um-
standen gefihrlich werden kann, namlich die da-
mit verkniipfte Neigung zu einem ungeziigelten
Drauflosgehen. Behilt der Konzertleiter nicht
den Kopf oben, so ist die Gefahr keine geringe.
Dann wird, wie es in der Konzertsprache heifit,
iiber jedes piano hinweggehauen, werden keine
Pausen gehalten, wird kein diminuendo beachtet,
und was sonst alles notwendig ist. Aber alle
Uberlegenheit des Dirigenten wird ohne Wirkung
bleiben, wenn nicht die ganze Schar der Mit-
wirkenden von der ersten Probe an und jahraus,
jahrein dazu erzogen worden ist, gleichsam ein
willenloses Instrument zu sein. Dieses zu er-
reichen sind eine Anzahl wichtiger Anordnungen
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notwendig  Die Verstandigung zwischen dem
Dirigenten und seinem Chor wird durch den
Taktstock hergestellt. Da ist es nun, wie
schon angedentet, vor allem notig, dall die
Singer von der Bedeutung der Taktschlige
genau unterrichtet sind. Hat man den Chor
iiber die einfachsten Grundsdtze aufgeklirt,
so daBl er z. B. weiBl, daBB der erste Teilwert
eines Taktes immer nach unten, der letzte
immer nach oben dirigiert wird, so muf es ihm
anerzogen werden, dafl er unbedingt die Viertel-
oder Achtelwerte in Ubereinstimmung mit dem
Taktschlag festhalt. Dazu ist es als Grundlage
notwendig, da8 man die Singer daran gewohnt,
so viel, als irgend méglich, mindestens aber bei
.jedem neuen Einsatz, und sei die Pause vor
diesem auch noch so gering gewesen, den Blick
auf den Dirigenten zu richten. Man achte darauf,
daB die Mitglieder des Chores die Notenhefte
nicht tief halten und von oben her hinein-
blicken, sondern daf} sie sich der kleinen Un-
bequemlichkeit unterziehen, die Notenblitter bis
fast in die Hohe des Mundes zu heben, so daf} sie
daritber hinweg die Bewegungen des Taktstocks
verfolgen konnen. Das mull von der ersten Probe
an geiibt und daran festgehalten werden. Diese
Anordnung hat auch noch den weiteren Vorteil,
daB die Klangkraft des Chores um ein betrécht-
liches wichst, indem bei der fast iiberall zu be-
obachtenden Kopfhaltung der Sénger nach unten
eine grofe Menge Ton verloren geht. Hat man
nun seine Schar erst daran gewohnt, nach dem
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Der Diri-
gent darf
.in den Pro-
ben nicht
am Klavier
beglelten.

Taktstock hinzublicken, so empfiehlt es sich als
eine hier und da anzubringende Ubung, ganz
plotzlich, ohne daB vorher dariiber gesprochen
worden ist, wiahrend der Probe andere Zeitmafle
anzuschlagen, als es der Chor gewohnt ist. Man
moge dann eine Zeitlang ohne Riicksicht auf den
Sinn des Musikstiickes abwechselnd schnell und
langsam den Takt geben. So zwingt man den
Chor, zu folgen und sich daran zu gewdhnen, das
Stiick nicht sinnlos und gewohnheitsgemaf} her-
unterzuleiern, sondern sich dem Willen seines
Leiters unterzuordnen. Dieses Verfahren bedarf
aber wiederum der Unterstiitzung durch ein
Hilfsmittel, das zuerst von Stockhausen an-
gewendet worden, aber trotz seiner Trefflich-
keit noch lingst nicht iiberall eingefiihrt ist..
Es gibt wohl nicht viele Vereine, in denen nicht
bei den Proben der Dirigent am Klavier sitzt und
zum Singen begleitet. Chore, die auf diese Art
studieren, werden niemals imstande sein, auf dem
Podium dem Dirigenten zu folgen. Sie sind daran
gewthnt, mechanisch nachzusingen, was gespielt
wird, und entbehren jeder Fahigkeit, sich dem
Taktstock zu fiigen oder seine Zeichen auch nur
zu verstehen. Stockhausen konnte nicht Klavier
spielen. Das war eigentlich der Grund, aus dem
er sich entschloB, in den Proben einen Begleiter
an den Fliigel zu setzen und selbst den Taktstock
zu fiihren. Aber aus der Not wurde eine Tugend.
Zum erstenmal in neuerer Zeit geschah es unter
seiner Leitung, daB der Chor die Weisungen des
Dirigenten genau so befolgte, wie das Orchester.
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Der Grundsatz, daB der Dirigent auf den Proben
am Klavier nichts zu suchen hat, ist einer der
wichtigsten fiir alles erfolgreiche Uben.

Neben mannigfachen Griinden, die es not-
wendig erscheinen lassen, daB der Leiter eines
Chores die Proben vom Pulte aus fiihrt, spielt
wesentlich die Erfahrung mit, daB ein am Instru-
ment begleitender Dirigent nie mit der notwen-
digen Genauigkeit héren kann, was im Chor,
besonders in den weiter entfernten Reihen, vor-
geht. Auch der gewiegteste Klavierspieler wird
durch das Begleiten selbst stark in Anspruch
genommen und der Klang des Fliigels, schon
deshalb, weil dabei meist sehr laut gespielt wird,
deckt vieles zu, was an Notenfehlern und andern
storenden Erscheinungen im Chor auftritt. Nicht
allein das Taktschlagen an sich ist esaber, an das
eine Masse sich gewthnen mufl. Es kommen auch
noch andere, keineswegs gering einzuschatzende

Dinge hinzu, die unter Umstinden noch be- .

deutungsvoller wirken konnen, als dieses; so ge-
wisse, jedem Dirigenten eigene Bewegungen bei
bestimmten Ausdrucksarten, die mehr oder minder
in die Erscheinung tretende Gewohnheit, Winke
durch den Blick zu geben, bestimmte Verstan-
digungszeichen vermittels der linken Hand und
eine Menge dhnlicher, hier nicht im einzelnen
aufzuzihlender, weil unendlich vielartiger Mittel,
den Chor gleichsam durch eine Geheimsprache zu
beeinflussen. Ist erst einmal die ganze Masse der

Gewdh-
nung des
Chores an
die Eigen-

art des
Dirigenten,

Mitwirkenden iiber ihre Aufgabe vollig in Sicher- -

heit, dann kann man fast deutlicher mit den
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Augen dirigieren, als mit dem Taktstock. Aber -
dieser will eben mit Uberlegung gefiihrt sein.
Viele Dirigenten haben die iible Angewohnheit,
andauernd mit dem grofiten Kraftaufwand die
Viertel oder Achtel in die Luft zu hauen.
Das ist falsch, selbst wenn man dabei von
dem wenig #sthetischen Bild absieht, das ein
solcher wild um sich - schlagender Massen-
beherrscher bietet. Man soll sich vielmehr
daran gewohnen, sich {iberall da, wo der
Strom des Musizierens ruhig weiterflieBt und
besondere Akzente nicht anzugeben sind, mog-
lichst wenig zu bewegen. - Andernfalls bleiben
Zeichen, die gewisse erhohte Ausdrucksiduferun-
gen hervorrufen oder unter Umstinden dazu be-
stimmt sein sollen, durch ihre ungewohnliche
Energie eine Katastrophe zu verhiiten, vollig un-
beachtet. Der Dirigent soll und mu8} sich nach
Kraften dazu erziehen, da, wo eine besondere
Zeichengebung iiberfliissig ist, sie zu unterlassen.
Um so mehr wird dann sein Eingreifen durch
hervortretende, eindrucksvolle Bewegungen Erfolg
haben. Kommen wir darauf zuriick, dafl das
Beste einer Wiedergabe erst auf dem Podium ge-
schaffen wird, so ist hiermit natiirlich das ge-
meint, was jeder kiinstlerischen Wiedergabe erst
ihre hochste Bedeutung verleiht, das tiefe Emp-
finden, der zwingende Ausdruck, dessen Wirkung
sich vom Dirigentenpult aus auf die Mitwirken-

den und von diesen auf die Zuhorer iibertragt.
' Man konnte meinen, dafl sich das alles ja leicht
in den Proben anbahnen und vorbereiten lasse.
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Bis zu einem gewissen Grade ist es auch maglich.
Aber die Chorproben finden in der iiberwiegenden
Zahl zu rein technischen Zwecken in einem ver-
hiltnismiBig kleinen Raum und am Klavier statt.
Sie sind nur Mittel zum Zweck. Spéater iibt das
Orchester allein, und wenn es mit dem Chor zu-~
sammenkommt, so werden die Proben in einem
leeren Saal abgehalten, der ganz andere akustische
Verhiltnisse aufweist, als der gefiillte Raum bei
einer Auffithrung. Es kommen nachher auch noch
die Solisten hinzu, ein leider oft recht wunder
Punkt der Chorkonzerte, iiber den wir noch zu
sprechen haben werden. In den seltensten Fallen
ist es moglich, ein Chorwerk vom Anfang bis zum
Ende unter der Mitwirkung des Orchesters und
der Solisten mehrere Male durchzunehmen, denn
der hohen Kosten wegen miissen diese Gesamt-
proben fast iiberall auf eine kleine Zahl beschrankt
werden, Kurz und gut, man wird den Eindruck
des Ganzen wohl immer erst am Abend selbst be-
kommen, und das bedingt, daB der Dirigent unter
Umstéinden den Wunsch und das Empfinden
haben wird, noch wihrend des Musizierens im
Konzert dieses oder jenes in seine Wiedergabe zu
legen, was in den Proben nicht vereinbart ge-
wesen ist. Besonders bezieht sich das auf die
ZeitmafBe, Stirkegrade und #hnliche Dinge.
Nehmen wir an, es handle sich um ein Stiick fir
einen Sénger, den der Chor zu begleiten hat.
Der betreffende Solist nimmt das Zeitmall
schneller oder langsamer, als es in den Proben
* vorgesehen war. Eine Verstandigung war jedoch
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Dehnbar-
keit der
Zeitmagie
nach den
klanglichen
Verhilt-
nissen.

nicht mehr moglich, weil der Kinstler, wie es
oft . vorzukommen pflegt, erst ganz kurz vor
dem Konzert, oder, was ungefahr dasselbe
bedeuten will, vor der offentlichen Hauptprobe
eingetroffen ist. Der Dirigent wird, um unange-
nehmen Geschehnissen aus dem Wege zu gehen,
versuchen, sich den ZeitmafBlen des Solisten anzu-
passen. Das kann er aber nur, wenn er seinen
Chor, und natiirlich auch das Orchester, daran
gewdhnt hat, seiner Taktgebung blindlings zu
folgen. Unsere Orchester pflegen auf solche un-
vorhergesehenen Anderungen eingestellt zu sein;
aber die Chore sind es meistens nicht, und es
konnen da recht iible Dinge vorkommen, wie ich
es bei einer Auffiihrung der Mendelssohnschen
»s Walpurgisnacht*‘ erlebt habe, bei der in dem
SchluBstiick der Baritonsolist seine Partie durch-
weg in einem vergniiglichen Allegro vortrug,
wihrend der Chor bei den in das Solo einge-
streuaten Taktreihen unerbittlich im breitesten
Adagio verblieb, so daB, da keiner wankte, keiner
wich, der Solist zum Schlusse um eine erhebliche
Zahl Takte frither ans Ziel gelangte als der Chor.
Auf dem Podium miiflte eben ein kleines, von der
Situation bedingtes Zeichen geniigen, um ein
sofortiges Einschwenken der Mitwirkenden in der
gewiinschten Richtung zu veranlassen. Hierzu
ist aber das Verhalten des Dirigenten bei den
Proben und seine Selbsterziehung der ausschlag-
gebende Faktor.

Die Notwendigkeit, den Chor so zu schulen, daB
man unter Umstinden bei der Auffithrung anders
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. verfahren kann, als bei den Proben, betrifft, wie
schon erwidhnt, in erster Linie die Zeitmalfe.
Diese fiir ein bestimmtes Stiick ein fiir allemal,
das heif3t fiir alle Orte, unverriickbar festlegen zu
wollen, ist unsinnig. Jeder Mensch hat beim Musi-
zieren seine eigene Auffassung der Tempi und das
mit voller Berechtigung; denn das Zeitma8 hingt
vielleicht mehr als irgend etwas anderes mit dem
kiinstlerischen Empfinden zusammen. Nur Pedan-
ten und untergeordnete Musiker konnen Behaup-
tungen aufstellen wie die, daB sie allein das rich~
tige Zeitma@ fiir ein Stiick kennen und anwenden.
Im Gegenteil, es gibt nichts Verkehrteres, als
diese Redensart und vor allem auch, als die Ge-
wohnheit mancher Kiinstler, sich die Zeitmalle
groBer Vortragsmeister zu merken und sie mecha-
nisch zu verwerten. Dabei kommt jedesmal
etwas ganz Falsches heraus.

Wenn bei der Bestimmung ecines Zeitmales
neben der Vorschrift des Komponisten das musi-
- kalische Empfinden maflgebend ist, so spielt”
aber doch noch eine ganze Anzahl nicht auszu-
schaltender Faktoren mit, die schon allein ge-
niigen wiirden, um die Festlegung dessen, was
wir gewohnlich mit dem Worte Tempo bezeich-
nen, auszuschalten. Zwei Dinge sind es vor
allem, die hier einen Einflul ausiiben; erstens
die Anzahl der Mitwirkenden, zweitens die
GroBe und die akustischen Verhiltnisse des
Raumes, in dem musiziert wird. Je grofBler
die Masse des Chores und des Orchesters ist,
desto vorsichtiger muB mit lebhaften Zeitmaflen
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umgegangen werden. Ein kleiner Chor kann und
muf dasselbe Stiick schneller vortragen, als ein
grofler. Der Grund dafiir liegt nicht etwa darin,
daB ein stark besetzter Chor an sich schwerfélliger
wire, sondern es kommt vielmehr daher, daf3 der
Ton bei groBen Massen dicker klingt, daB er
groBere Resonanz hat, als bei einer geringen Zahl
von Singern, und daher ein jedes Zeitmal
schneller erscheint, als es tatsidchlich genommen
wird. Ebenso wird man mit einer kleineren
Siangerschar lieber auf ganz breite Tempi ver-
zichten; denn es fehlt das sich Fortspinnen, das
Ausklingen des Tones.. Man kann das zuletzt
Gesagte besonders deutlich in Kirchen beob-
achten, die zum weitaus groften Teil akustisch
giinstige Vorbedingungen bieten. Es ist unter

Umstinden vorteilhaft, ja sogar meist not-
wendig, daB dasselbe Stiick beim Vortrag in
einer Kirche langsamer genommen wird als im
Konzertsaal, wenn es in der gleichen Weise wie
dort wirken soll. DalB man auf gewisse eigen-
tiimliche Mingel des Raumes, wie ein nicht selten
auftretendes. Nachklingen des Tones, Riicksicht
zu nehmen hat, ist selbstverstindlich. Es wird
daher hiufig notig sein, im Konzert Zeitmafe
anders zu nehmen, als in dem leeren Probensaal,
gewisse Kontraste in dem einem Raum schérfer
auseinanderzuhalten, als in dem andern, das
martellato bei Figurenwerk hier weniger, dort
mehr hervortreten zu lassen. Immer aber wird
die Anpassung der ZeitmaBe an den Raum eine
der wichtigsten Fragen beim Musizieren bleiben.
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Die von unsern Komponisten oft vorgeschrie-
benen metronomischen Angaben fir das Zeit-
maB sind nur als ein ungefidhrer Anhalt zu be-
trachten. Sie mechanisch zu befolgen, ist auf
keinen Fall ratsam.

Mit diesen Betrachtungen sind wir an das Ende
des Gebietes gelangt, das die Leistungen des
Chores allein umschlieBt, auf dem das liegt,
was jeder Singer und damit die ganze Masse zu
_leisten hat. Wir haben uns dem genihert, was

ausschlieBlich dem Dirigenten ohne Inanspruch-
nahme des Chores zu tun bleibt, und wollen uns
nun mit seinen Pflichten beschaftigen.

Wie vieles von der Personlichkeit des Dirigenten
abhingt, davon war schon die Rede. Auch von
der Tatsache, daB die stirkste Personlichkeit
ebenso machtlos ist, wenn ihr nicht ein iiber-
legenes Konnen zur Seite steht, wie der grofite
Virtuose, wenn es ihm an der personlichen
Uberlegenheit fehlt. Unter dem Konnen ver-
stehen wir nun nicht nur die Kenntnis der
Dinge rein musikalischer Natur, sondern den
Uberblick iiber alles, was irgendwie mit dem
Chorwesen zu tun hat. Wir wollen demgemil
nunmehr die Frage nach der Tatigkeit des
Dirigenten aufrollen, soweit es sich nicht um
sein Wirken in den Proben oder sonst mit dem
Chor handelt.

Diese Arbeit, die sich gewissermaBen hinter
den Kulissen abspielt, ist ebenso wichtig und an-
spruchsvoll als das, was der Dirigent vor seinem
Chor und in voller Offentlichkeit zu tun hat.
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Beschiiftigen wir uns einmal mit den #ufBeren.
Bedingungen fiir das Zustandekommen einer
Chorauffithrung! Wir nehmen an, daB es sich da-
bei um eine solche handelt, bei der auBer dem
Chor ein Orchester, die Orgel und, je nach Be-
diirfnis, mehrere Solisten mitwirken. Sie alle
sollen zur Geltung gelangen. Da dringt sich uns
nun vor allem die Frage auf, wie die Mitwirken-
den im Konzertraume am besten so unterzu-
bringen sind, daf ihre Krifte moglichst aus-
genutzt werden koénnen.

Fiir die Auffithrung von Chormusik kommen,
von verschwindenden Ausnahmen abgesehen, die
aber keinerlei Wichtigkeit haben, nur zwei Arten
von Réumen in Betracht, die Kirche und der
Konzertsaal. In den stindigen Kirchenchoren
wirken meist Chore von 20 bis héchstens etwa
60 Personen mit und auch die Besetzung des
Orchesters pflegt eine verhiltnismaBig kleine zu

Antage des S€1.  Das liegt daran, daB fiir eine anspruchs-
Podlums.  vollere Gestaltung der Programme den Kirchen-
choren héufig die Mittel fehlen und auBerdem
der Raum bei der Orgel fast immer ein ziemlich
beschrankter ist. Will man aber nun einmal eine
groBere Masse von Mitwirkenden fiir ein Kirchen-
konzert unterbringen, so gibt es jedesmal Unzu-
traglichkeiten, und man st68t auf Hindernisse,
die schwer zu iiberwinden sind. Gewshnlich ist
man gezwungen, die Seitenemporen der Kirche
zu Hilfe zu nehmen und muB dann froh sein,
wenn bei der Auffihrung die Geschichte nur
einigermaflen beisammen bleibt. Selbst da, wo
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man, wie z. B. in der Kaiser-Wilhelm-Gedéchtnis-
kirche in Berlin, an gro8e Auffithrungen gedacht
und Choremporen etwas breiter angelegt hat, ist
es meist so unzulidnglich ausgefiihrt worden,
daB der Raum fir solche Veranstaltungen
kaum in Frage kommen kann. Wenn aber
irgendwo die vorhandene Grundfléche fiir die
Zahl der Mitwirkenden geniigenden Raum
bietet, gelten keine andern Moglichkeiten und
MaBnahmen, wie fiir den Konzertsaal. Dal
beim Bau einer Kirche meistens nicht auf
die Veranstaltung groBer Chorkonzerte Riick-
sicht genommen werden kann, das wird zu be-
dauvern, aber auch zu verstehen sein. Zudem
aber stammen viele Kirchenbauten aus friiheren
Jahrhunderten, in denen man mit den Chor- und
Orchestermassen der heutigen Zeit noch nicht zu
rechnen hatte. Wenn man also auch unter Be-
riicksichtigung eben des Umstandes, daB8 die
Kirche vorwiegend andern Zwecken dient, als
dem der Veranstaltung von Chorauffiithrungen,
nicht viel dagegen sagen kann, daB es nur in den
seltensten Fallen moglich sein diirfte, ein solches
Unternehmen in einer musikalisch allen An-
spriichen geniigenden Weise durchzufiihren, so
kann es anderseits nicht scharf genug beurteilt
werden, daB nur ein ganz geringer Teil unserer
Konzertsile ein Podium besitzt, das fiir die
Auffihrung von Oratorien oder &hnlichen
Werken brauchbar ist. Die wenigen Ausnahmen,
z. B. in Mannheim, Frankfurt a. M., Mainz,
Leipzig, im Wiener Gesellschaftsgebdude, in der
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Berliner Singakademie, in Ziirich und vielleicht
noch in einigen amerikanischen Stidten, be-
weisen die Regel. Was aber verlangen wir iiber-
haupt von einem Podium fiir unsere Zwecke ?
Zunidchst ist es unerldBlich, daB der Leiter des
Ganzen jeden Mitwirkenden sehen und wiederum
von jedem leicht beobachtet werden kann,
so daB alle Zeichengebung unmittelbar ver-
standen wird.  Deshalb diirfen auf einem
solchen Podium weder versteckte Ecken, noch
den Blick hindernde Siulen vorhanden sein.
Es muB alles freiliegen. Ein Beispiel fiir das
Gegenteil ist u. A. das Podium des Neubaus
der Konzerthausgesellschaft in Wien.  Dort
stehen die letzten Reihen des Chores entweder
durch S#ulen getrennt oder hinter Saulen vereint,
AuBerdem ist die Anlage des Ganzen viel zu
flach und in die Breite gehend, so daB3 die rechte
und die linke Flanke keine Fithlung mehr mit-
einander haben. Zu der Forderung guten Uber-
blicks vom Dirigentenpult aus, das selbstverstind-
lich nur vorn in der Mitte seinen Platz zu be-
kommen hat, tritt nun die, die simtlichen Mit-
wirkenden so aufzustellen, daf8 die verschieden-
artigen Klangfarben der Singstimmen und der
Orchesterinstrumente da, wo alles zusammen-
wirkt, auch zusamimenklingen, das heiBt, sich
vermischen. Wir sehen hier von der Frage der
Akustik des jeweiligen Raumes an sich ab. Das
ist eine Angelegenheit, mit der wir augen-
blicklich nichts zu tun haben. Aber die Mischung
des Klanges, in welchem Saal, in welcher Kirche
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auch immer héngt sehr wesentlich mit der Art der
Aufstellung zusammen. Halten wir fest, dal es
eine nach jeder Hinsicht befriedigende, nennen
wir es eine ideale Aufstellung, nicht gibt.
Eine solche wiirde vielleicht, wenn es sich eben
nur um das Klangliche handelte, so zustande kom-
men konnen, da8 man die Sanger und die In-
strumentalisten durcheinander mischte, also neben
jedes Orchesterpult zwei oder drei Chormitglieder
stelite. Ein solches Verfahren, mit dem man tat-
séchlich schon einmal einen Versuch gemacht hat,
der aus begreiflichen Griinden véllig miBlang,
kommt praktisch gar nicht in Frage. Es wird
immer erstrebenswert bleiben, den Chor sowohl
wie das Orchester je als ein Ganzes beisammen
zu lassen. Das geht, sobald man auf dem Podium
das Orchester vorn und den Chor dahinter auf-
stellt, wie es die Theaterkapellmeister zu machen
pflegen. Diese MaBnahme aber leidet an zwei
Ubeln. Das erste ist, daB die beiden Klang-
korper fast immer nicht, wie es wiinschenswert
wire, zusammen, sondern im Gegenteil stark aus-
einanderklingen, das zweite, daBl der Chor, der
stets einer energischen Fithrung bedarf, dieser
durch die grofle Entfernung vom Dirigenten ent-
riickt wird. So habe ich noch sehr selten eine
Chorauffithrung gehort, bei der der Chor hinter
dem Orchester stand, ohne daB3 es mit sehr emp-
findlichen Schwankungen und sonstigen Unge-
nauigkeiten bei den Séngern abgegangen wire.
Das Orchester allerdings funktionierte fast immer
tadellos, und man darf auch nicht iibersehen,

121

Verschie-
dene Arten
der Auf-
stellung.



daB dies der Punkt ist, auf den es vielen Diri-
genten iiberwiegend ankommt, weil sie aus
Mangel an Verstindnis fiir das Chorische fiir
dieses kein Interesse haben.

Neben der zuletzt beschriebenen Art der Auf-
stellung gibt es nun noch eine andere, die so-
genannte keilférmige. Sie hat den Vorzug, daB
Chor und Orchester klanglich besser gemengt
sind, aber sie hat ebenfalls zwei Nachteile. Diese
bestehen darin, daB erstens das Orchester un-
giinstig untergebracht ist, weil die Blaser, vor
allem das immer zum Nachschleppen neigende
Blech, und die Schlaginstrumente sich sehr weit
vom Dirigenten befinden, und daf zweitens
nunmehr, um das Orchester in die Mitte des
Podiums zu bekommen, der Chor in zwei Halften
geteilt werden muf}. Das spielt eine geringe Rolle
bei Werken fiir Doppelchor, ja, bei solchen ist es
sogar der Wirkung forderlich, indem der Wechsel
der beiden Chore viel besser zum Ausdruck ge-
langt, als wenn die ganze Masse der Sianger bei-
sammensteht. Handelt es sich aber um den Chor
in der iiblichen Besetzung, so 148t sich der MiG-
stand der Trennung nicht verkennen. Es wird,
das wurde bereits gesagt, eine vollkommen be-
friedigende Losung des Problems kaum je geben,
so wenig sie heute gefunden worden ist, und wir
miissen suchen, wie die Nachteile, die nun einmal
jeder Art der Aufstellung anhaften, durch ge-
eignete GegenmafBnahmen zu iiberwinden sind.
Vielleicht ist es am besten, die Sache derart zu
ordnen, dal3 man bei Werken, in denen der Chor
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dem Orchester gegeniiber die Hauptrolle spielt,
wie in den meisten Oratorien, die keilformige, da-
gegen bei Orchesterwerken, in denen der Chor
nur in zweiter Linie beschiftigt ist, wie z. B. bei
der Neunten Symphonie, die zuerst erwihnte
Aufstellung wihlt. Diese, das heifit, vorn das
Orchester und hinter ihm der Chor, wird unbe-
dingt angeordnet werden miissen, wenn es sich
um Werke fiir drei oder vier Chore handelt, wie
sie sich bei alten Meistern finden. Von Be-
deutung ist auch die Losung der Frage, wo
bei Chorkonzerten die Solisten stehen sollen. So-
-lange bei diesen nur der Vortrag von Arien oder
sonstigen Stiicken in Frage kommt, bei denen
ein Einzelner singt,und vom Orchester begleitet
wird, 148t sich nichts gegen die herkommliche
Art einwenden, nach der der Solist neben dem
Dirigenten vorn an der Rampe steht, wenn auch
diese Gepflogenheit im Grunde auf die Be-
friedigung der Neugier eines geehrten, solisten-
hungrigen Publici zuriickzufiihren sein diirfte.
Anders wird die Sache, wenn es sich nicht um
einen einzelnen Solisten, sondern um mehrere
handelt, ganz besonders, wenn diese, wie z. B.
beim Quartett in der Missa solemnis, dauernd
mit dem Chor abzuwechseln haben, in diesen ein-
greifen und daher auf das genaueste mit ihm Hand
in Hand gehen miissen. In solchen Fillen hilft es
nichts, die Solisten miissen von der vordersten
Reihe verschwinden und das Quartett gehort an
einen Platz, wo der Dirigent mit Leichtigkeit jede
kleinste Schwankung ausgleichen und jeden ein-
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Autste Ilung

Orchesters

zelnen Sénger sicher fithren kann. Am besten
ist es bei solchen Gelegenheiten, die Solisten auf
die erste erhohte Stufe des Podiums unmittelbar
vor den Dirigenten zu stellen. Es mag auch ein
Cellopult noch vor ihnen stehen, das zweite aber
bereits hinter dem Quartett. Da die Cellisten des"
zweiten Pultes wiederum um eine Stufe erhoht
untergebracht werden, so sind sie auch nicht ver-
deckt, wenn die Kiinstler beim Singen aufstehen.
Ich erinnere mich nicht, bei dieser rdumlichen
Verteilung der Mitwirkenden selbst an den
heikelsten Stellen je eine nennenswerte Schwan-
kung oder gar Schlimmeres erlebt zu haben.
Was das Orchester bei der keilférmigen Auf-
stellung betrifft, so kann man es wohl als iiblich
bezeichnen, wenn in der Mitte des Podiums vom
Dirigentenpult beginnend, die Celli stehen, links
zunichst die ersten Violinen in zwei Reihen;
hinter den Celli, in der Mitte, Flten und Oboen,
Klarinetten und Fagotte, dann links ganz oben
die Kontrabasse. Rechts unten beim Dirigenten
die zweiten Violinen, Bratschen, hinter diesen
die Horner und dann, bei den Kontrabassen be-
ginnend, quer iiber das Podium Pauken und
sonstiges Schlagzeug, Trompeten und Posaunen.
Weiter notwendige Holz- oder Blechinstrumente
werden bei den Gruppen untergebracht, zu denen
sie ihrer Art nach gehoren. Die beiden beifolgen-
den Pléne eines Podiums geben ein Bild davon,
wie es sich im Laufe der Jahre nach dieser
Richtung hin bewihrt hat. Kleine Veranderungen
werden im Hinblick auf den vorhandenen
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Raum vielleicht notwendig sein, so z. B. mit
Riicksicht auf den Platz des Organisten, je nach-
dem der Spieltisch der Orgel sich oben oder unten
auf dem Podium befindet.

Auch ist es notwendig, wenn der bei den Werken
alter Meister, z. B. bei Bach, haufige Fall
eintritt, daf ecin Orchesterinstrument bei
einem Gesangsstiick selbstdndig verwendet wird,
den Instrumentalsolisten in unmittelbarer Niéhe
des Singers zu haben. Es handelt sich dann
um ein Duett zwischen der Singstimme und dem
betreffenden Instrument; daraus folgt, daB die
Vertreter dieser beiden Partien nicht raumlich
weit voneinander getrennt sein diirfen. Man
wird also bei solchen Gelegenheiten den Vertreter
der Oboe, Flote, oder wer sonst seitens des
Orchesters in Frage kommt, an ein ganz
vorn auf dem Podium befindliches Pult zu
setzen haben. Im einzelnen wird davon noch
die Rede sein.

Steht das Orchester vor dem Chor, so wird es
in der ortsiiblichen Weise untergebracht. Es
moge hier ein Vorschlag fiir die Aufstellung des
Orchesters erwithnt werden, der von Alfred Hertz
in San Francisco ausgeht und vieles Verlockende
hat. Hertz stellt links vom Dirigentenpult die
ersten und hinter diesen, mit ihnen parallel, die
zweiten Geigen auf, vor das Pult, in die Mitte
des Podiums, nach rechts hiniibergreifend, die
Bratschen, vom Pult aus rechts, vorn, die Celli,
hinter diese die Kontrabésse. Die Blaser sitzen,
wie sonst iiberall. Es kommen so die zweiten
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Geigen und der BaB viel besser zur Geltung und
"~ die ganzen Streicher bilden einen zusammen-
~ hiingenden Klangkorper.
Da wir gefade der Solisten Erwihnung getan
. haben, liegt es nahe, hiervon etwas ausfiihrlicher
zu sprechen. Es wurde schon frither die Tatsache
beriihrt, dafl die Gesangssolisten, deren wir ja
eine grofle Zahl ausgezeichneter, trefflich ver-
wendbarer besitzen, unter Umstéinden den wun-
den Punkt einer Auffithrung bedeuten koénnen.
Das darf nicht unausgesprochen, aber auch nicht
Von den o . . . . .
solisten. Unerértert bleiben, gerade weil wir wissen, wie
Gutes von vielen unserer Sénger zu den Auf-
fiihrungen der Chorvereine beigesteuert wird.
Die Schuld daran liegt auch allerdings nicht oder
doch nur in seltenen Fillen an diesen Kiinstlern,
sondern an den eigentiimlichen Verhiltnissen,
unter denen die Auffiilhrungen veranstaltet wer-
den miissen. Es ist notig, hierbei auf einen grund-
legenden Unterschied zwischen den Darbietungen
im Theater und denen im Konzert einzugehen.
Die Opernhiuser haben ihr bestimmtes Personal,
das, von verhaltnismaBig geringen Ausnahmen bei
Gastspielen abgesehen, die Wiedergabe des so-
listischen Teils aufzufithrender Opern jahraus,
jahrein bestreitet. Das Publikum hért und sieht
so ziemlich das Jahr hindurch dieselben Singer,
und, da die Theater ja auch immer mit -den
gleichen Kriften im Orchester und am Dirigenten-
pult arbeiten, so haben sie eine feststehende Be-
setzung, von der eben nur in Ausnahmefillen
abgewichen wird. Das bringt es anderseits mit
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sich, daB in den tblichen Opernbetrieben Proben
fiir Stiicke, die, wie man es in der Theatersprache
nennt, stehen, fast nicht mehr abgehalten wer-
den; die weitere Folge dieser Gepflogenheit ist
nun allerdings auch die keineswegs seltene Er-
scheinung, dafl die Wiedergabe bestimmter Biih-
~nenwerke um so weniger sorgfaltig gehandhabt
wird, je ofter diese auf dem Spielplan erscheinen.
Im Konzert liegen die Dinge umgekehrt. Der
einzige ruhende Pol bei unsern Oratorienauf-
filhrungen ist der Chor, eng verbunden mit seinem
stindigen Leiter. Selbst wenn stets dasselbe
Orchester bei diesen Konzerten mitwirkt, so liegt
zwischen den einzelnen Auffiihrungen eines Wer-
kes eine so lange Pause, da8 eine oder mehrere
Vorbereitungsproben mit dem instrumentalen
Apparat nicht zu umgehen sind. Der wesentliche,
sofort in die Augen springende Unterschied zwi-
schen der Fiihrung eines Opernhauses und der
eines Konzertvereins besteht also darin, daB dort
ein gewisses, fest eingeiibtes Programm durch die
ganze Spielzeit durchgefiihrt, hier aber jede
Auffithrung neu vorbereitet wird, so daf das,
was man im Theater als eine Besonderheit mit
den Worten: ,neu einstudiert’* anzuzeigen
pflegt, im Konzert die Regel bedeutet. Es
wire auch in der grofiten Stadt nicht denk-
bar, daB ein Gesangverein ein und dasselbe
Oratorium zehn- bis fiinfzehn- oder zwanzigmal
im Winter auffiihrt; schon deshalb nicht, weil
der Zuhorerkreis dieser Gesellschaften ein viel
kleinerer ist, als der in der Oper. Wie aber nun

9 Ochs, Der Gesangverein I. 129



" das Programm eine dauernde Abwechslung
bringt, so wiinschen die Konzertbesucher es auch
nicht, bei allen Auffihrungen die gleichen So-
listen zu héren. In mittleren und kleinen Stiadten
wire das ja ohnehin undurchfithrbar, weil sich
nicht so viele brauchbare Gesangskrafte am Ort
befinden, um alle Partien in wiinschenswerter
Weise zu besetzen. So ist man iiberall darauf
angewiesen, auswirtige Singer heranzuziehen.
Diese sind aus wirtschaftlichen Griinden gezwun-
gen, moglichst viele Verpflichtungen zur Mit-
wirkung in Konzerten anzunehmen, ja, wenn es
irgend geht, keinen Tag unbenutzt zu lassen. Das
aber hat zur Folge, dal die Vertreter der groflen
Konzertpartien sehr hiaufig erst kurz vor der
Hauptprobe eintreffen, da sie noch am Tage
vorher an einem andern Ort titig gewesen sind.
Nichts ist natiirlicher, als daBl dieses ganze Ver-
fahren schwere Nachteile in sich birgt. Hat
der Solist nur ein paar Arien mit einfacher Be-
gleitung zu singen, so geht die Sache noch. Ist
er aber ein Bruchteil eines mitwirkenden
Quartetts oder einer sonstigen mehrstimmigen
Solistenvereinigung, so zeigen sich die iiblen
Folgen mangelhafter Verstidndigung fast immer
und oft in einem MaBe, daBl die ganze Auf-
fithrung gefihrdet ist. Hier ist ein Punkt, bei dem
Wandel zu schaffen eine sehr dankbare Aufgabe
wire. Ein leider weitverbreiteter Fehler ist es,
daB Vereinsleiter, um die Anziehungskraft ihrer
Programme zu erhéhen, fiir diese Art der Konzerte
gefeierte Solisten einladen, die durch den Glanz
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ihres berithmten Namens die ganze Veranstal-
tung bereits vorher in ein falsches Licht stellen.
Fiir eine groBe Zahl der Konzertbesucher
handelt es sich dann darum, die vergotterte
Primadonna oder den berithmten Tenor zu horen,
wihrend ihnen das iibrige Konzert vollig gleich-
giiltig ist. Dies trifft ganz besonders auf die Mit-
wirkung berithmter Biithnensénger im Oratorium
zu. Nun darf man dabei nicht iibersehen, daf}
gerade die sensationellen Erscheinungen am
Theaterhimmel dem eigentlichen Konzertgesang
meist fernstehen. Die Seltenheit gldnzender Aus-
nahmen, Emilie Herzog, Paul Bender, Hermann
Jadlowker u. a. m. beweist das. In der iiber-
wiegenden Mehrzahl der Fille wirken unsere
Biihnengroflen im Oratorium zwar im klang-
lichen Sinne sehr stark, weil sie iiber eine grofle
Stimme verfiigen, fiir das einheitliche Bild, das
eine solche Auffithrung bieten soll, bedeuten sie
dagegen héufig eine Schadigung. Wie aber ge-
wohnt man seine Zuhorerschaft daran, auf Sen-
sationen in den Programmen zu verzichten? Das
erfordert nichts als etwas Ausdauer und kiinstle-
rische Unnachgiebigkeit. Man muf3 das Pu-
blikum dazu erziehen, daB es um des Werkes
willen zu einer Oratorienauffithrung geht und sich
die stimmgewaltigen Bithnensterne anderwirts
anhort. Das aber ist sicher zu erreichen, wenn
man durch gewissenhafte, unentwegte Arbeit
die gesamte Wiedergabe solcher Werke auf eine
Hohe bringt, bei der die Solisten, und seien es
auch die allerbesten, nicht mehr imstande sind,
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die Leistungen des Chores und des Orchesters zu
iiberbieten. Auch hier liegt ein wunder Punkt.
Die genannten Faktoren bewegen sich hiufig auf
der Linie der Mittelm#Bigkeit, und dann wird die
Zuhorerschaft geradezu verfiithrt, das Funda-
ment des ganzen Baues, den Chor, gering und jede
solistische Leistung viel zu hoch einzuschitzen.
Ein infolge guter Anleitung richtig empfindendes
Publikum wird sich bald daran gewohnt haben,
die Auffiihrung eines bedeutenden Werkes zu
besuchen, ohne viel nach der solistischen Be-
setzung zu fragen, ja selbst, wenn an dem be-
treffenden Abend gar keine Solisten beschiftigt
sind. Das soll nun nicht etwa heiBlen, daB die
Frage der Partienbesetzung eine nebenséchliche
sei. Das ist sie keineswegs; sie besitzt vielmehr
fir das Ganze die allergré8te Wichtigkeit. Je -
besser die Partien besetzt sind, desto mehr wird
dadurch der Eindruck der Auffihrung unter-
stiitzt und gehoben. Welcher gebildete Mensch
wiirde nicht froh sein, bei jedem Chorkonzett
Kiinstler wie Albert Fischer, Georg Walter, Maria
Philippi, Lula Gmeiner und wie all die so musi-
kalischen und mit dem Oratorienstil vertrauten,
trefflichen Kiinstler heiflen, héren zu koénnen!
Hierin liegt aber das Entscheidende. Diese und
eine ganze Anzahl anderer, die noch anzufithren
wiren, sind eben mit dem Wesen des Oratoriums
so verwachsen, daB sie die Linie des Ganzen nie
storen werden. Ihre ausgezeichneten Leistungen
fiigen sich immer als ein iiberaus wertvolles Glied
der gesamten Auffithrung ein, und wenn sie auch
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nicht Beifallsstiirme entfesseln, so senkt sich das,
was sie uns geben, still, aber um so tiefer in die

Herzen der Zuhorerschaft. Wir kommen nach

alledem, was soeben erortert wurde, zu dem
SchluB, daB es Sache des Dirigenten ist, in bezug
auf die Auswahl der Solisten so vorzugehen,
daB alle Partien nach besten Kriften besetzt
werden, aber nicht ein Einzelner die Wirkung
des ganzen Abends ungiinstig beeinflussen darf,
indem er die Aufmerksamkeit von dem Werke weg
auf sich lenkt. Solisten, Chor, Orchester und
Dirigent miissen ein einheitliches Ganzes be-
deuten, das, mit fester Hand gefithrt, nur das
Ziel hat, dem Werk selbst zu dienen.

Wenn davon die Rede gewesen ist, dafl ein
groBer Teil unserer Biihnensinger, so glinzend
sie auch auf dem Theater wirken mdgen, fiir das
Oratorium unbrauchbar sei, so kdénnte diese Be-
hauptung leicht zu MiBdeutungen fiihren; da-
her soll sie niher begriindet werden. Die Wir-
kung, die von den Solisten ausgeht, ist in der
Oper im allgemeinen anderer Art, als im Konzert.
-Das Theater verlangt mehr an Stimmkraft und
an glanzenden Schlaglichtern als das Oratorium.
Freilich gibt es eine bestimmte Art Chorwerke,
die ihrem Charakter nach bis an die Grenze gehen,
wo das rein KonzertméBige aufhért und das Opern-
hafte beginnt. Dazu gehoren z. B. die meisten Ora-
torien von Haendel. Ja, diese stehen in mancher
Hinsicht fast vollig auf dem Boden der Oper, und es
wird ihnen daher nicht zum Schaden gereichen,
wenn man Solisten verwendet, die das, womit sie
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auf dem Theater Eindruck zu machen gewohnt
sind, nunmehr auch im Konzertsaal verwenden.
Dazu kommt, daBl diese Werke und eine Anzahl
ihnen verwandter nicht allzu hohe Forderungen
an die feinere stimmliche Ausfithrung der Soli
stellen und auch hierdurch der Mehrzahl der
Biihnenkiinstler entgegenkommen. Diese Be-
merkung mag Widerspruch hervorrufen, insofern
die Theatersédnger es nicht gern zugeben, daB
ihre gesangliche Ausbildung in bezug auf Fein-
heiten und sonstige technische Besonderheiten
des Vortrages oft hinter der der Konzert-
solisten zuriicksteht; und doch ist das im allge-
meinen der Fall. Man sehe sich doch nur auf dem
Gebiete der gesamten Biihnen um und versuche,
die Frage zu beantworten, wie viele Theater
fahig wiren, eine Oper in bezug auf das rein
Gesangliche vollig ausreichend zu Dbesetzen,
die nach dieser Richtung sehr hohe Anforde-
rungen stellt, sagen wir z. B. Mozarts ,,Don
Giovanni*. Man darf wohl behaupten, daB es
kein Opernhaus gibt, das dazu imstande ist. Da-
gegen wird man verhaltnismaBig haufig die
Werke von Wagner, . Richard Strau und
anderen zeitgendssischen Tonsetzern in vollen-
deter Wiedergabe zu horen bekommen. Bei
diesen entscheidet eben das BithnenmiBige
mehr, als die eigentliche Gesangskunst, - die
dort jedenfalls nicht so im Vordergrund steht,
wie im Konzert. DafB} es auch auf dem Theater
Ausnahmen gibt und wir dort Singer haben,
die jeder, auch der schwiérigsten Aufgabe
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im Saal gewachsen sind, wurde bereits gestreift.
Aber der Kreis derer, die imstande sein werden,
Stiicke, wie z. B. die schwierigen Arien in Bach—_
schen Kantaten miihelos und im Vortrag er-
schopfend wiederzugeben, wird stets ein Kkleiner
sein. Es wird infolgedessen dabei bleiben miissen,
daB man in erster Linie, wenn man einen einheit-
lichen Eindruck bei der Auffithrung eines Chor-
werks fiir die Hauptsache halt, fiir die Soli nicht
Biihnenkiinstler, sondern vorwiegend Konzert-
singer verpflichtet.

Die Solisten pflegen oft zu erzdhlen und sich
dariiber aufzuhalten, da3 den Leitern von Chor-
vereinen die nétige Erfahrung fehle und daf8 man
sie deshalb vielfach unniitz durch Vorproben be-
laste. Die Berechtigung dieser Beschwerde muf3
leider in vielen Fillen zugegeben werden. Ander-
seits aber wird man bei richtiger Einschétzung
der nun einmal bestehenden Verhéltnisse man-
ches zur Entschuldigung dafiir anfithren kénnen,
daB manchen Leitern von Chorvereinen das fehlt,
was man gewdhnlich als Routine bezeichnet. Die
Theaterkapellmeister haben es darin besser. Der
Unterschied zwischen der Oper und dem Konzert,
den wir bereits frither beriihrt hatten, zeigt sich
auch auf diesem Felde. Ein Dirigent an der Oper
wird im Laufe eines Jahres soundso oft vor der
gleichen Aufgabe stehen. Er wird nach einer
Reihe von Jahren seiner Tatigkeit an der Biihne
iiber eine groBe Erfahrung verfiigen und die
samtlichen immer wiederkehrenden Werke in-
und auswendig kennen, so daB er sie, sicher
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wenigstens nach der technischen Seite hin, in
iiberlegener Weise beherrscht; denn am Theater
stehen ja doch fast immer die gleichen, weil zug-
kraftigen Opern auf dem Programm, wenn es sich
nicht um eine Erstauffiihrung handelt; und fiir
diese finden dann Proben in so reichlicher Zahl
statt, daB schlieflich auch ein weniger begabter
Kapellmeister das Ganze zu iibersehen imstande
ist. Wie oft aber kommt ein Chorleiter dazu, ein
und dasselbe Werk vorzufithren? Eine Wieder-
holung im namlichen Winter bedeutet schon
etwas Aullergewohnliches. Es ist in vielen Fillen
gar nicht moglich, daB ein Dirigent, und sei er
ein auch noch so begabter Musiker, den Grad von
Fertigkeit einzelnen Werken gegeniiber erlangt,
wie ein Kapellmeister an der Oper. Dies trifft
im besonderen auf kleinere Stadte zu, wo solch
ein Chorleiter vielleicht nur ein- oder zweimal im
Jahre dazu kommt, eine Auffithrung zu diri-
gieren. Und doch wird er im Konzert seine
Sache oft vielleicht besser machen als jener, weil
er mit dem Stil des Chorwerkes und dessen
Schwierigkeiten vertrauter ist.

Bei der Erérterung dessen, was unter Schwie-
rigkeiten zu verstehen ist, diirfte der Hinweis
darauf nicht iberflissig sein, daB nach dieser
Richtung beim Publikum, wie auch bei den Aus-
fiihrenden haufig ein grofer Irrtum dariiber ob-
waltet, wo diese zu suchen sind. Man kann
die Werke, die in den Konzerten zur Wieder-
gabe gelangen, beziiglich dieses Punktes in drei
Gruppen teilen. Die einen sind schwierig fiir

136



den Chor, fiir das Orchester oder die Solisten,
die andern sind es fiir den Dirigenten; eine
- kleine Gruppe ist es fiir alle Teile; woher dies
kommt, werden wir alsbald sehen. Nehmen wir
als Beispiel drei bekannte und berithmte
Werke, die Schopfung von Haydn, die H-Moll-
Messe von Bach, die VIII. Symphonie von Mahler.
In der ,,Schopfung‘® finden sich fiir den Chor
keine nennenswerten Klippen. Sie gilt allgemein
fiir leicht. Trotzdem ist sie schon wegen der ton-
malerischen und deshalb sehr frei wiederzugeben-
den Rezitative fiir den Dirigenten keineswegs so
einfach, wie die wegen ihrer enormen Schwierig-
keiten allgemein gefiirchtete H-Moll-Messe. Bei
dieser liegt die Sache gerade umgekehrt. Das
Riesenwerk wird bei den Proben eine unendliche
Miihe verursachen; der Dirigent und die Sénger
werden ihre Krafte auf das duBerste anspannen
miissen, um den verwickelten und anspruchs-
vollen Chorsatz zu bewéltigen. Sitzt die Sache
aber einmal, wird sie von den Ausfithrenden
vollig beherrscht, dann ist die technische Leitung
des Ganzen fiir einen auch nur halbwegs begabten
Dirigenten eine Kleinigkeit. Denn sémtliche
Nummern laufen ohne Unterbrechung und ohne
jeden Wechsel des ZeitmafBles so weiter, wie sie
begonnen haben; irgendeine dirigiertechnische
Klippe gibt es in dem ganzen Werke nicht. Sehen
wir uns nun die VIII. Symphonie von Mahler an!
Da heiBt es, wiederum mit dem Chor und dem
Orchester unendlich viele und griindliche Proben
halten, weil die Partitur von schwer zu bewail-
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tigenden Stellen nur so strotzt. Aber auch
nachher, auf dem Podium, mulBl der Fiihrer
der Massen rein taktschligerisch seinen Mann
stehen konnen, sonst geht trotz aller Vorberei-
tungen bei den vielen Taktwechseln und sonstigen
Tiicken des Werkes alles in die Briiche. Die
angefiihrten Beispiele sagen vielleicht deutlicher
und klarer, wie der Begriff der Schwierigkeit
aufzufassen ist, als lange Auseinandersetzungen.

DaB der Leiter eines Vereins, und nicht etwa
der Vereinsvorstand, die Programme fiir die Kon-
zerte aufzustellen hat, ist wohl selbstversténdlich.
Er allein ist ja imstande, die Fahigkeiten seiner
Schar einzuschitzen und nach diesen und andern
wichtigen Momenten eine zweckentsprechende
Auswahl unter den in Frage kommenden Werken
zu treffen. Es wire natiirlich erstrebenswert, daf3
die Programme unserer Gesangvereine bewihrtes
Altes und wertvolles Neues in stetem Wechsel
vorfithrtem. Aber gerade in bezug auf den letzten
Punkt darf man nicht zu viel verlangen. Da
unsere Chorgesellschaften wirtschaftlich schlecht
gestellt sind, schon allein aus dem Grunde,
weil sie nicht, wie die Theater, zugkraftige
Stiicke unziihlige Male wiederholen und so
deren Beliebtheit geschiftlich ausbeuten kon-
nen, da aber anderseits gerade neue, zeitge-
nossische Werke ganz besonders hohe Aufwen-
dungen aller Art verlangen, wird es nicht -iiberall
maoglich sein, das Neue so durch Auffithrungen zu
fordern, wie man es wiinschen mochte. Dieser
Umstand wird sehr héufig, auch in der Presse,
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auBer acht gelassen, und es wird den Chorvereinen
nahegelegt, dauernd neue Werke zu bringen. Da-
zu sind sie nicht in der Lage. Es darf auch nicht
iibersehen werden, daBl die Mehrzahl der Zu-
hoérer mit einer gewissen Scheu derartige Auf-
fithrungen besucht und daher den auBerordentlich
erhéhten Kosten einer solchen fast immer eine
sehr fiihlbare Verminderung der Einnahmen
gegeniibersteht. Ist es einerseits nicht zu billigen,
wenn gewisse Chorgesellschaften die gleichen Ora-
torien bis zum Uberdru wiederholen, wenn auch
freilich nicht so oft, wie es bei beliebten Opern
geschieht, so ist anderseits das Verlangen nach
steten Neuauffithrungen unerfiillbar. Das Feld
der Chormusik ist ein so unendlich groBes, daB
schlieBlich auf viele Arten fiir eine geniigende
Abwechslung in den Programmen gesorgt werden
kann. Ein Punkt moége aber hier Erwéhnung
finden und das, wie schon 6fters, nicht, um etwas
zu Unternehmendes vorzuschlagen, sondern um
einer unkiinstlerischen Gepflogenheit entgegen-
zutreten. Es sollte nimlich von Konzertpro-
grammen grundsétzlich alle Opernmusik ausge-
schlossen bleiben. Eine Ausnahme diirfte nur fiir
den Fall gestattet sein, dal es sich um wert-
volle Nummern aus solchen Opern handelt,
die von der Biihne verschwunden oder an dem
Heimatort des betreffenden Vereins noch un-
bekannt sind. Als ein Unfug mufl es aber be-
zeichnet werden, wenn in groflen Stidten, die
iiber ein Opernhaus oder deren mehrere ver-
fligen, im Konzertsaal ganze Akte oder auch nur
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einzelne Nummern aus Werken aufgefiihrt wer-
den, die auf das Theater gehoren und sich
in dertin Frage kommenden Stadt dauernd auf
dem Spielplan befinden, wie vor allem die
Wagnerschen Schopfungen. Welchen kiinstle-
rischen Wert soll es haben, wenn an einem
Ort um die Osterzeit Wagners ,,Parsifal* gleich-
zeitig im Konzertsaal und im Theater aufgefiihrt
wird? Ich erwihne an solchen Geschmacklosig-
keiten noch des weiteren Auffiihrungen von gan-
zen Akten aus Wagners Ring, den ,Meister-
singern*‘ und verweise dagegen auf den Inhalt

 eines Briefes, in dem Richard Wagner bittet,
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doch seine Werke nicht in den Konzertsaal zu
bringen und so ihre Zugkraft einerseits auszu-
niitzen, anderseits abzuschwichen. ,,Eine mittel-
mé#Bige Wiedergabe meiner Sachen im Theater
ist mir lieber, als die beste im Konzertsaal*, so
schreibt er wortlich. Wenn beliebte Operngrofien
so geschmacklos sind, italienische Arienabende.
oder Konzerte mit Stiicken aus Wagners Werken

zu veranstalten, so kann man demgegeniiber nur

sagen, daf} dergleichen mit der Kunst im hoheren
Sinne nichts zu tun hat; es handelt sich da ein-
fach um ein Geschift, bei dem der Name des
Sangers und die Beliebtheit Verdischer oder
Wagnerscher Kunst als Ware eingesetzt werden.
Konzertgesellschaften aber, die auf ihren Ruf
halten, diirften dergleichen nicht mitmachen.:
Gewil gibt es Ausnahmefille, von denen ja
auch bereits die Rede war. Ich erinnere mich,
in Rom, wo, wie iiberall in katholischen

140



Landern, das Konzertieren in den Kirchen
untersagt und daher die klassische Orgel-
literatur so gut wie unbekannt ist, unter
Leitung des trefflichen Maestro Vesella Bachsche
Orgelfugen, auch die groBe Passacaglia in C-Moll,
auf dem Monte Pincio von der Militarmusik ge-
hort zu haben. Hier war das Ersatzmittel vollauf
berechtigt, und die Hérer strémten in Massen
herbei, sobald ein solches Stiick angezeigt war;
auf diese Weise wurden die Sachen wenigstens in
Italien bekannt. Sie in Deutschland auf solche Art
wiederzugeben, wiare vollig unsinnig; denn an
den meisten groBeren Kirchen finden sich Or-
ganisten, die Orgelkonzerte veranstalten und
Bachsche Werke in der urspriinglichen Fassung
und Wiedergabe bringen. Ahnlich liegt die Sache
bei den Konzertvereinen. Da, wo sich kein
Theater befindet, mogen sie Opernfragmente
bringen, so viel es ihnen beliebt. Sonst aber
sollen die Dirigenten von diesen Stiicken ab-
sehen und sich hochstens auf diejenigen der
bereits erwihnten Art beschrinken.  Solche
sind, um einiges aus der verschollenen Opern-
literatur zu nennen: Schuberts ,,Fierrabras®,
desselben Meisters Musik zu ,,Rosamunde*, Beet-
hovens ,,Ruinen von Athen*‘, Mendelssohns Stiicke
aus der unvollendeten Oper ,,Loreley, Werke
von Gluck, Haendel, die urspriinglich fiir das
Theater geschrieben, aber von dort verschwunden
sind, Webers ,,Preciosa‘-Musik und eine Reihe
anderer unter den gleichen Gesichtspunkt fallende
Biithnenwerke.
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¢ Kene  Da wir uns gerade mit dem beschiftigen, was

‘hgen far in den Programmen der Chorvereine vermieden
Original- werden sollte, so liegt es nahe, hier noch ein Feld
werke, .
zu beriihren, dessen Bedeutung fiir die Programm-
frage ebenfalls keine geringe ist. Es handelt sich
dabei um Bearbeitungen, oder wie der vielfach
dafiir beliebte Ausdruck lautet, Arrangements.
Um nicht mif3verstanden zu werden, mochte ich
betonen, da8 hier nicht etwa Einrichtungen
alter Musik zum praktischen Gebrauch fiir unsere
Zeit gemeint sind. Inwiefern sich die Verwendung
solcher Arbeiten empfiehlt und wie sie einzu-
schitzen sind, davon zu sprechen, bietet sich
spiter passende Gelegenheit. Wir haben hier nur
diejenigen Partituren, seien sie mit oder ohne
Instrumentalbegleitung gedacht, im Auge, die ein
Werk in chorischer Fassung wiedergeben, das
urspriinglich fiir Gesangssolisten oder gar aus-
schliefllich fiir Instrumente irgendwelcher Art ge-
schrieben war. Diese Sachen sollte man von
ernsten Konzertprogrammen grundsitzlich aus-
schlieBen. Eine Ausnahme wiirde nur da ge-
stattet sein, wo es sich um Volkslieder handelt, bei .
denen ja die Fragen des Einzelgesanges oder der
Mehrstimmigkeit vollkommen offen sind, oder
wenn ein Tonsetzer von einem seiner solistischen
Stiicke eine Bearbeitung fiir Chor selbst herge
stellt hat; diese hitte dann den Wert eines
Originals. Die Méinnerchére und auch die Ver-
einigungen fiir Frauenstimmen sind darauf ange-
wiesen, sich mit Arrangements zu behelfen, weil
die wertvolle Literatur fiir sie eine nach der Zahl
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der vorhandenen Stiicke #uBlerst geringe ist.
Aber fiir den gemischten Chor gibt es eine solche
Unmenge der herrlichsten Sachen, ohne Be-
gleitung, mit Unterstiitzung des Klaviers, des
Orchesters, grofle, den Abend fiillende Werke,
wie Siatze von der Dauer weniger Minuten, dal3
es unnotig und iiberflissig ist, vorhandene gute
Tondichtungen anderer Art gewaltsam fiir den
Chor zurechtzustutzen, nur, weil sich damit
vielleicht manch ein billiger Effekt erzielen 1a8t.
Robert Schumann sagt einmal, man brauche
keine schlechte Musik aufzufiihren, weil es so
viele gute giibe. - Man kann diese Ansicht dahin
erweitern, daB es nicht notig ist, Arrangements
zu verwenden, weil wir ja Originale in Hiille und
Fiille besitzen. Neben den vorhin angefiihrten
Geschmacklosigkeiten in bezug auf die Uber-
tragung von Opernszenen in den Konzertsaal
konnen sich solche, wie die Herrichtung eines Trio-
satzes von Beethoven, der deutschen T#nze von
Schubert, des berithmten, fast schon beriichligten
,Largo von Haendel, sémtlich mit unterlegtem
Text fiir gemischten Chor, wohl als ebenbiirtig
behaupten. Ebensowenig, wie ein vornehmer
Chorverein sich einen Eingriff in das Gebiet der
Oper gestatten sollte, darf er auch derartige Be-
arbeitungen bringen. :
Von der Betrachtung dessen, was die Pro-
gramme und deren Besorgung durch den Diri-
genten angeht, ist die Frage nicht zu trennen, wie
dieser sich in bezug auf etwa wiinschenswert er-
scheinende Kiirzungen innerhalb wiederzugeben-
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Kiirzungen
und Um-
steflungen,

der Tonwerke verhalten soll. Das Verlangen, von
jeglichen Kiirzungen abzusehen, ‘ist ebenso un-
verstindig, wie die Manier mancher Dirigenten,
wenn moglich in jedem Werke Nummern oder
Teile solcher auszulassen. Es erscheint auf den
ersten Blick vielleicht verlockend, die Auffiihrung
auch der lingsten Oratorien strichlos zu veran-
stalten. Aber abgesehen davon, daB dadurch

einerseits die Aufnahmefihigkeit auch der wider-

standsfahigsten Zuhorer erschopft werden kann,
daf} anderseits auch in den besten Werken o6fters
minderwertige, fiir den Zusammenhang des Gan-
zen belanglose Stiicke vorkommen, entspricht es
in zahlreichen Fallen gar nicht einmal der Absicht
ihres Schoépfers, wenn man sie ungekiirzt wieder-
gibt. Wir werden von diesen eigentiimlichen
Dingen spiter, bei der Beschiftigung mit
bestimmten Meistern und ihren Werken, aus-
fihrlich zu sprechen haben. Auch die Er-
wigungen dariiber, ob und warum es unter Um-
stdnden ratsam sein diirfte, die Reihenfolge ein-
zelner Nummern zu verindern, sollen einstweilen
ausgeschaltet werden.

Zu dem, was ein Vereinsleiter tun kann, um
seine Mitwirkenden in den Geist eines Werkes
einzufithren, gehoren u. a. auch Vortrége iiber
die Entstehung des Stiickes, iiber seinen Schopfer,
iiber die in dem betreffenden Fall verwendeten
Kunstformen und was alles sonst in Beziehung
dazu stehen kann. Derartige Einfithrungen,
die sich leicht wihrend der Proben anbringen
lassen, pflegen von den Mitgliedern der Vereine
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dankbar aufgenommen zu werden, und sie
sind sicher zu empfehlen. Nur wird dabei fast
iiberall ein groBer Fehler insofern begangen, als
man solche Vortrige bei der Inangriffnahme einer
neuen Aufgabe ansetzt. Handelt es sich nur um
biographische Mitteilungen, so 148t sich dagegen
nichts sagen. Die Sache liegt aber anders, sobald
man von der Tondichtung selbst zu sprechen be-
ginnt. Musik 148t sich nicht beschreiben, und die
begeistertste Schilderung von dem musikalischen
Inhalt eines Stiickes bedeutet nichts als leere
Worte, solange dem Zuhérenden das Stiick selbst
nicht bekannt ist. Es kann daher nicht dringend
genug empfohlen werden, diese Erlduterungen
erst dann zu geben, wenn dem Chor das
Werk geliufig ist, so daBl die Mitglieder dem
schildernden Wort auch mit Verstandnis folgen
konnen. Es hat sich des ofteren bewihrt, einen
solchen Vortrag kurz vor- der Auffithrung, viel-
leicht sogar erst nach der ersten Orchesterprobe,
zu halten, weil man dann auch auf diese und jene
Besonderheit des instrumentalen Satzes eingehen
kann. DaB Beispiele am Klavier oder das Heraus-
greifen bestimmter Stellen, die man, sei es von
einzelnen Stimmen, sei es vom ganzen Chor, vor-
tragen 14Bt, die Schilderung des Redners
wesentlich unterstiitzen werden, ist selbsi-
verstindlich. Ebenso, daBl es nicht schaden
wird, wenn gelegentlich einer solchen Ver-
anstaltung die Chormitglieder ausnahmsweise
den Klavierauszug zum Nachlesen benutzen,
der, nachdem sie das Werk klanglich kennen,
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kaum mehr zu Miflverstindnissen Anla3 geben
kann,

Hat nun der Dirigent dafiir gesorgt, daB seine
Mitglieder von dem, was in der Tiefe eines Werkes
verborgen liegt, unterrichtet sind, so kann er das
ebenso fiir diejenigen tun, die am Abend des
Konzerts als Zuhorer zugegen sind. Zu diesem

Programm- Zweck dienen sogemannte Programmbiicher, das
heiBt Programme in einer Gestalt, die es ermog-
licht, dem Publikum auBer den Gesangstexten
noch das zu iibermitteln, was ihm das Versténd-
nis des aufzufithrenden Werkes erleichtern kann.
Es gibt viele Stimmen gegen die Verwendung
dieses Hilfsmittels, wihrend anderseits die Be-
hauptung aufgestellt wird, es sei fast unent-
behrlich. Die Wahrheit wird, wie bei so vielen
Dingen, auch hier in der Mitte liegen. Weit-
gehende musikalische Analysen zu bringen, diirfte
freilich nicht ratsam sein. Das lenkt die Auf-
merksamkeit der Horer, ganz besonders aber der-
jenigen, die nicht besonders aufnahmefihig sind,
stark ab und gibt doch kein richtiges Bild des
Ganzen. Aber Mitteilungen iiber das Leben des
Komponisten, seine Art zu schaffen, auch Schilde-
rungen der Zeit, aus der das Werk stammt und
dhnliche Dinge diirften immer angebracht und
willkommen sein.

Wir haben uns nun von dem bisher betretenen
Gebiet der reinen Technik entfernt und kommen
zu Erorterungen kiinstlerischer Natur, zu den
Betrachtungen iiber die Auffiihrungsweise und
andern wichtigen Fragen unseres Arbeitsfeldes.
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Waren wir bisher allein mit den Ausfiih-
renden beschiftigt, so werden wir nun versuchen,
bei der Besprechung einer Reihe bedeutender
Werke einen Einblick in deren Bau und die
Werkstatt ihres Schopfers zu gewinmen. Dies
soll den Inhalt des zweiten Bandes der vor-
liegenden Arbeit bilden.

S
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