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Foreword

The gods depart, the kings depart, but God abides and the
nations are surging upward. Let us, therefore, not despair for art.!

One need think merely of Christus to know a work whose effect
has still to dawn. Perhaps the day has almost come when contact
will be re-established with its tone, its intentions, for our time is
again seeking God; this search characterizes it better than do the
most outstanding technical achievements.?

Liszt composed Christus intermittently during the 1850s and 1860s
and wrote to Franz Brendel on 2 October 1866 that “My Christus
Oratorio has, at last, since yesterday been brought to such a state of
readiness that only the revising, the copying and the pianoforte
score remain to be done. Altogether it contains 12 musical numbers
(of which the ‘Seligkeiten” and the ‘Pater Noster’ have been pub-
lished by Kahnt), and lasts about three hours.”3

Christus however, was, not finished in 1866. Liszt added “O Filii
et Filiee,” which brought the number of movements to 13, or 14, if
one counts the first movement, “Einleitung” and “Pastorale und
Verkiindigung des Engels” separately—as did the first publisher
Schuberth and all subsequent publishers; Liszt also reversed nos. 4
(“Die Hirtengesang”) and 3 (“Stabat mater speciosa”); transposed
no. 4 (formerly no. 3) up one whole tone; cut a substantial portion
out of no. 5 (“Die drei heiligen Konige”); and dispensed with the
fourth trumpet in no. 10, “Der Einzug in Jerusalem,” altogether.

J. Schuberth & Co. published Christus in 1872, Kahnt in 1873. Liszt
supervised the publication and checked the score plates. One might
therefore surmise that the final version would be free from error and
would contain each and every musical expression, performance
indication, dynamic marking, and articulation that Liszt set down in
the manuscript. Unfortunately, such an assumption would be
wrong. As reported by August Gollerich, the mistakes in the pub-
lished score were so numerous that Liszt prepared an errata sheet
for Kahnt in 1886.%

There are dozens of errors in the Schuberth score that made their
way into later editions. Liszt knew that J. Schuberth & Co. did not
always maintain the highest level of quality control: “There is noth-
ing more vexatious to me than careless editions, full of errors, such
as Schuberth would like to have, if only one gave his genius an
unrestricted run!”® Even though Schuberth’s procedures fell short of
the idealized editorial mark, his firm is not solely responsible for the
inaccuracies that now appear in Christus editions.

As was his custom, Liszt had a “fair” copy produced for the pub-
lisher. Today the only surviving fair copy of Christus is in the
Goethe- und Schiller-Archiv (D-WRgs) in Weimar, although there is
a set of parts in an unknown hand for no. 5, “Die drei heiligen
Konige,” in the Sachsisches Staatsarchiv in Leipzig. The notation of

1 Liszt, “De la situation des artistes, et de leur condition dans la Société” (“On
the Situation of Artists in Society”), in Revue et Gazette Musicale de Paris, 30
Aug 1835, quoted in SUT, 236. 2 SCBS, 445. 3 Liszt to Franz Brendel,
Monte Mario (Madonna del Rosario), 2 October 1866, LZT, 2:94. 4GOL,
173. 5 Liszt to Franz Brendel, 7 September 1863, in LZT, 2:52.

Zur Ausgabe

,Dahin sind die Gétter, dahin die Konige, aber Gott bleibt ewig
und die Volker erstehen: verzweifeln wir darum nicht an der
Kunst.”!

,Man braucht blof seines ,Christus” zu gedenken, um ein Werk
zu wissen, dessen Wirkung erst aufgehen wird. An dessen Ton, an
dessen Absichten wird vielleicht schon die allerndchste Zeit
wieder ankniipfen. Denn unsere Zeit sucht wieder ihren Gott; und
das ist noch charakteristischer fiir sie, als die hervorragendsten
technischen Errungenschaften.”?

Liszt komponierte Christus mit Unterbrechungen wéahrend der
1850er und 186o0er Jahre. Am 2. Oktober 1866 schrieb er an Franz
Brendel: ,,Mein Christus-Oratorium ist endlich seit gestern soweit
fertig gebracht, dass mir nunmehr blos die Revision, Abschrift und
der Clavierauszug tibrig bleiben. Im Ganzen enthilt es 12 Musik-
Nummern (worunter auch die ,Seligkeiten” und das ,Pater noster’,
bei Kahnt im Verlag), die ungefahr drei Stunden dauern.”?

Der Christus war allerdings im Jahr 1866 noch nicht vollendet;
Liszt ftigte , O Filii et Filiae” hinzu. Damit war die Anzahl der Sétze
auf 13 gestiegen — oder auf 14, wenn man den ersten Satz
(,Einleitung” und ,Pastorale und Verkiindigung des Engels”) als
zwei eigenstandige Sétze zdhlt, so wie es Schuberth, der Verleger
der Erstausgabe, und alle nachfolgenden Herausgeber taten. Liszt
vertauschte die Reihenfolge der Nummern 4 (,Der Hirtengesang”)
und 3 (,Stabat mater speciosa”), transponierte Nr. 4 (zuvor Nr. 3)
um einen Ton nach oben, kiirzte Nr. 5 betrachtlich und strich die
vierte Trompete im zehnten Satz (,,Der Einzug in Jerusalem”) ganz.

J. Schuberth & Co. veroffentlichte Christus im Jahr 1872, Kahnt
1873. Liszt tiberwachte die Publikation und tberpriifte die Stich-
vorlagen. Es liegt daher nahe, von einer fehlerfreien endgiiltigen
Fassung auszugehen, in der jeder musikalische Ausdruck sowie alle
Vortragsbezeichnungen, dynamischen Angaben und Artikulations-
zeichen enthalten sind. Diese Annahme bestétigt sich leider nicht.
Nach einem Bericht von August Goéllerich waren so viele Fehler in
der veroffentlichten Partitur, dass Liszt im Jahr 1886 eine Fehlerliste
fiir Kahnt erstellte.*

Es gibt Dutzende von Fehlern in der bei Schuberth erschienenen
Partitur, die in spatere Editionen mit aufgenommen wurden. Liszt
wusste, dass Schuberth nicht immer das hochste Mafi an
Qualitdtskontrolle zu wahren wusste. ,Nichts drgerlicher fiir mich,
als nachlassige fehlerhafte Ausgaben, wie sie Schuberth gerne
haben mochte, wenn man seiner Genialitdit ungehemmten Lauf
liesse!”“> Obwohl Schuberths Verfahrensweise nicht der idealen edi-
torischen Norm entsprach, trdgt sein Verlag nicht die ganze
Verantwortung fiir die Ungenauigkeiten, welche die verschiedenen
Ausgaben des Christus bis heute durchziehen.

Seiner Gewohnheit entsprechend hatte Liszt fiir den Herausgeber
eine Reinschrift angefertigt. Die einzige erhaltene Reinschrift des
Christus befindet sich heute im Goethe- und Schiller-Archiv
(D-WRgs) in Weimar, auflerdem gibt es noch eine Sammlung hand-
schriftlich notierter Stimmen fiir Nr. 5 (,,Die heiligen drei Koénige”),

1 Liszt, ,,Uber zukiinftige Kirchenmusik”, in LZTG, 2:55. 2 SCB, 1009.
3 Liszt an Franz Brendel, Monte Mario (Madonna del Rosario), 2. Oktober
1866, in LZT 2:94. 4 GOL, 173. 5 Liszt an Franz Brendel, 7.
September 1863, in LZT 2:52.
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B33 is not in Liszt’s hand, but the plentiful emendations, corrections,
and rehearsal letters certainly are. For one reason or another, a large
number of Liszt’s performance markings in the manuscript—articu-
lations, slurs, text expressions, and the like—never found their way
into either the fair copy or the 1872 Schuberth score.

One can plausibly argue that Liszt, while checking the proofs,
would probably not have deleted a single staccato dot, say, over the
third beat of a particular measure in the second clarinet part, even
though the other woodwinds are so marked. Or that he would
decide that the double basses should play a passage of octave D-
sharp whole notes unisoni, despite having marked the same passage
divisi in the holograph.

So, how did all of these mistakes and omissions slip past Liszt,
the copyists and editors? It would appear that all parties, Liszt
included, must share the blame. Either Liszt was incredibly mercu-
rial in the publication process about the addition and subtraction of
musical elements to and from the score of Christus or he just failed
to notice. He may not have even checked the fair copy or
Schuberth’s plates against the manuscript; to save valuable time he
may have simply tried to examine them while attempting to correct
and amend everything from memory. We may never know.
Certainly the copyists as well as Schuberth’s editors failed to repro-
duce exactly Liszt’s manuscript.

This edition of Christus is hardly a radical overhaul. Rather, it is a
good faith attempt to restore the several layers of expression that
were inadvertently peeled away from Liszt’s initial outpouring as
documented in the holograph. Following intensive study of the pri-
mary sources, I am persuaded that Liszt’s handwritten score is the
closest approximation of the music that he heard in his mind’s ear;
accordingly, the manuscript was one of my primary sources. The
critical notes contain a detailed accounting of the manuscripts and
printed scores that were consulted in the preparation of this new
edition.

Pater noster

In Liszt’s time, as today, the prayer commonly known as “The
Lord’s Prayer,” or the “Our Father,” has two distinct endings. Liszt
accommodated the two by writing two endings. The secondary is an
Ossia; it begins at m. 136 and is shown on the lower half of the page
beneath the primary ending.

International Phonetic Alphabet

The IPA included as part of the vocal score is based on an
Austrian/German pronunciation of Latin. Many 21st-century per-
formers from English-speaking countries use an Italianate pronun-
ciation of Latin, which is appropriate for works by most American,
British, French, and Italian composers. Italianate pronunciation,
however, is not practiced in German-speaking countries, where
Latin is sung more or less as if it were German, with the guttural
sounds and crisp consonants associated with it. It is probable that a
similar Germanic pronunciation of Latin would have been common
in 19th-century German-speaking countries.

VIII

die im Sdchsischen Staatsarchiv in Leipzig aufbewahrt wird und
deren Urheberschaft ungeklart ist. Der Notentext des Exemplars im
Goethe- und Schiller-Archiv (833) ist nicht in Liszts Handschrift
abgefasst, dafiir aber die zahlreichen Korrekturen und Richtbuch-
staben. Aus heute unbekannten Griinden wurden viele von Liszts
Spielanweisungen im Manuskript — Artikulationszeichen, Binde-
bogen, sprachliche Hinweise und dergleichen — weder in die Rein-
schrift noch in Schuberths Ausgabe von 1872 aufgenommen.

Man kénnte einrdumen, dass Liszt bei der Uberpriifung der
Korrekturfahnen es wahrscheinlich unterlassen hat, beispielsweise
einen einzelnen Stakkatopunkt tiber dem dritten Schlag eines bes-
timmten Taktes in der zweiten Klarinettenstimme zu streichen, auch
wenn die anderen Holzbldserstimmen so bezeichnet sind. Oder dass
er beschlossen hat, die Kontrabédsse eine Passage ganzer Noten auf
dis unisono statt in Oktaven spielen zu lassen, obwohl er denselben
Abschnitt im Manuskript zunédchst mit divisi bezeichnet hatte.

Wie aber wurden all diese Fehler und Auslassungen von Liszt,
den Kopisten und den Lektoren tibersehen? Es hat den Anschein,
dass alle Beteiligten, Liszt eingeschlossen, einen Teil der Schuld tra-
gen. Entweder war Liszt unglaublich wankelmditig, was das Hinzu-
fiigen und Weglassen musikalischer Details im Laufe des Publika-
tionsprozesses des Christus betraf, oder er bemerkte es einfach nicht.
Moglicherweise hat er nicht einmal die Blaupause oder Schuberths
Stichvorlagen mit dem Manuskript verglichen. Er kdnnte versucht
haben, die Korrekturen aus dem Gedachtnis durchzufiihren, um
wertvolle Zeit zu sparen. Wir werden es wohl nie erfahren. Jeden-
falls gelang es weder den Kopisten noch Schuberths Lektoren, das
Manuskript exakt zu reproduzieren.

Diese Christus-Ausgabe ist keine radikal neue, generaliiberholte,
sondern vielmehr ein Versuch, die vielen Ausdrucksschichten
wiederherzustellen, die aus Unachtsamkeit verlorengegangen sind,
was Liszts urspriingliche Arbeitsleistung — wie sie im Autograph
niedergelegt ist — verfédlschte. Nach intensivem Studium der
Primérquellen bin ich tiberzeugt, dass Liszts handschriftlich notierte
Partitur der Musik, die er innerlich horte, am niachsten kommt. Dem-
entsprechend stiitzte ich mich bei der Vorbereitung der Ausgabe
hauptsdchlich auf das Autograph. Die kritischen Anmerkungen
enthalten eine detaillierte Auflistung der Manuskripte und gedruck-
ten Partituren, die bei der Vorbereitung dieser neuen Ausgabe Ver-
wendung fanden.

Pater noster

Zu Liszts Zeit, wie auch heute, hatte das Gebet, das wir als ,,Vater
unser” kennen, zwei verschiedene Schliisse. Liszt passte seine Musik
diesem Umstand an, indem auch er zwei verschiedene Schliisse
schrieb. Der zweite ist ein Ossia, er beginnt in Takt 136 und ist auf
der unteren Hilfte der Seite notiert — unterhalb der ersten Version.

Internationales Phonetisches Alphabet

Die internationale Lautschrift, die Teil des Klavierauszuges ist,
basiert auf der deutsch-sterreichischen Aussprache des Lateini-
schen. Viele Interpreten des 21. Jahrhunderts aus englischsprachi-
gen Landern bedienen sich einer italianisierten Aussprache des
Lateinischen, die der Interpretation von Werken der meisten ameri-
kanischen, britischen, franzdsischen und italienischen Komponisten
angemessen ist. Die italianisierte Aussprache entspricht jedoch
nicht der Praxis der deutschsprachigen Lander, in der das Latei-
nische mehr oder weniger ausgesprochen wird, als ob es Deutsch
ware, mit gutturalen Lauten und harten Konsonanten. Es ist
anzunehmen, dass eine dhnlich Aussprache in den deutschsprachi-
gen Landern im 19. Jahrhundert {iblich war.



Abridgments in the score

Liszt authorized several cuts to Christus at the 1873 Weimar pre-
miere, which he conducted. These cuts, which were first published
in the edition re-issued by Schuberth in 1874, are identified in this
score by the symbol WTwo additional sets of abridgments were dis-
covered during the research for this edition: The score that Liszt
gave to Hans Richter in 1873 contains one set, which are indicated
by the symbol ®The third set of cuts is found in a Kahnt score now
held in the Liszt Museum in Budapest, and which was part of Liszt’s
library at the Liszt Academy. These cuts are indicated by the sym-
bol #In some instances Liszt had to rewrite the orchestral parts in
order to accommodate the abridgment. These alterations are shown
in Ossia measures and are only applicable when that cut is taken.

In each instance, the cut is identified by the appropriate symbol,
followed by the words “vi—m. n,” where 7 is the measure number
that completes the cut. At m. n, the appropriate symbol is followed
by the words “- de,” which was the standard designation for
abridgements in the 19th century.

Terminology

Because Liszt occasionally used musical directives in two languages
that are particularly obscure, a short glossary may prove helpful.

ma senza slentare: but without slackening the tempo

ein wenig hervortretend: standing out somewhat

munter: cheerful, merry

anmuthig: graceful

nach und nach abnehmend: diminishing in loudness

die iibern (untern) Noten etwas hervortretend: the upper (lower)
notes standing out

pietoso: 1. pitifully, wretched; 2. loving, devoted

strepitoso: noisy, boisterous

gemendo: groaning

flebile: plaintive, weak, mournful

Die Achteltriolen wie vorher die Vierteltriolen: the eighth-note
triplets are equal to the quarter-note triplets from before

con somma: with highest, utmost

esultazione: exultation

esaltato: exalted, excited

19th-century Performance Practices

Contemporary performers and audiences mistakenly imagine that
modern ideas about how to perform Romantic music are congruous
with 19th-century ideas about how to perform Romantic music. The
preface addresses several important aspects of Romantic-era per-
formance practices, which perhaps will help bring about a reassess-
ment of modern perceptions about 19th-century music.

The subject of performance practice is impossibly large; an expan-
sive, independent volume would be required to correct the many
misconceptions about 1gth-century performing practices that exist
today; the topic is well beyond the scope of this edition’s preface,
which is necessarily abbreviated. It cannot address all of the impor-
tant topics with the necessary detail that a comprehensive study
demands. Rather, it is an extended overview of some aspects of how
music might have been performed in the 1g9th century. I hope con-

Kiirzungen

Liszt selbst autorisierte einige Kiirzungen des Christus fiir die
Weimarer Premiere im Jahr 1873, die er selbst dirigierte. Diese Kiir-
zungen, die auch in die 1874 bei Schuberth erschienene Neuausgabe
der Partitur {ibernommen wurden, sind in der vorliegenden Aus-
gabe mit dem Zeichen Emarkiert. Wahrend der Forschungsarbeiten
zu dieser Edition wurden zwei zuséitzliche Partituren mit Kiirzungs-
vorschldgen entdeckt: Das Partiturexemplar, das Liszt 1873 Hans
Richter gab, enthélt eine Reihe von Kiirzungen, die mit dem Symbol @
gekennzeichnet sind. Die dritte Serie von Kiirzungen findet sich in
einer Kahnt-Partitur, die jetzt im Liszt-Museum in Budapest aufbe-
wahrt wird und die friither Teil der Bibliothek Liszts an der Liszt-
Akademie war. Diese Kiirzungen sind mit dem Zeichen ¥ezeichnet.
In einigen Féllen musste Liszt Anderungen an den Einzelstimmen
vornehmen, um die Kiirzungen anzupassen. Diese Anderungen sind
in Ossia-Takten angegeben und kommen nur zur Anwendung,
wenn die jeweilige Kiirzung erfolgt.

Alle Kiirzungen wurden in der Partitur durch das jeweilige
Symbol kenntlich gemacht, gefolgt von ,,vi — m. n”, wobei n den
Takt bezeichnet, mit dem die Kiirzung endet. Bei T. n folgt ,— de”
auf das passende Symbol; dies entspricht der im 19. Jahrhundert
gangigen Markierung.

Terminologie

Da Liszt gelegentlich weniger geldufige Vortragsbezeichnungen
verwendet, folgt als Hilfestellung ein kurzes Glossar.

ma senza slentare: aber ohne das Tempo zu verlangsamen
pietoso: 1. mitleidig, erbdrmlich 2. hingebungsvoll
strepitoso: larmend, ungestiim

gemendo: stohnend, dchzend

flebile: klaglich, schwach, trauernd

con somma: mit hochster, dufderster

esultazione: Jubel

esaltato: iberhoht, begeistert, erregt

Zur Auffithrungspraxis des 19. Jahrhunderts

Zeitgenossische Interpreten und Zuhorer gehen oft félschlicher-
weise davon aus, dass heute giiltige Konzepte hinsichtlich der
Auffithrung romantischer Musik mit der Auffithrungspraxis des
19. Jahrhunderts praktisch deckungsgleich sind. Dieses Vorwort
will mehrere wichtige Gesichtspunkte der Auffiihrungspraxis zur
Zeit der Romantik beleuchten, was zu einer Neubewertung unserer
heutigen Wahrnehmung der Musik des 19. Jahrhunderts beitragen
konnte.

Das Thema Auffithrungspraxis ist sehr umfassend; ein grofSeres,
selbstdandiges Buch wire notig, um die vielen Missverstdandnisse hin-
sichtlich der Auffithrungspraxis des 19. Jahrhunderts, die es heute
gibt, aufzuklaren. Der gesamte Themenkomplex ist zu umfangreich,
um im Vorwort dieser Ausgabe Platz zu finden. Das Vorwort ist
daher gekiirzt und viele wichtige Bereiche kénnen nicht so detail-
liert behandelt werden, wie es eine ausfiihrliche Studie erfordern
wiirde. Der Text bietet lediglich einen ausfiihrlicheren Uberblick zu
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ductors will consider these interpretive choices as they prepare to
perform Liszt’s most important choral work.

Regrettably, due to the paucity of source materials, one of the
most important aspects of any such discussion—choral singing—is
hardly addressed. Virtually all of the 19th-century literature speaks
exclusively of solo singing and there are scant references to ensem-
ble singing. Obviously this area needs further investigation.

For a more detailed analysis of 19th-century performing practices
I refer the reader to the bibliography, where the books and articles
listed will provide considerably more information on the topics
addressed herein—as well as others that, because of space con-
straints, must be left for the future.

David Friddle

ausgewdhlten Aspekten der Auffithrungspraxis im 19. Jahrhundert.
Ich hoffe, dass Dirigenten, die eine Auffithrung von Liszts bedeu-
tendstem Chorwerk planen, ihre interpretatorischen Wahlmoglich-
keiten berticksichtigen.

Bedauerlicherweise wird einer der wichtigsten Aspekte einer
solchen Diskussion — der Chorgesang — aufgrund der mageren
Quellenlage vernachléssigt. Praktisch die gesamte Literatur des
19. Jahrhunderts behandelt ausschlieSlich den Sologesang. Es gibt
nur wenige Verweise auf den Gesang im Ensemble. Auf diesem
Gebiet sollte weiter geforscht werden.

Fiir detailliertere Analysen der Auffiihrungspraxis des 19. Jahr-
hunderts mochte ich den Leser auf die Bibliographie hinweisen, in
der einige Biicher und Aufséitze aufgelistet werden, die erheblich
mehr Informationen zu den hier behandelten Themen enthalten —
und zu solchen, die aufgrund des Platzmangels zukiinftiger Lektiire
vorbehalten bleiben.

David Friddle
(Ubersetzung: Kilian Eckle)



Preface

Conducting

Before Liszt

The conductor has the chief part to play. He, as the chief virtuoso
and artifex, is called upon to see that the whole is harmoniously
articulated and that it receives a living form.®

Even though there are as many styles of conducting as there are
practitioners, modern day musicians who see conducting as an
established discipline might find the origins of the art more than a
little strange. At the beginning of the 19th century, for instance, “it
was not clear what exactly the conductor was supposed to do,
whether he should face the audience or the players and whether he
was necessary at all.””

Practices varied widely from country to country. In Germany “a
tripartite division of responsibility existed: the Musikdirektor for
the administrative matters pertaining to presentation of concerts;
the Kapellmeister for supervision of all aspects of performance; and
the Concertmaster as his lieutenant, in charge of technical details of
ensemble.”®

The 18th-century practice of Double Direction—where one per-
son, the Conductor, led the orchestra from a podium and a second,
the Director, from the piano—still existed in the London
Philharmonic Society as late as 1864; furthermore, “at the opera in
Munich in 1825, the conductor ‘beat time at a small pianoforte
which he touched but once or twice.”” And in Vienna the same year
in the theater in “der Leopoldstadt” the “conductor sat at a queer-
toned long pianoforte and beat time with a roll.”?

Individual orchestral players sometimes resisted the efforts of
strong-minded men to meld them into a single ensemble. Ignaz
Theodor Arnold wrote in 1806 that “fusion of the individual mem-
bers to the reproduction of a single feeling is the work of the leader,
concertmaster, music director, or conductor.”’® Most conductors
read from either a three-stave orchestral reduction or, in opera, the
piano-vocal score; they were more likely, however, to use the first
violin part. Indeed, before the advent of independent conductors,
the first violin player, keeping time with his bow, was literally the
“Concert-master.”

The violin bow gave way only gradually to a conducting stick.
“Although today a standard vocabulary of gestures and methods is
universally accepted, this was not so in the 1840s. When Liszt first
took the podium, no textbooks on conducting and no standard lan-
guage of gestures or signs existed....[and] baton technique was in its
infancy.”!! Even where the conductor should stand was disputed. In
1879 Sir George Grove wrote in the first A Dictionary of Music and
Musicians that

6 Liszt to Johann von Herbeck, Rome, 9 June 1868, in LZT, 2:148. 7
MAC, 84. 8 GAL, 212. 9 KOU, 65. 10 ARN, 8. 11 MAC, 84.

Vorwort

Uber die Dirigierkunst

Vor Liszt

,Wie bei anderen meiner Werke, hat der Dirigent die wichtigste
Rolle dabei. Ihm liegt es ob, das Ganze harmonisch zu gliedern,
lebendig zu gestalten, als hauptsachlicher Virtuos und Artifex zu
fungieren.”®

Obwohl es ebenso viele Dirigierstile wie Dirigenten gibt, finden
Musiker, die das Dirigieren heute als etablierte Disziplin begreifen,
die Urspriinge dieser Kunst moglicherweise mehr als nur ein biss-
chen fremdartig. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts , war es nicht klar,
was genau ein Dirigent eigentlich zu tun hatte, ob er das Gesicht
dem Publikum oder den Spielern zuwenden sollte und ob er tiber-
haupt gebraucht wurde.””

Die Gewohnheiten der Dirigierpraxis waren von Land zu Land
sehr unterschiedlich. In Deutschland war die Verantwortung zum
Beispiel , dreifach aufgeteilt: der Musikdirektor war fiir administra-
tive Aufgaben und die Offentlichkeitsarbeit des Konzertlebens
zustdndig; der Kapellmeister kiimmerte sich um alle Aspekte der
Auffithrung; und der Konzertmeister hatte als sein Adjutant die
Verantwortung fiir die technischen Details des Zusammenspiels.”®

Die aus dem 18. Jahrhundert stammende Praxis des Doppel-
dirigats — bei welcher der Kapellmeister von einem Podest aus
dirigierte und ein zweiter Dirigent vom Klavier aus — gab es bei der
London Philharmonic Society immerhin bis 1864. ,Im Jahr 1825
schlug der Dirigent der Miinchner Oper den Takt von einem kleinen
Klavier aus, das er hochstens ein- oder zweimal {iberhaupt an-
fasste.” Im selben Jahr safy im Theater in der Leopoldstadt in Wien
der Dirigent ,,an einem verstimmten, langen Klavier und schlug den
Takt mit einer Papierrolle.”?

Orchestermusiker taten sich manchmal schwer mit den
Bemiihungen starker Personlichkeiten, die versuchten, das Spiel der
einzelnen Musiker zu einem Ganzen zu verschmelzen. Schon 1806
schrieb Ignaz Arnold: ,Diese Bereinigung der einzelnen Glieder zur
Reproduktion eines einzigen Gefiihls, ist das Werk des Anfiihrers,
Konzertmeisters, Musikdirektors, oder Kapellmeisters — Direk-
tion.”1® Die meisten Dirigenten lasen entweder aus einer
reduzierten Orchesterpartitur mit drei Systemen (oder bei Opern
dem Klavierauszug); hdufiger benutzte der Dirigent jedoch die erste
Violinstimme. Bevor es iiberhaupt unabhéngige Dirigenten gab,
war der erste Geiger — der mit seinem Bogen dirigierte — im
wahrsten Sinne des Wortes der ,, Konzertmeister.”

Der Geigenbogen wurde erst allmédhlich vom Taktstock abgeldst.
,Heute gibt es ein allgemein akzeptiertes Standardvokabular an
Gesten und Methoden, das in den 1840er Jahren jedoch noch nicht
vorhanden war. Als Liszt sich zum ersten Mal aufs Podium begab,
gab es weder Lehrbiicher iiber das Dirigieren noch eine standar-
disierte Sprache der Gesten und Zeichen [...] [und] die Technik des
Taktstocks steckte in ihren Kinderschuhen.”!! Es wurde selbst
dartiber debattiert, wo der Dirigent stehen sollte. 1879 schrieb Sir
George Grove in die Erstausgabe seines Dictionary of Music and
Musicians:

6 Liszt an Johann von Herbeck, Rom, 9. Juni 1868, in LZT, 2:148. 7 MAC,
84. 8 GAL, 212. 9 KOU, 65. 10 ARN, 8. 11 MAC, 84.



At restaurant concerts the curious spectacle is presented of the
conductor (presumably from ideas of politeness) turning his back
upon the musicians, and facing the audience, generally reversing
the position, however, for important classical works. Many
German conductors give up-beats for the principal accents
instead of downbeats, and this is said to have been the ancient
Greek custom,—an upward motion of the hand indicating the
arsis (dpaoww) or accent, and a downward one the thesis (8éovw)
or unaccented beat.!?

Hector Berlioz wondered whether the conductor should read
“from a full score or from a cued-in first-violin part” and concluded
that “He will surely have a full score in front of him.”!3 Despite the
discipline’s newness, however, dissatisfaction with conductors was
evident as early as 1806 when Arnold wrote that “a music director
must understand something more than to beat time with a rolled-up
sheet of music, or to impel his way raging at the keyboard, and to
scrape on the violin and stamp with his feet.”!*

Cheironomy, the use of hand gestures to indicate melodic shape,
had been practiced at least as far back as the Middle Ages. In the
church, the person giving these symbols held a staff to signify his
role, and it seems that as music became more rhythmically involved,
the staff was moved up and down to indicate the beat, acting as an
early form of a baton. From around the 17th century other devices
to indicate the passing of time were used such as rolled up sheets of
paper, smaller sticks, and unadorned hands.

Conducting as a metier, however, did not yet exist in the early
19th-century; the violinist, conductor, and composer Louis Spohr
published a few basic beat patterns in his Violinschule of 1831, but
there was neither formal training, conservatory curriculum nor any
treatise that codified the basic requirements needed to direct an
ensemble. Little wonder then, that pioneering conductors
foundered as they felt their way in the darkness of inexperience.

Hector Berlioz is universally regarded today as an originator of
conducting technique. During his extensive European travels he
directed his own works and also studied the physical gestures and
habits of other conductors. After he systematized what he learned
through his empirical observations, Berlioz then synthesized that
information into one of the most important treatises on conduct-
ing—Le chef d’orchestre: théorie de son art, which he published in 1856.

Berlioz recognized that no fundamental description of the vari-
ous duties and roles of a conductor even existed. So primitive was
the art that he was even obliged to address one of the most elemen-
tary aspects of orchestral playing. “The conductor must therefore
take the greatest care to see that the players tune up. This operation
should not be done in public.”?®> He continued:

The conductor must be able both to see and hear; he must be agile
and energetic; he must know the construction, principles and
range of the instruments; he must be able to read a score and

12 A Dictionary of Music and Musicians, ed. Sir George Grove (London:
Macmillan and Co., 1879), s.v. “Conductor.” 13 BER, 358. 14 ARN,
13. 15 BER, 362.

,,Bei Restaurantkonzerten bietet sich dem Zuschauer das eigen-
tiimliche Spektakel eines Dirigenten, der (vermutlich aus Griind-
en der Hoflichkeit) den Musikern den Riicken zuwendet und das
Publikum anschaut. Bei bedeutenden klassischen Werken gibt er
diese Position jedoch auf und dreht sich um. Viele deutsche
Dirigenten legen den stdrksten Akzent auf die Auftakte, und
nicht auf den ersten Schlag des Taktes. Man sagt, dies sei auch im
antiken Griechenland {iblich gewesen: die Aufwértsbewegung
der Hand zeigt die Arsis (paoww) oder den betonten Taktteil an,
die Abwiértsbewegung die thesis (8¢éoww) oder den unbetonten
Taktteil.”1?

Hector Berlioz fragte sich, ob der Dirigent ,von einer vollstindigen
Partitur oder von einer mit Anmerkungen und Stichnoten verse-
henen ersten Violinstimme” ablesen solle und kam zu dem Schluss,
dass er ,eine vollstindige Partitur”!® vor sich haben sollte. Obwohl
die Dirigierkunst als eigenstandige Disziplin immer noch sehr neu
war, gab es schon damals Klagen tiber die Unzuldnglichkeiten von
Dirigenten: ,Schon daraus ergibt sich, dal ein Musikdirektor noch
etwas mehr verstehen miisse, als mit dem zusammengerollten
Notenblatte den Takt zu schlagen, oder tobend am Fliigel sein
Wesen zu treiben, und auf der Geige zu schaben und mit den Fiien
zu stampfen.”!4

,,Cheironomie” der Gebrauch von Gesten, die den Melodie-
verlauf anzeigen sollen, wurde schon im Mittelalter, wenn nicht
noch frither, praktiziert. In der Kirche hielt derjenige, der diese
Zeichen vorgab, einen Stab, der seine besondere Rolle unterstrich,
und es scheint, dass der Stab mit zunehmender rhythmischer
Komplexitat der Musik auf- und abwérts bewegt wurde. Damit
fungierte der Stab als friihe Form eines Taktstocks. Vom
17. Jahrhundert an wurde der Takt mit Hilfe anderer Gegenstande
angegeben, z. B. mit zusammengerollten Blattern, kleineren Stécken
oder auch mit bloSen Hénden.

Dirigieren als eigenstindiges Spezialgebiet gab es im frithen
19. Jahrhundert jedoch noch nicht. Der Geiger, Komponist und
Dirigent Louis Spohr verdffentlichte in seiner Violinschule aus dem
Jahr 1831 einige Grundmuster des Taktschlagens, aber es gab weder
eine formelle Ausbildung mit Studienplan am Konservatorium
noch Abhandlungen {iber die elementaren Anforderungen, die man
erfiillen musste, um ein Ensemble zu leiten. Es ist daher kein
Wunder, dass die ersten Pioniere auf ihrem Weg in der Dunkelheit
mangelnder Erfahrung nur langsam vorankamen.

Hector Berlioz wird heute als einer der Wegbereiter der
Dirigiertechnik angesehen. Auf seinen langen Reisen durch Europa
dirigierte er seine eigenen Werke und studierte die Korperbe-
wegungen, Gesten und Gewohnheiten anderer Dirigenten. Er sys-
tematisierte, was er durch empirische Beobachtung erfahren hatte
und verdffentlichte seine Erkenntnisse in dem 1856 erschienenen
Buch Le chef d’orchestre: théorie de son art — bis heute eine der
wichtigsten Abhandlungen tiber das Dirigieren.

Berlioz erkannte, dass es bislang noch keine grundlegende
Beschreibung der verschiedenen Pflichten und Rollen eines
Dirigenten gab. Die Kunst war noch so primitiv, dass er sogar auf
einen der elementarsten Aspekte des Orchesterspiels eingehen
musste: das Stimmen. , Der Dirigent hat dafiir zu sorgen, dass die
Musiker sich aufeinander einstimmen. Dies sollte nicht 6ffentlich
geschehen.”!® Weiter heift es:

,Der Dirigent muss sehen und héren zugleich. Er muss beweglich
und voller Energie sein. Er muss die Bauweise, die Besonderheiten
und den Tonumfang der einzelnen Instrumente kennen. Er muss

12 A Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von Sir George Grove
(London: Macmillan and Co., 1879), ,,Conductor.” 13 BER, 358. 14
ARN, 13. 15 BER, 362.



must have, besides the special talent whose ingredients we shall
attempt to describe, other almost indefinable gifts without which
an invisible bond cannot be struck between him and those whom
he directs; without them the ability to convey his feelings will slip
from him completely. He is not then a leader and a director, but
simply a time-beater—assuming that he can beat time and divide
the bar into regular units.!

This definition of conducting is still applicable today—1i50 years
later; indeed, it is the very basis of conducting pedagogy.

Liszt was a tireless champion of Berlioz’s works; he presented
Benvenuto Cellini, for instance, when Berlioz himself had abandoned
hope for its success. Berlioz and Liszt were intimates early in their
careers (Liszt addressed him alone as “tu”) even though their artis-
tic temperaments were fundamentally at odds. Berlioz’s concise
explanation of conducting, however, particularly the disparaging
reference to the “time-beater,” is one fundamental belief that the
two shared: that the conductor’s primary role was to interpret the
music—not to mark the beat as would a human metronome.

To Beat or Not to Beat

Music is a series of tones that long for and embrace each other—
which must not be fettered through cruelly beating the time!"

Berlioz and Liszt disagreed chiefly about how a conductor best
leads his orchestra. “Liszt insisted on a subtlety of accent that often
involved a complete disregard of the bar line. ‘It is not enough to
beat down the life-nerve of a beautiful symphonic performance.’
Thus he pleaded with conductors not to mark regular accents by
coming down heavily at the bar lines.”!8 Berlioz held the opposite
view: “With four beats in the bar the first downward gesture is uni-
versally adopted to mark the first strong beat at the beginning of the
bar.”?

Rimsky-Korsakov described Berlioz’s beat as “simple, clear beau-
tiful. No vagaries at all in shading.”?® For Liszt, this kind of con-
ducting was anathema: he “was, most obviously the enemy of time
beating. He resisted giving out the 1-2-3—4 if it was not needed [and
gave] only those directions that the players strictly needed.”?
Liszt’s view was hardly universal, however. The German theorist
and editor Hugo Riemann wrote in his 1887 Musik-Lexikon that “the
conducting stick remains the most important factor, and its move-
ments therefore have a fixed conventional meaning. As its name
indicates (Taktstock—time stick) its chief purpose is to mark the time
clearly, that is, to give the tempo and to indicate primary accents.”?

Berlioz discovered in his continental tours that some conductors
had difficulties even with this technical fundament. Perhaps
because of the widespread lack of simple skills among early con-
ductors, he wrote that “The ability to beat time, without considering
any higher musical qualities, is none too easy to develop, and very
few people do it properly. The gestures the conductor has to make,
though simple in general terms, can be complicated by the division
and sometimes the subdivision of the beats of the bar.”?

16 Ibid, 337. 17 LZTL, o5. 18 SCH, 161. 19 BER, 340.
20 RMK, 75. 21 MAC, os. 22 Musik-Lexikon, ed. Hugo Riemann
(Leipzig: Max Hesse’s Verlag, 1887), s.v. “Dirigieren.” 23 BER, 338.

eine Partitur lesen konnen und braucht neben den besonderen
Fahigkeiten, die noch genauer beschrieben werden sollen, andere
Gaben, die sich einer genauen Definition praktisch entziehen. Ohne
sie fehlt das unsichtbare Band, das ihn mit den Musikern verbindet;
ohne sie fehlt ihm die Fahigkeit, seine Gefiihle zu iibermitteln. In
diesem Fall ist er weder Leiter noch Dirigent, sondern einfach nur
Taktschldger — vorausgesetzt, er kann iiberhaupt ein Tempo halten
und den einzelnen Takt in regelmifige Einheiten aufteilen.”16

Diese Definition gilt auch heute noch — 150 Jahre spiter.
Tatséchlich bildet sie die Grundlage der Dirigierpddagogik.

Liszt war ein unermiidlicher Vorkdmpfer fiir die Werke von
Berlioz; so fiithrte er etwa Benvenuto Cellini auf, als Berlioz selbst die
Hoffnung fiir das Stiick schon aufgegeben hatte. Berlioz und Liszt
waren Freunde fiirs Leben, auch wenn ihre kiinstlerischen Tempe-
ramente sich grundlegend voneinander unterschieden. Berlioz’
prdagnante Erklarungen zum Dirigieren, vor allem seine her-
ablassenden Bemerkungen {iber den Dirigenten als bloflen
,Taktschlager”, umreiflen, woran die beiden fest glaubten: dass es
Aufgabe des Dirigenten sei, die Musik zu interpretieren und
nicht — wie ein menschliches Metronom — den Takt anzugeben.

Schlagen oder nicht schlagen

,Musik ist eine Folge von Tonen, die sich einander begehren,
umschlieffen — und nicht durch Taktpriigel gekettet werden diir-
fen!”17

Uneinigkeit zwischen Berlioz und Liszt bestand hauptsdchlich
dariiber, wie ein Dirigent sein Orchester am besten leiten solle.
,Liszt bestand auf einer moglichst subtilen Betonung, welche die
Taktstriche zum Teil vollig ignorierte. Es sei nicht damit getan, den
Lebensnerv einer schonen Konzertauffithrung ,niederzuschlagen’.
So bat er die Dirigenten darum, schwere Taktteile nicht tiberméafig
zu betonen.”!® Berlioz war anderer Meinung: ,Bei vier Schldgen pro
Takt markiert die erste Handbewegung abwdérts in der Regel den
ersten betonten Schlag am Anfang des Taktes.”!

Rimski-Korsakow beschrieb Berlioz” Schlagtechnik als ,einfach,
klar und schon, ohne launenhafte Schattierungen.”?® Liszt war
dieser Dirigierstil fremd. Er ,war ein entschiedener Gegner des
blofien Taktschlagens. Er weigerte sich, 1-2-3—4 zu zdhlen, wenn es
unnotig war. [...] Er gab nur Anweisungen, welche die Spieler drin-
gend brauchten.”?! Liszts Standpunkt war jedoch nicht allgemein
giiltig und anerkannt. Der deutsche Musiktheoretiker und Verleger
Hugo Riemann schrieb in seinem Musik-Lexikon aus dem Jahr 1887:
,Der wichtigste Faktor bleibt aber doch der Taktstock, dessen
Bewegungen daher eine feststehende konventionelle Bedeutung
haben. Wie dessen Name andeutet, ist seine Hauptbestimmung die
deutliche Markierung des Taktes, d. h. der Temponahme und der
einzelnen wesentlichen Taktzeiten.”??

Berlioz musste wihrend seiner Reisen auf dem europaischen
Kontinent feststellen, dass manche Dirigenten sogar mit diesen
technischen Grundlagen ihre Schwierigkeiten hatten. Vielleicht ist
es auf den weit verbreiteten Mangel an grundlegenden Fertigkeiten
unter den frithesten Dirigenten zuriickzufiihren, dass er schrieb:
,Die Fahigkeit, den Takt zu schlagen, ohne irgendwelche dariiber
hinaus gehenden Qualitdten der Musik zu berticksichtigen, ist nicht
leicht zu entwickeln, und es gibt nur wenige Menschen, die diese
Kunst gut beherrschen. Die Bewegungen eines Dirigenten sind
zwar zundchst einfach, aber die Unterteilung des Taktes in einzelne
Schldge kann eine hohere Komplexitét erfordern.”?

16 Ibid., 337. 17 LZTL, 95.
RMK 75. 21 MAC, 95.
(Leipzig: Max Hesse’s Verlag, 188y), ,Dirigieren.”

18 SCH, 161. 19 BER, 340. 20
22 Musik-Lexikon, hrsg. von Hugo Riemann
23 BER, 338.



EX. / NBSP. 1. Franz Liszt: Christus. “The Entrance into Jerusalem,” third bar after K, violins, violas, cellos and double basses. Liszt indicated Un poco meno
Allegro, ma sempre mosso e alla breve. /,,Der Einzug in Jerusalem,” 3. Takt nach K, Violinen, Bratschen, Violoncelli und Kontrabésse. Liszt notiert Un poco meno
Allegro, ma sempre mosso e alla breve. [Source: GB-Lbl, ADD 34,182; f. 50, v.] Reproduced by permission.
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Liszt surely understood that conductors occasionally had to sim-
ply mark the time, especially at transitions or tempo changes. Still,
he detested robot-like directors who merely indicated the beat with-
out attempting to describe the shape of the phrase or the music’s
affect. Following Beethoven’s precedent in the Symphony no. 9, Liszt
gave specific conducting instructions at crucial junctures in Christus.
He often wrote “Conduct in two” (Alla breve taktieren) into the score.
Sometimes, as in movement 10, “The Entry into Jerusalem,” he
showed the conductor where the pattern should change from four
to two beats per measure. (EX. 1)

In The Legend of St. Elisabeth, Liszt is even more explicit: “The con-

this has been said, the composer considers the customary manner of
marking the measures a pointless, brutal habit and would like to
prohibit it for all of his works.” 2

He went even further in an 1853 letter to his disciple, the writer
and critic Richard Pohl, which includes perhaps his most famous
quote on conducting:

Between the players and the conductor there must be a bond other
than that created by rigid time-beating....When it comes to under-
standing and feeling, to entering into the meaning of the music, to
embracing all hearts in a sort of communion of beauty, of great art,
of artistic and poetic truth,—adequacy and the old routine of nor-
mal conductors is inadequate and is even hostile to the dignity
and sublime freedom of art....The conductor’s true task, I believe
is to make himself almost unnecessary. Nous sommes pilotes, et non
manceuvres—we are helmsmen, not oarsmen.”

There are numerous written accounts of Liszt’s conducting that
are both entertaining and instructive. Liszt biographer Peter Raabe
wrote that “A long way from regular swinging of his baton, he indi-
cates with gestures and movements the spirit of the composition in
a unique way. For themes of a singable nature, his white hand floats
in long, slow lines through the air, but suddenly swoops down in a
fist, when a critical chord comes up.”?

In his biography of Liszt, Raabe also included a description of
Liszt conducting that originally appeared in the Berlin newspaper
Figaro in 1843:

24 LZTL, 95. 25 Liszt to Richard Pohl, 5 November 1853, in LZTG,
1:142. 26 H. Uhde, Musica Sacra, 11, (1910):269, quoted in RAB, 254.

Liszt wusste nattirlich, dass ein Dirigent manchmal nur den Takt
angeben musste, vor allem an Ubergangsstellen oder bei Tempo-
wechseln. Was er verabscheute, waren jedoch roboterhafte Kapell-
meister, die nur den Takt vorgaben und gar nicht erst den Versuch
machten, die Gestalt einer Phrase oder den Affekt der Musik zu
beschreiben und anzudeuten. Liszt folgte dem historischen Vorbild
von Beethovens Neunter Symphonie, indem er fiir den Christus sehr
genaue Dirigieranweisungen machte, vor allem an entscheidenden
Ubergéngen. An vielen Stellen schrieb er ,Alla breve taktieren” in
die Partitur. Manche Partien (z. B. im zehnten Satz, ,Der Einzug
nach Jerusalem”) enthalten Hilfestellungen, die dem Dirigenten
angeben, wo er von vier Schldgen pro Takt zu zweien wechseln soll
(NBSP. 1).

Bei der Legende der heiligen Elisabeth wird Liszt noch deutlicher:

und da dies gesagt, daf} der Komponist das tibliche Taktschlagen als
eine sinnwidrige, brutale Angewohnheit betrachtet, und es gerne
bei allen seinen Werken verbieten méchte.”?*

In einem Brief an einen seiner Anhédnger, den Dichter Richard
Pohl, geht er sogar noch weiter; der Brief enthdlt moglicherweise
sein beriithmtestes Zitat {iber das Dirigieren:

,Dieser kntipft zwischen dem dirigierten und dem dirigierenden
Musiker ein Band anderer Art als das, welches durch einen un-
verwiistlichen Taktschlager geknotet wird. [...] Da namentlich,
wo es sich um Verstdndnis und Gefiihl, um ein geistiges Durch-
dringen, um ein Entflammen der Herzen zu geistiger Gemein-
schaft in Genusse des Schonen, Grofien und Wahren in der Kunst
und Poesie handelt: da diirfte die Selbstgentigsamkeit und hand-
werksmaéfiige Fertigkeit der gewdhnlichen Kapellmeister nicht
mehr gentigen, sondern diirfte sogar mit der Wiirde und erha-
benen Freiheit der Kunst im Widerspruch stehen! [...] Ich glaube
es schon einmal ausgesprochen zu haben, dafs nach meiner
Meinung die wirkliche Aufgabe eines Kapellmeisters darin be-
steht, sich augenscheinlich tiberfliissig zu machen — und mit sei-
ner Funktion moglichst zu verschwinden. Wir sind Steuermdinner
und keine Ruderknechte.”®

Es gibt mehrere Beschreibungen des Dirigats von Liszt, die sowohl
unterhaltsam als auch lehrreich sind. Liszts Biograph Peter Raabe
schrieb: , Weit entfernt vom gleichméfiigen Schwingen seines
Taktstocks, deutet er in Gebarden und Gesten auf einzige Art den
Geist des Tonwerkes an. Bei Motiven von sangbarem Charakter
schwebt seine weifle Hand in langen, langsamen Linien durch die
Luft, saust aber plotzlich zur Faust geballt nieder, wenn ein
entscheidender Akkord einfallt.”2°

Raabes Liszt-Biographie enthélt auch eine Beschreibung von
Liszt als Dirigent, die urspriinglich im Jahr 1843 im Berliner Blatt
Figaro erschien:

24 LZTL, o5. 25 Liszt an Richard Pohl, 5. November 1853, in LZTG,
1:142. 26 H. Uhde, Musica Sacra, 11, (1910):269, zitiert in RAB, 254.



Liszt on the conductor’s podium presents a peculiar sight. At
every instant we fear that, enraptured by the power of the music,
out of the peace of the spiritual domination over the realm of
sounds that surrounded him, he will throw himself into the midst
of a raging flood. His entire being trembles and pulsates, both his
arms often reach longingly over into the beckoning flood, his eye
flames, one moment a happy smile crosses his face, the next
moment, gloomy brooding, then the deepest pain, and then the
triumphant flame of enthusiasm shoots across it and transfigures
him into an orpheic image. Liszt does not mark the beat, he only
designates the accents; an orchestra that does not know him and
that does not completely master his musical concept would hard-
ly be able to manage under Liszt’s direction.?”

His disdain for a mechanical beat was matched by his conviction
that artistic integrity took precedence over all other matters. He was
both humble enough as a person and secure enough as an artist to
allow the musicians to play autonomously; indeed, he required
them to do so. “Liszt...simply expected [the musicians] all to play
splendidly; they had to do it by themselves, and this was much
more difficult. Only occasionally did he exercise a tight control;
occasionally he would rest his hand on his breast, nod his head, or
his eyes would flash. Under Liszt the player had to know his busi-
ness...”?8

Such independence was crucial because Liszt had the habit of
sometimes stopping conducting altogether: “Often Liszt barely gave
a beat. He sometimes moreover laid down his baton and simply
allowed the orchestra to play....Some of the players could not
respond. They were not familiar with Liszt’s views on the real task
of the conductor, which was to make himself apparently superflu-
ous, to make his activities pass unperceived.”?

He was not the first conductor to dispense with a pattern, though:
“When Weber conducted his Freischiitz Overture at Dresden, he
would beat the first four bars of the Allegro and then stand back
with folded arms, his task done, while the orchestra continued play-
ing up to the pauses. Mendelssohn adopted a similar practice with
the Leipzig Gewandhaus Orchestra; he would frequently stand
back, putting his baton down on the desk, and let the orchestra play
without further guidance.”°

Liszt’s behavior on the podium was just another manifestation of
his core belief that conductors are engaged to make art, not keep
time. “In many cases even the rough, literal maintenance of the time
and of each continuous bar | 1, 2, 3, 4, | 1, 2, 3, 4, | clashes with the

sense and expression. There, as elsewhere, the letter kills the spir-
it....”s1

Of course Berlioz held dissimilar views about how best to control
an orchestra, as was evident to anyone who saw him conduct:
“Berlioz’s beat was clear, brisk, and constant; he was proud of his
technique and very precise in the application of it...the very oppo-
site of Liszt’s super-expressive style. Berlioz strove to keep his emo-
tions under control when conducting (as he did also when compos-
ing); he found he conducted better when he was ill, because it pre-
vented him from getting too emotionally involved with the
music.”??

27 Figaro, Berlin: 18 February 1843, quoted in RAB, 254. 28 LEG, 177.
29 Ibid, 82. 30 WAL2, 273. 31 Liszt to Richard Pohl, Paris,
5 November 1853, in LZT, 1:174. 32 MAC, 95.

,,Liszt am Dirigentenpulte gewahrt einen eigentiimlichen Anblick.
Injedem Augenblicke, fiirchten wir, werde er, hingerissen von der
Gewalt der Musik, aus der Ruhe der geistigen Herrschaft tiber das
Reich der Klidnge, die ihn umwogen, mitten hinein in die brau-
sende Flut sich stiirzen. Sein ganzes Wesen zittert und pulsiert,
seine Arme reichen oft beide sehnsiichtig hiniiber in die lockende
Flut, sein Auge flammt, sein Antlitz iiberfliegt bald heiteres
Lacheln, bald triibes Sinnen, bald das tiefste Weh — dann zuckt
wieder triumphierend die Flamme der Begeisterung dariiber weg
und verkldrt ihn zu einem orpheischen Bilde. Liszt taktiert nicht,
er bezeichnet nur die Akzente; ein Orchester, das ihn nicht kennt
und seiner Aufgabe nicht vollkommen Herr ist, mochte wohl
kaum unter Liszts Direktion zurechtkommen.”?”

Die Missbilligung eines rein mechanischen Taktschlags passte gut
zu Liszts Uberzeugung, welche die kiinstlerische Integritat tiber
alles stellte. Als Person war er bescheiden genug und als Kiinstler
sicher genug, um den Musikern ein moglichst eigenstandiges Spiel
zu gestatten; eigentlich war es genau das, was er von ihnen ver-
langte. ,Liszt [...] erwartete einfach von allen [Musikern] ein
glanzendes Spiel; sie waren dabei auf sich selbst gestellt, und genau
darin lag die Schwierigkeit. Nur manchmal tibte er strenge Kontrol-
le aus; gelegentlich legte er die Hand auf seine Brust und nickte mit
dem Kopf, oder seine Augen blitzten. Unter Liszt musste der
einzelne Spieler sein Handwerk verstehen [...]"%

Diese Unabhdngigkeit war entscheidend, denn Liszt hatte die
Angewohnheit, manchmal tiberhaupt nicht mehr zu dirigieren.
,Liszt gab oft kaum den Takt an. Manchmal legte er den Taktstock
weg und liefl das Orchester einfach spielen [...] Manche Musiker
konnten damit nicht umgehen. Liszts Ansichten tiber die wahre
Aufgabe des Dirigenten, die darin bestand, sich selbst scheinbar
iiberfliissig zu machen, so dass seine Tatigkeit teils kaum mehr
wahrnehmbar sein sollte, waren ihnen fremd.”?

Liszt war allerdings nicht der einzige, der nicht durchweg diri-
gierte: , Als Weber seine Freischiitz-Ouvertiire in Dresden
dirigierte, schlug er die ersten vier Takte des Allegros und stellte
sich dann mit verschriankten Armen zurtick, wiahrend das Orchester
bis zur Pause weiterspielte. Mendelssohn handelte dhnlich beim
Leipziger Gewandhaus-Orchester; des 6fteren stellte er sich zurtick,
legte den Taktstock aufs Pult und liefS das Orchester ohne Fiithrung
weiterspielen.”%

Liszts Verhalten auf dem Podest war eine von mehreren Manifes-
tationen seines Glaubens, der im Kern aussagte, dass Dirigenten en-
gagiert seien, um kiinstlerisch titig zu sein und nicht, um den Takt
zu halten. ,Denn an vielen Stellen arbeitet die grobe Auf-
rechterhaltung des Taktes und jedes einzelnen Takttheiles
|1,2,3,4]1,2,3,4]| einem sinn- und verstdndnisvollen
Ausdruck geradezu entgegen. Hier wie allerwérts, todtet der
Buchstabe den Geist — ein Todesurtheil, das ich nie unterzeichnen
werde, wie gehéssig auch in ihrer erheuchelten Unparteilichkeit die
Angriffe ausfallen, welchen ich ausgesetzt sein mag.”3!

Berlioz vertrat natiirlich im Hinblick auf eine gute Orches-
terleitung einen vollig anderen Standpunkt — was jedem, der ihn
dirigieren sah, sofort klar wurde: ,Berlioz” Taktschlag war klar, leb-
haft und bestdndig; er war stolz auf seine Technik und sehr prizise
in ihrer Anwendung [...] das genaue Gegenteil von Liszts iiberex-
pressivem Stil. Berlioz strebte danach, seine Gefiihle wihrend des
Dirigierens unter Kontrolle zu halten (dasselbe tat er, wenn er kom-
ponierte); er fand, dass er besser komponierte, wenn er krank war,
da ihn die Krankheit daran hinderte, die Musik emotional zu sehr
an sich heranzulassen.”3?

27 Figaro, Berlin: 18. Februar 1843, zitiert in RAB, 254. 28 LEG, 177. 29
LEG, 82. 30 WAL2, 273. 31 Liszt an Richard Pohl, Paris, 5. November
1853, in LZT, 1:174. 32 MAC, 95.
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By mid-century Liszt’s unconventional style had unleashed sting-
ing rebukes. He “did not command the conventional conductorial
technique, but led the orchestra by methods which were peculiar to
him, methods he had himself created, as he had created his own
specific piano technique. His originality earned him the wholesale
condemnation of musicians and critics; he was regarded generally
as ‘a bad conductor,” mainly because those who rejected him in this
capacity had not the faintest idea of his performance aim.”*

One of Liszt’s most entrenched foes was the Viennese critic
Eduard Hanslick. In 1846 Liszt told the orchestra of the Concerts
Spirituels in Vienna (FIG. 1) that “it is not necessary for me to conduct
but merely to indicate the rhythm, the phrasing, and to cue the
entries. Of course, such behavior could easily confuse a lesser
orchestra.” Hanslick responded that “the group in question must
indeed have been a lesser orchestra.”*

33 KRU, 140. 34 HAN, 1:310.

Um die Jahrhundertmitte hatten Liszts unkonventionelle Metho-
den heftige Vorwtirfe gegen ihn ausgelost. Er , beherrsche die kon-
ventionelle Dirigiertechnik nicht, sondern fiihre das Orchester mit
den ihm eigenen Methoden; Methoden, die er sich selbst geschaffen
habe, so wie er auch seine eigene spezielle pianistische Technik selbst
erfunden habe. Seine Originalitdt wurde von Musikern und Kriti-
kern in Bausch und Bogen verdammt; er wurde allgemein als
,schlechter Dirigent” angesehen, vor allem, weil die, die ihm auf die-
sem Gebiet jegliche Kapazitiat absprachen, nicht die leiseste Ahnung
von seinen kiinstlerischen Zielen hatten.”3?

Einer von Liszts erbittertsten Feinden war der Wiener Kritiker
Eduard Hanslick. 1846 erklarte Liszt dem Orchester der Concerts
Spirituels in Wien (ABB. 1), ,es sei nicht nothwendig zu taktiren, son-
dern blos die Eintritte der Rhythmen, Cédsuren und der Instrumente
zu markiren. Gewonnen wird durch diese neue Art der Tempo-
gebung gar nichts, wohl liefie sich aber ein minder gutes Orchester
durch solches Verfahren sehr leicht werfen.” Hanslick bemerkte
dazu, dass ,das Orchester der Spirituel-Concerte [...] ein minder
gutes”3* gewesen sei.

33 KRU, 140. 34 HAN, 1:310.



The debate about the future of German music was equally vocif-
erous. The clash between more conservative thinkers—Brahms, the
Schumanns, and Hanslick—and the “New German School”—Liszt,
Richard Wagner, their various disciples and, eventually, Richard
Strauss—was played out in public and it quickly became personal.

The violinist Joseph Joachim was at one time Liszt’s concertmas-
ter in the Weimar Court Orchestra; after Joachim departed Weimar
he became one of Liszt’s harshest critics. “At the conductor’s desk
Liszt makes a parade of moods of despair and the stirrings of con-
trition...and mingles them with the most sickly sentimentality and
such a martyr-like air that one can hear the lies in every note and see
them in every motion....I have suddenly realized that he is a cun-
ning contriver of effects who has miscalculated.”®

This kind of invective typified the conflict between the more con-
servative musicians and the New Germans. Wagner pointed out
Joachim’s ingratitude to the man he so readily disparaged—and
from whom he had learned a great deal—when he wrote that “If
Herr Joachim thinks it expedient to profess that he has developed
his fine style in the company of Herr [Ferdinand] Hiller, or of R.
Schumann, this may rest upon its merits, provided he always plays
in such wise that one may recognize the good results of several
years’ intimate intercourse with Liszt.”3¢

A merciless critic of performances of his own music, Wagner was
almost always kind to Liszt’s conducting. When Liszt presented
Tannhduser in Weimar, for example, Wagner said that “what I had
felt when I conceived this music, he felt when he performed it; what
I had wished to say when I wrote down the notes, he said when he
made them sound.”¥” Wagner's praise is as much for Liszt’s remark-
able interpretative abilities (which were already well-known in
Europe because of Liszt’s decades of concertizing as the foremost
pianist) as for his conducting.

In order to secure a successful performance, Liszt felt strongly
that conductors must necessarily provide artistic leadership. He
codified these views about interpreting his own music in the preface
to the Symphonic Poems: “The essence of a symphonic production
lies in the interpretation by the conductors, provided that the neces-
sary means for its realization can be found in the orchestra; other-
wise it might be more advisable not to get involved with works that
are unpopular with a wide range of audiences.”*

While Liszt believed one should internalize music and then
express it in a way that was true to both composer and performer,
Berlioz “hotly defended the sanctity and integrity of a composer’s
score, always attacking those who ‘improved and corrected” the
scores of the masters. Liszt, on the other hand, regarded interpreta-
tion as a creative process, so that the performer, whether pianist or
conductor, should always make the music his own.”®

Liszt was concerned with the music’s sum and substance. He
believed that performers should make a score their own and that
each artist was self-responsible; consequently, his views on the role
of the conductor were infinitely more flexible than any of his con-
temporaries except Wagner.

35 Joachim to Clara Schumann, Hanover, 10 December 1855, in JJJ, 1:299.
36 WAGT, 99. 37 “A Communication to my Friends” (1851) in WAG2,
4:340. 38 LZTM, 1, no. 1, Band 1, iii. 39 MAC, 94.

Ebenso lautstark wurde tiber die Zukunft der deutschen Musik
debattiert. Der Krieg zwischen den konservativeren Denkern —
Brahms, den Schumanns und Hanslick — und der ,neudeutschen
Schule” — Liszt, Richard Wagner, ihren verschiedenen Anhangern
und schlieSlich Richard Strauss — wurde 6ffentlich und oft auch
personlich ausgetragen.

Der Geiger Joseph Joachim, der eine Zeit lang beim Weimarer
Hoforchester Konzertmeister unter Liszts Leitung war, wurde zu
einem von Liszts schirfsten Kritikern, nachdem er Weimar ver-
lassen hatte: , kramt L[iszt] mit der siifflichsten Sentimentalitit ver-
mischt und einer Martyrer-Miene am Dirigir-Pult aus, daff man die
Liige jeder Note anhort, jeder Bewegung ansieht. [...] Nie werde ich
Liszt wieder sehen koénnen — ich miifste ihm denn sagen wollen,
dafl ich in ihm plotzlich statt eines verirrten, zu Gott zurtick-
strebenden maichtigen Geistes einen schlauen Effekthascher, der
sich verrechnet, erkannt habe.”%

Diese Art und Weise des verbalen Angriffs ist beispielhaft fiir die
Konflikte zwischen den konservativeren Musikern und den Anhén-
gern der neudeutschen Schule. Wagner verwies auf Joachims
Undankbarkeit gegeniiber dem Mann, iiber den er ohne zu zdgern
derart schlecht redete — und von dem er viel gelernt hatte — indem
er schrieb: ,Diinkt es Herrn Joachim niitzlich, vorzugeben, er habe
seinen Vortrag im Umgange mit Herrn Hiller oder R. Schumann so
schon ausgebildet, so kann dies auf sich beruhen, vorausgesetzt,
daf er nur immer so spielt, da man daraus den guten Erfolg eines
mehrjdhrigen vertrauten Umganges mit Liszt erkennt.”3

Wagner, der ein gnadenloser Kritiker sein konnte, wenn es um die
Interpretation seiner eigenen Musik ging, bewertete den Dirigenten
Liszt fast durchweg positiv. Als Liszt den Tannhdiuser in Weimar diri-
gierte, bemerkte Wagner: , was ich fiihlte, als ich diese Musik erfand,
fiihlte er, als er sie auffiihrte; was ich sagen wollte, als ich sie nieder-
schrieb, sagte er, als er sie ertonen lieB.“¥” Wagner lobte sowohl die
bemerkenswerten interpretatorischen Fahigkeiten Liszts, die wegen
dessen jahrzehntelanger Konzerttatigkeit als Europas fiihrender
Pianist hinldanglich bekannt waren, als auch seine Dirigententatigkeit.

Nach Liszts Auffassung musste der Dirigent eine kiinstlerische
Fiihrungsrolle innehaben, damit eine erfolgreiche Auffithrung
gewdhrleistet war. Im Vorwort zu den Symphonischen Dichtungen
konkretisierte er diese Vorstellungen hinsichtlich der Interpretation
seiner eigenen Musik: ,In der geistigen Auffassung des Dirigenten
liegt der Lebensnerv einer symphonischen Produktion, vorausge-
setzt, dafs im Orchester die geziemenden Mittel zu deren
Verwirklichung sich vorfinden; andernfalls mochte es ratsamer
erscheinen, sich nicht mit Werken zu befassen, welche keineswegs
eine Alltags-Popularitit beanspruchen.”%

Wiéhrend Liszt glaubte, man miisse eine Musik zundchst verin-
nerlicht haben, um sie dann in einer Art und Weise ausdriicken zu
konnen, die sowohl dem Komponisten als auch dem Interpreten
gerecht wird, ,verteidigte [Berlioz] die Unverletzlichkeit und
Integritdt der Partitur eines Komponisten leidenschaftlich und
wandte sich vehement gegen diejenigen, welche die Partituren der
Meister ,verbesserten’. Liszt dagegen betrachtete die Interpretation
als schopferischen Vorgang. Seiner Ansicht nach sollte der
Interpret, sei es als Pianist oder Dirigent, die Musik zu seiner eige-
nen machen.”%®

Liszt ging es um die Musik in ihrer Gesamtheit und Substanz. Er
glaubte, dass die Interpreten sich eine Partitur aneignen sollten und
dass dabei jeder einzelne Spieler fiir sich selbst verantwortlich war.
Folglich war seine Meinung zur Rolle des Dirigenten sehr viel weit-
er gefasst als bei irgendeinem seiner Zeitgenossen aufler Wagner.
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Liszt reasoned that it is not the bar and the strict tempo or the reg-
ular flow of measure and rhythm that hold the clue to the per-
formance style, but the musical idea, the meanings inhering in
themes and theme-groups; it is not the single bar with its accents
which determines the tempo and expressive statement of themes;
it is, instead, the period—the motif-unit—that determines these
factors. This was indeed a revolutionary idea for those accus-
tomed to viewing a composition in mensural terms. (Later,
Wagner was to suggest that, once one is familiar with the struc-
ture of a composition, one should rub out the bar lines!)*

One might conclude that the differences between Liszt and his
good friend Berlioz were all-encompassing. Although they held
divergent views on the role of the conductor in performance, they
were nevertheless in total agreement regarding the most important
part of the musical process—rehearsals.

Art of Preparation

Performances rehearsed in the old way are only approximate,
which is fatal for most masterpieces.*!

In the same way that Liszt and Berlioz had to fashion the rudiments
of conducting, they were likewise forced to devise rehearsal strate-
gies that were suitable for their own music and that of their con-
temporaries. Part of the problem was that orchestral musicians in
the 19th century maintained a less stringent work ethic than their
modern counterparts. Salaried players, for instance, frequently sent
substitutes to rehearsals. As a result of this widespread and accept-
ed practice, the musicians who played the actual concerts were
under-rehearsed; sloppy, chaotic performances were common-
place; sometimes the music simply fell apart.

Then, as now, “modern” music presented unusual, often taxing,
technical challenges; performers were frequently poorly equipped
for the demands made on them by Berlioz, Liszt and Wagner.
Indeed, Berlioz complained bitterly that graduates of music con-
servatories were inadequately trained and lacked the skills neces-
sary to overcome the formidable technical hurdles they would find
in the new music. Moreover, since by the second half of the 1gth
century, woodwind, brass, and percussion instruments were great-
ly improved, the players could not blame their inadequacies on
outmoded instruments. Berlioz and Liszt knew that audiences
would be unable to appreciate either their new harmonic language
or the progressive nature of their aesthetic until their music could
be heard properly.

One novel solution to overcome the indifference and incompe-
tence of many instrumentalists and singers was the introduction of
sectional rehearsals. Even though 21st-century musicians take them
for granted, in Liszt’s day sectionals must have been truly rare, for
he felt compelled to recommend to prospective conductors of his
Symphonic Poems that, in order

40 KRU, 141. 41 BER, 364.

,Liszt argumentierte, dafl weder der Taktstrich noch die strenge
Einhaltung des Tempos oder der regelméafige Fluss von Metrik
und Rhythmik der Schliissel zum Stil einer Auffiihrung sind, son-
dern vielmehr der musikalische Gedanke, die Bedeutung, die
einem Thema oder einer Themengruppe innewohnt. Nicht der
einzelne Takt bestimmt das Tempo und den Ausdrucksgehalt der
Themen, sondern die Periode — die motivische Einheit. Fiir die
Zeitgenossen, die einer Komposition mit Begriffen der Mess-
barkeit begegneten, war dies tatsdchlich ein revolutiondrer
Gedanke. (Wagner sollte spiter sogar den Vorschlag machen, die
Taktstriche auszuradieren, nachdem man sich mit der Struktur
einer Komposition vertraut gemacht hatte!)”4

Man konnte daraus schliefien, dass die Differenzen zwischen Liszt
und seinem guten Freund Berlioz allumfassend waren. Doch ob-
wohl sie sehr unterschiedliche Standpunkte hinsichtlich der Rolle
des Konzertdirigenten vertraten, waren sie vollig einer Meinung,
was den wichtigsten Teil der Verwirklichung eines Musikstiicks
betraf: die Probe.

Die Kunst der Vorbereitung

,Auffiihrungen, fiir die in der bisher tiblichen Weise geprobt
wurde, sind im Ergebnis nur anndhernd befriedigend, was fiir
die meisten groflen Werke fatal ist.”4!

Ebenso wie Liszt und Berlioz die Grundlagen des Dirigierens erst
selbst formen mussten, waren sie auch dazu gezwungen, sich Stra-
tegien fiir die Probenarbeit auszudenken, die fiir ihre eigenen
Werke und die ihrer Zeitgenossen geeignet waren. Teil des Pro-
blems war, dass Orchestermusiker des 19. Jahrhunderts sich nicht
durch eine so strenge Arbeitsethik auszeichneten wie ihre Kolle-
gen in der heutigen Zeit. Bezahlte Orchestermusiker schickten z.B.
héufig Stellvertreter zu den Proben. Diese weit verbreitete und all-
gemein akzeptierte Praxis fiihrte dazu, dass die Musiker, die letzt-
lich im Konzert auftraten, oft zu wenig geprobt hatten. Schlam-
pige, chaotische Auffithrungen waren nicht selten das Ergebnis;
manchmal fiel die Musik einfach auseinander.

Damals wie heute stellte die ,moderne” Musik die Ausfiihr-
enden vor aufiergewo6hnliche und oft sehr hohe technische He-
rausforderungen. Oft reichten die Fahigkeiten der damaligen In-
terpreten fiir die Anforderungen der Musik von Berlioz, Liszt und
Wagner nicht aus. Berlioz beklagte sich bitter dariiber, dass die
Absolventen der Konservatorien nur unzureichend ausgebildet
seien und nicht tiber die Fertigkeiten verfiigten, die notig wéren,
um die beachtlichen technischen Hiirden der neuen Musik zu
tberwinden. Auflerdem wurden in der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts bei den Holz- und Blechblasinstrumenten sowie
bei den Schlaginstrumenten gewaltige instrumentenbauliche Fort-
schritte gemacht, so dass die Spieler die Verantwortung fiir ihre
eigenen Unzuldnglichkeiten nicht mehr auf veraltete Instrumente
abwilzen konnten. Berlioz und Liszt wussten, dass das Publikum
weder ihre neue harmonische Sprache noch ihre progressive
Asthetik verstehen wiirde, solange ihre Musik nicht in ange-
messener Weise interpretiert wurde.

Ein neuer Losungsansatz, mit dessen Hilfe die Gleichgiiltigkeit
und Unzuldnglichkeit vieler Instrumentalisten und Sanger {iber-
wunden werden sollte, war die Einfiihrung von Teilproben. Fiir
die Musiker des 21. Jahrhunderts sind diese selbstverstindlich,
aber zu Liszts Zeit muss eine solche Praxis eher die Ausnahme ge-
wesen sein, so dass er sich gezwungen sah, zukiinftigen Dirigen-
ten seiner Symphonischen Dichtungen zu empfehlen:

40 KRU, 141. 41 BER, 364.



To achieve a performance of my orchestral works that corre-
sponds to the composer’s intentions—one that gives the music
the required sound, color, rhythm, and life—sectional rehearsals,
which are most efficient and minimize lost time, are recom-
mended before the dress rehearsal. Accordingly, I take the liber-
ty to request that esteemed conductors who intend to perform
my symphonic poems rehearse the strings separately from the
winds and percussion instruments before the dress rehearsal.*?

He reiterated the same principle to the German conductor and
composer Gustav Schmidt, Kapellmeister at Frankfurt-am-Main, in
1853. Liszt wrote to him that in preparing for a performance of
Berlioz’s Romeo and Juliet and Faust,

it will be necessary for you to have several rehearsals—and
indeed separate rehearsals for the quartet, [the orchestral string
section] and separate rehearsals for the wind instruments. The
effect of Berlioz’s works can only be uncommonly good when the
performance of them is satisfactory. They are equally unsuited to
the ordinary worthy theater and concert maker, because they
require a higher artistic standpoint from the musician’s side.*?

Berlioz discovered the same kinds of problems in his travels and
expressed his

regret at seeing choral and orchestral rehearsals everywhere still
so badly run. The practice of massed rehearsals for big choral
and instrumental works persists everywhere. The whole chorus
is rehearsed at the same time, so are the instrumentalists.

Dreadful mistakes and countless howlers are made, especially
in inner parts unnoticed by the chorus-master and the conductor.
Once established, these mistakes degenerate into regular practice
and survive right through to the performance.*

Berlioz saved his greatest invective, however, for the deficiencies
of 19th-century chorus-masters. “I have not yet said all I have to say
about those dangerous supernumeraries known as chorus masters.
Very few of them are in fact competent to conduct a musical per-
formance to a standard that the conductor can rely on.”# Berlioz
must have repeatedly encountered poorly prepared choruses,
because he wrote of it again and again. He laid the blame for the
incompetence of the singers squarely on the shoulders of the direc-
tor of the chorus, not the singers themselves.

Of all the performers the unfortunate chorus is much the worst
treated during rehearsals, such as they are. Instead of getting a
good conductor, who knows how to beat time and who knows
about singing, to give the beat and make comments, a good pianist
playing from a well arranged vocal score on a good piano, and a good
violinist to play in unison or an octave above each vocal part as
they are learnt separately—instead of these three indispensable
musicians they are entrusted, in two thirds of the opera houses
of Europe, to just one man who has no more idea how to conduct
than to sing, not much of a musician, picked from the worst
pianists they can find, or, more likely, who does not play the
piano at all...using his right hand to give the chorus the wrong
rhythm and his left hand to give them the wrong notes.*
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,Eine Auffiihrung, welche den Intentionen des Komponisten ent-
sprechen und ihnen Klang, Farbe, Rhythmus and Leben verleihen
soll, wird bei meinen Orchester-Werken am zweckmafiigsten
und mit dem geringsten Zeitverlust durch geteilte Vor-Proben ge-
fordert werden. Demzufolge erlaube ich mir, die HH. Dirigenten,
welche meine symphonischen Dichtungen aufzufiihren beab-
sichtigen, zu ersuchen, der General-Probe Separat-Proben mit
dem Streich-Quartett, andere mit Blas- und Schlag-Instrumenten
vorangehen zu lassen.”#?

Gegentiber dem deutschen Dirigenten und Komponisten Gustav
Schmidt, Kapellmeister in Frankfurt am Main, wiederholte er
diese Prinzipien im Jahr 1853. Liszt erkldrte ihm, was bei der Vor-
bereitung fiir eine Auffithrung Romeo und Julia und Faust von
Berlioz zu beachten sei:

,Nothwendig wird es aber sein, daf} Sie mehrere Proben davon
halten — und zwar Separat-Proben fiir das Quartett [die Streicher
im Orchester] und Separat-Proben fiir die Blas-Instrumente. Die
Wirkung der Berlioz’schen Werke kann nur dann eine ausseror-
dentliche sein, wenn die Auffithrung ihnen Gentige leistet. Sie
passen ebenfalls nicht zu der 16blich tiblichen Theater- und
Conzert-Macherei, weil sie einen hoheren kiinstlerischen
Standpunkt von Seite[n] der Musiker beanspruchen.”4?

Berlioz stief$ wihrend seiner Reisen auf dhnliche Probleme und
driickte sein Bedauern dartiber aus, dass

,Chor- und Orchesterproben {iberall immer noch so schlecht
organisiert sind. Die Praxis der Massenprobe fiir grofie Chor-
und Orchesterwerke hélt sich hartnackig. Der ganze Chor probt
alles auf einmal, und fiir die Instrumentalisten gilt das gleiche.

Vor allem in den Mittelstimmen gibt es furchtbare Fehler und
unzdhlige Ungenauigkeiten, die weder vom Chorleiter noch
vom Dirigenten bemerkt werden. Wenn sie sich erst etabliert
haben, finden diese Fehler Eingang in die reguldre musikalische
Praxis und bleiben bis zur Auffiihrung erhalten.”**

Die grofite Schmahung sparte sich Berlioz aber fiir die Chorleiter
des 19. Jahrhunderts auf: ,Ich habe noch nicht alles gesagt, was
ich tiber diese gefdhrlichen Uberzihligen, die allgemein als Chor-
leiter bekannt sind, zu sagen habe. Nur sehr wenige von ihnen
sind wirklich in der Lage, eine musikalische Auffithrung auf ein
angemessenes Niveau zu bringen, auf das sich der Dirigent ver-
lassen kann.”*> Berlioz muss wiederholt mit schlecht vorberei-
teten Choren zu tun gehabt haben, denn er schreibt immer wieder
dartiber. Die Schuld fiir die mangelnde Kompetenz der Sanger
gab er durchweg den Dirigenten und nicht den Séangern selbst.

,Von allen ausfiihrenden Musikern werden diejenigen, die das
Pech haben, im Chor zu singen, bei Proben mit Abstand am
schlechtesten behandelt. Anstelle eines guten Dirigenten, der den
Takt schlagen kann und iiber den Gesang gut Bescheid weifs,
der ihnen den Takt vorgibt und brauchbare Kommentare abgibt,
eines guten Pianisten, der auf einem guten Klavier aus einem wohl
arrangierten Klavierauszug spielt und eines guten Geigers, der
unisono oder eine Oktave hoher mit dem Chor jede (jeweils
einzeln eingeiibte) Singstimme mitspielt —, anstelle dieser drei
unentbehrlichen Musiker werden die Chorsinger in zwei
Dritteln aller Opernhéduser Europas nur einem einzigen Mann
anvertraut, der ebenso wenig vom Dirigieren wie vom Singen
versteht, der meist kein besonders guter Musiker ist und héufig
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Both Berlioz and Liszt were known as strict disciplinarians in an
age when rehearsals were generally ill-organized and unproduc-
tive. Indeed, Liszt brooked no laziness in his players, as demon-
strated in the 1845 Beethoven Festival in Bonn where he

wanted a concert worthy of the memory of Beethoven...He gave
the orchestral and choral rehearsals extraordinary care day after
day. But in him the performers found a kind of conductor to
whom they were not accustomed.... At his rehearsals, lasting half
a day, he also plagues our musicians, who are not very accus-
tomed to emotion...he is bent on seeing that every instrument
performs its duty with honor...[Liszt] wanted to hear every
detail performed in perfection on the spot. He wanted the signals
given by his blazing eyes and the most minute gesture of his
hand to be followed at once by the orchestra and choir.

Orchestral players were offended by conductors who tried to
interfere with their free and easy ways; thus, they were naturally
resentful of Berlioz and Liszt, each of whom demanded higher per-
formance standards from them: “Liszt had earned a reputation for
tyrannizing the players, for he would let them get away with noth-
ing.”*® He expected perfection from his players in Weimar and in
the many cities where he guest conducted and tolerated nothing
less. “Everything had to work right down to the minutest detail
before he would allow the rehearsal to continue, and it might hap-
pen that if the woodwinds, for example, had not played a passage
to his satisfaction he would rehearse that passage with them for
between half an hour and three quarters of an hour...”#

Moreover, he was not above stopping performances if something
went amiss: “If the mood took him, he would even treat perform-
ances as if they were rehearsals, and if serious mistakes occurred he
would spring up from the podium and shout to the players to
return to such and such a place. Far from being disturbed, the audi-
ence would applaud this sign of his vigilance.”*

Both Liszt and Berlioz recognized that one of the conductor’s
most important tasks was to rehearse the orchestra and chorus.
Diligent, exacting preparation was especially pressing given the
newness of their music and the originality of their orchestrations.
In short, Liszt and Berlioz called for more from 19th-century play-
ers and singers than had theretofore been required. Elevating the
performance standards was not just an afterthought on their parts:
populating orchestras with consummate professionals, staffing
opera houses with capable soloists and instrumentalists, and fill-
ing choruses with well-trained singers was essential. For, only
dedicated, hard-working musicians would understand their
extraordinary harmonic language and melodic idioms as well as
their utterly original aesthetic; elevating the quality of perform-
ance was crucial to the evolution—indeed, to the survival—of the
Romantic style.
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unter einigen der schlechtesten Pianisten ausgewéahlt wurde
oder, was noch wahrscheinlicher ist, tiberhaupt nicht Klavier
spielen kann. Dieser gibt dann dem Chor mit seiner rechten
Hand den falschen Rhythmus und mit seiner linken Hand die
falschen Tone vor.”4¢

Sowohl Berlioz als auch Liszt waren dafiir bekannt, strengste
Disziplin zu verlangen, und das in einer Zeit, in der Proben im All-
gemeinen schlecht organisiert und unproduktiv waren. Tatsdch-
lich duldete Liszt bei seinen Musikern keine Faulheit, wie er beim
Bonner Beethoven-Fest im Jahr 1854 demonstrierte:

Er wollte ein Konzert, das dem Andenken Beethovens wiirdig
war. [...] Tag flir Tag schenkte er den Chor- und Orchester-
proben ganz besondere Beachtung. Doch die Musiker fanden in
ihm einen Dirgenten, wie sie ihn bisher nicht kannten. [...] Bei
seinen Proben, die halbe Tage dauerten, forderte er die Musiker,
die nicht an Emotionen gewohnt waren [...] Er war erpicht
darauf, dafl jeder Musiker seine Schuldigkeit tat [...] [Liszt]
wollte jedes Detail perfekt und auf den Punkt aufgefiihrt horen.
Er wollte, daf die Signale seiner glithenden Augen und die mi-
nuzidse Gestik seiner Hand gleichzeitig vom Chor und vom
Orchester befolgt wurde.?

Die Orchestermusiker fiihlten sich angegriffen von Dirigenten, die
sich mit ihrer freien und nachlédssigen Arbeitsweise nicht abfinden
wollten. Naturgemifs verachteten sie sowohl Berlioz als auch
Liszt, die hohere Standards erwarteten: , Er [Liszt] tyrannisiert die
Weimaraner geradezu, und 148t ihnen nichts durchgehen.”*® Er
erwartete Perfektion von seinen Spielern in Weimar und in den
vielen Stadten, in denen er als Gastdirigent tatig war. Weniger
duldete er nicht. , Es muflte alles bis auf das Minutidseste zusam-
mengehen, eher setzte er die Probe nicht fort, und es konnte
geschehen, daf3 er eine Stelle, die ihm z. B. die Bldser nicht zu Dank
gespielt hatten, eine halbe bis dreiviertel Stunde mit diesen alleine
probierte [...]“%

Auflerdem scheute er sich nicht, Auffithrungen abzubrechen,
wenn etwas nicht klappte: ,,wenn in der Oper ein Fehler gemacht
wird, springt er auf, als ob es eine Probe sei, und ruft: ,Von der
und der Stelle an noch einmal!” — und das in Gegenwart des
Hofes! Aber das Publikum klatscht Beifall und ist stolz darauf, daf3
es einen so energischen Direktor hat.”>

Sowohl Liszt als auch Berlioz erkannten, dass es eine der wichtig-
sten Aufgaben des Dirigenten war, mit Orchester und Chor
griindlich zu proben. Eine umsichtige und sorgfaltige Vorbereitung
war im Hinblick auf ihre neuartige Musik und die Originalitét ihrer
Instrumentierungen umso dringender. Kurz gesagt, verlangten
Liszt und Berlioz mehr von den Musikern des 19. Jahrhunderts, als
die bisher gewohnt waren. Das Niveau zu heben war mehr als eine
Nebensichlichkeit. Die Orchester mit Berufsmusikern zu bevolkern,
und die Opernhéuser mit fadhigen Solisten und Instrumentalisten zu
fiilllen, war essentiell, denn nur entschiedene, hart arbeitende
Musiker konnten ihre aulergewohnliche harmonische Sprache, die
Eigenttimlichkeiten ihrer Melodik und ihre duflerst originelle
Asthetik verstehen; die Qualitit der Auffithrungen zu heben war
wichtig fiir die Weiterentwicklung — oder vielmehr das Uberleben
— des romantischen Stils.
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After Liszt
Liszt was, in a word, a television conductor before his time.5!

As a pianist, Liszt’s preternatural technique paved the way for
modern piano playing. As a composer, he stretched traditional
tonality to its breaking point; in fact his work became the corner-
stone for the serialism of Arnold Schonberg. He fully realized
Schubert’s invention of the technique of thematic transformation
and also conceptualized the notion that music could depict literary,
historical, Biblical, mythological, and pictorial images. Furthermore,
in many ways his writings helped birth the “new German School,”
whose revolutionary aesthetic earned him numerous artistic foes.

Yet as a conductor Liszt has received short shrift. “Histories of
conducting, such as they are, give Liszt very little space. He is not
mentioned in the New Grove Dictionary’s entry on conducting, for
example, even though he was the founder of a style of conducting
that is widely prevalent today.”>? Perhaps because his conducting
style so startled his contemporaries (FIG. 2), his contributions to the
discipline have been swept aside as a more conservative, minimal-
ist approach has become fashionable.

“Liszt’s contemporaries found [his] gestures original and strange,
but they have become recognizable as the physical vocabulary of
modern conducting.”*® He was “a conductor of a quite new kind”
because he was “by instinct a performer and a soloist, and it was in
the spirit of a concerto soloist that he approached the task.”>*

His historic career as a concert pianist might account for the
scholarly neglect of his role as one of the progenitors of modern con-
ducting. Harold Schonberg agrees that Liszt “was more pianist than
conductor” but also believes that he “did point the way to the
future.” He also conjectures that if Liszt had “started as a conductor,
he would have been the greatest of his day.”*

As a conductor Liszt brought to the podium many of the effects
of his piano playing. He was far less interested in strict beat and
literal interpretation than in color, flexibility, dramatic
effect....He demanded that the baton ‘must be handled with
more care, suppleness and knowledge of effects of coloring,
rhythm and expression than hitherto has been customary in
many orchestras.” To achieve a more expressive beat, Liszt dis-
carded the standard triangular or rectangular motions and sub-
stituted a beat that outlined the rise and fall of a phrase.
(Furtwéngler was to do this many years later.)*

Liszt even presaged the use of the so-called super pattern: “When
I conduct [the “Scherzo” from Mendelssohn’s A Midsummer Night’s
Dream] I like occasionally to use Beethoven’s method of beating 4
measures as four quarters, as if it were in 4/4 time (ritmo di 4° bat-
tute, as in the Scherzo of the Ninth Symphony), thus securing more
repose without affecting the precision in any way.”%” He “brought to
the baton new ideas, new expression and new rhythmic concepts,
and with Wagner he stands as the founder of the new German style,
and hence as one of the founders of modern conducting.”* His biog-
rapher Alan Walker believes that Liszt “saw conducting as perhaps
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Nach Liszt

, Liszt war in gewisser Weise ein Fernsehdirigent vor seiner Zeit.”>!

Als Pianist war Liszt mit seiner {iibernatiirlichen Technik ein
Wegpbereiter fiir das moderne Klavierspiel. Als Komponist dehnte er
die traditionelle Tonalitat bis an ihre Grenzen aus. Unter seinen
Spatwerken finden sich Stiicke, die einen Ausgangspunkt fiir die
Reihentechnik von Arnold Schénberg bilden. Liszt brachte die Tech-
nik der thematischen Transformation, eine Erfindung Schuberts,
zur Vollendung und konzipierte eine Musikauffassung, derzufolge
Musik literarische, historische, biblische, mythologische und kiinst-
lerische Bilder beschreiben konnte. Auflerdem stellten einige seiner
Schriften die Weichen fiir die Entstehung der ,neudeutschen
Schule”, deren revolutiondre Asthetik ihm (in kiinstlerischer
Hinsicht) viel Feinschaft einbrachte.

Als Dirigent wurde Liszt bisher allerdings weitgehend ignoriert.
,In historischen Studien, die sich mit der Dirigententétigkeit
befassen, nimmt Liszt sehr wenig Raum ein. Zum Beispiel wird er
im Eintrag des New Grove Dictionary zum Thema Dirigieren nicht
einmal genannt, obwohl er der Begriinder des heute vorherrschen-
den Dirigierstils war.”5? Es konnte sein, dass seine Art zu dirigieren
seine Zeitgenossen derart frappierte, dass die Bedeutung seines
Beitrags zu dieser Disziplin heruntergespielt wurde und einem kon-
servativeren, minimalistischeren Zugang weichen musste. (ABB.2)

,Liszts Zeitgenossen fanden [seine] Gesten nur originell und
merkwiirdig, aber inzwischen erkennt man in ihnen das Vokabular
des modernen Dirigenten.”>® Er verkorperte eine ,neue Art des
Dirigenten”; als ,Musiker und Solist ndherte er sich seiner Aufgabe
wie ein Konzertsolist.”%*

Seine historische Karriere als Konzertpianist kénnte eine
Erkldarung dafiir sein, dass seine Rolle als einer der Vorldufer des
modernen Konzertdirigenten von der Musikwissenschaft bisher
vernachldssigt wurde. Harold Schonberg rdumt ein, dass Liszt
,mehr Pianist als Dirigent” war, aber ist auch davon tiberzeugt,
dass er ,den Weg in die Zukunft wies.” Auflerdem &duflert er die
Vermutung, dass Liszt, ,wenn [er] seine Karriere als Dirigent
begonnen hiitte, [...] der groBte seiner Zeit”>® gewesen wire.

,Als Dirigent brachte Liszt viele Klangwirkungen seines
Klavierspiels aufs Podium. Die strenge Einhaltung des Taktes
und notengetreue Interpretation interessierten ihn weit weniger
als Farbe, Flexibilitit und dramatische Wirkung. [...] Er forderte,
den Taktstock ,sorgfiltiger, weniger starr und vermehrt auch im
Hinblick auf die Wirkung von Klangfarbungen, Rhythmus und
Ausdrucksmitteln einzusetzen, als es bisher in vielen Orchestern
tiblich war.” Um beim Taktschlagen mehr Ausdrucksstirke zu
erreichen, gab Liszt die tibliche Drei- oder Vierecksbewegung auf
und ersetzte sie durch einen Taktschlag, der das Steigen und
Fallen einer Phrase markierte. (Furtwéngler tat dies viele Jahre
spater ebenfalls.)”%

Sogar das sogenannte ,super pattern” ist bei Liszt vorgezeichnet:
,Beim Dirigieren [im Scherzo von Mendelssohns A Midsummer
Night’s Dream] behelfe ich mich gerne hie und da mit der
Beethoven’schen Methode indem ich 4 Takte als 4 Viertel schlage
wie bei dem C Takt (rythmo [sic] di 4° battute, wie im Scherzo der
oten Sinfonie) — dadurch gewinn[e] ich mehr Ruhe ohne die
Précision im mindesten zu beeintrachtigen.””” Er ,versah die Ver-
wendung des Taktstocks mit neuen Gedanken und Ausdrucksfor-
men sowie einer neuen Auffassung des Rhythmus. Zusammen mit
Wagner begriindete er den neuen deutschen Stil und damit das

51 MAC, go.
SCH, 162.

52 Ibid., 83.
56 Ibid., 160.

53 BOW, 110.
57 HLD, 283.

54 MAC, 84. 55
58 SCH, 162.
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FIG. / ABB. 2. Parody of Liszt conducting, 1850 / Podie auf Liszts Art zu
dirigieren, 1850 [Attributed to Gottlob Theuerkauf]

the greatest interpretive art of the future, and the many reforms he
introduced to the podium bear witness to the fact that he was the
first modern conductor.”®

His physical mannerisms and forward-looking rehearsal tech-
niques were not, however, the only conventions that he upended.
His continual insistence on defining the role of conductor as inter-
preter—not a time-keeping “windmill”—was perhaps his greatest
influence on generations of future conductors. Walker goes on to
say that

Liszt was interested in purely musical considerations—in
nuances, phrasing, shading of colors, a proper balance among the
parts, and, above all, in the expressive device of rubato, an
unheard-of phenomenon in orchestral music. In short, he treated
the orchestra as if it were a solo instrument, obedient to his every
impulse. In order to achieve these effects, Liszt developed a new
repertory of body signals, for he recognized that conducting
involves the whole man and not just the right arm. He frequently
abandoned a regular square-cut beat in favor of an “arc” in which
the baton described the actual shape of a phrase (a technique that
Furtwéngler developed many years later). Sometimes he put the
baton down and conducted with his hands (as Stokowski was

59 WAL3, 278.
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FIG. / ABB. 3. “Forte and Piano.” An unattributed caricature of Liszt. / , Forte
und Piano.” Eine unsignierte Karikatur tiber Liszt.

moderne Dirigententum iiberhaupt“?® Sein Biograph Alan Walker
glaubt, dass ,Liszt im Dirigieren die vielleicht grofite Interpre-
tationskunst der Zukunft [sah], und die vielen Neuerungen, die er
auf dem Podium einfiihrte, legen Zeugnis dariiber ab, dass er der
erste moderne Dirigent war.”>

Nicht nur mit den eigentiimlichen Verhaltensweisen, die seine
physische Prasenz auf dem Podium kennzeichneten, oder durch die
in die Zukunft blickende Probenarbeit stellte er die Konventionen
seiner Zeit auf den Kopf. Sein kontinuierliches Beharren auf der
Rolle des Dirigenten als einem Interpreten und nicht als einer den
Takt schlagenden ,Windmiihle” beeinflusste nachfolgende Dirigen-
tengenerationen stark. Walker fiihrt weiter aus, dass

,,Liszt sich von rein musikalischen Erwadgungen leiten lief} — ihn
interessierten Nuancen, Phrasierungen, Farbschattierungen, die
Ausgewogenheit der Stimmen. Besonders wichtig wurde das
Ausdrucksmittels des rubato, ein bisher in der Orchestermusik
ungehortes Phanomen. Kurz gesagt, behandelte er das Orchester
so, als ob es ein Soloinstrument wire, das jeder seiner Bewegun-
gen gehorcht. Um diese Wirkung zu erzielen, entwickelte Liszt ein
neues Zeichenrepertoire, denn er erkannte, dass Dirigieren den
ganzen Menschen in Anspruch nahm und nicht nur den rechten
Arm. Oft ersetzte er den reguldren, geradlinigen Taktschlag durch
eine bogenférmige Bewegung, bei welcher er den Taktstock die
wirkliche Gestalt einer Phrase beschreiben liefs (eine Technik,

59 WAL3, 278.



later to do exclusively) if he felt that this would draw more
expression from the players. He would shush the musicians, fore-
finger to lips, if they played too loud, or growl threateningly if
they played too soft (about seventy years before Beecham made
these characteristics his own). Sometimes, when he required a
pianissimo, he would crouch low over the podium, his body
apparently sunk in on itself; at others, when he demanded a for-
tissimo, he would raise himself to his full stature, hands out-
stretched above his head.? (¥1G. 3)

Even if such theatricality is no longer fashionable in the 21st cen-
tury, the fact that Liszt envisioned the conductor’s role and his ges-
tural palette in such an idiosyncratic way is an achievement that
cannot be ignored. Certainly there were disputes about Liszt’s ideas
in his time and in the decades that followed—disagreements that
continue today. Contemporary conductors still “have not ceased to
argue whether the conductor’s role in performance is simply to pro-
vide ensemble and exercise control over the players or whether he
should be the music’s interpreter to the audience, providing a visu-
al counterpart to what the listener hears. Liszt...played a crucial role
in disseminating this latter conception of the conductor’s role.”*!

It is unfair to remember Liszt only as a virtuoso showman who
transferred his modus operandi from the piano to the podium; his
legacy is profound, if not immediately apparent. Even his sternest
critics recognized that he was a masterful interpreter, and it may
well be that his championing of the right of conductors to guide the
performers towards a re-creation of the score that pays homage to
the composer’s innate sensibility is his most lasting contribution to
the art.

The conducting historian Karl Krueger sums up Liszt’s far-reach-
ing authority when he writes that

Liszt strove for a musical declamation so free that it could
accommodate every vicissitude of the poetic idea underlying a
work; this implied a degree of release from the mensural—a
flexibility of treatment—that instrumental music, before him,
had never known....Bar and Tempo, said Liszt, represent the
trunk of the tree, which stands fast and immovable while
branches and leaves wave and billow. His concept of conduct-
ing represented a giant stride forward in the long and slow
humanization of this art, it centered about an ideal toward
which conductors will strive so long as they have their gaze on
the ultimate.®?

Any conductor who undertakes a performance of Christus—
indeed any work by Liszt—may certainly decide to eschew Liszt’s
elaborate physicality on the podium; he may choose for himself and
his ensemble a different rehearsal process. But ignoring Liszt’s dic-
tum that conductors must free themselves of the restraints of
mechanical time-keeping and step into the world of artistic imagi-
nation will demean his music; it will also deprive the performers
and the listeners of the chance to experience the substance of Liszt’s
deeply held artistic vision that is imbedded in his music.

60 Ibid. 61 MAC, 84. 62 KRU, 141.

derer sich Furtwéangler viele Jahre spéter bediente). Manchmal
legte er den Taktstock nieder und dirigierte mit den Handen (wie
Stokowski spater ausschlieflich), wenn er das Gefiihl hatte, auf
diese Weise den Spielern mehr Ausdruck entlocken zu kénnen.
Mit dem Zeigefinger an den Lippen bedeutete er den Musikern,
leiser zu sein, wenn sie zu laut spielten, oder er knurrte drohend,
wenn sie zu sanft spielten (etwa siebzig Jahre, bevor Beecham sich
diese Techniken zu eigen machte). Manchmal, wenn er ein pianis-
simo horen wollte, nahm er auf dem Podium eine Hockstellung
ein, und sein Kérper sank in sich zusammen. Wenn er dagegen ein
fortissimo horen wollte, streckte sich seine Gestalt; die Hinde hielt
er ausgestreckt iiber dem Kopf.“®" (aBB.3)

Auch wenn solche Theatralik im 21. Jahrhundert nicht mehr zeit-
gemaf ist, stellt Liszts eigentiimliche Auffassung der Rolle des Diri-
genten und seiner gestischen Palette eine aufSerordentliche Leistung
dar, die nicht ignoriert werden darf. Natiirlich gab es zu Liszts Zeit
und in den folgenden Jahrzehnten verschiedene Meinungen zu
seinen Vorstellungen — die Uneinigkeit besteht teils heute noch.
Auch unter heutigen Dirigenten , ist es immer noch umstritten, ob
es Aufgabe des Dirigenten ist, das Zusammenspiel bei einer Auf-
fuhrung zu gewéhrleisten und Kontrolle tiber die Musiker auszu-
tiben, oder ob der Dirigent dem Publikum eine Interpretation der
Musik liefern soll, sozusagen als visuelle Entsprechung dessen, was
der Zuhorer hort. Liszt nimmt eine zentrale Position bei der Ver-
breitung der letztgenannten Auffassung der Dirigentenrolle ein.”®!

Es wire unfair, Liszt riickblickend nur als virtuosen Showman
darzustellen, der lediglich seinen modus operandi vom Klavier auf
das Podium verlegt hat; sein Erbe geht tiefer, auch wenn es auf den
ersten Blick nicht den Anschein hat. Selbst seine scharfsten Kritiker
rdumten ein, dass er ein meisterhafter Interpret war. Sein grofites
Vermaichtnis ist moglicherweise der Einsatz fiir das Recht eines
Dirigenten, die Musiker dazu zu bringen, einen Partiturinhalt in
einer Weise wiederzuerschaffen, die dem eigenen Empfinden des
jeweiligen Komponisten gerecht wird.

Der Historiker und Dirigent Karl Krueger fasst Liszts weitrei-
chende Autoritidt zusammen, wenn er schreibt:

,,Liszt strebte eine musikalische Deklamation an, die so frei war,
daf3 sie sich jeden Wandel im poetischen Gehalt eines Werks zu
eigen machen konnte; dies bedeutete eine Befreiung vom
absoluten Zeitmaf3, eine Flexibilitit, wie sie die Instrumental-
musik vor Liszt noch nicht gekannt hatte. [...] Takt und Tempo,
sagte Liszt, entsprechen einem Baumstamm, der fest und unbe-
weglich steht, wihrend die Aste und Blatter wogen und flattern.
Seine Auffassungen als Dirigent bedeuteten einen Riesenschritt
vorwérts im Zuge der langen, allmédhlichen Vermenschlichung
dieser Kunst; sie konzentrierten sich auf ein Ideal, nach welchem
alle Dirigenten streben, solange sie das AufBerste im Blick
haben.”®2

Jeder Dirigent, der den Christus auffithren méchte — bzw. irgend-
ein Werk von Liszt — kann sich natiirlich gegen eine Lisztsche, ela-
borierte und {ibertriebene physische Prdasenz auf dem Podium
entscheiden; er kann fiir sich und sein Ensemble eine andere Form
der Probenarbeit wihlen. Aber dennoch gilt Liszts Diktum tiber die
Notwendigkeit, sich als Dirigent weit tiber die Beschrankungen des
mechanischen Taktschlagens hinaus in die Welt der kiinstlerischen
Vorstellungskraft zu wagen. Wenn man dies nicht beachtet, wird
man seiner Musik nicht gerecht. Auflerdem beraubt man damit
Musiker und Publikum der Gelegenheit, das Wesen von Liszts
kiinstlerischer Vision zu erleben, die tief in seiner Musik verankert ist.

60 Ibid. 61 MAC, 84. 62 KRU, 141.
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In the end, Liszt himself states his case succinctly and respectful-
ly when he says that

Although I made an effort to make my intentions clear with
exact notations, I shall not try to hide the fact that many things,
even those that are most essential, cannot be put on paper, and
can only have a sweeping effect through the artistic mastery
and a pleasantly animated reproduction by the conductor. I
shall therefore leave it to the goodwill of my fellow artists to
bring out the best in my works while performing them.®

The Orchestra

Seating and Placement

Richter was a master in achieving elegant string sounds; his prac-
tice was usually to divide his double basses in order to achieve a
balance; he would have been horrified if anyone had asked him
to let his violins sit together on the left.®*

Some of the misconceptions about 1gth-century performance prac-
tice are surely due to the lack of unambiguous historical documen-
tation. There are recordings from the early part of the 20th century
by notables such as Joachim, Fritz Kreisler, Artur Nikisch, Felix
Weingartner, Adelina Patti, and Liszt’s pupil Emil Sauer; neverthe-
less, this aural record of how instrumentalists and singers actually
sounded is unlikely to fully resolve the controversy that exists con-
cerning the proper execution of vibrato, articulation, and phrasing.

On the other hand, the matter of how orchestras and choruses
were seated in concert is fairly straightforward: that the chorus was
placed in front of the orchestra is indisputable. Composer/conduc-
tors such as Berlioz and Wagner wrote at length about the topic;
there is a wealth of visual data—illustrations, diagrams and even
early photographs—that corroborate available treatises and con-
ducting textbooks. Diagrams of festival oratorio performances
reveal that even in vast spaces—with hundreds of seated and stand-
ing performers—placing the chorus near the front of the stage was
the rule rather than the exception. Adam Carse, in The Orchestra from
Beethoven to Berlioz, agrees: “In most places the choir and soloists
were placed in front, facing the audience, with the conductor in the
centre; the orchestra was generally behind the choir, rising by steps
above it.”®

Charles Burney, the indefatigable British sojourner and author,
left among his considerable writings descriptions of performances
in Westminster Abbey. The 1784 Handel Commemoration festival
did not escape his notice and he left a remarkably detailed diagram
of exactly how the hundreds of performers were situated in a space
that is ill-suited for such a mass of participants. (FIG. 4) It is interest-
ing to note that many of the singers were positioned so that they
either could not see the conductor at all or would have had to twist
and turn in order to do so.

England was not the only locale where hundreds of singers
came together to perform the great choral masterworks. Haydn’s

63 LZTM, 1, no. 1, Band 1, iii. 64 BOU, 24. 65 BAR, 474.
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Liszt selbst bringt es auf den Punkt, wenn er knapp und voller
Respekt bemerkt:

,Obschon ich bemiiht war, durch genaue Anzeichnungen meine
Intentionen zu verdeutlichen, so verhehle ich doch nicht, daf$
Manches, ja sogar das Wesentlichste, sich nicht zu Papier bringen
1aBt, und nur durch das kiinstlerische Vermogen, durch sympa-
thisch schwungvolles Reproduzieren, sowohl des Dirigenten als
der Auffithrenden, zur durchgreifenden Wirkung gelangen kann.
Dem Wohlwollen meiner Kunstgenossen sei es daher iiberlassen,
das Meiste und Vorziiglichste an meinen Werken zu vollbringen.”®

Das Orchester

Sitzverteilung und Aufstellung

,Richter gelang es meisterhaft, einen eleganten Streicherklang zu
erzeugen. Gewohnlich teilte er die Kontrabdsse, um Ausgewo-
genheit zu erreichen. Der Vorschlag, die Violinen alle zusammen
auf der linken Seite zu platzieren, hitte bei ihm blankes Entsetzen
ausgelost.”%*

Manch falsche Vorstellung tiber die Auffithrungspraxis des 19. Jahr-
hunderts riihrt sicher daher, dass es kaum verlédssliche historische
Quellen gibt. Abgesehen von wenigen Aufnahmen berithmter Inter-
preten wie Joseph Joachim, Fritz Kreisler und Artur Nikisch aus den
frithen Tagen des 20. Jahrhunderts gibt es keine akustischen Auf-
zeichnungen, die uns etwas {iber den tatsachlichen Klang von Instru-
mentalisten und Sadngern zu dieser Zeit verraten. Kontroverse
Fragen, die etwa das Vibrato, die Artikulation und die Phrasierung
betreffen, konnen moglicherweise nie restlos geklart werden.

Uber die Sitzordnung von Orchestern und Choren in Konzerten
wissen wir hingegen recht gut Bescheid; dass der Chor vor dem
Orchester platziert wurde, ist praktisch unbestritten. Dirigierende
Komponisten wie Berlioz und Wagner dufierten sich in ihren
Schriften ausfiihrlich zu diesem Thema. Auflerdem gibt es eine
Fille an Bildmaterial — Illustrationen, Diagramme und auch friihe
Fotografien, die den Ausfiihrungen verschiedener Abhandlungen
und Dirigentenlehrbiicher Gestalt verleihen. Darstellungen von
Oratorienauffithrungen zeigen, dass es sogar in sehr grofien
Raumen und unter der Mitwirkung hunderter teils sitzender, teils
stehender Musiker eher die Regel als die Ausnahme war, dass der
Chor nahe der Biihnenfront aufgestellt war. Ubereinstimmend
schreibt Adam Carse in seiner wichtigen musikhistorischen Arbeit
The Orchestra from Beethoven to Berlioz: ,,Chor und Solisten standen
meist vorne, mit dem Gesicht zum Publikum, wihrend der Dirigent
in der Mitte stand. Das Orchester befand sich in der Regel hinter
dem Chor und war stufenweise dariiber positioniert.”®®

Unter den vielen Schriften des unermiidlich reisenden Autors
Charles Burney finden sich Beschreibungen unzahliger Auffiihrun-
gen in der Westminster Abbey. Auch das Handel Commemoration
Festival des Jahres 1784 findet darin Erwdhnung. Burney hinterlief§
eine bemerkenswert detaillierte Abbildung, aus der hervorgeht, wie
genau die Hundertschaften von Musikern in einem Raum, der nicht
fiir derart viele Mitwirkende gebaut war, aufgestellt waren. (ABB. 4)
Es ist interessant, dass viele Sdnger an einem Platz standen, von dem
aus sie den Dirigenten entweder tiberhaupt nicht sehen konnten
oder nur, indem sie eine unbequeme Korperhaltung einnahmen.

Nicht nur in England versammelten sich Hunderte von Sangern,
um die groflen Meisterwerke fiir Chor aufzufiihren. Haydns

63 LZTM, 1, no. 1, Band 1, 111. 64 BOU, 24. 65 BAR, 474.
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FIG. / ABB. 4.  Seating plan for the 1784 Handel Commemoration. / Sitzplan fiir die Hindel-Gedenkfeier von 1784. [Source: BURN, 25]

Creation was given in 1842 at the Gesellschaft der Musikfreunde in
Vienna; the chorus and orchestra appear to be more sizeable than
the ones at Westminster Abbey. Georg Schiinemann included an
elaborate schematic of the seating plan in his Geschichte des
Dirigierens. (FIG. 5)

This configuration requires a first and second director; moreover,
a third keyboard director is situated behind the first director. In
addition to the chorus and soloists, several stands of woodwinds
and brass were arranged along the outside walls, facing perpendic-
ularly towards the center, which produced only obstructed views;
furthermore, Schiinemann’s schematic indicates separate directors
for both the first and second violins. All told there are five direc-
tors—four of whom were presumably subordinate and dependent
upon the primary director.

Unlike the Handel and Haydn configurations, most 1gth-century
orchestras placed the violins nearer to the front of the stage; they
were also divided—firsts on one side (typically the left, although
seating first violins on the right was not unknown) with the seconds
opposite. Berlioz explained the need for divided violins in his Grand
traité d’instrumentation et d’orchestration moderne: there are “different
points of origin of sound. Different sections of the orchestra are
sometimes meant by the composer to give questions and answers,

Schopfung wurde 1842 in der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
gegeben. Chor und Orchester scheinen noch grofier gewesen zu sein
als in der Westminster Abbey, und Georg Schiinemann nahm eine
ausfiihrliche schematische Darstellung der Auffithrung in seine
Geschichte des Dirigierens auf. (ABB. 5)

Diese Anordnung erfordert einen ersten und zweiten Dirigenten;
auflerdem befindet sich ein dritter Dirigent am Klavier hinter dem
ersten. Aufier dem Chor und den Solisten hatten auch einige Holz-
und Blechbléser, die entlang der Auflenwinde positioniert waren
und rechtwinklig zur Mitte blickten, erhebliche Sichtbehinde-
rungen. Aufserdem deutet Schiinemanns Darstellung auf zwei
weitere separate Dirigenten fiir die ersten und zweiten Violinen hin.
Insgesamt gab es also fiinf Dirigenten, von denen vier mutmaflich
einem Hauptdirigenten untergeordnet waren.

Im Unterschied zu den genannten Handel- und Haydn-Auf-
stellungen riickten die meisten Orchester des 19. Jahrhunderts die
Violinen néher an die Bithnenfront. Auflerdem waren diese geteilt:
die ersten Violinen waren auf einer Seite (typischerweise auf der
linken, obwohl es nicht ganz ungebrauchlich war, sie rechts zu plat-
zieren), die zweiten Violinen gegeniiber. Berlioz erklédrte die Not-
wendigkeit geteilter Violinen in seinem Grand traité d’instrumenta-
tion et d’orchestration moderne folgendermafien: ,,Der Klang entsteht
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FIG. / ABB. 5.
die Auffiihrung von Haydns Schopfung in der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde von 1843. [Source: scHN, 31]

Seating plan for the 1843 performance of Haydn’s Creation in the Gesellschaft der Musikfreunde, Vienna. / Sitzplan fiir
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FIG. / ABB. 6. Seating plan of “Stabiles Orchester,” of the Old Opera House in Dresden from the 1840s. / Sitzplan des ,Stabilen Orchesters” im Alten Opernhaus

Dresden aus den 1840er Jahren. [Source: Gas, Beilage no. 5]

and this idea can only be clear and effective if the dialoguing sec-
tions are far enough apart.”®

Published diagrams “almost always show the violins at the front
of the orchestra, facing one another on opposite sides. The winds
were often placed on risers, sometimes quite steep, in the rear, with
the brass at the very back. Violas, cellos and basses might be found
almost anywhere.” The chorus, however, was still “placed in front
of the orchestra or at the sides. The conductor of a concert orchestra
usually stood in the centre of the orchestra, among the instrumen-
talists.” What may be most startling to the 2oth-century mind,
though, is that the conductor often faced the audience.”

Grove’s Dictionary notes that “In Germany the conductor does
not now stand, as with us [the British], exactly in the centre of the
orchestra with his back to the audience, but a trifle to the right, with
his left side towards the room.”® There were exceptions of course.
Local traditions, logistical necessities, acoustical concerns and often
the whim of the conductor produced novel solutions to the dilem-
ma of how to place large numbers of performers into a finite space.

Two variants of the basic orchestral/choral concert template
existed in 1840s Dresden. One had the brass and percussion at the
back; the chorus was in the front with the divided violins behind
facing each other; woodwinds and lower strings were mixed in
everywhere else. The plan for the “Stabiles Orchester,” which per-
formed in the Old Opera House, shows the soloists behind the con-
ductor’s back; the violins are flanked along the stage right wall with
woodwinds opposite along the stage left wall; contrabasses and cel-
los sit between. (FI1G. 6)

66 BER, 328. 67 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v.
“Orchestra,” (by John Spitzer and Neal Zaslaw), http://www.grovemusic
.com/ (accessed 23 April 2005). 68 A Dictionary of Music and Musicians,
s.v. “Conductor.”

an verschiedenen Stellen. Manchmal erwartet ein Komponist von
den verschiedenen Instrumentengruppen des Orchesters Frage-
und-Antwort-Muster, und diese Konzeption ldsst sich nur dann
klar und wirkungsvoll umsetzen, wenn die sich im Dialog befind-
lichen Sektionen weit genug voneinander entfernt sind.”®

Die meisten verdffentlichten Illustrationen ,zeigen die
Violinisten fast immer vorne im Orchester und einander gegentiber
sitzend. Die Holzbldser wurden oft auf (manchmal durchaus hohe)
Podeste dahinter platziert, die Blechblaser saflen ganz hinten. Die
Bratschen, Celli und Kontrabdsse konnten fast tiberall positioniert
sein.” Der Chor befand sich jedoch immer noch ,, vor dem Orchester
oder an den Seiten. Der Dirigent eines Symphonieorchesters stand
normalerweise mitten im Orchester, zwischen den Instrumen-
talisten.” Wenn man von der Auffiihrungspraxis des 2o0.
Jahrhunderts ausgeht, ist es vielleicht am frappierendsten, dass , der
Dirigent hiufig dem Publikum zugewandt war.”%

Im Grove Dictionary ist zu lesen, dass ,,der Dirigent in Deutschland
nicht wie hier [in GrofSbritannien] mit dem Riicken zum Publikum
genau im Zentrum des Orchesters steht, sondern ein wenig nach
rechts versetzt; die linke Seite ist dem Raum zugewandt.”® Natiirlich
gab es Ausnahmen. Lokale Traditionen, logistische Notwendig-
keiten, Fragen der Akustik und oft auch die Marotten des jeweiligen
Dirigenten schufen neue Losungsansdtze, um dem Dilemma beizu-
kommen, das sich daraus ergab, dass man eine grofle Anzahl von
Musikern auf begrenztem Raum unterbringen wollte.

Im Dresden der 1840er Jahre gab es zwei Varianten der standar-
disierten Konzertaufstellung von Chor und Orchester. Eine davon
sah den Hintergrund fiir die Blechbldser und das Schlagzeug vor.
Der Chor stand vorne, dahinter waren die geteilten Violinen einan-
der zugewandt. Die Holzbldser und tieferen Streicherstimmen
mischten sich irgendwo dazwischen. Der Plan fiir das ,stabile
Orchester”, das in der alten Oper auftrat, zeigt die Solisten hinter
dem Riicken des Dirigenten. Die Violinen flankieren die rechte
Bithnenwand, die Holzbldaser sind auf der anderen Seite an der

66 BER, 328. 67 The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
,Orchestra”, (von John Spitzer und Neal Zaslaw), http:/ /www.grovemusic
.com (23. April 2005). 68 A Dictionary of Music and Musicians,
,Conductor.”
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FIG. / ABB. 7. Seating plan of a Concert Orchestra in Dresden from the 1840s. / Sitzplan eines Dresdner Konzertorchesters der 1840er Jahre. [Source: sSCHN, 308]

The other plan varies slightly: the violins are still flanked along
the stage right wall and the woodwinds are opposite; brass and per-
cussion are situated along the back wall; contrabasses and cellos sit
between. As in the Old Opera House, the chorus is placed in front,
with sopranos and tenors separated from the contraltos and basses;
the soloists have their backs to the director, whose back is to them.
The innovation here was to use elevated risers—in one-quarter and
one-half yard increments, which would have greatly improved the
sight line between many of the players and the conductor. (FIG. 7)

In order to overcome the acoustical superiority that bowed,
blown, and struck instruments maintain over the human voice,
arrangements were tweaked; conductors experimented in order to
correct the imbalance between the singers and the instrumentalists.

Where the orchestra is placed in relation to the orchestra, the
conductor, and the audience is important because of the enor-
mous effect the physical arrangement has on the balance
between the vocal and instrumental groups, and thus on how
the music is heard. Perhaps the most fundamental problem is
the inherent advantage instruments have when compared to
the human voice. Unlike the vocal mechanism, on which time
and technological innovation have had little bearing, nearly all
instruments used to accompany the voice have undergone sig-
nificant changes in their design, materials and mechanisms for
the past two centuries. Most of these alterations have served to
allow not only for increased virtuosity but also for increased
range and, most significantly, increased volume.*”

Ancient Greeks knew that amphitheaters are acoustically agree-
able to the human voice; consequently, similarly shaped halls have

69 DIG, 191.

18

linken Wand entlang untergebracht. Kontrabédsse und Celli sind
dazwischen positioniert. (ABB. 6)

Ein anderes Schema unterscheidet sich ein wenig davon. Die
Violinspieler sitzen ebenfalls entlang der rechten Wand auf der
Biihne, die Holzbladser gegeniiber. Blechbldser und Schlagzeug sind
an der Hinterwand untergebracht, Celli und Kontrabdsse dazwi-
schen. Wie im Dresdner Opernhaus steht der Chor vorne, geteilt
zwischen Sopran/Tenor und Alt/Bass. Die Solisten und der Dirigent
stehen mit dem Riicken einander zugewandt. Die Einfiihrung von
Podesten verschiedener Hohe (in Stufen von '/: bis /. Elle
ansteigend), auf denen die Instrumentengruppen platziert wurden,
ermoglichte den Blickkontakt von Musikern und Dirigent. (ABB. 7)

Um das gegeniiber der menschlichen Stimme grofiere Klang-
volumen, das Streich-, Blas-, und Schlaginstrumenten innewohnt,
auszugleichen, wurde die Orchesteraufstellung optimiert. Die
Dirigenten experimentierten mit neuen Ideen, um die Unausge-
wogenheit zwischen Sdngern und Instrumentalisten zu kor-
rigieren.

,Die Position des Chors im Verhéiltnis zum Orchester, zum
Dirigenten und zum Publikum bestimmt das klangliche
Verhiltnis von Vokal- und Instrumentalstimmen und damit
auch, wie die Musik letztlich wahrgenommen wird. Vielleicht
eines der grundsatzlichsten Probleme sind die Vorteile, die viele
Instrumente im Vergleich zur menschlichen Stimme haben. Im
Gegensatz zur Funktionsweise der Stimme, die sich durch die
Zeit und neue Technologien nicht verdndert hat, wurden an fast
allen Instrumenten, welche die Stimme begleiten, in den ver-
gangenen zwei Jahrhunderten groflere Verdnderungen
vorgenommen, was Aussehen und Bauart, verwendetes
Material und Mechanik betrifft. Die meisten dieser
Verdnderungen ermoglichten nicht nur gréfere Virtuositét, son-
dern erweiterten auch den Stimmumfang — und vor allem
steigerten sie die Lautstarke.”®

Im antiken Griechenland wusste man, dass die Akustik der Amphi-
theater besonders gut dafiir geeignet war, die Qualitidten der mensch-

69 DIG, 191.



been constructed for centuries. An anonymous 1839 article titled
“On Concerts” in The Musical Magazine; or Repository of Musical
Science, Literature, and Intelligence directs that

The orchester [sic] ought therefore to be amphitheatrical; hav-
ing the Director in front, turned towards the Orchestra; and the
Leader at the head of the first violins, immediately at his left;
the second violins at his right; behind the first violins, the flutes
and oboes; and behind the second violins, the clarinets and bas-
soons. In the middle, between these two files, the double bass-
es and violoncellos must be extended down the whole length;
and behind, on the last platform, the brass instruments and ket-
tle-drums should be arranged. The Choir must by every means
be placed before the orchestra, or at least as much so as can be;
and the Solo singers must on no account stand behind the
orchestra.””?

Berlioz was of a like mind. He wrote in his Grand traité d'instru-
mentation that

For concerts, in general, an amphitheater on eight or at least five
levels is essential. A semicircular plan is the best for this
amphitheater. If it is wide enough to contain the whole orchestra
the full body of the players can be set out on different levels with
the first violins at the front on the right; the seconds at the front
on the left; the violas in the middle between the two sets of vio-
lins; the flutes, oboes, clarinets, horns and bassoons behind the
first violins; a double row of cellos and basses behind the second
violins; the trumpets, cornets, trombones and tubas behind the
violas; the rest of the cellos and basses behind the woodwind; the
harps at the front close to the conductor; the timpani and other
percussion behind the brass; and the conductor near the front
desks of first and second violins with his back to the audience at
the bottom of the amphitheater.

Extending forward from the lowest level of the amphitheater
there should be a horizontal platform or fairly large stage. Here
will be the chorus, laid out in the shape of a fan, three-quarters
facing the audience but still able to see the conductor without dif-
ficulty. The grouping of the chorus in voices will depend on
whether the composer wrote in three, four or six parts. In any
event, the women, both sopranos and contraltos, will be at the
front, sitting down; the tenors will be standing behind the con-
traltos, the basses standing behind the sopranos.

Soloists will occupy the centre of the forestage, at the back, and
will be placed so that they an always see the conductor’s beat by
turning the head a little.”!

The semi-circular arrangement favored by the Odeon in Munich
(F1G. 8) is remarkably similar to Berlioz’s exacting description. He
conducted in many European countries, including Germany; hence,
he knew from direct experience that modifications to the basic guide
were often required. No doubt because of his first-hand knowledge
Berlioz added this proviso to the grandiloquent advice he gave in
the Grand traité d’instrumentation:

It is of the greatest consequence that the chorus-singers placed on
the front of the stage shall occupy a plane somewhat lower than

70 CON, 165-6. The misspellings, inconsistent punctuation and capitalized nouns
in the English suggest that German was the original text. 71 BER, 358-9.

lichen Stimme hervorzuheben, und Jahrhunderte lang wurden dhn-
lich geformte Hallen gebaut. Ein anonymer Artikel mit dem Titel ,,On
Concerts” von 1839, der in The Musical Magazine; or Repository of
Musical Science, Literature, and Intelligence erschien, schlagt vor,

,das Orchester in Form eines Amphitheaters anzuordnen. Der
Dirigent sollte, dem Orchester zugewandt, vorne stehen, der
Konzertmeister am ersten Pult der ersten Geigen unmittelbar
links neben ihm sitzen. Die zweiten Violinen sind zu seiner
Rechten; hinter den ersten Geigen sind die Floten und Oboen;
und hinter den zweiten Violinen sind die Klarinetten und
Fagotte. In der Mitte, zwischen diesen beiden Reihen, miissen die
Kontrabadsse und Violoncelli tiber die gesamte Lange verteilt wer-
den; und ganz hinten, auf dem letzten Podest, sollten die
Blasinstrumente und Kesselpauken untergebracht werden. Der
Chor muss auf jeden Fall vor dem Orchester aufgestellt sein, oder
zumindest, soweit dies moglich ist; und die Gesangssolisten diir-
fen auf keinen Fall hinter dem Orchester stehen.””°

Berlioz vertrat eine dhnliche Meinung. In seinem Grand traité d'in-
strumentation schrieb er:

,Fiir Konzerte braucht man im Allgemeinen ein Amphitheater mit
acht oder wenigstens fiinf Ebenen. Ein Halbrund ist am besten
geeignet. Ist es grofs genug, um das ganze Orchester zu fassen,
konnen alle Spieler auf verschiedenen Ebenen untergebracht wer-
den. Die ersten Violinen sollten vorne rechts positioniert sein; die
zweiten Geigen vorne links; die Bratschen in der Mitte zwischen
den beiden Violinstimmen; die Fléten, Oboen, Klarinetten, Horner
und Fagotte hinter den ersten Geigen; die Violoncelli und Kontra-
bédsse in zwei Reihen hinter den zweiten Geigen; die Trompeten,
Kornette, Posaunen und Tuben hinter den Bratschen; die rest-
lichen Celli und Bésse hinter den Holzblédsern; die Harfen vorne in
der Néahe des Dirigenten; die Pauken und andere Schlaginstru-
mente hinter den Blechbldsern und der Dirigent nahe des jeweils
ersten Pults der ersten und zweiten Geigen mit dem Riicken zum
Publikum am tiefsten Punkt des Amphitheaters.

Von der tiefsten Ebene des Amphitheaters aus sollte sich eine
horizontale Flache oder eine ausreichend grofie Bithne weit nach
vorne in den Raum erstrecken. Hier befindet sich der Chor, ange-
ordnet in der Form eines Fachers, zu drei Vierteln dem Publikum
zugewandt, aber immer noch in der Lage, den Dirigenten ohne
Probleme sehen zu koénnen. Die Gruppierung der einzelnen
Chorstimmen hangt davon ab, ob der Komponist den Chorpart
drei-, vier- oder sechsstimmig komponiert hat. Jedenfalls sitzen
die Frauen, Sopran und Alt vorne. Die Tendre stehen hinter den
Altistinnen, die Basse hinter den Sopranistinnen.

Die Solisten bilden das Zentrum des Biithnenvordergrunds und
sind so platziert, dass sie die Bewegungen des Dirigenten mit
einer leichten Drehung des Kopfes verfolgen kénnen.””!

Der Halbkreis des Miinchner Odeon (aBB. 8) weist bemerkenswerte
Ahnlichkeiten mit Berlioz’ genauer Beschreibung auf. Er dirigierte
in vielen europdischen Landern, auch in Deutschland. Aus der
Praxis wusste er, dass Abweichungen von den grundlegenden
Richtlinien oft unvermeidbar waren. Ohne Zweifel aufgrund seiner
direkten Erfahrung fiigte Berlioz den hochtrabenden Ratschldgen in
seinem Monumentalwerk Grand traité d'instrumentation diesen Vor-
behalt hinzu:

,Es ist dufierst wichtig, dass die Chorsdnger ganz vorne auf der
Bithne auf einer Ebene stehen, die etwas tiefer ist als die der

70 CON, 165-166. 71 BER, 358-3509.
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FIG. / ABB. 8. Concert seating with chorus, Munich, Odeon, 1840s. / Sitzplan fiir ein Konzert mit Chor, Miinchen, Odeon, 1840er Jahre. [Source: Gas, Beilage no. 13]

that of the violins; otherwise they would considerably deaden the
sound of these instruments.

For the same reason, if there are no other rows for the choir in
front of the orchestra, it is absolutely needful that the women
should be seated, and the men remain standing up; in order that
the voices of the tenors and basses, proceeding from a more ele-
vated point than those of the sopranos and contraltos, may come
forth freely, and be neither stifled nor intercepted.”

In his Mémoires, Berlioz recounts the preparation for the 1 August
1844 performance of Meyerbeer’s Les Huguenots in the Palais de
I'Industrie: “When the rehearsal was over, a new nightmare was
revealed. The many people who had been listening came up and
unanimously declared that the platform would have to be rebuilt; it
was impossible to hear a sound from the orchestra, with the chorus
placed in front of them.” Like most modern conductors and per-
formers who have worked with large instrumental forces, Berlioz
was confounded: “The idea of an orchestra of five hundred that
could not be heard was a novel one.” Nevertheless, “sixty workmen
set to work; the platform, which did not slope sufficiently, was cut
in two and the front half lowered ten feet. This exposed the orches-
tra, the back rows of which were then raised still higher. With this
new arrangement it would be possible to hear the orchestra, even in
a hall of such unresonant acoustics.” 73

Saint-Saéns tells of a similar acoustical problem in his Musical

72 Ibid. 73 BERM, 360.
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Violinen; der Klang dieser Instrumente wiirde sonst im Chorge-
sang untergehen.

Aus dem selben Grund ist es (falls es vor dem Orchester keine
weiteren Reihen fiir den Chor gibt) unbedingt notwendig, dass
die Frauen sitzen und die Méanner stehen, so dass die Stimmen
der Tenore und Bésse, die von einem hoheren Punkt aus erklin-
gen als die Sopran- und Altstimmen, sich frei im Raum entfalten
kénnen und nicht untergehen oder blockiert werden.””?

In seinen Mémoires erzahlt Berlioz von den Vorbereitungen zu einer
Auffithrung von Meyerbeers Les Huguenots, die am 1. August 1844
im Palais de l'Industrie stattfinden sollte: , Als die Probe voriiber
war, offenbarte sich der ndchste Albtraum. Die vielen Zuhorer
kamen und erklédrten einstimmig, dass die Biihne neu gebaut wer-
den miisse. Es war unmoglich, den Klang des Orchesters zu horen,
wenn der Chor davor stand.” Wie die meisten Dirigenten und
Musiker in neuerer Zeit, die mit groflen Instrumentalensembles ar-
beiteten, war auch Berlioz verbliifft: ,Ein Orchester mit 500
Mitwirkenden {iberhaupt nicht zu héren, war eine ganz neue
Erfahrung.” Trotzdem , machten sich 60 Handwerker an die Arbeit.
Die Biihne, die nicht ausreichend gestuft war, wurde zweigeteilt
und die vordere Hilfte um zehn Fufs nach unten versetzt. Dies
exponierte das Orchester, dessen hintere Reihen noch erhéht wur-
den. Diese Neuerungen machten den Orchesterklang horbar, und
dies sogar in einem Saal mit einer sehr unvorteilhaften Akustik.””
Saint-Saéns berichtet in seinen Ecole buissonniere: notes et souvenirs

72 Ibid. 73 BERM, 360.
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FIG. / ABB. 9. March 1869 Parisian concert of the Société de Musique Sacrée. / Méarz 1869: Pariser Konzert der Société de Musique Sacrée. [Source: L'Illustration,
3 April 1869, 224] Reproduced by permission of Glasgow University Library, Department of Special Collections.

Memories. At the opening performance of the 1911 Liszt centenary in
Heidelberg, where Christus was given, “Three hundred singers,
many from a distance, were supported by an orchestra that was
large, but, in my opinion, insufficient to stand up against this mass
of voices.” He suggests that the placement of the orchestra “below
the level of the stage, as in a theatre, while the voices sounded freely
above,” might have been the cause of the imbalance.

He described the performance however, as “sublime...The cho-
rus and the four soloists—their task was exceedingly arduous—tri-
umphed completely over the difficulties of this immense work and
all the varied and delicate nuances were rendered to perfection.”
The square hall was based on the design of the French organ builder
Aristide Cavaillé-Coll, whom Saint-Saéns says, “knew acoustics;”
however, the placement of the “harps, one on the east side of the
stage and one on the west,” with the harpists seeing “each other
from afar,” turned out to be, in Saint-Saéns estimation, “a pleasing-
ly decorative device, but as annoying to the ear as pleasing to the
eye.”7

In the illustration of a March 1869 concert in the Parisian Société
de Musique Sacrée (FIG. 9), the two harpists are positioned at the
very back of the orchestra, to the left of the organ case. The standing

74 SAI, 126.

von dhnlichen akustischen Problemen. Beim Eroffnungskonzert
anlésslich der Feierlichkeiten zu Liszts hundertstem Geburtstag in
Heidelberg, bei dem der Christus aufgefiithrt wurde, ,wurden 300
Sanger von einem Orchester begleitet, das zwar grofs war, aber
meiner Meinung nicht ausreichte, um sich gegen diese Masse an
Stimmen durchzusetzen.” Die Ursache sah er darin, dass das
Orchester ,wie im Theater unterhalb der Bithnenebene” platziert
war, ,wahrend die Stimmen frei dariiber schwebten.”

Die Auffiihrung selbst war jedoch ,grofartig [...] Der Chor und
die vier Solisten — die eine extrem miihselige Aufgabe zu bewalti-
gen hatten — meisterten die Schwierigkeiten dieses riesigen Werks
vollstindig und brachten all die unterschiedlichen und zarten
Nuancen zu hochster Vollendung.” Der quadratische Saal basierte
auf dem Plan des franzdsischen Orgelbauers Aristide Cavaillé-Coll,
der Saint-Saéns zufolge gut iiber akustische Verhaltnisse Bescheid
wusste. Die Platzierung der Harfen jedoch, ,,von denen eine auf der
Ostseite der Biihne, die andere auf der Westseite” stand, so dass die
Harfenisten sich von weitem sehen konnten, war nach Saint-Saéns’
Einschitzung ,hiibsch anzusehen, aber fiir die Ohren so &drgerlich
wie fiir die Augen erfreulich.””*

Die Illustration zu einem Konzert der Pariser Société de Musique
Sacrée im Mérz 1869 (ABB. 9) zeigt die zwei Harfenisten ganz hinten
im Orchester, links von der Orgel. Links und rechts der Solisten ste-

74 SAI, 126.
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FIG. / ABB. 10. March 1866 performance of Liszt's Gran Mass in the church of St.-Eustache, Paris. / Marz 1866: Auffithrung der Missa solennis von Liszt in der

Kirche Eustache, Paris. [Source: Le Monde illustré, 1866, 1:186]

soloists are flanked by ladies in ball gowns (presumably sopranos
and contraltos); the men are seated behind the women. The orches-
tra sits even further back, while the conductor stands off-center
towards stage left; consequently, at least a portion of the chorus and
orchestra would have had only a partial view of the conductor.
Another of Liszt’s choral works, the Missa solennis, was per-
formed in the Parisian church of Saint Eustache in 1866.
Unfortunately, unlike many successful performances of Liszt’s
other choral works, this one was ruinous. Alan Walker says that

To call that performance [of the Gran Mass] a failure hardly does
justice to what actually occurred: it was a disaster from which
Liszt’s reputation in Paris recovered with difficulty. From a pure-
ly musical standpoint the state of the choir left much to be
desired. Since the authorities at Saint-Eustache did not permit
women in the choir, the upper choral parts of the 170-strong
ensemble had to be sung by boys, and the vocal texture lacked
clarity. Moreover, the eighty-piece orchestra was made up of
players from different groups, unused to working with the music
director of Saint-Eustache, M. Hurand.”

75 WAL3, 99.
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hen Damen in Ballkleidern (vermutlich Sopran und Alt), dahinter
sitzt der mannliche Teil des Chors. Das Orchester befindet sich noch
weiter hinten, der Dirigent steht nicht in der Mitte, sondern auf der
linken Seite der Biihne. Teile des Chors und des Orchesters konnen
den Dirigenten nur teilweise gesehen haben.

Ein weiteres Chorwerk Liszts, die Missa solennis, wurde 1866 in
der Pariser Kirche Saint Eustache aufgefiihrt. Leider war die
Auffithrung im Gegensatz zu vielen anderen Auffithrungen von
Liszts Chorwerken verheerend. Alan Walker schreibt dazu:

,Diese Auffithrung einen Fehlschlag zu nennen, wird dem kaum
gerecht, was wirklich passiert ist: sie war eine Katastrophe, von
der sich Liszts Ruf in Paris nur miihsam erholte. Von einem rein
musikalischen Standpunkt aus betrachtet, liefS der Zustand des
Chors einiges zu wiinschen {ibrig. Da die Autoritdten der Kirche
Saint-Eustache die Mitwirkung von Frauen im Chor untersagten,
mussten die oberen Chorpartien in dem 170kopfigen Ensemble
von Knaben gesungen werden. Der Textur der Gesangsstimmen
mangelte es an Klarheit. Auflerdem bestand das achtzigkopfige
Orchester aus Musikern unterschiedlicher Gruppen, die nicht
daran gewohnt waren, mit dem Musikdirektor von Saint-
Eustache, M. Hurand, zusammenzuarbeiten.””>

75 WAL3, 99.
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Franz Liszt conducting one of his oratorios.

FIG. / ABB. 11. An unattributed engraving of Liszt conducting. / Unsignierter Stich mit einer Darstellung des dirigierenden Liszt. [Source: HAR, 186]

It is impossible to determine precisely the location of the various
performing constituencies in the engraving. (FiG. 10) The boy trebles
appear to be seated either directly in front of or behind the director,
who stands and gesticulates energetically. A second director can be
seen in the background facing away from the first. Neither a
detailed written description of the plan nor a diagram exists; hence,
based on the inexactness of the drawing, one can only speculate
about the seating arrangement.

Liszt’s oratorio Die Legende von der heiligen Elisabeth enjoyed a bet-
ter fate at its premiere in Pest, where it was “widely considered as a
major musical event.””® The performance, which Liszt himself con-
ducted, “took place in the recently opened Redoutensaal...and was
sold out days in advance. Five hundred players and singers were
gathered on the stage, and there were more than two thousand peo-
ple in the audience. The oratorio proved to be so successful that it
was repeated on August 23.”7

Figure 11 shows Liszt conducting while facing the audience, a
not uncommon occurence in 19th-century Germany. The wood-
winds are flanked along the outside with singers directly in front,
also facing the audience; the harp occupies a prominent position

76 BUR, 232. 77 WAL3, 91.

Es ist unmoglich, anhand des Kupferstichs (aBB. 10) den genauen
Standort der verschiedenen Spielergruppen zu rekonstruieren. Die
Knabensoprane sitzen anscheinend direkt vor oder hinter dem ste-
henden und wild gestikulierenden Dirigenten. Im Hintergrund
sieht man einen zweiten Dirigenten, der dem ersten den Riicken
zuwendet. Es gibt weder eine detaillierte Beschreibung noch eine
schematische Darstellung der Orchesteraufstellung bei diesem
Konzert. Aufgrund der ungenauen Zeichnung kann man {iber den
genauen Sitzplan nur spekulieren.

Viel besser aufgenommen wurde Listzs Oratorium Die Legende von
der heiligen Elisabeth. Die Premiere in Pest fand als ,grofleres
musikalisches Ereignis viel Beachtung.””® Die Auffithrung, die Liszt
selbst dirigierte, ,fand im erst kurze Zeit vorher eréffneten
Redoutensaal statt [...] und war schon Tage im voraus ausverkauft.
500 Mitspieler und Séanger waren auf der Bithne versammelt, und die
Zuhorerschaft bestand aus tiber 2000 Leuten. Das Oratorium war so
erfolgreich, dass es am 23. August nochmals gegeben wurde.”””

Abbildung 11 zeigt Liszt dirigierend mit dem Gesicht zum
Publikum, nicht ungewohnlich im Deutschland des 19. Jahr-
hunderts. Die Holzblaser sitzen aufSen, mit den Sdangern direkt vor
ihnen, ebenfalls mit dem Gesicht zum Publikum; die Harfe steht an

76 BUR, 232. 77 WAL3, 91.
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while the strings are even farther back than even the woodwinds.
Given the large number of performers, it is possible that LIszt may
be conducting one of his oratorios.

An illustration of the event appeared in the Leipzig Illustrirte
Zeitung on 16 September 1865. (F1G. 12) Dressed in the clerical vest-
ments he customarily wore at public performances, Liszt stands on
an elevated podium in the center of the mass of performers. The
singers and players appear to sit in a semi-circular arrangement
around Liszt, who is turned halfway towards the audience. In any
event, the women of the chorus are certainly in front of the violins,
which are slightly raised; the harpist sits closest of all to the audience.

Although no exact plan for the disposition of the performers
exists for the 1873 premiere of Christus in Weimar, the three hun-
dred performers were massed “together on a single platform”7
even though the available space in the sanctuary of the Protestant
Herderkirche is exceedingly limited. Another performance of
Christus, conducted by Hans Richter, took place in Pest in
November of that same year. The only information about the seat-
ing arrangement at this jubilee performance is that the violins faced
the audience, “with the men’s choir on one side, and the women’s
on the other.””

Imaginative seating plans were devised for concert halls and the-
aters alike. Wagner excitedly describes the preparation for his
upcoming performance of Beethoven’s Symphony no. 9 in an April
1872 letter. Even if Wagner’s methods are a little unorthodox, the
message is clear that the singers must be placed ahead of the
orchestra.

In regard to our Festival performance of the big Beethoven
Symphony, I have hit upon a very simple expedient for the plac-
ing of my big body of singers, namely, all the singers, for whom
room cannot be found on the stage, will be placed in the front
rows of the parquet. In fact, this idea corresponds exactly and in
the most perfect manner to my most ideal demands, according to
which the public (just as the congregation in the church) shall join
in the singing....On the whole, I should like to have the entire
parquet and stage reserved for us crazy musicians and singers,
and relegate the listeners to the boxes and the balconies.®

Massed choral concerts remained popular into the 20th century;
in the larger concert halls and theaters then being built new
approaches were needed to accommodate the increasing number
of participants. Even in smaller halls, such as the Gewandhaus in
Leipzig, there were peculiarities. Daniel Koury points out in
Orchestral Performance Practices in the Nineteenth Century: Size,
Proportions, and Seating that “the violins and violas...did not sit to
play until about ten years after the advent of Artur Nikisch as con-
ductor, which would be about 1905.”%! Earlier in the 19th century,
the players in the Gewandhaus orchestra always stood. In 1893
one of the oldest surviving members of the orchestra wrote that
“In the Gewandhaus we are wholly different people than in the
theatre; in black dress coat and standing erect at the desk, sur-
rounded by the finely bedecked society in the hall, a different,
higher spirit dominates us.”%

78 LEG, 186. 79 Ibid, 208.
Lucerne, 7 April 1872, in WAG2, 70-71.

80 Wagner to Feustel and Muncker,
81 KOU, 175. 82 CRE, 122.

24

einem sehr prominenten Platz, wéhrend die Streicher sogar weiter
entfernt sitzen als die Holzblaser. Beachtet man die grofse Zahl der
Ausfiithrenden, so kann es sein, dass Liszt hier eines seiner
Oratorien dirigiert.

Eine bildliche Darstellung des Ereignisses erschien in der
Leipziger Illustrirten Zeitung vom 16. September 1865 (ABB. 12). In
klerikal anmutender Kleidung, die er gewohnlich bei 6ffentlichen
Auffithrungen trug, steht Liszt auf einem erhéhten Podest inmitten
der grofien Anzahl ausfithrender Musiker. Die Sdnger und
Instrumentalisten scheinen eine Art Halbkreis um Liszt zu bilden,
der halb dem Publikum zugewandt steht. Deutlich zu erkennen ist
die Position der Chorséngerinnen vor den Violinen, die eine Stufe
hoher postiert sind. Die Harfenistin scheint den geringsten Abstand
zum Publikum zu haben.

Ein genauer Plan fiir die Aufstellung des Orchesters bei der
Premiere des Christus in Weimar im Jahr 1873 existiert nicht.
Bekannt ist, dass die dreihundert Ausfithrenden ,auf einer einzigen
Ebene zusammenstanden und -saflen,””® obwohl der Platz im
Altarraum der protestantischen Herderkirche in Weimar sehr
begrenzt war. Eine weitere Auffithrung des Christus, die Hans
Richter dirigierte, fand im November desselben Jahres in Pest statt.
Uber die Sitzordnung bei dieser Jubildiumsveranstaltung wissen wir
nur, dass ,die Violinen dem Publikum zugewandt” waren und ,,der
Minnerchor auf einer Seite, der Frauenchor auf der anderen*”’
stand.

Sowohl fiir Konzertsile als auch fiir Opernhduser dachte man
sich fantasievolle Sitzpldane aus. In einem Brief beschreibt Richard
Wagner im April 1872 erregt die Vorbereitungen fiir eine bevorste-
hende Auffiihrung von Beethovens Neunter Symphonie. Selbst wenn
Wagners Methoden etwas unorthodox erscheinen, wird die
Kernaussage, die Sanger auf jeden Fall vor das Orchester zu
platzieren, deutlich.

,Im Betreff unserer festlichen Auffithrung der groien
Beethoven’schen Symphonie habe ich das Ausdrucksmittel fiir
die Placirung unseres starken Sangerchores in sehr einfacher
Weise gefunden. Namlich: alle die Sénger, welche auf der Biithne
nicht Platz finden, werden in die Sperrsitze des Parterre’s gesetzt.
Dieses wird sogar auf eine ganz herrliche Weise meinen idealsten
Anforderungen entsprechen, nach welchen hier eigentlich das
Publikum (wie in der Kirche die Gemeinde) mit singen soll. [...]
Im Ganzen hitte ich ndmlich gern das ganze Parterre mit der
Biihne fiir uns verriickte Musiker und Sanger genommen, und
das zuhorende Publikum einzig in die Logen und Galerien ver-
wiesen. 8

Chorkonzerte mit sehr grofler Besetzung blieben bis ins 2o0.
Jahrhundert populdr, so dass neue Ansitze fiir die Erfordernisse
einer steigenden Anzahl von Mitwirkenden in den groferen
Konzertsélen und Theatern, die nun gebaut wurden, gefunden wer-
den mussten. Sogar kleinere Héuser, wie z.B. das Gewandhaus in
Leipzig, hatten ihre Eigenttimlichkeiten. Daniel Koury beschreibt in
Orchestral Performance Practices in the Nineteenth Century: Size,
Proportions, and Seating, dass ,die Violinisten und Bratschisten nicht
im Sitzen spielten, bevor Artur Nikisch etwa zehn Jahre dirigiert
hatte, also um 1905.”8! Im fritheren 19. Jahrhundert spielten alle
Mitglieder des Gewandhausorchesters stehend. 1893 schrieb eines
der &ltesten Mitglieder: ,Im Gewandhause sind wir ganz andere
Leute als im Theater; im schwarzen Frack und aufrecht stehend am
Pulte, umgeben von der fein geschmiickten Gesellschaft im Saale,
beherrscht uns ein anderer, hoherer Geist.”52

78 LEG, 186. 79 Ibid, 208.
Luzern, 7. April 1872, in WAG2, 70-71.
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J¥ 1159, 16. September 1865.] dllustrivte Reitung. ) 193

FIG. / ABB. 12. Liszt conducting the premiere of The Legend of St. Elisabeth on 15 August 1865, in the Redoutensaal in Pest. / Liszt dirigiert die
Premiere der Legende von der heiligen Elisabeth am 15. August 1865, im Redoutensaal in Pest. [Source: lllustrirte Zeitung, No. 1159, 16 September 1865]

25



Fiir den

Kapellmeister

q Notenpult

__J

Thomaner-Chor

Solisten '\

I3—I6IIIIIIIIII‘\

40 Manner
Lt rrrrrrrfrii Lt rrrrrrirrf]
100 Altstimmen 90 Sopranstimmen |
J Lt rrrrrrrir - . N N N N D N B O B .
Eingang Kapellmeister '\ Eingang
N N N I I I O I/ L[] El Notenpult | I\\I N I I O
LI T T T T T T T FT I | PatinerGesangverein LI T T T [T T [ [ [ [ |
150 Personen
5 It rrrrrrrrirar] LI rrrrrrrrrii -
E E 80 Bisse . 70 Tenore :g ;3
s (o (L L [ T T [ [ ] |20zweite 20este [ | | | [ [ [ [ [ [ [ [ ]S g
o 4 Violinen Violinen a8 o
:S‘ 9] 9] 5
= FICLCTT T T T TT T T T 2sdocellos [ T [ T [ [ [ [ [ T T ]| = |%
[N —} [S— I}
s | 3 g
g R Miénnerchor Maénnerchor Miénnerchor = £
N A
\ 10 Cellos 10 Bésse /
Waldhorner Clarinetten Floten
[ ] [ ] [ ]
Trompeten Posaunen Fagotte Oboen
[ 1 [ 1 Orgel L 1 L 1

FIG. / ABB. 13. Leipzig Gewandhaus Seating Plan, 1880s. / Leipzig Gewandhaus Sitzplan, 188oer Jahre. [Source: KL1, 276]

Even by 19th-century standards the number of singers in this
Gewandhaus seating chart from the 1880s (FIG. 13)—more than
550—is impressive. Ensembles of this size were probably remark-
able; still, the Leipzig diagram demonstrates that placing the
soloists and chorus in front of the orchestra and as close to the audi-
ence as possible was still preferred.

While it may not be possible to exactly reproduce 1gth-century
authenticity, performance practices such as ensemble placement are
relatively easy to incorporate. The seating principles outlined in the
drawings, writings and diagrams of 1g9th-century observers are
unambiguous and were not in dispute at the time. Conductors who
contemplate performing the great Romantic masses and oratorios
could serve the music well by implementing the concert seating
arrangements set forth in the historical record for their own per-
formances.
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Selbst gemessen an den Maf3stdben des 19. Jahrhunderts ist die
schiere Anzahl der Sanger auf einer Illustration zur Sitzverteilung
im Gewandhaus aus den 188ocer Jahren (aBB. 13) — iiber 550 —
gewaltig. Diese Ensemblegrofie war auch damals bemerkenswert.
Das Leipziger Diagramm zeigt auch, dass es weiterhin tiblich war,
die Solisten und den Chor vor dem Orchester und nah beim
Publikum aufzustellen.

Es erscheint zwar unmoglich, eine authentische Auffiihrungs-
situation des 19. Jahrhunderts nachzustellen, aber einige Besonder-
heiten der damaligen Auffithrungspraxis, wie z.B. die Anordnung
des Ensembles, sind relativ leicht umzusetzen. Zeichnungen,
Schriften und Schaubilder von zeitgendssischen Beobachtern des
19. Jahrhunderts liefern eindeutige Belege fiir allgemeine Regeln bei
der Orchesteraufstellung, die zu ihrer Zeit unumstritten giiltig
waren. Dirigenten, die eine groflere romantische Messe oder ein
Oratorium auffithren mochten, konnten der Musik einen Dienst
erweisen, wenn sie die urspriinglichen Sitzordnungen, die durch
zahlreiche historische Quellen tiberliefert sind, bei ihren Auffiih-
rungen berticksichtigen wiirden.



Instruments

Tampering with the tone-colour of a composer, one of his most
important means of expression, is objectionable. No one would
dream of altering the colours of a fine picture, but in music this is
often done without the slightest compunction.®

Composers select from a palette of instrumental and vocal timbres
to create simple and complex sounds; the flashing white of the cym-
bals or the vivid red of the brass or the shadowy grey-brown of the
lower strings weave in and out of a composition like strands of
thread in a tapestry. Symphonists and melodists take audible tone-
colors such as these and with them paint sonority onto music in the
same way that visual artists apply pigments to a canvas. The total
spectrum can be seen and heard, after all: a green or yellow has a
frequency just as distinct as an Ab or B.

The timbre of many orchestral instruments changed little during
the 19th century, even though the era saw rapid and almost contin-
ual mechanical and acoustical improvements in woodwinds, brass-
es and strings. The rise of nationalism that occurred throughout
Europe affected instrument-making as well; indeed, there were par-
ticularly sharp contrasts in sonority between woodwinds made in
the French and German styles. Certainly no modern listener would
have difficulty concluding that an oboe made between 1800 and
1900 sounds similar to a modern oboe; still, there are appreciable
differences between the woodwind, brass and string sounds heard
in concert halls then and those heard today.

In the 19th century

several factors helped to bring about developments in
instrument making. These included the increasing
demands of composers regarding technique, expression
and extension of the range upward; the rise of the solo vir-
tuoso-composer; larger orchestras and concert halls
demanding louder-toned instruments; international trade
exhibitions encouraging competition and experiment;
instrument makers who had backgrounds as excellent per-
formers;...and technical advice from acoustic experts.*

As early as 1895 changes were observed in the tone colors of the
“most modern orchestra.” The belief that at the end of the 19th cen-
tury “the orchestra of to-day is substantially the orchestra of the
beginning of the century” was countered with the response that
“there have been vast changes in recent times.”® In the process of
becoming louder and more standardized, the advancements that
radically altered the physical and acoustical designs of wind instru-
ments also stripped the orchestra of much subtlety of color and bal-
ance.

One has only to listen to early recordings to conclude that our
modern tonal ideals differ from those of the 19th century—an era in

83 MACL, 99. 84 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v.
“Bassoon” (by William Waterhouse), http://www.grovemusic.com/
(accessed 20 May 2005). 85 MACL, 78.

Instrumente

,Einem Komponisten bei der Klangfarbe — einem seiner wich-
tigsten Ausdrucksmittel — dreinreden zu wollen, ist problema-
tisch. Niemand wiirde auch nur davon traumen, die Farben eines
guten Gemaldes zu verdndern, aber in der Musik wird dies héu-
fig ohne die geringsten Skrupel getan.”

Komponisten steht eine Palette instrumentaler und vokaler Klang-
farben zur Verfligung, aus der sie eine Auswahl treffen, um ein-
fache und komplexe Klanggebilde zu erschaffen. Das grellweifle
Aufblitzen der Becken, das lebhafte Rot der Blechbliser oder das
schattenhafte Grau-Braun der tieferen Streicher sind in eine
Komposition hineinverwoben wie einzelne Faden in edlen Wand-
schmuck. Symphoniker und Melodiker behandeln horbare Klang-
Farben wie diese und malen damit den Gesamtklang der Musik in
dhnlicher Weise wie bildende Kiinstler, die Pigmente auf eine
Leinwand auftragen. Das gesamte Spektrum kann gesehen und
gehort werden — und ist messbar: Die Farben Griin oder Gelb kon-
nen ebenso genau bestimmt werden wie die Frequenz der Toéne as
oder h exakt festgelegt ist.

Das Timbre vieler Orchesterinstrumente hat sich im Lauf des
19. Jahrhunderts wenig verdndert, obwohl diese Zeit geprdgt war
von raschen und beinahe ununterbrochenen mechanischen und
akustischen Verbesserungen bei den Holz- und Blechblasinstru-
menten sowie den Streichinstrumenten. Der aufkeimende Nationa-
lismus in vielen europaischen Liandern hatte auch Auswirkungen
auf den Instrumentenbau. Tatsédchlich gab es besonders hervorste-
chende klangliche Unterschiede zwischen Holzblasinstrumenten
franzosischer und deutscher Fertigung. Nattirlich hitte kein zeitge-
nossischer Musikhorer Probleme damit, die klangliche Ahnlichkeit
zwischen einer Oboe, die zwischen 1800 und 1900 hergestellt
wurde, und ihrem modernen Gegenstiick festzustellen. Dennoch
gibt es wahrnehmbare Unterschiede zwischen den Holz-, Blech-
blaser- und Streicherkldngen, die man damals im Konzertsaal horte,
und denen der heutigen Zeit.

Im 19. Jahrhundert

,trugen mehrere Faktoren zu einer Weiterentwicklung im
Instrumentenbau bei. Diese umfassten die steigenden Anforde-
rungen der Komponisten hinsichtlich der Technik, des Aus-
drucks und einer Erweiterung des Tonraums nach oben; den Auf-
stieg des solistischen Virtuosen-Komponisten; grofiere Orchester
und Konzertsile, die lautere Instrumente erforderlich machten;
internationale Handelsaustellungen, welche den Wettbewerb
und die Experimentierlust begiinstigten; Instrumentenbauer, die
ihr Instrument hervorragend beherrschten; [...] und technische
Ratschldge von Akustik-Experten.”8

Schon im Jahr 1895 wurden Verdnderungen bei den Klangfarben
der ,modernsten Orchester” beobachtet. Dem gegen Ende des
19. Jahrhunderts vorherrschenden Glauben, dass ,das heutige
Orchester im Wesentlichen das Orchester des Jahrhundertbeginns”
sei, wurde entgegengesetzt, dass ,in jlingerer Zeit grofse Verande-
rungen stattgefunden”®® hitten. Im Zuge der Entwicklung hin zu
einem immer lauter werdenden und zunehmend standardisierten
Orchesterapparat gingen dem Orchester durch die technischen und
akustischen Fortschritte bei den Blasinstrumenten auch einige feine
Nuancen der Klangfarbe und Balance verloren.

Man muss sich nur historische Aufnahmen anhoren, um festzu-
stellen, dass unsere heutigen Konzepte der Klangschonheit sich

83 MACL, 99. 84 The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
,Bassoon” (von William Waterhouse), http:/ /www.grovemusic.com/ (20.
Mai 2005). 85 MACL, 78.
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which all bowed instruments were strung with gut. “In the present
climate of authentic revival, the opportunity would be welcome to
hear and judge for ourselves [the] sonorities of...instruments of the
19th century that have been displaced by technological innovations,
or which have been ‘improved,” mechanized, or plasticized to the
point where composers of their time would have difficulty in recog-
nizing them.”8¢

Most modern performers understand that there are dramatic dif-
ferences between 17th- and 18th-century instruments and our own;
period instruments are de rigeur for most performances of Baroque
and Classical music. Yet, misunderstandings still exist regarding the
dissimilarities between 19th- and 2oth-century wind instruments.
Even a superficial examination of the instruments known by, and
available to, Mendelssohn, Berlioz, Liszt and Wagner reveals an
aural sensibility that contrasts sharply with our own.

Flutes

Under Liszt’s direction, between 1842 and 1862 Theodor Winkler
(1834-1905), principal flute in the Weimar Hoforchester, was the
first orchestral player in Germany to use the Boehm cylinder.?”

In the mid- to late-19th century there were two main types of flutes.
The first, called the “simple system,” had a conical bore that tapered
from the head towards the foot and was always constructed of
wood or ivory; the six principal tone holes were covered directly by
the fingers and the embouchure hole was relatively small; the flute
also had a variety of keys (levers) to cover tone holes too far
removed to be closed or opened directly by the fingers. This simple
system instrument produced a small, focused, and beautiful tone.

The second type of flute was largely perfected by Theobald
Boehm in Munich in the late 1840s and was known as the “Boehm
system.” It had a cylindrical bore, a much larger embouchure hole,
and was constructed of either wood or metal; its circular keys cov-
ered enlarged finger holes—the diameters of which were too wide
for the fingers themselves to fully cover. Thus, Boehm flutes tended
to produce a more powerful sound than simple system flutes. There
were also many variations on these two principle models: Meyer
flutes, reform flutes, diatonic flutes, and conical ring-key flutes.
Flute-playing inevitably took on national characteristics. In general,
German and English flute players preferred a large, full, reedy
sound, whereas French players were more concerned with supple-
ness and nuance.

Even as orchestras grew in size, necessitating instruments capa-
ble of producing greater volume,

German orchestral flautists after ¢ 1850 continued to cite the
Boehm flute’s loudness as a defect, and the traditional flute’s
dynamic capacity and tonal flexibility (Modulationsfihigkeit) as
ideal...Most found the ring-key flute, just as much as the cylinder
flute, too assertive, monotonous, and emotionally cold for their

86 LYR, 226. 87 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v.
“Flute” (by Howard Mayer Brown, Jaap Frank, and Ardal Powell), http:/
www.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005).
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stark von denen des 19. Jahrhunderts unterscheiden — einem
Zeitalter, in dem alle Streichinstrumente mit Darmsaiten bespannt
waren. ,Das gegenwirtige Klima der moglichst authentischen
Wiederbelebung konnte eine giinstige Gelegenheit bieten, den
Klang von Instrumenten des 19. Jahrhunderts wieder hérbar zu
machen — Instrumente, die durch technische Innovationen ver-
dréngt wurden, die ,verbessert” wurden oder deren Mechanik so
gravierend verdndert wurde, dass die Komponisten, die
urspriinglich fiir sie komponierten, diese Instrumente heute nur mit
Miihe wiedererkennen wiirden.”8°

Heute wissen die meisten Musiker, dass es zwischen den Instru-
menten des 17. und 18. Jahrhunderts und unseren heutigen drama-
tische Unterschiede gibt. Historische Instrumente sind fiir die meis-
ten Interpreten barocker und klassischer Musik de rigeur. Dennoch
gibt es weiterhin viele Missverstiandnisse, was die Unterschiede
zwischen Blasinstrumenten des 19. und 20. Jahrhunderts betrifft.
Selbst eine nur oberflichliche Betrachtung der Instrumente, die
Mendelssohn, Berlioz, Liszt und Wagner bekannt waren und zur
Verfiigung standen, offenbart ein Klangempfinden, das mit dem
unsrigen scharf kontrastiert.

Floten

,Unter Liszts Leitung in den Jahren 1842 bis 1862 war Theodor
Winkler (1834-1905), erster Flotist im Weimarer Hoforchester,
der erste Orchestermusiker in Deutschland, der einen
Boehm'schen Zylinder verwendete.”®”

Im mittleren bis spaten 19. Jahrhundert gab es zwei vorherrschende
Flotenarten. Die erste, ,einfaches System” genannt, hatte einen koni-
schen Hohlraum, der das ganze Instrument durchzog, das grundsétz-
lich aus Holz oder Elfenbein gefertigt war. Die sechs obersten Griff-
16cher wurden direkt mit den Fingern verschlossen und das Mund-
loch war relativ klein. AuSerdem hatte die Flote einige Klappen, um
die Grifflcher abzudecken, die fiir die Finger nicht erreichbar waren.
Dieses Instrument, das nach dem einfachen System gefertigt war, er-
zeugte einen leisen, fokussierten und schénen Ton.

Der zweite Flotentyp wurde in den spaten 184o0er Jahren vor
allem von dem Miinchner Theobald Boehm perfektioniert und war
von da an als , Boehm-System” bekannt. Das Instrument hatte einen
zylindrischen Hohlraum und ein viel grofieres Mundloch. Es war
entweder aus Holz oder Metall. Seine runden Klappen bedeckten
vergrofierte Fingerlocher — deren Durchmesser zu grofs waren, als
dass die Finger sie vollstandig hatten abdecken kénnen. Die Boehm-
Floten brachten daher tendenziell einen kraftvolleren Klang hervor
als die Instrumente, die auf dem einfachen System beruhten. Es gab
aulerdem viele Abwandlungen dieser beiden Grundmodelle:
Meyer-Floten, Reformfloten, diatonische Floten und konische
Floten mit Ringklappen. Das Flotenspiel war fortan von nationalen
Charakteristika gepragt. Im Allgemeinen bevorzugten deutsche
und englische Flotisten einen vollen, rohrblattartigen Klang,
wahrend die franzosischen Spieler mehr Wert legten auf Flexibilitat
und Nuancierung.

Selbst als die immer grofler werdenden Orchester lautere
Instrumente erforderten,

,betrachteten deutsche Orchesterflotisten nach 1850 die
Lautstdarke der Boehm-Floten weiterhin als eine Schwache — ihr
Ideal blieb die dynamische Kapazitidt und Modulationsfahigkeit
der traditionellen Fléte. [...] Die meisten fanden die Ringklappen-
flote, ebenso wie die Zylinderflote, zu aufdringlich, monoton und

86 LYR, 226. 87 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, , Flute”
(von Howard Mayer Brown, Jaap Frank und Ardal Powell),
http:/ /www.grovemusic.com/ (20. Mai 2005).



FIG. / ABB. 14. Flute. Boehm and Mendler (Munich, 1862-88), Rosewood. / Flote. Boehm und Mendler (Miinchen, 1862-88), Rosenholz. [Source: Smithsonian

Institute, 77.19] Reproduced by permission.

work. Thus until the era of recording, the sound of the conical
wooden...flute remained by and large entrenched in the ears of
German and Austrian conductors, composers, and flautists as the
only acceptable orchestral flute tone.%

Wagner was concerned about changes in the flute’s tonal charac-
ter and became a “partisan of the old conical keyed flute...” Indeed,
he remarked that flautists “have transformed their formerly delicate
instruments into ‘Blunderbusses’ ”® and “forced Moritz Fiirstenau,
one of the first to play the Boehm flute in Germany, to return to his
old instrument.”*?

Much of Wagner’s experience was in Munich, “the one German
city where the Boehm flute dominated.” Yet, in 1869 he warned that
flutes were “no longer capable of playing quietly” and were “too
loud and too trumpet-like for use in an orchestra.””! And, the “rev-
olutionary nature of the Boehm flute caused or intensified sharp
divisions among flautists, composers and conductors not merely
over the fingering and mechanism of the instrument but over its
tone and very character.”?

Although Liszt encouraged the use of Boehm-system flutes in
Weimar, regional distinctions persisted nevertheless. In Berlin the
Boehm flute was established by the 1870s but Vienna’s “flute-play-
ing retained its characteristic local instruments...until the 1880s.”
Dresden flautists placed “supreme value on [the city’s] heritage in
instrument and playing style” while Leipzig remained a “deeply
conservative force in German flute-playing throughout the nine-
teenth century.” As late as 1881, for instance, the Gewandhaus
orchestra “invited only players who did not play the Boehm flute”
to audition.”®

Thus, the Romantic era cannot “be regarded as the musical
domain of the Boehm flutes,” which were “slow to be adopted in
Germany and were banned from certain German orchestras until
1914.”%* Even though Boehm'’s “earlier instruments were of metal,”
he constructed his “later ones of wood.”> Consequently, Liszt prob-
ably encountered older flutes more often than not.

Given Liszt’s exploratory nature and his incremental move away
from traditional harmony into denser chromatic territory, he would
naturally encourage the use of newer, more technologically
advanced instruments—ones that could more easily accommodate
his musical innovations. He may have preferred Boehm’s system,
but the variety of flutes in use during the 19th century suggests that
not every performance of Liszt’s works would have been on metal,
Boehm-system flutes.

88 POW, 190. 89 WAGT, 32. 90 The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, s.v. “Flute” (by Howard Mayer Brown, Jaap Frank, and Ardal
Powell), http:/ /www.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005). 91 POW,
191. 92 Ibid, 185. 93 Ibid, 195-8. 94 CHA, 409. 95 MAR, 570.

gefiihlskalt fiir ihr Werk. Bis in das Zeitalter der frithesten Auf-
nahmen hatte sich somit der Klang der konischen Holzflote im
Grofsen und Ganzen in den Ohren deutscher und Osterreichischer
Dirigenten, Komponisten und Flotisten als einzig akzeptabler
Flstenton im Orchester festgesetzt.”8

Auch Wagner befasste sich mit den Verdnderungen im Toncharakter
der Flote und wurde zu einem , Partisanen der alten konischen Flote
mit einfachen Klappen.” Er bemerkte: ,,Von diesen, vorziiglich von
den Flotisten, welche ihre frither so sanften Instrumente zu wahren
Gewaltsrohren umgewandelt haben, ist ein zart gehaltenes Piano
fast kaum mehr zu erzielen,”® und er ,zwang Moritz Fiirstenau,
einen der ersten in Deutschland, die auf einer Boehm-Flote spielten,
dazu, zu seinem alten Instrument zuriickzukehren.”?°

Wagner sammelte viel Erfahrung in Miinchen, ,der Stadt, in der
die Boehm-Flote dominierte.” 1869 warnte er jedoch vor ihrem Ein-
satz, indem er darauf hinwies, dass Floten ,nicht mehr in der Lage
[seien], leise Tone zu erzeugen” und ,,zu laut und trompetenhaft fiir
ihren Einsatz im Orchester.“”! ,Die revolutiondren Eigenschaften
der Boehm-Fl6te verursachten bzw. intensivierten heftige Mei-
nungsverschiedenheiten zwischen Flotisten, Komponisten und
Dirigenten nicht nur im Hinblick auf mogliche Fingersitze und die
Mechanik des Instruments, sondern es ging dabei auch um den Ton
und den Klangcharakter der Flote.”?

Obwohl Liszt den Gebrauch von Fléten mit Boehms System in
Weimar empfahl, blieben regionale Unterschiede weiterhin beste-
hen. In Berlin etablierte sich die Boehm-Flote um 1870, aber in Wien
,zeichnete sich das Flotenspiel bis in die 188oer Jahre durch die
Beibehaltung der ortstiblichen Instrumente” aus. Die Dresdner Fl6-
tisten legten , besonderen Wert auf die Tradition ihrer Stadt, was die
Instrumente und deren Spielweise” betraf, und Leipzig blieb ,wé&h-
rend des gesamten 19. Jahrhunderts tief konservativ, was das Flo-
tenspiel in Deutschland angeht.” Noch 1881 wurden im Gewand-
hausorchester ,nur Spieler zum Vorspiel eingeladen, die keine
Boehm-Flote spielten.”*?

Die Romantik kann also nicht als ,musikalische Hochphase der
Boehm-Flote betrachtet werden.” Das Instrument ,setzte sich in
Deutschland nur langsam durch und war in bestimmten deutschen
Orchestern bis 1914 nicht zugelassen.”** Boehms friithere Instru-
mente waren aus Metall, spéter griff er wieder auf Holz zuriick.”
Liszt hatte vermutlich hdufiger mit Fléten dlterer Bauart zu tun als
mit modernen Boehm-Floten.

Liszts Experimentierfreude und sein Drang, sich von der tradi-
tionellen Harmonik immer weiter weg auf undurchsichtigeres chro-
matisches Gebiet zu bewegen, legt den Schluss nahe, dass er dem
Gebrauch neuerer und technisch avancierter Instrumente nicht
abgeneigt war — schliellich gentigten diese eher den Anforde-
rungen seiner musikalischen Innovationen. Er konnte also Boehms
System bevorzugt haben, aber aufgrund der Vielfalt verschiedener
Floten, die im 19. Jahrhundert in Gebrauch waren, ist es
wabhrscheinlich, dass nicht bei jeder Auffithrung von Liszts Werken
Floten aus Metall mit dem Boehmschen System eingesetzt wurden.

88 POW, 190. 89 WAGH, 32. 90 The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, ,Flute” (von Howard Mayer Brown, Jaap Frank und Ardal
Powell), http:/ /www.grovemusic.com/ (20. Mai 2005). 91 POW, 191.
92 Ibid., 185. 93 Ibid., 195-198. 94 CHA, 409. 95 MAR, 570.
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Oboes

The French oboe has a thinner and more delicate tone; the
German is harsher and more powerful.®

The same spirit of optimistic inventiveness that fueled the Industrial
Revolution in Europe led to remarkable mechanical advancements
in wind instruments—particularly flutes and reed instruments. “At
the beginning of the century, the player’s fingers were in contact
with the instrument itself, using keys only to obtain chromatic notes
or to extend the reach of the fingers. By the latter part of the centu-
ry, on many of the instruments, the player never touched the body
of the instrument at all, playing every note by manipulating key-
work of ever-increasing complexity.”?”

Oboists sought instruments that were technically proficient in a
broad range of keys; instrument makers responded with increasing-
ly complex keywork. By mid-century fingering systems varied
tremendously (even from oboe to oboe) as makers looked for the
best solutions to problems such as intonation. When composers
wrote more chromatically, oboists then needed instruments that
played evenly in all twelve keys. Mechanical advances allowed
composers to venture farther from traditional harmony, which, in
turn, created a cause and effect cycle between composers, players
and instrument-makers that lasted for decades.

In spite of the mechanical innovations to the oboe, the “German
oboe retained many characteristics of the 18th-century instrument,
with a fairly wide bore and reed, and a warm tone blending well
with other wind instruments.””® German oboists preferred a fuller,
darker tone with more fundamental and fewer overtones, as
opposed to the brighter and more flexible sound cultivated in
France. Unlike the uniformity of oboe models found in orchestras
around the world today, however, in the 19th century there was
considerably more variety of tonal ideals; this French-German dis-
tinction was only the most pronounced.

Indeed, it was not until the last decades of the 19th century that
the French oboe even made its way into a German orchestra: “Fritz
Flemming (1873-1947) is known as the first oboist to play a French
instrument in a German orchestra.”” Even though the designs of
the French and German oboes were similar, their sounds were not:

The profile of the French oboe was more streamlined and
it was played with lighter, narrower reeds. The sweet,
bright tone of the French oboe added brilliance in the
orchestra, while the heavy, dark tone preferred in the
German lands was better able to blend with other instru-
ments. German oboes had a slightly wider bore and the
keys were supported on wooden mounts, which tended to
damp resonance; and these characteristics, together with
the use of relatively hard reeds, produced a dark sound.'®

96 GIH, 232. 97 MON, 44. 98 Ibid, 56. 99 BURG, 175.
100 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Oboe” (by Geoffrey
Burgess), http:/ /www.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005).
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Oboen

,,Die franzosische Oboe hat einen diinneren und feineren Ton; die
deutsche ist schirfer und kraftvoller.”%

Der Geist optimistischer Innovation, der die industrielle Revolution
in Europa vorantrieb, fiihrte zu bemerkenswerten mechanischen
Fortschritten bei den Blasinstrumenten — vor allem bei den Floten
und Rohrblattinstrumenten. ,Am Anfang des Jahrhunderts hatten
die Finger des Spielers direkten Kontakt zum Instrument; Klappen
wurden nur verwendet, um chromatische Téne zu erreichen oder
um die Reichweite der Finger zu vergréflern. In der zweiten
Jahrhunderthélfte gab es viele Instrumente, deren Kérper der jewei-
lige Spieler nie bertiihrte, weil jeder Ton mit Hilfe einer immer kom-
plexer werdenden Klappenmechanik erzeugt wurde.”?”

Die Oboisten forderten Instrumente, die in moglichst vielen
Tonarten technisch gut zu handhaben waren; die Instrumenten-
bauer antworteten mit zunehmend komplexer Klappenmechanik.
Im Zuge der Bemiihungen von Instrumentenbauern, die nach opti-
malen Losungen suchten, um Probleme, etwa bei der Intonation, in
den Griff zu bekommen, waren bis zur Jahrhundertmitte viele Griff-
techniken entstanden, die sich — zum Teil sogar von Oboe zu
Oboe — sehr stark voneinander unterschieden. Aufgrund der chro-
matischeren Schreibweise vieler Komponisten brauchten die
Oboisten Instrumente, die in allen zwolf Tonarten spielbar waren.
Mechanische Neuerungen erlaubten es den Komponisten, sich von
der traditionellen Harmonik weiter zu entfernen, was umgekehrt
wiederum Auswirkungen auf den Instrumentenbau hatte. Bei den
Komponisten, Instrumentalisten und Instrumentenbauern erzeugte
dies einen Kreislauf von Ursache und Wirkung, der iiber Jahrzehnte
andauerte.

Trotz mechanischer Innovationen , blieben bei der deutschen Oboe
viele Charakteristika des Instruments aus dem 18. Jahrhundert erhal-
ten. Bohrung und Rohrblatt waren grofiziigig bemessen, und ihr
warmer Ton mischte sich gut mit dem anderer Blasinstrumente.”%
Deutsche Oboisten bevorzugten einen volleren, dunkleren Ton mit
mehr Grund- und weniger Oberténen — im Gegensatz zu einem
helleren und flexibleren Klang, der in Frankreich kultiviert wurde.
Heute findet man in allen Orchestern weltweit dhnliche Oboen-
modelle, im 19. Jahrhundert gab es dagegen eine betrachtlich grofsere
Bandbreite der Klangideale; der Unterschied zwischen Frankreich
und Deutschland war lediglich der deutlichste.

Tatsédchlich fand die franzosische Oboe ihren Weg in ein
deutsches Orchester erst in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts: , Fritz Flemming (1873-1947) war der erste Orchestermusiker
in Deutschland, von dem bekannt ist, dass er ein franzdsisches
Instrument spielte.”” Die deutschen und franzosischen Oboen
dhnelten sich im Aussehen, jedoch nicht im Klang:

,Das Profil der franzdsischen Oboe war stromlinienférmiger, und
man spielte sie mit leichteren, schmaleren Blattern. Der siifle, helle
Klang der franzosischen Oboe verlieh dem Orchester zusatzliche
Brillanz, wihrend der schwere, dunkle Ton, der in den
deutschsprachigen Landern bevorzugt wurde, sich besser mit dem
Klang anderer Instrumente mischte. Deutsche Oboen hatten eine
etwas weitere Bohrung und die Klappen waren auf hélzernen
Halterungen angebracht, die dazu tendierten, den Klang zu
dampfen. Diese Eigenschaften produzierten im Zusammenwirken
mit der Verwendung relativ harter Bldtter einen dunklen
Klang.”1%0

96 GIH, 232. 97 MON, 44. 98 Ibid., 56. 99 BURG, 175. 100
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,Oboe” (von Geoffrey
Burgess), http:/ /www.grovemusic.com/ (20. Mai 2005).



FIG. / ABB. 15. Oboe. Franz Lauter (Diusseldorf 1855-60). [Source:
Metropolitan Museum of Art, Accession no. 1991.100] Reproduced by per-
mission.

Choice of wood surely affected the instrument’s tone. French
makers initially used boxwood, which was the hardest timber avail-
able in Europe at the time, but quickly switched to more stable exot-
ic woods such as rosewood, tulipwood, grenadilla and ebony. These
harder woods “made for a brighter tone...but particularly with the
narrow reeds used by French players, the volume could not be
pushed beyond a fairly modest ambitus.” 1!

Joseph Sellner (1787-1843) perfected an oboe with 13 keys that
stabilized the design of Austro-German instruments while preserv-
ing their “classical ‘warmth’ and blending qualities.”!?
Interestingly, one of “the most important German mid-19th-
century manufacturer[s] of oboes and bassoons was Heckel of
Biebrich.” Known today for bassoons, Heckel developed oboes from
about 1850, which were made of “boxwood, retain traditional turn-
ing and have simple key systems.”1%

Another kind of oboe, a tenor in F, inexplicably called the English
horn (cor anglais), slowly carved an orchestral niche for itself.
Although in its modern, more familiar form it has a curved bocal

101 BURG, 142-3. 102 CHA, 410. 103 BURG, 152.

FIG. / ABB. 16. English horn. / Englischhorn. Johann Tobias Uhlmann
(Vienna, 1860-70). [Source: Metropolitan Museum of Art, Accession
no. 1998.419] Reproduced by permission.

Die Wahl des Holzes beeinflusste den Ton des Instruments ganz
entscheidend. Franzosische Instrumentenbauer benutzten zu-
néchst Buchsbaumholz, das zu jener Zeit harteste Nutzholz, das
man in Europa bekommen konnte, aber sie schwenkten rasch um
auf die Verwendung stabilerer exotischer Ho6lzer, wie z.B. Rosen-
holz, Tulpenholz, Grenadilla und Ebenholz. Diese hirteren Holz-
arten ,erzeugten einen helleren Ton [...], jedoch konnte vor allem in
Verbindung mit kleinen Bldttern, welche die franzosischen Spieler
verwendeten, nur eine recht moderate Lautstidrke erreicht wer-
den.”101

Joseph Sellner (1787-1843) fertigte eine Oboe mit 13 Klappen,
welche den Zuschnitt Osterreichisch-deutscher Instrumente stabi-
lisierte, ohne dabei deren ,klassische ,Warme’ und Eignung fiir
Mischklange”!%? preiszugeben. Interessanterweise war ,Heckel aus
Biebrich Mitte des 19. Jahrhunderts einer der wichtigsten deutschen
Hersteller von Oboen und Fagotten”, der heute vor allem wegen sei-
ner Fagotte berithmt ist. Um 1850 begann Heckel Oboen zu entwi-
ckeln, die ,aus Buchsbaum gefertigt waren, die traditionelle
Stimmung beibehielten und ein einfaches Klappensystem besaien.”1%

Eine andere Art Oboe, ein Tenorinstrument in F, das unerklar-
licherweise ,Englischhorn” (cor anglais) genannt wird, setzte sich
langsam durch und schuf sich seine eigene Nische im Orchester.

101 BURG, 142-143. 102 CHA, 410. 103 BURG, 152.
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and bulbous bell, it was also made with a curved body until about
1850; such instruments continued to be played in Italy almost to the
end of the century. The English horn was

little known in Germany and Austria in the early- to mid-19th
century. German orchestration texts of the first half of the centu-
ry scarcely mention the instrument, composers did not use it, and
Mendelssohn was unable to find a pair for his Berlin revival of the
St Matthew Passion in 1829. Wagner, who had heard the English
horn in Paris, was the first German composer of the era to make
extensive use of it....Other composers who wrote for the instru-
ment included Schumann (Manfred, 1848—9) and Liszt, especially
Der nichtliche Zug from the two episodes from Lenau’s Faust
(1856-61) and Christus (1866—72).1%

During his journeys Berlioz was deeply affected by hearing shep-
herds play a similar instrument in the Abruzzi mountains; these
“shepherd-pipers” came down from the mountains into Rome to
perform.!%® Wagner wrote extensively for the instrument, using it to
create a melancholy mood in such works as Tristan, Tannhiuser, and
Siegfried. Liszt used the English horn extensively in Christus, prima-
rily in the early movements, when shepherds are depicted first
tending their sheep in the fields then later worshiping the infant
Jesus in the manger.

Clarinets

The clarinet is not only the finest wind instrument in the orches-
tra, but also the one with the widest range. The sound of the clar-
inet is closest to the human voice. What a wealth of resources
composers have here to achieve the finest affects.!%

In the early 19th century, clarinets were made with more and more
keys (as many as thirteen), without which difficult works such as
the concertos by Weber and Spohr would have been inconceivable.
The clarinet’s rounded tone, expressive compass and facile tech-
nique were ideal for early Romantic composers who were interest-
ed in innovative scoring and novel effects. The distinctly different
styles of instrument-making and playing, which developed in
France and Germany around this time were reflected in composers’
works from both sides of the Rhine.!?””

The French clarinet might be said to sound more brilliant than
the darker timbre preferred by the Germans, but the instrument was
popular throughout Europe.'® By mid-century, ring-keys were
applied to all woodwind instruments. The so-called Boehm clarinet
was developed in France and included six ring-keys; by 1850
German instruments usually incorporated at least four ring-keys.

Precisely because of the clarinet’s considerable range of expres-
sion, it was not infrequently compared to the human voice; it was
said to have a smooth, singing quality in the uppermost register.

104 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Oboe” (by Geoffrey
Burgess), http://www.grovemusic.com/ (accessed 21 May 2005). 105
BURG, 221. 106 Robert Vollstedt, Clarinettenschule zum Selbstunterricht
(Hamburg, n.d.), 9, quoted in LAW1, 19. 107 Eric Hoeprich, e-mail mes-
sage to author, 16 June 2005. 108 BURG, 128.
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Seine heutige vertraute Form zeichnet sich durch ein geschwunge-
nes Mundstiick und einen birnenférmigen Schallbecher aus, bis
etwa 1850 wurde es auch mit einem gebogenen Rohr gefertigt;
solche Instrumente wurden in Italien fast bis zum Ende des
Jahrhunderts gespielt. Das Englischhorn war

,in Deutschland und Osterreich im frithen bis mittleren
19. Jahrhundert nur wenig bekannt. Deutsche Texte aus der
ersten Jahrhunderthilfte, die sich mit der Instrumentierung
befassen, erwdhnen das Instrument nur selten, die Komponisten
verwendeten es nicht, und Mendelssohn gelang es nicht, fiir seine
Berliner Wiederauffithrung der Matthiuspassion im Jahr 1829 ein
Instrumentenpaar zu finden. Wagner, der das Englischhorn in
Paris gehort hatte, war der erste deutsche Komponist, der exten-
siven Gebrauch davon machte. [...] Andere Komponisten, die fiir
das Instrument schrieben, waren Schumann (Manfred, 1848-1849)
und Liszt, wobei vor allem Der nichtliche Zug von den zwei
Episoden aus Lenaus Faust (1856-1861) und Christus (1866—-1872)
erwihnt werden sollten.”104

Der reisende Berlioz war tief bewegt, als er Schafhirten in den
Abruzzen ein &dhnliches Instrument spielen horte. Diese ,Hirten-
Pfeifer” kamen von den Bergen nach Rom, um dort 6ffentlich zu spie-
len.!% Wagner schrieb viel fiir das Instrument, das er benutzte, um in
Werken wie Tristan, Tannhiuser und Siegfried eine melancholische
Stimmung zu erzeugen. Liszt setzte das Englischhorn im Christus
héaufig ein, vor allem in den Anfangssdtzen, um zu beschreiben, wie
die Schafhirten zunachst ihre Herde auf dem Feld hiiten und spater
dem Jesuskind in der Futterkrippe ihre Ehre erweisen.

Klarinetten

,Die Klarinette ist nicht nur das feinste Blasinstrument im
Orchester, sondern auch das mit dem grofiten Tonumfang. Der
Klarinettenklang dhnelt der menschlichen Stimme. Welch ein
Reichtum an Moglichkeiten steht den Komponisten hier zur Ver-
figung, um die vorziiglichsten Wirkungen zu erzielen!”1%

Im frithen 19. Jahrhundert wurden die Klarinetten mit immer noch
mehr Klappen (bis zu 13) ausgestattet, ohne die einige schwierige
Werke, wie z.B. die Konzerte von Weber und Spohr unvorstellbar
gewesen wiren. Der abgerundete Ton der Klarinette, die Bandbreite
ihres Ausdrucks und das leichte, fliissige Spiel, das ihre Technik ge-
stattete, waren ideal fiir die frithromantischen Komponisten, die
sich mit innovativer Satztechnik und neuartigen Klangwirkungen
befassten. Die Werke von Komponisten auf beiden Seiten des
Rheins reflektieren die deutlichen Unterschiede in Bautechnik und
Spielweise, die sich zu dieser Zeit in Frankreich und Deutschland
entwickelten.!?

Der Klang der franzosischen Klarinette war brillanter als das
dunkle Timbre, das die Deutschen bevorzugten, aber das Instru-
ment war in ganz Europa beliebt.!® Um die Jahrhundertmitte wur-
den alle Holzblasinstrumente mit Lochklappen ausgestattet. Die so-
genannte Boehm-Klarinette wurde in Frankreich entwickelt und
hatte sechs Lochklappen; um 1850 hatten die deutschen Instrumente
mindestens vier Lochklappen.

Aufgrund ihres betrachtlichen expressiven Spektrums wurde die
Klarinette nicht selten mit der menschlichen Stimme verglichen; die
Klangqualitdt ihres obersten Registers wurde als sanft und singend

104 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,,Oboe” (von Geoffrey
Burgess), http://www. grovemusic.com/ (21. Mai 2005). 105 BURG,
221. 106 Robert Vollstedt, Clarinettenschule zum Selbstunterricht
(Hamburg, 0.].), 9, zitiert nach LAW1, 19. 107 Eric Hoeprich, E-Mail an
den Autor, 16. Juni 2005. 108 BURG, 128.



FIG. / ABB. 17. Clarinet. ]. A. Heckel, (Biebrich-am-Rhein, Germany, ¢ 1850), enhanced Sax type. / Klarinette. ]. A. Heckel, (Biebrich am Rhein, Deutschland, ca. 1850).
[Source: Edinburgh University Collection of Historic Musical Instruments, 112] Reproduced by permission.

Musicians described it as “expressive and flexible”—able to per-
form all the notes “lightly and smoothly in the quiet passages,”
which enabled it to imitate “a superlatively fine and full soprano
voice.”1” Unlike the flute and oboe, however, the clarinet was
made in five sizes: A, Bb, C, D, and the soprano E b; three low instru-
ments were also manufactured: the basset horn, along with alto and
bass clarinets.

While the exact role of each type of clarinet in [the early 19th cen-
tury] may be difficult to ascertain, an overwhelming case can be
made for identifying and following composers’ preferences as a
first step towards the re-creation of original sonorities. The dif-
ference in tone-quality among the instruments in A, B-flat and C
was perceived by virtually all 18th- and 19th-century writers; sev-
eral, including... Berlioz...emphasized that the choice should be
the composer’s responsibility rather than the player’s.!?

Advanced clarinet models allowed composers to write chromati-
cally and in more keys, both of which were impossible on the box-
wood clarinets with ten or fewer keys common in the early 1800s.
As clarinet design developed, many players found they were able to
play almost all of the repertoire on a Bb clarinet, a technique advo-
cated by Iwan Miiller in his Méthode of 1825.1!! Composers were less

109 F. A. Gevaert, Noveau traité d'instrumentation et d’orchestmtign modernes
(Paris, 1885), 92, quoted in LAW1, 19. 110 Ibid, 357. 111 MUL, 28.

bezeichnet. Musiker beschrieben sie als ,,ausdrucksstark und flexi-
bel”; mit ihr kénne man alle Téne ,in ruhigen Passagen leicht und
sanft” ausfiihren, was es dem Instrument ermégliche, eine , hochst
feine und volle Sopranstimme*!%® zu imitieren. Im Unterschied zur
Flote und Oboe wurde die Klarinette jedoch in fiinf verschiedenen
Groflen gebaut: Es gab die A-, B-, C-, D- und die Sopranklarinette in
Es. Aulerdem wurden noch drei tiefe Instrumente gefertigt: Das
Bassetthorn sowie die Alt- und Bassklarinette.

,Wéhrend es sich als schwierig erweisen konnte, jedem
Klarinettentyp eine klar definierte Rolle zuzuweisen, lassen die
Préferenzen verschiedener Komponisten durchaus Riickschliisse
auf beabsichtigte Klangwirkungen zu — was ein erster Schritt auf
dem Weg zur Neuerschaffung des urspriinglichen Klangs sein
konnte. Die unterschiedlichen Klangqualitdten der A-, B- und C-
Klarinette wurden praktisch von allen Komponisten des 18. und
19. Jahrhunderts wahrgenommen; einige, darunter [...] Berlioz
[...] betonten, dass der Komponist und nicht der Spieler fiir die
Wahl des Instruments verantwortlich war.”!1°

Fortschrittliche Klarinettenmodelle erlaubten es den Komponisten,
chromatisch und in verschiedenen Tonarten zu schreiben — bei den
Klarinetten aus Buchsbaumholz mit zehn oder weniger Klappen,
die im frithen 19. Jahrhundert verwendet wurden, war dies un-
moglich. Die Weiterentwicklung der Klarinette ermoglichte es viel-
en Spielern, fast das gesamte Repertoire auf einer B-Klarinette zu

109 F. A. Gevaert, Noveau traité d'instrumentation et d’orchestration modernes
(Paris, 1885), 92, zitiert nach LAWT1, 19. 110 Ibid., 357.
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enthusiastic about these innovations, however, opting instead to
preserve the changes in timbre associated with the different sizes of
clarinets.

Berlioz railed against clarinettists who always played Bb instru-
ments saying that “It is also the imperative duty of the conductor to
see that clarinettists do not use the same instrument (the Bb clarinet),
all the time, regardless of what the composer asks for, as if the var-
ious clarinets, especially those in D and A, did not have a special
individuality fully appreciated by well-informed composers...”112

This tradition was especially strong in mid-century with com-
posers such as Liszt and Schumann and continued with Brahms and
Richard Strauss through to the 20th century. In his revision of the
Berlioz Grand traité d'instrumentation, Strauss wrote about all sizes of
the clarinet, describing each in detail and how best to use in them in
certain types of music. Prior to the premiere of Der Rosenkavalier he
wrote to the conductor Ernst von Schuchprior and urged him to
only use C clarinets where indicated.!?

Certainly a composer’s choice of keys was important, but to what
extent they deliberately selected one clarinet instead of another is
still controversial. The A and Bb clarinets were more easily inter-
changeable because their similar lengths, but the C instruments,
which are a good bit shorter than either the A or Bb (although the
size of the bore remains constant), unquestionably produces a more
brilliant, noticeably different timbre. Liszt showed great awareness
of and sensitivity to the characteristics of the different sizes of clar-
inet. From the screeching sound of the D clarinet to the low melan-
choly solo bass clarinet in Mazeppa, he required all the sizes to com-
plete his orchestral palette and satisfy his immense need to provide
rich and varied instrumentation.

Bassoons

The bassoon is serious, yet at the same time highly agreeable in
nature. It is the man as he appears among his family, directing
and arranging everything with absolute strictness, yet caring and
tending as well with unswerving devotion.!!*

The bassoon began to change into our modern instrument during
the first two or three decades of the 19th century, separating as it did
so into two distinct national styles. The French bassoon was perhaps
nearer in sound to that of the 18th century, with a “beautiful singing
quality,” but the German instrument was “much more even in tone
quality over its range” and had fewer notes that were “risky in per-
formance.” Unless the player was skilled, the sound of the German
bassoon might be “dull and less interesting than the French, but
because it is more dependable, it is used almost universally
today.”!1>

The bassoon that eventually gained orchestral hegemony was
perfected by the craftsmen of the Heckel family. “The first member
to specialize in woodwind instruments was Johann Adam Heckel

112 BER, 362. 113 BERL, 201. 114 SC, 488. 115 MON, 68.
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spielen; Iwan Miiller propagierte diese Technik in seiner Méthode
aus dem Jahr 1825.!! Die Komponisten standen dieser Tendenz
jedoch skeptischer gegeniiber; sie wollten den Wechsel zwischen
unterschiedlichen Klangfarben bewahren, der mit den Klarinetten
verschiedener Grofse einherging.

Berlioz wiitete gegen Klarinettisten, die alles auf der B-Klarinette
spielten: ,Es gehort zu den Pflichten eines Dirigenten, dafiir zu sor-
gen, dass die Klarinettisten nicht immer dasselbe Instrument (die
B-Klarinette) verwenden und damit die Absicht des Komponisten
missachten, als ob die verschiedenen Klarinetten, vor allem die in D
und A, nicht ihre ganz eigenen, individuellen Eigenschaften
besafsen, derer sich ein gebildeter Komponist voll und ganz bewusst
ist [...]“112

Diese Tradition wurde um die Jahrhundertmitte besonders von
Komponisten wie Liszt und Schumann gepflegt und fand mit
Brahms und Richard Strauss ihre Fortsetzung ins 20. Jahrhundert.
In seiner Uberarbeitung von Berlioz” Grand traité d'instrumentation
schrieb Strauss tiber Klarinetten in allen Grofien; er beschrieb jede
einzelne detailliert und &duflerte sich zu ihrer jeweiligen Verwen-
dung in bestimmten Gattungen und Musikstilen. Vor der Premiere
des Rosenkavaliers schrieb er dem Dirigenten Ernst von Schuchprior
und forderte ihn eindringlich dazu auf, dort, wo es angezeigt ist,
wirklich nur C-Klarinetten einzusetzen.''?

Nattirlich war die Wahl der Tonart durch den Komponisten
wichtig, aber inwieweit eine Klarinette bewusst anstelle einer
anderen gewdhlt wurde, ist immer noch Gegenstand kontroverser
Diskussionen. Die A- und die B-Klarinette konnten relativ einfach
untereinander ausgetauscht werden, da beide etwa gleich lang sind,
aber die Klarinette in C, die ein ganzes Stiick kiirzer ist als eine A-
oder B-Klarinette (obwohl die Grofle des Hohlraums konstant
bleibt), erzeugt zweifellos einen brillanteren, erkennbar anderen
Ton. Liszt kannte die Charakteristika der unterschiedlichen
Klarinetteninstrumente sehr gut und setzte sie entsprechend
wohliiberlegt ein. Vom kreischenden Klang der D-Klarinette bis hin
zur tiefen Melancholie der Solo-Bassklarinette in Mazeppa erforderte
die Klangpalette seiner Orchestermusik und sein immenses
Bediirfnis nach einer reichhaltigen, differenzierten Instrumen-
tierung alle Grofen.

Fagotte

»Der Fagott ist ernst, doch auch tief gemiithlich zugleich. Es ist
der Mann, wie er erscheint im Kreise seiner Lieben, hier ordnend
und gebietend. Alles mit unerschiitterlicher Strenge, doch sor-
gend und pflegend auch mit unverbriichlicher Treue.”!!*

Die Verwandlung des Fagotts in das heute gebrauchliche Instrument
begann in den ersten zwei oder drei Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts; wieder vollzog sich die Entwicklung in zwei deutlich
voneinander unterscheidbaren nationalen Strémungen. Der Klang
des franzosischen Fagotts war dem des 18. Jahrhunderts wahr-
scheinlich ndher und zeichnete sich aus durch seine ,,schéne gesang-
liche Qualitdt”, aber das deutsche Instrument erlaubte eine
,genauere Kontrolle tiber die Qualitit der Téne innerhalb des
gegebenen Tonumfangs” und es gab weniger Tone, die ,bei Auf-
fithrungen ein Risiko” darstellten. Bei einem mittelmé&Bigen Spieler
klang das deutsche Fagott moglicherweise , langweilig und weniger
interessant als das franzdsische, aber da es verlasslicher ist, wird es
heute fast universell eingesetzt.”!1°

Das Fagott, das schliefllich die Hegemonie im Orchester fiir sich
beanspruchen sollte, wurde von den Handwerkern der Familie
Heckel angefertigt. ,Als erstes Familienmitglied spezialisierte sich

111 MUL, 28. 112 BER, 362.
488. 115 MON, 68.
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FIG. / ABB. 18. Bassoon. Heckel (Biebrich am Rhein, second half 19th c.), maple. / Fagott. Heckel (Biebrich am Rhein, 2. Hilfte 19. Jahrhundert), Ahorn. [Source:

Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, M1y 28] Reproduced by permission.

(1812—-1877). Having learnt his craft in his native town, in 1829 he
traveled to Mainz to train under his uncle August Jehring, working
for the Schott factory, where Carl Almenrdder’s model of reform-
bassoon was being developed.”!'¢ Heckel was the main instrument-
maker in the shop, but many of the refinements attributed to him
were due to Almenrdder’s experimental work in acoustics.
Almenrader, known as “the Boehm of the bassoon,” successfully
reformed the Dresden model instrument, opening and re-siting cer-
tain tone-holes, adding keys, introducing the principle of ‘double-
holes,” and debouching into both butt bores. The modern Heckel-
fagott is directly derived from Almenrédder’s model.''”

The Germans were not content to produce instruments with
purer intonation; they also wanted an instrument with a softer and
more agreeable voice, one that would blend better with the tone of
other wind instruments. For example, Arrey von Dommer wrote in
his 1865 Musikalisches Lexikon that

By reason of its full and ample tone, particularly in the middle
principle of ‘double-holes,” and debouching into both butt bores.
register, it is an excellent harmony instrument; its low register,

116 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Bassoon” (by
William Waterhouse), http://www.grovemusic.com/ (accessed 22 May
2005). 117 WAT, 6.

Johann Adam Heckel (1812-1877) auf Holzblasinstrumente. Er hatte
das Handwerk in seiner Geburtsstadt gelernt und reiste 1829 nach
Mainz, wo ihn sein Onkel August Jehring weiter ausbildete, und er
arbeitete fiir Schotts Fabrik, in der Carl Almenrdders neuer Fagott-
Typ entwickelt wurde.”!'® Heckel war der eigentliche Instrumenten-
bauer in dem Betrieb, aber viele Verfeinerungen, die ihm zuge-
schrieben wurden, gingen auf Almenrdders akustische Experimente
zurlick. Almenrader, der als ,Boehm des Fagotts” bekannt war,
reformierte das Dresdner Modell des Instruments, indem er be-
stimmte Tonlocher erweiterte und an anderen Stellen anbrachte,
weitere Klappen hinzufiigte und das Prinzip des , Doppelloches”
einfiihrte, bei dem Verbindungen zu beiden Bohrungen des Stiefels
fiihren."”

Die Deutschen gaben sich nicht damit zufrieden, Instrumente mit
einer reineren Intonation herzustellen; sie wollten auch ein Instrument
mit einem sanfteren und angenehmeren Ton bauen, eines, das sich
besser mit dem Ton anderer Blasinstrumente vertrug. So schrieb etwa
Arrey von Dommer 1865 in seinem Musikalischen Lexikon:

,[W]egen seines dicken und ausgiebigen Klanges namentlich in

der Mittellage ist er vortreffliches Fiillinstrument, seine tiefe
Lage, voll, stark und etwas grob an Klang, dient dem Contrabass

116 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,,Bassoon” (von William
Waterhouse), http:/ /www.grovemusic.com/ (22. Mai 2005). 117 WAT, 6.

35



rich, strong and somewhat coarse in tone provides the double-
bass with most effective reinforcement at the octave. Its high
notes are squeezed and plaintive, somewhat woeful in character.
Indeed, the instrument has a strong hint of the grotesque which
can easily turn into slapstick; but this side of its character makes
it all the more useful, for it is equally well at home in the comical
genre and burlesque as in the serious genres, and can play the
orchestral fool just as well as it can arouse deep emotions in trag-
ic scenes.!!

Composers and theorists recognized the expressive potential of
the bassoon. Wenzel Neukirchner wrote in 1840 that “The more var-
ied the shading of tone an instrument is capable of, the greater rich-
ness of feeling it can express, the higher the degree of perfection
attained by it. Occupying the pinnacle are the sublime and the
pathetic emotions and it is in this point that the bassoon stands unri-
valed of its kind...” Neukirchner recognized that the instrument
was only then being perfected, noting that “once a disagreeable,
unpolished youth, [it is] now matured into beautiful, sensitive man-
hood.” He admired its “noble sound,” with low notes “full of
majesty,” described the upper register as “deeply touching and
graceful,” and noted that the middle notes were “serious in mood.”
He concluded his paean to the bassoon by declaring that “its magi-
cal sound—coming not as out of an orchestra but as down from
above—enters the electrified ear of the listener like the voice of a
cherub in the angelic choir.”!%

The instruments that so inspired Neukirchner were made by
Heckel, who along with his descendants for two generations

continued the manufacture and gradual refinement of what has
since become known as the Heckelfagott, the model gradually
adopted by the other German makers. Wagner, who in 1862 was
living nearby and took an interest in these developments, per-
suaded Heckel to build a longer bell to reach A', and later
endorsed Wilhelm Heckel’s improved double bassoon of 1879,
which he subsequently employed in Parsifal. By 1887...this model
of the instrument was starting to predominate throughout
Germany and also in Austria.!?

Much of the success of the later Heckel instruments was due to
the work done on the bore of the instrument, “restoring as much of
the original beauty of tone as was possible without losing any of the
advantages of...their own technical improvements.”!?! During the
mid-1gth century the “majority of bassoon makers preferred medi-
um hard, porous ‘geflammt” which was European Maple.” Some,
however, chose North American black maple; Heckel used maple
“almost exclusively for bassoons.”!??

By the end of the 19th century, Heckel had more or less achieved
its technical and acoustical goals; thereafter, Heckel instruments
were fine-tuned, rather than reworked. Apart from minor improve-
ments, the “German bassoon of to-day...is still in essentials the
practically-planned, even-sounding, tonally-true instrument of the
Almenréder-Heckel type.”!?

118 DOM, 292. 119 NEU, 1. 120 The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, s.v. “Bassoon” (by William Waterhouse), http://www
.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005). 121 MON, 69. 122 ZAD,
136. 123 GIH, 240.
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zur nachdriicklichen Octavverdopplung. [...] Die hohen Téne
sind gepresst und peinlich, etwas jammerlich, tiberhaupt hat er
einen starken Anflug von Groteskem, der leicht zu Téppisch-
Komischem sich steigert; doch macht ihn diese Seite seines
Characters nur um so niitzlicher, denn er ist im komischen Genre
und im Burlesken ebensogut zu Hause wie im Ernsthaften, und
giebt ebensogut den Hanswurst im Orchester ab wie er in tragi-
schen Scenen Rithrung hervorrufen kann.”!!8

Komponisten und Theoretiker erkannten das Ausdrucksvermogen
des Fagotts. Wenzel Neukirchner schrieb 1840: ,Einer je ver-
schiedenartigern Schattirung nun der Ton bei einem Instrumente
fahig ist, eine um so reichere Fiille des Gefiihles vermag es auszu-
driicken, auf einer um so hoheren Stufe der Vollkommenheit steht
es. Das Erhabene, das Riihrende steht aber oben an, und hierin steht
denn der Fagott einzig uniibertrefflich da in seiner Art [...]”
Neukirchner war bewusst, dass das Instrument erst in jenen Jahren
perfektioniert worden war, und bezeichnete das ,Fagott unserer
Tage” als einen ,vom hésslichen wilden Knaben zum Liebling
herangereifte[n], schone[n], gefiihlvolle[n] Mann.” Er bewunderte
den ,edlen Ton”, der , majestétisch in der Tiefe” sei, beschrieb das
obere Register als ,innig rithrend und voll Anmuth”, wahrend die
Mitteltone ,ernst” hervortraten. Er beschliefdt sein Loblied auf das
Fagott wie folgt: ,[N]icht wie aus einem Orchester, sondern wie von
oben herab dringt sein zauberischer Gesang in das elektrisirte Ohr
des Horers, gleich der Stimme eines Cherubims im Engelchor.”!%

Die Instrumente, die Neukirchner derart inspirierten, wurden
von Heckel produziert. Er und seine Nachfahren pragten tiber zwei
Generationen

,die Fertigung und die graduelle Verfeinerung dessen, was seit-
dem als Heckelfagott bekannt ist; es wurde zu einem Modell, das
andere deutsche Instrumentenbaumeister sich nach und nach zum
Vorbild nahmen. Wagner, der um 1862 in der Ndhe wohnte und
sich flir diese Entwicklung interessierte, veranlasste Heckel, einen
langeren Schallbecher zu bauen, um A’ darauf spielen zu kénnen.
Spéter setzte er sich fiir Wilhelm Heckels verbessertes Kontrafagott
ein, das er im Parsifal auch prompt verwendete. Um 1887 [...] war
dieses Modell im Begriff, in ganz Deutschland und auch in
Osterreich die Vorherrschaft zu iibernehmen.”120

Die spateren Heckel-Instrumente verdankten ihren Erfolg zu einem
nicht geringen Teil der Arbeit, die auf die Bohrung des Instruments
verwendet wurde: ,,[D]ie urspriingliche Schénheit des Fagottklangs
konnte exakt reproduziert werden, ohne dass dabei irgendeiner der
Vorteile, die ihre eigenen technischen Verbesserungen boten, ver-
loren ging.”!?! Mitte des 19. Jahrhunderts bevorzugte , die Mehrheit
der Fagottbauer mittelhartes, poroses, ,geflammtes’ Holz, d. h. euro-
pédischen Ahorn.” Manche wiéhlten auch nordamerikanischen
Ahorn; Heckel verwendete Ahornholz ,fast ausschliefSlich fiir
Fagotte.”122

Ende des 19. Jahrhunderts hatte die Firma Heckel ihre techni-
schen und akustischen Ziele mehr oder weniger erreicht; danach
ging es mehr um die Feinabstimmung der Heckel’schen Instru-
mente als um die Uberarbeitung ihrer Bauweise. Abgesehen von
kleineren Nachbesserungen ist ,,das heutige deutsche Fagott [...] im
Wesentlichen immer noch das praktisch geplante ebenméfig klin-
gende, tonreine Instrument des Almenrdder-Heckel-Typs.”1%

118 DOM, 292. 119 NEU, 1. 120 The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, ,Bassoon” (von William Waterhouse), http:// www
.grovemusic.com/ (22. Mai 2005). 121 MON, 69. 122 ZAD,
136. 123 GIH, 240.



FIG. / ABB. 19. Valved horn with terminal crooks by unknown maker (probably German or Czech), second half 19th century. / Ventilhorn eines unbekannten
Herstellers mit Aufsteckbdgen (wahrscheinlich deutsch oder tschechisch), zweite Halfte 19. Jahrhundert. [Source: Richard J. Martz Collection] Reproduced by per-

mission.
Horns

An even more corrupt and pernicious habit has arisen in many
orchestras from the use of valve horns: that of playing as open
notes (using the new mechanism fitted to the instrument) those
notes which were intended by the composer to be played as
stopped notes, with the right hand placed in the bell. Horn play-
ers nowadays, furthermore, use only the horn in F, no matter
what was marked by the composer, as a result of the ease with
which pistons and cylinders put their instrument into different
keys. This custom leads to a host of abuses from which the con-
ductor must take every care to protect the works of composers
who know how to compose.1?*

The invention of valves generated deep divisions among com-
posers, conductors and performers in the 19th century. Berlioz was
not the only influential figure who expressed his unequivocal
views, though he was perhaps among the most vehement. Liszt
composed through the period of transition from natural to valved
brass instruments and spent many years in France, where there was
strong resistance to the use of valved horns.

Outside France, however, the valved horn was almost universally
adopted during the 1830s. In 1840 the elder Johann Strauss shifted his
horn writing considerably, as did Schumann a few years later. Saint-
Saéns, however, was more restricted; he wrote for two pairs of horns
in the Symphony no. 3: natural and chromatique. Moreover, natural
horn was taught in the Paris Conservatoire into the 20th century.

124 BER, 362.

Horner

,In vielen Orchestern hat sich eine noch schlechtere und
schédlichere Angewohnheit eingebiirgert, die aus dem Gebrauch
von Ventilhornern resultiert: Tone, die vom Komponisten als ge-
stopfte Tone, d.h. mit der rechten Hand im Schallbecher, inten-
diert waren, werden (unter Zuhilfenahme der neuen Mechanik
des Instruments) zunehmend offen gespielt. Aulerdem benutzen
die Hornisten heute nur noch das Horn in F, ungeachtet dessen,
was der Komponist vorsah; dies ist das Ergebnis der Leichtigkeit,
mit der die Tonart der Instrumente mittels Ventilen verdndert
werden kann. Diese Gewohnbheit fiihrt zu einer ganzen Reihe von
Verfalschungen. Der Dirigent sollte sich die grofste Miihe geben,
die Werke von Komponisten, die ihr Handwerk verstehen, vor
derartigem Missbrauch zu bewahren.”12*

Die Erfindung der Ventile fiihrte zu groflen Meinungsver-
schiedenheiten unter den Komponisten, Dirigenten und Interpreten
des 19. Jahrhunderts. Berlioz war nicht die einzige einflussreiche
Personlichkeit, die ihren ungeteilten Bedenken Ausdruck verlieh,
vielleicht tat er dies allerdings am deutlichsten. Liszt komponierte
wihrend der Phase des Ubergangs von Natur- zu Ventil-
blechblasinstrumenten und verbrachte viele Jahre in Frankreich, wo
es starke Widerstande gegen die Verwendung von Ventilh6rnern
gab.

Auflerhalb Frankreichs setzte sich das Ventilhorn in den 1830er
Jahren allerdings fast iiberall durch. 1840 verdnderte Johann Strauss
der Altere seine Schreibweise fiir Horn betrichtlich, derselbe
Prozess ist wenige Jahre spéater bei Schumann zu beobachten. Saint-
Saéns legte sich selbst jedoch groflere Beschrankungen auf; in der
Symphonie Nr. 3 schrieb er fiir zwei Hornpaare — nattirlich und
chromatisch. Aufierdem wurde das Spiel des Naturhorns im Pariser
Conservatoire bis ins 20. Jahrhundert gelehrt.

124 BER, 362.
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The valve-horn achieved no early general popularity among
orchestral players, who, having had to master the delicate and
difficult art of the hand-horn player, saw no advantages in an
instrument that, defective in itself, threatened to supersede their
laboriously-acquired skill, and lent itself, if improperly handled,
to an inferiority of tone and style that they properly shunned.'®

Still, not long after valved horns were introduced, composers
used them in tandem with the traditional instruments because of
their technical advantages. In the first opera to use valved horns,
Fromental Halévy’s La Juive, and in early operas of Wagner, valve
instruments were used in pairs along with additional pairs of natu-
ral horns; by the late 19th century, however, valved horns were
standard. Grove’s Dictionary, an excellent barometer of musical
tastes and practices throughout Europe, tells us that

Much difference of opinion exists as to the superiority of the sim-
ple Handhorn, or the more modern instrument furnished with
valves. It appears that the lightness and vibratile power of the for-
mer, added to the absence of abrupt bends and sinuosities in the
bore, adds materially to the brilliancy of the tone. But, on the
other hand, in rapid melodic passages, such as it is now the fash-
ion to write, the alternation of open and stopped notes tends to
produce uncertainty and unevenness.'?

Many German solo players adopted the valved, chromatic horn
relatively soon after its appearance. Orchestral players, however,
“were slow to accept the new horn unconditionally, since hand tech-
nique and its associated variety of timbre was universally much in
demand and much appreciated.”'?” In Lohengrin, “Wagner used the
earlier method of specifying many ‘crook’ (i,e. valve) changes in
succession, and expecting hand-horn technique between one
instruction and the next...”1%

Some players supported the hand-horn exclusively; even after the
successful integration of valved instruments into the mainstream,
they believed that the valve horn was deliberately built “so that the
valves are manipulated by the left hand.” They accounted for this
fact by pointing out that the “original purpose of valves was solely
to provide a quick crook change,” so that the right hand could do its
“work in the bell in the ordinary way.”'?

By 1860 horn technique was in a confusing state; in 1864 the valve
horn was even banned from the Paris Conservatoire.”® In 1865
Brahms conceived the horn part in his Trio Op. 40 for a natural
instrument; indeed, Brahms, like Liszt and Wagner, continued to
write in “natural horn keys” until the end of his career. The adop-
tion of the valve horn involved not only the elimination of differ-
ences in timbre,

but also a drastic reduction of the keys in which the instrument
was pitched, leaving almost only the horn in F with its character-
istically dark, resonant tone colour. This meant that all the exist-
ing repertory when performed on this standardized model
became tonally uniform. The transformation seems to have been
encouraged by a general search for tonal uniformity which was

125 BLA, 693. 126 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Horn.”
127 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Horn” (by Renato
Meuci), http://www.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005). 128
CHA, 418. 129 MOR, 49. 130 CHA, 418.
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,Das Ventilhorn war bei den Orchestermusikern anfangs nicht
sehr beliebt. Sie hatten die feine und schwierige Kunst des Hand-
hornspiels zu meistern und sahen keine Vorteile in einem Instru-
ment, das einige Schwéchen hatte, damit drohte, ihre mithsam er-
worbenen Fahigkeiten {iberfliissig zu machen, und dessen min-
derwertiger Klang — bei unzureichendem spieltechnischen
Koénnen — fiir die Musiker nicht hinnehmbar war.”1%

Nicht lange nach der Erfindung des Ventilhorns setzten die
Komponisten es jedoch aufgrund seiner technischen Vorziige in
Verbindung mit dem traditionellen Instrument ein. In der ersten
Oper, in der Ventilhorner Verwendung fanden — Fromental
Halévys La Juive — und in den frithen Opern Richard Wagners wur-
den Ventilinstrumente neben einem zusatzlichen Paar Naturhorner
benutzt; im spéten 19. Jahrhundert waren Ventilhorner jedoch die
Norm. Groves Dictionary, ein hervorragendes Barometer fiir
musikalische Trends und auffiihrungspraktische Neuerungen in
ganz Europa, bemerkt dazu:

,Was die Uberlegenheit des einfachen Handhorns oder des moder-
neren, mit Ventilen ausgestatteten Instruments angeht, sind die
Meinungen geteilt. Es scheint, dass die Leichtigkeit und bebende
Kraft des ersteren zusammen mit weniger abrupten Biegungen
und Windungen der Bohrung substanziell zur Brillanz des Tons
beitragt. Aber andererseits erzeugt das rasche Alternieren von offe-
nen und gestopften Toénen bei schnellen melodischen Passagen, die
in der modernen Schreibweise héufig vorkommen, tendenziell
auch mehr Unbestimmtheit und Unebenheiten im Ton.”126

Viele deutsche Solisten spielten das chromatische Ventilhorn relativ
bald, nachdem es erfunden worden war. Orchestermusiker
,zogerten jedoch, das neue Horn bedingungslos zu akzeptieren, da
die Stopftechnik und die damit verbundene Vielfalt der Klangfarbe
allgemein sehr stark gefordert und hoch geschitzt wurde.”'?” Im
Lohengrin ,bediente sich Wagner der dlteren Methode und schrieb
mehrere aufeinanderfolgende Wechsel der Aufsteckbogen (d.h.
Ventile) vor und verlangte, dass die Spieler zwischen diesen
Anweisungen die Handhorntechnik anwandten.”128

Manche Spieler unterstiitzten ausschliefSlich das Handhorn. Sogar
nachdem sich die Ventilinstrumente erfolgreich durchgesetzt hatten,
glaubten sie, dass das Ventilhorn bewusst gebaut worden war, ,,um
die Ventile mit der linken Hand bedienen zu kénnen.” Diese These
untermauerten sie mit dem Hinweis, ,,dass der urspriingliche Zweck
von Ventilen lediglich darin bestand, einen schnellen Wechsel der
Aufsteckbogen zu ermoglichen”, so dass die rechte Hand ,ihre
Arbeit im Schalltrichter wie gewohnt verrichten konnte.”1?

Um 1860 war die Horntechnik verwirrend vielfaltig; 1864 wurde
das Ventilhorn sogar aus dem Pariser Konservatorium verbannt.!3
Brahms konzipierte 1865 die Hornstimme in seinem Trio op. 40 fiir
ein Naturinstrument. Tatsdchlich schrieb Brahms — wie Liszt und
Wagner — bis zum Ende seiner Karriere in ,nattirlichen Horn-
Tonarten.” Die Einfithrung des Ventilhorns bedeutete nicht nur die
Eliminierung von Unterschieden in der Klangfarbe,

»sondern auch eine drastische Verringerung der Tonarten, in
denen das Instrument gestimmt war. Ubrig blieb beinahe nur das
Horn in F, das weiterhin seine charakteristisch dunkle, klangvolle
Farbung behielt. Dies bedeutete, dass das gesamte Repertoire in
tonaler Hinsicht uniform wurde, wenn es auf diesem standar-
disierten Modell gespielt wurde. Dieser Wandel scheint durch

125 BLA, 693. 126 A Dictionary of Music and Musicians, ,Horn.” 127
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,Horn” (von Renato
Meuci), http://www. grovemusic.com/ (20. Mai 2005). 128 CHA,
418. 129 MOR, 49. 130 CHA, 418.



then taking root, particularly in German-speaking areas and in
Italy. There was great criticism of the increasing indifference to
the old distinctions of tone colour.'?!

The opposite view held that the modern horn was so superior
that any compromise in the resultant timbre was outweighed by its
unequaled flexibility. “The modern horn can sing any melody, take
part in any polyphony, and proceed chromatically to any note;
while it can revert at pleasure to the functions which formerly char-
acterized it.”132 The German horn player Joseph Lewy indicated in
his horn method that

These Studies are to be played on the chromatic F horn, but the
valves are to be employed only when the natural horn is inade-
quate for the bright and distinct emission of the sounds....When
the part is marked ‘In Es,’ the first valve is to be used; when ‘In
E, the second; and when ‘In D,” the third. In this way alone will
the beauty of tone of the natural horn be retained, and the instru-
ment acquire increased capabilities.!®

Nevertheless, even though some performers, conductors and the-
orists did not agree with Lewy about the wisdom of employing the
valves, by 1895 the general consensus was that “Whether quite cor-
rectly written for and used or not, the fact remains that the valve-
horn has for modern music supplanted the mere natural horn; and
as this new instrument still retains its character of natural horn if the
pistons are not put down...the result is a clear gain...of an ines-
timable nature.”134

The modern valved horn may be played to simulate the natural
horn by selecting a valve combination that corresponds to the key of
the indicated natural horn crook. Thus crook changes are facilitated
and the chromatic notes that are not part of the natural harmonic
series are played using the hand in the bell in the same manner as
on the natural horn, reaping the advantages of both instruments.

In Christus, Liszt must have anticipated the use of natural horns.
The parts are largely diatonic and multiple crook changes appear
throughout; indeed, the two pairs are often in separate keys.
Moreover, Liszt sometimes pitched the four horns in three keys;
because of his increased chromaticism, one could posit that he
might have supported the use of valve horns. Liszt’s preference for
the timbre of the natural horn is unknown; however, the horn (and
trumpet) parts in Christus leave no doubt that Liszt, whatever his
reason, composed believing that the possibility existed that it would
be performed on valveless instruments.

It is true that writing horn parts only in F (or for trumpets in Bb)
makes for additional key signatures in the score. In some ways, the
19th-century method of simply specifying transpositions without
indicating key signatures might have seemed easier (or simply less
cluttered) to Liszt and Brahms, as well as the older composers and
conductors who were accustomed to seeing horn parts without key
signatures; in 1860, however, the mysteries of transpositional math-
ematics were still part of the hornist’s life.

131 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Horn” (by Renato
Meuci), http://www.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005). 132
MACL, 88. 133 Joseph Rodolphe Lewy, Douze Etudes pour le Cor chroma-
tique et le Cor simple, avec accompagnement de Piano (Leipsic [sic]: Breitkopf &
Hartel, 1850), quoted in BLA, 694. 134 MACL, 88.

einen allgemeinen Trend hin zu mehr Einheitlichkeit des Klangs
begitinstigt worden zu sein, was vor allem in deutschsprachigen
Regionen und in Italien zu beobachten ist. Die wachsende In-
differenz gegeniiber den alten, klar voneinander unterscheid-
baren Klangfarben wurde massiv kritisiert.”1%!

Die gegenteilige Auffassung war, dass das moderne Horn derart
iiberlegen war, dass jedes Zugestdndnis bei der resultierenden
Klangfarbe durch seine unvergleichliche Flexibilitit aufgewogen
wurde. ,,Das moderne Horn kann jede Melodie singen, an jedweder
Polyphonie teilhaben und chromatisch zu jedem Ton fortschreiten;
gleichzeitig kann es problemlos weiterhin die Funktionen erftillen,
die das Instrument frither charakterisierten.”!3> Der deutsche
Hornist Joseph Lewy bemerkte in seiner Hornschule:

,Diese Studien sollen auf dem chromatischen Horn in F gespielt
werden, aber die Ventile sollen nur verwendet werden, wenn das
Naturhorn fiir eine klare und entschiedene Klangerzeugung nicht
ausreicht. [...] Wenn die Stimme ,,in Es” steht, soll das erste Ventil
verwendet werden, ,in E” das zweite und ,in D” das dritte. Nur
so bleibt die Schonheit des natiirlichen Horntons erhalten,
wihrend die Moglichkeiten des Instruments erweitert werden.”!%

Obwohl einige Interpreten, Dirigenten und Theoretiker nicht mit
Lewy {ibereinstimmten, was diese Lehrmeinung tiber die Verwen-
dung der Ventile betraf, lautete der allgemeine Konsens um 1895:
,Ob in angemessener Weise dafiir komponiert wurde oder nicht
und ob es benutzt wird oder nicht, bleibt festzuhalten, dass das
Ventilhorn in der modernen Musik das reine Naturhorn ersetzt hat;
und da dieses neue Instrument den Charakter des Naturhorns
behilt, solange die Ventile nicht gedriickt werden [...] ist das Ergeb-
nis ein klarer Gewinn [...] von unschitzbarem Wert.”134

Heutzutage kann ein Hornist das Ventilhorn spielen, als ob es ein
Naturhorn wire, indem er die Ventile nur bei einem Wechsel des
Aufsteckbogens verwendet und chromatische Noten spielt, indem
er mit der rechten Hand in den Schallbecher hineingreift. Auf diese
Weise kdonnen die Vorteile beider Instrumente miteinander kom-
biniert werden.

Fiir den Christus muss Liszt die Verwendung von Naturhérnern
vorgesehen haben. Die Stimmen sind grofitenteils diatonisch und
héufige Wechsel der Aufsteckbdgen durchziehen das ganze Werk;
oft spielen die beiden Instrumentenpaare sogar in verschiedenen
Tonarten. Auflerdem notierte Liszt die vier Horner manchmal in
drei Systemen. Aufgrund der gesteigerten Chromatik kénnte man
annehmen, dass er den Gebrauch von Ventilhornern befiirwortete.
Weshalb Liszt das Timbre des Naturhorns vorzog, ist unbekannt.
Die Horn- (und Trompeten-)stimmen lassen jedoch keinen Zweifel
daran, dass Liszt — aus welchen Griinden auch immer — bei ihrer
Komposition an die Mdoglichkeit dachte, dass sie auf ventillosen
Instrumenten zu spielen seien.

Die Hornstimmen sind ausschliefllich fiir Hérner in F konzipiert
(und die Trompetenparts fiir Instrumente in B); dies erklart die vie-
len zusitzlichen Tonartbezeichnungen in der Partitur. In gewisser
Weise mag die im 19. Jahrhundert beliebte Methode, statt anderer
Tonarten einfach Transpositionen vorzuschreiben, Liszt und
Brahms einfacher (oder tibersichtlicher) erschienen sein; dasselbe
gilt fiir dltere Komponisten und Dirigenten, die es gewohnt waren,
Hornstimmen ohne Vorzeichen zu sehen. Die Geheimnisse der
Transpositionsmathematik waren um 1860 weiterhin ein fester
Bestandteil des Hornistendaseins.

131 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,Horn” (von Renato
Meuci), http://www.grovemusic.com/ (20. Mai 2005). 132 MACL, 88.
133 Josephe Rodolphe Lewy, Douze Etudes pour le Cor chromatique et le Cor
simple, avec accompagnement de Piano (Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1850),
zitiert nach BLA, 694. 134 MACL, 88.
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FIG. / ABB. 20. Trumpet with four crooks. / Trompete mit vier Aufsteckbdgen. J. Missenharter (Ulm, 1860). [Source: Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum,

MIR 126] Reproduced by permission.

Trumpets

The Orchestral Trumpet, as now used, is really an 8-foot pipe
overblown, like a Harmonic stop on the Organ; to this it owes its
keenness, pungency, power of traveling, and its marvelous supe-
riority in timbre over the 4-foot Cornet.'%

Berlioz was the first composer to use the valve trumpet in his over-
ture to Les francs-juges in 1826, the same year a German valve trum-
pet was brought to Paris and copied; German trumpets then gained
widespread acceptance. Early in the 1gth century, a time of transi-
tion for the instrument, trumpets with keys and valves were devel-
oped that could produce a wider range of notes and sustain more
accurate intonation. Although trumpets were built in many keys
(instruments in Eb, F, G, and Ab were not uncommon by the end of
the 19th century), the standard early 19th-century European valve-
less orchestral trumpet—a twice-folded instrument with a larger
bore than earlier trumpets—was pitched in G and crooked succes-
sively stepwise down to Bb or low A.'* It is not unlikely that Liszt
would have anticipated the use of just such a trumpet in Christus.

The valve trumpet and its predecessor the natural trumpet con-
tinued to be used side-by-side. “Even well into the 19th century
after valve trumpets had become relatively securely established,
trumpeters played on either the valve or the stop trumpet, depend-
ing on the music to be performed.”’¥ Players preferred the ease of
valves, but composers often desired the particular tone color associ-
ated with a certain crook; as with the horn, playing on a single
instrument caused discord between players and composers since
there was no longer any contrast in timbre. “There are marked dif-
ferences of colour between trumpet crookings (whether on natural
or on valve instruments),” which implies that “a now forgotten
effect may thus have been intended.”!3

135 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Trumpet.” 136 Robert M.
Goodman, e-mail message to author, 19 June 2005. 137 The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Trumpet” (by Edward H. Tarr),
http:/ /www.grovemusic.com/ (accessed 20 May 2005). 138 CHA, 419.
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Trompeten

,Die Orchestertrompete, wie sie heute verwendet wird, ist in
Wirklichkeit eine 8-Fuf3-Orgelpfeife, die tiberblasen wird wie die
Obertonregister auf der Orgel. Dem verdankt sie ihre hervor-
stechende Schérfe, die machtige Verbreitung ihres Tons und die
wunderbare Uberlegenheit ihrer Klangfarbe gegeniiber dem
4fuBigen Kornett.”1%

Berlioz war der erste Komponist, der eine Ventiltrompete einsetzte,
und zwar in seiner Ouvertiire zu Les francs-juges im Jahr 1826 — dem
Jahr, in dem eine deutsche Ventiltrompete nach Paris gebracht und
nachgebaut wurde. Von da an wurden deutsche Trompeten weithin
akzeptiert. Im frithen 19. Jahrhundert — einer Ubergangszeit fiir das
Instrument — wurden Trompeten mit Klappen und Ventilen
entwickelt, die einen gréfleren Tonumfang hatten und genauer
intonierten. Obwohl Trompeten in vielen Tonarten gebaut wurden
(Instrumente in Es, F, G und As waren gegen Ende des
19. Jahrhunderts keine Seltenheit), war die europédische Standard-
Orchestertrompete des frithen 19. Jahrhunderts — ein zweifach
gebogenes Instrument mit einer groferen Bohrung als frithere Trom-
peten — in G gestimmt und die Bogen stiegen schrittweise hinab
zum B oder tiefen A.1% Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Liszt fiir
den Christus eine solche Trompete einsetzen wollte.

Die Ventiltrompete und ihr Vorldufer, die Naturtrompete, fanden
weiterhin beide Verwendung. ,Bis weit ins 19. Jahrhundert, nach-
dem sich Ventiltrompeten schon einigermafien sicher etabliert hat-
ten, spielten Trompeter entweder auf der Ventil- oder der Stopf-
trompete, je nachdem, welche Musik sie auffiihrten.”!3” Die Spieler
bevorzugten die Erleichterungen, welche die Ventile mit sich
brachten, aber die Komponisten wiinschten sich hdufig die spezielle
Klangfarbe eines bestimmten Bogens. Wie beim Horn kam es zu
Unstimmigkeiten zwischen Instrumentalisten und Komponisten,
weil die Timbres nicht mehr kontrastierten. ,Es gibt deutliche
Unterschiede zwischen den Windungen der Trompete”, was
impliziert, dass ,eine inzwischen vergessene Wirkung durchaus
intendiert gewesen sein mag.”13

135 A Dictionary of Music and Musicians, ,Trumpet.” 136 Robert M.
Goodman, E-Mail an den Autor, 19. Juni 2005. 137 The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, , Trumpet” (von Edward H. Tarr),
http:/ /www.grovemusic.com/ (20. Mai 2005). 138 CHA, 419.



Wagner understood these differences, for

Among the last parts written for the natural trumpet...are those
which Wagner wrote in the third act of Lohengrin for the entries
of the king and the counts. As each appears, he is heralded by a
fanfare from his pair of trumpets. Because each pair is in a differ-
ent key, and because each key requires a trumpet of a different
length but the same bore diameter, and thus with a slightly dif-
ferent bore/length ratio, each pair produces a slightly different
tone colour....This effect, a masterly stroke of genius in orches-
tration, is totally lost in modern performances of the opera,
because today all the parts are played on B-flat valve trumpets
and therefore they all have the same tone quality.'*

Until his retirement in 1860, Frangois Georges Auguste Dauverné
was professor of trumpet at the Paris Conservatoire. He and horn
professor Louis-Francois Dauprat both strongly advocated using
natural trumpets and horns, even though by 1835 valved instru-
ments were becoming generally available. The influence of
Dauverné and Dauprat on the musical scene in Paris must have
been quite dominant since natural horn was taught at the
Conservatoire until about 1920. Dauverné insisted that all of his stu-
dents begin with the study of the natural trumpet in order to foster
their technique and to gain an appreciation of the trumpet’s true
sound—one rich in harmonic overtones. In his Méthode pour la
trompette of 1857, Dauverné wrote:

In imposing upon myself the task of writing this method, I have
had as a goal to preserve and to propagate, by developing them,
the principles of an instrument which it would be unfortunate to
let fall into oblivion, and whose traditions could not be lost with-
out harm to the interests of musical art. No! The original princi-
ple of the Trumpet must never be blotted out by the modern
inventions of pistons and cylinders, which have given birth to
new instruments which can serve, it is true, to enrich instrumen-
tation, but will never replace, with respect to the purity and clar-
ity of sound, the natural Trumpet, so much appreciated in its sim-
plicity by composers of intelligence and taste, and of which I will
generally compare the use in scores, to a brilliant and vivid color
placed on the palette of a painter, who uses it only from time to
time for obtaining sparkling lights.

In short, I will say that it is impossible to become a skillful
trumpeter, in any style, if one does not begin with a complete
study of the natural Trumpet. Would it not be, in fact, in opposi-
tion to all further progress to devote oneself at first to the study
of an instrument which offers the mechanical help of cylinders
and pistons, instead of practicing to conquer all the difficulties of
articulation solely by the play of our organs, whereas it will
require hardly a few moments to master the mechanism of all
possible systems of Trumpets, for those who have already
obtained the precision of the attack of the sound, that is to say, the
most difficult thing, the longest to acquire on the Trumpet? 40

139 MON, 99. 140 Frangois Georges Auguste Dauverné, Méthode pour la
trompette. Paris: 1857, quoted in NUS, 179.

Wagner kannte diese Unterschiede:

,Zum spétesten, was fiir Naturtrompete geschrieben wurde, [...]
zahlen Wagners Trompetenstimmen im dritten Akt des Lohengrin
beim Auftritt des Kénigs und der Grafen. Jeder wird bei seinem Er-
scheinen von einer Fanfare seines jeweiligen Trompetenpaars ange-
kiindigt. Da die Tonart eines jeden Paares unterschiedlich ist und
jede Tonart eine Trompete verschiedener Lange erfordert, wahrend
der Durchmesser der Bohrung jeweils gleich ist, ergeben sich da-
raus verschiedene Verhaltnisse zwischen Bohrung und Lénge; da-
durch erzeugt jedes Instrumentenpaar eine etwas andere Klang-
farbe [..] Dieser Effekt, ein Geniestreich der Instrumentations-
technik, geht bei modernen Auffithrungen der Oper véllig verloren,
weil heutzutage alle Trompetenstimmen auf Ventiltrompeten in
B gespielt werden und damit alle dieselbe Tonqualitit haben.”1%

Bis zu seiner Emeritierung im Jahr 1860 war Francois Georges
Auguste Dauverné Professor fiir Trompete am Pariser Konserva-
torium. Er und der Hornprofessor Louis-Francois Dauprat setzten
sich beide massiv fiir den Gebrauch natiirlicher Trompeten und
Horner ein, obwohl schon um 1835 Ventilinstrumente {iiberall
erhéltlich waren. Der Einfluss von Dauverné und Dauprat auf die
Musikszene in Paris muss sehr dominant gewesen sein, da das Spiel
des Naturhorns bis etwa 1920 am Konservatorium gelehrt wurde.
Dauverné bestand darauf, dass all seine Studenten mit dem
Studium der nattirlichen Trompete anfingen, um ihre Technik zu
verfeinern und um den wahren Klang der Trompete kennen zu ler-
nen — einen an harmonischen Oberténen reichen Klang. In seiner
Méthode pour la trompette von 1857 schrieb Dauverné:

,Indem ich mich selbst der Miihe unterzogen habe, dieses
Lehrbuch zu verfassen, war es eines meiner Ziele, die Prinzipien
eines Instruments, das es nicht verdient hat, in Vergessenheit zu
geraten und dessen Tradition, nicht ohne der Tonkunst Schaden
zuzuftigen, verloren gehen koénnte, zu bewahren und zu propa-
gieren. Nein! Das urspriingliche Prinzip der Trompete darf nie
durch die moderne Erfindung der Ventile und Zylinder verdeckt
werden; sie haben neue Instrumente zum Leben erweckt, die
wahrhaftig einer reicheren Instrumentierung dienlich sein kon-
nen, aber sie werden, was die Reinheit und Klarheit des Klangs
betrifft, nie die nattirliche Trompete ersetzen koénnen, die in ihrer
Einfachheit von Komponisten mit Intelligenz und Geschmack
sehr geschétzt wird und deren Gebrauch in Partituren ich grund-
satzlich mit einer brillanten und lebendigen Farbe auf der Palette
eines Malers vergleichen mochte, der diese nur zeitweise ge-
braucht, um funkelndes Licht zu bekommen.

Kurz mochte ich sagen, dass es unmoglich ist, ein vollendeter
Trompeter, gleich welchen Stils, zu werden, ohne mit einem
griindlichen Studium der natiirlichen Trompete zu beginnen.
Wiirde es nicht jeglichem weiteren Fortschritt widersprechen, sich
zundchst dem Studium eines Instruments zu widmen, das die
mechanische Hilfe von Ventilen offeriert, statt sich darin zu {iben,
samtliche artikulatorische Schwierigkeiten einzig im Spiel mit
unseren Organen zu {iberwinden, wobei es nur weniger Augen-
blicke bedarf, um die Mechanismen aller méglichen Trompeten-
systeme zu meistern — jedenfalls fiir diejenigen, welche die
Prazision des Tonansatzes bereits beherrschen, was auf der
Trompete zu den schwierigsten Dingen gehort und entsprechend
lange getibt werden muss?”14

139 MON, 99. 140 Francois Georges Auguste Dauverné, Méthode pour la
trompette. Paris: 1857, zitiert in NUS, 179.
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FIG. / ABB. 21. Bass Trombone. Probably Carl Binder. / Bassposaune, vermutlich Carl Binder. (Stuttgart, 1860) [Source: Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, MIR

149] Reproduced by permission.

Nevertheless, by 1843 natural trumpets had been almost com-
pletely superseded by valve trumpets'¥! in Germany; one British
author wrote in 1895 that “Scarcely any composers now will be tied
down to the plain trumpet giving the natural harmonics only.” The
writer went on to note that “German composers now-a-days nearly
always write for the valve trumpet in F; it is a very brilliant instru-
ment...You will find that neither horn nor trumpet players use any
crooks but the F and E [and] if the E-flat, D, and C crooks are writ-
ten for they will never be used by players of horns or trumpets.”!4

Low Brass

The valved trombone, like the ophicleide, was an everyday
instrument in the 19th-century orchestra that is now unheard.!4®

Trombones were accepted only reluctantly into the 1gth-century
symphonic orchestra; although regularly heard in opera orchestras
and in churches, they were seldom employed in concert ensemb]es.
The earliest slide trombone, called the Sackbut, was first available in
the 16th century; it often doubled the saTB choral parts in church
and was used to a lesser extent in ensembles. Bell-forward Bb tenors
with Berliner valves, primarily used in military bands, were avail-
able after 1850.

Like many instrumental families, they came in multiple sizes—
from soprano to contrabass. Alto trombones appeared intermittent-
ly in the early 19th century, but only the tenors and basses found
permanent places in the modern orchestra. German trombones were
made in three different bores, the narrowest being used for the alto,
the medium for tenor parts and the widest for the bass. (Just as
length affects its fundamental, the gauge of the bore alters the
strength of the various overtones, which in turn determines the
instrument’s timbre.)

Modern trombones have much larger bores than the instrument
that Berlioz knew. “In Germany the bore increased from an average

141 CHA, 418. 142 MOW, 143-44. 143 MON, 105.
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In Deutschland hatten die Ventiltrompeten im Jahr 1843 dennoch
die Naturtrompeten beinahe komplett abgeldst;'*! ein britischer
Autor schrieb 1895, dass , kaum ein Komponist sich auf die einfache
Trompete, die nur die natiirlichen Harmonien wiedergeben kann,
beschrankt.” Weiter bemerkte er: ,Deutsche Komponisten
schreiben heutzutage fast immer fiir die Ventiltrompete in F; sie ist
ein sehr brillantes Instrument [...] Hornisten und Trompeter ver-
wenden nie andere Aufsteckbogen als die fiir F und E, es sei denn,
der Gebrauch von Bogen in Es, D und C ist eindeutig
vorgeschrieben, denn normalerweise werden sie von Horn- oder
Trompetenspielern nie benutzt.”!4?

Tiefe Blechblasinstrumente

,,Die Ventilposaune war — wie die Ophikleide — ein alltdgliches
Instrument im Orchester des 19. Jahrhunderts, das man heute
nicht mehr hort.”43

Posaunen wurden nur zogerlich in das Symphonieorchester des
19. Jahrhunderts aufgenommen; obwohl sie regelmafsig in Opern-
orchestern und Kirchen zu héren waren, wurden sie selten in Kon-
zertensembles eingesetzt. Die fritheste Zugposaune (auch ,Sackbut”
genannt) gab es im 16. Jahrhundert. Sie verstirkte oft die SATB-
Stimmen des Kirchenchors und wurde in geringerem Mafle in
Instrumentalensembles eingesetzt. Nach vorne gerichtete Tenor-
posaunen in B mit Berliner Ventilen, die hauptsachlich in Militér-
kapellen Verwendung fanden, waren ab 1850 erhailtlich.

Wie bei vielen anderen Instrumentenfamilien gab es auch die Po-
saunen in vielen verschiedenen Gréfien — von der Sopran- bis zur
Kontrabasslage. Altposaunen tauchten im frithen 19. Jahrhundert
voriibergehend auf, aber nur die Tenor- und Bassposaunen fanden
einen dauerhaften Platz im modernen Orchester. Deutsche Po-
saunen wurden mit drei verschiedenen Bohrungen gefertigt, die
engste wurde fiir das Altinstrument verwendet, die mittlere fiir
Tenorposaunen und die weiteste fiir die Bassposaune. (Ebenso wie
die Lange den tiefsten Naturton festlegt, verandert die Dicke der
Bohrung die relative Stdrke der verschiedenen Oberténe, was
wiederum Auswirkungen auf das Timbre des Instruments hat.)

Moderne Posaunen haben eine viel grofiere Bohrung als die Instru-
mente, die Berlioz kannte. ,In Deutschland wuchs die Bohrung (der

141 CHA, 418. 142 MOW, 143-144. 143 MON, 105.



FIG. / ABB. 22. Tuba. Johann Gottfried Moritz (Prussia, 1845). [Source: Private collection of Philip H. Holcomb, St Pete Beach Florida] Reproduced by permission.

(for the tenor) of 11 mm around 1800 to 13 or even 14 mm by about
1840. The flare of the bell was increased in acuity and was continued
to a termination of wide diameter.”!* The bores of French trom-
bones, on the other hand, remained narrow for some time. Whereas
today, when the construction and sound of trombones is virtually
identical, French and German instruments maintained distinct tim-
bres into the late-19th and early-2oth centuries.

Wagner championed large-bore German instruments in Dresden,
which led to their widespread acceptance. Romantic composers
believed the trombone could express a broad range of emotions;
Berlioz said the instrument possessed “both nobleness and
grandeur” and had “all the deep and powerful accents of high musi-
cal poetry, from the religious accent, calm and imposing...to wild
clamours of the orgy.”!*® Large-bore tenors and basses were used in
the orchestra for the later works of Wagner, Brahms, Bruckner and
Richard Strauss.

Although it was already a fully chromatic instrument, the trom-
bone was eventually manufactured with valves. In addition to the
slide, the tenorbass trombone at first was fitted with one valve for
the left hand; much later, however, slides became obsolete altogeth-
er when three or more valves were added to the instrument, which
was known as the “valve trombone.” Modern contrabass trombones

144 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Trombone” (by
Anthony C. Baines and Arnold Myers), http://www.grovemusic.com/
(accessed 20 May 2005). 145 Ibid.

Tenorposaune) von durchschnittlichen 11 mm um 1800 auf 13 oder
14 mm um etwa 1840. Die Stirke der Becherschweifung wurde
erhoht, so dass der Schalltrichter am duflersten Ende einen weiten
Durchmesser hatte.”!* Die Bohrung franzgsischer Instrumente ande-
rerseits blieb fiir einige Zeit noch eng. Wahrend die Konstruktion und
der Klang aller Posaunen heute praktisch identisch sind, behielten die
franzosischen und deutschen Instrumente bis ins spéte 19. und friihe
20. Jahrhundert ihre unterschiedlichen Timbres.

Wagner setzte sich in Dresden fiir deutsche Instrumente mit wei-
ter Bohrung ein, was dazu fiihrte, dass diese weithin akzeptiert
wurden. Die Komponisten der Romantik waren der Auffassung,
dass die Posaune ein breites Spektrum an Gefiihlen ausdriicken
konnte; Berlioz sagte, das Instrument sei ,sowohl edel als auch
erhaben” und verfiige tiber ,alle tiefen und kraftvollen Ausdrucks-
weisen hoherer musikalischer Dichtung, von der religiésen, ruhi-
gen und eindrucksvollen [...] bis hin zum wilden Geschrei der
Orgie.”*® In den spateren Werken von Wagner, Brahms, Bruckner
und Richard Strauss wurden Tenor- und Bassposaunen mit weiter
Bohrung im Orchester eingesetzt.

Obwohl sie bereits ein vollkommen chromatisches Instrument
war, wurde die Posaune mit Ventilen ausgestattet. Neben dem Zug
hatte die Tenorbassposaune zunéichst ein Ventil fiir die linke Hand;
viel spdter wurde der Zug jedoch insgesamt obsolet, als dem
Instrument — das fortan unter dem Namen ,Ventilposaune” be-
kannt war — drei oder mehr Ventile hinzugefiigt wurden. Moderne

144 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,Trombone” (von
Anthony C. Baines und Arnold Myers), http://www.grovemusic.com/
(20. Mai 2005). 145 Ibid.
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often have two valves for the left hand along with the slide.

Valves not only increased the range, they also improved the into-
nation. “Made in alto, tenor and bass pitches, valve trombones
reached a peak of popularity soon after the mid-19th century. In
1890, according to Constant Pierre, German and Italian orchestras
almost always used a valved bass trombone.”14

In addition to facilitating packing and traveling, valves “made
some parts rather easier to play, for notes which appear to be close
on paper may be a long way apart by slide, and the use of valves
avoided some very difficult shifts.”*¥” As composers sought more
novel orchestral effects, trombones were sometimes asked to play
long, sustained pedal tones near the bottom of their range. Since
only the most skilled players could accomplish this difficult trick,
makers continued to modify the trombone and other low brass
instruments in order to ease the execution of the new, more techni-
cally demanding music.

Unlike the trumpet and horn, the tuba has no immediate ances-
tors among the valveless brasses. Its most direct predecessors
include the serpent, ophicleide, bass horn, and the Russian bassoon.
In 1835 the Prussian bandmaster Wilhelm Wieprecht and German
instrument-builder Johann Gottfried Moritz patented an early tuba
with a small bore between the valves and the bell. Moritz’s later
instruments, however, more closely resemble the modern tuba.
After 1850 the tuba was often found in bands but was less common
in orchestras, but by the last quarter of the 1g9th century, tubas were
fully integrated into symphonic orchestras.

Berlioz championed the use of the tuba in symphonic works to
balance the ensemble; indeed, he preferred it to the ophicleide,
which he noted in the 1840s, was used less frequently in German
orchestras; in some places bass tubas replaced it altogether. Berlioz
himself authorized substituting bass tubas for ophicleides in an edi-
tion of the Symphonie Fantastique prepared for German publication.
Liszt and Wagner both wrote extensively for the tuba. While Liszt
generally used it in octaves with the bass trombone to provide
added support and resonance, Wagner was one of the first com-
posers to use low brass as solo instruments.!*

Percussion

To play a bass drum requires chiefly confidence and courage. No
instrument betrays a man’s character so quickly as the bass
drum.'¥

The 19th century saw a rise in the importance of the timpani in the
orchestra. After discovering that timpani were capable of producing
more than one timbre, composers liberated the drums from the
characteristic dominant-tonic writing found in most earlier music.
Higher performance standards were eventually demanded from
percussionists, just as they had from every other orchestral player.
Berlioz observed that composers had “long complained” of the
shortcomings of the timpani, due in part to the limited number of
timpani that were available as well as the reluctance of players to
use the new baguettes d'éponge.t>

146 Ibid. 147 MON, 105. 148 The New Grove Dictionary of Music and
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Kontrabassposaunen haben neben dem Zug oft zwei Ventile, die
mit der linken Hand zu bedienen sind.

Ventile vergrofierten nicht nur den Tonumfang, sie verbesserten
auch die Intonation. , Ventilposaunen, die es in Alt-, Tenor- und
Basslage gab, erreichten bald nach der Jahrhundertmitte den Hohe-
punkt ihrer Beliebtheit. Constant Pierre berichtet, dass deutsche
und italienische Orchester 189o fast immer eine Bassposaune mit
Ventilen benutzten.”146

Die Ventile erleichterten den Transport der Instrumente; auflerdem
wurde ,es leichter, manche Stellen zu spielen, da einige Noten, die auf
dem Papier nahe beieinander zu liegen scheinen, weit auseinander
liegen koénnen, was den Posaunenzug betrifft, und durch den Gebrauch
von Ventilen konnten einige sehr schwierige Wechsel vermieden wer-
den.”¥ Im Zuge der Neuerungen zeitgendssischer Komponisten, die
neue orchestrale Wirkungen erstrebten, wurde von den Posaunen
manchmal verlangt, lange ausgehaltene Orgelpunkte nahe der unteren
Grenze ihres Tonumfangs zu spielen. Da nur die fahigsten Spieler
diesen schwierigen Kunstgriff in vollendeter Weise beherrschten,
fuhren die Instrumentenbauer fort, die Posaune und andere tiefe Blech-
blasinstrumente zu modifizieren, um die Ausfithrung der neuen, tech-
nisch anspruchsvolleren Musik zu erleichtern.

Im Gegensatz zur Trompete und zum Horn hat die Tuba keine
unmittelbaren Vorgidnger unter den ventillosen Blechblasinstru-
menten. Zu ihren direktesten Vorldufern zdhlen der Serpent, die
Ophikleide, das Basshorn und das russische Fagott. 1835 patentierten
der preufSische Kapellmeister Wilhelm Wieprecht und der deutsche
Instrumentenbauer Johann Gottfried Moritz eine frithe Tuba mit
einer engen Bohrung zwischen den Ventilen und dem Schalltrichter.
Moritz’ spétere Instrumente dhneln der heutigen Tuba jedoch stérker.
Nach 1850 fand man die Tuba héufig in Kapellen, in Orchestern war
sie weniger verbreitet, aber im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts
wurden Tuben voll ins Symphonieorchester integriert.

Berlioz setzte sich fiir den Gebrauch der Tuba in symphonischen
Werken ein, da sie dem Ensemblespiel grofieres Gleichgewicht ver-
leihe. Tatsachlich bevorzugte er sie gegentiber der Ophikleide, die,
wie er 1840 bemerkte, in deutschen Orchestern weniger hdufig zum
Einsatz kam. Mancherorts wurde sie vollig von der Basstuba ersetzt.
Berlioz selbst autorisierte in einer Ausgabe der Symphonie
Fantastique, die in Deutschland veroffentlicht werden sollte, die
Verwendung von Basstuben anstelle von Ophikleiden. Wéhrend
Liszt sie im Allgemeinen in Oktaven mit der Bassposaune spielen
liefs, um diese zusitzlich zu unterstiitzen und ihrer Stimme mehr
Resonanz zu geben, gehorte Wagner zu den ersten Komponisten,
die tiefe Blechblaser als Soloinstrumente einsetzten.!#

Schlaginstrumente

,,Eine Basstrommel zu spielen erfordert vor allem Vertrauen und
Mut. Kein Instrument verrat innerhalb kiirzester Zeit so viel {iber
den Charakter eines Menschen wie die Basstrommel.”14°

Im 19. Jahrhundert gewannen die Pauken im Orchester an Bedeu-
tung. Die Entdeckung, dass die Pauken mehr als ein Timbre erzeugen
konnten, hatte zur Folge, dass die Komponisten das Schlagwerk von
der charakteristischen Dominant-Tonika-Schreibweise befreiten, die
man im groften Teil der &dlteren Musik findet. Auch von den Schlag-
zeugern wurde fortan ein hoheres spieltechnisches Niveau gefordert
— wie von jedem anderen Orchestermusiker. Berlioz beobachtete,
dass sich viele Komponisten schon eine ganze Weile tiber die
Unzuldnglichkeiten der Pauke beklagt hatten, was teils auf die
begrenzte Anzahl erhéltlicher Pauken zurtickzufiihren war, teil-

146 Ibid. 147 MON, 105. 148 The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, ,Tuba” (von Clifford Bevan), http://www.grovemusic.com/
(21. Mai 2005). 149 BRE, 214.



FIG. / ABB. 23. Pair of timpani. Probably Austria, early 19th century. / Paukenpaar. Wahrscheinlich Osterreich, Anfang 19. Jh. [Source: Niirnberg, Germanisches

Nationalmuseum, MIR 630-631] Reproduced by permission.

In 1812 Gerhard Cramer invented the first rapid tuning device in
Munich. Johann Kaspar Einbigler, from Frankfurt, invented an
important prototype for rapid tuning in 1836, suspending the bowl
from its upper portion at the same time. August Knocke, a Munich
gunsmith, invented an elaborate system of gears that allowed the
timpanist to alter the pitch of the drums. It was not until 1881, how-
ever, that “Carl Pittrich, a player in the Dresden orchestra, replaced
the tram-handle with a pedal, enabling the player to tune while
playing with both hands.”!%!

Even though Berlioz preferred several sets of paired timpani,
most orchestras had just one pair of drums. Liszt experimented with
multiple timpani in early works, such as the symphonic poem
Festklinge (1853), in which he called for four drums, and in the last
movement of his Faust-Symphonie (1854—7), in which at one point the
drums are tuned stepwise to BI;, B, C and C§; in Christus, however,
he mostly calls for three timpani, although “Der Einzug in
Jerusalem” requires four.

In the early 19th century, players generally used plain wooden
sticks, although they were sometimes covered with a “layer of
leather tied over the wood.” The roll produced was similar to that
made on a side-drum, “using two strokes with each hand.” As
drum heads changed so did the materials available for sticks. “The
new sticks brought out the tone of the thinner skins, whereas the
older sticks produced a harsh and ugly sound on them.”!5? Berlioz
indicated baguettes en bois whenever he wanted such a harsh
sound. The introduction of sponge-covered sticks around 1825
dramatically affected the tone color of the drums. These sticks pro-
duced a roll with a superior blend; favored by timpanists, they
were soon ubiquitous.

In early 19th-century performance practice, cymbals were struck

151 BOWL, 42—46. 152 MON, 109.

weise aber auch auf die nur zogerliche Bereitschaft der Spieler, die
neuen bagquettes d’eponge zu verwenden.®

1812 erfand Gerhard Kramer in Miinchen ein System, das ein
schnelleres Umstimmen ermoglichte. Johann Kaspar Einbigler aus
Frankfurt entwickelte einen wichtigen Prototyp fiir rasches Um-
stimmen, das den Kessel gleichzeitig von seinem oberen Teil 16ste.
August Knocke, ein Miinchner Waffenschmied, erfand ein ausge-
kliigeltes Zahnradsystem, mit dessen Hilfe die Tonhohe der
Trommeln verdandert werden konnte. Es dauerte jedoch bis zum Jahr
1881, bis ,,Carl Pittrich, ein Musiker im Dresdner Orchester, die Kurbel
durch ein Pedal ersetzte, was den Spieler befahigte, das Instrument
umzustimmen, wihrend er mit beiden Handen spielte.”15!

Obwohl Berlioz mehrere Paukenpaare bevorzugte, hatten die meis-
ten Orchester nur ein Paar Trommeln. Liszt experimentierte in einigen
frithen Werken mit vielerlei Pauken, so zum Beispiel in der sym-
phonischen Dichtung Festklinge (1853), in der er vier Pauken ver-
langte, und im letzten Satz der Faust-Symphonie (1854-57), in welcher
die Pauken an einer Stelle stufenweise in B, H, C und Cis gestimmt
werden miissen; im Christus begniigte er sich allerdings weitgehend
mit drei Pauken — nur der , Einzug in Jerusalem” benétigt vier.

Im frithen 19. Jahrhundert benutzten die Spieler im Allgemeinen
einfache Holzstocke, die manchmal mit einer ,Schicht Leder iiber
dem Holz"” bedeckt waren. Ein Trommelwirbel wurde dhnlich wie
auf einer kleinen Trommel erzeugt, indem ,jede Hand mehrere
Schlédge kurz hintereinander” ausfiihrte. Mit den Fellen veranderten
sich die Materialien der Stocke. ,,Die neuen Stocke brachten den Ton
der diinneren Felle gut zur Geltung, wéahrend é&ltere Trommelstocke
auf ihnen einen schroffen und hésslichen Klang erzeugten.”!5? Die
Bezeichnung baguettes en bois markierte die Stellen, an denen Berlioz
einen solch schroffen Klang wollte. Die Einfiihrung von Stécken, die
mit einem Schwamm umwickelt waren (um 1825), hatte dramati-
sche Auswirkungen auf die Klangfarbe der Trommeln. Diese Stocke
produzierten Wirbel von erlesener klanglicher Ausgewogenheit;
von den Paukenspielern favorisiert, waren sie bald allgegenwartig.

In der Auffithrungspraxis des frithen 19. Jahrhunderts war es

150 Jeremy Montagu, E-Mail an den Autor, 13. Juli 2005.
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together with the somber and menacing-sounding bass drum in
simple beat sequences. Berlioz scored the first bass drum roll in his
Symphonie fantastique, but the first bass drum roll for a single per-
cussionist appears in Liszt's Ce qu’on entend sur la montagne. In
orchestras of the late Romantic period the bass drum was beaten
from the side in a large downward arc. In addition, musicians began
to position the drum differently: it was placed on a wood stand so
that the head could be beaten horizontally.

Many attempts were made in the 19th century to make the sound
of church bells available to opera and symphony orchestras by
means of more manageable instruments. Success was achieved with
various metal objects; experiments were carried out with hanging
plates, bars, discs and vessels as well as long piano strings thickly
wrapped and amplified with resonators. These efforts aimed to
combine two performance aspects: the most accurate imitation pos-
sible of the bell sound, with its high proportion of overtones, along
with a clearly definable pitch.!>

String Instruments

The combination of plain gut E and A, high-twist gut D and a G
with copper, silver-plated copper or silver round wire close-
wound strings on a gut core was the norm throughout the 19th
century.!>

Flat-model violins were favored in the 19th century, mostly because
they took well to various “modernization” processes. Indeed, flat-
model Stradivari, popularized in large measure by the Italian vio-
linist and composer Giovanni Battista Viotti, flourished as concert
instruments, while the “highly arched, smaller-toned Stainers and
Amatis lost their former popularity. The main body of the violin
remained unaltered despite further attempts at “acoustical improve-
ment.”” 15

In one modernization process the violin’s neck was angled slight-
ly downward, which put more pressure (tension) on the bridge. To
support the increased tension, a heavier bass bar (a strip of wood
running along the length of the instrument under the low string)
and thicker sound post had to be installed. Moreover, fingerboards
were elongated, continuing a trend that began in the 17th century.

An important innovation was the “standardization” of the bow
by Tourte around 1800. Before the Tourte bow there was still much
experimentation with the length, camber (bend), frog and tip of the
bow. Unlike its 19th-century counterpart, the modern bow (besides
its standard length and camber) has a band of metal to hold the hair
flat and together at end of the frog; this device permits strong
attacks and increased volume. These modifications also enabled the
string instruments to hold their own against the louder woodwinds,
brass and percussion.

One of the most significant alterations occurred around 1820
when Spohr invented the chin rest. His aim was to overcome the
problem of players having to squeeze the instrument between the

153 http://www.vsl.co.at/english/instruments/drums/drums/bass_drum/
History.htm (13 July 2005). 154 The New Grove Dictionary of Music and
Musicians,  s.v.  “Violin”  (by  Anthony Barnett), http://www
.grovemusic.com/ (accessed 23 May 2005). 155 Ibid.
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tiblich, die Becken in einfachen Schlagabfolgen zusammen mit der
dunklen und bedrohlich klingenden Basstrommel zu schlagen.
Berlioz brachte in seiner Symphonie fantastique den ersten
Basstrommelwirbel zu Papier, aber der erste Basstrommelwirbel fiir
einen einzigen Schlagzeuger erscheint in Liszts Ce qu’on entend sur la
montagne. Im Orchester der Spatromantik wurde die Basstrommel
seitlich in einem langen Abwirtsbogen geschlagen. Dariiber hinaus
begannen die Musiker, die Trommel anders zu positionieren: sie
wurde auf einem holzernen Stidnder platziert, so dass das Fell hori-
zontal geschlagen werden konnte.

Es gab im 19. Jahrhundert viele Versuche, den Klang von
Kirchenglocken durch den Einsatz besser bedienbarer Instrumente
in Opern- und Symphonieorchester zu integrieren. Erfolg hatte man
mit verschiedenen metallenen Objekten; es wurden Experimente
mit hdngenden Tellern, Stdben, Scheiben und Gefdflen durchge-
fiihrt, aulerdem umwickelte man Klaviersaiten und verstirkte sie
mit Resonanzkorpern. Diese Bemithungen zielten darauf ab, zwei
Aspekte hinsichtlich der Auffithrung zu kombinieren: die moglichst
getreue Imitation des Glockenklangs mitsamt seinem hohen Anteil
an Obertonen sollte mit einer klar definierbaren Tonhohe verbun-
den werden.%

Streichinstrumente

,Die Kombination aus den blanken Darmsaiten E und A, der be-
sponnenen Darmsaite D und einer G-Saite, die mit Kupfer, mit
silbertiberzogenem Kupfer oder mit Silber um einen
Darmsaitenkern herum eng umsponnen war —, diese Kombi-
nation war im gesamten 19. Jahrhundert die Norm. 15

Flache Violinmodelle wurden im 19. Jahrhundert favorisiert, vor
allem weil sie verschiedenen Modernisierungsprozessen leicht ange-
passt werden konnten. Das Flachmodell Stradivari, das im groflen Stil
von dem italienischen Geiger und Komponisten Giovanni Battista
Viotti bekannt gemacht wurde, florierte als Konzertinstrument, wah-
rend die ,stark geschwungenen, leiser tonenden Modelle Stainers
und Amatis ihre frithere Popularitit verlor[en]. Der Korper der
Violine blieb trotz einiger Versuche, die Akustik weiter zu ver-
bessern, im Grofien und Ganzen unverandert.”%

Ein Modernisierungsvorgang bestand z.B. darin, den Hals leicht
nach unten abzuwinkeln, wodurch die Spannung am Steg sich
erhohte. Um die erhdhte Spannung auszugleichen, mussten ein
schwererer Bass-Balken (ein Holzstreifen, der iiber die ganze Lange
des Instruments unter der tiefsten Saite verlief) und ein dickerer
Stimmstock installiert werden. Auflerdem verldngerte man die Griff-
bretter und setzte damit einen Trend fort, der bereits im 17. Jahr-
hundert begann.

Eine wichtige Neuerung war die Standardisierung des Geigenbo-
gens durch Tourte um 1800. Vor dem Tourte-Bogen wurde viel mit der
Lange, der Schweifung, dem Frosch und der Spitze des Bogens experi-
mentiert. Im Unterschied zu seinem Gegenstiick aus dem 19. Jahr-
hundert hat der moderne Geigenbogen (neben seiner standardisierten
Lange und Schweifung) ein Metallband, welches das Haar am Ende
des Frosches auf gleicher Hohe zusammenhilt; dies erlaubt einen
starken Tonansatz und groflere Lautstirke. Diese Modifikationen
befdhigten die Streichinstrumente auch, sich gegen die lauteren
Holzbléser, Blechbldser und Schlaginstrumente durchzusetzen.

Eine der bedeutsamsten Verdnderungen fand um 1820 statt, als
Spohr den Kinnhalter erfand. Sein Ziel war es, die Probleme der
Spieler, die das Instrument zwischen Kinn und Schulter pressen
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chin and shoulder.!> Spohr’s chin rest allowed players to shift posi-
tions freely and quickly; it also made playing in higher ranges easi-
er—especially the upper range of the G string, which then became a
sonority favored by composers and players.

During the first decades of the 19th century, most orchestras con-
tained a mixture of older, unaltered instruments and modernized
ones. Both types, however, were strung with gut. The lowest strings
on all instruments were covered gut strings—that is, they were
closely enveloped in fine copper or silver wire. These strings would
include the G string on the violin and the C and G strings on the
viola and cello. The remainder were strung with plain gut (often
mistakenly referred to as “catgut”) that was manufactured out of
the entrails of sheep.’”

Indeed, the introduction of steel strings, necessitated by the
increased size of concert venues and larger complements of more
powerful wind instruments, did not occur until the 1920s. The inter-
ruption in the manufacture and distribution of fine gut strings occa-
sioned by the World War I induced artists to use the steel E string,
which had previously been used only by theater and street fiddlers.
In modern times some string players have turned again to simple
and wound gut, but metal-wound strings (now usually with silver
and aluminum and not necessarily steel) are still widely used.

Modern musicians are probably astonished to learn that string
sections in Romantic orchestras used gut exclusively. Years may
elapse before a major orchestra performs a large-scale Romantic
work on gut-strung instruments; but, given that the orchestras
known to Beethoven, Mendelssohn, Schubert, Schumann, Berlioz,
Liszt, Wagner, and Brahms were unacquainted with steel strings,
the potential for a re-discovery of the particular sonorities that
Romantic composers expected to hear from 19th century strings
would be worthy of just such an attempt.

Harmonium

For what a magnificent organ I have to thank your kindness! It is
worthy of all praise and admiration! Even average players could
attain much success on it.1*®

In 1842 the French organ builder Alexandre-Frangois Debain patent-
ed a small reed organ that he called the Harmonium. Unlike the
larger instruments in churches and concert halls, Debain’s organ
was comprised entirely of reed stops, which gave it a distinctive
timbre. Foot pedals inside the case operated small bellows, provid-
ing the air necessary to incite the reeds to speak.

Reed pipes in most organs are similar to the clarinet, which uses
a soft reed to “provide the means of setting the air in vibration....
[TThe pitch of the tone depends mainly on the length of the tube
attached to the reed. These are known as ‘heterophonic’ reeds,
which have only an indirect influence on the production of the
tone.”1%

156 MON, 11. 157 One story, perhaps apocryphal, states that the term
catgut originated with Persian or Arab hunters, who used lion intestines for
early string instruments. Another legend, perhaps equally apocryphal,
attributes the introduction of steel strings to an unidentified concertmaster
in the Berlin Philharmonic who switched from gut to steel because he sweat-
ed so profusely in performance that the gut was weakened and frequently
broke. Stanley Ritchie, e-mail message to author, 28 June 2005. 158 Liszt
to Mason & Hamlin in Boston, Weimar, 12 June 1883, in LZT, 2:353. 159
GIH, 293.

mussten, zu iiberwinden.!> Spohrs Kinnhalter erméglichte es den
Spielern, die Position frei und schnell zu wechseln; er erleichterte
auch das Spiel in hoheren Tonregionen — vor allem in den oberen
Bereichen der G-Saite, deren Klang von Komponisten und
Instrumentalisten alsbald sehr geschétzt wurde.

Wahrend der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts besasen die
meisten Orchester eine Mischung aus é&lteren, unverdanderten
Instrumenten und modernisierten Modellen. Beide Typen waren
jedoch mit Darmsaiten bespannt. Die tiefsten Saiten waren auf allen
Instrumenten umsponnene Darmsaiten — d. h. sie waren mit Kupfer
oder Silberdraht fein umwickelt. Dies waren die G-Saite der Violine
und bei Bratsche und Cello die C- und G-Saiten. Die tibrigen Saiten
bestanden aus einfachem Darm (oft irrtiimlich als ,Katzendarm”
bezeichnet) und waren aus den Innereien von Schafen gefertigt.!>”

Tatséchlich vollzog sich die Einfiihrung von Stahlsaiten, die durch
die wachsende Grofie von Konzertsdlen sowie zunehmend kraftvoll
klingende Blasinstrumente erforderlich wurde, nicht vor den 1920er
Jahren. Die Unterbrechung in der Fertigung und Auslieferung von
Darmsaiten, die der Erste Weltkrieg mit sich brachte, veranlasste die
Kinstler dazu, E-Saiten aus Stahl zu verwenden, die vorher nur von
Theater- und Straflenfiedlern benutzt worden waren. In neuerer Zeit
haben sich manche Streicher wieder den blanken und besponnenen
Darmsaiten zugewandt, aber metallumsponnene Saiten (heute nor-
malerweise aus Silber und Aluminium und nicht unbedingt aus
Stahl) sind immer noch sehr gebréauchlich.

Moderne Musiker iiberrascht es vielleicht zu erfahren, dass die
Streicher in den Orchestern der Romantik ausschliellich Darm-
saiten benutzten. Es mag noch Jahre dauern, bevor ein grofieres
Orchester ein umfassenderes romantisches Werk auf Instrumenten
mit Darmsaiten auffiihrt; aber wenn man bedenkt, dass die
Orchester, die Beethoven, Mendelssohn, Schubert, Schumann,
Berlioz, Liszt, Wagner und Brahms bekannt waren, mit Stahlsaiten
tiberhaupt nicht vertraut waren, wire es einen Versuch wert, das
Potenzial einer Wiederentdeckung des besonderen Klangs, den die
Komponisten der Romantik von den Streichern des
19. Jahrhunderts zu horen erwarteten, zu ergriinden.

Das Harmonium

,Welch herrliche Orgel verdanke ich Threm Wohlwollen! Sie ist
lobens- und bewundernswerth! Selbst mittelméassige Spieler kon-
nen darauf vielen Beifall erringen.”1%®

1842 patentierte der franzosische Orgelbauer Alexandre-Francois
Debain eine kleine Orgel, die er Harmonium nannte. Im Unter-
schied zu den groflieren Instrumenten in Kirchen und Konzertsilen
bestand Debains Orgel komplett aus Durchschlagszungen, was ihr
eine besondere Klangfarbe verlieh. Fufipedale steuerten einen
kleinen Blasebalg im Gehduse und lieferten so die notige Luft, um
die Zungen zum Klingen zu bewegen.

Die Zungenpfeifen der meisten Orgeln dhneln der Klarinette, die
ein weiches Rohrblatt benétigt, ,um die Luft in Schwingung zu ver-
setzen [..] Die Tonhshe héngt hauptsdchlich von der Lange des
Rohres ab, das mit dem Rohrblatt verbunden ist. Diese Zungen-
pfeife werden als ,heterophon’ bezeichnet und beeinflussen die
Tonerzeugung nur indirekt.”!

156 MON, 11. 157 Eine moglicherweise apokryphe Geschichte besagt, dass der
Ausdruck ,Katzendarm” auf persische oder arabische Jager zurtickgeht, die fiir
ihre friihen Streichinstrumente Léwengedarm verwendeten. Eine andere Legende
(vielleicht ebenso apokryph) schreibt die Einfiihrung von Stahlsaiten einem nicht
identifizierten Konzertmeister der Berliner Philharmoniker zu, der von Darm- zu
Stahlsaiten tiberwechselte, weil er bei Auffiihrungen so sehr geschwitzt haben soll,
dass das Material darunter litt und ihm stindig die Saiten rissen. (Stanley Ritchie,
E-Mail an den Autor, 28. Juni 2005.) 158 Liszt an Mason & Hamlin in Boston,
Weimar, 12. Juni 1883, in LZT, 2:353. 159 GIH, 293.
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The other type is the ‘idiopophonic” or ‘free’ reed, which uses no
tube whatsoever, thus greatly diminishing the amount of space
required to house a rank of pipes. “The advantages of the free reed
are that it is more stable than the beating reed, which goes out of
tune with every change of temperature, that it does not require a
pipe as a resonator, that it can be played loudly or softly, which is
why...it is called ‘expressive,” and that it is cheap and easy to
make.”1€0

Debain’s instruments were initially small and portable, “mount-
ed on a tripod, with a single foot pedal for the wind. The single
pedal afforded a direct control of the wind pressure on the
reeds...[thus] all dynamic shades of expression could be
obtained...”1¢! Liszt recognized the potential of the harmonium as
an ancillary member of the orchestra; indeed, he was the first com-
poser to incorporate one.

In choral works, Liszt used the harmonium to accompany both
the entire chorus and the soloists. His more chromatic choral pas-
sages in particular often needed fixed-pitch reinforcements, as he
(as well as other listeners) noted in several performances of Christus.
Nikolay Rimsky-Korsakov experienced this phenomenon himself.
After a performance of Christus that he conducted on 8 March 1877
in St. Petersburg, in which there were intonation troubles, he gave
an amusing account of his resourceful organist:

At the third concert I gave excerpts from Liszt’s oratorio
Christus...The concert went off safely; even the Stabat Mater
Speciosa, most difficult of performance (from Liszt’s oratorio). The
enharmonic modulations in this latter chorus dragged the singers
irresistibly to a gradual lowering of the pitch, while, in the interim
between the singing of the choir, there are interludes for the organ.
The organ (harmonium) was played by my conservatory pupil
Bernhard...whenever the choir sang half a tone flat, he transposed
his interludes also half a tone, and thus we ended safely a third
below where we had started. Subsequently, when Borodin related
this to Liszt, the latter said that in Germany the same thing had
always happened in performance of that chorus!!®?

Liszt saw the advantages of having the harmonium near the
singers; at the beginning of the “Magnificat” in Eine Symphonie zu
Dantes Divina Commedia, Liszt directs “The harmonium must be
placed close to the choir.”!®® However, because no singers are
required in the tone poem Hunnenschlacht, Liszt was unconcerned
about placing the harmonium close to the choir. Hence, he specifi-
cally directs in the score that the harmonium (or organ) should be
situated “behind the orchestra; if performed in a theater and the
orchestra is not onstage, place the organ behind the curtain.”!¢4

Liszt undoubtedly appreciated the subtleties of volume available
in these instruments, which ranged from a muted P to a surprising-
ly robust ff. Harmoniums generally “had four registers from 1842
onwards, and other devices were added for graduating the dynam-
ics...”1% One of these was the ““expression’ stop—a slide enabling
the player to cut out the wind reservoir, so that the air travelled
direct from the feeder to the sound-board. The player could then
control the wind-pressure, and thus the strength of the tone, with
his feet.”166
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Der andere Typ ist die selbstklingende oder frei schwingende
Durchschlagszunge, die ohne eine Rohre auskommt, was den
Raum, der sonst benétigt wird, um eine gewisse Anzahl an Pfeifen
unterzubringen, {iberfliissig macht. ,Die Vorteile der durchschla-
genden Zunge besteht darin, dass sie stabiler ist als die Gegen-
schlagzunge, die sich bei jeder Temperaturschwankung verstimmt,
dass keine Pfeife als Resonanzkorper benotigt wird, dass laut oder
sanft gespielt werden kann, weshalb sie als ,expressiv’ bezeichnet
wird, und dass sie billig und leicht herzustellen ist.”1%

Debains Instrumente waren anfangs klein und transportabel und
wurden ,auf ein dreiftiffiges Stativ montiert; [sie hatten] ein Pedal
fir den Luftstrom. Dieses einzige Pedal ermdglichte eine direkte
Steuerung des Luftdrucks, der auf die Zungen wirkte [...] [S]o konn-
ten alle dynamischen Ausdrucksschattierungen realisiert werden
[..]“1¢1 Liszt erkannte das Potenzial des Harmoniums als Hilfs-
instrument im Orchester und war tatsédchlich der erste Komponist,
der es als solches einsetzte.

In Chorwerken verwendete Liszt das Harmonium sowohl zur Be-
gleitung des Chores als auch der Solisten. Seine chromatischeren
Chorpassagen mussten haufig durch feste Tonhchen verstarkt wer-
den, wie er (und andere Zuhorer) bei mehreren Auffithrungen des
Christus feststellten. Nikolai Rimski-Korsakow erfuhr dieses
Phanomen selbst. Nach einer Christus-Auffiihrung, die er am
8. Miérz 1877 in St. Petersburg dirigierte und bei welcher es zu
Intonationsschwierigkeiten kam, berichtete er in amtisanter Weise
iiber seinen fantasievollen Organisten:

,Im dritten Konzert gab ich Ausziige aus Liszts Oratorium Christus
[...] Das Konzert ging glatt {iber die Biihne — sogar das Stabat
Mater Speciosa, einer der besonders schwer aufzufithrenden Sétze
(aus Liszts Oratorium). Die enharmonischen Modulationen in
diesem Chor gegen Ende des Werks verleiteten die Sanger dazu,
die Tonhohe nach und nach zu senken. Zwischen dem mehrteili-
gen Chorgesang gibt es jedoch Orgelzwischenspiele. Mein
Konservatoriumsschiiler Bernhard spielte die Orgel (bzw. das
Harmonium) [...] Immer dann, wenn der Chor noch einen Halbton
tiefer sang, transponierte auch er seine Zwischenspiele um einen
Halbton nach unten, und so gelangten wir sicher ans Ende — eine
Terz tiefer als am Anfang. Als Borodin dies hinterher Liszt
erzéhlte, meinte jener, dass in Deutschland bei der Auffithrung
dieses Chorstiicks immer genau dasselbe passiert sei!”162

Liszt fand es vorteilhaft, ein Harmonium in der Nédhe der Sénger zu
haben. Am Anfang des ,Magnificat” in Eine Symphonie zu Dantes
Divina Commedia gibt Liszt die Anweisung: ,,Das Harmonium muf3
jedenfalls in der Néhe des Chors bleiben.”1% Bei der Tondichtung
Hunnenschlacht, die ohne Sanger auskommt, war dies kein Thema.
In diesem Fall sollte ,[d]ie Orgel (oder das Harmonium) im
Hintergrund des Orchesters [sein]; bei Auffiihrungen im Theater,
falls das Orchester nicht auf der Biihne, soll die Orgel hinter den
Vorhang gestellt werden.”'¢*

Ohne Zweifel wusste Liszt die feine Nuancierung der Lautstéirke,
die mit diesen Instrumenten moglich war, zu schétzen. Sie reichte von
einem geddmpften Piano bis zu einem erstaunlich robusten Fortissimo.
Im Allgemeinen hatte ein Harmonium ,von 1842 an vier Register,
dariiber hinaus konnte man die Lautstdrke auch noch mit anderen,
spiter hinzugefiigten Mitteln regeln.”!> Eines davon war das
,Expressions” Register — ein Schieberegler, der es dem Spieler
ermoglichte den Magazinbalg abzuschalten, so dass die Luft direkt von
den Schopfbilgen zum Zungenbrett gelangte. Der Spieler konnte dann
den Luftdruck und damit die Tonstirke mit seinen Fiif}en steuern.”16®
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FIG. / ABB. 24. A woodcut of a Liszt organ from a 19th-century Mason & Hamlin advertisement. / Holzschnitt einer Liszt-Orgel aus einer Werbeanzeige von
Mason & Hamlin aus dem 19. Jahrhundert. [Source: Mason & Hamlin, Inc., Boston] Reproduced by permission.

Grove wrote that the expression stop gave the harmonium “the
power of increase and decrease of tone under the control of the
player, who...can graduate the condensation of the wind almost as
a violin-player manages the tone by the bow.”'¢” Furthermore, “The
harmonium later acquired other stops in an attempt to imitate the
organ’s variety of tone colour; sets of reed chambers of different
sizes and shapes were provided, small-sized chambers, for instance,
giving a trumpet or tuba tone.”!%® The louder end of the dynamic
spectrum was needed for tutti passages, such as letter U of
Hunnenschlacht, which is marked fff’ Liszt writes that “If the har-
monium is not strong enough to be heard above the orchestra at the
end, it would be best to leave it out entirely.”!*

Harmoniums came in a great many sizes, suitable for the home,
stage, or church. They ranged “from compact single-manual instru-
ments with one set of reeds, powered by one or two foot treadles, to
large two-manual (rarely three) and pedal instruments having sev-
eral sets of reeds of differing colours and pitches.... The commonest
types had two to five sets of reeds, one manual and such accessories
as octave couplers and tremulant.””°

167 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Harmonium.” 168 BAM,
293. 169 LZTM, 1, no. 1, Band 6, 85. 170 The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, s.v. “Reed Organ” (by Barbara Owen), http:// www
.grovemusic.com/ (accessed 8 April 2005).

Grove schrieb, dass das Harmonium es dem Expressions-Register
verdanke, ,dass das An- und Abschwellen des Tons vom Spieler
gesteuert werden kann, der [...] die Dichte der Luftsdule beinahe so fein
abstufen kann wie ein Violinspieler den Ton mit dem Bogen.”1?” Aufier-
dem erhielt ,,das Harmonium spédter noch andere Register; damit
wurde versucht, die Klangvielfalt der Orgel nachzuahmen; so gab es
mehrere Zungenkammern in verschiedenen Grofien und Formen,
wobei kleinere Kammern zum Beispiel einen Trompeten- oder Tubaton
erzeugten.”1%8 Der lautere Teil des dynamischen Spektrums wurde fiir
Tutti-Passagen gebraucht, so wie zum Beispiel ab dem Buchstaben U in
der Hunnenschlacht, die mit dreifachem fff bezeichnet ist. Liszt schreibt:
,Falls das Harmonium nicht geniigend ausgiebig ist, um das Orchester
am Schluss zu tibertonen, soll es ganz wegbleiben.”!%

Harmonien gab es in vielen verschiedenen Groflen, die entweder
fiir zuhause, die Biihne oder die Kirche geeignet waren. Die Grofien
reichten ,,von kompakten einmanualigen Instrumenten mit einem
Satz Durchschlagszungen, die mithilfe eines oder zweier Pedale be-
dient wurden, bis hin zu grofien Instrumenten mit zwei (seltener drei)
Manualen sowie Pedalinstrumenten mit mehreren Zungenreihen in
verschiedenen Klangfarben und Tonhohen. [...] Die géngigsten Typen

167 A Dictionary of Music and Musicians, ,Harmonium.”
293. 169 LZTM, 1, 1, Band 6, 85.

168 BAM,

49



European instruments were constructed on the same principle as
the large pipe organ; that is, wind was forced into the bottom of the
pipe and out the top. In the United States, though, builders devised
another method. “In American organs the wind is drawn inward
through the reeds by means of suction bellows, and the reeds them-
selves differ from those of the harmonium as they are smaller and
more highly curved, thus yielding a softer tone.”!”!

The Boston piano manufacturer Mason & Hamlin introduced a
“cabinet organ” in 1861; the firm designed an instrument for Liszt
(F1G. 24) and shipped it to his apartment in Budapest. (F1G. 25) In
addition to the full organ required for the tutti passages, Christus
requires at least one harmonium with its own player. Given Liszt’s
instructions for other works, locating the harmonium near the
onstage soloists and chorus seems appropriate. The off-stage treble
choir requires an additional harmonium, which, because of logistics,
needs a second player.

Liszt was a careful, ingenious orchestrator—one whose primary
goal was a rich and kaleidoscopic palette of tone colors. In prepar-
ing a performance of Christus the most important consideration
regarding the harmonium will be its timbre. Because the round,
flute-like sound produced by Baroque portativ organs lacks the
tonal qualities of a 19th-century pump organ, such instruments are
unsuitable. A harmonium or reed organ that sounds somewhat sim-
ilar to the modern accordion—with its keen, nasal quality—will be
far more agreeable to Liszt’s music and closer to what he would
have expected to hear.

171 MAR, 471.
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FIG. / ABB. 25. The harmonium that Mason & Hamlin gave to Liszt in the Liszt Museum in Budapest. The handles on the side of the cabinet indicate that this
instrument was portable. / Liszts Harmonium von Mason & Hamlin im Liszt-Museum in Budapest. Die seitlich angebrachten Griffe deuten darauf hin, dass
dieses Instrument tragbar war. [Source: Liszt Museum, Budapest]

hatten zwei bis fiinf Zungenreihen, ein Manual und Zubehé¢r wie
Oktavkoppel und Tremulant.”'”

Die europdischen Instrumente basierten auf demselben
Konstruktionsprinzip wie die groie Pfeifenorgel; d.h. Luft gelangte
von unten in die Pfeife hinein und an ihrer Spitze wieder hinaus. In
den Vereinigten Staaten entwickelten die Instrumentenbauer jedoch
eine andere Methode. ,Bei amerikanischen Orgeln wird die Luft fiir
die Zungen mittels eines Saugbalgs hineingesogen, und die
Durchschlagszungen unterscheiden sich von denen des [europai-
schen] Harmoniums insofern, als sie kleiner und stiarker gebogen
sind, wodurch sie einen sanfteren Ton hervorbringen.”!”!

Der Bostoner Klavierbauer Mason & Hamlin brachte 1861 eine
,Kabinettorgel” auf den Markt. Die Firma entwarf ein Instrument
fiir Liszt (aABB. 24) und schickte es ihm per Schiff nach Budapest.
(aBB. 25) Zusitzlich zum vollen Orgelwerk, das bei den Tutti-
Passagen bendétigt wird, erfordert das Christus-Oratorium min-
destens ein Harmonium mit einem eigenen Spieler. Von Liszts
Anweisungen fiir andere Werke ausgehend, kann es als
angemessen betrachtet werden, das Harmonium nahe bei den
Solisten und dem Chor auf der Biihne aufzustellen. Fiir die hohen
Singstimmen, die nicht auf der Biithne platziert sind, wird ein zusétz-
liches Harmonium benoétigt, das — schon aus logistischen Griinden
— einen zweiten Spieler braucht.

Liszts Orchestrierung zeichnet sich durch grofite Umsicht und
viel Einfallsreichrum aus. Sein oberstes Ziel war eine reiche und
kaleidoskopartige Palette von Klangfarben. Bei der Probenarbeit zu
einer Christus-Auffiihrung diirfte im Hinblick auf das Harmonium
dessen Klangfarbe am wichtigsten sein. Da der runde, flotenartige
Klang, den barocke Portativorgeln erzeugen, nicht iiber die
Qualitdten des Tons einer ,Pumporgel” aus dem 19. Jahrhundert
verfiigt, sind solche Instrumente ungeeignet. Ein Harmonium das
ein bisschen dhnlich klingt wie ein modernes Akkordeon — mit
seinem scharfen, nasalen Klang — ist fiir Liszts Musik weit besser
geeignet und ndher an dem, was er zu horen erwartet haben diirfte.

170 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,Reed Organ” (von
Barbara Owen), http://www.grovemusic.com/ (8. April 2005). 171
MAR, 471.



Expressive Devices

Expression is the great law of all art.!”?

Anyone who has ever heard a Bach cantata sung by prepubescent
and teenaged boys and accompanied by period instruments and
who then listened to the same work sung by an adult chorus with
20th-century instruments can easily contrast the two performances.
Even if each ensemble employed the same number of singers and
players, read from the same Urtext score, recorded in the same
acoustical space; even if enlightened, imaginative musicians gave an
historically appropriate, stylistically correct rendering, the period
instruments will produce a timbre that, while comparable to their
modern counterparts, is nevertheless distinct.

Beethoven’s orchestra, for instance, sounded as dissimilar to the
orchestra of Liszt’s day as that orchestra would to our own. The
symphony orchestra underwent such radical transformations in the
19th century, in fact, that even “If we grant that musical instruments
in the first half of the 19th century sounded quite different from
those in the second, it in no way follows that the latter more closely
resembled what we hear today.”!”®> Even so, sonority is not the
entirety of music; rhythm, melody, articulation, ornamentation, and
tempo are equally elemental. Thus, historically informed perform-
ances on modern instruments are surely more appealing—and gen-
uine—than stylistically indifferent interpretations on older ones.

The conductor Roger Norrington writes in the introduction to
A Performer’s Guide to Music of the Romantic Period that

A tremendous number of performance ideas can be transferred
easily from ‘early’ instruments to full-scale ‘modern’ ones.
Although the players don’t have historical instruments or back-
ground, they can achieve the same effect, and are surprisingly
keen to try. String sections can be reduced in size, or the number
of winds increased, to achieve the kind of balance expected by
composers. Orchestras can sit as they were intended to, with vio-
lins divided across the stage and cellos and basses facing the
audience. Players can learn the relevant tempos, bowing, articu-
lation and phrasing.'”*

Still, types of instruments, seating arrangements, bowings—even
tempo, articulation, and phrasing—are syntax; the primary purpose
of music is to convey emotion. Riemann recognized both the short-
comings of notation as well as the danger that players sometimes
focus more on the symbols than on their meaning when he wrote
that

Expression (Ital. Espressione) is the term used to indicate the finer
shading in the performance of musical works which it is not pos-
sible to express in the notation, i.e. all the slight drawings back,
hurryings on, also the dynamic gradations, accentuations and
tone-coloring of various kinds by means of touch (pianoforte),
bowing (violin, etc.), embouchure (wind-instruments, human

172 GAR, 67. 173 WIN, 165. 174 NOJ, 1.

Ausdrucksmittel

,Der Ausdruck ist die grofie Gesetzmafigkeit, auf der jede Kunst
basiert.”172

Wer jemals eine Bach-Kantate gehort hat, die von Knaben gesungen
und auf historischen Instrumenten begleitet wurde, und dann eine
Auffiihrung des selben Werks mit einem Chor erwachsener Sange-
rinnen und Sdnger sowie Instrumenten des 20. Jahrhunderts, kann
die beiden Auffithrungen direkt miteinander vergleichen. Selbst
wenn beide Ensembles sich in der Anzahl Sanger und Spieler nicht
unterschieden, beide die gleiche Urtext-Ausgabe benutzten und
unter identischen akustischen Bedingungen aufgenommen wurden
— selbst wenn aufgeklarte, fantasievolle Musiker dem historischen
Kontext des Werks gerecht wurden und es stilistisch korrekt
wiedergaben, erzeugen die historischen Instrumente immer noch
einen Klang, der, wenngleich dem ihrer modernen Gegenstiicke
vergleichbar, dennoch klar davon unterscheidbar ist.

Beethovens Orchester unterschied sich im Klang von dem, das
Liszt zur Verfligung stand, ebenso stark, wie jenes Orchester sich
von einem heutigen unterscheiden wiirde. Das Symphonieorchester
verdnderte sich im 19. Jahrhundert so radikal, dass, , wenn wir
davon ausgehen, dass die Musikinstrumente in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts v6llig anders klangen als in der zweiten Halfte,
wir daraus keinesfalls schliefen kénnen, dass der spétere Klang
dem heutigen dhnlicher sei.“!”® Klangfarbe ist jedoch nicht alles in
der Musik; Rhythmus, Melodik, Artikulation, Ornamentik und
Tempo sind ebenso grundlegende Bestandteile. Daher sind
Auffithrungen, welche die historische Praxis berticksichtigen, mit
modernen Instrumenten sicher reizvoller als stilistisch indifferente
Interpretationen auf &lteren Instrumenten.

Der Dirigent Roger Norrington schreibt in der Einleitung zu
A Performance Guide to Music of the Romantic Period:

,Unzdhlige Auffiihrungsideen lassen sich leicht von ,frithen’
auf ,moderne’ Instrumente tibertragen. Viele Spieler, die weder
historische Instrumente zur Verfiigung haben noch aus dem
Bereich der historischen Auffithrungspraxis kommen, kénnen
dennoch dhnliche Wirkungen erzielen und sind oft erstaunlich
versessen darauf, dies auszuprobieren. Man kann die verschie-
denen Abteilungen der Streichinstrumente verkleinern oder die
Anzahl der Holzbldser erhchen, um die vom Komponisten an-
gestrebte Ausgewogenheit zu erreichen. Die Orchester konnen
so sitzen wie urspriinglich vorgesehen — so dass die geteilten
Violinen iiber die gesamte Biihne verteilt sind und die Cellisten
und Bassisten dem Publikum zugewandt. Die Spieler kénnen
die relevanten Tempi, die Bogenfiihrung und die Phrasierung
lernen.”174

Instrumententypen, Sitzordnungen und die Bogenfithrung — sogar
Tempo, Artikulation und Phrasierung — gehoren allerdings zur
Syntax; oberstes Ziel der Musik ist es, Gefiihle zu transportieren.
Riemann erkannte sowohl die Mangel der Notation als auch die
Gefahr, dass die Spieler sich manchmal mehr auf die Symbole als
auf ihre Bedeutung konzentrierten, als er schrieb:

,Ausdruck (ital. Espressione, franz. Expression) nennt man die
feinere Nuancierung im Vortrag musikalischer Kunstwerke,
welche die Notenschrift nicht im einzelnen auszudriicken ver-
mag, d. h. alle die kleinen Verlangsamungen und Beschleuni-
gungen sowie die dynamischen Schattierungen, Akzentuie-
rungen und verschiedenartigen Tonfarbungen durch die Art des

172 GAR, 67. 173 WIN, 165. 174 NOIJ, 1.
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voice), etc., which in their totality make up what is called expres-
sive playing. If an attempt were made to indicate all the small
accents by means of a A > or sf, etc.—accents indispensable to the
correct artistic performance of a work—the notation would be
overladen; and, at the same time, the artist would be so occupied
with the marks as to be quite incapable of genuine feeling for the
music.”?

Manuel Garcia, writing earlier, knew that “Sounds, unlike words,
convey no distinct ideas; they only awaken sentiments: thus, any
given melody may be made to express many different emotions, by
merely varying the accentuation. An instrumentalist enjoys great
liberty with regard to expression, as well as ornament; and...a per-
former is at full liberty to give an air any tint or expression he pleas-
es, if it corresponds with the general character of the piece.”'”® That
liberty is also a great responsibility: merely singing or playing the
notes as written is insufficient to amplify the overtones of feeling
that embellish the fundamental of sound. For, the driving force
behind music of every place and time is the expression of the heart.

Articulation

In order to adequately expand the vocabulary of articulation
signs, new markings were created (for example, =, 4, and 2), and
traditional signs were used in new ways.!”’

While there are dozens of symbols used by composers to notate
articulation, phrasing, dynamics, ornaments, and so forth, these
indications are at best ambiguous. “Notation is of its time and place
and can only be properly understood in terms of the performance
practices of that time and place....our historical knowledge is
always partial and serves only ever as context for our own interpre-
tations; in this way such knowledge becomes freeing rather than
binding for our interpretative ideas and skills.”1”8

Whereas the symbol for an eighth note has remained more or less
constant throughout history, interpretation of the symbol has not. In
German Baroque music, it might have been given only half its value;
in the French Classic it may have been either elongated or truncat-
ed according to the conventions of notes inégales. The realization of
the notation is in fact more important than the notation itself. Unlike
the printed symbols, which do not vary once inked onto paper,
ideas about exactly what those printed symbols mean fluctuate.
Eventually, however, these beliefs about what the notation means
are ingrained into the collective musical consciousness and become
part of the permanent mindset of performance practice. Indeed,

at the beginning of the twenty-first century musical notation con-
veys something quite different to us from what it did to musi-
cians of the Romantic period. This is not only because the sounds
of our instruments and our manner of playing them has changed,
but also because notation has come to be seen as increasingly pre-
cise in its meaning, with respect to the notes and the growing

175 Musik-Lexikon, s.v. “Ausdruck.”
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Anschlags (Klavier), Strichs (Violine usw.), Ansatzes (Blasinstru-
mente, Singstimme) usw. welche in ihrer Gesamtheit als aus-
drucksvolles Spiel bezeichnet werden. Wollte man alle die kleinen
Accente mit A > oder sf, etc. bezeichnen, welche dem kunst-
gerechten Vortrag eines Werks unerlédfilich sind, so wiirde die
Notenschrift {iberladen werden; zugleich wiirde aber auch der
ausfithrende Kiinstler so sehr durch die Zeichen in Anspruch
genommen werden, daf} er zu einer lebhaften Empfindung kaum
mehr selbst kdme.”17>

Manuel Garcia hatte zuvor geschrieben, dass ,Kldnge im
Unterschied zu Wortern keine klaren Konzepte ausdriicken; sie
wecken nur Empfindungen: so kann jede beliebige Melodie viele
verschiedene Gefiihle ausdriicken, wenn man nur die Akzentuie-
rung verandert. Ein Instrumentalist genief3t grofie Freiheit, was den
Ausdruck und die Ornamentik betrifft; und [...] dem ausfiihrenden
Musiker steht es vollig frei, eine Air mit jeglicher Schattierung oder
jedem Ausdruck wiederzugeben, wie es ihm geféllt, solange es dem
Charakter des Stiicks angemessen ist.“17¢ Diese Freiheit bedeutet
auch eine grofle Verantwortung: nur die Noten, so wie sie nieder-
geschrieben sind, zu singen oder zu spielen, ist nicht ausreichend,
um die Beikldnge des Gefiihls, welche die elementaren Klidnge be-
reichern, hervorzubringen und zu verstidrken. Denn die treibende
Kraft hinter der Musik ist immer und tiberall der Ausdruck des
Herzens.

Artikulation

,Um das Vokabular der Artikulationszeichen in angemessener
Form zu erweitern, wurden neue Bezeichnungen geschaffen (z.B.
~, A, und 2), und die herkémmlichen Zeichen wurden in neuer
Weise gebraucht.”1””

Obwohl es Dutzende von Symbolen gibt, die von Komponisten
benutzt werden, um Artikulation, Phrasierung, Dynamik, Verzie-
rungen usw. aufzuzeichnen, sind diese Bezeichnungen zumindest
mehrdeutig. ,Jede Notationsart stammt aus ihrer jeweiligen Zeit an
einem bestimmten Ort und kann nur in diesem Kontext richtig ver-
standen werden. [...] Unser historisches Wissen ist immer unvoll-
standig und bietet nur eine Folie fiir unsere eigene Interpretation;
nur so kann dieses Wissen fiir unsere interpretatorischen Konzepte
und Fahigkeiten eher befreiend als einengend genutzt werden.”!78

Das Zeichen fiir eine Achtelnote blieb zwar durch die Geschichte
mehr oder weniger konstant, auf die Interpretation dieses Zeichens
trifft dies jedoch nicht zu. In der deutschen Barockmusik hatte es in
bestimmten Fillen nur die Halfte seines Werts; in der franzdsischen
Klassik konnte die Achtelnote geméf} der Konventionen der notes iné-
gales entweder verlangert oder verkiirzt werden. Die Umsetzung der
Notation ist letztlich wichtiger als die Notation selbst. Im Gegensatz
zu den gedruckten Symbolen, die sich auf dem Papier nicht
voneinander unterscheiden, variieren die Auffassungen dartiber, was
diese gedruckten Symbole genau bedeuten. Tatséchlich sind diese
Auffassungen {iber die Bedeutung der Notation aber fest im kollek-
tiven musikalischen Bewusstsein verankert und ein Teil dauerhafter
Konzepte hinsichtlich der Auffithrungspraxis geworden.

,Zu Beginn des 21. Jahrhunderts ist die Botschaft notierter Musik
eine andere als fiir die Musiker der Romantik. Dies ist nicht nur
der Fall, weil sich der Klang unserer Instrumente und unsere
Spielweise derselben verdndert hat, sondern auch, weil die
Notation inzwischen als zunehmend prézise in ihrer Bedeutung
angesehen wird, was sich an den Anmerkungen und der wach-

175 Musik-Lexikon, ,,Ausdruck.”
PAS, 92.

176 GAR, 48. 177 BEK, 12. 178



number of performance markings supplied by the com-
posers....Severe critical eyebrows would be raised at a modern
performer who played or sang distinctly different rhythms from
those written by the composer, who interpolated grace notes for
the sake of a portamento, who introduced pronounced rubato
where none was indicated...Yet all these things would have
seemed quite normal, acceptable, or even praiseworthy, to musi-
cians of the Romantic period.'”

Once so established, core beliefs are difficult to change: “A late-
20th-century musician, who finds the habits of 70 or 8o years ago
merely old-fashioned, may have some difficulty accepting that they
might represent the end of a long tradition, stretching back to peri-
ods which we now think of as historical rather than old-fash-
ioned.” 18

So, in addition to rethinking the types and numbers of instru-
ments and voices used in the 19th century, the evolution of the inter-
pretation of 1gth-century notation must be scrutinized once again.
To attempt to recreate the Romantic artist’s musical genius, we must
examine how marks and symbols were used and performed contex-
tually, then reconsider them with an eye that is unfiltered by mod-
ernism.

Because Riemann’s Musik-Lexikon described contemporaneous
performance practices, it is an invaluable resource for scholars and
performers. His in-depth entries, such as the one for “Articulation,”
provide insights into how composers and players understood and
executed almost every aspect of musical composition and perform-
ance.

Articulation, in language, the differentiation of the single sounds,
in music, the bringing out and stringing together of the single
sounds, thus the slurring (legato) or striking (staccato) and their
variations. The confusion, that is the insufficient separation of the
terms “articulation” and “phrasing” is one of the worst hin-
drances for the solution of the problems of the latter. Articulation
is above all something purely technical and methodical; phrasing
above all something mental, perceptional. I articulate well when
I connect the tones in the same slur and clearly articulate the last
note of the slur;

Brahms, Symphonie no. 2
f s

I phrase when I understand that it is precisely this last note of a
slur that forms a motif with the first note of the next slur:!8!

179 BRON, 13. 180 PHI, 227. 181 Musik-Lexikon, s.v. “Artikulation.”

senden Anzahl an Vortragsbezeichnungen durch die jeweiligen
Komponisten ablesen lasst. [...] Heutzutage wiirde ein Musiker,
der deutlich abweichend von dem Rhythmus, den der Komponist
vorgegeben hat, zu spielen oder zu singen wagte, vorwurfsvoll
und mit kritisch hochgezogenen Augenbrauen angesehen.
Ebenso wére es, wenn er Vorschlagsnoten einstreuen wiirde, um
einen portamento-artigen Effekt zu erzeugen, oder ein pronon-
ciertes Rubato singen oder spielen wiirde, ohne das dies
angezeigt ist [...] All diese Dinge waren fiir die Musiker der
Romantik jedoch vollig normal, akzeptabel oder sogar besonders
rithmenswert.”1”?

Es ist schwierig, Auffassungen, die in Kernbereichen schon seit
langer Zeit etabliert sind, zu verdndern: ,Fiir einen Musiker des
spdten 20. Jahrhunderts, der die Gewohnheiten von vor 70 oder 8o
Jahren nun altmodisch findet, mag es schwer sein zu akzeptieren,
dass diese den Endpunkt einer langen Tradition darstellen, die in
eine Zeit zuriickreicht, die wir heute als Teil einer historischen
Entwicklung und nicht unbedingt als altmodisch begreifen. 18

Es geniigt also nicht, Typ und Anzahl der Instrumente und
Stimmen, die im 19. Jahrhundert Verwendung fanden, neu zu tiber-
denken. Dariiber hinaus muss weiterhin griindlich untersucht wer-
den, wie sich die Interpretation der Notation im 19. Jahrhundert
entwickelt hat. Wenn wir die musikalischen Ideen eines romanti-
schen Kiinstlers im Konzertsaal neu erschaffen wollen, miissen wir
untersuchen, wie verschiedene Bezeichnungen und Symbole
gebraucht und in ihrem jeweiligen Kontext ausgefiihrt wurden. Erst
dann konnen wir sie mit anderen Augen und ohne den Filter
unserer Erfahrung der Moderne betrachten.

Hugo Riemanns Musik-Lexikon gibt Auskunft {iber die Auf-
fiihrungspraxis seiner Zeit und ist damit fiir Musikwissenschaftler
und Musiker eine Quelle von unschétzbarem Wert. Die detaillierten
Eintrdge, etwa zum Thema , Artikulation”, gewédhren einen Einblick
in die Auffassungen von Komponisten und Musikern hinsichtlich
nahezu aller Aspekte musikalischer Komposition und Darbietung.

,Artikulation, in der Sprache, die Unterscheidung der einzelnen
Laute, in der Musik die Art der Hervorbringung und Verkettung
der einzelnen Tone, also das Schleifen (legato) oder Stofien (stac-
cato) und ihre Abarten. Die Vermengung resp. die ungentigende
Trennung der Begriffe ,Artikulation” und ,Phrasierung” ist
eines der schlimmsten Hemmnisse fiir die Losung des Problems
der letzteren. Artikulation ist in erster Linie etwas rein techni-
sches, mechanisches, Phrasierung in erster Linie etwas ideelles,
perceptionelles. Ich artikuliere gut, wenn ich die Tone unter dem-
selben Bogen aneinander schlieffe und die letzte Note unterm
Bogen gut absetze;

Brahms, Symphonie Nr. 2

ich phrasiere, wenn ich begreife, dafy eben gerade die letzte Note
unterm Bogen mit der ersten unterm néchsten Bogen zusammen
ein Motiv bildet:"18!

179 BRON, 13.

180 PHI, 227.

181 Musik-Lexikon, ,,Artikulation.”
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Riemann underscores the important distinction between legato
and non-legato playing and singing, as does Garcia, who says that
“If it was possible to accurately depict the several ways one could
execute various articulations, one might do so with this graphic rep-
resentation: —"182

Slurred Sounds Smooth Sounds

I I I |
I |

Marked Sounds Detached Sounds

[ = == ==

77

A more technical definition appears in Grove:

Lecarto (Ital, sometimes written ligato; Ger. gebunden; Fr. lié),
‘connected’; the sound of each note of a phrase being sustained
until the next is heard. In singing a legato passage is vocalised
upon a single vowel, on stringed instruments it is played by a sin-
gle stroke of the bow...On wind instruments with holes or keys,
a legato passage is played in one breath, the notes being pro-
duced by opening or stopping the holes; but a wind instrument
on which the different sounds are produced by the action of the
lips alone, as the horn, trumpet, etc., is incapable of making a true
legato, except in the rare cases in which one of the notes of the
phrase is produced by stopping the bell of the instrument with
the hand...18

Riemann’s definition is not unlike the one in Grove:

Legato (ligato, “tied”), tied together, that is without a pause
between the single sounds. The legato is achieved in singing
when the degree of tension in the vocal chords is changed with-
out stopping, that is, without interrupting the flow of air, so that
first sound really transitions into the second. The process is simi-
lar for the winds, where the flow of the breath is not interrupted
either, only the fingering or the tension of the lips is changed. On
the strings, sounds are tied 1) when (the bow) stays on the same
string and only the fingering is changed; 2) when they are on dif-
ferent strings, if the bow quickly glides to the other string.!$*

One way that composers indicated legato playing was with an
extended slur, as Grove points out.

SLUR...taken in its original and widest sense, signifies an effect of
phrasing which is more commonly expressed by the Italian term
legato, i.e. connected....and are performed with smoothness, if on
a stringed instrument, by a single stroke of the bow, or in singing,
on a single syllable. But although this was originally the meaning
of the word, it is now used in a more restricted sense, to denote a
special phrasing effect, in which the last of the notes comprised
within the curved line is shortened, and a considerable stress laid
on the first.'$?

182 GAR, 13. 183 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Legato.”
184 Musik-Lexikon, s.v. “Legato.” 185 A Dictionary of Music and Musicians,
s.v. “Slur.”
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Riemann unterstreicht die wichtige Unterscheidung zwischen lega-
to und non-legato — wie auch Garcia, der bemerkt: ,Sollte man die
verschiedenen Moglichkeiten der Artikulation graphisch darstellen,
so wiirde dies wie folgt aussehen: 82

Gebundene Téne Glatte Tone

I I
I [~— I |
I |

Markierte Tone Abgetrennte Tone

|7>>>
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Eine technischere Definition findet man bei Grove:

,LEGATO (ital., manchmal ligato geschrieben; fr. [ié), ,,gebunden”;
der Klang jedes Tons einer Phrase wird ausgehalten, bis der
néchste Ton erklingt. Beim Gesang wird eine Legato-Passage auf
einem einzigen Vokal ausgefiihrt, bei Streichinstrumenten mit
einem einzigen Bogenstrich [...] Auf Blasinstrumenten mit
Lochern oder Klappen wird eine Legato-Passage in einem
Atemzug gespielt, wobei die Téne durch das Offnen oder
Schliefen der Locher erzeugt werden; Blasinstrumente, bei
welchen der Klang allein durch die Aktivitdt der Lippen erzeugt
wird, wie etwa Horn, Trompete etc. kdnnen kein wirkliches
Legato spielen, aufSer in den seltenen Fillen, in denen einer der
Tone der Phrase durch das Hineingreifen in den Schalltrichter
des Instruments mit der Hand erzeugt wird [...]“1%

Riemanns Definition ist der Grove’schen nicht undhnlich:

,Legato (ligato, ,gebunden”), verbunden, d.h. ohne Pause zwi-
schen den einzelnen Ténen. Das Legato wird im Gesang erreicht,
wenn, ohne abzusetzen, d.h. ohne den Atemausflufs zu unter-
brechen, der Spannungsgrad der Stimmbéander verandert wird,
so daf3 der erste in den zweiten Ton wirklich {ibergeht; dhnlich ist
der Vorgang bei den Blasinstrumenten, wo ebenfalls der
Atemstrom nicht unterbrochen, sondern nur die Applikatur oder
Lippenspannung verdndert wird. Auf den Streichinstrumenten
werden Téne gebunden, 1) wenn (der Bogen) die Saite nicht ver-
1a8t, und nur die Applikatur verdndert wird; 2) wenn sie auf ver-
schiedenen Saiten liegen, in dem der Bogen schnell auf die andre
Seite hiniibergleitet.”!8*

Eine Moglichkeit, das Legato-Spiel zu bezeichnen, war ein langerer
Bogen, wie Grove ausfiihrt.

,SLUR (BOoGEN) [...] bezeichnet in seinem urspriinglichen und
weitesten Sinne eine Art der Phrasierung, fiir die der italienische
Ausdruck legato, d.h. gebunden, gebrauchlicher ist [...] [Bogen]
werden weich ausgefiihrt; auf einem Streichinstrument mit
einem einzigen Bogenstrich, oder gesungen auf einer einzigen
Silbe. Entgegen der urspriinglichen Wortbedeutung wird der
Begriff heute stirker eingegrenzt, um eine besondere
Phrasierungswirkung zu erzielen, bei welcher die letzte Note
innerhalb der gebogenen Linie verkiirzt und die erste Note deut-
lich akzentuiert wird.”18

182 GAR, 13. 183 A Dictionary of Music and Musicians, ,Legato.” 184
Musik-Lexikon, ,Legato.” 185 A Dictionary of Music and Musicians,
,Slur.”



Riemann saw that the slur could be (and sometimes was) confused
with the identical symbol that is used to tie two notes together.

Tie or slur, 1) in musical notation the sign by which the represen-
tation in Legato is demanded, the so-called tie or slur, the same
sign that signifies, when tying two sounds at the same level, the
holding, leaving in place of the fingers, not striking again, and
then is also called tie or slur; this terminology is in no way fortu-
nate, and often situations occur where it is by no means clear
whether one is faced with a tie or slur of the one kind or of the
other. It would therefore be desirable for the two types of tie or
slur to be distinguished verbally as well as in notation. The tie
sign that indicates legato could once and for all be called legato
tie, while the other could be called holding tie. The holding tie
should always reach exactly from note head to note head.!%¢

A slur had numerous functions in 19th-century music, but its
“most basic meaning is simply legato.”'¥” When used with other
symbols, however, such as hairpin dynamic markings
——— ——— slurs could also indicate phrasing. Long slurs span-
ning one or more measures delineated phrase structure while short-
er slurs grouped one, two, or three notes into a motif. When com-
bined with articulation marks, slurs subtly modified how the marks
were normally executed. Slurs that connected notes marked with
staccato dots generally denoted portato playing, or, according to
Riemann, “Anschlag.” He continues: “Non-legato is the softest type
of staccato where the notes are held as long as possible yet are still
separated from each other. Notated, -~~~ i. e., connected staccato
dots with a legato slur.”!%®

Staccato dots were ubiquitous throughout 1g9th-century music.
Riemann’s definition is a brief tutorial about their use in string play-
ing and singing:

The staccato can be achieved either through abrupt catching and
letting go of the string with continuously changing bow strokes
(hochweise). This is the most common way of playing staccato
and is especially used during orchestra performances. Or through
playing with a jumping bow or finally through a soft motion of
the wrist while continuously striking the bow, which is consid-
ered the actual virtuoso staccato. The staccato during singing
incorporates a closure of the glottis after every note. Its virtuostic
performance is very difficult.'®

The meaning of staccato dots, however, is not always precise. “In
Romantic music...it is sometimes uncertain whether there is any
intentional difference between notes with staccato marks and notes
without any marking at all, for staccato marks were still often used
in mixed passages of slurred and separate notes merely to clarify
which notes were not to be slurred....Nevertheless, Romantic com-
posers increasingly provided detailed information about where and
how they wanted articulation in their music.”!*

Grove held the same view about the ambiguity of notation and
included a detailed explanation of the many signs used in the 1gth
century to indicate the varying degrees of staccato, as well as the
implications of staccato markings used in tandem with slurs.

188 Musik-Lexikon,
190 BRON, 17-18.

186 Musik-Lexikon, s.v. “Bogen.” 187 BRON, 21.
s.v. “Anschlag.” 189 Musik-Lexikon, s.v. “Staccato.”

Riemann erkannte, dass der Legatobogen mit dem identischen
Symbol des Haltebogens verwechselt werden konnte (was auch
manchmal geschah).

,Bogen, 1) in der Notenschrift das Zeichen, durch welches
Legato-Vortrag gefordert wird, der sogen. Bindebogen, dasselbe
Zeichen, welches, zwei Tone derselben Hohe verbindend, das
Aushalten, Liegenlassen, Nichtwiederanschlagen bedeutet und
dann ebenfalls Bindebogen genannt wird; diese Terminologie ist
keineswegs gliicklich, auch kommen 6fters Fille vor, wo man im
Zweifel sein kann, ob man einen Bindebogen der einen oder
andern Art vor sich hat. Es wire daher wiinschenswert, daf3 die
beiden Arten des Bindebogens sowohl in der Benennung als auch
in der Aufzeichnung unterschieden wiirden. Der Bogen, welcher
das Legatospiel andeutet, konnte zweckmaflig ein fiir allemal
Legatobogen heiflen, der andre dagegen Haltebogen. Der
Haltebogen sollte stets genau von Notenkopf zu Notenkopf
reichen.”18¢

Bogen hatten in der Musik des 19. Jahrhunderts viele Funktionen;
ihre ,grundlegendste Bedeutung war jedoch einfach legato.”!¥” In
Verbindung mit anderen Symbolen, wie etwa ——— ———
Gabeln konnten Bogen auch auf die Phrasierung verweisen. Lange
Bogen, die sich tiber einen oder mehrere Takte erstreckten, hatten
eine andere Bedeutung als kurze Bogen, die sich auf eine, zwei oder
drei Noten bezogen. In Kombination mit Artikulationszeichen mo-
difizierten und spezifizierten die Bogen deren exakte Ausfiihrung.
Das portato-Spiel wurde durch Bogen markiert, die mit staccato-
Punkten versehene Noten verbanden; Riemann definiert dies unter
,Anschlag” folgendermafien: , der Non legato-Anschlag [ist] die
weichste Art des Staccato, wenn die Toéne mdglichst lang gehalten
werden und doch noch gerade von den folgenden immer erkennbar
abgetrennt (Notierungsart - d.h. Verbindung der Stakkato-
punkte und des Legatobogens).” 88

Staccato-Punkte waren im 19. Jahrhundert allgegenwadrtig.
Riemanns Definition enthédlt eine kurze Anleitung zu ihrem
Gebrauch bei Streichinstrumenten und im Gesang;:

,Staccato. Bei den Streichinstrumenten wird das Staccato entwe-
der durch ruckweises Erfassen und Wiederloslassen der Saite mit
stets wechselndem Strich erzielt (die gewohnlichste Art des
Staccato, die besonders im Orchesterspiel zur Anwendung
kommt) oder durch Spiel mit springendem Bogen oder des
Handgelenkes bei bleibendem Bogenstrich (das eigentliche
Virtuosenstaccato). Das Staccato beim Gesang besteht in einem
Schlielen der Stimmritze nach jedem Ton; seine virtuose
Ausfithrung ist sehr schwer.)”!%

Die Bedeutung von Staccato-Punkten ist jedoch nicht immer prézise
festgelegt. ,,Bei romantischer Musik [...] ist es manchmal nicht klar,
ob zwischen Noten mit Staccato-Punkten und Noten ohne jede
Markierung bewusst unterschieden wird, denn Staccato-Punkte
wurden in Passagen, in denen sich gebundene und abgetrennte
Noten abwechselten, immer noch haufig verwendet, um lediglich
zu kldren, welche Noten nicht gebunden werden sollten. [...]
Dennoch gaben viele Komponisten immer exakter an, an welchen
Stellen sie ihre Musik in welcher Weise artikuliert haben wollten.”1%
Grove teilte diese Ansicht hinsichtlich der Uneindeutigkeiten der
Notation. Sein Lexikon enthielt eine detaillierte Erklarung der vie-
len Zeichen, die im 19. Jahrhundert verwendet wurden, um die ver-
schiedenen Grade des Staccato sowie die Implikationen von
Staccato-Markierungen in Verbindung mit Bégen zu bezeichnen.

188 Musik-Lexikon,
190 BRON, 17-18.

186 Musik-Lexikon, ,Bogen.” 187 BRON, 21.
,Anschlag.” 189 Musik-Lexikon, ,,Staccato.”
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Staccaro (Ital; Ger. abgestossen), ‘detached,” in contradistinction
to legato, ‘connected.” The notes of a staccato passage are made
short, and separated from each other by intervals of silence....in
singing, a staccato sound is produced by an impulse from the
throat upon an open vowel, and instantly checked.

The signs of staccato are pointed dashes vvvy, or round dots
++++, placed over or under the notes, the former indicating a
much shorter and sharper sound than the latter.

When dots placed over or under notes are covered by a curved
line, an effect is intended which is of great value in the rendering
of expressive and cantabile phrases. This is called mezzo staccato
(half-detached), and the notes are sustained for nearly their full
value, and separated by a scarcely appreciable interval. On
stringed and wind instruments indeed they are frequently not
separated at all, but are attacked with a certain slight emphasis
which is instantly weakened again, so as to produce almost the
effect of disconnection....The following is an example of the use
of mezzo staccato, with its rendering, as nearly as it is possible to
represent it in notes:!!

Beethoven, Sonata in C, Op. 53

Written o
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Both dots * and wedges ¥ (also called strokes or dashes) were used
to indicate staccato, which created then, as now, some confusion
about the differences between the two symbols. In his Violinschule,
Spohr used the wedge exclusively to indicate staccato. Other com-
posers, however, were not so tidy; consequently, debates still exist
about the duration of one sign versus the other and the amount of
accent, if any, to apply. Grove must have recognized these dis-
agreements, because he was quite precise in explaining the func-
tions of the two.

The sign of staccato, written thus (v), and placed under or over a
note to indicate that the duration of the sound is to be as short as
possible, the value of the note being completed by an interval of
silence; for example—

Written Performed

S I 6 v - i |

A round dot () is also used for a similar purpose, but with this
difference, that notes marked with dots should be less staccato
than those with dashes, being about one half, thus —

191 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Staccato.”
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,,STACCATO (ital.; dt. abgestofSen), ,abgesetzt’, im Gegensatz zu lega-
to, ,gebunden’. Die T6ne einer Staccato-Passage werden verkiirzt
und voneinander durch eine kurze Pause abgesetzt. [...] Beim
Singen wird das Staccato durch einen Impuls des Kehlkopfes, der
einen offenen Vokal unterbricht, produziert.

Die Staccato-Zeichen sind keilférmig vvvy, oder Punkte----,
uber oder unter den Noten, wobei das erstere Zeichen einen viel
kiirzeren und schérferen Klang bezeichnet als letzteres.

Wenn die Punkte iiber oder unter den Noten von einer gebo-
genen Linie eingeschlossen werden, ist eine Klangwirkung beab-
sichtigt, die fiir expressive und kantable Phrasen von grofler
Bedeutung ist. Diese nennt man mezzo staccato (halb abgesetzt),
und die Téne werden fast der Lange ihres Notenwerts ent-
sprechend ausgehalten und durch ein kaum horbares Zeit-
intervall voneinander abgetrennt. Auf Streich- und Blasinstru-
menten werden sie hdufig tiberhaupt nicht getrennt, sondern mit
einem leichten Akzent angestrichen oder -geblasen und gleich
darauf wieder abgeschwécht; so wird ein Effekt des beinahe
Unverbundenseins erzeugt. [...] Es folgt ein Beispiel fiir den
Gebrauch des mezzo staccato, dessen Ausfiithrung hier so original-
getreu wie moglich wiedergegeben wird:“1!

Beethoven, Sonata in C, Op. 53

Schreibweise
N —
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Ausfiihrung

Marcato ma piano.

Sowohl Punkte * als auch Keile v (die auch Striche genannt wurden),
wurden gebraucht, um das Staccato-Spiel zu bezeichnen, was
damals wie heute fiir Verwirrung hinsichtlich der Unterschiede
zwischen den beiden Symbolen sorgte. In seiner Violinschule
benutzte Spohr ausschliefSlich den Keil, um staccato anzuzeigen.
Andere Komponisten waren jedoch nicht so konsequent; folglich
gibt es immer noch eine Debatte {iber die Tondauer bei dem einen
oder dem anderen Zeichen und dartiber, wie stark der Akzent aus-
fallen soll, wenn er tiberhaupt erfolgt. Grove muss sich dieser
Uneinigkeiten bewusst gewesen sein, denn er erkldrte die
Funktionen der beiden Zeichen sehr prézise.

,Das Staccato-Zeichen (v) unter oder iiber einer Note gibt an, dass
die Tondauer so kurz wie moglich sein soll; der vollstindige
Notenwert ergibt sich aus einer anschlieflenden Pause, z. B.:

Schreibweise Ausfithrung

Ein runder Punkt (-) erfiillt einen &hnlichen Zweck, ein
Unterschied besteht aber darin, dass die Noten, die mit Punkten
bezeichnet sind, weniger staccato auszufiihren sind als die mit
Keilen; die Tone sollen etwa die Halfte der Zeit ausfiillen:

191 A Dictionary of Music and Musicians, ,Staccato.”
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This distinction, which is enforced by all the most celebrated
teachers of modern times, such as Clementi, Czerny, and others,
is, strange, today, often ignored by modern editors of classical
compositions, and it is remarkable that in such valuable and con-
scientious editions of Beethoven’s works as those of Von
Biilow...Pauer..., and others, one sign should have been
employed for the two effects.!*?

Garcia was equally as specific; furthermore, he wrote that wedges
also indicate accentuation: “To detach sounds is to utter each indi-
vidually by a distinct stroke of the glottis, and to separate them from
one another by a slight pause. If, instead of leaving them immedi-
ately, they receive a slight prolongation, a kind of echo is produced.
The first of these is indicated by dots; the second by dashes placed
over the notes:!*?
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Liszt uses both terms, although in the printed score wedges were
often wrongly rendered as staccato dots. One such instance in
Christus occurs in “March of the Three Holy Kings,” where a long
series of wedges was transliterated into dots in the 1872 Schuberth
score. Liszt’s autograph clearly shows a pen-stroke that is longer
than what he used to notate a dot. (Ex. 2) Another such erroneous
realization occurred in “The Miracle.” (Ex. 3)

EX. / NBsP. 2. Franz Liszt: Christus. “March of the Three Holy Kings,” ninth
bar after T, oboes, clarinets, horns, bassoons, trumpets, trombones, and
tuba. /,Die drei heiligen Konige”, 9. Takt nach T, Oboen, Klarinetten,
Horner, Fagotte, Trompeten, Posaunen und Tuba. [Source: GB-Lbl, ApD
34,182; f. 32] Reproduced by permission.

192 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Dash.”

193 GAR, 13.

Schreibweise Ausfiihrung
0 o O ° o
= 1 |
(7] e/ e/ | o/ 1 i |
] 1 1 1 1 1 o 1 o 1 o] o 1 i |
1 1 1 I 1 1 1= 1 1 Vi 1 Il |

Dieser Unterschied, auf den sidmtliche berithmten Lehrer der
heutigen Zeit, darunter Clementi, Czerny und andere, hinweisen,
wird heute seltsamerweise von den Herausgebern klassischer
Kompositionen oft ignoriert, und es ist merkwiirdig, dass in solch
wertvollen und gewissenhaften Ausgaben von Beethovens
Werken wie jenen von von Biilow [...], Pauer [...] und anderen ein
Zeichen fiir beide Klangwirkungen verwendet wurde.”1%?

Garcia war ebenso spezifisch; aufierdem schrieb er, dass Keile auch
Akzente markieren kénnen: ,Kldnge voneinander absetzen heif3t,
jeden einzelnen mit einem klar abgegrenzten Neueinsatz der
Glottis zu singen und die Téne durch eine kleine Pause voneinan-
der zu trennen. Wenn man die Tone, statt sie gleich zu verlassen,
leicht verldngert, wird eine Art Echo erzeugt. Die erste
[Artikulationsweise] wird mit Punkten bezeichnet, die zweite mit
Keilen {iber den Noten:'%

> > > > > > > >
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Liszt verwendet beide Bezeichnungen, wobei Keile in gedruckten
Partituren haufig falschlicherweise als staccato-Punkte erschienen.
Ein Beispiel daftir im Christus findet man im ,Marsch der drei heili-
gen Konige”, wo eine lange Reihe von Keilen in der Schuberth-
Partitur aus dem Jahr 1872 in Punkte umgewandelt wurde. Aus
Liszts Autograph geht deutlich hervor, dass die Striche, die er
machte, linger waren als die, mit denen er Punkte notierte (NBSP. 2).
Eine weitere derartig fehlerhafte Umsetzung findet man im
,Wunder” (NBsP. 3).

EX. / NBSP. 3. Franz Liszt: Christus. “The Miracle,” sixth bar before G, violins,
violas, cellos and double basses. / ,,Das Wunder”, 6. Takte vor G, Violinen,
Bratschen, Violoncelli und Kontrabédsse. [Source: GB-Lbl, ADD 34,182; f. 48]
Reproduced by permission.
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In “Resurrexit,” Liszt articulates a series of half-note triplets with
staccato dots while articulating simple half-notes with wedges; in
publication, the distinction was overlooked and all the markings
were rendered as dots. (EX. 4)

Im , Resurrexit” artikuliert Liszt eine Serie von Triolen in halben
Noten mit Staccato-Punkten, wiahrend er einfache halbe Noten mit
Keilen markiert; bei der Veroffentlichung wurde diese Unter-
scheidung tibersehen und alle Markierungen erschienen im Druck
als Punkte. (NBSP. 4)

EX. / NBSP. 4. Franz Liszt: Christus. “Resurrexit,” seventh bar after P, horns, trumpets, trombones, tuba, and timpani. / ,Resurrexit,” 7. Takt nach P, Horner,
Trompeten, Posaunen, Tuba und Pauke. [Source: GB-Lbl, ADD 34,182; £. 81, v] Reproduced by permission.

Crafton Beck, in his article “Use of the Dot for Articulation and
Accent in Orchestral Repertoire (1880-1920),” suggests that Liszt
may have used the dot purely as an accent mark, without indicat-
ing duration. He points to an example from Hunnenschlacht where
Liszt uses “the dot in the same position in which an accent mark
had been used in the preceding phrase. He further specifies his
intentions for the dot in this instance by including the description
marcato.”1%* (x. 5)

Ann
Crafton Beck meint in seinem Artikel ,Use of the Dot for
Articulation and Accent in Orchestral Repertoire (1880-1920)“, dass
Liszt den Punkt moglicherweise nur als Akzentmarkierung ver-
wendet hat, ohne eine Dauer anzugeben. Er untermauert diese
These mit einem Beispiel aus der Humnnenschlacht, wo Liszt , den
Punkt an derselben Stelle anbringt wie einen Akzent in der voraus-
gehenden Phrase. Er spezifiziert seine Absicht in diesem Fall noch
weiter, indem er die Stelle mit marcato bezeichnet.”'** (NBsP. 5)

EX. / NBSP. 5. Franz Liszt: Hunnenschlacht. Eight bars after H, violins, violas and cellos. / 8. Takt nach H, Violinen, Bratschen, Violoncelli.
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Clive Brown agrees, noting that v or - “primarily indicated articu-
lation, but could also imply accent....The strokes usually meant a
more accented attack and a shorter duration than the dot. But there
are exceptions to this—in German practice it could be stronger and
longer than the dot.”!% He further asserts that > “is the most com-
monly used accent sign in Romantic music. It will always indicate
an accent that dies away.”'? Indeed, Garcia states flatly that “To
mark sounds is to lay a particular stress on each, without detaching
them from one another: this will be attained by giving a pressure to
the lungs; and by dilating the pharynx, as if repeating the same vowel
for every note in the passage,—which is in effect done.”*”

Riemann has an unusual take on accentuation in music:

Accent. Emphasizing single notes or chords through stronger
emphasis. An accent on the downbeat or when a phrase begins is
the natural result of the basics of musical expression—part of a
constant crescendo and diminuendo, which is why confusion
results when natural accents are mixed with the accents inserted
by the composer. Moreover, actual accents are extra markings
that disturb the assumed dynamic development. Furthermore,
they even completely turn the dynamic development upside
down. Usually the composer marks with (sf; >, A)....The wedge is
seldom used now. The words accent, Chute and port de voix are
used synonymously.*8

Grove says that the > performed “in a marked decisive manner
[is] equivalent to Marcato.” The symbol, however, is used for single
notes while marcato is used “for the whole passage.”'* Other char-
acters were used by composers eager to explore every gradation of
duration and nuance of accent. The A “was not widely adopted until
the mid-nineteenth century. Its relationship with > is unclear
though from its shape [A] suggests an accent that is more sustained,
without significant diminuendo.”?® Furthermore,

— either alone of in combination with a dot — or -, also came into
general usage from about the middle of the nineteenth century.
Normally it seems to have indicated a weighty but not sharp exe-
cution, probably less than > or A . When combined with the dot it
also indicated separation but less than the staccato mark....When
horizontal lines were under on a succession of notes under a slur,
they generally implied slight weight and infinitesimal separation.
This style of performance was called portato.2’!

Liszt was particularly fond of the term rinforzando, abbreviated
rinfe; he used it on single notes (or chords) and on a series of con-
tiguous measures, in which case it would be interpreted as a “sense

195 BRON, 20. 196 Ibid, 19. 197 GAR, 13. 198 Musik-Lexikon,
s.v. “Accent.” 199 A Dictionary of Music and Musicians, s.v.
“Marcato.” 200 BRON, 19. 201 Ibid, 20.

Clive Brown &uflert sich tibereinstimmend und bemerkt, dass v
oder . ,sich vor allem auf die Artikulation beziehen, aber auch
Akzente markieren konnen. [...] Die Keile bezeichnen meist einen
akzentuierteren Tonansatz und eine kiirzere Dauer als die Punkte.
Aber es gibt Ausnahmen — in der Auffithrungspraxis des deutsch-
sprachigen Raumes konnte das Zeichen auch eine langere Tondauer
markieren.”’ Er fithrt weiter aus, dass > das ,gebrduchlichste
Akzentzeichen der romantischen Musik” sei. ,Es markiert eine
ersterbende Betonung.”'® Tatsédchlich behauptet Garcia lapidar:
,Kldnge zu markieren bedeutet, jeden von ihnen besonders zu beto-
nen, ohne sie voneinander abzusetzen. Dies wird durch Druck auf
die Lungen erreicht; und durch ein Erweitern der Rachenhohle, als
ob man bei jedem Ton der Passage den selben Vokal wiederholen
wolle, — was letztlich genau so geschieht.”1”

Riemanns Sichtweise der musikalischen Akzentuierung ist
ungewohnlich:

,Accent, 1) Die Hervorhebung einzelner Téne oder Akkorde
durch stdrkere Betonung. Die Hervorhebung der stets auf den
Taktanfang, die Taktmitte oder die Einsatzzeit eines Taktteiles
fallenden Schwerpunkte der Phrasen sondern das natiirliche
Ergebnis des die schlichte Grundlage des musikalischen Aus-
drucks tiberhaupt bildenden, bestindigen An- und Ab-Schwel-
lens (crescendo und diminuendo) ist, so kann ihre Vermengung
mit den Accenten vielmehr jene Extraverstarkungen, welche den
selbstverstindlichen Verlauf der dynamischen Entwickelung
storen, eventuell sogar vollstindig auf den Kopf stellen, und
welche der Komponist daher gewohnlich durch besondere
Zeichen fordert (sf', >, A). [...] Die Bezeichnung durch Stiicke ist
indes eine seltene; die oben gegebenen Zeichen des einfachen
Accentes werden vielmehr bald so, bald so verstanden und die
Benennungen Accent, Chute, Port de voix als gleichbedeutend
gebraucht.”1%

Grove sagt, dass ein Akzent (>), der ,in markierter und entschie-
dener Weise ausgefiihrt wird, dem Marcato gleichwertig” sei. Das
Symbol werde jedoch fiir einzelne Noten gebraucht, wahrend mar-
cato eine ganze Passage bezeichne.'”” Komponisten, denen daran
gelegen war, jede Nuance der Artikulation und verschiedene Grade
der Akzentuierung auszuloten, verwendeten noch weitere Zeichen.
Brown schreibt, dass das Zeichen A ,bis zur Mitte des 19.
Jahrhunderts nicht sehr weit verbreitet war. Sein Verhaltnis zum
Akzent > ist unklar, wobei die Form des Symbols [A] darauf
schlielen ldsst, dass es sich dabei um einen linger ausgehaltenen
Akzent ohne anschlieSendes signifikantes Diminuendo handelt.”2
Uberdies war das tenuto-Zeichen

entweder fiir sich allein stehend oder in Kombination mit einem
Punkt (= oder -) etwa ab der Halfte des 19. Jahrhunderts allgemein
gebrauchlich. Normalerweise bezeichnete es anscheinend eine
zwar gewichtige, aber nicht zu scharfe Ausfithrung, wahrscheinlich
weniger als > oder /. In Kombination mit einem Punkt bezeichnete
es eine Abtrennung, aber weniger scharf, als durch einen staccato-
Punkt angegeben. [...] Horizontale Linien unter einer mit Bogen
versehenen Tonfolge, implizierten leichte Betonung und eine sehr
geringe, kaum wahrnehmbare Absetzung der einzelnen Tone.
Diesen Artikulationsstil nannte man portato.”2!

Besonders gerne verwendete Liszt den Begriff rinforzando,
abgekiirzt rinfz; er bezeichnete damit einzelne Téne (oder Akkorde)
oder eine Reihe direkt aufeinander folgender Takte. In letzterem

195 BRON, 20. 196 Ibid., 19. 197 GAR, 13. 198 Musik-Lexikon,
,Accent.” 199 A Dictionary of Music and Musicians, ,Marcato.” 200
BRON, 19. 201 Ibid., 20.
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of ‘continuously lively strong.””?> Riemann defined it as a “Label
for a strong crescendo.”?® Brown says rinforzando “could often indi-
cate either an accent or a rapid (usually powerful) crescendo,” not-
ing that “Liszt often used it (generally written as rinf. or rinforz.) in
the latter sense.”?™ Grove also agrees with the idea that rinforzando,
which he says is a “‘reinforcing’ or increasing in power,” is used to
“denote a sudden and short-lasting crescendo. It is applied general-
ly to a whole phrase (however short) and has the same meaning as
sforzando, which is only applied to single notes.”2%

Sforzando, interchangeable with sforzato, is, according to Riemann

abbreviated s_ﬁ sﬁ also ﬁ [forzato] or for stronger accents, or §ﬂ"z,
forced, i. e. strongly emphasized, a symbol that applies only to a
note or chord to which it is attached, which is why (for a more
exact designation of the placement of the accent), it almost always
appears as an abbreviation. For sharper accents in entire passage,
instead of multiple repetitions of sf; the more common “sempre
sforzato” is written. The sf signifies only a relative strength, so
that in piano it means somewhat f; or, for instance, poco forte or
mezzo-forte.?%

Grove basically agrees in his Dictionary’s entry: “Sforzando or
sforzato, ‘forced’; a direction usually found in its abbreviated form
sf; or sfz. referring to single notes or groups of notes which are to be
especially emphasized. It is nearly equivalent to the accent >, but is
less apt to be overlooked in performance, and is therefore used in all
important passages...”?” Brown says there is no “difference
between sf" and f5"**® and goes on to confirm that even though
Romantic composers inserted more and more articulation symbols
into their music as the 19th century progressed, the accents “were
largely left to the performer’s experience or instinct.”?”

Riemann authored numerous books and articles and was an ener-
getic, prolific scholar; his edition of Schubert’s Impromptus, Op. 9o,
published in the 189os, includes a table of articulations in the pref-
ace. Even though some of the markings are no longer in use,
Riemann’s explanations are instructive nevertheless and provide a
summation of many of the notational symbols used in Germany and
Europe in the 19th century.?!? (r1G. 26)

Ornamentation

Grace notes play the same role in music as flowers and climbing
plants in the forest and meadow; their necessity is not impor-
tant, but rather the joy that we perceive in their existence, their
beauty.?!!

One of the most common misconceptions about 19th-century music
concerns ornamentation, in particular, grace notes, the appoggiatura,
and its German equivalent, the Vorschlag. The belief in modern times
is that all grace notes were executed before the beat: that is, they took
their rhythmical value from the preceding note. There is almost total
unanimity to the contrary, however, among 19th-century sources.

A distinction must first be drawn between short appoggiaturas
that have a stroke across the stem and long appoggiaturas that do
not. Spohr explains that the

202 BRON, 93. 203 Musik-Lexikon, s.v. “Rinforzando.” 204 BRON,
19. 205 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Rinforzando.” 206
Musik-Lexikon, s.v. “Sforzato.” 207 A Dictionary of Music and Musicians,
s.v. “Sforzando.” 208 BRON, 18. 209 Ibid, 15-6. 210 SCHB, v.
211 J]]1, 144.
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Fall konnte die Spielanweisung als , durchgehend lebhaft stark”2%
interpretiert werden. Riemann definierte rinforzando als
,Bezeichnung fiir ein starkes Crescendo;”*® Brown meint, der
Begriff bezeichne ,hédufig einen Akzent oder ein plétzliches (und in
der Regel starkes) Crescendo” und bemerkt weiter, dass Liszt ihn
,héufig in letzterem Sinne verwendete (meist abgekiirzt rinf. oder
rinforz.).”?* Grove iibersetzt rinforzando als ,sich verstarkend oder
mit zunehmender Kraft” und stimmt der These zu, dass die
Bezeichnung fiir ein ,plétzliches und kurzes Crescendo” benutzt
werde. ,Normalerweise bezieht sich der Begriff auf eine ganze
Phrase, die auch sehr kurz sein kann; die Bedeutung entspricht dem
Sforzando, das nur auf einzelne Téne angewandt wird.”2%
Sforzando (gleichbedeutend mit sforzato) bedeutet laut Riemann

»abgekiirzt sf, sfs auch fs [forzato] oder fiir stirkere Accente sff,
forciert, d.h. stark hervorgehoben, eine Bezeichnung, welche
stets nur fiir den Ton oder Akkord gilt, bei welchem sie steht,
weshalb sie (zur genaueren Markierung der Stelle des Accents)
fast immer abgekiirzt erscheint. Folgt eine groflere Anzahl schar-
fer Accente direkt aufeinander, so wird statt der vielfachen
Wiederholung des sf bequemer ,sempre sforzato” vorge-
schrieben. Das .gf hat nur eine relative Starkebedeutung, d.h. im
piano bedeutet es etwas fbzw. poco forte oder mezzo-forte.”*%

Grove stimmt damit im Eintrag seines Dictionary grundsétzlich
tiberein: ,Sforzando oder sforzato, ,verstirkt”; eine Spielan-
weisung, die man meist in ihrer abgekiirzten Form als sf; oder sfz
vorfindet. Sie bezieht sich auf einzelne Téne oder Gruppen von
Toénen, die besonders betont werden sollen, und ist fast gleichbe-
deutend mit dem Akzent >, aber wird bei Auffiihrungen nicht so
leicht {ibersehen und daher in allen wichtigen Passagen verwendet
[...]"*7 Brown zufolge gibt es keinen ,Unterschied zwischen sf und
J&. % Weiter stellt er fest, dass die Akzente ,hauptsdchlich der
Erfahrung oder dem Instinkt der Musiker tiberlassen wurden.”?%”

Riemann schrieb zahlreiche Biicher und Artikel und war ein
tatkraftiger, produktiver Gelehrter; seine Ausgabe von Schuberts
Improptus op. 9o, die in den 18goer Jahren verdffentlicht wurde,
enthilt eine Artikulationstafel im Vorwort. Obwohl manche der
Bezeichnung heute nicht mehr verwendet werden, sind Riemanns
Erlauterungen dennoch sehr erhellend und liefern eine Ubersicht
der vielen Notationssymbole, die im 19. Jahrhundert in Deutschland
und Europa gebrauchlich waren.?® (aBB. 26)

Ornamentik

,Die Verzierungen spielen in der Tonkunst dieselbe Rolle wie
Blumen und Ranken in Wald und Flur; nicht ihre Notwendigkeit
ist das Entscheidende, sondern die Freude, die wir in ihrem
Dasein, ihrer Schonheit empfinden.”2!!

Eines der am weitesten verbreiteten Missverstindnisse {iber die
Musik des 19. Jahrhunderts betrifft Verzierungen wie z.B. Appog-
giaturen oder Vorschldge. Heutzutage gehen viele davon aus, dass
alle Vorschldge vor dem Taktschlag ausgefiihrt wurden, d.h. dass
sie die vorausgehende Note um ihren eigenen Notenwert
verkiirzten. Verschiedene Quellen des 19. Jahrhunderts deuten
allerdings fast einstimmig auf das Gegenteil hin.

Zuerst muss zwischen kurzen, durchgestrichenen und langen
Vorschldgen unterschieden werden. Spohr erklart dazu:

202 BRON, 93. 203 Musik-Lexikon, ,Rinforzando.” 204 BRON, 19.
205 A Dictionary of Music and Musicians, ,Rinforzando.” 206 Musik-
Lexikon, ,Sforzato.” 207 A Dictionary of Music and Musicians,
,,Sforzando.” 208 BRON, 18. 209 Ibid, 15-16. 210 SCHB, v.
211 JJJ1, 144.



Zur Orientierung.

Was die Ausgaben mit Phrasierungszeichen haupt-
sichlich von andern Ausgaben unterscheidet, ist die Ver-
wendung des Bogens in ganz anderm Sinne, néimlich zur
Abgrenzung von Hauptgliedern der musikalischen Ge-
danken (Motive, Phrasen). Der Phrasenbogen giebt also der
Notenschrift, was ihr bisher fast ganz fehlte: eine unzwei-
deutige Interpunction, welche erst eine correcte Decla-
mation auch dem minder genial beanlagten Spieler
erméglicht. Die Gliederung durch das Lesezeichen == ,

fiir Haupteinschnitte verdoppelt == |, iber dem Takt-
strich schrig gestellt % . Das Lesezeichen bedeutet fiir
den Vortrag keineswegs die Vorschrift des Absetzens, sondern
soll lediglich als Sinnzeichen verstanden und gar nicht
weiter markiert werden; der Ausdruck wird aber nur dann
correct ausfallen, wenn es wirklich aufgefasst wird.

Die {ibrigen Zeichen der Ausgabe sind folgende; es be-
deutet:

A eine geringe Verldngerung der Note (agogischer

Accent).
> verstirkte Tongebung (dynamischer Accent).

~~  (meist nur nach einer Note mit A) leichtere
Tongebung und unvollkommene Bindung
(Abzug).

? (Komma) die Einschaltung einer (meist kur-
zen) nicht notierten Pause (besonders vor
Wiedereintritt eines Thema).

/‘7 Abbrechen einer Phrase vor ihrem eigentlichen
Ende (worauf meist zuriickgegriffen wird).

—< (Bogenkreuzung) Zusammenfallen von Ende
und Anfang zweier Phrasen (Phrasenver-
schrinkung).

Wo eine andre Vortragsart nicht verlangt ist, gilt legato
als natiirliche und selbstverstindliche Art der Tonver-
bindung; die letzte Note unterm Bogen wird abgesetzt,
wenn nicht iiber derselben der tenuto-Strich (-) steht.
Auch das Zusammenlaufen der Bogen in eine Spitze
~——~ " dispensiert vom Absetzen der letzten Note.
Als Regel fiir die Niiancierung des Tempo merke man, dass
sich mit dem crescendo ein (selbstverstandlich geringes)
stringendo und mit dem diminuendo ein (ebenso geringes)

Preface.

The principal difference between editions with phrasing
marks, and others, is in the use of the slur. The curved lines
orslurs used to indicate the legato touch (very often in an in-
correct manner in Music for the Pianoforte, originating from
Violin-bowing) reveal the thematic analysis of a musical
work, the union of motives into phrases and the disjunction
of phrases from each other, thus supplying a long-felt want
in musical Notation, namely, an unequivocal punctua-
tion; enabling the performer (even the least talented) to give
a correct interpretation of musical thoughts. The analysis is
rendered more detailed and complete by means of the fol-
lowing sign ==, which shows the extent of the shorter mo-
tives contained within a phrase. The sign is sometimes
doubled == | to point out the principal subdivision of a

phrase; and it is always written obliquely % , where it
falls upon a bar. This sign by no means indicates a discon-
nection of the phrase in performance, but is simply intended
as an analytical mark; nevertheless, the expression cannot
be correct unless the sign is thoroughly understood.

The remaining signs used are as follows:

. the note to be more detached than —_ : half
staccato.

\J the note to be struck sharply : quite staccato.

~—  alight touch and not quite legato.

° (comma) indicates a short pause not other-
wise marked, especially before the re-enter-
ing of a theme.

/‘7 interruption of a phrase before its real end
(generally to mark a repetition of some part
of the phrase).

“>< adouble relation (double phrasing) of the
notes included within the two slurs (crossing
of phrases).

The legato touch should always be used, unless specially
marked to the contrary, The last note under a slur should be
detached, unless the tenuto mark (-) is placed above it or
the slur joined to the next one, thus: ——~~"""The
doubly-related notes should not be detached. It may be ob-
served that, as a rule, a crescendo includes a very slight strin-
gendo, and a diminuendo an equally slight rallentando.

—  volles Aushalten des Tones bis zum Eintritt des ~ Nachlassen verbindet. Doch diirfen die »agogischen Schat-

folgenden (Legato-Anschluss). tierungen« nur dann merklich hervortreten, wenn sie der
= fast volles Aushalten, aber Absetzen vor dem  Componist aus driicklich fordert. Die Vorschriften 707
neuen Tone (Non legato, portato). crescendo and non diminuendo verbieten eine sonst
e leichtes Absetzen, Halbstaccato. natiirliche und selbstverstandliche dynamische Schat-

Y scharfes Abstossen, wirkliches Staccato. tierung.

A aslight prolongation in the time of the note. The crescendo and diminuendo should only be used where

> areinforcement of the sound. marked by the Composer. The directions 7207 crescendo and
—  full holding of the note until the beginning of the  720n diminuendo are employed where the passage might
next one (legato touch). otherwise be played in the opposite manner.
= note to be held nearly the full length and slightly

detached from the next one (Non legato, portato).

FIG. / ABB. 26.

The greater part of [embellishments] are played very quick, in
order that the note before which they stand, or which they are
intended to embellish, may lose as little of its value as possible. It
is, however, frequently difficult to determine, from which note,
(whether the preceding or following) the time required for the
performance of the embellishment should be taken; and as no
general rule can be given on this head...?? (x. 6)

EX. 6. Louis Spohr, Violinschule, 174.

Andante
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Schubert Impromptus, Op. go. Table of articulation symbols, Foreword by Hugo Riemann, c. 1890. / Tafel mit Artikulationsymbolen, Vorwort.
Hugo Riemann, ca. 189o. [Source: Bodliean Library, Oxford. Mus. 118 c.95 (9)] Reproduced by permission.

,Die meisten von ihnen werden sehr schnell ausgefiihrt, damit
sie der Note vor welcher sie stehen, oder der sie als Aus-
schmiickung angehingt sind, so wenig wie moglich von ihrem
Werthe nehmen. Oft ist es aber schwer zu errathen, welcher Note
(ob der vorhergehenden oder nachfolgenden,) die Zeit, die zur
Ausfiihrung der Verzierung erforderlich ist, entzogen werden
soll. Da sich nun hiertiber keine allgemein giiltige Regel auf-
stellen ldsst, so ist in folgendem die Vortragsweise der gebrauch-
lichsten solcher Verzierungen in regelmaéssiger Takteintheilung
ausgeschrieben worden.”*2

NBsP. 6. Louis Spohr, Violinschule, 174.
Andante
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Violinist and pedagogue Christian Heinrich Hohmann published
his Praktische Violinschule in 1891, in which he distinguishes between
long and short grace notes, saying that short grace notes

Der Geiger und Padagoge Christian Heinrich Hohmann veroffent-
lichte seine Praktische Violinschule im Jahr 1891. Er unterscheidet
darin zwischen langen und kurzen Vorschlagen:

212 SVP, 174.

should be emphasized sharply and should take as little time as
possible. The long grace note shared with the main note is half of
its length. But if it written in front of a dotted note the grace note
receives */5 of the length and the main note '/s. If the dotted note
can be separated into two equal parts the grace note receives half.
In notation, the short grace note is distinguished from the long
one because it has a flag (J') while the long one does not have
one. This does not always apply, though, namely in older incor-
rect editions. The long grace note is not written any longer in new
works.?!? (Ex. 7)

213 HHM, 46.

212 SVP, 174.

,Der kurze Vorschlag soll scharf betont werden und méglichst
wenig Zeit in Anspruch nehmen. Der lange Vorschlag teilt sich mit
der Hauptnote in den halben Wert derselben. Steht er aber vor einer
punktierten Note, so bekommt der Vorschlag '/5, die Hauptnote 4.
Kann aber die punktierte Note in zwei gleiche Teile zerlegt werden,
so bekommt der Vorschlag die Halfte. In der Schreibweise unter-
scheidet sich der kurze Vorschlag von dem langen dadurch, dafd er
durchstrichen ist (J¥), wihrend bleibt der lange nicht durchstrichen
ist. Die Angabe trifft jedoch nicht immer zu, namentlich bei &lteren
unkorrekten Ausgaben. Der lange Vorschlag wird in neueren
Werken nicht mehr geschrieben.”*® (NBsP. 7)

213 HHM, 46.
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EX. / NBsP. 7. Christian Heinrich Hohmann, Praktische Violinschule, 46.

Written - Schreibweise
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Short grace note

Longer grace note
Kurzer Vorschlag

Langer Vorschlag

Performed - Ausfiihrung
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Longer grace note before the dotted note
Langer Vorschlag vor der punktierten Note

Performed - Ausfiihrung

Hohmann is not entirely accurate, however; other writers late in
the century describe both long and short grace notes. The rules
about what portion of the main note’s duration was accorded to the
grace note were elaborate, precise, and generally uniform. Spohr
says that

Of the embellishments written in small notes, those of most fre-
quent occurrence are the long and the short appoggiatura. The for-
mer, in modern compositions, is generally written in notes of the
usual size...When placed before a note which is divisible into two
equal parts, the appoggiatura receives the half of its value.
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If placed before a note followed by a dot, it obtains the full value
of the note itself, which latter is then brought in upon the dot.
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Hohmanns Beschreibung ist jedoch etwas ungenau. Andere
Autoren des spdten 19. Jahrhunderts schrieben ebenfalls tiber
lange und kurze Vorschldge. Die Regeln dartiber, welcher Anteil
der Dauer der Hauptnote auf die Vorschlagsnote tibertragen wer-
den sollte, waren detailliert, prézise und einheitlich festgelegt.
Spohr meint dazu:

,Unter den, mit kleinen Noten ausgeschriebenen Verzierungen
sind die am héaufigsten vorkommenden der lange und kurze
Vorschlag. Ersten findet man zwar in neuern Kompositionen in der
Regel in grossen Noten und mit regelméssiger Takteintheilung
ausgeschrieben [...] Steht er vor einer Note, die sich in zwei gleiche
Theile zerlegen ldsst, so erhélt er die Hélfte ihres Werthes, z. B.
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Steht er vor einer Note mit einem Punkt, so erhilt er den Werth
der Note und diese beginnt erst mit dem Punkt, z. B.

J
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gespielt als

When there are two dots, the appoggiatura obtains the value of
the note, and this then comes in on the first dot.

L) ,

Sind zwei Punkte da, so bekdmmt der Vorschlag den Werth der
Note und diese beginnt mit dem ersten Punkt, z. B.

N e
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gespielt als of I I I ¥
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As the appoggiatura always falls on an accented part of the bar,
it is given with greater emphasis than the note before which it
stands, with which it is always united in one bowing: because, as
an appoggiatura, it belongs to this note, and in it finds it resolu-
tion. The short appoggiatura, (which as such, should always be
marked with a cross stroke ¥, in order to distinguish it from the
long one) deprives the note before which it stands, of scarcely any
of its value.?!

Garcia agrees with Spohr’s proportions, saying that

An appoggiatura is, as its name indicates (appoggiare,—to lean on),
a note on which the voice leans, or lays a stress, and to which it

214 SVP, 170-1.
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Da der Vorhalt immer auf das gute Takttheil fallt, so wird er star-
ker accentuirt als die Note, vor der er steht; auch wird er mit
dieser stets in einem Bogenstrich zusammengezogen, weil er als
Vorhalt zu ihr gehért und in ihr erst seine Auflésung findet. Der
kurze Vorschlag (der als solcher, um ihn von dem langen zu
unterscheiden, stets durch einen Querstrich bezeichnet seyn
sollte) nimmt der Note, vor welcher er steht, fast nichts von ihrem
Werth. 214

Garcia stimmt mit Spohrs Proportionen tiberein und bemerkt:

,Ein Vorschlag ist, worauf sein italienischer Name Appoggiatur
hindeutet (appoggiare — anlehnen), ein Ton, auf den sich die

214 SVP, 170-171.



gives more perceptible [sic] value than to the resolutive note. This
note is almost always foreign to the harmony, and should resolve
itself on the real note of the chord.... Appoggiaturas are written in
two ways—in small or in ordinary-sized notes....The duration of
the appoggiatura varies extremely. If a measure be even, an
appoggiatura receives half the value of that note which it is
intended to embellish; but if the principal note be dotted, or the
measure uneven, an appoggiatura borrows from a note two-
thirds of its value; finally, this little grace-note may be sung with
rapidity. The character of a melody will show better than any pre-
cepts that might be advanced, what degree of importance ought
to be given to an appoggiatura.?!®

Grove’s detailed entry on the appoggiatura includes dozens of
examples from the literature as well as practical instruction on how
to properly realize them.

APPOGGIATURA (Ital. from appoggiare, to lean upon; Ger. Vorschlag,
Vorhalt; Fr. Port de voix.) One of the most important of melodic
ornaments, much used in both vocal and instrumental composi-
tions. It consists in suspending or delaying a note of a melody by
means of a note introduced before it; the time required for its per-
formance, whether long or short, being always taken from the
principal note. It is usually written in the form of a small quaver,
semiquaver, or demisemiquaver, either with or without a stroke
across the stem. (FIG. 1)

FIG. / ABB. 1. Written - Schreibweise 2. 3.

H N D \

Stimme stiitzt oder den sie besonders betont. Aufierdem gibt sie
ihm horbar mehr Wert als dem auflosenden Ton. Dieser Ton ist
fast immer harmoniefremd und sollte sich in einen Ton des
eigentlichen Akkords auflésen. [...] Vorschldge konnen auf zwei
verschiedene Arten notiert werden: mit kleinen Noten oder in
normaler Grofe. [...] Die Dauer eines Vorschlags kann sehr unter-
schiedlich sein. Bei geraden Taktarten bekommt der Vorschlag
den halben Wert des Tons, den er ausschmiickt; aber wenn die
Hauptnote punktiert ist oder die Taktart ungerade, zieht der
Vorschlag dem Hauptton zwei Drittel seines Wertes ab; zuletzt
darf dieser kleine Vorschlag schnell gesungen werden. Der
Charakter einer Melodie wird eher Auskunft dariiber geben,
welche Bedeutung einem Vorschlag beigemessen wird, als
avancierte Vorschriften.”?'?

Groves detaillierter Lexikoneintrag zum Thema , Appoggiatura”
enthdlt dutzendweise Beispiele aus der Literatur sowie praktische
Hinweise fiir ihre Umsetzung.

+APPOGGIATURA (Ital. von appoggiare, anlehnen; dt. Vorschlag,
Vorhalt; frz. Port de wvoix.) Eine der wichtigsten melodischen
Verzierungen, die sowohl in Vokal- als auch Instrumental-
kompositionen haufig vorkommt. Sie verzogert einen Melodie-
ton, indem sie vor ihm einen weiteren Ton bringt; die Zeit, die zur
Ausfithrung einer Appoggiatur benétigt wird — egal, ob diese
kurz oder lang ist — wird immer von der Hauptnote abgezogen.
Sie [die Appoggiatur] wird normalerweise als kleiner gedruckte
Achtel-, Sechzehntel- oder ZweiunddreifSigstelnote notiert, deren
Hals durchgestrichen ist oder auch nicht. (ABB. 1)

Played - Ausfithrung 2. 3.
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The Appoggiatura may belong to the same harmony as the
principal note (FIG. 2), or it may be one degree above or below it
(FIG. 3)....With regard to its length, the appoggiatura is of two
kinds, long and short; the long appoggiatura bears a fixed rela-
tion to the length of the principal note...but the short one is per-
formed so quickly that the abbreviation of the following note is
scarcely perceptible. There is also a difference between the two
kinds in the matter of accent; the long appoggiatura is always
made stronger than the principal note, while in the case of the
short one the accent falls on the principal note itself (F1G. 4). The
appoggiatura, whether long or short, is always included in the
value of the principal note... 216

FIG. / ABB. 4. Written - Schreibweise
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Eine Appoggiatur kann derselben Harmonie angehéren wie die
Hauptnote (aBB. 2), oder sie kann eine Tonstufe dartiber oder
darunter liegen (aBB. 3). [...] Was die Léange betrifft, gibt es zwei
Arten von Appoggiaturen, kurze und lange; bei der langen
Appoggiatur besteht eine feste Beziehung zur Linge des
Haupttons [...] aber die Ausfiihrung der kurzen erfolgt so schnell,
dass die Verkiirzung des nachfolgenden Tons kaum wahrnehm-
bar ist. Auch bei der Akzentuierung unterscheiden sich die beiden
Arten; die lange Appoggiatur wird immer stirker betont als der
Hauptton, wahrend bei der kurzen Appoggiatur die Betonung auf
den Hauptton féllt (aBB. 4). Die Appoggiatur, ob kurz oder lang,
ist immer im Notenwert des Haupttons enthalten [...]**

Played - Ausfiihrung
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Grove’s entry for the Vorschlag shows that it is distinct from the
appoggiatura and executed according to its own rules.

VORSCHLAG (ger.), an ornament made at the commencement of a
note, and therefore the opposite of the Nachschlag, which is
placed at the end. It usually consists of a note one degree above
or below the principal note, as the note which it embellishes is
called (F1G. 1), though it may be more distant from it (F1G. 2), and

215 GAR, 61. 216 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “ Appoggiatura.”

E I T T

Groves Eintrag fiir den Vorschlag deutet darauf hin, dass dieser von
der Appoggiatur unterschieden werden kann und nach seinen eige-
nen Regeln ausgefiihrt wird.

,,VORSCHLAG (dt.), eine Verzierung, die einem Ton vorausgeht,
und damit das Gegenteil des Nachschlags, der ans Ende platziert
wird. Normalerweise ist der Vorschlagston eine Tonstufe hoher
oder niedriger als der Hauptton, wie der auszuschmiickende Ton
genannt wird (aBB. 1), er kann aber auch weiter vom Hauptton

215 GAR, 61. 216 A Dictionary of Music and Musicians, ,,Appoggiatura.”
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FIG. / ABB. 1. Written - Schreibweise

it may also consist of more than one note, (FIG. 3) in which case it
has a special name.

FIG. / ABB. 2.
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The Vorschlag is written as a small note or notes, and is not
accounted for in the time of the bar. In order to make room for it,
the principal note is slightly curtailed and its entrance delayed, as
is shown in the above examples. This is in accordance with a rule
which is insisted upon by all the best authorities, at least so far as
regards the works of great masters, namely, that all graces must
fall within the value of their principal note.

The Vorschlag in its ordinary form, consisting of a single note
one degree above or below the principal note, is of two kinds,
long and short. The long Vorschlag, generally known by its
Italian name of Appoggiatura, has a definite proportional value,
which varies with the length of the principal note, being one-half
of a simple note (FIG. 4), two-thirds of a dotted note (FIG. 5), or the
whole value of the principal note whenever the latter is tied to
another of the same name. (FIG. 6)

FIG. / ABB. 4. Written - Schreibweise
A N |

FIG. / ABB. 5.

entfernt sein (ABB. 2), und manchmal besteht er aus mehr als
einem einzigen Ton (aBB. 3). In diesem Fall trégt er eine beson-
dere Bezeichnung.

FIG. / ABB. 3. Written - Schreibweise

=
?’. =2

as played - gespielt als

EgEi::i—-—n

Der Vorschlag ist kleiner gedruckt und wird zur gesamten Zeit
des Taktes nicht hinzugerechnet. Um Platz fiir ihn zu schaffen,
wird der Hauptton leicht verkiirzt und sein Eintritt verzogert,
wie die Beispiele oben zeigen. Dies entspricht einer Regel, iiber
die sich alle Koryphéen auf diesem Gebiet einig sind, zumindest
im Hinblick auf die Werke der grofien Meister; namlich, dass
alle Verzierungen innerhalb des Notenwerts des Haupttons
unterzubringen sind.

In seiner einfachen Form (d.h. als einzelner Ton direkt tiber
oder unter dem Hauptton) existiert der Vorschlag in zwei Aus-
pragungen: lang und kurz. Der lange Vorschlag, allgemein bekan-
nt unter seinem italienischen Namen Appoggiatura, hat einen fes-
ten proportionalen Wert, der je nach Liange des Haupttons vari-
iert. Dieser Wert betragt die Halfte einer einfachen Note (ABB. 4),
zwei Drittel einer punktierten Note (ABB. 5) oder nimmt die
gesamte Dauer des Haupttons in Anspruch, wenn dieser mit
einem Haltebogen an den folgenden Ton gleicher Tonhdhe gebun-
den ist (ABB. 6).

FIG. / ABB. 6.
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The short Vorschlag, also called unverinderlich (unchangeable)
because its value does not vary with that of the principal note, is
made as short as possible, and the accent is thrown on the princi-
pal note. Like the Appoggiatura, it is written as a small note, usu-
ally a quaver (a difference which produces no corresponding
diversity in the rendering), and in order to distinguish it from the
long Vorschlag it became customary about the middle of the last
century to draw a small stroke obliquely across the hook of the
note, thus Pyl el

Brown summarizes the use of appoggiaturas and grace notes

when he says that

As a rule, except in Italian opera, the kinds of appoggiatura that
functioned as sustained dissonances resolving onto a consonance
a tone or semitone below, or more rarely above, were no longer
written in small notes, or left to be improvised by the performer;
they were incorporated into the standard notation. Single small-
size notes (increasingly often with a line through the tail, as in
modern practice) were used almost entirely to indicate grace
notes; these were intended to be performed lightly and very rap-

217 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Vorschlag.”
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Der kurze Vorschlag wird auch als unverdnderlich bezeichnet,
denn sein Notenwert dndert sich nicht mit der Dauer des
Haupttons; vielmehr ist er so kurz wie mdéglich zu halten, und
der Hauptton erhilt einen Akzent. Wie die Appoggiatura wird
auch er im Kleinstich gedruckt, normalerweise als Achtelnote
(ein Unterschied, der keine entsprechenden Auswirkungen auf
die Ausfiihrung hat), und um ihn vom langen Vorschlag zu
unterscheiden, ist es seit Mitte des vergangenen Jahrhunderts
iiblich, Notenhals und Fiahnchen mit einem schmalen Strich
durchzustreichen, also: X7

Brown fasst den Gebrauch von Appoggiaturen und Vorschldagen
wie folgt zusammen:

~Aufer in der italienischen Oper gilt generell, dass die Arten der
Appoggiatur, die sich als Vorhaltsdissonanz in eine Konsonanz
einen Ton oder Halbton tiefer (selten hoher) auflosen, nicht mehr
als kleine Noten niedergeschrieben wurden oder von dem aus-
filhrenden Musiker improvisiert werden sollten; stattdessen wur-
den sie in die Standard-Notation integriert. Einzelne Noten im
Kleinstich (in moderner Notation hdufig durchgestrichen) wurden
fast ausschliefSlich fiir Vorschldge verwendet; diese sollten leicht

217 A Dictionary of Music and Musicians, ,Vorschlag.”



idly either on or just before the beat, depending on the compos-
er’s practice. In most German keyboard playing an ‘on-beat” per-
formance was still theoretically the role...[however] the problem
may be illusory, for the Romantic approach to rhythmic flexibili-
ty will often have made it unclear precisely where the beat actu-
ally was, and as long as the grace notes are played lightly and
rapidly they will make the proper effect.?!8

The question of whether to commence trills on the principal or
auxiliary upper note was mostly settled in favor of starting on the
main note; Grove dates the practice to Hummel and states that this
rule is “laid down by contemporary teachers.”?!? Spohr likewise
directs that “According to the rule, every shake should both com-
mence and conclude with the principal note, i.e. the note to which
the shake is written.”?? Like Grove, Spohr cites Hummel as his
source, as does Riemann:

The trill is a note with a consistently even tempo, and is played
according to its specified length. It is a frequently repeated mod-
ulation between two adjacent notes; namely the note above which
it is written, and the note either a half or a whole step above it, as
required, which is called the “Helping-tone.” 22!

Both Grove and Riemann recommend commencing turns on the
upper note. Mordents are discussed only in terms of pre-1gth-
century music.

In his discussion of the proper use of articulation, Spohr distin-
guishes between one kind of performance style that strictly adheres
to the composer’s printed notation and another that uses those same
indications as a point of departure for greater interpretive freedom:

By style or delivery is signified the manner in which the singer or
player performs what has been invented and written down by the
composer. This, if confined to a faithful rendering of the same, as
expressed by notes, signs, and technical terms, is called a correct
style; but if the performer, by additions of his own, be capable of
intellectually animating the work, so that the hearer may be led to
understand and participate in the intentions of the composer, it is
termed a fine style, in which correctness, feeling, and elegance, are
equally united.???

Vibrato

It does not matter if one deviates slightly from the rule, provided
that the piece is rendered with as much feeling and as perfectly as
if the rule had been followed.??

To modern audiences, long-accustomed to hearing singers, instru-
mentalists, choirs, and orchestras perform with continuous vibrato,
the very notion of a sonority that has none—the so-called straight
tone—is anathema; indeed, from the 1930s until the 1970s, musi-
cians in Europe and the United States so integrated vibrato into
their playing that until recently its history and development
received scarcely any thought whatsoever.

How vibrato was (and ought to be) used in performance is the
most contentious of the many expressive devices currently being

218 BRON, 22-3. 219 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Shake.”
220 SVP, 154. 221 HUM, 385. 222 SVP, 195. 223 Jean-Baptiste
Dupuits (des Bricettes), Principes pour toucher, quoted in WPH, 156.

und sehr schnell ausgefiihrt werden — und abhéngig vom jeweili-
gen Komponisten entweder auf oder unmittelbar vor dem Schlag.
Beim Klavierspiel war die Ausfiihrung ,auf dem Schlag” in den
deutschsprachigen Léndern theoretisch immer noch die Regel [...]
diese Herangehensweise mag [jedoch] illusorisch gewesen sein,
denn die romantische Auffassung rhythmischer Flexibilitat wird
oft verschleiert haben, wo genau der eigentliche Taktschlag sich
denn nun befindet, und solange die Vorschldge leicht und schnell
ausgefiihrt werden, erzeugen sie die gewtinschte Wirkung.”?'8

Die Frage, ob man Triller auf der Hauptnote oder dem dartiber
liegenden Ton beginnen solle, wurde meist zugunsten der Haupt-
note entschieden. Grove schreibt diese Praxis Hummel zu und stellt
fest, dass diese Regel als solche ,,von zeitgendssischen Lehrern fest-
geschrieben wurde.”?? Spohr gibt dhnliche Anweisungen: ,Jeder
Triller soll, der Regel nach, mit der Hauptnote, d. h. mit der, welche
vorgeschrieben steht, anfangen und endigen.”?*® Wie Grove und
Riemann zitiert Spohr Hummel als Quelle. Der schrieb:

,Der Triller ist eine gleichmissig schnelle, und gemaéss seiner
vorgeschriebenen Zeitdauer, ofters wiederholte Abwechslung
zweier neben einander liegender Téne; ndmlich der Note, {iber der
er geschrieben steht, und ihres zunéchst oberhalb liegenden ganzen
oder, nach Erfordern, halben Tones, den man Hiilfston nennt.”??!

Sowohl Grove als auch Riemann empfehlen, Doppelschlige mit
dem oberen Ton zu beginnen. Der Mordent findet nur im Zusam-
menhang mit Musik vor dem 19. Jahrhundert Erwdhnung.”
Hinsichtlich des korrekten Gebrauchs der Artikulation unter-
scheidet Spohr zwischen einem Auffiihrungsstil, der sich streng an
die vom Komponisten notierte Partitur hilt und einem anderen, der
die Spielanweisungen des Komponisten als Fundament begreift, von
dem ausgehend ein Werk dann recht frei interpretiert werden kann:

,,Vortrag heisst die Art und Weise, wie der Sdnger oder Spieler das,
was der Komponist ersann und niederschrieb, zu horen giebt.
Beschrénkt sich dies auf ein treues Wiedergeben dessen, was durch
Noten, Zeichen und Kunstwdérter vorgeschrieben ist, so nennt man
es richtigen Vortrag; thut der Ausiibende aber von dem Seinigen
hinzu und vermag er das Vorgetragene geistig zu beleben, so dass
vom Horer die Intenzionen des Komponisten erkannt und
mitempfunden werden kénnen, so heisst dies schoner Vortrag, der
dann Correktheit, Gefiihl und Eleganz in sich vereinigt.”**

Vibrato

,,Es schadet nicht, wenn einer sich nicht ganz an die Regeln hailt,
vorausgesetzt, das Stiick wird mit so viel Empfindung und so
vollendet wiedergegeben, als ob die Regeln eingehalten worden
wéren. >

Die Zuhorer haben sich heute an ein durchgéngiges Vibrato von
Séangern, Instrumentalisten, Chéren und Orchestern gewohnt;
daher ist es schwer, sich einen vibratolosen Klang — oder einen
sogenannten reinen Ton — auch nur vorzustellen. Tatsdchlich inte-
grierten europdische und amerikanische Musiker das Vibrato
wihrend der Zeitspanne von den 1930er bis in die 1970er Jahre so
sehr in ihr Spiel, dass seine Geschichte und Entwicklung bis in die
jiingste Zeit kaum beachtet wurden.

Unter den vielen expressiven Stilmitteln, die seit einiger Zeit
einer Neubewertung unterzogen werden, ist das Vibrato das streit-

218 BRON, 22-23. 219 A Dictionary of Music and Musicians, ,Shake.”
220 SVP, 154. 221 HUM, 1385. 222 SVP, 195. 223 Jean-Baptiste
Dupuits (des Bricettes), Principes pour toucher, zitiert nach WPH, 156.
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reevaluated; in modern times it is considered basic to vocal and
(with few exceptions) instrumental tone production. The controver-
sy surrounding vibrato is hardly new: as early as 1926 voice profes-
sionals recognized that vocal tone production and the development
of voices stirred great debate and emotional responses; some went
so far as to compare the dispute about vibrato to religious and polit-
ical debate.

There are multiple reasons why vibrato evolved from its original,
incidental role in music making to one where it is a fundament of
tonal production; yet, no one agrees why the shift occurred at all.
One writer even advanced bald commercialism as a motive: he
posited that continuous vibrato pandered to the masses, thus assur-
ing business success for its practitioner. As the 20th century pro-
gressed not only did the role of vibrato in musical performance dra-
matically change; by mid-century, the 19th- and early-2oth-century
understanding of the term was turned on its head.

Disagreement about the exact terminology used to identify vibra-
to was evident in the early 19th century. It was variously under-
stood to be 1) “strongly marked;” 2) a specific instruction to Italian
opera singers to “throw out [the] voice in a bold, heroic style;” or 3)
the action of tickling a plant “at the tips,”?** which might suggest
some kind of demarcation. There are also references to vibrato that
are similar to our modern understanding: an “undulation or
tremor.”?®

Grove’s Dictionary contains succinct definitions of both vibrato
and tremolo, demonstrating the ambiguity of its usage:

VIBRATO, an Italian term (past participle of, or verb adjective,
derived from vibrare, to vibrate), denoting an effect, something
akin to TREMoLO (which see), yet differing essentially from it,
used in musical performance. In vocal music its mechanism is an
alternate partial extinction and re-enforcement of a note, produc-
ing almost its apparent re-iteration. In music for bowed instru-
ments it is identical with the vocal ‘tremolo,” consisting of a rapid
change of pitch brought about by a quick oscillation of the hand
while the finger is stopping a note, and producing a trembling
sound or trill. It is strange that vibrato on the bowed instrument
is the tremolo on the voice, while the tremolo in instrumental
music (the rapid reiteration of the same note by up and down
bow) more nearly resembles the vocal vibrato.??

The modern Grove Music Online offers this definition:

ViBrato (It., from Lat. vibrare: ‘to shake’). A regular fluctuation
of pitch or intensity (or both), either more or less pronounced and
more or less rapid. The Italian term “tremolo’ is also occasionally
used for vocal vibrato. Terminology used in music was not stan-
dardized until the 20th century; earlier terms, primarily applied

224 Thomas Busby, A Complete Dictionary of Art, (London, 1806), and Wiener
allgemeine musikalische Zeitung, ed. Ignaz von Schoholz, 1, (Vienna, 1813),
quoted in BRO, 519. 225 Charles-Auguste de Béroit, Méthode du violon,
(Paris, 1858), quoted in SHV, 135. 226 A Dictionary of Music and
Musicians, s.v. “Vibrato.”

66

barste, und es wird viel dartiiber diskutiert, wie es verwendet wird
bzw. verwendet werden sollte. Es wird heutzutage als eine Grund-
lage der vokalen und — von einigen Ausnahmen abgesehen —
instrumentalen Tonerzeugung betrachtet. Die Kontroverse um das
Vibrato ist nicht neu: bereits im Jahr 1926 stellten Stimmbildner fest,
dass die vokale Tonerzeugung und die Entwicklung von Stimmen
groflere Debatten ausloste und emotionale Reaktionen hervorrief.
Manche gingen so weit, den Streit {iber das Vibrato mit religiésen
und politischen Kontroversen zu vergleichen.

Es gibt eine Vielzahl von Griinden fiir die Entwicklung des
Vibrato von seiner urspriinglich nebensachlichen Rolle beim Musi-
zieren hin zu seiner jetzigen, fundamentalen Rolle bei der Produk-
tion von Kldngen; dartiber jedoch, warum diese Verschiebung tiber-
haupt stattfand, herrscht Uneinigkeit. Ein Autor vertrat sogar die
These, dass sich dahinter rein kommerzielle Interessen verbargen:
er behauptete, dass stindiges Vibrato ein Zugestdndnis an den
Massengeschmack sei und damit den wirtschaftlichen Erfolg
dessen, der es praktizierte, sicherte. Im Lauf des 20. Jahrhunderts
entwickelte sich nicht nur die immer bedeutsamere Rolle des
Vibratos in dramatischer Art und Weise; hinzu kam, dass um die
Jahrhundertmitte die urspriingliche Definition des Begriffs aus dem
19. und frithen 20. Jahrhundert in ihr Gegenteil verkehrt wurde.

Dass man sich dariiber uneinig war, wie das Vibrato terminolo-
gisch genau definiert werden sollte, wurde schon im frithen 19.
Jahrhundert deutlich. So wurde es etwa als 1) , deutlich markiert”;
2) als besondere Anweisung fiir italienische Opernsanger, ,die
Stimme in tapfer-heroischem Tonfall herauszuschleudern”; oder 3)
als Anweisung, eine Pflanze ,an den Spitzen“?* zu kitzeln, ver-
standen. Daran wird deutlich, wie schwer dieser Begriff einzugren-
zen war. Manche Auﬁerungen, die sich auf das Vibrato beziehen,
dhneln auch unserem heutigen Verstindnis des Begriffs und
beschreiben es als ,wogend oder zitternd.”**

Grove liefert prézise Definitionen von Vibrato und Tremolo, und
verweist damit auf den zweideutigen Gebrauch der Begriffe:

,,VIBRATO, ein italienischer Ausdruck (Partizip Perfekt von vibrare,
vibrieren), bezeichnet einen Effekt, der dem TrREMoOLO dhnlich ist,
sich gleichzeitig jedoch grundlegend von ihm unterscheidet, und in
der Musikausiibung verwendet wird. In der Vokalmusik kommt er
durch den Wechsel von partieller Unterbrechung und erneuter
Verstdarkung eines Tones zustande. Auf diese Weise wird nahezu
eine scheinbar sténdige Tonwiederholung erzeugt. In der Musik fiir
Streichinstrumente ist der Begriff identisch mit dem , Tremolo” der
Vokalmusik und beschreibt einen schnellen Wechsel der Tonhohe,
der durch die rasche Hin- und Herbewegung der Hand bei gleich-
zeitigem Halten des Tones mit einem Finger erzeugt wird. Es
entsteht ein bebender, trillerartiger Klang. Es ist merkwtirdig, dass
das Vibrato beim Streichinstrument dem Tremolo der Stimme
entspricht, wahrend das Tremolo in der Instrumentalmusik (die
schnelle Wiederholung eines Tones durch Auf- und Abstriche) eher
dem vokalen Vibrato dhnelt.”?2

Die Definition des Grove Music Online lautet heute wie folgt:

»VIBRATO (ital., von lat. vibrare: “zittern”). Ein regelméfiiges
Fluktuieren der Tonhohe, der Intensitédt (oder beides zusammen),
entweder mehr oder weniger prononciert und mehr oder weniger
schnell. Der italienische Begriff , tremolo” wird auch gelegentlich
ftir vokales Vibrato benutzt. Die Terminologie war bis ins 20. Jahr-
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to vocal vibrato, include: flattement, flatté, balancement, balancé,
plainte, langueur, verre cassé; tremolo, tremolo sforzato, ardire, trillet-
to; Bebung, Schwebung; and sweetening, depending on the effect
wanted or technique used. Terminological uncertainties arise
because vibrato is regarded not as a single ornament but rather as
a complex of ‘quivering” ornaments which might be modified in
performance depending on the desired expression or the emotion
to be aroused. Neither intensity nor tempo, therefore, can be
clearly determined, and many Baroque or Classical kinds of
vibrato are only distantly related to our present concept. “‘Wobble’
(exaggerated, slow or irregular vibration of the singing voice) is a
technical fault, and not to be regarded as vibrato.??”

Grove is even more concise when it states that “By tremolo is usu-
ally understood an undulation of the notes, that is to say, more or
less quickly reiterated departure from true intonation. The vibrato is
an alternate partial extinction and re-enforcement of the note.”??
Grove defines tremolo as

A figure consisting, in the case of bowed instruments, of reiterat-
ed notes played as rapidly as possible with up and down bow,
expressed thus with the word tremolo or tremolando added (with-
out which the passage would be played according to the rhyth-
mical value of the notes), producing a very fine effect, if judi-
ciously used, both in fortissimo and pianissimo passages. On the
pianoforte it is a rapid alternation of the parts of divided chords,
reproducing to a great extent the above-mentioned effect. . . . In
vocal music the term is applied to the abuse of a means of expres-
sion or effect, legitimate if used only at the right time and place,
and in the right way. It assumed the character of a vocal vice
about forty years ago, and is supposed to have had its origin in
the vibrato of Rubini, first assuming formidable proportions in
France, and thence quickly spreading throughout the musical
world.?%

In his influential 1921 treatise, Violin Playing as I Teach It, Leopold
Auer wrote that vibrato is used “to lend expressive quality to a
musical phrase.” He went on to explain how to physically produce
it on string instruments: “rapid oscillation of a finger on the
string.”?" One decade later, H. C. Stewart described vocal vibrato as
“a muscular action, produced by the impact of the breath on the
vocal cords.” Moreover, vibrato was deemed “of prime necessity to
string-players and singers as an aid to warmth and beauty of
tone.”!

Leopold Mozart concedes that “There are performers who trem-
ble consistently on each note as if they had a fever,” but condemns
the practice; he suggests instead that vibrato should be played “At
the end of a piece, or also at the end of a phrase, and on long, clos-
ing notes...”?? His son Wolfgang opined on the subject in a letter to
his father in 1774, criticizing the singing of Herr Meisner, who

227 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Vibrato” (by G.
Moens-Haenen), http://www.grovemusic.com/ (accessed 7 April 2004).
228 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Tremolo.” 229
Ibid. 230 AVP, 58-59. 231 STM, 467. 232 MOZ, 243—4.

hundert nicht einheitlich; friihere Begriffe, die hauptséchlich auf
das vokale Vibrato angewandt wurden, sind unter anderem: flat-
tement, flatté, balancement, balancé, plainte, langueur, verre cassé;
tremolo, tremolo sforzato, ardire, trilletto; Bebung, Schwebung und
,Versiiffung”, je nach gewiinschter Wirkung und verwendeter
Technik. Die terminologische Unsicherheit ergibt sich daraus,
dass das Vibrato nicht als ein einziges Ornament betrachtet wird,
sondern vielmehr als ein ganzer Komplex ,bebender” Verzie-
rungen, die in Abhédngigkeit von dem gewdiinschten Ausdruck
oder dem Gefiihl, das erzeugt werden soll, abgewandelt werden
konnen. Weder Intensitat noch Tempo sind daher klar bestimm-
bar, und viele barocke oder klassische Vibrato-Arten sind mit
unserem heutigen Konzept nur entfernt verwandt. Ein ,Wackeln”
(d.h. das tibertriebene, langsame oder unregelméafiige Vibrieren
einer Singstimme) deutet auf technisches Unvermdgen hin und
kann nicht als Vibrato angesehen werden.”>*

Grove ist sogar noch praziser, indem er darauf hinweist, dass ,mit
,tremolo” in der Regel eine Wellenbewegung der Toéne gemeint ist,
d.h. eine mehr oder weniger schnell wiederholte Abweichung von
der reinen Intonation. Das Vibrato bezeichnet das abwechselnde
teilweise Verstummen und erneute Sich-Verstiarken eines Tones.”??
Grove definiert Tremolo als

,eine Spielweise, die bei Streichinstrumenten durch Tonwieder-
holungen mittels moglichst schneller Auf- und Abstriche erzeugt
wird. Dies wird durch den Begriff tremolo oder tremolando be-
zeichnet (andernfalls wiirde die Passage gemafs der eigentlichen
Notenwerte gespielt); gewissenhaft eingesetzt, wird so eine sehr
schone Klangwirkung erzielt — und dies sowohl im Fortissimo
als auch im Pianissimo. Ein Tremolo ist auf dem Klavier das
schnelle Alternieren der einzelnen Teile gebrochener Akkorde,
was dem oben genannten Effekt sehr nahe kommt. [...] In der
Vokalmusik beschreibt der Begriff den Missbrauch einer
Ausdrucksform oder Klangwirkung, die nur dann angemessen
ist, wenn sie zur richtigen Zeit am richtigen Ort und auf die
richtige Art und Weise eingesetzt wird. Das Vokaltremolo nahm
vor etwa vierzig Jahren den Charakter eines stimmlichen Lasters
an und hat seinen Ursprung wahrscheinlich im Vibrato von
Rubini. Es breitete sich zunéchst in Frankreich aus und eroberte
von dort aus die gesamte musikalische Welt.”?

In der einflussreichen Abhandlung Violin Playing as I Teach It
schrieb Leopold Auer, dass das Vibrato ,einer musikalischen
Phrase Ausdruck” verleihe. Weiter erkliarte er, wie man es auf
einem Streichinstrument technisch produzierte: durch ,schnelles
Oszillieren eines Fingers auf der Saite.”? Ein Jahrzehnt spéter
beschrieb H. C. Stewart das vokale Vibrato als ,Aktivitit der
Muskulatur, die durch die Einwirkung der Atmung auf die Stimm-
bander gesteuert wird.” Aufierdem sei das Vibrato , bei Streichern
und Séngern in héchstem Mafie notwendig, um dem Ton Warme
und Schonheit zu verleihen.”?!

Leopold Mozart verdammt den Dauergebrauch des Vibrato: ,Es
giebt schon solche Spieler, die bei jeder Note bestiandig zittern, als
wenn sie das immerwédhrende Fieber hitten.” Er propagiert statt
dessen den Einsatz des Vibrato ,bey dem Schlusse eines Stiickes,
oder auch sonst bei dem Ende einer Passage, die mit einer langen
Note schliesset.”?? Sein Sohn Wolfgang dufierte 1774 in einem Brief
an den Vater seine Meinung zu diesem Thema; er kritisiert darin
Meissners Gesangsstil:

227 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,Vibrato” (von G.
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as you know, has had the bad habit of making his voice tremble
at times, turning a note that should be sustained into distinct cro-
chets, or even quavers—and this I never could endure in him.
And really it is a detestable habit and one which is quite contrary
to nature. The human voice trembles naturally—but in its own
way—and only to such a degree that the effect is beautiful.?*

Brown points out that in the late 19th and early 20th centuries
there were “many different terms that were used to describe the var-
ious kinds of wavering that are now generally subsumed in the
word ‘vibrato.”” Indeed, he notes that the same terms often charac-
terized different things.?* Brown also observes that while string
players in the late 19th century gradually came to associate the
terms with their modern understanding, vocalists continued to
associate vibrato and tremolo with the opposite meanings.?® This
conundrum persisted into the 2oth century: writers used tremolo to
identify fluctuations in pitch while vibrato was used to indicate a
fluctuation in intensity.>*

Even though the historical documentation concerning ornamen-
tal vibrato is sometimes unclear, the evidence suggests that vibrato
had an ancillary function in Western music making;?” the prepon-
derance of sources from the 18th century and thereafter clearly state
that vibrato was originally ornamental in nature.®® Grove Music
Online confirms this belief:

ORNAMENT In addition to the major classes of notated ornaments
(which throughout much of the period might well have been
introduced where they were not written) there were others that
were only occasionally notated, though very frequently
employed. Chief among these were vibrato, portamento and
arpeggiando. A few composers marked vibrato with dots under a
slur or by various accent signs under slurs (which in string play-
ing probably indicated an unmeasured bow vibrato or portato),
as well as with a wavy line. The crescendo-diminuendo sign, in
connection with a single note of shorter value was also used by
many composers to invite, if not to instruct, string players to
make an ornamental vibrato, as explained in the Joachim and
Moser Violinschule.?*

Nineteenth-century sources confirm that orchestras in Europe (at
least until the time of the death of Brahms) rarely incorporated
vibrato into their performances.?*’ Spohr says vibrato (he called it
tremolo) was one of the “class of embellishments,” which he says is
produced by changing fingers on the same note.

To the class of embellishments belong also the tremolo, and the
changing of the finger on the same note. The singer in the per-
formance of passionate movements, or when forcing his voice to
its highest pitch, produces a certain tremulous sound, resembling
the vibrations of a powerfully struck bell. It consists in the waver-
ing of a stopped note, which alternately extends a little below and
above the true intonation, and is produced by a trembling motion
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+Meissner hat wie sie wissen, die {ible gewohnheit, daf er oft mit
fleiss mit der stimme zittert — ganze viertl — ja oft gar achtl in
aushaltender Note marquirt — und das habe ich an ihm nie lei-
den konnen. das ist auch wircklich abscheiilich. das ist vollig
ganz wieder die Natur zu singen. die Menschenstimme zittert
schon selbst — aber so — in einem solchen grade, daf$ es schon ist
— das ist die Natur der stimme.”?%

Brown weist darauf hin, dass im spdten 19. und frithen 20.
Jahrhundert ,,viele verschiedene Begriffe gebraucht wurden, um die
vielfaltigen Arten des bebenden Klangs zu beschreiben, die nun alle
unter dem Begriff ,Vibrato” zusammengefasst werden.” AufSerdem
bemerkt er, dass derselbe Terminus hédufig verschiedene Dinge
charakterisierte.® Brown beobachtete auch, dass Spieler von
Streichinstrumenten die Begriffe , Vibrato” und , Tremolo” nach
und nach mit ihrer heutigen Bedeutung assoziierten, wahrend die
Sénger die beiden Begriffe weiterhin mit der gegenteiligen
Bedeutung in Verbindung brachten.”® Dieses Problem setzte sich
bis ins 20. Jahrhundert fort: Musikschriftsteller beschrieben Fluktu-
ationen der Tonhohe als Tremolo, wahrend das Vibrato
Unterschiede in der Intensitit definierte.?%

Der Einsatz des Vibrato als Ornament ist historisch nur liicken-
haft dokumentiert, aber es deutet viel darauf hin, dass es eine unter-
geordnete Rolle spielte.?” Aus der tiberwiegenden Mehrheit der
Quellen aus dem 18. Jahrhundert und dartiber hinaus geht ein-
deutig hervor, dass das Vibrato urspriinglich rein ornamental
war.?8 Grove Music Online bestatigt diese Annahme:

~+ORNAMENT Neben den gréferen Gruppen notierter Ornamente
(von denen viele zu ihrer Entstehungszeit nicht niederge-
schrieben wurden) gab es andere, die nur gelegentlich notiert
wurden, obwohl sie sehr hdufig Verwendung fanden. Die
wichtigsten unter ihnen waren Vibrato, Portamento und Arpeg-
giando. Einige Komponisten markierten das Vibrato mit Punkten
unter einem Bogen oder mithilfe verschiedener Akzentzeichen
unterhalb von Bégen (was fiir das Spiel von Streichinstrumenten
wabhrscheinlich ein rhythmisch nicht festgelegtes Bogenvibrato
oder Portato bedeutete); auch gewellte Linien waren gebrauch-
lich. Joachims und Mosers Violinschule erklért, dass viele Kompo-
nisten auflerdem Crescendo- und Diminuendo-Scheren in Ver-
bindung mit einzelnen kiirzeren Noten benutzten, um Streichern
den Einsatz von ornamentalem Vibrato freizustellen, wenn nicht
vorzuschreiben.”?%

Quellen aus dem 19. Jahrhundert bestdtigen, dass viele Orchester in
Europa (mindestens bis zur Zeit um Brahms” Tod) das Vibrato nur
selten einsetzten.?*® Spohr meint, dass das Vibrato (er nannte es
Tremolo) zu den , Ausschmiickungen” gehore; es werde durch
stumme Fingerwechsel auf demselben Ton erzeugt.

,Zu den Ausschmiickungen gehdren auch noch die Bebung
(tremolo) und das Wechseln der Finger auf einem Ton. Wenn der
Sénger in leidenschaftlicher Bewegung singt oder seine Stimme
bis zur hochsten Kraft steigert, so wird ein Beben der Stimme
bemerklich, das den Schwingungen einer stark angeschlagenen
Glocke dhnlich ist. Dieses Beben vermag der Geiger, wie manches
andere, der menschlichen Stimme Eigenthiimliche, tduschend
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of the left hand in the direction from the nut to the bridge. This
motion, however, should be slight, in order that the deviation
from purity of tone may scarcely be observed by the ear.

In old compositions this trembling is sometimes indicated by a
dotted line ......... or by the word tremolo; but in modern ones its
employment is left entirely to the player, who, however, must
guard against using it too often, and in improper places. In cases
corresponding to those in which, as stated above, the trembling is
observed in the singer, the Violinist may also avail himself of it;
hence, it is employed only in an impassioned style of playing and
in strongly accenting notes marked with fz or >.

The tremolo may therefore be divided into four species: ___ 1st
the quick tremolo, for strongly accented notes: 2nd, the slow, for
the sustained notes in passages of deep pathos: 3rd, the slow
commencing and gradually accelerating, for long notes played
crescendo: and the 4th, the quick commencing and gradually
slackening, for such as are played diminuendo.?*!

Based on his interpretation of the historical sources, vocal
researcher Carl Seashore concludes that continuous vibrato of some
sort has been part of vocal production for centuries. Even so, in his
article “In Search of Beauty in Music,” Seashore writes that “The
vibrato is but one of the thirty or more recognized ornaments in
music, an element so far in the background of musical structure that
it is never indicated in a musical score.”?*? James Stark, author of Bel
Canto: A History of Vocal Pedagogy, shares this interpretation.?*
Garcia also directs singers to use tremolo or vibrato only as an occa-
sional effect. Despite a lack of universal agreement in the treatises,
methods, and tutors about its exact use, the tenet was universally
accepted that performers must cultivate taste and discretion when
judging the appropriate use of ornamental or continuous vibrato.?*

There is, however, virtual unanimity in the sources regarding the
secondary role of vibrato as well as its expressive possibilities.
Spohr indicates that vibrato [tremolo] is appropriate for “an impas-
sioned style of playing” and for “sustained notes in passages of
deep pathos.” Norrington concurs. He maintains that in the 18th
and 19th centuries vibrato was an expressive device; like Spohr, he
recommends its limited use to inflect long notes or to heighten espe-
cially passionate moments.?®

Joachim was said to use vibrato sparingly and only for color and
shading.?% Joachim’s student Leopold Auer believed that vibrato
could “lend a touch of divine pathos to the climax of a phrase or the
course of a passage, but only if the player has cultivated a delicate
sense of proportion in the use of it.”?” George Barrere wrote in 1944
that vibrato is expression, suggesting that without vibrato there is
no expression, and without expression, no love. Barrere then boldly
asks: Without love, then “what is the use of music?”2*

In the first half of the 19th century, musicians favored restraint and
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nachzuahmen. Es besteht in einem Schwanken oder Schweben
des gegriffenen Tons, das abwechselnd ein wenig unter und tiber
die reine Intonation hinausgeht und wird durch eine zitternde
Bewegung der linken Hand in der Richtung vom Sattel zum Steg
hervorgebracht. Diese Bewegung darf aber nicht zu stark seyn
und das Abweichen von der Reinheit des Tons dem Ohre kaum
bemerklich werden.

In alten Kompositionen findet man die Bebung zuweilen durch
ein Reihe von Punkten ......... oder das Wort: tremolo
vorgeschrieben; in neuern Sachen ist ihre Anwendung ganz dem
Spieler tiberlassen. Er hiithe sich aber, sie nicht zu oft und am
unrechten Ort anzubringen. Die oben bezeichneten Momente, wo
die Bebung beym Sédnger bemerkbar wird, deuten auch dem
Geiger ihre Anwendung an. Er verwende sie also nur zum lei-
denschaftlichen Vortrage und zum kréftigen Herausheben aller
mit f& oder > bezeichneten Tone.

Man kann daher die Bebung in vier Arten eintheilen: 1.) in die
schnelle, zu stark herausgehobenen Toénen, 2.) in die langsamere,
zu getragenen Tonen leidenschaftlicher Gesangsstellen, 3.) in die
langsam beginnende und schneller werdende zum Anwachsen
und 4.) in die schnell beginnende und langsamer werdende zum
Abnehmen lang ausgehaltener Tone. 24!

Der Vokalmusikforscher Carl Seashore schliefdt aus seinen Quellen-
studien, dass die eine oder andere Art eines standigen Vibrato seit
Jahrhunderten fester Bestandteil der vokalen Klangerzeugung ist.
Dementsprechend schreibt er in seinem Aufsatz ,In Search of
Beauty in Music” (,Auf der Suche nach musikalischer Schénheit”),
dass das Vibrato ,nur eine von dreifsig oder mehr unterscheidbaren
Auspragungen musikalischer Ornamentik” sei und als ,,ein Element
unter vielen so sehr im Hintergrund der musikalischen Struktur
bleibt, dass es nie als Spielanweisung in einer Partitur auftaucht.”>*
James Stark, der Autor von Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy,
teilt diese Ansicht.?*> Garcia riet Sangern, Tremolo oder Vibrato nur
gelegentlich einzusetzen. Trotz einiger abweichender Aussagen in
Lehrbtichern, Methodiken und Anleitungen zum exakten Gebrauch
des Vibrato war die folgende Lehrmeinung die vorherrschende:
ausiibende Musiker miissen ihren Geschmack und ihre Urteilskraft
ausbilden, um tiber den angemessen Gebrauch eines ornamentalen
oder kontinuierlichen Vibratos selbst entscheiden zu konnen.?*

Praktisch einstimmig beurteilen historische Quellen jedoch die
sekundére Rolle des Vibratos sowie seine expressiven Moglich-
keiten. Spohr bemerkt, das Vibrato (bzw. Tremolo) sei ,einem lei-
denschaftlichen Musizierstil” angemessen und geeignet fiir ,lange
ausgehaltene Tone innerhalb von Passagen tiefer Gefiihlserregung.”
Norrington erklért tibereinstimmend, dass das Vibrato im 18. und
19. Jahrhundert ein expressives Stilmittel gewesen sei; wie Spohr
empfiehlt er es begrenzt einzusetzen, etwa um lange Téne durch
eine fluktuierende Tonhohe auszuschmiicken oder um besonders
leidenschaftliche Momente hervorzuheben.?*

Es ist tiberliefert, dass Joachim das Vibrato nur sparsam als Mittel
der Klangschattierung einsetzte.?* Joachims Schiiler Leopold Auer
glaubte, dass das Vibrato ,,dem Hohepunkt einer Phrase oder dem
Fortgang einer Passage einen Hauch gottlichen Pathos” verleihen
konne, ,,aber nur wenn der Instrumentalist ein Feingefiihl fiir die
Proportion seines Gebrauchs kultiviert“?” habe. George Barrere
schrieb 1944, das Vibrato sei die reine Expression; er folgert, dass es
ohne Vibrato keinen Ausdruck und ohne Ausdruck keine Liebe
geben konne. Barrere stellt dann die kithne Frage, was denn ohne
Liebe der Nutzen von Musik sei.?*

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts favorisierten die

241 SVP, 175. 242 SEA, 305. 243 Carl E. Seashore, ed., The Vibrato. (Iowa
City. Univ. of lowa Press, 1932), 108, zitiert in STB, 138. 244 FIN, 471. 245
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purity of expression—a renunciation of the highly ornamented style of
the late 18th century. In the 1800s, vibrato was used more for its
“expressive qualities than as one among a host of ornaments with
which an individual note could be enlivened.”?* Spohr was not the
only source to link the use of vibrato to dynamic shifts; both French and
German authors of the late 18th and early 19th centuries demonstrated
how to introduce vibrato as a “bow swell,” which could be made to
sound like an altogether “naturally occurring phenomenon.”*°

Garcia declared that tremolo

is employed to depict sentiments, which, in real life, are of a
poignant character;—such as anguish at seeing the imminent dan-
ger of any one dear to us; or tears extorted by certain acts of anger,
revenge, &c. Under those circumstances, even, its use should be
adopted with great taste, and in moderation; for its expression or
duration, if exaggerated, becomes fatiguing and ungraceful.
Except in these especial cases just mentioned, care must be taken
not in any degree to diminish the firmness of the voice; as a fre-
quent use of the tremolo tends to make it prematurely tremulous.
An artist who has contracted this intolerable habit, becomes there-
by incapable of phrasing any kind of sustained song whatever.
Many fine voices have been thus lost to art.?

According to Norrington, early critics referred to continuous
vibrato as “café vibrato.”*? Later ones, including Schénberg agreed,
likening it to the “unpleasant sound of a billy goat.”?® Auer dis-
missed continuous vibrato in his violin method; he admitted that he
never tolerated it, even though his fights against it in his pupils’
playing had only “limited” success.” Auer advised other teachers
to forbid students to use vibrato on any unsustained notes and to
treat it with care in the case of successive held notes.?>® He contin-
ues: “Unfortunately, both singers and players of string instruments
frequently abuse this effect just as they do the portamento, and by so
doing they have called into being a plague of the most inartistic
nature, one to which ninety out of every hundred vocal and instru-
mental soloists fall victim.”?5

Grove writes that:

When the vibrato is really an emotional thrill it can be highly
effective, as also the tremolo in extreme cases, but when, as is too
often the case, it degenerates into a mannerism, its effect is either
painful, ridiculous, or nauseous, entirely opposed to good taste
and common sense, and to be severely reprehended in all stu-
dents whether of vocal or instrumental music. Hard and fast lines
in matters of expression in art are difficult, if not almost impossi-
ble, to draw. Cultivation of taste, observance of good models, and
especially the true and unbiased analysis of human feelings, must
be the guides as to how far these two means of expression are to
be used.?’

249 BRO, 529. 250 WPH, 156. 251 GAR, 69. 252 NOR, 3.
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Musiker Zuriickhaltung und die Reinheit des Ausdrucks — sie
kehrten sich damit vom sehr ornamentalen Stil des spaten 18. Jahr-
hunderts ab. Im ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts wurde das
Vibrato hauptsachlich ,wegen seiner expressiven Qualitdten, und
nicht so sehr als eines von vielen ausschmiickenden Stilmitteln
gebraucht, mit denen eine einzelne Note beseelt werden konnte.”?*
Spohr war nicht der einzige, der den Gebrauch des Vibrato mit
dynamischen Schwankungen in Verbindung brachte; sowohl fran-
zosische als auch deutsche Autoren des spéten 18. und friithen 19.
Jahrhunderts verstanden das Vibrato als , Bogenschweller”, das
man wie ein ,Naturphdnomen”?? klingen lassen konne.
Garcia erklart, dass das Tremolo

,Gefiihle beschreibt, die — wie im richtigen Leben — von
ergreifendem Charakter sind; etwa die Qual, die es in uns auslost,
einen geliebten Menschen unmittelbar bedroht zu sehen; oder die
Trénen, die in Situationen der Wut oder aus Rachegefiihlen
fliefSen etc. Sogar unter diesen Umstédnden sollte es geschmack-
voll und mafsvoll eingesetzt werden, denn seine Ausdrucksstéarke
ist bei langer andauerndem — bzw. iibertriebenem — Gebrauch
ermiidend und ohne Anmut. Aufler in den eben genannten
besonderen Fillen muss besonders viel Wert darauf gelegt wer-
den, keinesfalls die Festigkeit der Stimmfiihrung zu verringern —
der hédufige Gebrauch des Tremolo verleitet zu einer vorzeitigen
Abschwiachung und Zittrigkeit der Stimme. Ein Kiinstler, der
diese nicht hinnehmbare Angewohnheit entwickelt hat, verliert
damit die Fahigkeit, irgendein Lied oder was auch immer
bestandig zu phrasieren. Viele schéne Stimmen sind der Kunst
auf diese Weise verloren gegangen.”*!

Norrington zufolge bezeichneten frithe Kritiker andauerndes
Vibrato als ,Kaffeehaus-Vibrato.”?? Spdtere, unter ihnen
Schonberg, stimmten dem zu und verglichen es mit dem ,unan-
genehmen Meckern eines Ziegenbocks.”?3 Auer verwahrte sich in
seiner Violinschule gegen dauerndes Vibrato; er gab zu, dass er es
im Unterricht nie tolerierte, aber nur ,begrenzt” erfolgreich war,
wenn er bei seinen Schiilern dagegen ankdmpfte.?* Andere Lehrer
wies er an, das Vibrato bei kurzen Noten zu verbieten und seinen
Einsatz bei mehreren aufeinanderfolgenden ausgehaltenen Noten
mit grofiter Sorgfalt zu behandeln.” Er fahrt fort: ,Leider miss-
brauchen sowohl Sénger als auch die Spieler von
Streichinstrumenten diesen Effekt haufig; das gilt auch fiir das
Portamento, und dadurch haben sie eine hochst unkiinstlerische
Plage ins Leben gerufen — eine Plage, der neunzig von hundert
Gesangs- und Instrumentalsolisten zum Opfer fallen.”?*
Grove schreibt:

,Als emotionaler Kitzel kann das Vibrato wirklich sehr effektvoll
sein — so wie in extremen Fillen auch das Tremolo —, aber wenn
es, wie allzu haufig, zum blofien Manierismus verkommt, ist seine
Wirkung eher schmerzhaft, ldcherlich oder ekelhaft und dem
guten Geschmack und gesunden Menschenverstand vollig entge-
gengesetzt und sollte allen Musikstudenten der Vokal- oder Instru-
mentalmusik griindlich ausgetrieben werden. Harte und klare
Linien sind, was den Ausdruck in der Kunst angeht, schwer zu zie-
hen, wenn es nicht gar unmdoglich ist. Die Kultivierung des Ge-
schmacks, die Anschauung guter Modelle und vor allem die wahr-
haftige und unvoreingenommene Analyse menschlicher Gefiihle
sollten einem Kiinstler bei der Entscheidung, in welchem Ausmafs
diese beiden Ausdrucksmittel gebraucht werden sollen, dienen.”?”
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He continues in another entry:

The Vibrato and the Tremolo are almost equally reprehensible as
mannerisms. Mannerisms express nothing but carelessness or
self-sufficiency, and the constant tremolo and vibrato are there-
fore nauseous in the extreme. Their constant use as a means of
expression are simply false, for if they are to represent a moral or
physical state, it is that of extreme weakness or of a nervous agi-
tation which must soon wear out the unfortunate victim of its
influence. The tremolo is said to be frequently the result of forc-
ing the voice. It may be so in some cases, but it is almost exclu-
sively an acquired habit in this age of ‘intensity.” It is a great mis-
take to say that it is never to be used, but it must be so when the
dramatic situation actually warrants or requires it. If its use is to
be banished entirely from vocal music, then it should equally dis-
appear from instrumental music, though, by the way, the instru-
mental tremolo is more nearly allied to the vocal vibrato. Indeed,
what is called ‘vibrato” on bowed instruments is what would be
called ‘tremolo’ in vocal music. 28

Auer is equally opposed to overstating the expressive content of a
composition. Even as he reiterates his conviction that good tone pro-
duction and intonation are paramount for a successful performance,
he states that “resorting to the vibrato in an ostrich-like endeavor” is
“out and out dishonest artistically.” What is more, Auer condemns
“pitifully misguided” violinists who think that continuous vibrato is
a means of “soulful playing or piquancy in performance.”*”

Brown distinguishes between modern vibrato and Bebung, which
he describes as a “finger vibrato in which the pitch was subject to
only quite imperceptible oscillations.” He reminds us that Bebung
was in use in Germany until at least 1880 and points out that vibrat-
ing on inappropriate notes was widely regarded as “unseemly and
inartistic.”? Even though continuous vibrato seems to produce
greater sensitivity, it in fact strips away a level of expressiveness; it
also “distort[s] and obscur[es] the intervallic relationships of voices
within an ensemble.”?¢!

Musicians and audiences expect to hear a tone that is rich with
vibrato from ensembles—a sound often characterized by adjectives
such as “warm,” “colorful,” and “textured.” Twenty-first-century
audiences will be startled to hear the standard repertory performed
with any other sonority. Ironically, composers from the 17th-
through early-2oth centuries would have been equally startled—if
not more so: for, by and large, players were taught never to use
ornaments (including vibrato) when playing in ensemb]es.

Brown asserts that “The view that vibrato was detrimental in
ensemble playing seems to have been generally acknowledged.”?%
Norrington maintains that modern audiences have “become entire-
ly used to an orchestral sound that not a single one of the great com-
posers would have expected or imagined.”?® Additionally, he notes
that orchestras in the 1830s did not regularly use vibrato; its use as
the basis for tonal production was delayed by at least a century.?**

Robert Philip’s exhaustive study of early recordings (and the
musical styles exhibited in them) discusses at length the variety of
woodwind instruments in use throughout Europe; he also explains
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An anderer Stelle erganzt er:

,,Das Vibrato und das Tremolo sind als Manierismen in nahezu glei-
chem MafSe zu riigen. Manierismen sind nichts als ein Ausdruck
von Verantwortungslosigkeit oder Selbstzufriedenheit, und das
konstante Tremolo und Vibrato sind daher extrem ekelerregend.
Ihr standiger Gebrauch als Ausdrucksmittel ist einfach falsch, denn
wenn sie einen moralischen oder korperlichen Zustand schildern
sollen, dann ist es einer der extremen Schwiche oder der nervisen
Erregung, dessen Einfluss zur vélligen Erschopfung des ungliick-
lichen Opfers fiihren muss. Angeblich ist das Tremolo das Ergebnis
einer gewaltsamen Behandlung der Stimme. In manchen Fillen
mag dies zutreffen, aber in diesem Zeitalter der ,Intensitat” ist es
fast ausschlief3lich eine erworbene Angewohnheit. Es ist ein grofser
Fehler zu sagen, es solle nie gebraucht werden, aber es ist nur dann
angemessen, wenn die dramatische Situation es wirklich rechtfer-
tigt und erfordert. Wenn man seine Verwendung ganz aus der
Vokalmusik verbannen wollte, miisste es ebenso aus der Instru-
mentalmusik verschwinden, obwohl, ganz nebenbei gesagt, das
instrumentale Tremolo dem vokalen Vibrato nadher steht.
Tatsdchlich entspricht das, was bei Streichinstrumenten ,,Vibrato”
genannt wird, dem ,, Tremolo” der Vokalmusik.”?*

Auch Auer wendet sich gegen die tiberméfiige Betonung des
expressiven Gehalts einer Komposition. Selbst wenn er seiner tiefen
Uberzeugung gemafl dem guten Ton und der richtigen Intonation
die allerhochste Bedeutung fiir eine erfolgreiche Auffiihrung
beimisst, konstatiert er, dass es ,kiinstlerisch vollkommen un-
ehrlich” sei, sich ,,in Vogel-Strauf3-Manier mittels Vibrato zuriickzu-
ziehen.” Dariiber hinaus geiflelt Auer ,mitleiderregend fehlgeleite-
te” Geiger, die glauben, dass Dauer-Vibrato ein Mittel seelenvollen
Spiels sei oder einer Auffithrung erst die Wiirze verleihe.”

Brown unterscheidet zwischen modernem Vibrato und Bebung,
welche er als ,Finger-Vibrato” beschreibt, ,bei dem die Tonhdhe
feinen, fast unmerklichen Oszillationen unterworfen ist.” Er erin-
nert daran, dass die Bebung in Deutschland mindestens bis 1880 ge-
brauchlich war und weist darauf hin, dass die Vibration auf Ténen,
bei denen dies unpassend war, als ,,unangemessen und unkiinstle-
risch”?% galt. Obwohl stindiges Vibrato groflere Empfindsamkeit
auszudriicken scheint, nimmt es der Musik auch eine Ausdrucks-
schicht; es ,verzerrt und verdunkelt die Intervallbeziehungen der
Stimmen im Ensemble.?¢!

Musiker und Zuhorer erwarten von Ensembles {tiblicherweise
einen sehr vibratohaltigen Ton — dieser Klang wird héufig mit
Adjektiven wie ,warm”, ,farbig” oder ,texturiert” beschrieben. Ein
typisches Publikum des 21. Jahrhunderts diirfte tiberrascht sein,
wenn das Standardrepertoire mit einem anderen Klang aufgefiihrt
wird. Ironischerweise hitte der heute tibliche Klang die Komponisten
des 17. bis frithen 20. Jahrhunderts ebenso tiberrascht — wenn nicht
noch mehr. Im allgemeinen wurde frither gelehrt, Ornamentales wie
z.B. das Vibrato in Ensembletexturen nicht zu gebrauchen.

Brown fiihrt aus: ,Die Meinung, dass das Vibrato dem
Ensemblespiel eher schadete, schien allgemein anerkannt zu
sein.”?? Norrington behauptet, dass moderne Zuhorer sich ,vollig
an einen Orchesterklang [gewohnt haben], den kein einziger der
groflen Komponisten erwartete oder sich vorstellen konnte.”2%
Auflerdem bemerkt er, dass die Orchester in den 1830er Jahren nor-
malerweise kein Vibrato verwendeten; sein Gebrauch als Basis der
Tonerzeugung kam frithestens ein Jahrhundert spater.2*

Robert Philips umfassende Studie zu frithen Aufnahmen (und zu
den Musikstilen, die sich in ihnen widerspiegeln) beschreibt aus-
fuhrlich die Vielfalt der Holzblasinstrumente, die in ganz Europa
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how the differences between instrument makers, fingering systems,
and the choice between wood or metal affected the timbre and per-
formance styles of orchestra concerts. From his analysis of orchestral
recordings and his readings of associated literature Philip found that

1) into the first decade of the 20th century wooden flutes were
still in use throughout Britain, Germany, and Eastern Europe and
that generally the tone had no vibrato;*%

2) oboists in Vienna and Germany eschewed the French oboe and
used no vibrato in their playing;?%°

3) excepting clarinetists in France and jazz clarinetists in the
United States, vibrato was more or less universally avoided in the
recordings;?%’

4) bassoonists in Germany and the United States commonly
played without vibrato;*®

5) brass instruments—trumpets, trombones, and, in particular,
horns—were played without vibrato except in France,
Czechoslovakia and the United States;*”°

6) even as late as the early 1900s wind players made limited use
of vibrato;*%and,

7) vibrato was used even less frequently by wind players than
string players or singers.?’!

Spohr insisted on purity of intonation in his violin method and
instructs players to conform to intonation that is “perfectly true.”
He likewise adjures the orchestral violinist

to abstain from all additions of appoggiaturas, turns, shakes &c,
as well as all artificial positions, the gliding from one note to
another, the changing of the finger upon a note,—in short, from
every thing appertaining to the embellishment of Solo-playing,
and which, if transferred to the Orchestra, would destroy all
unity of performance.?’?

This performance tradition existed well into the 20th century and
breached national borders; Brown states that orchestral string and
wind sections would have naturally played without vibrato unless
it was specifically indicated.?””? Examining the extraordinary occa-
sions when composers included specific requests for vibrato in their
music yields insights into their compositional intent;?”* these nota-
tions underscore the multiple published recommendations that
vibrato be employed for expression.?”> Portato,”® a 19th-century
type of vibrato produced by pulsing the bow, was requested more
frequently.?””

The introduction of continuous vibrato into orchestral playing
concluded a long stylistic tradition. Philip points out that 19th-cen-
tury writers on cello performance make plain that when vibrato was
used it was highly unusual and not a basic component of tonal pro-
duction; early 2oth-century recordings corroborate Philip’s asser-
tion that orchestral cellists were restrained in their use of vibrato.?”8
Indeed, the “internationally acclaimed cellist Bernhard Romberg
referred retrospectively to an earlier period (probably the 1780s and
1790s, when his career began) as one in which cellists employed left-
hand vibrato very frequently, but identified himself with a younger
generation that rejected that approach.”>”
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gebrauchlich waren; er erklart auch, wie die Unterschiede zwischen
den Instrumentenbauern, Fingersatzsystemen und die Wahl von
Holz oder Blech die Klangfarbe und die Auffiihrungspraxis bei
Orchesterkonzerten beeinflussten. Bei der Analyse von Orchester-
aufnahmen und durch die Lektiire von Schriften, die sich mit dieser
Thematik befassen, fand Philip heraus, dass

1) holzerne Floten bis ins erste Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in
Grofbritannien, Deutschland und Osteuropa weiterhin {iblich
waren und dass der Ton im Allgemeinen kein Vibrato hatte;?%

2) Oboisten in Wien und in Deutschland die franzdsische Oboe
mieden und in ihrem Spiel auf Vibrato verzichteten;*

3) mit Ausnahme franzosischer Klarinettisten und Jazzklarinet-
tisten in den USA Vibrato bei Aufnahmen im Grofien und Ganzen
vermieden wurde;2¢”

4) Fagottspieler in Deutschland und den Vereinigten Staaten im
Allgemeinen ohne Vibrato spielten;*%

5) Blechblasinstrumente — Trompeten, Posaunen und vor allem
Horner — aufler in Frankreich, der Tschechoslowakei und den
Vereinigten Staaten ohne Vibrato gespielt wurden;**’

6) der Gebrauch des Vibratos bei Spielern von Blasinstrumenten
auch noch im frithen 20. Jahrhundert begrenzt war;?° und dass

7) die Spieler von Blasinstrumenten das Vibrato sogar weniger
héufig einsetzten als Streicher oder Sanger.>”!

Spohr bestand in seinem Violinlehrbuch auf der reinen
Intonation und wies die Spieler an, ,vollkommen rein” zu
intonieren. Entsprechend rét er dem Orchestergeiger,

,sich aller Zusétze von Vorschldagen, Doppelschldgen, Trillern und
dergleichen zu enthalten, wie auch aller kiinstlichen Applicaturen,
das Fortgleiten von einem Ton zum andern, den Wechsel der
Finger auf einem Ton, kurz, alles zu vermeiden, was nur zur
Ausschmiickung des Solospiels gehort, und in das Orchesterspiel
tibertragen, den Einklang des Zusammenspiels storen wiirde.”?>

Diese Auffithrungstradition setzte sich bis ins 20. Jahrhundert fort
und durchbrach nationale Grenzen; Brown weist darauf hin, dass
Orchesterstreicher und -bldser normalerweise ohne Vibrato spielten,
wenn dies nicht gesondert angegeben wurde.?”? Die aufieror-
dentlichen Félle, in denen Komponisten ausdriicklich ein Vibrato
verlangten, gewédhren Einblicke in ihre kompositorischen Ab-
sichten;?* diese Markierungen bekraftigten die vielfach gedufierte
Empfehlung, das Vibrato als Ausdrucksmittel zu verwenden.?”® Das
Portato,?”® eine im 19. Jahrhundert tibliche Vibratoart, die durch ein
Pulsieren des Bogens produziert wurde, wurde haufiger gefordert.?””

Die Einfiihrung des stindigen Vibratos in das Orchesterspiel
bildete den Schlusspunkt einer langen stilistischen Tradition. Philip
weist darauf hin, dass Autoren des 19. Jahrhunderts, die sich mit
dem Cellospiel befassen, deutlich machen, dass das Vibrato als
hochst ungewohnlicher Effekt nur selten gebraucht wurde und
keine grundlegende Komponente bei der Tonerzeugung bildete.
Aufnahmen aus dem frithen 20. Jahrhundert bestétigen Philips Be-
hauptung, dass Orchestercellisten das Vibrato nur begrenzt einsetz-
ten.?”® Tatsdchlich ,bezog sich der international beriithmte Cellist
Bernhard Romberg riickblickend auf eine friihere Ara (wahrschein-
lich die 1780er und 1790er Jahre, als seine Karriere begann) als eine,
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Romberg’s recollection confirms that the trend towards more
elaborate ornamentation (a development that occurred in the sec-
ond half of the 18th century) was reversed in the 19th century; the
new aesthetic prized powerful declamation and simple expression,
neither of which is compatible with indiscriminate vibrato. Until
almost the middle of the 20th century, German and Austrian orches-
tral players clung to the traditional use of vibrato, the loss of which
was lamented internationally: “I feel certain that by the beauty of
their playing and steadiness of tone, [the Viennese] would con-
vince...anyone...of their unquestionable superiority.”?¥

Norrington describes the introduction of continuous vibrato into
orchestras in Europe and the United States:

Only in the early 1920s did the more sensuous and entertainment-
minded French players begin to experiment with continuous
vibrato in orchestras, although they were enthusiastic enough to
try it in all sections of the orchestra, even including clarinets and
horns. The British followed suit in the late 20s. But the high-mind-
ed Germans and most of the big American orchestras held out
until the 1930s. The Berlin Philharmonic does not appear on disc
with serious vibrato until 1935 and the Vienna Philharmonic not
until May 1940! During the first half of the 20th century, there-
fore, violin concertos were heard with vibrato from the soloist,
but with pure tone from the best orchestras in Germany.?!

Norrington further asserts that today’s mainstream performers
could easily discern that German orchestras adhered to the 19th-
century style until the 1930s by listening to early recordings.?®> The
tonal purity and simple expression of the Romantic aesthetic—its
“innocence”—is lost when overlaid with continuous vibrato.?®
Recordings likewise document the changes in technique that play-
ers made to accommodate continuous vibrato. Instrumentalists and
singers on early recordings use a narrow, fairly rapid vibrato while
modern players use a wider and slower rate of oscillation.?%

Performance customs dictated how vibrato was supposed to be
used in sonata-allegro form: while it was discouraged in the intro-
duction and expositive theme, it was permitted during the second,
“singing” theme.”® In this same vein, distinctions were drawn
between more emotive themes and dispassionate passages, as
recordings demonstrate.?®® This practice is consistent with the many
instrumental tutors and treatises in the era that advocated introduc-
ing vibrato only into truly emotive passages. Ultimately, 21st-centu-
ry performers, like their 19th-century counterparts, must employ
taste and judgment when applying vibrato to music written in the
Romantic style.
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in welcher viele Cellisten das Vibrato der linken Hand sehr haufig
einsetzten. Er selbst identifizierte sich jedoch mit einer jiingeren
Generation, die dies ablehnte.”?”

Rombergs Erinnerungen bestitigen, dass sich der Trend zu ela-
borierter Ornamentik (eine Entwicklung, die sich in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts vollzog) im 19. Jahrhundert umkehrte;
die neue Asthetik schitzte eine kraftvolle Deklamation und
Einfachheit im Ausdruck, was beides nicht mit unabldssigem
Vibrato kompatibel ist. Fast bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts hiel-
ten deutsche und 0Osterreichische Orchestermusiker am tradi-
tionellen Gebrauch des Vibrato fest. Der Verlust dieser Tradition
wurde international bedauert: ,Ich glaube ganz sicher, dass die
Wiener durch die Schonheit ihres Spiels und die Bestandigkeit des
Tons [..] jeden [..] von ihrer unzweifelhaften Uberlegenheit
tiberzeugen wiirden.”?%0

Norrington beschreibt, wie das stindige Vibrato in die europai-
schen und US-amerikanischen Orchester eingefiihrt wurde:

,Erst in den frithen 1920er Jahren begannen die klangsinnlicheren
und mehr auf Unterhaltung bedachten franzosischen Musiker, mit
stindigem Vibrato im Orchester zu experimentieren; immerhin
waren sie enthusiastisch genug, es in allen Teilen des Orchesters
auszuprobieren, und schlossen sogar die Klarinetten und Horner
ein. Die Briten folgten in den spaten 20ern auf dem Fufe. Nur die
noblen Deutschen und die meisten amerikanischen Orchester hiel-
ten es aus bis zu den 1930er Jahren. Bis 1935 erschienen von den
Berliner Philharmonikern keine Plattenaufnahmen mit nen-
nenswertem Vibrato und bei den Wiener Philharmonikern dauerte
es bis 1940! Wiahrend der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts gab es
daher Violinkonzerte mit Vibrato des Solisten zu horen, wahrend
die besten Orchester in Deutschland am reinen Ton festhielten.”?8!

Norrington fiihrt weiter aus, dass die Mainstream-Orchester-
musiker von heute beim Horen frither Aufnahmen leicht feststellen
konnten, dass die deutschen Orchester sich bis in die 1930er Jahre
am Stil des 19. Jahrhunderts orientierten.?®> Die Tonreinheit und der
einfache Ausdruck der romantischen Asthetik — und dessen
,Unschuld” — gehen verloren, wenn man sie mit kontinuierlichem
Vibrato tiberdeckt.?®® Aufnahmen dokumentieren auch die Veran-
derungen der Spieltechnik, welche die Musiker vornahmen, um das
standige Vibrato in den Orchesterklang einzupassen. Friihe Auf-
nahmen zeigen, dass die Instrumentalisten und Sanger damals ein
im Tonraum enges und ziemlich schnelles Vibrato anwendeten,
wiéhrend das Vibrato bei den Musikern heute breiter geworden ist
und langsamer oszilliert.?8*

Auffithrungsgewohnheiten gaben vor, wie das Vibrato gew6hn-
lich in Sonaten-Allegro-Formen verwendet werden sollte: in der
Einleitung und im ersten Thema galt es eher als unpassend, im
zweiten, , gesanglichen” Thema war es hingegen erlaubt.?® In dhn-
licher Weise unterschied man zwischen emotionaleren Themen und
leidenschaftsloseren Passagen, wie frithe Aufnahmen demonstrie-
ren.?¢ Diese Praxis entspricht den vielen Instrumentenlehrbtichern
und Abhandlungen, die sich dafiir einsetzten, das Vibrato nur in
wirklich gefiihlsbetonten Abschnitten zuzulassen. Letztlich miissen
auch die Musiker des 21. Jahrhunderts — ebenso wie ihre Kollegen
im 19. Jahrhundert — Geschmack und Urteilsvermégen unter
Beweis stellen, wenn sie das Vibrato bei der Interpretation roman-
tischer Musik angemessen einsetzen wollen.

279 BRO, 528. 280 WPH, 286. 281 NOR, 2. 282 Tbid., 4. 283
Ibid., 5. 284 Howard B. Rothman und Craig Timberlake, ,Perceptual
Evaluation of Singer’s Vibrato” in Transcripts of the Thirteenth Symposium.
Care of the Professional Voice, (New York. The Voice Foundation, 1985). 1:57—
59, zitiert nach STB, 141. 285 FIN, 469—470. 286 PHI, 462.
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Portamento

As in singing and in violin playing, a careful, right and tasteful
exercise of portamento indicates a well-educated performance.?”

Opening one’s mind to the possibility that the way music is per-
formed today might not be the way it was performed in the past
often proves surprisingly difficult. The 19th century, in particular,
seems so close in time that we imagine that our views about how
Romantic music ought to be performed are consonant with those
held by the great Romantics themselves. Perhaps because master
teachers of every musical discipline were trained by either a 19th-
century artist or the pupil of a 19th-century artist, we spuriously
conclude that an unbroken interpretative link exists between musi-
cians of the two centuries.

Portamento in singing (as well as string and wind playing) has for
so long been unemployed in musical performance that today it
seems positively antique. Yet, portamento was an integral compo-
nent of expressive performance in the 19th century; like vibrato,
composers assumed that players and singers would employ it taste-
fully and purely as a special effect. Of course, some practitioners
used the port de voix (its French name) excessively; indeed, “leading
musicians from Salieri in 1814 to Joachim in 1905 regularly cautioned
against abusing it.”?®® Even so, the pendulum of taste has swung
from a 19th-century aesthetic in which there was on occasion too
much portamento to a 21st-century one in which there is none at all.

Brown points out that “There were basically two classes of porta-
mento. The first involved gliding between notes sung to different
syllables, or, on string instruments, played in separate bows, or, in
the case of wind instruments, separately articulated. The other took
place between two different pitches on the same syllable, between
notes in the same bow, or between smoothly slurred notes.”?
Garcia (who refers to portamento as “slurring”) explains how to
accomplish the former:

Slurring is a method—sometimes energetic, sometimes grace-
ful,—in colouring a melody; when applied to the expression of
forcible sentiments, it should be strong, full and rapid. Examples:

Tancredi

Al vi - vo lam - po spa - da.

A slur placed between two notes, each having its own syllable, is
executed by carrying up the voice with the syllable of the first note; and
not, as is frequently, done with the syllable of the second. The sec-
ond note ought to be heard twice—once on the first syllable, and
again on its own. The passage—**

287 HHM, 118. 288 BRON, 25. 289 BRO, 565. 290 GAR, 55.
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,Wie beim Gesang, so ist auch beim Violinspiel ein sorgfaltig,
richtig und geschmackvoll ausgefiihrtes Portamento eine
Hauptsache des guten, geschulten Vortrages.”?¥

Sich der Moglichkeit, dass die Art und Weise, in der heute musiziert
wird, nicht der musikalischen Praxis der Vergangenheit entspricht,
zu Offnen, erweist sich oft als tiberraschend schwierig. Vor allem
das 19. Jahrhundert scheint uns zeitlich noch so nah zu sein, dass
unsere Auffassungen dariiber, wie die Musik der Romantik aufge-
fihrt werden sollte, in unserer Vorstellung mit denen der grofien
Romantiker {ibereinstimmen. Vielleicht weil die gréfiten Lehrer
jeder musikalischen Disziplin entweder von einem Kiinstler des
19. Jahrhunderts oder von einem seiner Schiiler unterrichtet wur-
den, schlieffen wir falschlicherweise daraus, dass es in Interpreta-
tionsfragen eine ungebrochene Verbindung zwischen den Musikern
aus beiden Jahrhunderten gibt.

Portamento wurde im Gesang (sowie bei Streichern und Bladsern) so
lange nicht mehr eingesetzt, dass es heute vollig altertiimlich wirkt. Im
19. Jahrhundert war das Portamento jedoch ein wichtiger Bestandteil
einer ausdrucksstarken Auffiihrung. Die Komponisten gingen davon
aus, dass die Instrumentalisten und Sdnger es — wie das Vibrato —
geschmackvoll und ausschlieflich als besonderen Klangeffekt einsetz-
ten. Nattirlich benutzten manche Interpreten den port de voix (sein
franzosischer Name) im Uberma8, und tatsichlich ,warnten fithrende
Musiker von Salieri im Jahr 1814 bis hin zu Joachim 1905 regelmafig
vor seinem Missbrauch.”?®® In diesem Fall schwang das Ge-
schmackspendel von der Asthetik des 19. Jahrhunderts, die gele-
gentlich zu viel Portamento enthielt, zu einer Asthetik des 21. Jahr-
hunderts, in der es {iberhaupt nicht mehr vorkommt.

Brown erklart, dass es ,im Wesentlichen zwei Arten von Porta-
mento gab. Die erste involvierte gleitende Uberginge zwischen
Tonen, die auf verschiedenen Silben gesungen, auf Streich-
instrumenten in separaten Bogenstrichen gespielt oder im Fall der
Blasinstrumente voneinander abgesetzt artikuliert wurden. Die
andere Art spielte sich zwischen zwei verschiedenen Tonhéhen auf
derselben Silbe, zwischen Ténen innerhalb eines Bogenstrichs oder
zwischen sanft ineinander gleitenden Ténen ab.”?® Garcia (der
Portamento als ,Gleiten” bezeichnet) erklart die Ausfiihrung der
ersten Art:

,Das Gleiten ist eine Methode — manchmal energetisch, manch-
mal grazids, — die einer Melodie Farbe gibt; wenn man sie
anwendet, um starke Gefiihle auszudriicken, sollte sie stark, voll
und schnell ausgefiihrt werden. Beispiele:
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Wird die Gleittechnik zwischen zwei Ténen angewandt, von
denen jede ihre eigene Silbe bekommt, muss die Tonhohe der
Stimme noch auf der Silbe des ersten Tons verdndert werden —
und nicht, wie es hdufig geschieht, auf der Silbe des zweiten. Der
zweite Ton sollte zweimal gehort werden — einmal auf der ersten
Silbe, und nochmals auf seiner eigenen. A zeigt die richtige, B die
44290

falsche Wiedergabe der folgenden Passage:

287 HHM, 118. 288 BRON, 25. 289 BRO, 565. 290 GAR, 55.
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Most early 19th-century writers on singing state unequivocally
that portamento, in the sense of a slide, was a necessary part of the
singer’s equipment.??! Brown notes that “Although composers only
rarely indicated portamento explicitly, it seems likely that there is a
connection between this technique and the occurrence of slurs over
notes set to different syllables....[W]here [slurs] are found between
notes on different syllables it is always worth considering whether
one of these types of portamento may have been intended.”*?

Other 19th-century observers are equally clear that the use of por-
tamento by string players largely derives from the example of
singers; singing treatises, meanwhile, confirm that portamento was
an effect used and valued as much by singers as by string players.?
Spohr’s technical advice on how to accomplish difficult shifts in
hand positions reveals much about the use of portamento in early
19th-century string playing;:

When two notes lying at a distance from each other have to be
played in one stroke of the bow...it is impossible to avoid the
sliding of the hand from being heard in skipping from one to the
other of them. In order, therefore, that this may not degenerate
into a disagreeable whining, it must be accomplished in the fol-
lowing manner: — The finger with which the first note is stopped
is so far moved forward, until that which has to stop the second
note falls naturally on its place. Thus...the first finger is moved
upwards from E to B

5th Position

and the fourth finger then falls at once on the second E: similar-
ly...the second finger is moved from E to B
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7th Position

at which instant the little finger falls on the upper B. This shifting,
however, must be done so quickly, that the chasm or interstice
between the small note and the highest...shall be unobserved,
and the ear cheated into the belief that the sliding finger has actu-
ally passed over the whole space from the lowest to the highest
note. It is true that in opposition to the foregoing rule, many vio-
linists are accustomed in such skips to slide with the finger
employed for stopping the upper note and consequently to per-
form the above passages in the manner following;:

293 PHI, 216.
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Die meisten Autoren des frithen 19. Jahrhunderts, die sich zum
Gesang duBern, erkldren einstimmig, dass das Portamento — im
Sinne eines gleitenden Ubergangs — zum notwendigen technischen
Riistzeug eines jeden Sidngers gehorte.””! Brown bemerkt: ,Obwohl
die meisten Komponisten nur selten explizit ein Portamento ver-
langten, besteht wahrscheinlich ein Zusammenhang zwischen
dieser Technik und dem Vorkommen von Bogen {iber Noten, die
uber verschiedenen Silben stehen. [...] An Stellen, an denen Noten
auf verschiedene Silben mit Bégen verbunden sind, sollte man sich
immer tiberlegen, ob damit die eine oder andere Art Portamento
intendiert gewesen sein konnte.”?%?

Andere Beobachter aus dem 19. Jahrhundert sind sich ebenso
dariiber im Klaren, dass der Gebrauch des Portamento bei Streichern
weitgehend vom Vorbild der Sdnger abgeleitet ist; Gesangslehr-
bticher bestétigen, dass das Portamento ein Effekt war, der von
Séngern und Streichern gleichermafien angewendet und sehr
geschitzt wurde.?® Spohrs technische Ratschldge fiir schwierige
Lagenwechsel verraten einiges tiber den Gebrauch des Portamento
beim Spiel von Streichinstrumenten im frithen 19. Jahrhundert:

,Sind zwei, entfernt von einander liegende Tone in einen
Bogenstrich zusammen zu ziehen [...] so ldsst sich der Sprung von
einem Tone zum andern nicht machen, ohne dass das Fortgleiten
der Hand gehort wird. Damit dieses nun nicht in unangenehmes
Heulen ausarte, muss es auf folgende Weise gemacht werden:
Man riicke mit dem Finger des ersten Tons so lange fort, bis der
des zweiten Tons auf seinen Platz niederfallen kann [...] also mit
dem ersten Finger von e bis

5te Position

und lasse erst denn den vierten Finger auf das zweite e nieder-
fallen; eben so [...] mit dem zweiten Finger von e bis &
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7te Position

worauf der kleine Finger auf das hohe / niederfillt. Dieses Fort-
riicken muss aber so schnell geschehen, dass die Liicke von der
kleinen bis zur héchsten Note [...] nicht bemerkt und das Ohr des
Zuhorers dahin getduscht wird, dass es den ganzen Raum von
der tiefen bis zur hohen Note gleichmassig von dem gleitenden
Finger durchlaufen glaubt. Manche Geiger pflegen zwar (im
Wiederspruche mit der vorstehenden Regel) bey solchen
Spriingen mit dem Finger des hohen Tons fortzugleiten und
daher die angefiihrten Stellen auf folgende Art zu spielen:

291 PHI, 217. 292 BRO, 570. 293 PHI, 216.
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But as the unpleasant whining before alluded to cannot then be
possibly avoided, this method must be rejected as faulty.>*

The entry on portamento in Grove is uncharacteristically brief;
fortunately, however, Riemann published a detailed analysis of
what portamento is, when and by whom it should be used, and the
correct and incorrect methods of its execution.

Portamento. (Italian Portamento, from portar la voce, “carry the
voice;” French Port de voix), Slurs one note to the other and there-
fore slides the note to the next, which separates it from legato;
when you ascend or descend portamento is executed more slowly
than legato and therefore sounds more continuous and not dis-
jointed....If portamento is used too much it is a disgusting man-
nerism; if used seldomly it has a captivating effect. It is only used
with the voice and string instruments. In some singing schools
the voice, when using portamento, has to go through the whole
scale or chord in order to get to the second note, which is mistak-
en. There couldn’t be anything more wrong. The effect is sup-
posed to be more like taking the finger and sliding it up and
down on a violin string fast so it’s more of a steady change rather
than hearing individual notes. Usually the portamento is not writ-
ten but there are a few ways of writing:?*
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Hohmann supports Riemann’s explanation of how to correctly
perform a portamento: “If there are two notes in different positions,
then those two are supposed to be connected. The portamento
comes into use if the two notes cannot be taken with the same fin-
ger. Portamento, from portare, to carry, is one note to the other.”>
(ex. 8)

EX. / NBSP. 8. Christian Heinrich Hohmann: Praktische Violinschule, 118.
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2te, 5te Pos: 7te Position
Da aber bey dieser Methode das unangenehme Heulen gar nicht
zu vermeiden ist, so muss sie als fehlerhaft verworfen werden.”?**

Der Grove-Eintrag zum Portamento ist uncharakteristisch kurz;
gliicklicherweise veroffentlichte Riemann jedoch eine detaillierte
Analyse, die das Portamento definiert, erkldrt, wann und von wem
es eingesetzt werden sollte; weiterhin beschreibt er die richtige (und
falsche) Methode seiner Ausfiihrung.

,Portamento (ital. Portamento, von portar la voce, ,die Stimmen
tragen”; franz. port la voix), das Hiniiberschleifen von einem Ton
zum andern, vom Legato dadurch verschieden, dafi die
Erhohung oder Vertiefung des Tons langsamer bewirkt wird und
als eine stetige, nicht sprungweise erscheint. [...] [E]s ist nur der
Singstimme und den Streichinstrumenten eigen. Die Anweisung
mancher Singschulen, dafl die Stimme beim Portamento die Skala
oder den Akkord zu durchlaufen hat bis zu dem verlangten
zweiten Ton, ist ein groBler Irrtum — es konnte kaum etwas
Verkehrteres geben; der verlangte Effekt mufS vielmehr durchaus
derselbe sein, wie wenn man auf einer Violinsaite mit dem Finger
schnell hinauf- oder herunterfahrt, die wirklich stetige und nicht
die stufenweise Tonhohenverdnderung. Das Portamento wird
gewohnlich nicht vorgeschrieben, man bedient sich aber wohl
dafiir folgender Schreibweise: %

?‘i}! Ausfiihrung: E
nicht: oder: oder
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Hohmann stiitzt Riemanns Erklarung der korrekten Ausfiihrung
eines Portamentos: ,Wenn zwei Téne in zwei verschiedenen Lagen
zusammen gebunden werden sollen, kommt, falls die beiden Téne
nicht mit dem gleichen Finger zu greifen sind, das Portamento in
Anwendung. Portamento, von portare = tragen, einen Ton zum
andern tragen.”?% (NBsP. 8)
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Although portamento was primarily limited to solo singing and
instrumental playing (Italian opera in particular), it was not
unknown in ensemble performances. Spohr stated explicitly that
orchestral violinists should “abstain from...sliding from one note to
another...”?” yet Brown points out that Spohr “appears to have
envisaged portamento at times in his orchestral music, though only
where he indicted it by the inclusion of fingering.”?

294 SVP, 108-9.
118. 297 SVP, 249.

295 Musik-Lexikon, s.v. “Portamento.”
298 BRO, 564.
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Obwohl die Anwendung des Portamentos sich zunéchst auf den
Sologesang und das instrumentale Solospiel beschréankte (vor allem
in der italienischen Oper), war es auch im Ensemblespiel nicht
unbekannt. Spohr wies explizit darauf hin, dass Orchestergeiger
davon absehen sollten, von einer Note zur anderen zu gleiten.
Stattdessen miisse ,,vom Vorgeiger die Lange der ersten [Note] und
die Art der Ausfithrung der zweiten genau bestimmt und hiernach
von allen gleichméssig ausgefiihrt werden”?*”. Brown erklért aller-
dings, dass in Spohrs Orchestermusik anscheinend manchmal ein
Portamento vorgesehen sei, ,jedoch nur dort, wo es auch durch die
Angaben von Fingersétzen vorgegeben” sei.?*®

295 Musik-Lexikon, ,, Portamento.”
298 BRO, 564.

294 SVP, 108-109. 296 HHM, 118.

297 SVP, 249.



Even though Liszt notated slurs fastidiously in the manuscript,
many of his original markings were altered in the copying, editing
and printing process; nevertheless, there are certainly passages in
Christus where his slurs might indicate a portamento. Although they
are primarily for solo singers, as was customary, a few appear in the
chorus and strings.

The first such place occurs in “Pastorale and Announcement of the
Angels” at the entrance of the soprano soloist. The slur between the
ascending fifth on the same syllable, as well as the stepwise melodic
motion, could both be interpreted as indications for portamento.
This same figure appears later in the violins at letter Z. (Ex. 9)

EX. / NBSP. 9. Franz Liszt: Christus. “Pastorale and Announcement of the
Angels,” seventeenth bar after Q, soprano solo. / ,Pastorale und Verkiin-
digung des Engels,” 17. Takt nach Q, Sopran Solo.

N p T . T~ P
T T T J
A (D] =i 1 1] 1 — 1 1 1 1 /1 /1 1 1
T 1 Y 11 1 1 1 1 1 | A | A 1 1
o } ¥ ——— } } !
An - ge-lus ad Pa-stores a - - - it

The same applies at the tenor soloist’s entrance later in the same
movement; the addition of the hairpin crescendo reinforces the use
of portamento, since portamento was often accompanied by just
such a crescendo, particularly with ascending figures.?® (Ex. 10)

Franz Joseph Frolich wrote in his Vollstindige Theoretisch-pracktis-
che Musikschule that “the dragging of the voice (the so-called
Portamento) should be connected with the first exercises [in this
method], and more and more by correct, attentive and exact practice
of the same the voice becomes nimble and receives power and full-
ness.”*® He goes on to say that the portamento is most appropriate
in soprano voices, less good in tenor voices and to be avoided in bass
voices; he advises embellishing rising and falling half-steps with a
portamento: “Between 2 notes that fall only a half-step between one
another, the Cercar® has the most proper place, namely:

(these signs mean that each sound melts into the other.)”3"

Just such half-step figures occur in the strings and winds in “The
Miracle,” where Liszt employs a series of ascending chromatic fig-
ures to depict the storming sea. A portamento in these instances
would intensify the intended affect. (Ex. 11)

In “Stabat mater dolorosa,” portamento is suggested in both the
solo voices and in the chorus by the use of the slurs connecting two
adjacent half-steps; Liszt’s indication gemendo in the chorus only
reinforces the idea, since the portamento would exaggerate the
groaning effect. (Ex. 12) There are countless other instances in
Christus where attentive performers might incorporate the porta-
mento by carefully noting Liszt’s slurs as well as the emotional con-
text of the passage. Portamento, like vibrato, was meant to intensify
pathos in the music.

299 BPW, 463. 300 FRO, 20.
lowing pitch before pronouncing the syllable attached to it.

301 Cercar: a slight anticipation of the fol-
302 FRO, 59.

Obwohl Liszt sémtliche Bégen in seinem Manuskript akribisch
genau notierte, wurden viele seiner urspriinglichen Bezeichnungen
bei Abschriften und im Zuge von Herausgabe und Druck verandert;
dennoch gibt es mit Sicherheit Passagen im Christus, deren Bogen
moglicherweise auf ein Portamento hindeuten. Dies betrifft vor
allem die Solo-Gesangsstimmen, aber manche erscheinen auch im
Chor und in den Streicherstimmen.

Die erste derartige Stelle befindet sich in der ,Pastorale und
Verkiindigung des Engels” beim Einsatz der Sopransolistin. Der
Bogen zwischen der aufsteigenden Quinte auf einer Silbe sowie die
stufenweise melodische Bewegung konnten beide als Hinweis auf
ein Portamento verstanden werden. Dieselbe Figur erscheint spéter
in der Violinstimme bei Z. (NBSP. 9)

EX. / NBSP. 10. Franz Liszt: Christus. “Pastorale and Announcement of the
Angels,” first bar after T, tenor solo. / ,Pastorale und Verkiindigung des
Engels,” 1. Takt nach T, Tenor Solo.
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Dasselbe gilt fiir den Einsatz des Solo-Tenors spéter im selben
Satz; die Crescendo-Schere deutet zusatzlich darauf hin, dass diese
Stelle portamento gesungen werden sollte, denn ein Portamento
erfolgte hdufig in Verbindung mit einem solchen Crescendo, vor
allem bei aufsteigenden Figuren.? (NBSP. 10)

Franz Joseph Frolich setzte sich in seiner Vollstindigen Theoretisch-
praktischen Musikschule dafiir ein, dass ,,das Tragen der Stimme (das
sogenannte Portamento) gleich in die ersten Ubungen verflochten,
und immer mehr ausgebildet werde, indem durch richtige, auf-
merksame und genaue Ubung desselben die Stimme Gewandtheit,
Kraft und Rundung erhalt”>®. Er fahrt fort, indem er sagt, dass das
Portamento bei Sopranstimmen am ehesten angemessen sei, im
Tenor weniger gut klinge und bei Bass-Stimmen ganz vermieden
werden solle; er rat dazu, steigende und fallende Halbtonschritte
mit Portamento auszuschmiicken: ,Zwischen 2 Ténen, die gegen
einander nur einen halben Ton ausmachen, hat dieses Cercar®"! den
schicklichsten Platz, namlich:

.~

(Diese Zeichen bedeuten das in einander Schmelzen der Téne.)"30?

Exakt solche Halbtonfiguren kommen in den Streicher- und
Blaserstimmen des ,Wunders” vor, wo Liszt eine ganze Reihe auf-
steigender chromatischer Figuren einsetzt, um die stiirmische See
zu beschreiben. Das Portamento-Spiel wiirde in diesen Féllen den
beabsichtigten Effekt intensivieren. (NBsP. 11)

In dem Satz ,Stabat mater dolorosa” wird das Portamento
sowohl in den Solostimmen als auch im Chor durch die Verwen-
dung von Bogen, die zwei benachbarte Halbtonstufen miteinander
verbinden, nahegelegt; Liszts Bezeichnung gemendo in den
Chorstimmen unterstreicht diesen Gedanken, da Portamento den
Seufzer-Effekt auf die Spitze treiben wiirde. (NBsp. 12) Auch
zahllose andere Stellen des Christus bieten aufmerksamen Musikern
die Moglichkeit, das Portamento zu integrieren—wenn sie sowohl
Liszts Gebrauch von Bogen als auch den emotionalen Kontext der
jeweiligen Passage genau beachten. Genau wie das Vibrato sollte
auch das Portamento das Pathos in der Musik intensivieren.

299 BPW, 463. 300 FRO, 20. 301 Cercar: leichte Vorwegnahme der
folgenden Tonhohe, bevor die ihr zugehorige Silbe ausgesprochen
wird. 302 FRO, 59.
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EX. / NBSP. 11. Franz Liszt: Christus. “The Miracle,” thirteenth bar after B, violins, violas, and cellos. / , Das Wunder,” 13. Takt nach B, Violinen, Bratschen, und

Violoncelli.
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EX. / NBSP. 12. Franz Liszt: Christus. “Stabat mater dolorosa,” fifth bar after D, alto, tenor and bass soloists, and SA. / ,Stabat mater dolorosa,” 5. Takt nach D,

Alt, Tenor und Bass-Solisten und SA.
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Notwithstanding the fact that portamento is viewed by 21st-cen-
tury musicians as sentimental and of questionable taste, in reality
“there is strong evidence that the practice of string-players in the
early twentieth century derived from a long-established tradition”
of using the device.3® Portamento was seen by 19th-century com-
posers and performers as an important means of heightening
expression; as such, much Romantic music can benefit from a care-
fully calculated and judicious use of portamento.

Phrasing

The way in which figures, numbers of phrases, phrases, periods,
and pieces, are finished, deserves our fullest attention. Rests in a
melody are marked by a silence following the final note of phras-
es, or portions of phrases. This note ought to be lightly and
instantaneously quitted; for were it to be too much prolonged, the
thought would cease to be distinct and elegant.3%

303 PHI, 212. 304 GAR, 58.
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Ungeachtet der Tatsache, dass Portamento von Musikern des
21. Jahrhunderts als sentimental angesehen wird und als Zeichen von
schlechtem Geschmack gilt, deutet einiges darauf hin, dass diese
Spielpraxis der Streicher im frithen 20. Jahrhundert auf eine lange
Traditionslinie zurtickblickte, was den Einsatz dieses Ausdrucks-
mittels betrifft.’®® Die Komponisten und Interpreten des 19. Jahr-
hunderts sahen im Portamento ein wichtiges Mittel, mit dessen Hilfe
man den Ausdrucksgehalt steigern konnte; so betrachtet, kann die
Musik der Romantik auch heute noch von einem sorgféltig bedachten
und gewissenhaften Gebrauch des Portamento profitieren.

Die Phrasierung

,Die Art und Weise, in welcher musikalische Figuren, Phrasen,
Perioden und Stiicke vollendet werden, verdient unsere volle
Aufmerksamkeit. Pausen werden in einer Melodie dadurch
markiert, dass dem letzten Ton einer Phrase oder eines
Phrasenabschnitts Stille folgt. Dieser Ton sollte mit Leichtigkeit
ausgefiihrt und sofort wieder verlassen werden; denn wiirde
man ihn zu lange ausdehnen, wire der Gedanke nicht mehr klar
unterscheidbar und wiirde seine Eleganz verlieren.”3%

303 PHI, 212. 304 GAR, 58.



Slurs had many uses in Romantic music. By themselves, they might
indicate legato playing; combined with staccato dots, they denoted
portato; moreover, in certain circumstances slurs signaled the singer
or player to insert a portamento. Composers also used slurs to indi-
cate bowings or, with wind instruments, breath marks, although
this practice was not altogether consistent during the 19th century.

Two types of slurs were employed to denote phrasing. The long
slur, one that extended over several measures, might indicate
breathing or bowing; or, if it was too long for one bow or breath, it
delineated the length of the phrase. According to Riemann, long
slurs implied an accent at the beginning of a phrase and a diminu-
endo (or tapering off) at the end; indeed, the last note beneath the
phrase might even have its value diminished.?®

A short slur that encompassed only two or three notes certainly
indicated that the duration of last note beneath the slur should be
reduced. “Brahms regarded the shortening of the last note in pairs
as obligatory, whether or not a rest or staccato mark was indicated,
and in a longer group as optional....as a composer, Brahms did not
concern himself with specifying all the refinements of phrasing that
he might expect the performer to contribute...”3%

Riemann held well-formed and unequivocal views about phras-
ing and musical structure. His two major works on the subjects,
Musikalische Dynamik und Agogik: Lehrbuch der musikalische
Phrasierung (Hamburg, 1884) and Vademecum der Phrasierung
(Leipzig: M. Hesse, 1900) carefully scrutinize the many facets of
musical phrasing. His entry in the Musik-Lexikon is equally detailed;
its essence, however, is much more straightforward and distilled
than the books:

Phrasing. Natural segmentation of musical thoughts. Unfor-
tunately the term phrasing is used in the sense of articulation,
which has led to misunderstandings....Natural musical ideas are
composed of the [various motivic] segments. Phrases are able to
stand independently. Composers express phrases through
dynamic means, because each phrase demands its own dynamic
for example, and each phrase has only one dynamic
peak ——— — or —— also, or rarely —= 37

Grove had much to say on the subject and offered concrete exam-
ples from the literature to explain his concepts.

PHRASING. ...there are certain irregular forms of accent occasion-
ally required by the phrasing...[which] sometimes have the effect
of appearing to alter or add to the harmonies upon which the pas-
sage is founded, as in Fig. G-1, where the additional accents
demanded by the composer’s method of writing in groups of two
notes instead of four, seems to indicate an alteration of the tonic
and [sub]dominant harmonies of C minor, whereas if the passage
were played as in Fig. G-2 the effect would be that of a single C
minor harmony.

FIG. / BSP. G-1. Schumann, “In der Nacht.”

305 BRON, 18. 306 BRO, 234. 307 Musik-Lexikon, s.v. “Phrasierung.”

Der Bogen fand in der Musik der Romantik vielseitige Verwen-
dung. Wenn er alleine stand, lautete die Spielanweisung legato; in
Kombination mit staccato-Punkten portato; und unter bestimmten
Umstanden informierte der Bogen den Sanger oder Instrumenta-
listen dartiber, dass ein portamento verlangt war. Die Komponisten
benutzten den Bogen auch, um Bogenstriche zu markieren oder —
bei Blasinstrumenten — als Markierung fiir die Atmung, wobei
diese Praxis wahrend des gesamten 19. Jahrhunderts nicht konsis-
tent angewandt wurde.

Zwei Arten von Bogen bezeichneten Phrasierungen. Ein langer
Bogen, der sich tiber mehrere Takte erstreckte, konnte auf die
Atmung oder die Bogenfithrung verweisen. War er zu lang fiir
einen Atemzug oder Bogenstrich, umriss er die Lange der Phrase.
Nach Riemann konnte ein Bogen auch einen Akzent zu Beginn der
Phrase und ein diminuendo oder Verléschen zum Ende hin sug-
gerieren. Der Notenwert des letzten Tons durfte unter Umstanden
sogar verkiirzt werden.3%

Ein kurzer Bogen, der zwei oder drei Noten einschloss, bezeich-
nete eine besondere Art der Phrasierung: der Notenwert des letzten
Tons unter dem Bogen verringerte sich. ,,Brahms betrachtete die
Verkiirzung des letzten Tons bei Zweiergruppen als obligatorisch,
egal ob dies zusdtzlich durch eine Pause oder eine staccato-
Bezeichnung angegeben war oder nicht, bei einer ldngeren Gruppe
von Noten war es dem Interpreten hingegen freigestellt. [...] Als
Komponist hielt sich Brahms nicht daran auf, alle Raffinessen der
Phrasierung im Detail zu spezifizieren; diese beizusteuern war
Aufgabe des Interpreten.”3%

Riemann hatte ausgepriagte und klare Ansichten {iber die
Phrasierung und musikalische Strukturen. Seine beiden gréferen
Werke zu diesen Themen Musikalische Dynamik und Agogik: Lehrbuch
der musikalischen Phrasierung (Hamburg, 1884) und Vademecum der
Phrasierung (Leipzig: M. Hesse, 1900) liefern detaillierte Unter-
suchungen der vielen Facetten musikalischer Phrasierung. Sein
Eintrag im Musik-Lexikon ist ebenso detailliert; er ist im Kern jedoch
viel klarer und destillierter als die Biicher:

,Phrasierung, Abgrenzung der Phrasen d.h. der mehr oder min-
der in sich geschlossenen nattirlichen Glieder der musikalischen
Gedanken (Sinngliederung), sei es beim Vortrag durch besondere
Zeichen. [...] Der Komponist deutet die Ausdehnung der Phrasen
an durch die dynamischen Vorschriften; denn jede Phrase ver-
langt ihre selbstdndige und einheitliche dynamische Ausstattung,
d.h. hat nur einen dynamischen Gipfelpunkt —— ——
oder auch ———, aber seltener ——— .“307

Grove duflerte sich ausfiihrlich zu diesem Thema und unter-
mauerte seine Auffassung dartiber mit konkreten musikalischen
Beispielen.

,,PHRASIERUNG. [...] Es gibt bestimmte unregelmafige Formen der
Akzentuierung, die durch die Phrasierung hervorgebracht wer-
den. Manchmal scheinen sie die Harmonien, auf denen die
Passage beruht, zu verdandern oder ihnen etwas hinzuzufiigen. In
Beispiel G-1 scheinen die zusétzlichen Akzente, die der Komponist
einfordert, indem er die Téne in Zweier- statt in Vierergruppen
notiert, einen Wechsel von Tonika und Subdominante in c-Moll zu
implizieren. Wiirde man den Abschnitt spielen wie in Beispiel G-2
notiert, ergébe sich eher der Klangeindruck eines reinen c-Moll.

FIG. / BSP. G-2. ﬁ
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305 BRON, 18.

306 BRO, 234. 307 Musik-Lexikon, , Phrasierung.”
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When two notes of equal length in quick or moderately quick
tempo are joined together by a curved line they are said to be
slurred, and in playing them considerable stress is laid on the first
of the two, while the second is not only weaker, but is made short-
er than it is written, as though followed by a rest. (Fig. G-3) The
rule that the first of the slurred notes receives the accent holds
good even when it is in an unaccented part of the bar (Fig. G-4).

FIG. / BSP. G-3. Haydn, Sonata.
Written - Schreibweise
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Played - Ausfiihrung
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Groups of two notes of which the second is the shorter note may
also be slurred in the same way (Fig. G-5), but when the second is
the longer note it must be but slightly curtailed, though still per-
ceptibly, and there is no displacement of accent (Fig. G-6).

FIG. / BSP. G-5. Haydn, Sonata.
Written - Schreibweise

Played - Ausfiihrung

When the curved line is drawn over two notes of considerable
length, or in slow tempo. it is not a slur, but merely a sign of lega-
to, and the same if it covers a group of three or more notes. In
these cases there is no curtailment of the last note.3%

Liszt’s autograph markings are meticulous; long multi-measure
slurs in the strings and winds, for instance, surely indicate phrasing,
rather than bowing or breathing. In “The Entrance into Jerusalem,”
Liszt connects six bars in the first violins with one slur. (ex. 13) The
slurs in the same passage, however, were rendered quite differently
in the printed score: (EX. 14)

EX. / NBSP. 13. Franz Liszt: Christus. “The Entrance into Jerusalem,” eleventh
bar after C, violins. / ,,Der Einzug in Jerusalem”, 11. Takt nach C, 1. Violine.
[Source: GB-Lbl, ADD 34,182; f. 47, v.] Reproduced by permission.

Fasst man zwei Tone gleicher Lange bei schnellem oder méfig
schnellem Tempo unter einem Bogen zusammen, werden sie gebun-
den. Spielt man sie, wird der erste Ton deutlich betont, wahrend der
zweite nicht nur leiser ist, sondern auch kiirzer als notiert — als ob
eine Pause folgen wiirde. (NBsr. G-3) Die Regel, dass der Akzent auf
den ersten der gebundenen Téne féllt, gilt sogar dann, wenn es sich
um einen unbetonten Taktteil handelt. (NBsP. G-4)

FIG. / BSP. G-4. Beethoven, Concerto in c.
Written - Schreibweise
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Zweiergruppen, in denen der zweite Ton kiirzer ausgehalten
wird, werden genauso behandelt (NBsP. G-5); ist der Notenwert
des zweiten Tons hingegen ldnger, wird dieser nur leicht, aber
immer noch wahrnehmbar, gekiirzt, und es findet keine
Akzentverschiebung statt (NBSP. G-6).

FIG. / BSP. G-6. Mendelssohn, Presto agitato.
Written - Schreibweise

Ein Bogen, der zwei Tone betrdchtlicher Lange oder in langsamem
Tempo zusammenfasst, ,verwischt” diese beiden Toéne nicht;
auszufiihren ist dies vielmehr als einfaches Legato; dasselbe gilt fiir
einen Bogen, der eine Gruppe von drei oder vier Ténen zusam-
menfasst. In diesen Fillen wird der letzte Ton nicht verkiirzt.”3%

Liszts Bezeichnungen im Autograph sind duflerst genau. Lange
Bogen in den Streicher- und Bladserstimmen bezogen sich z.B. mit
Sicherheit auf die Phrasierung, und nicht auf die Bogenfiihrung oder
die Atmung. Im ,Einzug in Jerusalem” verbindet Liszt sechs Takte
in der ersten Violinstimme mit einem einzigen Bogen (NBsP. 13). Die
Bogen derselben Passage wurden jedoch in der Druckfassung der
Partitur ganz anders wiedergegeben: (NBSP. 14)

EX. / NBSP. 14. Franz Liszt: Christus. “The Entrance into Jerusalem,” eleventh
bar after C, violins, as published in scH (1874). / ,,Der Einzug in Jerusalem”,
11. Takt nach C, 1. Violine, in der Fassung von scH (1874).

If Liszt had wanted the second note of a two-note group to be
shortened, he almost always indicated it with some sort of articula-
tion mark. In “The Foundation of the Church,” for example, he obvi-

308 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Phrasing.”
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Wollte Liszt, dass der zweite Ton einer Gruppe von zwei Ténen
verkiirzt wird, markierte er dies fast immer mit irgendeinem
Artikulationszeichen. In der ,,Griindung der Kirche” etwa wollte er

308 A Dictionary of Music and Musicians, , Phrasing.”



EX. / NBsP. 15.Franz Liszt: Christus. “The Foundation of the Church,” first bar after B, SA and violins. / ,Die Griindung der Kirche”, 1. Takt nach B, SA und Violinen.
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ously did not want the second note of the soprano shortened in mm.
4 and 8, even though the violins are so articulated. (Ex. 15)

In “Shepherd’s Song at the Manger” one section is particularly
instructive: Ex. 16 shows the passage as notated in Liszt’s manu-
script, where the phrasing in the flute and clarinet suggests that the
second of the two quarter notes could be shortened. The Italian
copyist transliterated it correctly; however, Weimar Musikdirektor
Karl Miiller-Hartung (who transposed the Italian copyist’s score up
one whole step), changed the phrasing in the clarinet, which is how
the score was published by Schuberth. (ex. 17) Unfortunately, slurs
such as these were regularly altered in the copying, editing and
printing processes.

offenbar nicht, dass der jeweils zweite Ton der Sopranstimme in den
Takten 4 und 8 verkiirzt wird, obwohl dies der Artikulation der
Violinen entsprache. (NBSP. 15)

Im , Hirtengesang an der Krippe” ist ein Abschnitt besonders auf-
schlussreich: Bsp. 16 zeigt die Passage so, wie sie in Liszts Manuskript
notiert ist; dort deutet die Phrasierung der Floten- und Klarinetten-
stimmen darauf hin, dass die zweite der beiden Viertelnoten verkiirzt
werden konnte. Der italienische Kopist transkribierte dies korrekt;
der Weimarer Musikdirektor Karl Miiller-Hartung (der den Noten-
text des italienischen Kopisten um eine ganze Tonstufe nach oben
transponierte) verdnderte jedoch die Phrasierung der Klarinette, und
dies fand Eingang in die von Schuberth verdffentlichte Partitur. (NBsP.
17) Leider wurden Bogen wie diese bei Abschriften und wéhrend der
verschiedenen editorischen Arbeitsprozesse bis hin zum Druck
immer wieder verdndert.

EX. / NBSP. 16. Franz Liszt: Christus. “Shepherd’s Song at the Manger,” sixth bar after C, flute and clarinet. / , Hirtengesang an der Krippe”, 6. Takt nach C, Flote
und Klarinette. [Source: GB-Lbl, ADD 34,182; f. 17] Reproduced by permission.
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Just because Liszt notated slurs carefully does not mean that per-
formers do not need to bring their imagination to bear on every
aspect of musical expression, including phrasing. Even as notation
became more and more detailed in the Romantic era, many 19th-
century musicians nevertheless believed that “the manner in which
most composers employed slurs was often an inadequate guide to
the realization of their intentions.”*” Performers are once again
required to exercise good judgment and appropriate taste when
realizing slurs and shaping phrases in Liszt’s music.

309 BRO, 239.

Nur weil Liszt bei der Niederschrift von Bogen sehr sorgfaltig
war, heifit das noch lange nicht, dass die Interpreten nicht ihre ganze
Vorstellungskraft aufwenden miissen, um allen Aspekten des
musikalischen Ausdrucks gerecht zu werden — die Phrasierung ein-
geschlossen. Wenngleich die Notation wahrend der romantischen
Epoche immer detaillierter wurde, glaubten viele Musiker im
19. Jahrhundert, dass ,die Art und Weise, in der die meisten Kom-
ponisten Artikulationszeichen wie z.B. Bogen verwendeten, nur
inaddquate Hinweise auf die Verwirklichung ihrer Intentionen
lieferten””. Einmal mehr sind die Interpreten gefragt, die ihr
Urteilsvermogen und ihren Geschmack angemessen einsetzen
sollen, wenn es um die Umsetzung notierter Bogen und ganz allge-
mein darum geht, den Phrasen in Liszts Musik Gestalt zu verleihen.

309 BRO, 239.
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EX. / NBsP. 17. Franz Liszt: Christus. “Shepherd’s Song at the Manger,” sixth bar after C, flute and clarinet, as published in scH (1874). / ,Hirtengesang an der

Krippe”, 6. Takt nach C, Flote und Klarinette, in der Fassung von scH (1874).
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A metronomical performance is certainly tiresome and nonsensi-
cal; time and rhythm must be adapted to and identified with the
melody, the harmony, the accent and the poetry...But how to
indicate all this? I shudder at the thought of it.3?

Of the many things that vexed Richard Wagner, none seems to have
troubled him more than matters related to tempo—how to establish
it properly, maintain it steadily, and modify it tastefully. He
believed that

If one wants to summarize what the correct performance of a
piece of music is for a conductor, it is based on his always setting
the right tempo; for the choice and determination of that tempo
immediately allow us to recognize whether the conductor under-
stood the musical composition or not. The right tempo almost
automatically gives good musicians who have a more precise
familiarity with the piece of music the ability to find the best exe-
cution for it, because the conductor has already established the
basis for it by designating the tempo. How difficult it is to deter-
mine the correct tempo is evident because the right tempo can
only be found by ascertaining what is the correct execution of the
piece.3!

Liszt shared Wagner’s views about tempo and encouraged his
own players and students to apply tempo fluctuations and other
expressive devices at their discretion;?2 Liszt’s opinions, however,
were never so harsh as those of Wagner, who had nothing but scorn
for conductors who were incapable of meeting his expectations:

As a proof of my assertion that the majority of performances of
instrumental music with us are faulty it is sufficient to point out
that our conductors so frequently fail to find the true tempo
because they are ignorant of singing. I have not yet met with a
German Kapellmeister or Musikdirector, who, be it with good or
bad voice, can really sing a melody. These people look upon
music as a singularly abstract sort of thing, an amalgam of gram-
mar, arithmetic and digital gymnastics; to be adept in that which
may fit a man for a mastership at a conservatory or musical gym-
nasium; but it does not follow from this that he will be able to put
life and soul into a musical performance.33

310 Liszt to Siegmund Lebert, Villa d’Este, 10 January 1870 in LZT, 2:156.
311 WAGT, 20. 312 MAY, 137. 313 WAG1, 19—20.

Tempo

,Allerdings ist der metronomische Vortrag lastig und widersinnig;
Zeitmass und Rhythmus miissen sich der Melodie, der Harmonie,
dem Accent und der Poesie fiigen, identifizieren. [...] Wie aber
solches bezeichnen? Es schauert mir daran zu denken.”?1

Von den vielen Dingen, die Richard Wagner gequaélt haben, scheint
ihm kaum etwas mehr Kopfzerbrechen bereitet haben als Fragen
beziiglich des Tempos — wie fiihrte man das richtige Tempo ein,
wie hielt man es und wie modifizierte man es geschmackvoll?

,Will mann alles zusammenfassen, worauf es fiir die richtige
Auffithrung eines Tonstiickes von seiten des Dirigenten
ankommt, so ist dies darin enthalten, da er immer das richtige
Tempo angebe; denn die Wahl und Bestimmung desselben 14ft
uns sofort erkennen, ob der Dirigent das Tonsttick verstanden hat
oder nicht. Das richtige Tempo gibt guten Musikern bei
genauerem Bekanntwerden mit dem Tonsttick es fast von selbst
auch an die Hand, den richtigen Vortrag dafiir zu finden, denn
jenes schliefit bereits die Erkenntnis dieses letztern von seiten des
Dirigenten in sich ein. Wie wenig leicht es aber ist, das richtige
Tempo zu bestimmen, erhellt eben hieraus, dafs nur aus der
Erkenntnis des richtigen Vortrages in jeder Beziehung auch das
richtige Zeitmaf8 gefunden werden kann.”3!!

Liszt teilte Wagners Ansichten zu Tempofragen und empfahl seinen
Orchestermusikern und Studenten, Tempofluktuationen und
andere Ausdrucksmittel nach ihrem eigenen Urteilsvermogen ein-
zusetzen;?? seine Meinung war jedoch nicht so radikal wie die
Wagners, der fiir Dirigenten, die seinen Erwartungen nicht ent-
sprachen, nichts als Verachtung tibrig hatte:

,,Und wenn ich hiermit mich nicht scheue, mein Urteil tiber die aller-
meisten Auffithrungen der klassischen Instrumentalwerke bei uns
dahin auszusprechen, dafs ich sie in einem bedenklichen Grade fiir
ungeniigend halte, so gedenke ich dies durch den Hinweis darauf zu
erhdrten, dafs unsere Dirigenten vom richtigen Tempo aus dem
Grunde nichts wissen, weil sie nichts vom Gesange verstehen. Mir ist
noch kein deutscher Kapellmeister oder sonstiger Musikdirigent
vorgekommen, der, sei es mit guter oder schlechter Stimme, eine
Melodie wirklich hétte singen kénnen; wogegen die Musik fiir sie ein
sonderlich abstraktes Ding, etwas zwischen Grammatik, Arithmetik
und Gymnastik Schwebendes ist, von welchem sehr wohl zu be-

310 Liszt an Siegmund Lebert, Villa d’Este, 10. Januar 1870 in LZT, 2:156.
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Few performance aspects concerned 1g9th-century musicians
more than tempo; indeed, how to determine correctly tempo was
discussed frequently. Grove certainly believed in the importance of
maintaining a regular pulse: “The power of rightly judging the
tempo required by a piece of music, and of preserving an accurate
recollection of it under the excitement caused by a public perform-
ance, is therefore not the least among the qualifications of a conduc-
tor or soloist.”34

For Liszt and Wagner, establishing and modifying tempo went
beyond the scope of everyday performance practice; the relation-
ship between music and tempo was akin to a philosophy. Wagner
talked about the “melos,” defined in On Conducting as “melody in
all its aspects.” He said that “right comprehension of the melos is the
sole guide to the right tempo; these two things are inseparable: the one
implies and qualifies the other.”%!®

In his exhaustive analysis of the different types of tempo modifi-
cation employed in the 1g9th century, “Tempo Fluctuation in the
Romantic Era as Revealed by Nineteenth-century Sources and
Applied to Selected Choral Compositions,” Ronald Mayhall points
out that

Underlying the divergent practices of tempo fluctuation present
in musical performances of the nineteenth century were broader
principles or philosophies out of which the various practices
grew.... Some composers and performers saw their musical com-
positions and performances rooted in personal poetic expression.
Yet, others saw musical compositions as the vehicles for the
demonstration of their virtuosity. Others conceived musical per-
formances as moments of grand, public spectacle. The use,
degree, and location of tempo fluctuation in musical performance
was greatly affected by the underlying philosophy held by
respective composers and performers.3!¢

Two types of rubato existed in the 19th century. One, as perfect-
ed by Chopin, involved maintaining the basic pulse while allowing
the melody to wander away from the beat; the forward movement,
however, neither accelerated nor slowed. The other type, associated
with Liszt and Wagner, was known properly as “tempo rubato.”
That Liszt incorporated frequent tempo fluctuations in his conduct-
ing was well known: “Anyone who has ever seen Liszt conduct an
orchestral work will recall how he would push forward in one pas-
sage and hold back in another, here maintaining the tonal flow at an
even pace for a time, there suddenly interrupting the movement.”3”

It is true that some conductors and players questioned whether
tempo fluctuation was seemly in performance.*’® The appropriate
inquiry here, however, is not whether to incorporate tempo rubato
into Romantic music; rather, one must determine the degree of its
use. Riemann says that it “is the free treatment of passages of strong
expression and passion that forcibly brings out the stringendo-calan-
do in the shading of phrases, a feature which, as a rule, remains
unnoticed.”? Phrase structure and motion as well as harmonic lan-
guage are two important musical components that indicate the use

314 A Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Tempo.”
316 MAY, 160. 317 AMB, 254. 318 BNI, 25.
s.v. “Rubato.”

315 WAGT1, 19.
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greifen ist, dafs der darin Unterrichtete zu einem rechten Lehrer an
einem Konservatorium oder einer musikalischen Turnanstalt taugt,
dagegen nicht verstanden werden kann, wie dieser einer musikali-
schen Auffiihrung Leben und Seele zu verleihen vermochte.”313

Nur wenige Auffiihrungsaspekte beschiftigten die Musiker des
19. Jahrhunderts mehr als das Tempo; die Bestimmung des richtigen
Tempos wurde haufig diskutiert. Grove glaubte fest daran, dass es
sehr wichtig sei, einen bestindigen Puls aufrechtzuerhalten. ,Was
den Dirigenten oder Solisten nicht zuletzt qualifiziert, ist das Ver-
mogen, das angemessene Tempo eines Musikstiicks einschatzen
und darauf auch in der Aufregung einer 6ffentlichen Auffiihrung
zuriickgreifen zu kénnen.”34

Fur Liszt und Wagner lag die korrekte Etablierung und Modifi-
kation des Tempos auflerhalb der Sphire der alltdglichen Aulffiih-
rungspraxis; es handelte sich dabei vielmehr um eine kiinstlerische
Philosophie. In seiner Schrift Uber das Dirigieren definierte Wagner
,melos” als ,Melodie unter samtlichen Gesichtspunkten®”. Weiter heifst
es: ,Nur die richtige Erfassung des Melos gibt aber auch das richtige
ZeitmaB an: beide sind unzertrennlich; eines bedingt das andere.”3'

In seiner umfassenden Studie zu den unterschiedlichen Typen
der Tempomodifikation, die im 19. Jahrhundert zur Anwendung
kamen (“Tempo Fluctuation in the Romantic Era as Revealed by
Nineteenth-century Sources and Applied to Selected Choral
Compositions”), erklart Ronald Mayhall:

,Den verschiedenen Praktiken der Tempofluktuation in der Auf-
fihrungspraxis des 19. Jahrhunderts lagen umfassendere
Prinzipien und Glaubensgrundsitze zugrunde, aus denen die
verschiedenen Ausprdgungen in der praktischen Anwendung
resultierten. [...] Einige Komponisten sahen ihre Werke und deren
Auffithrungen fest verwurzelt im personlichen poetischen Aus-
druck. Fiir andere war die musikalische Komposition jedoch ein
Vehikel, mit dessen Hilfe sie ihre Virtuositat unter Beweis stellen
konnten. Wieder andere betrachteten Konzertauffithrungen als
Momente des grandiosen, offentlichen Spektakels. In welchem
Mafie und an welchen Stellen das Tempo modifiziert wurde,
richtete sich nach der Philosophie der jeweiligen Komponisten
und Interpreten.”316

Es gab im 19. Jahrhundert zwei Arten von Rubato: Eine, die von
Chopin perfektioniert wurde, hielt den dem Stiick zugrunde liegen-
den Puls aufrecht, wiahrend es der Melodie erlaubt war, sich vom
Taktschlag zu entfernen, ohne dass die Vorwartsbewegung sich dabei
jedoch beschleunigte oder verlangsamte. Die andere Art, die mit Liszt
und Wagner assoziiert wird, bezeichnet das eigentliche , Tempo ruba-
to.” Dass Liszts Dirigierstil sich durch haufige Tempofluktuationen
auszeichnete, war wohlbekannt: ,Jeder, der Liszt jemals beim Diri-
gieren eines Orchesterwerks zugesehen hat, wird sich daran erinnern,
wie er in einer Passage nach vorne preschen und an anderer Stelle
bremsen konnte. Hier hielt er den Fluss der Toéne gleichmafig
aufrecht, dort unterbrach er plétzlich die Bewegung.”3”

Einige Dirigenten und Musiker hatten Bedenken gegeniiber
Temposchwankungen bei Konzertauffithrungen.®® Dennoch ist
nicht die Frage entscheidend, ob Tempo rubato bei der
Interpretation romantischer Musik verwendet werden darf oder
nicht; vielmehr geht es darum zu entscheiden, in welchem MaSf3 es
eingesetzt werden soll. Riemann bemerkt dazu: ,, Tempo rubato heif3t
die freie Behandlung des Tempo in besonders ausdrucksvollen und
leidenschaftlichen Stellen, welche das fiir gewohnlich unmerkliche
stringendo-calando der Phrasenabschattierung merklich hervortreten
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of tempo rubato: as harmonic tension increases, tempo is accelerat-
ed; as the accumulated harmonic tension is released, the pulse slows
accordingly.

Liszt added a narrative dimension to music when he introduced
programmatic and literary elements; in order to be effective, narra-
tion needs flexibility as well as freedom from strict time-keeping.
“Of immeasurable value to story-telling, both oratorical and musi-
cal, is fluctuation in the rate of delivery. For the musical story-teller,
decisions regarding these fluctuations are much easier for perform-
ers of vocal music than for instrumentalists: the text provides the
interpreter of vocal music with a key to the musical thoughts of the
composer.”?? Liszt himself acknowledged as much: “Time and
rhythm must be adapted to and identified with the melody, the har-
mony, the accent and the poetry.”32!

In order to accommodate their unusual approach to tempo fluc-
tuation, Liszt and Wagner together moved “towards simplification
in the employment of metres [that] was inevitably related to a
change in the significance of note values for tempo. Liszt’s Faust-
Symphonie, with its constant time changes...illustrates the impera-
tives in this music that caused an inevitable reassessment of the
implications of metre.”3??

In “Shepherd’s Song at the Manger,” for instance, Liszt shifted
meters so often that Grove noted the movement in his entry on
“Accent.” Liszt biographer Lina Ramann diagrammed the “peculiar
metrics of this movement, which resembles a rhymed verse: As can
be seen from this model, the time signatures change with rhythmi-
cal regularity, so that the change of time signature is not a subjective
departure from the rhythmical laws, but a higher objective unit of
the rhythmical laws.”3%

N ) Y

In Ramann’s schematic — signifies a stronger downbeat whereas
— represents a weaker beat. The meter pattern is thus
3/4 | 3/4 | 2/4 etc. Its “peculiar and quaint charm”?* as Grove
observed, could not have been achieved with a straightforward suc-
cession of identical meters. The combination of metric and rhythmic
elements, together with freedom of tempo, demonstrates Liszt’s
ability to meld together expressive devices so the artistic and poetic
aims of the music are best served. Ex. 18 shows the passage realized
musically 3%

Garcia states directly that “Rallentando expresses decrease of pas-
sion; and consists in slackening the rapidity of a measure, in all its
parts at once, in order to enhance its grace and elegance. It is also
used as a preparation for the return of a theme or melody.
Accelerando is the reverse of rallentando, as it increases the veloci-

320 MAY, 253. 321 Liszt to Siegmund Liebert, Villa d’Este, 10 January
1870, in LZT, 2:156. 322 BRO, 310. 323 RAM1, 94. 324 A
Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Accent,” see Fig. 26. 325 In Ramann’s
schematic, the first and third lines end with a repeat sign; in the musical real-
ization, the three repeated measures are simply written out. 326 GAR, 52.
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148t.”31 Struktur und Bewegung musikalischer Phrasen sowie die
harmonische Sprache sind wichtige Komponenten fiir den Gebrauch
des Tempo rubato; mit der Zunahme der harmonischen Spannung
wird das Tempo beschleunigt; entsprechend verlangsamt sich der
Puls, wenn die geballte harmonische Spannung nachlasst.

Liszt bereicherte die Musik um eine narrative Dimension, indem
er programmatische und literarische Elemente in die Musik ein-
fiihrte; erzdhlerische Wirkung kann sich nur entfalten, wenn flexibel
und frei von einer strikten Einhaltung des Zeitmafies verfahren
wird. ,,Beim Geschichten erzdahlen—ob als Redner oder Musiker—
ist es ungemein wichtig, das Tempo zu variieren. Entscheidungen
beziiglich dieser Tempofluktuationen zu treffen ist fiir den
musikalischen Geschichtenerzdhler viel einfacher, wenn es sich bei
der aufgefithrten Musik um Vokalmusik handelt. Interpreten der
Instrumentalmusik haben es da schwerer. Die Vokalmusik hinge-
gen liefert dem Interpreten mit dem Text den Schliissel zu den
musikalischen Gedanken des Komponisten.“3?° Liszt selbst rdumte
ein: ,Zeitmass und Rhythmus miissen sich der Melodie, der
Harmonie, dem Accent und der Poesie fiigen, identifiziren [...]“3.

Um ihre ungewohnte Herangehensweise an Tempofluktuationen
zu verwirklichen, ndherten sich Liszt und Wagner einer ,Verein-
fachung des Zeitmafles, was untrennbar damit verbunden war, die
Bedeutung von Notenwerten und ihre Beziehung zum Tempo neu
zu bewerten. Liszts Faust-Symphonie illustriert mit ihren stindigen
Taktwechseln die Leitlinien einer Musik, die eine unabdingbare
Neubewertung der Implikationen des Metrums mit sich brachte.”?

Im ,Hirtengesang an der Krippe” etwa verdndert Liszt das
Metrum so haufig, dass Grove in seinem Eintrag ,, Accent” sein beson-
deres Augenmerk auf diesen Satz richtete. Liszts Biographin Lina
Ramann erstellte ein Diagramm, um ,die eigenthiimliche Metrik
dieses Satzes, welcher einer gereimten Strophe gleicht, dar[zu]legen:
Wie aus diesen Schema zu ersehen, wechseln die Taktarten mit rhyth-
mischer Gleichmassigkeit, so dass der Taktwechsel nicht ein subjek-
tives Hinaustreten aus dem rhythmischen Gesetz ist, sondern eine
héohere objektive Einheit der rhythmischen Gesetze.”*%

—Cl=ol=ol— o

In Ramanns schematischer Darstellung erhalten die stérker
betonten Taktteile das Zeichen — , wédhrend — die unbetonten
Taktteile reprédsentiert. Das metrische Muster lautet damit: 3/4 |
3/4 | 2/4 etc. Der ,eigentiimliche und merkwiirdige Reiz“**, den
Grove darin sah, hétte mit einer einfachen Abfolge gleichférmiger
Metrik nicht erreicht werden konnen. Die Kombination metrischer
und rhythmischer Elemente demonstriert im Zusammenwirken mit
einer freieren Behandlung des Tempos Liszts Fahigkeit, ver-
schiedene Mittel des musikalischen Ausdrucks zu amalgamieren
und damit den kiinstlerischen und poetischen Zielen der Musik zu
dienen. Bsp. 18 zeigt die musikalische Umsetzung der Passage.’®

Garcia konstatiert: ,Rallentando ist Ausdruck abnehmender
Leidenschaft; der Takt verlangsamt sich in allen seinen Bestandteilen
zugleich, wodurch Grazie und Eleganz der Musik an Bedeutung
gewinnen. Auch wird es verwendet, um die Riickkehr eines Themas
oder einer Melodie vorzubereiten. Accelerando ist das Gegenteil von

320 MAY, 253. 321 Liszt an Siegmund Lebert, Villa d’Este, 10. Januar
1870 in LZT, 2:156. 322 BRO, 310. 323 RAM1, 94. 324 A
Dictionary of Music and Musicians, ,,Accent”, s. Abb.. 26. 325 In Ramanns
Schema endet die erste und die dritte Zeile mit einem Wieder-
holungszeichen; in der musikalischen Umsetzung sind die drei wieder-
holten Takte einfach ausgeschrieben. 326 GAR, 52.



EX. / NBsP. 18. Franz Liszt: Christus. “Shepherd’s Song at the Manger.” Each line in the schematic is represented musically in the example. / ,Hirtengesang an

der Krippe.” Jede Zeile des Diagramms wird im Beispiel musikalisch dargestellt.
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ty of a movement, and adds greater spirit and vivacity to the
effect.”32¢ Riemann provides perhaps the most extensive explana-
tion of the Romantic conception of tempo modification. It is lengthy,
even for him, but as it is included in the entry for “Expression,” it
will offer insights into how this particular expressive device con-
tributes to Romantic sensibility.

In the matter of small changes of tempo, it may be remarked that
hurrying implies intensification, and drawing back, the reverse;
hence, as a rule, a slight urging, pressing forward is in place when
the musical development becomes more intense, when it is posi-
tive; and, on the other hand, a tarrying, when it approaches the
close. These changes must naturally be exceedingly minute in
detached musical phrases, but can already become more impor-
tant in a theme of a certain length; while for whole movements
they are of such extent as to be seldom ignored in the notation.

The swelling of tone is likewise an intensification, the decreas-
ing of the same, a giving way; the natural dynamic shading of a
climax, and diminuendo from there to the end. Generally speak-
ing, melodic movement goes hand in hand with dynamic shad-
ing, so that phrases growing in intensity have rising melodies,
and those which show a decrease, falling. Of course dynamic and
agogic shadings must be used with economy; the difference of
increase of tone and of movement must be less for a short phrase
than for a whole theme, or for the working up of a development
section.

A composer indicates, for the most part, any deviation from
these very general rules; for example, a diminuendo combined
with a rising melody, or with a stringendo; or a ritardando with
a rising melody and crescendo; he surely commits a sin of omis-
sion if he does not point out what is irregular. Further, the rule
holds good, that anything specially striking in the course of a pas-
sage of simple melody, rhythm, and harmony, should be made
prominent, accentuated; especially, from harmonic considera-
tions, chords which are foreign to the tonic, or detached, and
sharply dissonant sounds.

A modulation to a new key is generally accompanied by a
crescendo; the chords or notes by which it is introduced receive
stronger accents than those to which, by reason of their metrical
and rhythmical position, they are entitled. To soften a sharp dis-
sonance by playing without emphasis is to hush it up, to draw
attention away from it; it would cause it to be imperfectly under-
stood, or rather misunderstood, and produce a bad effect similar
to that of a false relation.

The composer is, however, at liberty, with full artistic con-
sciousness, to demand quite contrary modes of performance, he
can bring about quixotic modulations with diminuendo, or the
roughest dissonances with a pianissimo; his aim will be to give

rallentando; es erhoht die Geschwindigkeit und verleiht der Musik
Geist und Lebhaftigkeit.”®* Die mdglicherweise ausfiihrlichste
Erklarung zur romantischen Konzeption von Tempomodifikationen
findet sich bei Riemann. Selbst fiir seine Verhaltnisse ist der Artikel
lang, aber als Teil des Eintrags zum Thema , Ausdruck” gewéhrt er
uns Einblicke in das romantische Empfinden und erkldrt, welchen
Beitrag dieses spezielle Ausdrucksmittel dabei leistete.

,Was zundchst die kleinen Tempoveranderungen anlangt, so ist zu
bemerken, dafy daher in der Regel ein geringes Treiben, Dréangen
am Platz sein wird, wo die musikalische Entwickelung noch eine
ansteigende, positive ist, ein Nachlassen dagegen, wo dieselbe
umkehrt, sich zum Schlufs wendet; diese Veranderungen miissen
nattirlich in den einzelnen musikalischen Phrasen sehr kleine sein,
diirfen aber fiir ein linger ausgesponnenes Thema schon bedeuten-
der werden und erreichen fiir ganze Sitze eine Ausdehnung,
welche die Notenschrift nur selten ignoriert. Das Anwachsen der
Tonstarke ist gleichfalls eine Steigerung, das Abnehmen ein
Nachlassen; die naturgemédfle dynamische Schattierung einer
musikalischen Phrase ist daher das Crescendo bis zu ihrem
Schwerpunkt und das Diminuendo von ihm nach dem Ende hin.
Gewohnlich geht die melodische Bewegung damit derart Hand in
Hand, daf3 die sich steigernde Phrase zugleich melodisch steigend,
die abnehmende fallend ist. Es versteht sich, dafi mit den
Schattierungen der Dynamik und Agogik haushélterisch umgegan-
gen werden mufs und die fiir eine kurze Phrase aufgewandten
Unterschiede der Tonstdrke und Bewegung geringer sein miissen
als die fiir ein ganzes Thema oder die Steigerung in einem Durch-
fithrungsteil. Die Abweichungen von diesen allgemeinsten Regeln
wird der Komponist meist anzeigen, z.B. ein Diminuendo bei
steigender Melodie oder beim Stringendo, desgleichen ein
Ritardando bei steigender Melodie und Crescendo; sicher begeht er
eine Unterlassungssiinde, wenn er das Irreguldre nicht als solches
kennzeichnet. Ferner gilt die Regel, dafy das Besondere, d.h. im ein-
fachen melodischen, rhythmischen, harmonischen Verlauf
Auffallende, hervorgehoben, accentuiert wird, zunéchst in har-
monischer Beziehung das Auftreten von Akkorden, die der Tonika
sehr fremd sind, oder die Einfithrung einzelner scharf dissonieren-
der Tone; die Modulation in eine andre Tonart wird regelméaflig im
Crescendo geschehen; die Akkorde oder Tone, welche sie einleiten,
werden starkere Accente erhalten, als ihnen nach ihrer metrischen
und rhythmischen Stellung zukommen. Eine scharfe Dissonanz
durch accentloses Spiel mildern wollen, hiefle sie vertuschen, die
Aufmerksamkeit von ihr ablenken; der Effekt wire ein nicht genti-
gendes Auffassen derselben, ein Nichtverstehen, Unklarheit, von
dhnlich schlechter Wirkung wie der Querstand. Doch kann nattir-
lich der Komponist mit kiinstlerischem VollbewufStsein die gegen-
teilige Vortragsweise verlangen, er kann im Diminuendo die aben-
teuerlichsten Modulationen machen, kann die krassesten Disso-
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the impression of something strange, wonderful, legendary,
uncanny, etc., and therefore the avoidance of what is perfectly
clear will be intentional. But even here the abnormal, the devi-
ation from simple modes of performance, must be specially
indicated.3?”

Both Wagner and Liszt were known to favor rather slow tempos
in performance of their own works and those of their contempo-
raries, as well as older music, such as the works of Beethoven.
Mendelssohn, on the other hand, preferred quicker tempos. In an
amusing anecdote Wagner recounts that “Mendelssohn himself
once remarked to me, with regard to conducting, that he thought
most harm was done by taking a tempo too slow; and that on the
contrary, he always recommended quick tempi as being less detri-
mental. Really good execution, he thought, was at all times a rare
thing, but shortcomings might be disguised if care was taken that
they should not appear very prominent; and the best way to do this
was ‘to get over the ground quickly’”32

Nevertheless, Liszt understood that each work has its own true
tempo and that it is not always a slow one. Concerned about appro-
priate tempos in an 1867 performance of his Coronation Mass in Pest
and in Vienna, he wrote to his cousin Eduard Liszt that “It would
interest me to know how the Coronation Mass was performed and
received in Vienna. Ask Herbeck in my name not to drag the tempi;
the Gloria, more especially, must be taken the more rapidly as it
proceeds—the time to be beaten throughout alla breve.”*?

Another letter to his cousin Eduard a few weeks later made a sim-
ilar point: “The Mass fulfilled its objective in Pest on the Coronation
Day. If it should be given on any future occasion, I would recom-
mend the conductor to take the tempi solemnly always, but never
dragging, and to beat the time throughout alla Breve. And the
Gloria, more especially towards the middle and before the com-
mencement of the Agnus Dei up to the Prestissimo, must be worked
up brilliantly and majestically.”3%

Liberated from the strictures of mechanized, mindless time-beat-
ing, Romantic composers were free to express the inherent poetry
and drama of their new programmatic forms. They harnessed the
power of expanded orchestras and choruses as they stretched tonal-
ity to its breaking-point; they advanced music into the 20th century
and propelled it into the next stages of its evolution even as they cre-
ated a vital, new aesthetic vision.

Properly realizing articulations and ornaments lends grace to
Romantic music; relaxing the tempo here and driving it forward
there highlights the declamation of the musical rhetoric; shaping
phrases with crescendos and diminuendos then tapering off on the
last note clarifies the contour of the melody; and, perhaps most
importantly, cultivating a sonority that more closely resembles one
that the composer expected to hear will allow us to listen to 19th-
century music without the sonic distortions of misinformed 2oth-
century traditionalism. When Romantic music is finally cleansed of
the yellowed varnish of 20th- and 21st-century sensibilities, the
authority of the masters will be restored and our ears will be flood-
ed with a kind of Romanticism that—until such time—we can only
imagine.

329 Liszt to
330 Liszt to
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nanzen im Pianissimo bringen; der erzielte Eindruck wird dann der
des Fremdartigen, Sonderbaren, Marchenhaften, Unheimlichen
sein, eben zufolge der absichtlich vermiedenen vollen Klarheit.
Aber es mufs auch hier das Abnorme, die Abweichung vom
schlichten Vortrag, besonders verlangt werden.”*?”

Sowohl Wagner als auch Liszt waren dafiir bekannt, bei der
Auffiihrung ihrer eigenen Werke, der ihrer Zeitgenossen und &lterer
Musik, z.B. von Beethoven eher langsame Tempi zu bevorzugen. Im
Gegensatz dazu bevorzugte Mendelssohn schnellere Tempi. In einer
amtiisanten Anekdote erinnert sich Wagner: ,Personlich &dusserte
[Mendelssohn] mir einige Male im Betreff des Dirigierens, dafd das zu
langsame Tempo am meisten schade und er dagegen immer
empfehle, etwas lieber zu schnell zu nehmen; ein wahrhaft guter
Vortrag sei doch zu jeder Zeit etwas Seltenes; man konne aber
dariiber tduschen, wenn man nur mache, dafs nicht viel davon
bemerkt werde, und dies geschehe am besten dadurch, dass man sich
nicht lange dabei aufhalte, sondern rasch dariiber hinwegginge.”32

Dennoch war Liszt bewusst, dass jedes Werk das ihm eigene
richtige Tempo hat, und dass dies nicht immer langsam ist. Als er
sich 1867 vor den Auffiihrungen seiner Kronungsmesse in Pest und
Wien iiber die Wahl der richtigen Tempi sorgte, schrieb er an seinen
Cousin Eduard Liszt: ,Es interessirt mich zu wissen, wie die
Kronungmesse in Wien ausgefiihrt und aufgenommen. Bitte Herbeck
in meinem Namen, die Tempi nicht zu schleppen; speciell das
Gloria muss rasch genommen und noch rascher vorangehn —
durchweg alla Breve taktiert werden.”3?

In einem weiteren Brief an seinen Cousin Eduard duflert er sich
einige Wochen spiter in dhnlicher Weise: ,Die Messe hat ihren
Zweck erfiillt am Kronungstag in Wien. Sollte sie hinfort aufgefiihrt
werden empfehle ich den Dirigenten, die Tempi immer feierlich,
aber nie schleppend zu halten, und durch weg alla Breve zu tak-
tiren. Insbesondere muss das Gloria gegen die Mitte, vor dem
Eintritt des Agnus Dei bis zum Prestissimo, mit Glanz und Wiirde
gesteigert werden.”3%

Befreit von der Strenge eines mechanisierten, geistlosen Takt-
schlagens, konnten die Komponisten der Romantik die ihren revolu-
tiondren, programmatischen Formen innewohnende Dramatik frei
ausdriicken. Bei der Erweiterung der Tonalitat bis an deren Grenzen
nutzten sie die volle Starke immer grofier werdender Orchester und
Chore. Auf dem Weg zur Musik des 20. Jahrhunderts schufen sie eine
essenziell neue Asthetik. Tatsichlich leiteten die Spatromantiker, die
eine lebendige und neue asthetische Vision schufen, die nichsten
Stufen der musikgeschichtlichen Entwicklung ein.

Der angemessene Einsatz von Artikulation und Ornamentik ver-
leiht der Musik der Romantik ihre Anmut. Im Tempo nachzugeben
und es an anderer Stelle voranzutreiben betont den deklamatori-
schen Charakter der musikalischen Rhetorik. Die melodische Linien-
fihrung gewinnt an Klarheit, wenn man die Gestalt musikalischer
Phrasen durch den Einsatz von Crescendi und Diminuendi hervor-
hebt und den jeweils letzten Ton einer Phrase verkiirzt wiedergibt.
Vielleicht wire es aber besonders wichtig, einen Klang zu kulti-
vieren, der den Erwartungen des Komponisten nédher kommt als in
der bisherigen Auffiihrungspraxis iiblich. Dies kénnte es uns
ermoglichen, die Musik des 19. Jahrhunderts ohne die klanglichen
Verzerrungen eines irrefiihrenden Traditionalismus des 20. Jahr-
hunderts zu horen. Gereinigt von der Patina der Horgewohnheiten
des 20. und 21. Jahrhunderts konnte der Autoritédt der alten Meister
wieder zu ihrem Recht verholfen werden, und unsere Ohren wiirden
eine Interpretation romantischer Musik zu héren bekommen, die —
bis es soweit ist — nur in unserer Vorstellung existiert.

329 Liszt an
330 Liszt an

327 Musik-Lexikon, ,, Ausdruck.” 328 WAG1, 22-23.
Eduard von Liszt, Munich, 20. Oktober 1867, LZT, 2:107.
Eduard von Liszt, Rome, 6. November 1867, in LZT, 2:109.



Libretto

I. Oratorium in Nativitate Domini I. Christmas Oratorio I. Weihnachtsoratorium
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INTRODUCTION EINLEITUNG

Rorate ceeli desuper, et nubes pluant
iustum; aperiatur terra et germinet

You heavens above, rain down righteousness;
let the clouds shower it down.

Traufelt, ihr Himmel, von oben,
und ihr Wolken, regnet Gerechtigkeit!

Salvatorem. Let the earth open wide, Die Erde tue sich auf und bringe Heil,
(Isaiee 45:8) let salvation spring up. und Gerechtigkeit wachse mit auf!
L] Py ] 4
. I = | w !
] ] ! |
A n-ge - Iss ad pa- sto-res a - itz An- nun-ti-o vo-bis gau - di-um mag - num:
f, _ . > f/.\ >~
- T = F : [#] 2 = F : [#] : ]
1 2 = 1 = 1 = 1 1 ] = 1 = - 1
i H— — — ——F~—1— i I
An - ge-lus ad Pastores a it An - nuntio vo-bis gau- di-um ma - gnum
o | a | 2 | - . Y PS— . "
41 ] = = = == ] = 1 | Py a - |
= ] = rl P = = ] ]
qui-a na - tus et vo-bis ho - di - e Sal-va - tor mun - di al - le - Iu- i
p dolce p dolce e
o /'_T M M 2 M T I M I i M T i I 1 T I 1 |
o —p T tfrer e e . - e * ., =
N | v T T T | T | T | T ~— T
qui - a na - tus est vo - bi ho-di-e Sal-va - tor mun - di Al-le-lu - ia.

ANGELUS AD PASTORES AIT

Angelus ad Pastores ait: Annuntio vobis
gaudium magnum quia natus est vobis
hodie Salvator mundi.
Alleluia.
Facta est cum Angelo multitudo ceelestis
exercitus Laudantium Deum et dicentium:
Gloria in excelsis Deo
et in terra pax hominibus bonze voluntatis.
Alleluia. (Lucas 2:10-14)

STABAT MATER SPECIOSA

Stabat mater speciosa
Tuxta feenum gaudiosa
Dum iacebat parvulus:
Cuius animam gaudentem,
Leaetabundam et ferventem,
Pertransivit iubilus.

O quam leeta et beata

Fuit illa immaculata
Mater Unigeniti!

Quee gaudebat, et videbat,
Exultabat cum videbat
Nati partum incliti.

PASTORALE AND ANNOUNCEMENT OF THE
ANGELS

The angel said to them, “I bring you good
news of great joy that will be for all the
people. Today a Savior has been born to
you.” Alleluia.

Suddenly a great company of the heaven-
ly host appeared with the angel, praising
God and saying,

“Glory to God in the highest, and on earth
peace to men on whom his favor rests.”

STABAT MATER SPECIOSA

The beautiful mother stood
Rejoicing by the hay

While her little son lay.
Whose spirit rejoicing
Joyful and fervent,

As jubilation thrilled her.

Oh how happy and blessed
Was that immaculate

Mother of her only born child.
Who rejoiced, and saw,

And exulted at what she saw:
The birth of her celebrated Son.

PASTORALE UND VERKUNDIGUNG DES
ENGELS

Und der Engel sprach zu ihnen:

Siehe, ich verkiindige euch grofie Freude,

die allem Volk widerfahren wird;

denn euch ist heute der Heiland geboren.
Und alsbald war da bei dem Engel die

Menge der himmlischen Heerscharen, die

lobten Gott und sprachen: Ehre sei Gott in

der Hohe und Friede auf Erden bei den

Menschen seines Wohlgefallens.

STABAT MATER SPECIOSA

Die blendend schone Mutter stand
freudenvoll beim Stroh,

wihrend ihr kleiner Sohn ruhte,
dessen freudenvolle, liebende

und brennende Seele

ein Jubel durchdrang.

Oh wie gliicklich und gesegnet

war diese unbefleckte

Mutter des einzigen Sohnes!

Die sich freute

und frohlockte als sie sah

die Geburt ihres beriihmten Sohnes.



Quis est, qui non gauderet,
Christi matrem si videret
In tanto solatio?

Quis non posset coleetari,
Christi matrem contemplari
Ludentem cum Filio?

Pro peccatis suee gentis

Vidit Christum cum iumentis
Et algori subditum.

Vidit suum dulcem Natum
Vagientem, adoratum,

Vili diversorio.

Nato Christo in preesepe
Ceeli cives canunt laete
Cum immenso gaudio.
Stabat senex cum puella
Non cum verbo nec loquela
Stupescentes cordibus.

Eia mater, fons amoris,

Me sentire vim ardoris

Fac, ut tecum sentiam.

Fac, ut ardeat cor meum

In amando Christum Deum,
Ut sibi complaceam.

Sancta Mater, istud agas,
Prone nostro ducas plagas
Cordi fixa valide;

Tui Nati ceelo lapsi,

Tam dignati feeno nasci
Poenas mecum divide.

Fac me tecum congaudere
Iesulino coheerere

Donec ego vixero.

In me sistat ardor tui
Puerino fac me frui

Dum sum in exilio.

Hunc ardorem fac communem,

Ne facias me immunem,
Ab hoc desiderio.

Virgo virginum preeclara,
Mihi iam non sis amara,
Fac me Parvum sapere.

Fac, ut portem pulchrum Fortem,

Qui nascendo vicit mortem,
Volens vitam tradere.

Fac me tecum satiare,
Nato tuo inebriare,

Stans inter tripudia.
Inflammatus et accensus,
Obtupescit omnis sensus
Tale de comercio.
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Who is he who would not rejoice
If he saw the mother of Christ

In such consolation?

Who could not join in happiness,
Witnessing the mother of Christ
Playing with her Son?

For the sins of his people

She sees Christ among the beasts
Exposed to the bitter cold.

She saw her sweet son

Crying and adored,

In a humble country inn.

When Christ was born in a manger
The citizens of heaven sing

With immense joy.

The old man stood with the girl
With no word nor utterance,

Overwhelmed with wonder in their hearts.

O mother, fount of love,

Let me feel the force of your love,
That with you I may rejoice.
Grant that my heart may burn

In loving Christ my God

So that I may please him.

Holy Mother, may you do this,

That, seriously attentive to our prostrate
heart,

You may bring strokes of Christ’s
flagellation.

Of your offspring fallen from heaven,

So honored to be born among the straw,

Share his sufferings with me.

Let me rejoice with you;

Make me cleave to sweet little

Jesus As long as I live.

May my love for you stand firm in me
Make me profit from the little boy
While I'm in exile.

Make this shared love
Give me no immunity
From this desire.

Glorious virgin of virgins,

To me now be not bitter;

Make me to know thy Child.

Let me bear the beautiful Hero,

Who, in being born, conquered death,
Willing to give up his life.

Let me be satisfied with you,
Drunk on the birth of your son,
You, who join in the joyful leaping.
Inflamed, on fire,

All my sense is stupefied,

Gazing upon such an exchange.

Wer ist es, der sich nicht freuen wiirde,
wenn er die Mutter des Christus sihe
so sehr getrostet?

Wer konnte sich nicht mitfreuen

und der Mutter zusehen,

wie sie mit ihrem Sohn spielt?

Fiir die Siinden der Menschen
sah sie Christus bei den Tieren
und der bitteren Kélte ausgesetzt.
Sie sah ihren geliebten Sohn,
wimmernd und angebetet

in einer bescheidenen Herberge.

Als Christus in der Krippe geboren war,
sangen die himmlischen Volker frohlich,
mit grofier Freude.

Der Greis stand mit dem Madchen,
ohne ein Wort oder eine Aussage
stutzend, mit Wunder im Herzen.

Oh Mutter, Quelle der Liebe,

lass mich die Gewalt deiner Liebe fiihlen
damit ich mit dir empfinden kann.
Mach, dass mein Herz brennt

mit Liebe zu unserem Gott Christus,
sodass ich ihm gefallen kann.

Heilige Mutter, mogest du dies tun,
besténdige: fiihre die Schldge kraftig
unserem gewogenen Herzen zu,
teile mit mir die Leiden
deines vom Himmel Gefallenen,

so verehrten,
im Stroh geborenen Kindes.

Lass mich mit dir freuen,

und mit dem kleinen Jesus verbunden sein,

solange ich lebe.

Moge meine Liebe zu dir anhaltend sein,

lass mich an dem kleinen Knaben mich
freuen,

wahrend ich im Exil bin.

Mach diese eine gemeinsame Liebe,
und lass mich nicht unberiihrt sein
von diesem Begehren.

Herrliche Jungfrau von Jungfrauen,

sei jetzt nicht bitter gegen mich,

lass mich dein Kind kennen,

mach, dass ich den herrlichen Held trage,
der mit seiner Geburt den Tod besiegt hat,
bereit, sein Leben aufzugeben.

Lass mich mit dir befriedigt sein

und freudetrunken deines Sohnes wegen,
tanzend und frohlockend,

entflammt und erhellt,

alle meine Sinne sind betdubt

von einem derartigen Ereignis.



Fac me Nato custodire,
Verbo Dei preemunire,
Conservari gratia.
Quando corpus morietur,
Fac, ut animee donetur
Tui Nati visio. Amen.

Let me be guarded by the Newborn,
Be safeguarded by the word of God,
And be saved by Grace.

When my body shall die,

Let my soul be given

A vision of your child. Amen.

SHEPHERD'S SONG AT THE MANGER

Allegretto
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Lass mich vom Neugeborenen behiitet sein,

vom Worte Gottes beschiitzt sein,

durch seine Gnade gerettet werden.

Wenn mein Korper stirbt,

mach, dass meiner Seele

eine Erscheinung deines Sohnes gegeben
wird. Amen.

HIRTENGESANG AN DER KRIPPE

—

Es flog ein Tdu-blein wei-se vom Him-mel an
A wise little dove flies down from heaven

Et ecce stella quam viderant in Oriente,
antecedebat eos, usque dum venitens, staret
supra ubi erat Puer.
(Matt. 2:9)
Apertis thesauris suis, obtulerunt Magi
Domino aurum, thus et myrrhum.
(Matt. 2:11)

II. Post Epiphaniam

Beati pauperes spiritu, quoniam ipsorum
est regnum ceelorum.

Beati mites, quoniam ipsi possidebunt
terram.

Beati qui lugent, quoniam ipsi
consolabuntur!

Beati qui esuriunt et sitiunt iustitiam.

Beati misericordes misericordiam
consequentur.

Beati mundo corde quoniam ipsi Deum
videbunt.

Beati pacifici quoniam Filii Dei vocabuntur
propter iustitiam.

Beati qui persecutionem patiuntur propter
iustitiam, quoniam ipsorum est regnum
caelorum. Amen!

MARrcH oF THE THREE HoLy KiNGs

The star they had seen in the east went
ahead of them until it stopped over the
place where the child was.

Then they opened their treasures and
presented him with gifts of gold and of
incense and of myrrh.

II. After Epiphany
THE BEATITUDES

Blessed are the poor in spirit, for theirs is
the kingdom of heaven.

Blessed are the meek, for they will inherit
the earth.

Blessed are those who mourn, for they will
be comforted.

Blessed are those who hunger and thirst for
righteousness, for they will be filled.

Blessed are the merciful, for they will be
shown mercy.

Blessed are the pure in heart, for they will
see God.

Blessed are the peacemakers, for they will
be called sons of God.

Blessed are those who are persecuted
because of righteousness, for theirs is the
kingdom of heaven. Amen!

D1E DREI HELIGEN KONIGE (MARSCH)

Und siehe, der Stern, den sie im
Morgenland gesehen hatten, ging vor ihnen
her, bis er tiber dem Ort stand, wo das
Kindlein war.

Sie taten ihre Schitze auf und schenkten
ihm Gold, Weihrauch und Myrrhe.

II. Nach Epiphanias
DIE SELIGPREISUNGEN

Selig sind, die da geistlich arm sind; denn
ihrer ist das Himmelreich.

Selig sind die Sanftmiitigen; denn sie
werden das Erdreich besitzen.

Selig sind, die da Leid tragen; denn sie
sollen getrostet werden.

Selig sind, die da hungern und diirsten
nach der Gerechtigkeit; denn sie sollen
satt werden.

Selig sind die Barmherzigen; denn sie
werden Barmherzigkeit erlangen.

Selig sind, die reinen Herzens sind; denn
sie werden Gott schauen.

Selig sind die Friedfertigen; denn sie
werden Gottes Kinder heifien.

Selig sind, die um der Gerechtigkeit willen
verfolgt werden; denn ihrer ist das
Himmelreich. Amen!
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PATER NOSTER

Pater noster qui es in ceelis, sanctificetur
nomen tuum; adveniat regnum tuum. Fiat
voluntas tua, fiat voluntas tua, sicut in ceelo
et in terra.

Panem nostrum quotadianum, da nobis
hodie, et dimitte nobis debita nostra, sicut
et nos dimittimus debitoribus nostris, et ne
nos inducas in tentationem sed libera nos a
malo. Amen. (Matt. 6:9)

OuUR FATHER

Our Father in heaven, hallowed be your
name, your kingdom come, your will be
done on earth as it is in heaven.

Give us today our daily bread. Forgive us
our debts, as we also have forgiven our
debtors. And lead us not into temptation,
but deliver us from the evil one. Amen.

DAs GEBET DES HERRN

Unser Vater im Himmel! Dein Name werde
geheiligt. Dein Reich komme. Dein Wille
geschehe wie im Himmel so auf Erden.

Unser téagliches Brot gib uns heute. Und
vergib uns unsere Schuld, wie auch wir
vergeben unsern Schuldigern. Und fiihre
uns nicht in Versuchung, sondern erlése
uns von dem Bosen. Amen.
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Tu es Petrus et super hanc Petram aedifi-
cabo Ecclesiam meam et portee inferi non
preevalebunt. (Matt. 16:18)
Simon Joannis diliges me? Pasce agnos
meos! Pasce oves meos! Amas me? Diliges
me? Confirma fratres tuos! (Joh. 21:15)

Et ecce motus magnus factus est in mari,
ita ut navicula operiretur fluctibus; Ipse
vero dormiebat. Et accesserunt ad eum dis-
cipuli eius, et suscitaverunt eum dicentes:
“Domine, salva nos, perimus.” Et dicit eis
Iesu: “Quid timidi estis modicae fidei?”
Tunc surgens, imperavit ventis et mari,
“et facta est tranquillitas magna.”

(Matt. 8:23—26)
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Hosanna! Benedictus qui venit in nomine
Domini, rex Israel!

Benedictus qui venit rex in nomine
Domini; pax in ceelo et gloria in excelsis.

Hosanna filio David! Benedictus qui
venit in nomine Domini!

Benedictum, quod venit regnum patris
nostri David. Hosanna in altissimis!

(Matt. 21:9)

III. Passio et resurrectio

TRISTIS EST ANIMA MEA

Tristis est anima mea usque ad mortem.
Pater si possibile est transeat a mecalix iste

sed non quod ego volo sed quod Tu!
(Marc. 14:34-6)

(g
(missa est)

THE FOUNDATION OF THE CHURCH

You are Peter, and on this rock I will build
my church, and the gates of Hades will not
overcome it.

Simon son of John, do you love me? Feed
my lambs! Feed my sheep! Strengthen your
brothers.

THE MIRACLE

Without warning, a furious storm came
upon the lake, so that the waves swept over
the boat. But Jesus was sleeping. The disci-
ples went and woke him, saying, “Lord,
save us! We're going to drown!” He replied,
“You of little faith, why are you so afraid?”
Then he got up and rebuked the winds and
the waves, and it was completely calm.

D1 GRUNDUNG DER KIRCHE

Du bist Petrus, und auf diesen Felsen will
ich meine Gemeinde bauen, und die Pfor-
ten der Holle sollen sie nicht tiberwiéltigen.

Simon, Sohn des Johannes, hast du mich
lieber? Weide meine Lammer! Weide meine
Schafe!

Das WUNDER

Und siehe, da erhob sich ein gewaltiger
Sturm auf dem See, so dass auch das Boot
von Wellen zugedeckt wurde. Er aber
schlief. Und sie traten zu ihm, weckten ihn
auf und sprachen: ,Herr, hilf, wir kommen
um!” Da sagt er zu ihnen: , Ihr Klein-
gldubigen, warum seid ihr so furchtsam?”
Und stand auf und bedrohte den Wind und
das Meer. Da wurde es ganz stille.

li-o Da - vid

THE ENTRANCE INTO JERUSALEM

Hosanna! Blessed is he who comes in the
name of the Lord, the king of Israel!

Blessed is he who comes as the king in
the name of the Lord; peace in heaven and
glory in the highest.

Blessed is he that comes from the blessed
kingdom of our father David. Hosanna in
the highest!

III. The Passion and Resurrection

My SOUL 1S OVERWHELMED

My soul is overwhelmed with sorrow to the
point of death. Abba, Father, everything is

possible for you. Take this cup from me. Yet
not what I will, but what you will.

Ho -

>
2
T
I

—17e

san - - - - -

DER EINZUG IN JERUSALEM

Hosianna! Gesegnet sei der Kénig von
Israel, der kommt im Namen des Herrn.

Gesegnet sei, wer kommt als Kénig im
Namen des Herrn, Frieden im Himmel,
und Ehre in der Hohe.

Hosianna dem Sohn David, gesegnet,
denn das Konigreich Unseres Vaters David
kommt; Hosianna im Hochsten!

III. Passion und Auferstehung
TRISTIS EST ANIMA MEA

Meine Seele ist betriibt bis an den Tod;
Abba, mein Vater, alles ist dir moglich;

nimm diesen Kelch von mir; doch nicht,
was ich will, sondern was du willst!
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STABAT MATER DOLOROSA

Stabat mater dolorosa
Tuxta crucem lacrimosa,
Dum pendebat filius,
Cuius animam gementem,
Contristatam et dolentem
Pertransivit gladius.
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STABAT MATER DOLOROSA

Sorrowfully his mother stood
By the cross weeping,

Where her son hung.

Whose soul sighed,
Saddened and suffering,
Pierced through by a sword.

STABAT MATER DOLOROSA

Es stand die Mutter schmerzensreich
bei dem Kreuz, weinend,

als der Sohn dort hing.

Thre Seele seufzte,

tiefbetriibt und schmerzvoll,
durchbohrt von einem Schwert.



O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta

Mater unigeniti,

Qua moerebat, et dolebat
Pia Mater, dum videbat
Nati pcenas inclyti.

Quis est homo, qui non fleret,
Christi matrem si videret,

In tanto supplicio?

Quis non posset contristari,
Matrem Christi contemplari
Dolentem cum filio?

Pro peccatis suze gentis
Vidit Iesum in tormentis
Et flagellis subditum;
Vidit suum dulcem natum
Morientem desolatum,
Dum emisit spiritum.

Eia Mater, fons amoris!

Me sentire vim doloris,

Fac, ut tecum lugeam;

Fac, ut ardeat cor meum

In amando Christum Deum,
Ut sibi complaceam.

Sancta mater, istud agas,
Crucifixi fige plagas
Cordi meo valide;

Tui nati vulnerati,

Tam dignati pro me pati,
Poenas mecum divide.

Fac, ut tecum pie flere
Crucifixo condolere,
Donec ego vixero;

Tuxta crucem tecum stare,
Et me tibi sociare

In planctu desidero.

Virgo, virginum preeclara,
Mihi iam non sis amara,

Fac me tecum plangere;

Fac, ut portem Christi mortem,
Passionis fac consortem

Et plagas recolere.

Fac me plagis vulnerari,
Fac me Cruce inebriari,

Et cruore filii;
Inflammatus et accensus,
Per te, virgo, sim defensus
In die iudicii.

Fac me cruce custodiri,
Morte Christi preemuniri,
Confoveri gratia;
Quando corpus morietur,
Fac, ut animee donetur
Paradisi gloria. Amen.

O how sad and afflicted

Was that blessed

Mother of the only-begotten!
Who was grieving and suffering,
Loving mother, while she beheld
Her son’s glorious torments.

What man would not weep,

If he saw the mother of Christ
In so much distress?

Who can not be saddened

To behold the mother of Christ
Suffering with her son?

For the sins of his people,
She saw Jesus in torment
And subjected to whips.
She saw her sweet child
Dying forsaken,

As he sent forth his spirit.

O mother, fount of love,

Let me feel the force of your grief,
That with you I may mourn.
Grant that my heart may burn

In loving Christ my God

So that I may please him.

Holy mother, may you do this:
Fix the stripes of the crucified

Deeply in my heart.

Share with me the pains

Of your wounded son

Who suffered so much for me.

Make me weep lovingly with you,
To suffer with the crucified

As long as I will live.

To stand with you beside the cross,
I desire to join myself with you

In deep lament.

O virgin exceeding all virgins
Be not bitter towards me,
Cause me to mourn with you.
Let me bear Christ’s death;
Let me share his passion

And be mindful of his stripes.

Let me be wounded by his wounds,
Cause me to be drunk on the cross,
And on the blood of your son.

Lest I burn by flames enkindled,
Through you, O virgin, may I be
Defended on judgment day.

Guard me by the cross,

Protect me by the death of Christ,
Cherish me with grace.

When my body dies,

Grant that my soul may be given
The glory of paradise. Amen.

Oh wie traurig und zerschlagen
war da jene gesegnete

Mutter des Einziggeborenen,
welche wehklagte und litt,

die fromme Mutter, als sie sah

die Leiden ihres beriihmten Sohnes.

Wer wire der Mensch, der nicht weinte,
wenn er die Mutter des Christus sihe
in so grofier Qual?

wer konnte nicht mittrauern,

die Mutter von Christus anblickend,
wie sie leidet mit dem Sohn?

Fiir die Siinden seines Volkes
Jesus sieht sie in Qualen,
und mit GeifSeln gemartert,
sieht sie ihren siifsfen Sohn
sterbend ohne Trost,

da er aufgibt seinen Geist.

Oh Mutter, Quelle der Liebe,

lass mich fiihlen die Gewalt des Schmerzes,
auf dass ich mit dir trauere;

mach, dass mein Herz brenne

in Liebe zu Christus, meinem Gott,

auf dass ich ihn mir gnadig stimme.

Heilige Mutter, dieses fiihre herbei,

dass du des Gekreuzigten Wunden
meinem Herzen kriftig einprégst;

gib mir Anteil am Leiden

deines Kindes, so wund geschlagen, so verehrt
der so sehr fiir mich gelitten hat.

Lass mich wahrhaftig mit dir weinen,
mit dem Gekreuzigten mitleiden,
solange ich leben werde.

Unterm Kreuz mit dir zu stehen,

dir mich gerne anzuschlieflen

in deinem Weh.

Jungfrau, der Jungfrauen strahlendste,

sei doch nicht bitter gegen mich,

lass mich mit dir klagen.

Lass mich tragen das Todesschicksal des
Christus,

seines Leidens Geschick,

und seine Wunden auf mich nehmen.

Lass mich von den Wunden verwundet
werden,

bei diesem Kreuz betdubt werden

von Liebe zu dem Sohne.

Entflammt und entziindet

durch dich, Jungfrau, wire ich geschiitzt

am Tage des Gerichtes.

Lass mich durch das Kreuz bewahrt sein,
durch den Tod des Christus geschiitzt,
begtinstigt durch Gnade.

Wenn der Korper stirbt,

gib dass der Seele verliehen werde

des Paradieses Herrlichkeit. Amen.
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O Filii et Filiee Rex ceelestis, Rex gloriae
morte surrexit hodie.

Et Maria Magdalena et Iacobi et Salome
venerunt corpus ungere.

A Magdalena moniti ad ostium monumenti
duo currunt discipuli. Alleluia.

RESURREXIT

Resurrexit tertia die! Christus vincit,
Christus regnat, Christus imperat In
sempiterna saecula. Amen.

O sons and daughters, the King of heaven
and glory has risen from death today.

Both Mary Magdalene and Joseph and
Salome came to anoint the body.

Two disciples, commanded by Mary
Magdalene, ran to the entrance of the tomb.
Alleluia.

RESURREXIT
On the third day he rose from the dead!

Christ has conquered, Christ reigns, Christ
will rule For world without end. Amen.

Oh So6hne und Tochter, der himmlische
Konig, Konig der Ehre, ist heute vom Tod
auferstanden.

Maria Magdalena und Jakob und Salome
sind alle gekommen, um den Leichnam zu
salben.

Zwei Jiinger, von Magdalena befohlen,
rannten zum Eingang des Grabes. Alleluja.

RESURREXIT

Er ist auferstanden am dritten Tag!
Christus siegt, Christus regiert,
Christus befiehlt! Auf ewige Zeiten. Amen.

Motivum

Veriatem autem facientes in caritate, crescamus in illo per omnia

qui est caput: Christus.

(Paulus ad Ephesos 4:15)

Instead, speaking the truth in love, we will in all things grow up

into him who is the Head, that is, Christ.

Lasset uns aber rechtschaffen sein in der Liebe und wachsen in

allen Stiicken an dem, der das Haupt ist, Christus.
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Critical Notes

Abbreviations

Source Indication

MSS
SCH

B33

B33/1

RICH
vocC
KAH
KAH/1

Libraries

GB-Lbl
D-WRgs
H-BI
H-Bn

F-Pn
US-Wc

Instruments

k fl

fl

hb

eh
clar
fag
hn
tromp
pos
bass-pos
tuba
pauk
beck
gr trom
glock
harfe
hrmn
org
viol 1
viol 2
brat
vell

Autograph manuscript

Schuberth 1872/4 score

Fair copy of movements 1, 4 and 5 in the
hand of an unknown Italian copyist and
movement 3 in the hand of an unknown
German copyist®™!

Fair copy of movement 4 in the hand of
Karl Miiller-Hartung

1872 Schuberth full score

1874 Schuberth piano vocal score

1874 Kahnt full score

1874 Kahnt piano vocal score

London, British Library

Weimar, Goethe- und Schiller-Archiv
Budapest, Liszt Museum

Budapest, National Széchényi Library
Orszagos Széchényi Konyvtar)

Paris, Bibliothéque nationale de France
Washington, D.C., Library of Congress

Piccolo - kleine Flote

Flute - Flote

Oboe

English Horn - Englischhorn
Clarinet - Klarinette
Bassoon - Fagott

Horn

Trumpet - Trompete
Trombone - Posaune

Bass Trombone - Bass-Posaune
Tuba

Tympani - Pauke

Cymbal - Becken

Bass Drum - Grof$e Trommel
Bells - Glocken

Harp - Harfe

Harmonium

Organ - Orgel

Violin 1 - Violine 1

Violin 2 - Violine 2

Viola - Bratsche

Cello - Violoncello

331 B33 and B33/1 were collectively acquired by the Goethe- und Schiller-
Archiv in auction as Lot. no. 265 from the estate of Wilhelm Heyer, German
music patron and founder of the Musikhistorisches Museum in Cologne.
Weimar Musikdirektor Karl Miiller-Hartung prepared the chorus for the
1873 Weimar premier of Christus, which Liszt conducted. KIN, 51.

Double Bass - Kontrabass

str Strings - Streicher

ww Woodwinds - Holzblasinstrumente

brass Brass - Blechbldser

pf Pianoforte

Voices

s sopr Soprano - Solo-Sopran

mez Mezzo Soprano - Mezzo-Sopran

s alt Alto - Solo-Alt

s ten Tenor - Solo-Tenor

chr Christus

s bass Bass - Solo-Bass

soli Solo-Sopran, Solo-Mezzo, Solo-Alt,
Solo-Tenor, Solo-Bass

sopr Soprano - Sopran

alt Alto - Alt

ten Tenor

bar Baritone

bass Bass

chor S, ATB

vV Voices

Sources

This edition of Christus is based on seven sources.

1. Mss— Liszt’s autograph manuscript;

2. scH—the first printed full score, supervised by Liszt;

3. B33—a fair copy of movements 1, 4 and 5 in the hand of an
unknown Italian copyist, movement 3 in the hand of an
unknown German copyist, each of which contains enmenda-
tions and corrections in Liszt’s hand;

B33/1—a second copy of movement 4, transposed up one
whole tone, in the hand of Karl Miiller-Hartung, which also
contains enmendations and corrections in Liszt’s hand;33!

4. voc—the piano-vocal score, for which Liszt made the piano
reduction;

5. RICH—1872 Schuberth score dedicated by Liszt to Hans
Richter, which contains abridgments and corrections in Liszt’s
hand;

6. kaH—the 1874 C. F. Kahnt score;

7. KaH/1—the 1874 C. F. Kahnt piano-vocal score.

Performance material for Christus was originally made up in man-
uscript; the work was first published by J. Schuberth & Co. in 1872
in full score, piano-vocal score, and orchestral parts; C. F. Kahnt
subsequently purchased the plates from Schuberth and reissued
Christus with minimal alterations in 1874. Pater noster (?1860) and
Die Seligpreisungen (1855—9) were published separately. Pater noster
(I): Leipzig: C. F. Kahnt [1864], Ab, SATB, org. Les béatitudes (Die
Seligkeiten): Leipzig: C. F. Kahnt [1861], Bar, SATB, org. Tu es Petrus
existed in several earlier forms: Der Papst Hymnus: Erfurt: Kérner
(1865), hrmn/org; and Der Papst Hymnus: Paris: Repos (1867) in two
versions. 1. org/hrmn/pedal pf; 2. org; Liszt made an unpublished
orchestral arrangement of Der Papst Hymnus (1864).%

332 Publishing chronology taken from The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, s.v. “Liszt, Franz, § Works,” (by Rena Charnin Mueller and Maria
Eckhardt), http:/ /www.grovemusic.com/ (accessed 15 August 2005)
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Principle Sources for Christus

Mss  Autograph full score in two sections. (1866—72; planned
from 1853) GB-Lbl ADD 34,182. Part I contains 12 movements; Part
IT contains Liszt’s piano reduction, as well as a printed score of Inno
del Papa, (1866) with corrections and additions on manuscript paper
and an autograph score of “Den Schutz Engeln” for piano. Page
numbers are original to Liszt and do not always follow sequential-
ly; folio numbers were added after the British Museum purchased
the manuscript from Liszt’s pupil Lina Schmalhausen in 1892; orig-
inal titles are bracketed.

Section 1: Upright, mixture of 32-stave (23.5 cm X 33 cm), 40-stave
paper (30 cm X 44.5 cm), 24-stave paper 23.5 cm X 33 ¢cm), and 36-
stave paper (30 cm X 44.5 cm). After the initial notation, Liszt added
dynamics, phrase indications, articulations, tempo markings, etc, in
polychromatic pencils, in sharp contrast to the brown ink of the
actual music. Curiously, however, movements 11 and 12 contain
virtually no markings, except for a few corrections and crosshatch-
ing to indicate deleted measures; otherwise, these 39 pages have no
performance indications.

Title [32-stave paper]: Xtus.

“Einleitung & Pastorale und Verkiindigung des Engels” [untitled
and unnumbered in manuscript; these movements, which were
eventually numbered separately, flow uninterrupted in the auto-
graph; 32-stave paper; pp. 1-31; ff. 1-16; verso blank];

No. 2 “Die Hirtengesang” [“Die Hirten—Les Bergers;” 4o-stave
paper; pp. 32—39; ff. 17—20]; on p. 30 Liszt has written “Vide Stabat
mater speciosa;”

No. 3 “Stabat mater speciosa” [32-stave paper; ff. 21-23];

No. 4 “Die drei heiligen Konige” [“Les roi mages (Die Konige aus
dem Morgenlande”); 40-stave paper; pp. 41-57; ff. 24-32];

No. 6 “Die Seligpreisungen” [“Die Seligkeiten;” first twenty bars
of the organ introduction in another hand, and crossed out in red
pencil; f. 33]; in the left margin of the first system is written
“Einleitungs Takte Orgel (oder Blas Instrumente)” (Introductory
bars for Organ (or wind instruments); beneath the three staves of
music is written “Weiter etc wie gedrukt [sic] (Leipzig Kahnt)”
(Further etc. as printed by Kahnt of Leipzig); verso marked “12
Einleitungstakte vor dem Pater Noster” in Liszt’s hand with four
staves of notation, crossed out; “2 Takte Orgel vor dem Pater nos-
ter” (2 measures for organ before the Pater noster) with two staves
of notation, crossed out; bottom reads “5 Anfangstakte des Pater
noster” (5 beginning measures of the Pater noster) and contains six
staves of notation in Liszt’s hand;

No. 7 “Pater noster” [32-stave paper; pp. 61-64; ff. 34—36];

“Die Griindung der Kirche” [unnumbered; 24-stave paper; ff. 37—
39; choral parts with 71 measures of piano reduction]; verso blank;
the lack of orchestral parts indicates that another source existed;

No. 8 “Das Wunder” [40-stave paper; pp. 61-72; ff. 40-46]; verso
blank;

No. 9 “Der Einzug in Jerusalem” [40-stave paper; pp. 73—94; ff. 47—
57]; this movement alone contains Tromp 4, eventually cut;

No. 10 “Tristis est anima mea usque ad mortem” [36-stave paper;
pp. 95-104; ff. 58-62]; There are few post-notational markings in this
movement; those present, however, reveal that Liszt did revise a sec-
ond time with his colored pencils. There will probably never be an
answer to the question of why he chose not to include such exacting
performance markings in this and the subsequent twelfth movement;

“Stabat mater dolorosa” [unnumbered; 36-stave paper; pp. 105—
132; ff. 63—77]; Liszt pasted over several rewritten sections, includ-
ing pp. 106, 108, 116, and 120; this is also the only movement where
Liszt numbered the measures, albeit sporadically;

No. 12 “Resurrexit” [,Christus vincit etc.”; 4o-stave paper; pp.
133-141; ff. 78-82]; on f. 82 Liszt has written “terminé le 29
September (St Michel) 1866—Madonna del Rosario.”

333 Liszt to Julius Schuberth, Bayreuth, 28 July 1873, D-WRgs 59/75, 1.
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Section 2: Upright, mostly 32-stave paper (23.5 cm x 33 cm) with
five printed pages (26 cm x 33.5 cm) and four odd-sized ff. These
piano reductions were made by Liszt shortly after he completed the
full score. The pages are numbered in red and blue pencil; further-
more, there are only a few emendations, such as crosshatching over
the first system in no. 8 (f. 89) and over the entire first page of no. 10
(f. 92); otherwise, unlike most of the orchestral movements that pre-
cede the piano accompaniment, Liszt made no performance indica-
tions in his transcription.

Furthermore, there are no piano reductions of “Die Hirtengesang”
and “Die drei heiligen Kénige” included in this manuscript. Liszt
refers to four-hand arrangements of these instrumental movements
repeatedly in correspondence; they were published as Zwei
Orchestersitze aus dem Oratorium Christus: 1 Hirtenspiel an der Krippe,
2 Die heiligen drei Konige Leipzig: J. Schuberth & Co. [1872] and in a
four-hand arrangement under the same title: Leipzig: J. Schuberth &
Co. [1873]; Leipzig: C.F. Kahnt [1880]. Liszt even mentions an eight-
hand arrangement of both the “Hirtengesang an der Krippe” and
“Die drei heiligen Konige” in a letter to his publisher Julius
Schuberth dated 28 July 1873, from Bayreuth: “P. S. Das achthandige
Clavier Arrangement der 2 Orchester Sitze aus dem “Christus” bitte
ich die bei...” (“P.S. The piano arrangement for eight hands of the
two orchestral movements from the “Christus” I ask you to in...”) 3%
The sentence trails off—incomplete; it is clear, however that such an
arrangement did exist at one time; none of the autographs for these
piano reductions survive.

Title: Xtus—Accompagnement de Piano. [f. 86, on which Liszt has
written “Aufgefundes Manuscript von Fraulein Schmalhausen, und
derselben freundlichst verehrt. F. Liszt. February, 86.” (Miss
Schmalhausen found this manuscript and out of friendship I make
a present of it to her.)]

No. 1 “Einleitung & Pastorale und Verkiindigung des Engels”
[“Christus;” pp. 1-10; ff. 84-88];

No. 8 “Die Griindung der Kirche” [“Tu es petrus;” f. 89];

No. 9 “Das Wunder” [“Le miracle;” pp. 1—4; ff. go—91];

No. 10 [untitled; pp. 1—7; ff. 92—95]; verso blank;

No. 11 “Tristis est anima mea” [“Pater si posibile est;” ff. 96—97; on
f. 96 Liszt has written “Die Clavier Begleitung nicht in die Partitur”
(The piano accompaniment [is] not in the score); indeed, another
piano transcription of the orchestral parts appears in the printed
piano-vocal score;

No. 12 “Stabat mater” [pp. 1-11; ff. 98-103; On f. 103 Liszt has
written “Nov. 66”]; verso blank; Liszt indicated rehearsal letters
(“A” f. 98; “Aa” f. 101v; “Ee” f. 102;

No. 12 [sic] “Resurrexit” [“Christus vincit, Christus regnat,
Christus imperat;” pp. 1-3; ff. 104-105; verso blank];

“Inno del Papa” [pp. 1-9; ff. 106—111; printed score for SATB and
piano with corrections and emendations in Liszt’s hand; f. 112 14-
stave paper (21.5 cm X 27.5 cm) six staves notation in Liszt’s hand,
partially crossed out; verso eight staves notation in Liszt’s hand];

“Den Schutz Engeln” [(“Angelus”); f. 113; odd-sized paper with
notation in Liszt’s hand]. On f. 113 verso Liszt has written “27
September 77 (S.S. Cosmee et Damiani)—Villa d’Este. F. Liszt.”

scH GB-Lbl Music, Hirsch, iv, 829. Printed full score. J.
Schuberth & Co., Leipzig [1872/4], engraved. 6+332 pages; super-
vised by Liszt.

Plate Number 5211 [1874]: Frontspiece, polychromatic lithograph,
title page with gold leaf, signed “A. W. Gottschalg;” pp. 2—3
“Betreffend Kiirzungen im Oratorium Christus von Liszt.”
(Concerning cuts in Christus by Liszt.) / “In der ersten
Gesamtauffithrung des ,Christus,” welche in Weimar 1873 statt-
fand, sind von Componisten folgende Kiirzungen angenommen
und sanctionirt worden. Es fielen aus:” (In the first complete per-
formance of “Christus,” which took place in Weimar, 1873, the com-
poser identified the following abridgments and sanctions them.
Taken out:)



PART 1 - I THEIL.

1. in der Einleitung das PASTORALE—229 Takte—und zwar vom
dritten Takte im Buchstaben F bis zum vierten Takte des Buchstaben
Q mit Einschiebung folgenden Taktes: (in the Introduction to the
Pastorale—229 measures—from the third bar after letter F to the
fourth bar after letter Q, inserting the following bars:)

8 8 8 8
" 9 J A I 11 ]
Hoten - AR ii e |
)
0
ClariI’}Ette 11 © 11 W] 1 111 &1
in B. o 1T ] — 1
iegee igges =
" —EEF E == F =
Violine L. :1§é:§§ o 2 ii D e 2 H e —
)

2. im ,Hirtengesang an der Krippe”—96 Takte—vom
Buchstaben E bis zum Buchstaben L. (in “Shepherd’s Song at the
Manger”—g6 bars—from letter E to letter I.)
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3.im ,Marsch der Heiligen drei Konige”“—74 Takte—vom fiinf-
ten Takte vor dem Buchstaben C bis zum dritten Takte des
Buchstaben F. (in “March of the Three Holy Kings”—74 bars—from
the fifth bar after letter C to the third bar before letter F.)
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II THEIL. - PART 2

4.im NO©. 9, dem ,Wunder“—68 Takte—vom siebenten Takte im
Buchstaben K bis zum zweiten Takte im Buchstaben O mit
Auslassung des dritten Viertels der Violinen im siebenten Takte des
Buchstaben K. (in No. 9, “Miracle”—68 bars—from the seventh bar
after letter K to the third bar after letter O, omitting the third quar-
ter note of the violins in the seventh bar after letter K.)

oo,
Ey

Violine I.

ol

@.@":5
b ||
]

III THEIL. - PART 3

5.im N©. 11, dem ,, Tristis est anima mea“—66 Takte—vom zwei-
ten Takte im Buchstaben D bis zum elften Takte des Buchstaben G.
(in No. 11, “Tristis est anima mea”—66 bars—from the second bar
after letter D to the eleventh bar after letter G.)
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6. 1N NO©. 12 ,Stabat mater”

a)—144 Takte—vom letzen Takte vor dem Buchstaben T bis zum
neunten Takte im Buchstaben Y. (144 bars—from the last bar before
letter T to the ninth bar after letter Y.)
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b)—129 Takte—vom letzen Takte vor dem Buchstaben Db bis
zum zweiten Takte vor dem Buchstaben I1. (129 bars—from the last
bar before letter Dd to the second bar before letter Ii.)

Bass. C

These pages, along with the polychromatic lithograph, were
inserted into, and bound with, the printed score first issued in 1872;
Schuberth’s 1874 reissue is the only known printed example of the
abridgments authorized by Liszt for the May 1873 performance of
Christus, conducted by him [Herderkirche, Weimar].

Plate Number 4934 [1872]: Frontspiece monochromatic title page,
signed “A. W. Gottschalg;” contents; verso inscribed Veritatem autem
fecientes in caritate, crescamus in illo per omnia, qui est caput Christus.
Paulus, ad Ephesios 4, 15; Wahrheit in Liebe wirkend, lasset uns in Allem
wachsen an Dem der das Haupt ist, Christus. Paulus, an die Epheser 4, 15;
(Instead, speaking the truth in love, we will in all things grow up into
him who is the Head, that is, Christ); pp. 1—4, libretto in Latin and
German in quadruple columns; pp. 5-332 (music).

Title: Christus / Oratorium / nach Texten aus der heiligen Schrift und
der katholischen / Liturgie / fiir / Soli, Chor, Orgel und grosses Orchester
/ componirt / von / Franz Liszt / Partitur......Pr. Orch. Stimmen Pr. /
Clavier-Ausz.,, Chor-Stimmen,, / Eigenthum der Verleger / LEIPZIG /
Felixstrasse. 2 /]. SCHUBERTH & CO. / NEW-YORK, / 820. Broadway.
/ San Francisco. (Cal.) 643. Claystreet. / Der Besitz dieser Partitur giebt
nur dann ein Recht zur dffentlichen Auffiihrung, wenn eine nachweisliche
Einigung, / mit dem Verleger, welchem ich das Auffiihrungsrecht mit
abgetreten habe, deshalb vorausgegangen ist. F. Liszt / Lith. Anst v. F. W.
Garbrecht, Leipzig.

This score served as the source of the abridgments authorized by
Liszt for the 1873 Weimar premiere of Christus and conducted by
him; these cuts are identified by the symbol #h the score.

B33 D-WRgs 60/B 33. Manuscript score. Movements 1, 4 and 5 of
this fair copy are in the hand of an unknown Italian copyist; move-
ment 3 is in the hand of an unknown German copyist, with numer-
ous corrections, emendations, and additions (such as rehearsal let-
ters) in Liszt’s hand.
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Title: Christus / Oratorium / 1t¢r Theil Weihnachts Oratorium / 1.
Instrumental Einleitung (,Rorate caeli desuper, et nubes pluant iustum;
aperiatur  terra et germinet  Salvatorem. / Isa: 45_8 /
2. Pastorale und Verkiindigung des Engels (Angelus Domini ad Pastores
ait anncutio vobis gaudium magnum®) / 3. Stabat Mater speciosa (Vocal) /
4. Hirtengesang an der Krippe (Instrumental) / 5. Die heiligen 3 Konig.
(Marsch) Et ecce stella quam viderant in Oriente, antecedebat eos, (Matt.
2:9) / apertis thesauris suis, obtulerunt Magi Domino aurum (Math: 2-11).

Title: Le Christ / Oratorio / Textes de I'écriture sainte et de liturge
catholique / comporio / par F. Liszt / 17¢ partie / 1. Introduction instru-
mentale ,Rorate cali desuper, et nubes pluant iustum; aperiatur terra et
germinet Salvatorem. / (Isa: 45_8) / Pastorale et Annutiatem de I'ange
~Angelus Pewn ad Pastores ait: annuntio vobis gaudium magnum etc. /
Gloria in excelsis Deo et in terra pax hominibus bonae voluntatis (Luc: II.
9-11) / 4. Les bergers a la créche (Instrumental) / 3. Stabat mater speciosa
(Vocal) / 5. A Marche des rois Majer / B} Et ecce stella quam viderant in
Oriente, antecedebat eos, #ofe—veniters—Het-SHFA—Hbi-erH—pHEF
(Matthe I19) / & Apertis thesauris suis, obtulerunt Magi Domino aurum,
thus et myrrhum (Matthe II 11) / 29¢ partie / 6. La Prédication - Les
Beatitudes “Beati pauperes spiritu” (Matthee: V 3-10) / 7. La Priére - Pater
noster (Matthee: VI 9-13) /€ No. 8 Intituler de I'Eglise - Tu es Petrus /9.
Le Miracle ,Et ecce motus magnus factus est in mari, (Matthae VIII 23—
27) / 10. L'entrée a Jerusalem ,Hosanna qui venit in nomini Domini”
(Matthae: XXI 4-9) / 3™¢ partie / 11. Tristis est anima mea usque mortem
(Matt: XX V1. 38-39) /12. Stabat mater dolorosa / 13. Resurrexit tertia die
Christus vincit, Christus regnat, Christus imperiat / F. Liszt Roma 67

I. “Rorate ceeli” Horizontal, 24-stave paper (27 cm x 35 cm); pp. 1—
43; verso blank;

3. “Stabat mater speciosa / (Hymne)” Vertical, 16-stave paper (26
cm X 35.5 ¢cm); pp. 1-20;

Note to printer, 17 cm x 11 cm; “Anstatt diesen 26 Seiten, soll die
neue Abschrift—6 Bogen und ein Seite, hohes Notenpapier
Format—gestochen werden. Es ist dasselbe Stiicke: “Hirtengesang
an der Krippe,, einen Ton héher—von G nach A dur—transponirt.
F. Liszt N.B. dieser Stiick gibt als No. 4—und das Stabat Mater spe-
ciosa als No. 3.” (At the end of these 26 pages, the new copy—6
sheets and one side—is supposed to be engraved. It is the same
piece: “Hirtengesang an der Krippe,, transposed one tone higher—
from G to A major. This piece goes as No. 4—and the Stabat Mater
speciosa as No. 3.);”

4. “Chant de les Berger a le Créche (Hirtengesang an der Krippe)”
Horizontal, 24-stave paper (27 cm X 35 cm); pp. 1—26;

5. “Die heiligen drei Kénige Marsch” Horizontal, 24-stave paper
(27 cm x 35 cm); pp. 1-35; verso blank. Liszt deleted pp. 18-23, total-
ing 53 measures and inserted one 12-stave page (17 cm X 27.5 cm) for
the printer on which he has written “Fiinf Uberleitungstakte zu
Seite 23 (2ter Takt fis Dur)” (5 measure transition into page 23 {2nd
measure F-sharp major}).

B33/1 D-WRgs 60/B 33. Manuscript score. This fair copy, trans-
posed up one whole step, was prepared for publication and is in the
hand of Karl Miiller-Hartung, with multiple corrections, emenda-
tions, and alterations in Liszt’s hand, including several instances
where Liszt completely rewrote sections for individual instruments.
For instance, from the sixth bar after letter C to to the tenth bar
before letter D, Liszt fashioned new parts for the viol 1 + 2; from the
tenth bar after letter L to the last bar before letter M, there Clar 1 +
2 are rewritten on staff paper that is pasted over the bottom staves;
likewise, from the tenth bar after letter L to fifteenth bar after letter
L, Horn 1 is rewritten on staff paper that is pasted in the bottom
margin.

“Hirtengesang an der Krippe” Vertical, 22-stave paper (27 cm x 33
cm); 24 unnumbered pages.

RICH H-Bn Ms. mus. 3.522. Printed full score, first edition. J.
Schuberth & Co., Leipzig [1872], engraved. 3+332 pages; supervised
by Liszt. Autograph dedication on the verso of the inner endpaper:
“Hans Richter, / in dankbarer Erinerung seiner meisterhaften /
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Direction dieses Oratoriums, bei der Fest-Auffithrung / in Pest, am
Sonntag, gten November, 1873 / ergebenst / F. Liszt. / 1g9ten Nov:
72, Pest.” (Hans Richter, in grateful memory of your masterful
direction of the oratorio at the festival performance in Pest on
Sunday, 9 November 1873.) Deluxe red, whole-leather binding.

Plate Number 4934 [1872]: Frontspiece monochromatic title page;
contents; verso inscribed Veritatem autem fecientes in caritate, cresca-
mus in illo per omnia, qui est caput Christus. Paulus, ad Ephesios 4, 15;
Wahrheit in Liebe wirkend, lasset uns in Allem wachsen an Dem der das
Haupt ist, Christus. Paulus, an die Epheser 4, 15; (instead, speaking the
truth in love, we will in all things grow up into him who is the
Head, that is, Christ); pp. 1—4, libretto in Latin and German in
quadruple columns; 5-332 (music).

Title: Christus / Oratorium / nach Texten aus der heiligen Schrift und
der katholischen / Liturgie / fiir / Soli, Chor, Orgel und grosses Orchester
/ componirt / von / Franz Liszt / Partitur......Pr. Orch. Stimmen Pr. /
Clavier-Ausz. , Chor-Stimmen “ / Eigenthuruder Verleger / LEIPZIG /
Felixstrasse. 2 /]. SCHUBERTH & CO. / NEW-YORK, / 820. Broadway.
/ San Francisco. (Cal.) 643. Claystreet. / Der Besitz dieser Partitur giebt
nur dann ein Recht zur dffentlichen Auffiihrung, wenn eine nachweisliche
Einigung, / mit dem Verleger, welchem ich das Auffiihrungsrecht mit
abgetreten habe, deshalb vorausgegangen ist. F. Liszt / Lith. Anst v. F. W.
Garbrecht, Leipzig.

This score served as the source of the abridgments notated in
Liszt’s hand and are identified by the symbol # the score.

voc Printed piano vocal score, first edition. J. Schuberth & Co.,
Leipzig [1874], engraved. 4+276 pages, plate number 4933.
Reprinted by The Well-Tempered Press, Boca Raton, Florida.

Frontspiece monochromatic title page; verso blank; p. iii inscribed
Veritatem autem fecientes in caritate, crescamus in illo per omnia, qui est
caput Christus. Paulus, ad Ephesios 4, 15; Wahrheit in Liebe wirkend, las-
set uns in Allem wachsen an Dem der das Haupt ist, Christus. Paulus, an
die Epheser 4, 15; (Instead, speaking the truth in love, we will in all
things grow up into him who is the Head, that is, Christ); verso, con-
tents; pp. v-viii, libretto in Latin and German in triple columns; pp.
3—276 (music).

Title: Christus / Oratorium / nach Texten aus der heiligen Schrift und
der / katholischen Liturgie / fiir / Soli, Chor, Orgel und grosses Orchester
/ componirt / von / Franz Liszt. / Clavierauszug / Pr. 8 rth. netto /
Eigenthum der Verleger / Leipzig - ]. Schuberth & Co. - New York /
Felixstrasse 2 - San Francisco (Cal.) 643 Claystreet - 820 Broadway /
Partitur Pr. 20 Rth. netto. Orch. Stimmen Pr. / Chor stimmen Pr. / Lith.
Anst v. F. W. Garbrecht, Leipzig.

KAH Printed full score, first edition. C.F. Kahnt, Leipzig [1874],
engraved. 3+332 pages, plate number 2410. Reprinted by Edwin F.
Kalmus, New York.

Frontspiece monochromatic title page; verso contents; pp. 1—4,
libretto in Latin and German in triple columns; pp. 5-332 (music).

Title: Christus / Oratorium / nach Texten aus der heiligen Schrift und
der / katholischen Liturgie / fiir / Soli, Chor, Orgel und grosses Orchester
/ componirt /von / Franz Liszt.

kaH/1 H-Bl Z3584/1 (LH) Printed piano vocal score, first edi-
tion. C.F. Kahnt, Leipzig [1874], engraved. 2+276 pages, plate num-
ber 2412.

Frontspiece monochromatic title page; verso contents; pp. 3—276
(music).

Title: Christus / Oratorium / nach Texten aus der heiligen Schrift und
der / katholischen Liturgie / fiir / Soli, Chor, Orgel und grosses Orchester
/ componirt / von / Franz Liszt. Clavierauszug mit lateinischen und
deutschem Text. / Leipzig én. C.F. Kahnt / 2412.

This score, which was in Liszt’s personal library, served as the
source of the abridgments notated in another hand; these are iden-
tified by the symbol # the score.



Supplemental Sources for Christus

In addition to the sources used to create this edition, several inci-
dental manuscript and published sources exist.

Christus, pf reduction. Discarded title page with a dedication from
Liszt to Cosima Wagner dated May 1872. D-WRgs 59/363, 3.33

“Die heiligen drei Konige”—Marsch for pf 4 hands, in autograph
score. US-Wc¢ 70.3%

Christus, pf-vocal score, Schuberth n.d., with autograph dedica-
tion to Fiilop Lang, singer of the title-role in the jubilee performance
of the oratorio in Pest, 9 November 1873. A letter from Téborszky &
Parsch, Liszt’s Budapest publishers, about the dispatch of Liszt’s
present, is fixed to the verso of the inner endpaper. H-Bl Ms. mus.
L. 43.5%

Christus, three fragments with text from the fifth movement of the
autograph score, separated during restoration from a lithograph by
C. Motte of the 12-year-old Liszt—together with a photo of Liszt’s
birthplace in Raiding, with an inscription by Liszt. H-Bl Ms. mus. L.
58/a-c.3%7

Christus, pf-vocal score, Leipzig, J. Schuberth, (4933), with Liszt’s
inserts; on the inner endpaper, a remark by an unknown hand:
»~Privat Exemplar des Componisten Doctor Franz Liszt.” Only the
inserts in blue and red crayon are by Liszt; they are few in number
and not important. On the first unnumbered page, at the text
~Stabat mater speciosa”, he adds: .Jacoponus de Todi 1306 +
/Franciskaner — Dichter der Stabat mater dolorosa”. The ,Stabat
mater speciosa” is a paraphrase of Todi’s hymn. — Further inserts:
on pp. 54-55, pedal signs and rhythm corrections; on p. 77, addition
of a natural. H-Bl Ms. mus. L. 59.3%

Der Papst-Hymnus [Pio IX] (Tu es Petrus; Hymne du Pape; Inno del
Papa). [1863-5]

Inno del Papa [Rome, 1867, in Italian] dated “27 September (SS.
Cosmee et Damian) / 77 — Villa d’Este”. Appended to Mss with cor-
rections and additions.

Der Papst Hymnus [Erfurt: Kérner, 1865, in German] This version
was reworked for chorus and orchestra and became movement 8 of
Christus, “Die Griindung der Kirche”.

Hymmne du Pape [Paris: Repos, 1867, in French] This first version
was based on movement 8 of Christus, “Die Griindung der Kirche”
and simplified for an unpublished 2nd version; ded. Don Zeffirino
Falcione.?®

Tu es Petrus for solo org; signed and dated Rome, juillet 1867; it is
the Stichvorlage and has several variants from the original. F-Pn
185.

Tu es Petrus for solo org; signed and dated Rome, juillet 1867; this
version—F-Pn 186—precedes F-Pn18s5.

Editorial Note

In the score all editorial additions are indicated as such: slurs by
broken lines, articulations and performance directives are bracket-
ed. Accidentals have been placed in accordance with modern rules.
Further accidentals supplied by the editor at his discretion (i.

e. those not rendered necessary by the application of modern rules)
appear in parentheses.

334 My thanks to Rena Mueller for bringing these additional sources to my
attention. 335 LOC, 2. 336 ECK, 557. 337 Ibid, 558. 338
Ibid, 292. 339 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “Liszt,
Franz, § Works,” (by Rena Charnin Mueller and Maria Eckhardt),
http:/ /www.grovemusic.com/ (accessed 15 August 2005).

List of Readings

Articulations have been regularized in synonymous musical pas-
sages. In cases where a group of instruments shows a pattern of
articulation, missing indications in one or more parts have been
added since Liszt was often inconsistent when indicating marks.

Moreover, some accents in the manuscript are larger than others;
consequently, many were misinterpreted by copyists and
Schuberth; thus, the desired accent mark > was replaced with a
diminuendo mark ——=. This is particularly true in the opening
section of the “Einleitung.” It is not, however, true of Liszt’s use of
the staccato dot - and the wedge v; Liszt was meticulous in distin-
guishing between the two signs in his original notation; unfortu-
nately, scH (and in some instances B33 render both symbols as dots.

Marks such as “mezzo f” and “piano” have been realized as “mf”
and “p,” respectively, for consistency.

Where phrase markings such as slurs disagree between scH and
Mss, B33 and B33/1, the earlier sources were usually given primacy.
Generally speaking, Liszt does not use slurs to indicate bowings, or
legato playing, or even breathing; in many passages there are artic-
ulations or rests within the boundary of a slur, which suggests that
slurs may be safely understood and realized as interpretive phrase
markings.

Einleitung & Pastorale

Variant Readings
Bar Stave Reading
3 viol 2 SCH + KAH lack tenuto mark —
11 clar SCH + KAH indicate
Py Solo g .
i e :
6 e
rp 4 ‘< —
11 brat SCH + KAH indicate
————~ b .

- /.E;\\.
' LIS ——
15 clar SCH + KAH lack tenuto mark —
24 clar SCH + KAH lack accent mark >
25 brat SCH + KAH lack ——— —
32 clar SCH + KAH indicate
Solo
fH
¢ e
EIB AR A
— =
34 viol 1 SCH + KAH lack accent mark >
35 clar SCH + KAH lack accent mark >
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Bar Stave Reading Bar Stave Reading
40 hb SCH + KAH lack accent mark > 430 s ten KAH indicates
viol 1 SCH + KAH indicate
5 r/r/bf_\‘f } A e o —
== 444 clar SCH + KAH lack p
41 viol 1 SCH + KaAH lack accent mark A
viol 2 SCH + KAH lack rinfz. 445 hb, fag SCH + KAH lack crescendo
57 pauk SCH + KAH lack un poco marcato 446 clar SCH + KAH lack marcato
58 brat SCH + KAH indicate vcll, cb SCH + KAH lack staccato dots -
64 hb SCH + KAH lack accent mark > 456 brat SCH + KAH lack divisi
65 str SCH + KAH lack accent mark > 472 chor SCH + KAH lack tenuto mark —
66 str SCH + KAH lack staccato dot - 473 cb SCH + KAH lack divisi
70 bass-pos SCH + KAH lack dim. 478 viol 2 SCH + KAH lack pp
96 fag SCH + KAH lack ——— 497 ww, vcll, cb SCH + KAH lack staccato dots -
111 In ricH Liszt wrote in “bis” over m. 505 hns. SCH + KAH lack accent mark A
111, indicating that he wanted that 513 tromp SCH + KAH lack accent mark >
measure repeated
115 viol 2 SCH + KAH lack sempre trem. 519 pauk SCH + KAH indicate
116 clar 2 SCH + KAH lack ma in p marcato O —=
118 eh SCH + KAH lack Angelus ad... T
140 brat SCH + KAH lack divisi
155 viol 1 SCH + KAH lack semplice 521 viol 1 SCH + KAH indicate
158 viol 2, brat SCH + KAH lack ——— he
164 hn scH + KaH lack dolce %%
168 viol 1 SCH + KAH indicate
521 eh SCH + KAH lack tie
H &
175 fl SCH + KAH lack piil cresc.
189 brat SCH + KAH lack cresc. 530 chor All the sources indicate
190 vell + cb SCH + KAH lack accent mark > CHOR
197 vell SCH + KAH lack tranquillo S ; ; ; _—
215 hb, clar, fag, @ : tho—15 e =
hn, viol 2 SCH + KAH lack cresc.
In the margin of mss, Liszt has written
a note to the copyist: “Crescendo in all 1 v
Stimmen aufschreiben” (Write crescendo Al N T
in all parts) .
222 clar, hn sCH + KAH lack accent mark a o e ———
232 hn SCH + KAH indicate f . = }Vlu : }Vla = =
235 clar SCH + KAH lack ——
2467  fl SCH + KaH lack tenuto mark — b e 3
278 viol 2, brat SCH + KAH lack dolce semplice f}: L =3 et
204 clar SCH + KAH lack ma poco marcato Al I ia. I
308 hb SCH + KAH lack p legero
312 hb SCH + KAH lack p The text was underlaid so as to correspond with the pre-
334 fag SCH + KAH lack ——— ceding and subsequent phrases, which all have the syllable
350—=2 fl SCH, KAH, MSS + B33 indicate “ia” on the last note of the phrase. Furthermore, accenting
357 s sopr SCH + KAH lack poco rit. the last note of the phrase, as is shown above, with no
377 S sopr SCH + KAH lack p + ——— change in text seems incongruous.
404 hb, eh, clar, fag, Stabat mater speciosa
sopr, alt, str SCH, KAH, MSS + B33 lack ™
The source of this alteration, which Variant Readings
is in Liszt’s hand, is RiCH.
419 sopr, alt SCH + KAH lack ——— 24 alt, T SCH, KAH, + Mss lack p
420 fag SCH + KAH lack p 46 A SCH + KAH indicate mf, not f*
98 T SCH + KAH lack ———
100 org SCH + CFK lack III.
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Bar

Stave Reading

Hirtengesang an der Krippe

Variant Readings

25 scH lacks a tempo

57 hb SCH, KAH, B33 + Mss lack p

51-75 In the Mss, Liszt repeats entire sections by numbering or
lettering a series of measures sequentially; he then inserts
the letters or numbers later in the piece to indicate the
repeated section. In this instance, articulations and dynam-
ic markings in the repeated section are brought forward for
the sake of consistency. The corresponding measure num-
bers are given in brackets.

60[156] hb, clar SCH, KAH, B33 + MSS

lack ——"—
62[158] hb SCH, KAH, + B33/1 lack tenuto mark —
63-70 hb SCH + KAH indicate

75
85

89
104-10
117
120
127-9

237
238
250
255

263
273

275
277

anmuthig

viol 1+2 SCH + KAH lack p
fl SCH + KAH lack staccato dot -
S
g . E -
G =
viol 142 SCH, KAH lack ———
brat SCH, KAH + B33/1 lack tenuto mark —
viol 1 SCH + KAH lack ——— ——
SCH + KAH lack a tempo
Harfe SCH + KAH indicate
PO :
@ v o
gt ]
@ e~ gy
hb SCH + KAH lack ——— ——
hb SCH, KAH + B33/1 lack tenuto mark —
hb SCH + KAH lack ——— ——
SCH + KAH lack tranquillo
fag SCH + KAH lack p
fl SCH, KAH + B33/1 lack staccato dots -
clar SCH + KaH lack p sempre dolce
clar SCH + KAH indicate
fl SCH + KAH lack accent mark >
fag SCH + KAH lack accent mark >
fl SCH + KAH lack staccato dots -
fl SCH + KAH indicate
clar SCH + KAH lack accent mark >
brat SCH + KAH indicate
PRI
e
viol 1 SCH + KAH lack ———
fl SCH + KAH indicate Solo; B33 indicates

Bar Stave Reading
floten; B33/ 1 + Mss indicate a2
SCH + KaH indicate Un poco animato,
not Un poco animato (ma poco)
281 eh SCH + KAH lack p
viol 1+2, ww SCH + KAH lack sf’
285 vcll SCH + KAH lack marcato
293 clar, hn SCH + KAH lack accent mark > and A
295 hb, fag, hn SCH + KAH lack accent mark > and A
296 str SCH + KAH lack ——— ———
297 ww SCH + KAH lack f
297 str SCH + KAH indicate
5 FEfee:
% e
303 viol 2, brat SCH + KAH lack ruhig
311 viol 2 SCH + KAH lack marcato
314 brat SCH + KAH lack staccato dot -
315 wWw SCH, KAH + B33 lack accent mark >
319 ww SCH + KAH lack staccato dots -
322 viol 2 SCH, KAH + B33 lack p
323 viol 2 SCH + KAH lack —— ———
329 hb SCH, KAH + B33 lack p
333 fag SCH, KAH + B33 lack accent mark >
334 hb SCH, KAH + B33 lack p
335 viol 1 SCH + KAH lack ———
338 SCH + KaH lack Un poco accel.
339—40 WW SCH + KAH lack staccato dots -
340 viol 2 SCH + KaH lack Non-divisi
341 brat SCH + KaH lack Non-divisi
342—-3 hn SCH + KAH lack =
342-5 WW SCH + KAH lack staccato dots - and
accent mark >
345 hb SCH + KAH lack staccato dots -
344—6  vcll + cb SCH + KAH lack staccato dots -
348 viol 2 SCH, KAH + B33 lack divisi
348-54 hn 3+4 SCH + KAH lack staccato dots - and
accent mark >
ww SCH + KAH lack staccato dots - and
accent mark >
vell + cb SCH + KAH lack accent marks >
viol 1 SCH + KAH lack accent marks >
349 hb SCH + KAH indicate
353 eh SCH + KAH lack staccato dots - and
accent mark >
354-5 eh SCH + KaH lack staccato dots - and
accent mark >
393—401 fl SCH + KAH lack staccato dots -
394 brat SCH + KAH indicate
428 viol 1 SCH + KAH lack tenuto mark —
430 viol 1 SCH + KAH lack tenuto mark —
451 fl, hb SCH + KAH lack p
453 hb SCH + KAH accent mark >
454-5 fag SCH + KAH lack staccato dots -
455-6  str SCH + KAH lack tenuto mark —
459 fl, hb SCH + KAH lack p
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Bar Stave Reading Bar Stave Reading
461 hb SCH + KAH accent mark > and ———
fag SCH + KAH lack p 250 vcll, cb SCH, KAH + B33 lack accent mark >
476 wWw SCH + KAH lack p 262—3  viol 2 SCH, KAH + B33 lack tenuto mark —
267 viol 1 SCH, KAH + B33 lack tenuto mark —
Die heiligen drei Kénige 270 str SCH, KAH + B33 lack tenuto mark —
273 fag SCH, KAH + B33 lack ——
Variant Readings 204 clar SCH, KAH + B33 lack dolcissimo
str scH lacks arco
29 clar SCH, KAH + B33 lack staccato dot - viol 2 mss + scH lack divisi
49 hb SCH, KAH + B33 lack staccato dot - 302 pauk SCH, KAH + B33 lack pp sempre
52-3 hb SCH + KAH lack staccato dot - 307 hb SCH, KAH + B33 lack ———
54 viol 1 SCH + KAH indicate 311 viol 2, brat SCH + KAH show ———beginning in
this measure, not 310
324 fl SCH, KAH + B33 lack ———
333 str SCH, KAH + B33 lack accent mark 4
66 fl, fag, hn SCH + KAH have staccato dot + 335 bass-pos SCH, KAH + B33 lack wedge v
68 tromp sCH, KAH lack staccato dot - on third 336—7  bass-pos SCH, KAH + B33 lack accent mark >
beat 339 bass-pos SCH, KAH + B33 lack wedge v
72 wWw SCH, KAH + B33 lack staccato dot - 340 pos SCH, KAH + B33 lack accent mark >
75 ww SCH, KAH + B33 lack staccato dot - 342 ww, str SCH, KAH + B33 lack ff
81-4 ww SCH + KaH lack staccato dot - 342-57 SCH, KAH + B33 indicate staccato dots -,
89-92  str B33 has accent marks > in m. 92; SCH + not v
KaH indicate accent marks > for brat 354 ww SCH, KAH + B33 lack wedge v on beat
and vcll 1. four
Based on the unusual placement of the 380—95 This is an instance where Liszt repeated
accent marks > in viol 2, Liszt’s intent in a section verbatim by marking the bars
the Mss seems to accent the F# in viol 2 in with letters (A-V), then inserting the
order to reinforce the accented F# in viol 1 repeated bars into the score; the accent
marks are duplicated here to match the
original notation
422-34 tromp, pos,

103
112

118
121
124
124

129

1312
132-6
140

182
194
198

204
228

428

viol 1
fag
vcll, cb
hb

clar
viol 1

clar
hb, hn
viol 2

fl, hb
viol 1
viol 1
bass-pos
viol 1
viol 1
vcll solo

SCH + KAH lack staccato dot «

SCH + KAH lack staccato dot +;

Mss bar is empty

SCH + KAH lack staccato dot - on fourth
beat

SCH + KAH lack tenuto mark —

SCH, KAH + B33 lack staccato dot -

SCH, KAH + B33 lack staccato sempre

SCH + KAH indicate

SCH, KAH + B33 lack staccato dot - on
beat one

SCH + KAH lack accent mark > on beat
two

SCH, KAH + B33 lack staccato dot -
SCH, KAH + B33 lack staccato dot -
SCH + KAH misattribute divisi legato e
tranquillo assai to viol 1

SCH, KAH, + B33 indicate >, not A
SCH, KAH + B33 lack accent mark A
SCH, KAH + B33 lack accent mark A
SCH, KAH + B33 lack ——

scH indicates B-flat

SCH + KAH lack accent marks >

SCH + KAH lack accent marks >

bass-pos, str

Pater noster

Variant Readings
7 chor
10-11  ten, bass
22—4 chor

39 ten

44 Sopr

51 bass

56 chor
57-64  chor

63 ten

66 ten, bass
67 ten, bass
108 ten, bass
109 sopr

110 sopr

116 chor

122 alt, ten, bass
136 chor

138 chor

138 Ossia
140 chor

178 chor
Das Wunder

SCH, KAH + B33 lack wedge v on beat one

SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack accent mark A
SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack p

SCH + KAH lack accent marks >
SCH + KAH lack ——

SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack espress. ma non troppo f
SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack accent mark > and ff
SCH + KAH lack accent mark A
SCH + KAH lack accent mark A
SCH + KAH lack pp

SCH + KAH lack ——

Wedges v replace staccato dots as indicated in mss.



Bar Stave

Reading

Der Einzug in Jerusalem

Variant Readings

14 vcll, cb

18 brat

28 viol 2, brat

32 clar

36 brat

37 clar

39 hb, clar

41 hb, clar

45 clar

48 hb, clar

50 hb, clar

54 fl, hb

54 fl, hb

74 clar

84 viol 1

85-6 vcll, cb

88 clar

90 vcll, cb

96 hb, clar, viol 1

110 pauk

112—47 tromp, pos,
bass-pos, pauk

113 fag

114 hn 1+2

115 hn 3+4
tromp

126 hn

132 str

137 ww

148 tromp

149-66 viol 1+2

157 hn

165 viol 1+2

167

1934 WwW

194 chor

205 ww

213-8  brass

218 chor

229

230 bass
ten, bass

236 hn 3+4

fag, viol 2, brat
236—40

SCH + KAH indicate

T
o 2 ——1 1
1 1

SCH + KAH lack nobile sostenuto
SCH + KAH lack ——

SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack tenuto mark —
SCH + KAH lack ———

SCH + KAH indicate

be )

I
Lo
»

pie

4dBd |, 4

SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack ——

SCH + KAH lack —— ———
SCH + KAH lack ——

SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack accent mark >
SCH + KAH lack poco a poco cresc.

SCH + KAH indicate staccato dots -
instead of wedges v

SCH + KaH lack rinfz

SCH + KAH lack accent mark >

SCH + KAH lack vibrante

SCH + KAH lack f

SCH + KAH lack accent mark > and
vibrante

SCH + KAH lack staccato dot -

SCH + KAH lack ———

SCH + KAH lack tenuto mark —

SCH + KAH lack accent marks >

SCH + KAH lack ff sempre

SCH + KAH lack accent mark A

Jif sempre marked in all parts in margin
SCH + KAH lack accent marks >; marked
“con violini primi” in mss

SCH + KAH lack accent marks >

SCH + KAH lack staccato dots -

SCH + KAH lack wedge v

SCH + KAH lack accent marks A

Mss indicates poco a poco rallentando ma
non troppo

SCH + KAH lack accent mark A

SCH + KAH lack sf’

SCH + KAH lack pdolce

SCH + KAH lack p

Liszt indicates “Von hier in Alla Breve,
in 2, taktieren” (From here beat in 2,
Alla Breve) in Mss

Bar Stave Reading
238 mez SCH + KAH lack Madeleine
244 hn SCH + KAH lack un poco espressivo
252 mez SCH + KAH lack accent mark >
257 bass SCH + KAH lack ——
260 viol 1 SCH + KAH lack senza agitazione
263 fag SCH + KAH lack ———
264 fl, hb,
viol 1+2 SCH + KAH lack ——
269 vell, cb SCH + KAH lack un poco pii rinsfe
277 fag SCH + KAH lack ———
284 pos, bass-pos SCH + KAH lack ppp
291 pos, bass-pos
tromp SCH + KAH lack ppp
318 chor SCH + KAH lack —
319 vcll, cb SCH + KaH lack sempre un poco staccato
fl SCH + KAH lack ———
sopr SCH + KAH lack ——
328 viol 1+2, brat SCH + KAH lack ——
vcll, cb SCH + KAH lack accent mark >
chor SCH + KAH lack and ——
329 fag SCH + KAH lack pp
343 pos SCH + KAH lack p
349 hn SCH + KAH lack ——
366 mez SCH + KAH lack accent mark >
bass-pos SCH + KAH lack un poco meno p
367 mez SCH + KAH lack tenuto mark —
372 alt SCH + KAH lack accent mark >
374 mez, chor SCH + KAH lack accent mark >
375 viol 1 SCH + KAH lack ———
376 vcll, cb SCH + KAH lack p
387-91 viol 1+2, brat SCH + KAH lack staccato dots - on beat
one
398 hn 3+4 SCH + KaH lack cresc. and wedge v
394—411 WW SCH + KAH lack staccato dots .
398 hb, clar SCH + KAH lack accent marks >
400 clar SCH + KAH lack accent marks >
viol 1+2 SCH + KAH lack accent marks A
402 viol 1, brat SCH + KaH lack accent marks A
404 ww, hn SCH + KAH lack staccato dots -
405 brat, vcll SCH + KaH lack staccato dots . on beat
three
408 alt SCH + KAH indicate
412 sopr SCH + KAH show staccato dot - on beat
four
413 alt, ten SCH + KaH lack sempre f
416 brat SCH + KAH lack accent marks >
419-20 alt SCH + KAH lack accent marks >
423 viol 1 SCH + KAH lack staccato dots -
426 vcll, cb SCH + KAH lack accent marks >
428 vcll, cb SCH + KAH lack accent marks >
429 viol 2, brat SCH + KAH lack staccato dots -
431 bass SCH + KAH lack accent mark >
433 brat SCH + KAH lack staccato dots -
436 str SCH + KAH indicate staccato dots -,
not accent marks >
fag, pos SCH + KAH lack staccato dots -
437 viol 1 SCH + KAH lack rinsf’
4369  ww SCH + KAH lack staccato dots -
439 viol 1 SCH + KaH lack rinsf’

429



Bar Stave Reading Bar Stave Reading
Stabat mater dolorosa
brat SCH + KAH lack accent mark >
445-65 wWw sCH + KaH lack accent marks > and Variant Readings
staccato dots -
454 chor SCH + KAH indicate staccato dots - 733 pos SCH + KAH indicate
465 ww SCH + KAH lack sempre staccato e f
466 viol 1+2 SCH + KaH lack divisi ?%%%EFE%
470 tromp 1 sCH + KaH lack accent mark > not ‘
accent mark A
tromp 2+3 SCH + KAH indicate Resurrexit
0 T T T !
EEE; ‘4'444‘4'444‘4' ] Variant Readings
3 3 3
482 pos, bass-pos, 25 chor SCH + KAH lack accent marks >
pauk scH + KaH lack fff 43 pos SCH + KAH lack accent marks >
523—5 SCH + KAH indicate staccato dots -, not 61—4 ww, brass, str SCH + KAH indicate staccato dots .,
wedges v not wedges v
532 vcll SCH + KAH lack pizz. 103 ten SCH + KAH lack accent marks >
536 soli SCH + KaH lack accent marks > 128 brass, pauk SCH + KAH lack f
540 s soprz, s alt SCH + KAH lack accent marks A 148 cb SCH + KAH lack p
545—-6 S sOpr, mez SCH + KAH indicate accent marks >, 172 str SCH + KAH lack fp
not accent marks A 245 bass-pos SCH + KAH lack f*
545-8 hn SCH + KAH lack staccato dots « 286 chor SCH + KAH lack accent marks >
554—7 ww, hn SCH + KAH lack staccato dots - 290 bass-pos SCH + KAH lack accent marks >
556-8  tromp SCH + KAH lack staccato dots - 331-3  pos, bass-pos SCH + KAH lack wedges v
555-8 mss does not show staccato dots - on 334 pos, bass-pos SCH + KAH indicate staccato dots -
eighth notes 354—5 hn SCH + KAH indicate
558 clar, fag SCH + KAH lack staccato dots -
602 brass, chor SCH + KAH lack accent marks A

430



Facsimiles / Faksimiles



uorssturiad Aq paonpoiday

0g] *(,,ouwAyIa3s*”) €1 IDWwWnN N P JYIIU Yoopal‘, snija so ny” “zyeg uspyoe usdnyaSnzury wyeds usp jeyius jdin{snuey seq "yosisgzuer] ayderdsIaniA $jzsr] ul }ssejaSqe “JLydspuer]
njstiy") 10§ puey sjzsr ur a8ed apiL,

0p INq ,,’SNIRJ S3 NJ,, ‘g JUSWIDAOUIL JO UOLIPPE dU SOPNIUL J] "Youai] ‘08endue| 3s11y S,3ZSI Ul ‘s

S}ZSI' Ul SNJSLIYD) SOp P[], / ,, dUWAYIISO),, “€T JUSWDAOW SPN[OUI JOU S

[€€4 /09 “SSYM-( 9011

432

# i ke i =
e ot (o 11 e v )
- .".'I-.'-'-

o el 16
S T e
R




ne.
i “Elt : [
|

-.-_
-
T B e

Liszts Handschrift,

e: D-WRgs, 60/B2]

ugrunde. [Sourc

Manuskript liegt der Druckfassung von 1872 z

t. Dieses

is in hands of two copyists; this manuscript was used for the 1872 printing. / Titelblatt des Christus in
opisten abgefass

ist in der Handschrift zweier K

al music notation

f the first five movements. Th
finf Sétzen. Der eigentliche Notentext

’s hand for Christus, of the first five movements. The actu

eichnis mit den ersten

433



A page from movement 4, “Die Hirtengesang an der Krippe,” in the hand of an unknown Italian copyist. Liszt transposed this movement up one whole step before publication. / Eine Seite aus Nummer 4 (,,Der
Hirtengesang an der Krippe”) in der Handschrift des unbekanntes italienisches Kopisten. Liszt transponierte diesen Satz vor der Publikation um eine Tonstufe nach oben. [Source: D-WRgs, 60/723] Reproduced
by permission.
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A page from movement 4, “Die Hirtengesang an der Krippe,” in the hand of Weimar music director Karl Miiller-Hartung, who notated only this transposed movement. / Eine

Seite aus Nummer 4 (,,Der Hirtengesang an der Krippe”) in der Handschrift des Weimarer Musikdirektors Karl Miiller-Hartung, der nur diesen transponierten Satz notierte.
[Source: D-WRgs, 60/723] Reproduced by permission.
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This draft of the order of Christus includes no. 13, “O filii et filice,” which expanded the oratorio to fourteen movements and was the structure of the printed score. / Diese

Skizze zur Reihenfolge des Christus enthdlt als Nr. 13 ,,O filii et filiee”, womit das Oratorium auf vierzehn Sétze ausgedehnt wurde; dies entspricht der Struktur der gedruck-
ten Partitur. [Source: D-WRgs, 60/B2] Reproduced by permission.
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Page one of the autograph, completed on 29 September 1866 in the Monastery of the Madonna del Rosario. / Seite 1 des Autographs, vollendet am 29.
September 1866 im Kloster der Madonna del Rosario. [Source: GB-Lbl, ADD 34,182, f. 1] Reproduced by permission.
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Page one of Liszt’s orchestral reduction for piano, also completed in the Monastery of the Madonna del Rosario. / Seite 1 von Liszts Klavierauszug, ebenfalls
vollendet im Kloster der Madonna del Rosario. [Source: GB-Lbl, ADD 34,182, f. 84] Reproduced by permission.
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Title page to the first published score, issued in 1872 by ]. Schuberth & Co. of Leipzig. / Titelseite der Erstveroffentlichung bei J. Schuberth & Co. Leipzig, 1872. [Source:
GB-Lbl, Hirsch iv. 829] Reproduced by permission.
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Kiirzungen fiir die Auffithrung in Weimar im Jahr 1873. [Source: GB-Lbl, Hirsch iv. 829] Reproduced by permission.
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In this note from the fair copy, Liszt instructs the printer: “The copy at the end of these 26 sides—6 sheets and 1 side, in tall music paper format—should be
engraved. It is the same piece: ‘Hirtengesang an der Krippe:” one tone higher, transposed from G major to A major. N.B. This piece goes as no. 4—and ‘Stabat
mater speciosa’ as no. 3.” / Mit dieser Notiz, die der Reinschrift beigefiigt war, weist Liszt den Drucker an: , Anstatt diesen 26 Seiten, soll die neue Abschrift — 6
Bogen und eine Seite, hohes Notenpapier Format — gestochen werden. Es ist dasselbe Stiick: ,Hirtengesang an der Krippe” einen Ton hoher — von G nach A Dur
— transponirt.” NB: Dieses Stiick erscheint als Nr. 4 — und ,Stabat mater speciosa” als Nr. 3.” [Source: D-WRgs, 60/82] Reproduced by permission.
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