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Und nach dem Takle

Und nach dem Maf beweget
Sich alles an mir ford,

Goethe
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WIR AN
rhythmischen Kiinsten des Auges haben, jst
d schon darum viel elementarer, als dasjenige an
7 gehorter Rhythmik, weil es zum gréBten Teile
sich auf Materialien richtet, die uns die Natur
g direkt liefert: die Elemente des Feuers und
fﬂ Wassers, die Figur des Menschen in sport-
: lichen, in gesellschaftlichen, in tinzerischen
Salon und auf der Bithne. Aber wenn die gehérte
Rhythmik dieser urspriinglichen Stoffe entbehrt und sich mit einem
i Material begniigt, das erst durch eine gewisse Kunst oder Kultur
wonnen ist, so sind ihre Reize gerade deswegen nur um so tiefer und
seelischer. Das Reich der Musik und Sprache, das sie beherrscht, scheint
nur dem #uBeren Blick kleiner und unbedeutender, als das der weit-
1 laufigen Feste des Auges, dem Kenner von Menschenkunst ist diese
| 1§ Freude um mindestens so viel tiefer, als sie an Breite verloren hat.
1 Der Ton ist nicht so urspriinglich in der Natur, wie das Licht. E
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. liegt heimlich eingeschlossen in der Beziehung zweier Kérper, die sich
aneinander erst nihern miissen, um ihn hervorzubringen, Der Ton
wartet auf unseren Befehl, um zu er “heinen, auf ein Schlagen, ein Ziinden,
ein Reiflen, ein Blasen, ein Streichen. Wir bitten jhn zu kommen, wir
locken und ermutigen ihn, und je schwerer er kommt und sein Schwei-
gen last, desto siiBere Geheimnisse bringt er uns aus jener stillen Welt
mit, und ist ganz gesittigt von Ausdruck und Empfindung, und trigt
eine Liebe zum Menschen in seiner Seele, wie niemals en gesehenes
Wunder. Er ist kurzlebig und schwach an Energie gegen das Licht, das
weite Strecken triumphierend schnell durcheilt. Aber er ist unsterblich
in der Vertiefung und Vergeistigung seiner Reize, die uns menschlich
. in demselben MaBe niher kommen, als Menschenkraft und Menschen-
kunst zu seiner Erzeugung notig ist.

Das Gerdusch Welche wenigen Materialien findet diejenige Rhythmik, die den
' Weg durch unser Ohr nimmt, vorritig? Die Sprache ist ein kunstvoll
artikuliertes Gerdusch und scheidet aus der Betrachtung der direkten
Rhythmik aus, um ein eigenes herrliches Reich zu grinden. Das un-
! artikulierte Gerdusch und der musikalische Ton allein bleiben {ibrig.
Die Musik, die noch so viel elementaren Geist in sich trigt, um nicht
als reines Kulturwerk, sondern als Werk, in dem sich Natur und Men-
schentum vereinigen, ihre Laufbahn zu vollenden, fiillt mit ihrem un-
- nachahmlichen Glanze dieses Woegstiick, das zwischen den direkten und
I indirekten rhythmischen Kiinsten noch aussteht.
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elementaren Augenblicken, in der groBen Pauke und der Trommel und .

dem Becken eini tliche oder naturgewaltige Farben der unartiku- |

lierten Geriusche in ihr Programm auf, um diese sonst ganz ihrem rohen

Betrieb zu iiberl
grandiosen Augenfeste geworden ist. Man schiefit, wenn es feierlich wird.
Aber es wiirde sich nicht lohnen, die Geschichte der festlichen Geschiitz-

ssen, der zu einer wenig nuancierten Verstirkung der

rhythmik zu untersuchen, die uns keine Hundertein Marchen erzahlt.
Man liuter bei derselben Gelegenheit. Und dies ist der einzige Fall,
daB man den rhythmisierten Gerduschen einiges Interesse entgegen-
bringen kann. Die Glocken haben Ton, aber nur die niederlindische
Spezialitit des Glockenspiels bis zu dem merkwiirdigen Strauflschen
Donauwalzer, den der Belfried iiber das tote Briigge stiindlich ausliutet,
hat durchaus eine prizise Vorfilhrung gewinnen wollen. Unsere Glocken
vermischen gewéhnlich ihre Téne in ein, halb vom Zufall abhingiges
mysteritses Ineinandermurmeln, in dessen triumerisches Rauschen wir
nicht ungern von der Ferne unser Ohr eintauchen. Je mehr wir dann
gen Siiden wandern, desto dramatischer gruppieren sich diese Signale
mit ihren Vor- und Nachschligen, bis sie schlieBlich in der Neapler
Gegend zu einem kleinen Duo heller und tiefer Schlige zu werden schei-
nen, die sich wecken, sich unterhalten, sich kopieren, sich iibertrumpfen.
Dem Neapolitaner geniigt das stilisierte Schema eines Glockenkonzerts,
das der Hollinder auf einen musikalischen Inhalt zu vertiefen meint.

Es braucht nicht versichert zu werden, daB das stilisierte Geriusch rp
an sich geniigen wiirde, um rhythmische Geniisse groBeren oder gerin-
geren Ausdrucks zu erméglichen. Nach stindig wiederholten Tripel-
schligen kénnten wir Walzer tanzen, und eine kleine Sinfonie wire zu
schreiben nicht bloB mit dem Paukenschlag, sondern nur mit Pauke,
Trommel, Becken und Triangel, die wenigstens witzig einen Teil jener
thythmischen dumpfen Melodramatik enthielte, wie sie die japanischen
Schauspieler durch das zeitweise Aufklingen des Gong als Begleitung
der Tragddie nicht unwirksam hervorbringen. Aber die reine Musik
verschlingt alle diese Primitivititen und Spielereien. Sobald sich der
Rhythmus des Tones bemichtigt, tut sich ein unendliches Feld von Aus-
drucksméglichkeiten auf, die in den assoziativen Beziehungen der Klang-
héhe, der Klangfarbe, der Klangdauer, der Klangstirke eine der wunder- :
barsten Kulturen darstellen, die uns beschieden wurde: eine Konver-
sation von Instrumenten, die harmonischer und abgestimmter ist als alle
Konviten des Guazzo und koniglichen Bille.

Die Biindnisse, die Musik und Rhythmus schliefen, haben zweierlel
Spezies und tausenderlei Formen. Der Rhythmus kann agogisch sein,
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h kundgeben, oder dynamisch, also in der
Stirke. Wir horen Verhiltnisse von Lingen und Verhiltnisse von Stirken,

also in der Dauer des Tones si

und aus der Kombination beider ergibt sich uns das rhythmische gehdrte
Bild der Welt. Die Verhiltnisse selbst aber sind bald kleinste Vertrige
yon der Dauer eines Taktes, bald lange Ehen von solcher Ausdehnung,
als unser beschrinktes rhythmisches Hororgan sie nur vertragen kann.
Neckische Liebesgestindnisse, Okonomien eines musikalischen Haushalts
und Lebenskiinste eines Konzertabends sind die Stufen, N

irgends haben
sich die Menschen verschiedener erwiesen. Esist einem jeden gegeben,
zu einem lieblichen Dreivierteltakt mit dem Kopfe zu wackeln, aber um
die groBe Rhythmik dreier aufeinanderfolgender Stunden fest im Ziig
zu haben, dazu gehort ein psychologischer Tyrann. Hat man diese magi-
sche Kraft beobachtet, in der die Wellerlinien sinfonischer Konzerte,
diesé letzte und nachhaltigste Rhythmik, die Sinne der Zuhorer zwingt?
Mozart schreibt einmal in einem Briefe: ,,Weil ich hérte, dal} sie alle
letzte Allegros; wie die ersten mit allen Ins

rrumenten zugleich und
meistens unisono anfangen, so fing*ich es mit den zwey Violinen piano
nur acht Takte an — darauf kam gleich ein Forte, mithin machten die
Zuhorer (wie ich es erwartete) beim piano sch! Dann kam gleich das
Forte — Sie das Forte héren und die Hinde zu klatschen war eins. Ich
ging also gleich vor Freude nach der Sinfonie ins Palais Royal, nahm ein
gutes Gefrorenes, betete den Rosenkranz, den ich versprochen hatte,
und ging nach Haus." Dieser Rosenkranz ist nicht immer zu beten.
Aber wenn einmal der Kontakt stimmt, dann ist das Gefiihl, Tausende
von Menschen in der Gewalt eines aus dem Sinfoniekérper aufsteigenden
Rhythmus zu haben, daB3 auch nicht einer ein Stiubchen vom Rock blist,
bis das ,,Riihrt euch!" in der Musik erklingt: dieses Gefiihl ist die letzte
duberste Grenze gehorter rhythmischer Maglichkeiten, von einer gott-
lichen GréBe. Ohne jede Sichtbarkeit, rein auf dem Wege vom Ton zum
Herzen, ruhig hérend und sitzend fiihlt eine Legion von Menschen mit
jedem Crescendo und Ritardando, jeder Pause und jedem Tutti den glei-
chen Pulsschlag. DieGeschichte der Konzertprogramme ist die Geschichte
dieser letzten rhythmischen Auslésung des Zuhérers im Bau, im Wechsel,
in der heiteren oder ernsten SchluBbildung der Stii
es wenigstens sein. Viel Empirie und wenig Praxis hat diese Kunst bisher
aufzuweisen.

ce — oder sollte
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ie Theorie der Musik hat sich ziemlich stark mit der Riemann
FY o8\8e Harmonie, etwas weniger mit der Melodie, fast gar nicht
?- mit dem Rhythmus beschiftigt, obwohl sich der musi-
Yph

48 kalische Eindruck gleichmiaBig aus diesen drei Faktoren
i 3P zusammensetzt. Die musikalische Rhythmuslehre war
vollstindig auf den Holzweg der Antike geraten und hatte dabei nur
zerstort, statt aufzubauen. Mit den griechischen Versfiien wird man
niemals das rhythmische Leben einer komplizierten modernen Ton-
dichtung erkliren. Nur einige Philologen hielten sich dessen fihig.
Man denke: Westphal versuchte mit Aristoxenos Bach rhythmisch zu
verstehen. Selbst einsichtigere Kunstkenner, wie noch Saran, glaubten
von der sprachlichen Metrik zur musikalischen kommen zu kénnen.
Hugo Riemann was es vorbehalten, mit dieser unfruchtbaren Schule
aufzurinmen. Sein ,,System der musikalischen Rhythmik und Metrik*
ist keine musikalische Verslehre, sondern eine Motivlehre. Und hier fingt
diese Wissenschaft erst an. Es fithrt mich zu weit: aber man wird einst die
Mach’schen Bewegungsempfindungen, die Psychologie der Mechanik, in
einen tiefen Zusammenhang mit der musikalischen Rhythmik bringen.

Denn die kleinste rhythmische Einheit, wie sie die Sprache zu
brauchen scheint, ist fiir die Musik sofort eine Abstraktion, ein Atom,
das nur experimentellen, aber keinen Ausdruckswert besitzt. Der Aus-
druck beginnt sozusagen beim musikalischen Molekiil, beim Motiv, bei
der Phrase. Rhythmische Kunst entsteht erst, wenn uns eine zeitliche
Folge ein bestimmtes darstellendes Bild gibt, wenn wir mit Bewu[Btsein
und Gefiihl zeitlich ordnen. Nicht ein Achtel ist das rhythmische Inter-
esse der Musik, sondern das Verhiltnis zweier oder dreier Achtel, Takte,
Sitze. Rhythmus beginnt erst mit dieser Beziechung, die immer ein Auf

und Ab, eine Aufstellung und Beantwortung, ein Schwer und Leicht sein
wird. Es muB die Zeit kommen, da man diese an der Musik gewonnene
Einsicht auch auf die Poesie zuriickiibertrigt, vom Versfull an gerechnet
bis zur groBen Rhythmik ungebundener Sprache, des Essais, der Kapitel,
der Akte. Die Atomlehre bleibe den Wundtianern, die die Maschine
im Menschen lieben. Die Motivlehre wird das Eigentum der Kunst-
kenner sein. Darin sehe ich die einschneidende Bedeutung der Rie-
mannschen Untersuchungen, die weit iiber eine Facharbeit hinausgeht.

Aber es ist mit Riemann nicht so einfach. Er ist der fruchtbarste
unter den lebenden Theoretikern der Musik, doch nicht der freieste.
Wer fast jedes Jahr ein Gebiude einer systematischen Stadt auffiihrt,
kann kein durchtriebener Seclenkenner sein. Er arbeitet sozial. Er
findet philosophische Erlésungsgedanken, die er hurtig durchfiihrt. Da-
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bei wird er und mul} er vergessen, daB aller Dinge Wesen der Wider-
spruch und die Wechselseitigkeit ist. Riemann ist Hegelianer der Me-
lodie. Er sieht gegeniiber der architektonischen Musik des achtzehnten
Jahrhunderts nur die ,,Phrase”, das melische Motiv, und doch metho-
disiert er sie, wie ein moderner Rameau. Aber es gibt nichts subjek-
tiveres, als diese Phrase, diese Analyse auf Gefiihlswellen. Der Takt-
strich ist rudimentir, aber objektiv klar. Die Phrase mit ithren agogi-
schen und dynamischen An- und Ablidufen ist psychologisch, aber wandel-
bar. Sie ist nur ein Teil des musikalischen Empfindens, denn Musik
ist wie nichts anderes in der Welt die Kongruenz von Ausdruck und
Arabeske, von Stimmung und Baulichkeit. Genug — er kam von der
Phrasenlehre auf die motivische Rhythmuslehre und befreite so die Musik
vom Schema des Aristoxenos, unter dem ihre Theorie bis heute geseufzt
hatte.

Die altgriechische Lehre vom Zeitatom und
sinkt vor der Polyrhythmik unserer Musik beschimt danieder. Nicht

seiner Reihenbildung

ein mathematisch skandierter Takt schligt in ihr, sondern der leiden-
schaftliche Puls tausendfach gewandelter, unterbrochener, verschrinkter
und geschichteter zeitlicher Formen, die eine grandiose Mannigfaltigkeit
des Ausdrucks darstellen. Was wir aus der Natur und dem Leben nur
dumpf und willenlos an rhythmischen Gebilden heraushéren, das ist hier
von einem der kompliziertesten kiinstlerischen Organe scharf und bewuft
gestaltet. Alle Wiinsche, die wir

je vor dem geheimen Rhythmus der
Welt empfanden, finden ihre hérbare und beinahe sichtbare und greif-
bare Linie in der rhythmischen Kraft der Beethovenschen Sinfonie und

in der freihindigen Metrik Richard StrauBscher Gedichte. Der griechi-
sche Chor ist gegen unsere Musik eine Lesetibung geworden. Der gerade

etz zu einem be-

und unschuldige Rhythmus hat sich aus einem Naturg
wubten Mittel dargestellter rhythmischer Naivitit und Unschuld ge-
wandelt. An elementarer Kraft gibt uns der Rhythmus eine schon
gréBere Illusion als Harmonie und Melodie, deren Boden er darstellt.
So trocken die metrische Wissenschaft erscheint, so tief ist das metrische
Organ. Nietzsches Interesse zeigte, wie sich der Geist zartester tinze-
rischer Empfindung iiber diese Theorie hinaufheben kann. Beethovens
Naturell beweist, wie aus einem hervorragend starken und persénlichen
rhythmischen Gefiithl Harmonie und Melodie ihre Grée und Eigenart
empfangen.

Die Geschichte der Harmonie und die der Melodie, ja die Ge-
schichte der Tektonik kann man sich leichter geschrieben denken, als die
der Rhythmik. Aber wenn sich jemand einmal an den tiefverwurzelten
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und weitverzweigten Stoff heranmachen sollte, wird er dieses System der

Motivanschanung nicht umgehen konnen. Das System gibt in einer
annihernden Vollstindigkeit wenigstens der rationalen Teile alle Mog-
lichkeiten und Wirklichkeiten. Ich kann sie nicht aufzihlen, ich miilite
sie wiederholen. Mit Notenbeispielen ausgestattet, verwickeln sich lang-
sam und sicher die einfachen Dupel- und Tripelmotive mit allen Unter-
teilungen und Zusammenziehungen, Synkopen und Mischungen, Takt-
widerspriichen und den interessanten Minuswerten, die wir Pausen
nennen und die in aller rhythmischen Kultur ihre raffinierteste Bedeu-
tung haben: gleichsam zeitliche Bauglieder, Giebelliicken, Linienschnitte,
die, weil sie positiv fehlen, negativ die Phantasie verstirken. Seltene
schematische Reize liegen in den Variierungen der Auftakte und En-
dungen. Finfteiliges, Siebenteiliges — abnorm fiir unser Gefiihl — zer-
legt sich wieder in Zweier und Dreier. In diesen Kimpfen und diesen
Versshnungen der Zwei- und Dreitakte scheint eine Welt von elemen-

-3

taren Kunstempfindungen eingeschlossen. Die Motive verschrinken
sich, sie schichten sich verschieden iibereinander, sie erginzen sich oder
sie storen sich in diesen Schichten: und wieder bliiht die ganze Organi-
sation der Komplementir- und Konfliktsrhythmen auf. Und dann geht
es weiter vom Motivban zum Satzbau. Das vielfiltige Spiel kleiner
Motivteile wiederholt sich in der Disposition der Sitze. Die naive
Achttaktperiode des Volksliedes wird bewuBt benutzt und bewubt ge-
stort. Die Stérungen steigen mit dem Triebe persénlichster und momen-
tanster Ausdrucksverstirkung, Die Sitze scheinen mit dem zweiten,
dem vierten Takte oder ganz ex abrupto anzufangen. Vorspiele leiten
sie ein, Anhinge lassen sie ausklingen, Einfidelungen Beethovenscher
Art spielen mit den Themeneinsitzen, Zerkleinerung, Dehnung,
Abbau ornamentiert die einfache Phrase und macht sie zum zeitlichen
Dokument einer seelischen Vorstellungsentwicklung. Die Anfinge und
Enden verschrinken sich, die Teile springen ineinander iiber, Ausfiih-
rungen deuten sich auf ihre Vorbereitungen zuriick, Schliisse iiberstiirzen
sich oder sie ziehen sich hinaus, wie in all den wundervollen, ewig neu sich
gestaltenden Dehnungen der vorletzten Periodentakte, die von der ur-
alten Chanson bis in das Davidsmotiv und das Preislied der Meistersinger
zu verfolgen sind: eine Asthetik der ,,Penultima’, eine Sonderkunst der
Quartsextstimmung, das groBe rhythmische Reich der siiBen Erwartung
des Schlusses und der sich selbst genieBenden Hinauszogerung der letzten
Befriedigung.

Wer das mit sehenden Augen liest, dem ist es keine Schulmetrik
melir, es ist ein Abbild des Lebens, eine Menschenkultur in den Zeichen
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des Rhythmus. Das rhythmische Meisterwerk ist ihre Bezwingung,
ihre Organisation durch die Intelligenz der Kunst. Unter ihrer Har-
monie und Melodie; ithrer Farbe und Sprache, ist die Beethovensche
C-moll-Sinfonie rein rhythmisch die Schépfung einer Welt, deren zeit-
liche Bewegung in jener vollkommenen Entwicklung verliuft, die wir
vom Leben ersehnen, um sie vom Kiinstler zu erfahren, und die dieser
uns schenkt, damit wir sie draulen erproben: Die pochenden Schlige

mit ihrem zitternden Echo, das diminutive Spiel iiber dem beschwich-
tigenden Liedmotiy, die hastige Unruhe und die triumphierende Gleich-
miBigkeit des Sieges.

Freilich diesen Landschaftsblick in die rhythmische Bedeutung der
Musik darf man von Riemann nicht verlangen. Seine Materialsammlung
geht noch gar nicht soweit, sie beschrinkt sich auf die Permutation der
Einzelmotive und die Deformationen der Achttaktperiode. Ist das
alles? Auch hier reicht die Kultur der Kunst von der Abstraktion zeit-
licher Mathematik bis zum Naturalismus romantischer Hingabe. Die
Regularitit wichst sich in die letzte Ausdrucksfreiheit aus, bis es Pedan-
terie wird, mit dem Lineal und MaB die seelischen Stréme messen zu
wollen. Auf der einen Seite blitht die ganze Asthetik der Crescendi
und Diminuendi, der Accelerandi und Ritardandi, die zur Rhythmik der
rationalen Motive die irrationale Dynamik und Agogik hinzufiigen.
Das weiB Riemann. Auf der anderen Seite aber konnen sich und werden
sich die Viertaktperioden erginzen — durch Dreitaktperioden, durch
dieselben Mischungen, die in den Einzelmotiven festgestellt wurden,
auch hier bis zur irrationalen UngesetzmiBigkeit im psychologischen
Sinne. Mittelalter und Neuzeit schrieben Millionen Motive und Perio-
den, die sich mit dem Tanzlied nicht messen lassen. Und die Periode
wiichst sich zum Stiick aus, das Stiick zur Sinfonie, alles unter den gleichen
rhythmischen Bedingungen und Kimpfen der Zweier- und Dreier-
gruppen bis zum erklirten Naturalismus — die Formen der Musik,
Arie, Sonate, Rondo bis hinauf zu unserer evolutionistischen Fretheit
verlangen dieselbe Analyse, erfahren dieselben rhythmischen Gesetze,
Konflikte, Rubati und Ritardandi. Riemann riickt die Linse der Be-
obachtung nur bis zu dem Punkte, da das aufrechte Bild anfingt, ver-
wischt zu werden, Aber iiberall mufl man den Mut haben, iiber diese
Grenze weiterzugehen, plotzlich schligt das Bild iiber, die Richtungen

sind umgekehrt, aber die Schirfe ist die gleiche. Auch die Irrationalitit
des Rhythmus hat ihre Gesetze. Sie beruhen nicht in der mehr oder
minder durchsichtigen Richtigkeit der Zahlregel, sondern in der Wahr-
heit empirischer Empfindung.
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st nun die Musik, voll von dem rationalen und irratio-
nalen Rhythmus, im Grunde alles Tanzmusik, im Sinne
Wagners, oder ist diese nur ein Stick von ihr? Je

. nachdem kann man es behaupten oder bestreiten. Es
S o I‘- ist gleichgiiltig, ob die ersten T6ne dieser Welt getanzt
wurden oder nicht. Denn die ersten sind nicht die letzten. Aber es gibt
eine hohere '[';{[1;{_1‘[1:,-'1111T1i|-<, die jede Kontrapunktik, jedes Fugato, jede
verwickelte Synkopik in sich begreift. Alles tanzt, was rhythmisch em-
pfunden wird, es tanzt nicht nur die Entrées der Renaissance, sondern
auch die Pantomime des Noverre. Es tanzt stilisiert, und es tanzt un-
gebunden. Sind jene Gesetze, nach denen sich alles Wirkliche in der Zeit
71 ordnen scheint, micht die Tafeln eines letzten Sphirentanzes, der uns
vom Chaos des Unempfundenen in den Tempel der Empfindung lockt,
wo alles, weil wir es von uns aus heil und begehrlich fiihlen, auch fiir uns
sich in Kunst und Schonheit bewegt? Nein, in Wahrheit gibt es in der
musikalischen Rhythmik nicht den Tanz und den Nichttanz, sondern

es gibt gebundene und es gibt ungebundene Rhythmik, und es gibt vor
allem ein so wunderbares Wechselspiel zwischen beiden, dafl sich daraus
die ganze lebendige Geschichte dieser Rhythmik zusammensetzt. Hier
ist der gebundene Tanzrhythmus unserer kleinen menschlichen Kultur,
dort ist der ungebundene Rhythmus, nach dem Leben und Natur sich
zu bewegen scheint, und dazwischen arbeiten wir, die wir uns bald vom
Rationalen in die irrationale Freiheit, bald von der Ungebundenheit in
die Sicherheit des Stiles retten miissen. Wie die Instrumentalmusik mit
der italienischen freien Sinfonie und der franzésisch-deutschen Tanz-
suite gleichzeitig begann und beides sich vermihlen wollte und doch nicht
konnte, und schlieBlich neben Richard StrauB der Johann Straub uniiber-
wunden dastand, so ist es in alle Ewigkeit. Auch der musikalische Rhyth-
mus hat seinen Idealismus und seinen Realismus, in deren Auseinander-
setzung und Spiegelung und Umformung er seinen Stoffwechsel findet.

Uralte Maien- und Liebeslieder klingen aus dem Walde der Ge-
schichte. Das frohliche Herz tanzt in ihnen ohne viel Kunst und Uber-

Bia, Der Tanz. 21 331
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legung. In den paar Aufstiegen zur Dominante, im Abstieg zur Unter-
quarte, in dem atemholenden Auftakt, in der sinnigen Kadenz, die oft
so triumerisch auf der Terz verweilt, liegt der ganze Zauber dieser
frithen, reinen (efiithle. Die Tanzlieder schweben leicht in der Luft
und bediirfen noch nicht des harmonischen Unterbaues, sie sorgen sich

nicht um die genane Abmessung der Periode, sollte sie auch bis zur bésen

Sieben zidhlen. Wenn man den Reigen schlingt, erhitzen sich die Leiden-
schaften, und auf den gemichlichen geraden Takt folgt bald der schnellere
ungerade, der Abgesang auf den Stollen, auf die beiden Stollen. Man
wiederholt und man verschnellert. So entstehen Formen: zweiteilige und
dreiteilige. Niemals hat man sich darin entschieden. Immer war das
gerade Prinzip das gegebene und primire, das ungerade das verfeinerte
und seelischere. ,,Jungfrau, wollt ihr nicht mit mir
tun{“ — Der Takt geht in #/,, und nun schligt er in ¥/, um: ,,So0 tanzen
wir den lieblichen Reihn.” Jahrhunderten geniigt dieser element:
Wechsel von binirem Auftanz und ternirem Abtanz, eine rl
Reihe, die alle urspriinglichen Wiinsche und Erfiillungen in sich faBt.
Bald heiBt der Auftanz nach spa
Allemande, und der Abtanz bald Galliarde, bald Saltarello, bald Proportz
(scilicet proportio tripla) und Hoppeldantz. Es war immer dasselbe
und die Motive zogen sich gern hiniiber, in einer Zeit, die sich auf das

ein Tinzchen

®

rthmische

h-italienischer Sitte Pavane, bald

Variieren der Musik so sehr verstand. In Innsbruck hérte Ambros eine
Drehorgel, die noch der Philippine Welser gehért haben soll: in jedem
Falle spielte sie eine langweilige Melodie in 4/, und dann in 8/, die des
16. Jahrhunderts wiirdig gewesen wire. Alle Kunstmusik zog die Maien-
bliiten auf Draht. Die Hoftinze, Fiirstentinze und die Judentinze
und Bauerntinze der alten Lauten- und Orgeltabulaturen ziichten die
erste kiinstliche Tanzmusik, viel Papier und viel Staub. Aber auch viel
Sehnsucht nach der Kirche. Die Chorile erinnern sich ihrer Vergangen-
heit in der gottesdienstlichen Orchestik. Von alten Kirchensarabanden
und -Pavanen ziehen sich allerlei geistliche Ringeltinze und Tanzeinlagen
zwischen religidsen Gesiingen bis zu den Choraltinzen Matthesons und
Buxtehudes gutgemeinter Suite iiber den Choral: ,,Auf meinen licben
Gott." Wieviel siiBe Weltlichkeit liegt in einer Bachschen Kantate?
Wieviel bestimmte Tanzrhythmen kénnte man ihren Teilen unter-
legen? Und welche tinzerische Rhythmik ordnet den guten Fugenbau
und die Abschnitte der Arien? Ein polyrhythmisches Ballett meister-
licher Korresponsionen und Engfithrungen ist die klassische Fuge, kunst-
voller als der goldene Schnitt, den man als Disposition Muffatscher
Tinze entdeckte.
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wechselt die Tinze, aber die Musik ist trever und bewahrt ihre Er-
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nusik war langlebiger als der Tanz selbst. Die Mode

innerung. Wenn die FiiBe der Gesellschaft wieder nach neuen Rhyth-
men sich bewegen, klingt noch das alte Tanzlied auf der Biihne, 1m
Ballett, im Gesang, in der Instrumentalmusik weiter, und es gewinnt
ebenso an Kiinstlichkeit wie an sinfonischem Gehalt. Es wird aus einet
gesellschaftlichen Ubung ein musikalisches Motiv. Was bleibt ijhm da
iibrig, als die unschuldige Rhythmik seiner orchestischen Jugend zu
vergessen und mit den minnlichen Kiinsten der vielstimmigen Sinfonie

und kontrapunktischen Phantasie zu wetteifern? Jedem Volkslied stand
der Weg in die Kultur des Madrigals offen, und jeder Tanz konnte sich
kanonisieren. Um 16oo beginnt jenes mehraktige Drama, das sich in
seinen Teilen periodisch wiedetholt: Der Tanz erzieht zur neunen Har-
monie und Melodie, aber stellt an sich sinfonische ..-"m.:priil‘he, und die
Sinfonie entwickelt die letzten Freiheiten der Rhythmik, aber sehnt
sich innerlich nach einem orchestischen Schliff. Die Verdstelungen der
Pavanen, Galliarden, Allemanden, Couranten, Menuette und die Ver-
strebungen der Sonaten und Fugati sind Reflexerscheinungen. Jene
suchen aus der Form die Charaktere, diese aus dem Charakter die Formen.
Zine bliihende selbstindige Walzer-

Das 19. Jahrhundert trennte wieder. I
musik und duBerster Naturalismus der Sinfonie laufen nebeneinander.
Die Zukunft wird sie wiederum vereinen kénnen.

In jener Zeit stand ein reicher Apparat von Tanzmusiktypen zur
Verfiigung, der sich nach dem Thermometer der Temperamente ordnete.
Die Reihe beginnt mit den allgemeinen Einleitungen, den Entrées und
Intraden, die sich zwischen dem geraden und ungeraden Takt noch nicht
entschieden haben, aber doch den geraden bevorzugen, der allen Pavanen
und Passamezzen und Allemanden zukommt, wie sie in Spanien, Eng-
land, Italien, Frankreich, Deutschland verbreitet sind. Die zweite
Gruppe sind die milBigen ungeraden Tinze, die Courante, die Sarabande,
die Courante-Sarabande, die wir in der Terpsichore des Pritorius als
ungerade Mischform finden, wie in Arbeans Orchesographie eine gerade
Mischform Pavane-Courante steht, dann die altertiimliche, punktierte
Loure, alle Gaillardenarten bis zur Volte, zuletzt das Menuett mit
seinem schnellfiiBigeren Begleiter, dem Passepied. Es folgen die frischeren
geraden Typen, die die Marschelemente der alten Allemande aufnehmen:
Rigaudon, Bourrée und die Gavotte, die allmihlich einen reizenden
?/, Auftakt sich angewchnt. Nun schnellere Ungerade: die alten Mores-
ken, punktierte Forlanen und Canarien, die sich schlieBlich in der Gige
ausleben. Als periodische Motive, perpetua mobilia fiir Variationen,
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empfehlen sich die terniren Pass

aglien und Chaconnen. Die alten
Bassetiinze und die neuen Branles laufen in allen Gattungen, die Rondi
als Ritornalumrahmungen wechselnder Couplets, die allgemeinen Ballette
und Airs und die buntesten nationalen Charaktertinze stehen jederzeit

als Reserve zu Dienst. Das waren die Truppen, mit denen der Tanz
gegen die Sinfonie losriickte, um sich mit ihr zu schlagen und zu vertragen.

Zunichst richtete man eine Art Ablésungsverfahren ein. Wenn
ein Tanz im Salongebrauch geniigend erprobt war, wurde er ins Feld
geschickt, -Wenn er anfing, ungebriuchlich zu werden, wurde er in-
strumental und kontrapunktisch verarbeitet. Die Pavanen und Gal-
liarden wurden lange genug getanzt, um noch die Einfliisse jenes Varia-
tionsstils, der um 1600 alle Melodien zu verzieren begann, selbst auf
orchestischem Boden zu erfahren. Die zahlreichen ,,Mutanzen®, die
den italienischen Renaissancetinzen angehingt werden, sind Figura-
tionen fiir Noten und fiir FiiBe. Als die FiiBe dann anderen Moden ihre
Neigung zuwenden, bleiben die figurierten Pavanen und Galliarden in
der Musik, bis sie sich ganz in die absolute sinfonische Form auflésen.
Es ist nétig, neues Material vorzuschicken, Die Allemanden kommen
an die Reihe, sie geben ihre alten Cantilenen und Marschrhythmen auf,
um sich zu einem instrumentalen Stiick mit reichbewegten, kontra-
punktischen Sechzehnteln zu verdicken. Die Tanzbinde beginnen in
diesen sinfonischen Konkurrenzen, und um den Ton gleich zweifellos
anzuschlagen, setzt man Préludes, Phantasien, Ouvertiiren voran und
benennt die Suiten sogar gern nach diesen Einleitungen ,,Ouvertiiren®.
Indessen verzweigen und verschlingen sich auch die Couranten; die
Gavotten und Sarabanden werden Arienformen, die in Hindels und
Glucks Opern ihre Nummern bilden; die Gige fugiert sich und gleitet
in die lustigsten Allegrositze der Sonaten hinein. Zahlreiche Doubles
setzen die alte Variationsmethode fort, und Chaconne und Passacaglia
werfen ihre endlosen Figurationsketten aus, um im reichen sinfonischen
Behang Opernschliisse zu machen. Bourrées und Menuetts stehen
zuletzt als rein tinzerische Typen ziemlich verlassen da, bis die Bourrée
threm orchestischen Vorbild nachstirbt und das Menuett ausersehen
wird, in der Sonate und Sinfonie satzbildend aufzutreten und die Tber-
lieferung des Tanzstiickes hochzuhalten. Das Scherzo tanzt es trium-
phierend nieder.

Um 1800 sah es so aus, als ob der Tanz endgiiltig den Krieg verloren
hitte. Aber in Wirkl chkeit hatte die Sonate ebenso viel von ihrem Irra-
tionalismus verloren. Beide, Kirchen- und Kammersonate, hatten gleich
viel verloren, um gleich viel zu gewinnen: der Tanz war sinfonisch und
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die Sinfonie formal geworden. Die Synthese war erfolgt. Wie der Tanz
mit der stimmunggebenden Quvertiire begann, so deckte die Sinfonie im
ersten Sonatensatz ihre inneren Bediirfnisse. Das Adagio konnte dann
eine Sarabande, das Scherzo ein Menuett, das Allegro ein Rondo sein,
auch ohne dall es auf dem Titel vermerkt wurde. Alles in derselben
rhythmischen Freiheit, wie die Suitensitze sie ihrerseits sich erlaubten.

ie Suite war die Kolonne, in der die Tinze gegen die
Phalanx der Sinfonie und Sonate anzuriicken pflegten.
Von 1600 bis 1750 versucht sie in immer wieder neuen
Kombinationen dem Gegner, den sie beneidet, wie
: dieser sie beneidet, geschlossen zu erscheinen. Sie wirbt
um seine Feindschaft in der imposanten Bindung der Teile, die einzeln
zu winzig erschienen, um ernst genug genommen zu werden.

Noch sind die Musikhistoriker bei der Rekonstruktion dieser Suite.
Die Musikgeschichte verfiigt nicht wie die Kunstgeschichte iiber ein vor-

handenes und zugingliches Material, oder wie die Literatur iiber ein vor-
handenes und nur teilweise vergessenes, sondern ihre Quellen miissen viel-
fach noch gesucht und gedffnet werden. Solange Haydns Werke zum
Teil ungedruckt und unbekannt sind, kann man von einer Kenntnis der
Musik jener Zeit kaum sprechen. Jahrlich erscheint ein Band der &ster-
reichischen oder bayerischen oder deutschen Denkmiler, der eine Uber-
raschung und Richtigstellung bringt. In den 40 Volumina der Kollektion
Philidor ruht auf der Conservatoire-Bibliothek in Paris das ganze, kaum
gekannte Material an Tinzen, Konzerten und Balletten aus der fran-
zosischen Hofkunst bis ins 18. Jahrhundert. Hin und wieder liBt
man da und dort etwas nachsehen, aber noch ist das System ausgeschlossen.
Wir haben, Gott sei Dank, so lange in lebendiger Musik gelebt, daB es,
leider, erst heute nétig erscheint, ein Interesse und eine Pietit der alten
Musik entgegenzubringen, die so leicht ein Ende der Kunst und ein An-
fang der Wissenschaft sein kann,
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In s-‘5‘1e:1 Notenbeilagen zur (“eulm}l te des deutschen Tanzes hat

fithrlichste bisherige Sammlung alter Tinze gegeben,
__E_u_-.i]."!_q-.'- FAL dt:n

Bihme  an
von t]'uh bib S;\:'EL, so wie es Eitner vorher in s
Monatsheften versucht hat. Da findet man Pro
-, Orgelbiichern und mehrstimmigen Sitzen der vorme sterlichen
er bis zum Vater Johann Straull

iner T+

en aus allen Lied-,

e Meister, die Hauptmeist

. sind in den Denkn ab-n oder Sonderdrucken

ziemlich vollstindi

2 2 R : i
oder Gesamtwerken verstreut. Die Vereinigung fiir niederlindische

Musik gab einige alte Weisen ihres Landes in moderner Aufarbeitung

I:'f-lj]—

heraus, Kidson die Old English Dances, Kolberg die berithn

[inze,

nischen Tinze du- 19. Jahrhunderts, Pauer sammelte deutsche
Chi EH-IHH g ;LL, die Musik des

se belehrt man sich aus den Einleitungen zu den

Caroso und Negri. Uber unsere frag-

ben, aus Nefs Geschichte der d

Instrumentalmusik in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, Kretzsc

mars Auseinandersetzungen im ,,Fiihrer", Seifferts Geschichte der Klavier
musik und einigen Riemannschen Arbeiten im musikalischen Waochen-
blatt. Starczewski in den ,;Sammelbinden” analysierte alte polnische
Weisen

Don Luis Milan war ein spani

cher Musiker und Weltmann in der
Zeit Karls V. Er schrieb einen Cortesano nach dem Muster des beriihm-
ten Gesellschaftsbuches vom Grafen Cas
Maéstro, in dem er einige Lieder und T
sang und Laute aufnotierte. Bei einem Feste am Hofe des Her:
Kalabrien wird ein '%Piel als ,,Brunnen der Sehnsucht” arra

iglione, und er schrieb einen

iirrxc" seiner Landsleute fiir Ge-

Jle und erzihlen ihre \\unsn]u

wechselnd nahen sich die Paare der Qu
aber es ist ihnen mcht gestattet, das symbolische Wasser zu trinken. Da
erscheint Milan in kostbarer Riis tung, Emailleblumen auf Gold, ein gol-
denes Netz iber dem Gesicht mit den Worten Miraflor de Milan. Er
darf allein von der Quelle sich letzen. Umso schneller ward er :
Was er an Lautenstiicken aufschrieb, ruhte, bis 350 Jahre spiter ein
politischer Fliichtling aus seinem Lande, Morphy, die Zeit dud unter
Anleitung Gevaerts die alte Tabulatur zu entziffern und seine Musik
mit anderen Spaniern unter dem Titel ,,Spanische Lautenmeister des
16. jail['hl.mderLs" zu sammeln. Doch suchen wir vergeblich bei Milan
nach den Chaconnen, Sarabanden, Ruggeros und Espafioletas, die sich
alter spanischer Tradition ;'1'i11mt‘.n. Tiénzerisch sind alle seine Stiicke.
Die Villancicos haben die Dacapoform mit Wiederholung des ersten lin-
geren Teiles, die Phantasien bringen den ungeraden zweiten Teil nach
dem geradtaktigen ersten, ein Taner de gala als Fest- und Prunkstiick,
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fiir Laute allein, wechselt breite, gebrochene Alkorde mit Liufen, mit

Sequenzen und manchen Effekten, die uns Neugierige als erste moderne
Musik des groBten damaligen Kulturlandes iiberraschen. Pavanen und
Galliarden sind die Tanzformen dieser Lautenisten. Im Prigen nied-
licher melodischer Vergniiglichkeiten, im neckischen Wiederholen und
Festhalten der Motive und vor allem in Variationen der Grundmelodie
machen sie sich vor Gegenwart und Zukunft beliebt. Dageg
r sie oder Herr Morphy in den Taktnotierungen nicht immer genau
gewesen. Ungerade Pavanen und gerade Galliarden laufen mit unter.
Oder doch? Wieviele Galliarden im *f, Takt hat man spa
schrieben, allerdings, als man sie nicht mehr tanzte, wie zur Zeit der
Florilegien Georg Muffats. Und man darf auch nicht die binire Cou-
rante Arbeaus und manche ternire Pavane in Lautenbiichern vergessen.
smande

ind ent-

n

W EL'.:

for morh e
ter noch ge

Namen sind ja nicht so bindend wie Takte. Nachdem sich die All

als gerader Tanz ausgelebt hatte, schrieb man den Namen iiber die lind-
lerischen Ungeraden.

Im ganzen 16. jahrhundcrt, auch auBerhalb Spaniens, sind die Tabu-

n Thnzen.

laturen gefiillt von solchen gesungenen oder gespielten
Manches schén melodisse Stiick bleibt im Ohr, mancher Volksscl
pendelnden Noten klingt in die Fiirstenpavanen hinein. Liednamen,

witkliche und fingierte, Erinnerungen an Personen und Orte, mytholo-
gische oder schiferliche triketten, stehen als Titel dariiber. Der Tanz
ict das Lied oder wird als Lied gedacht, er ist das ges hlossene Stiick,
1

ische und deutsche Lan

das sich in Strophen abspielt. Franz
pilegen diese Liedassoziation im UbermaBe. Englische Virg
schlingen die Variationen ihrer Pavanen und Galliarden unter dem Text-
anfang volkstiimlicher Tanzlieder und Liedtinze, Fuhrmanns- und
Liebeslieder, Glocken- und Jagdlieder, Maireigen und Narrenspossen.
In Arbeaus Orchesographie werden die Tinze aller Arten nach solchen
einfachen Liedmelodien studiert, die sich bisweilen, wie in der choral-
schonen Pavane Belle, qui tiens ma vie, zur ausdrucksvollen Sinnigkei
ckhaltung des 16. Jahr-

steigern. Arbeau withlt schon, in aller Zurii
hunderts, zwischen der schoneren und der hiBlicheren Galliardenmelodie,
von der er reichliche italienische und franzosische Proben zur Verfiigung
hat. Die Italiener selbst, Caroso und Negri, begleiten ihre Tanzsorti-
mente mit einer Fiille reizender und charakteristischer Melodien, zum
Teil mit dem BaB ausgeschrieben, die man fiir wert befunden hat, in der
Biblioteca di rariti musicali neugedruckt zu werden. Der Madrigalstil
ist vergessen; wie in den englischen Virginalstiicken ist ein yolkstiimlicher
Instrumentaltanzstil durchgefiihrt, Die begleitenden Lauten gewinnen
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nette rthythmische Wirkungen aus hiipfenden und schlagenden Akkorden.
Battaglien und Barrieren erinnern absichtlich an militirische Takte, und
die Laura suave kommt uns vor wie Mandolinen- und Guitarrenschlag
in der weinseligen Osteria. Die Melodien variieren sich in der Folge
schnellerer Tinze, wie noch spiter in den kunstvollen Suiten Fresco-
baldis. Saltarellenthythmen punktieren und synkopieren sich und ge-
winnen in Sequenzen ein bewihrtes Mittel, melodisch sich fortzu-
pflanzen. Im Bianco fiore nihern sie sich beinahe lindlerischen Gingen.
Die Harmonien befreien sich aus der schweren Uberlieferung der Kirchen-
tonarten und entscheiden sich klar fiir das moderne Dur und Moll. Wie
merkwiirdig beriihrt uns ein C-dur, das in D-dur prezids eingesetzt wird.
Die Alta Gonzaga, der Specchio d’amore, die Alta Vittoria, der Brande
gentile sind melodiGs geschlungene und schon proportionierte Lieder,
die man stundenlang nachsummt, wenn man den Renaissanceball ver-
lassen hat.

In der Sternennacht drauBen auf der Terrasse der Villa di Castello,
fern vom Schlag der Lauten und Spinette, plaudern Francesco de’ Medici
und dieschéne Bianca Cappello mit ihren Gisten iiber die Tanzweisen ihrer
Linder. Im Spiel der Gesellschaftscauserie werden englische, spanische,
deutsche, italienische, franzésische Liedtinze artig miteinander ver-
glichen. Der Englinder riithmt das Temperament seines Carman Whistle,
der Spanier seine Milanpavane, der Deutsche sein Mailiedel, der Fran-
zose die Majestit seiner Courante du roy, aber nachdem alle genugsam
die Vorziige ihrer landesiiblichen Tinze gepriesen haben, zigern - sie
nicht, Meister Negri fiir seinen Tanz von der WeiBen Blume zu krénen,
int dem sie die Ziichtigkeit des Menuetts und den Liebreiz des Walzers
zu ahnen scheinen.

Suitenfreihelt Italiener und Englinder beharren noch lange bei der Variations-
iibung der Tinze, die dort einen traditionellen Boden hatte. Poglietti im
17. Jahrhundert stattete einen seiner Suitenbinde mit einem Zyklus von
dreiundzwanzig Variationen aus sopra Peta della Maesta (der Kaiser wurde
23 Jahre), die in einer wahrhaften Illumination des Themas jeder Variante
eine nationale Uberschrift gaben: b&hmisch Dudelsack, hollindisch Fla-
geolett, bayrisch Schalmei, Hanacken-Ehrentanz, polnisch Sablschertz,
ungarisch Geigen — nicht ohne die Musik nach diesen Charakteren zu
formen. Die Italiener kamen dadurch nicht zu der festen Bindung
deutsch-franzosischer Tanzfolgen, Corelli bindet ganz frei, Pasquini stellt
bisweilen nur zwei Tinze zusammen, wie es auch der Englinder Purcell
tut, der andermal wieder allerlei nationales, wie Trompet Tune, Horn-
Pipe, in die Suiten mischt. Und es wird interessieren zu héren, daB sein
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Landsmann Lock schon 1675 in seine buntgliedrigen Tanzbiicher auch
einen Countrydance einfiigte, ohne ahnen zu kénnen, daB ein Menschen-
alter spiter in Paris dieser Tanz zu einer Weltangelegenheit erhoben wer-
den wiirde.

Indem die Franzosen mit Ausnahme vereinzelter Doubles und
Variationsfol
gunsten des modernen Suitens

em der Tinze zu-

gen das mittelalterliche Variationssys

ystems aufgaben, legten sie den Grund

4

zum instrumentalen Tanzkunstwerk.

beriihmte Sammlung von Tinzen gewesen, die der erste grofie Musik-
arrangeur der Welt, Attaignant, ungefihr 1530 in der Bearbeitung f

Tasteninstrumente hatte erscheinen lassen, zwel bindre Basse ;
von den neu beliebten Branles, bisweilen mit populir schindernden Me-
lodien, neun Pavanen und vierzehn Gaillarden, die in so hoher Gunst
standen. Andere und spitere Sammlungen solcher Ténze waren auch
vier-, fiinf- oder sechsstimmig gesetzt und zeigen den Geschmackswandel.
So bringt Michael Pritorius in seiner Terpsichore 1612 eine Unzahl fran-
zosischer Tinze (unter deren Komponisten merkwiirdigerweise auch ein
Beauchamp genannt ist, ein Namensvetter seines berithmteren Nach-
folgers unter Louis XIV.): 21 Branles, 13 andere Tanze ,,mit sonderbaren
Namen'’, 16z Couranten, 48 Volten, 37 Ballette, 3 Passamezzen und 23
Gaillarden und Reprinsen. Aber diese Lexika der Tinze hatten noch
zn wenig Kunstwert, um sich im Kampfe mit der Sinfonie behaupten

zZu konnen.

Die Sunitenbindung war nétig. Schon der -gebriuchliche Tanz, s

sowohl der italienische in seiner Folge von Haupttanz, Saltarello, Galliarde
und Canarie, als die Branlefolge schnellerer Rhythmik, die wir bei Arbeau
finden und die sich bis in die Pécoursche Bourgogne und die modernen
Contres erhielt, gab diese Anregung. Die Biithne drangte noch mehr
dazu: eine Zusammenstellung von Tinzen aus den Opern der Lullischen
Zeit war das bunteste Tanzbukett, das man sich wiinschen konnte.
Alte Lauteniiberlieferung gab die hiibschen Etiketten und Titel, und so
ordnete Chambonniéres seine Suiten nicht mehr nach lexikalischen Gat-

tungen, sondern nach einer inneren Abwechslung, die durch eine gemein-
same Tonart ausgeglichen wurde. Die Tinze der alten franzdsischen
Klavierschule sind Hngicrtc Balletts. Diese Pavanen, Allemanden, Cou-
ranten, Sarabanden, Gigen, Gavotten, Menuetts, Passacaglien, Volten,
Passepieds kénnten Einlagen von Opern sein, zu denen nach dem Thema
der Titel 'Entretien des Dieux oder Jeunes Zéphirs getanzt wird. Charak-
rakteristika heben sich ganz von selbst hervor. Die Allemanden als schwere
Kontrapunktik, die Couranten als verflochtene Rhythmik, die Sara-
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banden als melodidse Arien bilden sich zn Typen. Aber noch wird der

alte lexikalische Standpunkt nicht immer vergessen: Louis Couperin
bringt unter den 23 Tinzen seiner D-moll-Suite drei Allemanden, sechs
Couranten, acht Sarabanden. Man war sich noch nicht einig. Le Bégue
angstigt sich wieder vor der Einheit der Tonart und wechselt, um die
Monotonie zu vermeiden, wie in der Sonate, lilt auch die Uberschriften
beiseite. d’Anglebert wiederum schaltet ganze Lulliopernstiicke und
Volksreigen (darunter ein Menuet de Poitou) ein, um die Fiihlung mit dem
Gesellschafts- und Biithnentanz nicht zu verlieren. Frangois Couperin
schlieBt den erfolgreichen KompromiB: er wechselt im Verlauf des Tanzes
und der Tanzsuite die Tonart, steckt in seine Suiten, Ordres genannt,
alle méglichen Tanzformen hinein, mindestens das bewihrte Rondo mit
seinen Couplets, und setzt ihnen die assoziativsten Uberschriften auf.
Er tanzt ein buntestes Theater mit den Fingern auf dem Klavier: schon
weniger mythologisches Barock, als anakreontisches Rokoko mit all seinen
zirtlichen Portraits, lieblichen Allegorien, bliihenden Landschaften, sen-
timentalen Empfindungen und lichelnden Moralititen. Zuletzt ent-
wickelt Rameau seine unerhorte rhythmische Vielseitigkeit. In seinen
Suiten gibt es manche schéne Venitienne und Gavotte, und das G-moll-
Menuett seiner Nouvelles Suites ist melodisch unvergefllich; Menuett,
Gige und Musette behandelt er als Rondi, wie es in all diesen franzésischen
Charakterstiicken iiblich ist. Aber bei ihm liB3t sich schon die Wendung
beobachten, die fiir das Schicksal der Pariser Suite bezeichnend wurde:
die besten Tinze gehen wieder in den Rahmen der Oper ein, aus dem sie
die Couperinschule hatte herausgewinnen wollen. Gegen sein sentimen-
tales Menuett im Castor und Pollux, gegen die berithmten Rigaudons
und Tambourins der Fétes d’Hebe und des Dardanus kommen seine
Suiten fiir Klavier nicht ganz auf. Man hat aus ihnen kiinstliche Suiten
gemacht und kénnte sie iiberraschend vermehren. Die franzosische Tanz-
musik zieht sich ein wenig aus dem Salon zuriick, um sowohl gesungen als
gespielt in der Oper ein neues reiches Leben zu beginnen. Lullis Bithnen-
tinze waren noch recht trige und langatmig gewesen, Rameaus ge-
schliffener Geist gestaltet sie zu solchen scharfen und priignanten Ge-
bilden, daB sie oft den Reiz ganzer Akte ausmachen. Von diesem Augen-
blick an liebte die franzosische Oper den Tanz nur um so leidenschaft-
licher. Der Bewegungstanz hatte im Salon seine Friichte abgeworfen,
der musikalische Tanz hatte die Suite gefestigt und geformt — in beiden
Reichen tibernimmt jetzt die Pariser Oper die Fithrung und vereint die
Erinnerungen der Salontanzformen mit dem blihenden Ballett zu einer
so selbstindigen Kunst, daB hier auf der Biihne eine glinzende Briicke
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gebaut wird von den absterbenden Gesellschaftstinzen, die ihre Musik
uns vererben, zum Schaustiick der Groflen Oper. Weber, Marschner
und Wagner in den Meistersingern haben den deutschen Tanz zu Ein-
lagen benutzt, die eine innerliche und geistvolle Entwicklung dieses Drei-
vierteltaktes darstellen. Smetana hat das Temperament bohmischer
Nationaltinze der verkauften Braut heimlich und unheimlich eingefiigt.
Verdi hat den alten Festrausch der Bliserchére wirkungsvoll der Traviata
und dem Rigoletto zugegeben. Aber die Ballettsehnsucht der Franzosen
hat ganze Strome von bunten nationalen Tinzen aller Welt und aller Art
in die Oper hineingezogen, die nicht bloB wie in Gounods Margarete
die effektvollsten Farben aufsetzen, sondern wahrhaft Temperamente
bildeten wie Bizet. Seine Musik zur Arlesienne ist die geschlossenste
aller Opernsuiten, die es seit Rameau gibt. Die Carmen aber ist aus dem
Tanze geboren. Hier wird kein Gretchenwalzer mehr in Pariser Geist
gesetzt, sondern der heiBe Rhythmus sitdlichen Blutes akzentuiert ein
Stiick Leben, Passion und Ballett in solcher Eindringlichkeit, in solcher
Willensnacktheit, daB man nicht wei, was man mehr bewundern soll:
die Tiefe der irdischen Empfindung oder die Hohe der musikalischen
Intelligenz.

shrend der Tanz in den Schof der franzésischen Oper
suriickkehrte, wurde er in Deutschland systematischer
¢ zur Suite eingebunden. Die Pariser Anregungen waren
dafiir fruchtbar, aber der sinfonische Sinn arbeitete viel
: p methodischer. Georg Muffat, der Hofmeister der Edel-
knaben, der fiir die fiirstlichen Theater in Passau und Salzburg seine
Kammer-, Tafel- und Nachtmusiken schrieb, machte in seinem zweiten
s Florilegium*’, das 1698 datiert ist, geradezu den Versuch, Ballettmusik,
wie sie sich sonst in allen Festbiichern, bei allen Aufziigen und Karussells,
an beriihmtester Stelle in Hindels Wasser- und Feuermusik findet, plan-
miBig als Suite zusammenzustellen. Nummer I ist iiberschrieben No-
bilis juventus. Da treten die Spanier in schwerer 4/, Entrée auf, die
Hollinder in miBigem ¥/,, die Englinder in punktiertem 8/, 4 la Gige,
die Ttaliener in der Gavotte, die Franzosen im neuesten Menuett. Die
zweite Suite nennt sich Laeta poesis, wobei die Poeten in einer Extra-

331




e 2

i

e =

A A A T IR DD Dty

]

e

suite im Pécourschen Stil, b

lg» erscheinen und vier tanzenc
Dichter zum mittleren Teil den Vers skandierten:

Dum pede doctigrado scitus poeta oberrat,
Scilicet Hexametrum Pentametrumque facit,
Sic bene conveniet cum saltatore poe

a,
versat uterque pedes, scandit hic, ille salit.
Das war der letzte humanistische Rest einer orchestischen Metrik, die
einst die italienische Renaissance tief bewegt hatte. Kéche, Kiichenjungen
und allerlei Gourmandisen tanzten zum Trost die tbrige Musik dieses

Balletts. Die dritte Suite, [llustres Primitiae, war eine richtige historische
Tanzsammlung mit Gaillarde, Courante, Sarabande, Gavotte, Passa
Bourrée, Menuett und Gige: ein Tanz des Tanzes. Viertens, die Splen-
didae Nuptiae bringen Kavaliere in héfischen und die jungen Midchen
von Poitou in lindlichen Tinzen — ein Stiickchen Kulturbild aus der
Zeit der ersten Menuette. Die Colligati Montes, fiinftens, erinnern an
die groBen Pariser Feste, wo aus furchtbarem Feuerwerk schlieBlich die
Tugend siegend hervorgeht: die Waffenmeister haben ihre Entrée, ein
,,Phantom* erscheint in einem sehr wirkungsvollen Vierviertel, das Gluck-
sche Stimmung vorauszunehmen scheint, die Schornsteinfeger fehlen nicht,
bis schlieBlich die Liebesgotter Gavotte tanzen und Hymen ein Menuett
anfiilhrt. Nummer sechs ist Grati Hospites betitelt: in dieser Bewill-
kommnungsfeerie gibt es eine Caprice, die sich aus Allemande, Gige,
Bourrée, Menuett und Largo zusammensetzt, dann eine Contredanse
als neueste Mode, in %/, punktiert, und eine nach Pécourscher Sitte arran-
gierte Bourrée de Marly, die als Mittelsatz, so wie die beliebte Pariser
Bourrée d’Achille, ein Menuett hat. Die Suite Numae ancile zeichnet
sich durch ein 4/, Traquenard fiir die jungen Romer aus (eine seltenere
Tanzform, die man auch sonst in Suiten dieser Zeit findet) und eine
Tanzarie fiir Numa selbst, die von der Muffatschen Plastik musikalischer
Vorstellungen einen besonders guten Begriff gibt. Die letzte Suite In-
disponsibilis amicitia amiisiert uns durch einen scharf punktierten Gen-
darmenmarsch, bei dem an bestimmten rhythmischen Stellen geschossen
wird: rhythmische Kiinste des Pulvers.

Diese Suiten waren fiir die groBen Feste im europiischen Aufzugs-,
Ballett- und Feuerwerksstil komponiert und dann wie alle anderen
sziemblichen Ergétzlichkeiten fiir ehrliche Zusammenkiinffte publi-
ziert. Aber es war nicht immer nétig, solche direkren Anlisse zu haben.
In seinem ersten Florileginm, das 1695 datiert ist, bindet Muffat flinfzig
Stiicke in acht allgemeine Suiten zusammen, die mit den Titeln Eusebia,
Sperantia, Gaudia, Gratitudo, Impatientia, Sollicitudo, Blanditiae, Con-
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stantia versehen werden. Da gibt es frische Bourrées, wie in Impatientia
und Blanditiae, schén sentimentale Menuetts gegen Schlull, am Anfang
alleporisch titulierte Entrées, Canaries, Gavotten, Rondos, Allemanden,
Chaconnen, Sarabanden, Echoscherze und allgemeine Balletts nach Be-
lichen. Die Tinze beider Florilegien sind fiir Streichmusik gesetzt, die

sich jetzt immer beliebter macht gegeniiber ilterer Blasmusik, fiinfstim-
mig geschrieben, doch auch mit vier Stimmen zu spielen, einem Basso

isch in allem ist Form und Melodie, die

continuo ad libitum. Fran:
Teilung meist zweisitzig, doch mit dreisitziger Neigung, die Perioden
meist vier- und achttaktig, mitunter sieben, beim Menuett auch zehn,
kleine synkopische Reize und liedartige Sequenzen fiihren die Mollmelodie
immer in den beruhigenden DurschluB. Wie alle festliche Musik ent-
behrt auch diese nicht der Langeweile.

Als HauBmann und Demantius drei Menschenalter vorher ihre ersten

Suiten zusammenstellten, waren es die Hauptformen der Intrade, Pavane,
Galliarde oder der Pavane, Galliarde, Courante gewesen, mit denen sie
sich begniigten. Ein steirischer Organist, Peu rl, erweiterte die Kunstform
und genieBt dafiir ein grofies kunsthistorisches Ansehen. Johann Her-
mann Schein ist aber derjenige Musiker am Anfang des siebzehnten Jahr-
hunderts, der sich am ernstesten um die Abwechslung der Suite bemiihte.
Sein Venuskrinzlein von 1609 und sein Banchetto musicale von 1617,
jenes mit Liedern gemischt, wie Haslers Lustgarten, dieses rein instru-
mental, iiberraschen uns vielfach. Pavanen, Galliarden, Couranten,
Allemanden mit ihrer Tripla, gruppieren sich in einer Tonart und mit
motivischen Zusammenhingen: das Ganze ist der Typus des geraden und
ungeraden Tanzes zweimal genommen und durch die modische Courante
verbunden. Aber die Pavanen sind schon mehr feierliche Preludes als
Tinze, die Allemanden dafiir noch recht melodisch, die Couranten haben

die schleppende franzdsische Form, von der sich die laufende italienische
Corrente damals auch im Namen schirfer unterschied. Den fortge-
schritteneren Status treffen wir im Rosenmillers Studentenmusik von
1654, die soeben in einem Exemplar noch aufgefunden worden ist: fiinf-
und dreistimmig instrumentiert, mit dem zeitiiblichen GeneralbaB, sind
da sechzig Stiicke in Suiten vereinigt, die mit motivischen Payanen be-
ginnen und darauf melodische Allemanden, Couranten, Balli, Sarabanden
folgen lassen. Die Galliarde und die Tripla sind nun wenigstens erledigt,
es fehlt nur noch der heftige GigenschluB. Die einleitende Pavane er-
setzt dieser Autor in seinen Kammersonaten, die bald darauf erschienen,
schon durch die allgemeine Sinfonia. Die alte Intrata wird langsam erst
verschoben, dann vergessen, und die klassische Suite hitte sich schneller
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chen franzosisc
formen die Képfe immer wieder verwirrt hitte. Johann Pezel in seiner
Leipzigerschen Abendmusik von 1669 hat zwar schon diese Grundform
Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Gige, aber er streut allerlei
Freies und Absonderliches zwischenunter: Branles, Allabreves, Gays,
Ameners, Mondiranden. Man lese den Titel von Scheiffelhuts Suiten
1.

konsolidiert, wenn nicht der Reiz der vie

1685: Lieblicher Friihlingsanfang oder musicalischer Seyten-Klang, we

cher unter des Auges anmuthiger Blumenschau, deB Geruches empfin-
dender Balsamdufft, auch dem Gehér, in Priludien, Allemanden, Cou-
ranten, Ballo, Sarabanden, Arien und Gi

uen, annehmlichen fillet —

it, wie es in all diesen Lustgirten,

und man hat das Programm der Z
Venuskrinzlein, Tafelfrenden und Feldmusiken wiederkehrt. 1695, im

selben Jahre mit Muffats erstem Florilegium, erschien Fischers Journal
du Printemps, das mit vollster Frei

eit beliebig viel Téinze in der Suite
vereinigt, i § parties et les Trompettes & plaisir: Quvertiiren, Mirsche
und Kimpferarien, Variationschaconnen und Passacaglien, langsame
Plaintes in ®[,, Couranten, Sarabanden, Menuetts, Rigaudons, Canaries,
Passepieds, Gavotten, Bourrées, Gigen, Entrées
Traquenard und einen */,Branle mit einem Gay
Rest des uralten Hiipfnachtanz

, Rondos, auch einen

Schluf in ”.."4, dem letzten
s. Im Jahre des zweiten Muffatschen Flori-
legiums kam der Zodiacus musicus heraus, der J. A. S. gezeichnet ist. Eine
merkwiirdige Entdeckung in einem alten MeBkatalog erklirt uns, dall der
Herr Schmicerer oder vielleicht gar Schmierer hieB. Von seinen ,,zwolff
balletischen Parthyen als seinen zwolff Zeichen musicalisch vorgestellten

Himmels-Kreyses" sind die ersten sechs Suiten erhalten, fiir vier Streicher
mit Cembalo, die Soli und die Tutti wechselnd, wie es damals iiblich war.
Fs sind dieselben bunten Tanzformen wie bei Fischer, wenn sie auch
dessen einfache Melodien und klare Harmonien nicht immer erreichen.

So ist der Verlauf der alten Orchestersuite, Zuerst Haupt- und
Nachtanz, dann dieses multipliziert, dann die Fiille franzésischer Ballett-
formen, dann der Versuch, sie durch allegorische Titel zusammenzuhalten.
Priludium ist erst die Pavane, dann die Allemande oder gar die freie
Phantasie und Ouvertiire. Schwere Allemande, wiegende Courante,
singende Sarabande, wilde Gige empfehlen sich immer mehr als Grund-
formen, weil sie gut kontrastieren. Aber niemand versteift sich auf sie.
Eher hat die Klaviersnite mit ihren kleineren MaBstiben diese strengere
Konstruktion ausgebildet. Ebner variierte noch viel. Froberger aber
gibt nur in seiner sechsten Suite dieser alten Sitte nach, indem er auch
die Courante und die Sarabande iiber das Lied von der Mayerin in Vari-
ation setzt. Im {ibrigen 1iBt jetzt der motivische Zusnm}mnh;mg der
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jere Band, desto lockerer
lung tritt die Beschrin-
kung auf jene Viersatzigkeit deutlich hervor. Nur in der zwélften Suite
entschlieBt er sich, die Allemande durch das Lamento auf Ferdinands IV.
Tod zu ersetzen, was man noch nicht als eine Suitenahnung der Eroica
aufzufassen braucht. Die Laune schwankt, Pachelbel ist wieder variations-

Tanzteile immer mehr nach. Je fester das i
konnte dies innere sein. In Frobergers Entwi

liisterner, Krieger streut seine Einlagen ohne melodischen Zusammenhang,
Kuhnau bleibt philistrés, und Fischer benimmt sich sehr frei. Es gibt
von ihm ein Blumenbiischlein von 1698 und einen Parnassus von 1738,
von denen dieser die allegorische Titularsitte (neun '\quen1la.mcn) auch
auf die Klaviersuite anwendet. Seine Melodie ist wirklich oft auffallend
reizend. Wihrend man Frobergers Suiten noch ein wenig mit histo-
rischem Anschlag spielt, keine Tinze, sondern Instrumentalstick

2, bis-
weilen schwimmend, aber mit einer stillen Freude am einzelnen Ton,
den man wie in zarter Improvisation hervorhebt, ist Fischer sofort
tinzerischer, seine Sarabanden werden zu empfindsamen Walzern, seine
Menuetts beginnen zu lindlern, seine Stimmen setzen sich frei und
frisch ab, lustig ist das Balet anglois — aber an Bach sollte man doch
nicht denken. Gottlieb Muffat, der Sohn von Georg, hat das Variieren
ganz aufgegeben und ist auch mit den Etikett-Titeln ganz Franzose
geworden. Trotzdem ist er streng deutsch im Bau und streut zwischen
die vier Fundamentalsitze nur als Beilagen die Bourrées, Menuetts und
Gavotten e, auch eine englische Hornpipe in %/,
letztes Viertel (ein hiibscher Rhythmus) in Achtel diminuieren, Sicher-
lich ist dieser der vergniigteste aller Klaviersuitiers. Etwas Haydn steckt
ihm schon in den Fingern, er ist in den freieren Stiicken auffallend volks-
tiimlich, die Phantasieeinleitung der dritten Suite beginnt wie mit
harpeggierten Walzerakkorden in Grave, er singt schone Sarabanden,
bildet nicht bloB zufillig (wie der alte Schein) geistreiche Harmonien
und, chne daB man sagen kénnte, das sei die erste Wiener Tanzmusik,
ist doch eine behaghtha Seelenh
heiBt: Portrait d’'une dme contente.

Auch ich bitte um eine ime contente. Es liegen Haufen von Noten

wovon erstes und

iterkeit darin — wie eines seiner Stiicke

zusammen, aus dieser Zeit und aus der spiteren, die uns Tanzmusik
geben, wirkliche und heimliche, Suiten, Sonatensitze, Serenaden, Lieder,
Kammermusik und Symphonien, Opemamuc und Balletts. Habe ich je-
mals den zweifelhaften Ehrgeiz gezeigt, die groBen Linien der Entwick-
lung und die Wesentlichkeiten durch eine vollstindige Inventarisierung zu
ersetzen? Oder so lange nach Material zu suchen oder gar zu reisen,
bis diese Aufzeichnungen unméglich werden? Es ist wohl gut so.
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oz eben vereinzelten oder schwachen oder gleichgiiltigen
Komponisten und Kompositionen lenkt sich unser Blick

in der ersten Hilfte des achtzehnten Jahrhunderts auf

Bach. Esist, als ob er fast systematisch in seinem Werke

= Stand und Hohe der Suite festgelegt und ihre ver-
schiedenen Arten vorgefithrt h

e. FEr hat es so reichlich und so
genial getan, daB nicht bloB zufillig mit ihm die Geschichte der alten
Suite schlieBt. Es 1st alles ge
der hundertfiinf
seinen Frieden g

rt, was gesagt werden konnte. Der Kampf,
hen Tanz und Sinfonie bestand, hat

nden. Der Tanz war zur Sinfonie geworden, da-
mit die Sinfonie zur Form werden konnte.

Zu Bachs Zeit tanzte man in Gesellschaft nur noch das Menuett
und den Contre. Der Contre setzte allezeit wenig neue Musik ab, da
er statt eines geschlossenen rhythmischen Gebildes eine Folge schon
verarbeiteter Tanzformen darbot. Das Menuett begann ein wenig
spiter eine neue Laufbahn, von der wir noch horen sollen. So war die

iiberlieferte Suite ganz aunf die rein musikalische Aussprache angewiesen,
wenn sie nicht mit der Bihne Berithrung suchte, wo die alten Tanz-
formen ihrer kiinstlerischen Mannigfaltigkeit wegen noch gepflegt wurden.
Aber Muffats Florilegien waren der letzte Versuch gewesen, vom Rahmen
der Auffithrung den Rahmen der Suite zu kopieren. Die Tierkreise und
Parnassi, mit denen man in Astronomie und Mythologie Tinze zyklisch
zu binden suchte, schienen noch altertiimlicher, als der Versuch fin-
gierter Ballettordres in den Suiten der Couperinschule. Das Ehrlichste
war, alle Ballett- und Gesellschaftserinnerungen beiseite zu lassen und
sich an die absolute Musik zu halten: das wurde Bachs Standpunkt.
Jetzt leitete man die Suiten mit freien Preludes jeder Gattung ein,
wenn man wollte, und sanktionierte dadurch ihren musikalischen Cha-
rakter. Dann gab man der Allemande einen stark motivischen Durch-
bruch, so dall zwischen der alten erst marsch-, dann liedmiBigen Alle-
mande und jenem Armverschrinkungstanz, der um die sechziger Jahre
als Vorstufe des Walzers beliebt wurde, diese rein musikalische Alle-
mande nur noch mit dem gleichen Titel stand, der einfach nichts als
einen Takt oder ein Etikett bedeutete. Die Courante wurde als Tanz
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schon um 1700 vergessen — jetzt war sie eine Musikform, entweder in
fliissigen Liufen nach italienischer Art oder in geschlungenen schwereren
Dreihalben nach Pariser Vorbild, wo man sich viel mehr damit beschif-
tigte, schéne Synkopen durch Mengung der Rhythmen von 2<%, und
3><?[, zu erzielen, als da man noch eine Vorstellung dieses alten feier-
lichen Aufzugstanzes gepflegt hitte. Die Sarabande blieb, nicht weil
sie als Tanz populir gewesen wire, sondern weil ihr langsamer ungerader
Takt und ihre durchsichtige Harmonie zu schonen schwermiitigen Lied-
melodien AnlaB gab, die sich gut zwischen Couranten und Gigen ein-
schoben. Die Gige war das freieste musikalische Kind. Sie war einst
ein moreskenartiger Volkstanz gewesen, ist niemals ein typischer Gesell-
schaftstanz geworden, aber emp{aiﬂ sich zum SchluB der Suite, weil sie
in lebhaftester Bewegung die ungeraden Takte mit geraden multiplizierte.
Jetzt hatte man die Grundfolge eines geraden Tanzes, eines ungeraden,
der sich mit geraden heimlichen Rhythmen verwebte, eines reinen un-
geraden, und wieder eines ungeraden, der sich offen in gerade Perioden
umsetzte, wenn er sich nicht direkt (wie die Gige der ersten franzsischen
Suite) in Vierviertel schrieb. Diese Tinze im rhythmischen und zugleich
im Tempowechsel — das war ein sinfonisches Geriist, in das man beliebig
gebundene Tanzformen einsetzen konnte, ohne daB sie den rein musi-
kalischen Habitus verflachten. Die eigentlichen Tinze werden zu den
Scherzi der Suiten, wie die Scherzi zu den Tinzen der Sinfonien.

Orchestersuiten, Solosuiten, Klaviersuiten — das sind die drei
Formen, in denen Bach die Verwendung der Suite darstellt. Und die
drei Arten der Klaviersuiten sind wiederum die drei Gattungen der
Kompositionsweise.

Die Orchestersuite war immer freier gewesen als die Klaviersuite —
das ist sie auch bei Bach. Seine Orchestersuiten verzichten auf den
Stammbaum der Haupttiinze, sie vereinen St iicke so frei wie die Konzerte,
indem sie mit Ouvertiiren beginnen und dann Couranten, Sarabanden,
Gavotten, Furlanen, Menuetts, Bourrées, Rondos, Polonaisen, Réjouls-
sancen, Badinerien, Passepieds und Gigen meist nach dem Tempo an-
ordnen. Die Futlane hat nichts mehr von venezianischem Tanzcharakter,
Bach reizt nur der Sechsvierteltakt, dessen Viertel auf 3 und Halbe auf
4 zwischen den Pausen als Rhythmus wirksam im Continuo durchgehen.
Die Polonaise bleibt noch eine halbe Chaconne und die Réjouissance
ist wie eine Polonaise. Reizende Effekte werden aus den Gegensitzen
der bescheidenen Orchestergruppen geholt: die zweiten Teile der Tinze
spielen allein zwischen zwei Oboen oder nur in den Streichern, oder mit
ciner Flote gegen die Streicher, oder die Flote figuriert allein iiber dem
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vollen Trompeten- und Paukenorchester der anderen Sitze grazits
1

ab, und ein Menuettstiick wird zum ,,Trio* zweier Violinen und der

Bratsche. Die alten einfachen Aufwartungen und bestellten Musiken
sind zu einer hohen Konversation aufgebliiht, in der O]

en, Fagotte,
Trompeten und Streicher einen Tanzdialog miteinander auffiihren,
wiahrend das Cembalo sie mit der Weisheit des Basses, ehrbar vom Cello
unterstiitzt, zu dirigieren hat, Die Suiten werden heute mit vollem
Orchester, mitunter verstirkten Blisern und ohne Cembalo aufgefiihrt.
Was sie dabei an Klangfiille gewinnen, verlieren sie am anmutigen
Kammercharakter des achtzehnten Jahrhunderts,

Die Bachschen Solosuiten fiir Violine und Cello stehen als die

letzten melodischen Abstraktionen des Tanzes Es ist eine Skala
von den tanzenden Menschen iiber die Generalbisse zu den melodischen
Instrumenten, deren héchste Staffel hier isoliert erscheint. Der Tanz
ist vergessen, die Linie der Melodie schwebt in der Luft, nur stellen-
weise durch Doppelgriffe sich auf akute Harmonien stiitzend. Was die

Lauten- und Streichmeister vorbereiteten, gewinnt die duBerste plastische
Form. Der Gertistbau ist straff und streng nach Soli

enart. Menuetts,
Gavotten, Bourrées schieben sich vor die Gige ein. Die beriihmte
Chaconne schiittet das gewohnte und doch so iiberraschende Fiillhorn
der Variationen aus. Reizend steigt die porzellanene Anmut der Violin-
bourrée in H-moll auf: Reifrécke und Escarpins, Coupéschritte und
Handfithrungen in die reine Sprache der Musik iibersetzt.

Die franzosischen Klaviersuiten stehen auf dieser Stufe. Das Schema
ist streng. [Eine Ouvertiire gibt es nicht. Die FEinschicbungen der
Airs, Menuetts, Bourrées und Gavotten finden vor der Gige statt. Die
Tinze haben starke musikalische Neigungen, selten kénnte man nach
einer Gavotte oder Bourrée die FiiBe setzen, gern fugiert und kanonisiert
sich die Form, die Bisse akzentuieren nicht immer, sie rollen auch klavier-
miBig und nicht bloB von der Courante gibt es die schwere und die
flissige Form, sondern ebenso von der Sarabande und der Bourrée.

Die englischen Suiten sind Systeme der freien Sonate mit elnge-
schalteten sehr rhythmischen Tinzen. Die Kontraste stehen scharf
nebeneinander: sinfonisches und orchestisches. Die Vorspiele sind selb-
stindige Stiicke, oft von riicksichtsloser Ausdehnung Nicht bloB Paral-
lelen erster und zweiter Teile, sondern bemerkenswert viel Doubles und
Variationen verlingern und verfestigen die Stiicke. Die Allemande
greift in die Saiten, die Courante walzt sich langatmig, die Sarabande

singt schéner und schéner, und die Gige kehrt in wechselnden Physio-
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gnomien aus. Vor der Gige stehen zweimal Bourrées, zweimal Gavotten,
zweimal Menuetts oder Pa

sepieds. Nach allen Sarabanden kénnte man
sehnsiichtige und ausdrucksvolle Pantomimen bilden, nach allen Tanz-
einlagen den Boden methodisch mit den FiBen schlagen. So iiberlegt
ihre Kunst wird, sie geben dem Tanze doch, was des Tanzes ist. Und
ob vergniigte Bourrée, graziGse Gavotte oder elegantes Menuett — sie

Suite zu einem methodischen Sec

tun dies so bewuBt, daB di ssatz

wird : frei

e Ouvertiire, Allemandenvorspiel, Courantenpause, Sarabanden-
gesang, Tanz und wohlf

Die deutschen Suiten, die auch den altgebriuchlichen Namen Par-
siten fithren, stellen diesen kleineren Gebilden die groBe absolute Form

iertes Adieu.

gegeniiber: der Tanz ist erledigt. Vorspiele in allen Phantasie- und
Toccatenformen erdffnen die Klaviersinfonie, und die Uberschriften
der Stiicke erinnern nur noch entfernt an jene einfachen Takte, unter
denen einst diese Thnze getanzt, gesungen und gespielt wurden. Alle-
manden, Couranten, Sarabanden, Gigen werden auch ohne Variationen
gewaltige Tongemilde, in denen die Phantasie des Musikers ihre letzten
Grenzen finder. Akkorde rauschen, Liufe brechen aus, Stimmen jagen
sich nach, dramatische Verwicklungen und Entwicklungen vor ganz
breitem Horizonte geben die Rhythmen, die schon mehr Tinze einer
iiberirdischen Welt zu sein scheinen. Die Gige weicht gern einmal dem
allgemeinsten Capriccio, nur hin und wieder taucht an fiinfrer Stelle
ein salonunfihiges Menuett oder Passepied aui, alle Bourrées sind ver-
schwunden, allgemeine Rondi oder Burlesken oder Scherzi geben die
sinfonische Note, Airs schieben sich vor Sarabanden ein, und Menuetts
und Gavotten mit diminuierten und verschlungenen Takten wagen sich
nur noch als Tempo di Minuetto und Gavotta zu bezeichnen. Wenn
man die Partiten analysiert, spricht man nicht mehr von Tinzen, sondern
von freien Sonaten. Wie belanglose Chiffern stehen iiber den Sitzen
die alten Tanznamen: Fahnen der Schlacht, die in einem Museum auf-
bewahrt werden. Und selbst in jenem lustigen Winkel vor der Gigen-
ecke, wo man noch lange Zeit wirklich zu tanzen wagte, ist der groBe
Stil des ungebundenen Rhythmus proklamiert werden. Die Kolonne der
Tanze ist dicht vor die Kolonne der Sonaten geriickt. Aber sie hat
so viel versohnliche Lebenskunst bewahrt, nicht zu verstocken, auch
nicht zu zerstéren, sondern nur — sich zeitgemil zu wandeln. Das
Genie des Musikers bewahrte sie vor einem unstandesgemiBen Ende.
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onatensitze waren jetzt bei der Suite zu Gaste, und
‘\- Suitensitze luden sich zu allen Divertissements, Kassa-
tionen, Serenaden, Concerti, groBen und kleinen So-
28 naten und Sinfonien- ein, wo sie in formgewandter
; €2 Umgebung bald ein Sarabandenadagio, bald ein Me-
nuettscherzo, bald eine Allegrogige spielten. Vor allem war es Haydn, der
den Garten seiner heiteren Musik den Tanzkindern &ffnete, und hier
haben sie auch ohne alle Etikettierung, um so freier und leichter in
ihrem Wesen, geholfen, die neue Sinfonie einzurichten, die sich immer
mehr auf die rhythmischen Reize wohlgebauter Proportionen besann.
Haydns Sinfonien wurden richtigere Tanzsuiten als es diese selbst zuletzt
gewesen waren. Jetzt war Friede und Milde in der Musik, und man durfte
in Ténen tanzen, wie man es einst nicht mehr gewollt hatte, als der sin-
fonische Himmel noch voller Gewitter hing. Aus den Tiefen der Volkes
stieg zum zweiten Male der Tanz formbildend auf, jetzt nicht mehr
als Abstraktion des Gesellschaftsvergniigens, sondern im neuen sinfo-
nischen Kleide, das um so leichter sein durfte, als es nichts Feierliches
pritendierte. Und wieder begann die alte Laufbahn, und wieder kam
ein Bach, es kam Beethoven und fiillte den sinfonischen Tanz mit seiner
Seele, daB er zum letzten Ausdruck letzter Dinge wurde, daB die Sin-
fonie wieder den Tanz vergaB und wieder eine Sprache wurde, eine
Sprache von unheimlich tiefen Erlebnissen und Visionen, wenn die
Hirten der Finften ihren Reigen schlingen, dann die Naturgewalten
der Siebenten ihren ,,menschlichen Sphirentanz® vollenden und endlich
die Gotter der Freude in der Neunten durch Kontrafagott und grofle
Trommel gerufen werden.

Jedes heimliche Programm einer Sinfonie oder Sonate schlo ein
heimliches Ballett ein. Was einst der unmittelbare AnlaB zu einer
Folge darstellender Nummern gewesen war, das schwebte jetzt als
Fiktion des inneren Entwicklungsbildes iiber der Reihe der Sitze. Und
so tanzten sich einige Vorstellungen der alten Suite auf diesem assozia-
tiven Wege auch in die Sinfonie hinein, die in ihren programmatischen
Vorwiirfen die duBersten, auf reine Musik
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darstellte, wie sie das groBe Ballett jemer Jahre sinnfillig grob dem

* i o = g

Auge vorspielte. Einst hatten die Tierkreise und die Olympier ihre alle-

gorischen Titel iiber Instrumentalstiicke geklebt, und in ihrer Erinnerung

gingen jetzt noch die letzten Musen- und Monatssinfonien iiber die

Podien. Schon belebt das Programm die alten Titel. Es erscheinen
o

fonien. die man als midi, matin, soir zufammen-

die drei Haydnschen Sir
stellt, man nennt andere den Philosophen, den Schulmeister, die Jagd,
die Henne, den Biren, oder etikettiert sie nach Kéniginnen und nach
Stinden: vom Militir bis zu den Kindern. Die Passioni umane werden
von Dittersdorf sinfonisch behandelt, und zwélf Sinfonien schreibt er
71 einzelnen Bildern der ovidischen Metamorphosen. Die verschiedenen
Gattunpgen der Musik, das Werden der Téne, das Lied, der Krieg, der
Tod stellen eine systematische Pantomime in Spohrs . Weihe der Tone®,
wihrend seine historische Sinfonie die Perioden Hindel-Bach, Haydn-
Mozart, Beethoven und Gegenwart in vier Sitzen nebeneinander baut.
Merkwiirdig, daB gerade von diesen Stiicken die meisten wieder ver-
schwunden sind. Ihr musikalischer Wert kam dem literarischen ihrer
Ballettmuster gleich. Nicht jeder gewinnt aus solcher Vorlage eine
Pastoralsinfonie. Und wenn Richard StrauB heut seine sinfonia domestica
in ihnlichem Stile benennt, so liegt dazwischen die ganze groBe Er-
ziehung der freien und reinen Orchester- und [{Iavierpmgr:!mmmusik,
die die musikalische Anschauung realer Vorginge so sehr verfeinerte.
Finst etikettierte man das Stiick mit dem allegorischen Stempel, dann
schilderte man das Bild und musizierte die Empfindung vor diesem
Bilde. FEinst setzte man den Marsch und den Tanz als absolutes Stiick
in die Sinfonie, dann malte man, wenn man sie einfiigte, den Ball der
Julia und den Marsch der Pilger. Das Ballett hatte einst die Suite
abgesetzt, jetzt schuf sich die Sinfonie eine heimliche Biithne, auf der
sie die reine Musik ihre Rhythmen am seelischen Motiv erleben Liefi.

Man streitet nicht mehr um Formen, nur um Inhalte. Was tanzt
und was tanzt nicht? Schumanns Karnevalsmasken, Faschingtypen und
Davidsbiindler tanzen nicht die Formen alter gesellschaftlicher Ver-
gniigungen, sondern ihre Seelen enthiillen sich in der Maske, und was
je ein wahrer Karneval gegen eine gekaufte Biihne bedeutet hatte, be-
deuten von neuem diese tanzenden Portraits gegen die Akademie der
Suitenballette, Suite wird auf die historische Seite gesetzt und auf
die nationale. St. Sagns macht algerische, Dvorak slawische, Tschai-
kowski russische, Brahms ungarische, Grieg nordische, Chabrier roman-
tische Walzer-Suiten. Rubinstein und Moszkowski erdffnen den Ball
aus aller Herren Linder. Raff, Jensen, Lachner holen die Kostim-
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stiicke alter Tanznummern hervor und erneuern die historische Suite,
indem sie entziickende Stilscherze mit ihr treiben. Auch diese Kunst
endet im Museum : Lachners siebente Suite ist, wie einst Muffats Illustres
Primitiae, die enzyklopidische Ubersicht des Tanzes — Polonise, Ma-

zurka, Walzer, Dreher, Lancier.

ber welches musikalische Leben hatten diese modernen
Tinze hinter sich? Da sie in einer Zeit aufwuchsen, die
weder von sinfonischen Anspriichen der Suite noch von
rhythmischen Organisationen der Sinfonie etwas wubBte,
konnten sie ganz still und behaglich an ihrer Ver-
feinerung und Zivilisation arbeiten, ohne ihre Abstammung irgendwie
verleugnen zu missen. Die Welt hatte sich gewandelt. Der Biirger
war angesehen und strebte danach, die adligen Uberlieferungen und
Vorspiegelungen zu iiberwinden und seine eigene Wohnung einzurichten.
Je besser und je charaktervoller er geworden war, desto glicklicher war
er in der Kultur seiner volkstiimlichen Anspriiche, die einen unfiirst-
lichen, aber echten Stil wiinschten. Verbiirgerlicht hatte sich der Tanz,
aus Aufziigen und kunstvollen Liebesspielen war er zum Contre und
Rundtanz geworden, zur Demokratisierung der Gesellschaft und des
Paares. Im Reiche der allgemeinen Gleichheit hatte sich das Paar
individualisiert und befreit. Nun kann man die geschichtliche Beo-
obachtung machen: je spezifischer der Charakter des Tanzes wurde,
desto bessere Musik setzte er ab, FEr gewann Selbstkultur. Was sind
alle Pavanen, Galliarden und Couranten musikalisch gegen die Zart-
heiten der besten Menunette und erst gegen die melodischen Reize des
Walzers und der Mazurka. Der Walzer schwebt als selbstindiges Musik-
stiick iiber den tanzenden Paaren, die sich in ihn einordnen, wie sich
einst die Galliarde in die Bedingungen des Tanzes eingeordnet hatte.
Man liebt diese wohllautende Musik, man schwirmt fiir sie als fiir eine
absolute Schénheit, die aus goldenen Fernen zu unseren Festen gekommen
18t, und man ist so bescheiden, ihre Rhythmen nur durch einige wenige
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and um so nuanciertere Schritte zu akzentuieren. Jetzt sitzen die

nfo

Meister nicht mehr iiber den Tinzen, um sie gelehrt und s iisch zu
3

elehrten und unsinfonischen Lyriker

machen, sondern die wunderbar Ung
pflegen die Keuschheit der Blume.
Das Menuett war ein héfischer Tanz gewesen, der

nischen Renaissanceiiberlieferungen und Motiven von Volksbrar
cher Gesellscha

sammengesetzt hatte, um zuletzt ein gut biirgerli s
21 bleiben. Als Tanz bezeichnet es die edle Mitte klassischer und ro-

mantischer Vergniigungen, als Musik macht es um so schwieriger den
Prozell vom Provinzreigen iiber den Hof in die absolute M

Als Tanz war es in eine Zeit gestellt, die die aristokratischen I

durch.
2mente
noch zu pflegen und die demokratischen noch nicht zu farchten hatte
— das machte seinen grofen Stil. Als Musik war es in derselben Zeit
den Konflikten mit der Sinfonie und als Sinfonie wieder mit dem Biirger-
tanz ausgeliefert — das machte seine Verlegenheiten.

Branles von Poitou, die bei der Schopfung des Menuetts mehr
musikalisch als orchestisch Pate standen, sind uns in mehrfacher Gestalt
erhalten. Arbeau in seiner Orchesographie von 1588 notiert einen ein-
fachen in Perioden von je zwei oder vier Takten, die je in drei Abschnitte
von selbst wieder ungerader Taktzahl zerfallen, also 4><3><3. Im
ersten Band der Kollektion Philidor stehen aus dem Jahre 1606 zwei
am Pariser Hofe getanzte Poitoubranles, die recht langweilige Melodien
in je zweimal zwolf Takten bringen, von denen immer sechs zusammen-
gehéren — aber die Takte selbst sind gerade, also 4><3><4. Die
Taktgattung ist noch unentschieden, die Taktperiode aber dreiteilig. Wie
ging die Entwicklung weiter? Das sagt uns Lulli selbst, der ja am Ausbau
des Menuetts sicherlich groBen Anteil hatte. Man sehe seine Opern
an, die so viele Menuette enthalten. Der Prolog des Atys hat eines in
Perioden von je drei ?/, Takten. Im vierten Akt derselben Oper wird
eines gesungen in Perioden, die sich aus drei und fiinf Takten mischen.
Der Prolog der Armide schlieft mit einem Menuett, dessen erster Teil
viertaktig, dessen zweiter gemischt drei- und viertaktig ist. Sechs, zehn,
elf, dreizehn Takte als Periode sind nichts Ungewdhnliches, immer aber
ist der Takt ungerade. So entschied man sich unter Lulli fir die Drei-
viertel, bewahrte auf der Biihne die alte Dreitaktperiode oder andere
Varianten, organisierte aber in der Gesellschaft die Verse von je zwei
ungeraden Takten, nach denen man die pas ordinaires und coupés machte,
die den Menuettschritt kombinierten. Auf der Nationalbibliothek in
Paris ist ein gemalter Kalender von 1682, der auf dem Tuch eines ge-
deckten Tisches geschrieben ist, hinter dem ein Paar Bal 4 la Francoise,
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2
das ist Menuett, tanzt. An der Seite sitzt eine Dame, die das Noten-
blatt des Menuet de Strasbourg hilt, das mit Melodie, Text und BaB
erscheint: Achttaktperioden zu Dreiviertel mit den beliebten Zusammen-
ziehungen der ersten oder der letzten zwei Viertel in eine Halbe, die
die naiven rhythmischen Reize der iltesten Menuettmusik ausmachen.
Hierauf einigte man sich, so sind unsere iltesten Gesellschaftsmenuetts
geschrieben, aber erst Rameau und Mozart entwickelten die Linie dieser
Melodie zur ausdrucksvollen Schénheit.

Kurz nachdem die Oper das Menuett in den Kreis ihrer Ténze auf-
genommen hatte, ladet es auch die Suite dazu ein; in Italien, in Wien,
in Stiddeutschland wird es sanktioniert. Da kam die Kammersonate und
das Konzert hoheren Stils und warfen ihre Augen besonders liebevoll
auf diesen moderaten Dreivierteltanz, der ihnen eine gute absolute Musik
zu versprechen schien. In der Sonate di Chiesa heimlich, in der Sonate
di Camera offen erhilt es einen Ehrenplatz, oft als einziger Tanz, gern
in dem Alkoven vor dem SchluBsatz, wo auch die Suite am tolerantesten
gewesen war. Muffat in den Kammersonaten des Armonico Tributo
von 1682 scheint als erster diesen Gast offiziell geladen zu haben. Da
dritben in der siiddeutschen Ecke fiihlte das Menuett sich besonders
wohl. Es stromte Behaglichkeit und Lebensfreude aus, und die anderen
Konzert- und Sinfoniesitze, je zierlichere Manieren sie annahmen, desto
wohlwollender betrachteten und behandelten sie die neue Bekanntschaft.
Die Mannheimer Schule in der ersten Hilfte des achtzehnten Jahrhunderts
liebkost es iiber alle MaBen. Johann Stamitz, dessen Geschlecht aus
Béhmen stammte, findet sogar gegeniiber den pfilzischen Kollegen
Franz Xaver Richter und Feltz, daB es nicht bloB ritterliche Alliiren und
héfische Anmut habe, sondern daf gewisse volkstiimliche Dreiviertel-
lieder, wie sie seine Jugend umsangen, und schéne klare Bisse mit dem
Charakter dieses Tanzes sich gut vertrugen. Niemand konnte das besser
bestitigen als Haydn. Seine Sinfonie- und Sonatenmenuetts wachsen
sich schon zu zwei Teilen und dem Trio aus, und wie er sonst den Brumm-
baB des Volkstanzes, kroatische Lieder und Radetzkyrhythmen liebt,
so gibt er dem Menuett gar zu gern einen Lindlertakt, der sein Tempo
wohl verschnellert, seinen alten Stil zerstort, aber dafiir heimatlich und
jugendfroh ausschaut. Was will ans dem zopfigen Herrn werden? Er
hebt die Beine, juchzt, schnalzt, schnippert und kichert, bis es ihm aus
der Kehle muB: er walzt! Er walzt, noch ehe in der Gesellschaft so
etwas gewagt wurde, er walzt auch ein Menuett, wie ein Dorfbursche,
der nach Paris reist, Dreivierteltakt hért und nun meint, er kénne danach
seinen biuerischen Dreher machen. Was ist geschehen? Das Genie
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Bachs hatte den sterbenden Gesellschaftstanz sinfonisiert, das Genie
Haydns sinfonisiert ihn, noch ehe er geboren. Der Tanz fuhrt nicht mehr
die Musik, die Musik filhrt den Tanz. Einst hatte Fux in Wien einen
leiblichen Dreher ,,Der Schmidt* genannt, in eine Suite aufgenommen,
eine famose Volksmelodie, immer f/d b f/d b, aber er hatte sie fiir den
herrschenden franzésischen Geschmack als ,,Passepied* drapiert. Jetzt
holt sich Haydn aus der groBen Welt den Legitimationsschein des Me-
nuetts und dreht sich in seinem Lindchen damit, dall es nur so kracht.
Die Kanons machen sich nach, die kurzen Vorhalte geben ihre Nasen-
stiiber, Schleifer fliegen auf, verminderte Quinten und schéne Septimen
und stolze Nonen juchzen hoch und grunzen tief, Trompeten markieren
]-&[1'.{?].1(-} neckische Rhythmen, Hérner blasen ihre waidlustigen Terz-
Quint-Sexten, Synkopen stampfen, Akkorde schieBen tiber, Motive leiern
sich ab, BaB-Quinten brummen, das dritte Viertel guckt iibermiitig iiber
den Taktstrich zum nichsten ersten herum — das ist ein Graunen und
Schmunzeln, ein Kratzen und Sticheln, ein Werfen und Balgen auf dem
Parkettboden des ,,Menuetts®, daB die ganze Liebenswiirdigkeit der
Nachbarsitze dazu gehdrt, diesen hochst stillosen, anachronistischen und
unhéflichen Spuk nicht zu untersagen. Es war ein starkes Stiick von der
Musik, Menuett und Walzer einfach ineinander iiberleiten zu wollen.
WuBte sie denn nicht, daB in der offiziellen Geschichte des Tanzes sich
das Walzen gar nicht aus dem Menuett, sondern aus der Allemande ent-
wickelt hatte? DaB die Allemande umgekehrt schon die nétige Ver-
feinerung des Walzers war? Nun tanzte man gerade in Paris diese arm-
verschrinkende Allemande, nun gab es in der Musik die altehrbare Vier-
viertelallemande, die freilich keine Arme, sondern Stimmen verschrinkte.
Was tat Haydn? Er machte einen Strich hinter diese Konfusion. Er
machte Dreivierteltinze, und wenn man ihm nicht mehr erlaubte, sie
Menuett zu nennen, so schrieb er Allemande dariiber. Wiederum so
unhistorisch!

Und man blieb unhistorisch, bis statt der Wissenschaft das Genie
erlgste. Mozart, der im zweiten Trio des Klarinettenquintetts in A-dur
ganz lindlerisch wird, mit richtiger Walzerbegleitung, schligt ofter
schon gewichtigere Téne an, auf die auch Haydn zu héren beginnt.
Beethoven schreibt in seine Notizbiicher manche Menuettphrase, die in
der Sinfonie sich zum Scherzo auswichst, Indem man beginnt, in Ténen
statt zu tanzen, zu sprechen, geschieht die langsame Umwandlung des
Menuetts in das Scherzo. Wie in dankbarer Erinnerung klingt noch in
manchem dritten Sonaten- und Sinfoniensatz das Tempo di Menuetto
durch oder steigt ein grandioses Gebilde auf, das alte Lindlerrhythmen
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und Walzermelodien in elementare Dimensionen erhéht. Das Allegro
alla danza tedesca in Beethovens op. 130 ist ein gebildeter Lindler, das
Scherzo des B-dur-Trios eine groBartige sinfonische Umgestaltung ein
Walzermotivs. Schubert im A-moll- und D-moll-Quartett, die so reich
sind an tinzerischen Einfillen seines Genius, versenkt Melodik und Har-

monik des Lindlers in musikalische Tiefen. Noch lange klingt es und

5

singt es in jener Gegend von der Sinfonie des Walzers, bis hinein in
Smetanas QLi;t:tL’Tt-.‘r‘Lumfﬁugmphin, wo Motive bohmischer Zieher und
Vorhalte als glihende Farben leuchten,

o wurde der Walzer frei. Er sah sich um, beherrschte
das Feld und lieB die Fligel schlagen. Meister war
teten auf thn, wie sie noch niemals auf einen einzelnen
Tanz gewartet hatten. Wenn sich der Hauptsatz noch

i esges®/ penierte, das Trio in seiner Libertinitit wagte gern eine
offene Sprache. In den Serenaden Mozarts spielt die Oboe als alte
Schalmei den Walzer, und die Streicher begleiten sie mit dem schénsten
Rumbumbum. Alte Titulaturen liegen noch gern auf diesen Trios, die
in Mozarts deutschen Tinzen Kanarienvogel oder Schlittenfahrt heiBen,
so wie seine und alle Contres die beliebtesten mittelalterlichen Etiketten
von der ,,Schlacht® ode1 dem ,,Gewitter’ bewahren. Aber seine Lindler
sind miBig erfunden, nicht von dem persénlich scharfen Schnitt der
Beethovenschen, sondern in dem schiichternen Stil, der so viele Drei-
achtelwalzer jener Zeit in Instrumentalmusik und Oper kennzeichnet.
So waren Clementis, Steibelts, Wolfls Walzer Sonatinencharaktere ohne
eigentliches Walzergefithl. Dittersdorf und Gelinek héren die neuen
Rhythmen besser. Tonika und Dominante schankeln leichte Melodien,
Akkorde brechen sich, um grazids auf und ab zu klettern, burleske Sym-
metrien und hiibsche dumme Eigensinnigkeiten erfrenen das Gemiit.
Wihrend Beethoven iiber die Naivitit des diabellischen Walzers seine
33 Variationen, die ein musikalisches Bekenntnis wurden, ausbaut, ist
Hummel bescheiden genug, zur Eréffnung des Apollosaales Zyklen von
Walzern zu schreiben, die eine halbe Stunde dauern. Alt und neu zu-
gleich war die Tanzvariation und diese Tanzsuite. Die Variation war
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eine Beschimung, die Suite eine Apotheose des Walzers. Hatte man in
den Jugendjahren des Tanzes diesen sinfonisch variiert und lexikalisch
vervielfiltigt, so geschah jetzt dasselbe unter anderen Auspizien. Die
Walzer werden zu Zyklen vereinigt, die einen schénen Namen, spiter
auch eine Einleitung und eine Coda erhalten. Als ob der Tanz sich eine

gewisse sinfonische Gebirde niemals ganz abgewdhnen kénne. Ubrigens
quilte man sich nicht und nahm in die Einleitungen und Schliisse gern
beliebte Motive aus Sonaten, Sinfonien, Opern. Beethoven hatte das
Finalethema der Eroica aus seinem Prometheusballett genommen, die
StrauBe nahmen Motive aus seinen Sonaten in die Cicilien- und Peters-
burg-Abschiedwalzer. Die Wiener Damentoilettenwalzer bestreiten ihre
Finleitung aus dem Andante der Tell-Ouvertiire. Und schlieBlich
raubte man alle Opern und Operetten aus, um die Ballalbums fiillen
zu konnen. Rossinis Stabat mater wurde populir. Es entging dem
Schicksal nicht, zu einer Quadrille verarbeitet zu werden.

Ambros in seinen kulturhistorischen Bildern ist der einzige, der
bisher mit Liebe auf diese alten Wiener Walzer eingegangen ist. Man
verdankt ihm die Wiederentdeckung des Komponisten Krch, von dem er
behauptet, daB er trotz seiner entziickenden Walzereinfille deswegen
nicht berithmt werden konnte, weil sein Name nicht auszusprechen war.
So miissen wir uns mit Schubert, Lanner und den Strauflen begniigen,
die die Geschichte einer Kunstgattung von ihrer Frithlingslandschaft
bis in die Parflimatmosphire darstellen. Mitten in ihre Arbeit senkt sich
Webers unsterblicher, weicher, wiegender, wonniger Walzer der ,,Auf-
forderung zum Tanz‘, das genialste Beispiel der Walzersuite in rhyth-
mischer Abwechslung punktierter, laufender und schaukelnder Themen,
vom gewinnendsten aller Engagements eingeleitet.

Woher hatte Schubert seine Weisheit? Der Historiker wird es
nicht 16sen. Schnadahiipfl schweben in der Luft, der Augustin wird
gespielt, ’s ist mir alles eins — alte Volkslindler mit aufsteigenden Nonen
und verminderten Quinten und immer demselben Inhalt von der Lieb-
lichkeit der Armut. Bach in seinen weltlichen Kantaten schimt sich
nicht zu lindlern. Laborde, der musikalische Herder, sucht nach Volks-
weisen und notiert schon 1780 einen Strafburger ,, Tanz", einen richtigen
Dreiachteldreher. Die Haydnschen hatten noch neugieriger aufs Volk
gehort., Aber Schubert war von Genie soweit, sich einfach als Tanz-
fiedler mitten in die Musik zu stellen, weder aus Kolorismus noch aus
Historizismus, nur eben weil es so unbindig schén war, sehr viele Tinze
qufruschreiben. In seinen Mirschen lebt der hohe musikalische Geist,
der einen Takt nur benutzt, um dariiber alle Gemiitsergétzungen zu
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bauen: die kleinen Sinnigkeiten und stolzen Aufschwiinge, die Schlen-
dereien des Spazierganges und die SiiBigkeiten ewiger Lieder. Sie
wubten sich bei Schubert in simtliche alte Ton- und Tanzformen ein-
zuschmeicheln, bis auf die wundersamen und nachdenklichen Melodien,
die er wie Beethoven so gern auf den uralten Pavanentakt '/, -} ®/, 2/, zu

setzen liebte. Aber seine Walzer sind reinster NaturgenuB, \;gm Su';me
des Volkes empfunden, die letzte Ausschachtung volkstiimlicher Weisen,
die die moderne Kunst erreichte. Was Jahrhunderte an stolzen Toren
und Mauern zwischen diesen Anfingen und der Kultur aufgerichtet
hatten, war nun verschwunden — er blickte wieder dem Geheimnis der
Musik geradezu ins Auge. Unten schlug der Dreivierteltakt seine ewigen
Rhythmen, die wir nicht zu Ende héren kénnen, und dariiber baute sich
ohne Kunst, in einer mythisch grofen Kunst, eine Herrlichkeit von
wechselnden Weisen auf, die die Kultur zu beschimen schien. Die kurzen
Achttaktperioden wachsen bisweilen in groBere Abschnitte, die Tonarten
der Zyklen wechseln, Titel wie deutsche Tinze oder Valses sentimentales
oder Hommage aux belles Viennoises fassen sie zunsammen. Einlei-
tungen gibt es noch nicht. Dafiir bliht das Feld der Melodien, und die
Harmonien schaukeln uns in Seligkeiten. Die Melodien leben und atmen.
Bald blicken sie erst schiichtern auf, um dann lachend auszuschwatzen.
Bald sagen sie oben eine kleine Liebenswiirdigkeit, um sie sofort unten
zu wiederholen. Sie schlingen und hingen sich an das Stacket der Drei-
viertel, die mitunter ein paar Takte allein ausholen, um die SiiBigkeit
ihrer Last dann doppelt empfinden lassen. Kleine Fihnchen werden
ausgesteckt, dazwischen die groBe Flagge geschwungen, die die Richtung
der Lustigkeit kommandiert. Vorhalte verzigern galant von oben und
von unten, Dur und Moll wechselt im selben T'on mit gréBter Unbefangen-
heit, die Tonika und die Dominante wiegen ein und dasselbe Motiv wie
einen Ball, den man auf bunten Schalen gegen den Himmel schleudert.
Und da oben in der luftigen Héhe erkennen sich die Amiisements: die
None der Dominante sagt, daB sie die Schwester der erhohten Tonika
sei, und so reichen sie sich die Hinde und tanzen lachend miteinander.
Und jedesmal, wenn von der Schaukel dieser beiden Harmonien ein neues
Motiv hochgehoben wird, gibt es BegriiBungen der Tonika- und Domi-
nantenkinder, neue Freundschaften, neue Knrrmpondcnr_{cn und An-
spielungen mit zwinkernden Augen und schnippenden Fingern. Es
wiegt und wiegt sich weiter: 1, 2, 3 — 1, 2, 3 — wie spannend beginnt
der Moll-Akkord des zweiten Tones oder die Dominantenseptime oder
gar die dimonische verminderte Septime, und wie entziickend senkt sich
dann die Bahn der Harmonien in den Grundton zuriick, dessen Arme uns
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wieder aufnehmen. Schéne Zirkel durchfahren wir, so abwechselnd und
doch so bindend, nur acht Takte, in denen es von F iiber C, G-moll, D-meoll,
B auf die Terzsext gt&sh‘.lit, F auf die Quartsext, iiber die C-Septime
reizend nach F zuriickgeht. Inzwischen vergniigt sich die Melodie in
feierlichen Oktavanfingen, in iibermiitigen Schligen, in gebrochenen
Jodlern, in zwitschernden Trillern; da sehnt sie sich lange Takte in Moll,
um plétzlich im Dur-SchluB sich zu erheitern, da wartet sie im artigen
Kreise, um auf einmal in toller Laune aufzulirmen, da legt sie hart und
heroisch los, steht still, lichelt und streichelt uns die Wange. Siiie Quer-
stinde sind ehrliche Liebe, Akzente auf das zweite Viertel heimliche
Kniefille, Bindungen von ersten und zweiten, von dritten und ersten
Vierteln verstindnisinnige Hindedriicke, Die Quinten unten geben
dazu ihren pastoralen Segen. Noch eine kleine Vertraulichkeit in einer
fremden Tonart. Ein chevalereskes Einschwenken in die Dur- oder Moll-
Mediante. Und SchluB, Tonika — gut, auf morgen.

Es ist ein weicher Wiener Sommerabend. Schubert fordert seine
Freunde auf, und sie ziehen hinaus in die Mehl-Grube, zum Sperl, zu
den zwei Tauben. Man sitzt und plauscht und hat alle groBe Musik
vergessen, dann wird man still, nickt hin und wieder mit dem Kopf,
wippt mit dem Full, trommelt mit dem Finger und triumt — von fern
klingt das Quartett von ein paar Bratlgeigern, wie einfach und wie herz-
lich, wie leidvoll und freudvoll, das uralte Lied von der schonen Jugend.
Was braucht man sonst? Dieses war Lanners Heimat und Glick. Er
zerdriickt eine Trine von Resignation im Auge, dann lacht er, nimmt
den Bogen und fiedelt sich durch. Die Leute laufen ihm nach, sie ho-
fieren und verzirteln ihn, ja er wird berithmt. Sein Quartett wird ein
Orchester. Er wird engagiert und engagiert selbst. Er gibt seinen
Tinzen ehrbare Einleitungen, beschrinkt sie auf fanf mehrteilige Num-
mern, macht ein groBes Finale und schreibt die vielversprechenden
Titel dariiber: Terpsichore, Flora, Schnellsegler, Karlsbader Sprudel,
Blumen der Lust, Pester Walzer, die Werber, Lebenswecker, Mille
Fleurs, die Kosenden, Taglioni, Hoffnungsstrahlen, Ideale, Schén-
brunner, Hofball- und k. k. Kammerballtinze, ja nach Webers strahlen-
dem Vorbild auch: Aufforderung ~um Tanze. Aber das klingt nur
alles so. Es ist garnichts dahinter als die entziickendste Alt-Wiener
Fiedlermusik, ohne Gesten, ohne Komplimente, die spielende Erfiillung
eines Berufs, Und Lanner ging erst nicht weg ans Wien. Was brauchte
man mehr? Er spielte und starb.

Die Violine sang fiir ihn die Melodien. Nicht die alte schiferliche
Schalmei, nicht das harte Klavier, sondern Frau Violine, die so freundlich
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Strauf Vater

zu schluchzen und so nachdenklich zu tanzen weil. Wenn die vielen
Dominantentakte die Erwartung erhohen, wenn die Harmonien sich
die Hinde zum Reigen geben, wenn Tonika und Quinte aus ihrer
hen Ehe sich lésen, um im lustigen Wechsel der Bisse ihre
fragenden G’s und antwortenden C’s spielen zu lassen, dann steigt die
Violine in diatonischen Ketten auf, sie beginnt auf der G-8aite zu schnur-
vierfach abgewandelte Motiv lichelnd auf die E-Saite zu

patriarchalisc

ren, um d
tragen, sie zogert schikernd mit dem Anfang, blinzelt uns zu und reiBt
uns mit einem Juchzer in den Strom, sie pickt und schligt und schleift
und singt, im tollen Forte, im heimlichen Pianissimo, keck betont sie
die Vorhalte und liBt die Akkorde iiberschieBen, sicher fiihrt sie die
Terzen und Sexten iber die breiten Wege der Melodie, sie wirft fesche
Pausen in das zweite, vierte, sechste Viertel, synkopiert und stacciert,
strent die Sechzehntelpaare wie Confetti iiber die Dreiviertel und
tremuliert, bis sich die Sinne im Kreise drehen. Ist da ein Ende zu
finden? Ach, sogar Schubert war ein Mensch und dehnte sich, wenn
ihm nichts einfiel. Heute hat sich Lanner mit dem Direktor vom roten
Igel erziirnt oder gar mit Johann StrauB — nun, dann wird’s einmal
nichts. Die Dreiviertelbahn arbeitet auch mal von selber. Aber wie?
O na, das wire noch schéner. So schreiben wir einen ,,
walzer", wann wir uns von Johann 8trauB, dem Mohrenschidel, sepa-
rierten. Es gibt keinen Schmerz, der nicht ein Walzer werden kénnte.

Lanner war der Flachskopf, Johann StrauB Vater der Mohren-
schidel. Lanner blieb der gute Wiener, Straul war spekulativ und zog
in die Welt hinaus. Die siiBen Wiener Lieder machten sich auf die Beine
und wurden Europier. Alle die schénen Zicher, Juchzer, Stecher und
ReiBler wurden eingepackt und zollfrei exportiert. Es bekam ihnen
nicht schlecht. Es gab niemanden auf der Erde, der die Anmut des
Schwalbenwalzers, den breiten Gesang des Philomelenwalzers, die
feurigen Tremoli des Cicilienwalzers (die als Sensation noch auf dem
Titel vermerkt wurden) nicht in sein Herz schloB. Die groBen Musiker
neigten sich wohlwollend gegen das Wiener Kind. Der Diamantwalzer
mit seinem hiibschen alten Quertitel, auf dem die vier mondinsten
Bider Europas in Lithographie prangten, wurde Berlioz gewidmet.
Hundertfiinfzig Walzer hat er geschrieben, die nicht mehr bloB ,,Wiener
Gemiit", ,,Tduberln und ,,Krapfen Wald’l" hieBen, sondern auch
,,Briisseler Spitzen", ,Eisenbahnlust”, ,Pilger am Rhein®, ,,Paris",
,,Londoner Saison'’, ,,Schwedische Lieder und ,,Deutsche Jubellaute®.
In der groBen Welt ward das Wiener Gemut salonfihig. Ein Anflug
von Pikanterie kam hinein, der in der Leopoldsstadt noch unbekannt
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war. Aber diese bewulte Schénheit erhéhte die musikalischen Reize.
Die Melodien fingen an, sich auf die kokette Seite zu legen. In der

s»Karnevalsspende’ baut sich auf der Dominantseptime verwegen deren
eigene Dominantseptime. Im , Frohsinn mein Ziel” ist jener Terz-
sextakkord auf der Tlonika fertig, der von nun an die Farbe des Walzers
werden sollte. So iibermiitig und faschingshaft er sich gc],w.rcle;L_ er ist
doch nicht unlogisch entstanden: die Violine streicht die Sextakkorde
acf,hdg, cea, dfh, egc diatonisch hinauf, sie liebt im Walzer den
gefilligen Zwang der Symmetrie, sie hat aus dem biirgerlichen g ein
mondines a gemacht, das in seiner Konsequenz lustig und in seiner
Pikanterie hochst musikalisch ist. Es nimmt die gleiche None der Do-
minantenharmonie in den Arm und tanzt mit ihr im Kreise herum.
Warum kénnen die anderen das nicht auch? Da ist das h, in der Tonika
eine groBe Septime, in der Dominante ein Leitton. Man liBt es als
Septime stehen, unaufgelost, frech mit fliegenden Haaren und gehobenen
FiiBen — da nimmt es das korrespondierende Dominanten-h und tanzt
mit ithm ebenso in die Weite. Das war europiisch. Nicht philistrés,
hier Tonika mit dem behérdlich zugehérigen e, ¢ und ¢ und dort Do-
minante mit dem standesamtlichen d, f und h — sondern freie Licbe,
alles von ¢ bis ¢ kann Tonika, alles kann Dominante werden, je frecher,
desto netter, fiillt die Akkorde, setzt die Harmonieténe oben dariiber,
schlingt dazwischen nene Melodien — changez les notes, wenn nur die
Grundfesten der C’s und G’s nicht erschiittert werden. Tanzen die
Melodien noch auf dem Takt? Der Takt tanzt selbst auf den Bissen,
die in pendelnden Akkordstellungen, in obstinaten Quinten, im wiegen-

den Zirkel der Harmonien ihre sicheren Linien ziehen.

Das war das Kleid, das sich die Walzermelodien in Europa schnei-
den lieBen, ohne dabei ihren Alt-Wiener Charakter, ihre heimatlichen
Rhythmen und Akzente aufzugeben. Salonschnitt, Operettenparfiim,
Causeriegeist zerstorten nicht den Organismus. Lanner und Johann
StrauBl Vater liegen heut in Gesamtausgaben bei Breitkopf & Hairtel
vor. Sie sind Klassiker geworden, es war richtig mit ihnen. Johann
Straull Sohn wird sich thnen einst anschlieBen, und man wird in seinem
Werke studieren, wie unerhért lebenskriftic diese Wiener Konstitution
war, dab sie so viel Komplimente, Ruhm und Reisen vertragen konnte,
um erst ganz zuletzt in schwelgerischen Capuanichten die Erinnerungen
der Jugend zu vergessen.

Wenn man sich Zeit nimmt, eine Reihe friedlicher Winterabende, siaug Somn
und die Walzer von StrauB ihrer Entstehung nach durchspielt, so spiegelt
sich manches Bild des wandelnden Geschmacks und der Kultur natiir-
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licher Veranlagung. Wie die Titelblitter schon aufeinanderfolgen, erst

die biedermeierlichen Quer-, dann die virtuosen Lingsformate, erst
feine, zierliche, sauber gcsttwhenc Blumen- und Letternarrangements,
bisweilen mit einem distinguierten ovalen Portrait, dann flanere Ge-
schiftspapiere, endlich bunte, plakatmiBige Impressionen, so folgen
auch die Noten. Wie die Namen wechseln und die Dedikationen, erst
Wiener Vorstadtlieblichkeiten, dann Widmungen an Konzertsile, an
die Fakultiten, an die Vereine, an hohe Herren, Hofballmusiken, dann
Hoteltitel der groBen Welt, Oy wrepertoire und Ausstellungs-
trubel, so folgen auch die Einfille. Man beginnt im stillen Kreis der
lindlichen Erinnerungen, es tauchen bald die tyy

erettre

ischen Kennzeichen
modernen Walzerstils auf, die UberschuBakkorde znerst im ,,Gunst-
walzer'’, die freieren Harmonisierungen im ,,Irenenwalzer'’, die singenden

Sexten im Walzer der Jenny Lind — und bei diesem ruhen wir mit

heiteren Sinnen, erfiillt von der guten, sittsamen und diskreten Reinheit
ungesuchter Motive. Es ist Opus 21. Ein langer Weg offnet sich. Zu-

weilen pfliicken wir iiberrascht Blume auf Blume, wie auf einer Schubert-
schen Wiese, wir fithlen den Genius iiber den Paradiesen schweben.
Dann blittern wir schneller, unruhige oder konventionelle Ausblicke
ermiiden uns, treiben uns weiter, bis wieder ganze kleine Epochen von
sprithender Phantasie uns aufnehmen. Wir sind in groBen Stidten.
Die alten Dorfgeschichten werden so geistreich versiert, dal wir es uns
gern gefallen lassen, die erhohten Pulse fliegen in temperamentvollen
Rhythmen, Schubertsche Zsglinge leisten sich Extravaganzen, die man
nicht iibel nimmt, und noch in den dreihunderten der Opusziffern
strahlt das ungetriibte Gliick der Erfindung, in all den Geschichten
aus dem Wiener Wald, vom Wein, Weib, Gesang, vom Kinstlerleben
und von der blanen Donau. Es macht nichts aus, daB die Einleitungen
sich darauf etwas zugute tun, programmatisch gebildet das Ticken des
Morseapparates oder die Lavastrome und Johanniskiferl zu malen,
und dafl die Codas in ihrer Besorgtheit um die Dacapos der schénsten
Nummern in harmonische Verlegenheit geraten — sobald der Bogen
ansetzt, das Motiv probiert und es dann in den Wirbel der Harmonien
wirft, Cello und Klarinette, Geige und Flste, Trompeten und Streicher
ihre Poussaden anstellen, haben wir keinen bésen Gedanken mehr, wir
sind beim siiien Midl. Hinter Opus 400, bei dem Brahms gewidmeten
Walzer mit dem ominésen Titel ,,Seid umschlungen Millionen®, op. 443,
stutzen wir ernstlicher. Diese SiiBigkeiten sind destilliert, diese An-
mut hat einen Stich, das Porzellan ist angebrochen. MuB es sein, daB
man im Alter sich das Parfiim des Heudufts kauft, wenn man nicht mehr
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spazieren kann? Dann blittern wir wieder zuriick, denken an all die
sonnigen Lagerplitze, da der Mittag iiber unsere liegenden Leiber stieg
und wir hinauf ins Blaue blickten, von Melodien des Gliicks umflogen.
Wieder und wieder spielen wir die keuschen Juristenballtinze, die heillen
Vibrationen, die er den Medizinern gab, die Morgenblatter, die er uns
Schriftstellern schickte — die Quinten summen in zZwel Vierteln unter
der lindlichen Weise, ein Strich, ein paar Dreiviertel, e, es, d und wir
wiegen uns im leichten G-dur, Schmetterlinge flattern, tremolierend
mehren sie sich, wir jagen ihnen nach, sehnend, streckend, sie fliegen
weiter, wir aber eratmen und ruhen, der Puls geht im heitersten C-dur,
und nun steigt Landlerlust auf, wir ahnen ein unnennbares Gliick in
uns selbst, in verwirrenden F-dur-Spielen zittern die Gefithle — da 1st
es plotzlich, wir jauchzen, halten es fest, umarmen es, und alte Lieder
in sinnigem B-dur klingen durch den Triumph des Tanzes, wir sind
gliubig, wir sind stolz, ein sicheres Es-dur erfiillt uns, das uns weitet,
mit Hoffnung sittigt, weise und mild macht, Auf ihm denken wir zu-
riick, denn siiB ist die Erinnerung und das Leben ein Fest.

chumann unterscheidet einmal”die Kopf-, FuB- und

Herzwalzer. Die ersten, sagt er, schreibt man gihnend,
: im Schlafrock, wenn unten die Wagen, ohne einen ein-
zuheben, zum Ball vorbeifliegen, sie gehen efwas aus
Ky C- und F-dur. Die zweiten sind die StrauBschen, an
denen alles wogt und springt — Locke, Auge, Lippe, Arm, FuB. Der Zu-
schauer wird unter die Tinzer hineingerissen, die Musiker sind gar nicht
verdrieBlich, sondern blasen lustig drein, die Tinze selbst scheinen mit-
zutanzen: ihre Tonarten sind D-dur, A-dur. Die letzte Klasse machen
die Des- und As dur-Schwirmer aus, deren Vater der Sehnsuchtswalzer
7n sein scheint, die Abendblumen und Dimmerungsgestalten, die Er-
innerungen an die verflogene Jugend und tausend Liebes.

Das ist Chopin. StrauB befehligte ein Orchester, dessen Instru-
mente bis zur schluBbildenden Trommel er in den vergniigten Dienst
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seiner Muse stellte. Chopin, weltfremd und menschenfern, liebt seine
Erinnerungen iiber den Dreivierteltakt zu breiten, hiuslich auf dem
vertrauten Klavier, fiir seine zwei Hinde. Seine Walzer sind die intimste

Bliite dieser Kunstgattung. Wieder wichst sich ein Tanz aus, aber nicht
hinaus in die groBen Betriebe sinfonischer Konkurrenzen, sondern hinein
in die schwache, triumende Seele. Schubert spielte fiir sich, aber Natur-
walzer, Straul} spielte fir die Welt, auch Naturwalzer, Chopin spielt
die Kultur fiir sich. Es ist die letzte Anerkennung, die diesem unermeB-
lich liebenswerten Rhythmus zuteil wird, daB} Chr,:-Pin ihn pflegte und

daB seine Lieblinge dieser Hingebung entkeimen. Frei wandeln sich
die Tempi, bald versunken in Nachdenksamkeiten, bald spielend im
Blumenwind, bald fortreiend in Leidenschaft und Ekstase. Die Formen
ordnen sich keiner Konvention unter, nur dem Geist, der sie bald ketten-
artig anreiht, bald elegant fiigt, bald in gewaltig steigernden Codas
aufrauschen liBt. Die Melodien singen, sie wellen sich, sie hiipfen, sie
verschieben sich im Takt — Phantasie, die die letzten Tinze tanzt.
Tiefste, wehmutsvolle Erinnerung aber lagert auf den Mazurken.
Der Walzer betont das erste Viertel und schleift selbst im kultivierten
Rhythmus die beiden anderen an, er wiegt und hebt und schwebt. Die
Mazurka gibt dem zweiten und dritten Viertel nachdriickliche Neben-
akzente, sie verlangsamt und punktiert sie, daBl die Sporen klirren. Stolz
hebt sie den Nacken, und im Auge driickt sie eine Trine. Wie trauer-
siil und freudenbang klingt ihr Lied durch alle polnische Musik. Was
ist uns allen verwandt mit diesen tanzenden Schmerzen? Man spielt
Schuberts Tanzalbum unter dem Duft der Berge, man spielt StrauB
unter dem Lichterglanz des Balles, man spielt Chopins Mazurkenbuch
unter abendlichen Weiden. Aber man spielt es mit derselben unermiid-
lichen Bewunderung des gestaltenden Genies, mit derselben Uber-
raschung vor jedem neuen musikalischen Gedanken, der den voran-
gehenden ubertrifft, um vom folgenden iibertroffen zn werden. Hier
graben wir uns in tiefes Sinnen ein, dort reiBt uns der Ehrgeiz in schnellere
Tempi, hier wiederholen wir mit unendlicher Geduld dieselbe russische
Phrase, dort verlieren wir uns in sterbende Schliisse, wir sehnen uns in
ferne Welten mit leiterfremden Ténen, wir verstecken siindhafte, heim-
liche Gedanken in verschwiegenen Mittelsitzen. Spielt die Sehnsucht
der A-moll-Melodie von op. 6, 6, die Cellobisse von 6, 7, denket nach
iiber den unaufgelést fragenden Schlufi der 17, 4, der jenen tinzerischen
tberschiissigen Dreiklang in die ewige Zeit hinein offen liBt; erhebt
euch in 30, z mit dem klingenden Aufsclmrung; empfindet die Sexten-
melancholie der 30, 3; dreht euch im langen Kreise der Melodie von
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33, 1; gleitet den diminuierenden Doppel-B-SchluBl der 30, 3 hinab;
seufzet einen Blick der verlorenmen, ausklingenden Melodie von 24, 4
nach — ihr werdet es nie erkunden.

Patrizier licben die ungeraden Takte, Plebejer die geraden. Der
ungerade hat ein MaB von Irrationalitit, das uns schoner nicht befriedigt,
als uns die Rationalitit des geraden befriedigt. Chopin schrieb nur drei
Ecossaisen und einen Trauermarsch, aber viele Walzer, Mazurken und
Polonisen. Von allen Konzerttinzen, in denen je Walzer ihre Feuer-
werke abbrannten und Galopps ihre Wettrennen liefen, sind diese Polo-
nisen die geistigsten geblieben: Bilder des polnischen Lebens. Eine
Polka hat das nie erlebt, und auch die Polonise wurde erst vom Genie
dazu auserwihlt. Es plickert und pluckert schon lange in der Musik
vom polnischen Tanze. Die uralten HauBmann und Demantius in
ihren Tafelmusiken rhythmisieren sie scharf, aber die Nation mufte
erst wehmutsvoller versinken, ehe man ihre Farbe entdeckte. Bach in
den Brandenburgischen Konzerten, in den Orchestersuiten, in den Kla-
viersuiten, Hindel in den Konzerten, Mozart in den Sonaten, Beet-
hoven in der Streichtrioserenade finden langsam die Polacca. Doch ist
die beliebte Polonise des 18. Jahrhunderts mehr eine galante Liebens-
wiirdigkeit, als polnisches Temperament. Sperontes Leipziger Muse
sang 1736 Polonisen und Mazurkas, wie man sie lange nicht wieder
so echt horte. Ramean figte zur selben Zeit so etwas in seine
Indes galantes ein, da gab es Sextolen und manche Bizarrerien, aber
gewiB nicht so viel Verstindnis fiir Polen, wie es die Sachsen nach
Natur und Politik besitzen muliten. Chopin holte diesen Fehler der
Franzosen nach. In den Salons begann man fiir das verlorene Polen
in romantischer Empfindsamkeit zu schwirmen, man tanzte nicht mehr
bloB in Sachsen und Ostpreullen Mazurken, man sanktionierte sie in
Paris zu einer Weltangelegenheit. Das polnische Intermezzo in der
Tanzgeschichte ist eine faszinierende letzte Schwirmerel, und inmitten
der leidenschaftlichsten Mazurkeusen sitzt Chopin und wird ein Dichter
der Rhythmen, die die zierlichen Fiifie um ihn setzen. Cellarius und
Markowski lehren die Schritte, Chopin aber malt die Musik. In wenige
Jahrzehnte dringt sich die groBe polnische Mode, ihre Entdeckung,
ihre Gesellschaftskultur, ihre letzte Lyrik zusammen. Die Polka kam
im selben Zuge, obwohl sie nicht ganz hineingehérte. Polkas sangen
die besten Deutschen in iltesten Jahren. Polka war rheinlindisch,
Polka war schottisch, Polka wurde bdhmisch, slawisch, pariserisch, euro-
piisch. Sie kehrte als Polka dahin zuriick, wo sie als rheinisch und bairisch
bekannt, als Hopser und Ecossaise beliebt war. Man kontrolliert das
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in den Almanachen. In dem Beckerschen rangiert 1799 als Mode der
Hopser, sowohl in punktiertem %[, als in *[;. 1800 schon heilit das punk-
tierte %/, schottisch. 1815 heilt es ,sschottischer Walzer®, 1820 ist der
Hopswalzer in Polkatakt fertig. 1840 wird er in Paris gestempelt. Und
seitdem ist alles, was es an Zweiviertelpikanterien geben kann, diesem
Rhythmus anvertraut worden. Genug, um davon zu leben; zu wenig,
um davon zu sprechen. Denn bei aller StrauBfamilie, es fehlte der
Polka das Genie, das sich nie mit Zweivierteln einlieB. Sie ist sofort
erschopft. Sind es nicht Dreiviertel, so moge es wenigstens die rhapso-
dische Rhythmenfreiheit der Zigeuner sein. Sie reizt nicht blofB Musiker,
sondern Meister. Beim alten Jacob Paix in der Orgeltabulatur von 1583
gibt’s eine Ungaresca, die auf der Quinte eine Vierviertelmelodie dudelt
und ein solennes Saltarello anschlieBt. Bei Picchi aber 1621, in den
balli d’Arpicordo, die auch in der Biblioteca di Rarita Musicali neu ge-

druckt erschienen, iiberrascht uns neben einem Marsch-Tedesco, einer
synkopischen Polacha, ein Ballo Ongaro und eine ,,ungarische Paduane®
mit rhapsodischem Gewimmel, mit schnellerem Gefloskel, mit allem
Zigeunergeraschel, das sich da merkwiirdig verwandtschaftlich mit den
Resten mittelalterlicher Variationslust trifft. Die Zigeuner zogen

weiter, aber die Musik tanzte man nicht in den Salons. Sie gewann
sich die Sinne auch ohne diesen Weg. Die Mazurka wurde getanzt und
musiziert; die Polka getanzt, aber wenig musiziert; der Czardas musiziert,
aber wenig getanzt. Der Meister kam. Liszt tanzte ihn auf dem Klavier.

Und alles wurde auf die Bithne gestellt. Nicht bloB das stumme
Ballett ordnete sich nach den veredelten Tanzrhythmen Glucks, den
graziosen Einfillen Delibes, den walzerischen Schmeicheleien der Wiener;
nicht bloB sang man mehr die Sarabanden und Menuetts, sang Lindler
und Mirsche und Polonisen der duBeren Abwechselung wegen, sondern der
Tanz riegelte die inneren Tore des Lebens auf, befliigelte das Tempo der
Tage, modisch und historisch, national und exotisch lud er die Wirklichkeit
711 einem musikalischen Maskenball ein, der freier und leichter den heim-
lichen Rhythmus aller Dinge herausholte, als irgend ein verabredeter
Karneval.
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anzet, Vernunft und Gerechtigkeit. Hiipfet, ihr Ge-
fithle, die ihr vom Tritt des Lebens schwere FiiBe be-
kommen habt. Musiziert, ihr Wiinsche, die ihr in uns
; lastet, wie ein Chaos von stimmenden und probieren-

= den Instrumenten, die auf ihren Dirigenten warten.
Das Variété des Lebens ist eroffnet. Der Karneval ziindet dem dimmern-

den Tage die Lichter an. Ein seidener, leicht bewegter Vorhang trennt
euch von den Mysterien des Zynismus. Ihr werdet die Sorge der Ein-
samen sehen, die sich den Domino umgeworfen hat, um fiir einige Stunden
Inkognito spielen zu diirfen. Das Plaisier der Vielen werdet ihr er-
kennen, in seiner unverdorbenen Weiblichkeit, noch che es Tenor bei
Charpentier wurde und elektrische Flammen im Mantel verbarg. Die
Heiterkeit trefft ihr, die iiber alle Logik lichelt wie ein Gott, die den
Mond zur Sonne macht wie Pierrot und das Lob der Narrheit singt wie
Hafis. Thr werdet den Philosophen des Walzers héren, der euch ohne
jede Hypothese und Beweise iiberzeugt, daB der Ernst tragischer Rhyth-
men eine Parodie des Gliicks ist und alle Weisheit im wohl regulierten
Tempo eines Dreiviertel-Temperaments geborgen liegt.

So steht und wartet die Fledermaus am Ende meiner kleinen musi-
kalischen Tanzkonversation. Audrans Grotesken in Bangscher Manier,
Suppés opernwiirdige Haltung, Offenbachs parodistischer Esprit, alles
in allen Ehren, die Fledermaus allein léste das Problem der Operette,
kein Problem zu sein. TInhalt? Drama? Wahrscheinlichkeit? Thre
Rhythmen fegten die Ereignisse in alle Winde, daB sie in der Luft her-
umtanzten. Sie bildeten den Stil des Lebens, das sich von aller Schwer-
kraft los die Arme pendelte, die FiiBe schwenkte und alle fiir-
witzigen Begriffe und Worte und Deutlichkeiten, die sich auf seiner
Nase niederlassen wollten, mit einer grazitsen Wendung der Unterlippe
fortblies. ,,Wenn der Mut in der Brust die Spannkraft iibt . . %

Prochazka in seine

r StrauBbiographie (auf die ich wegen der ganzen
Literatur verweise) erzihlt, daB der Meister die Operette in vierzig
Nichten komponierte. Was diese vierzig Mirche

hte triumten,
mibfiel zunichst den Wienern, wie ihnen der Donauwalzer, die Morgen-
blitter, Wiener Blut a tempo miBfallen hatten. So genial war das. Die
Berliner, die auch Carmen erkannt hatten, erkannten die Fledermaus.
So ironisch war das. Die niichternen Hamburger erhoben zuerst diese
Operette zur hochwohlgeborenen Oper. Das war der Gipfel. Sie zog
noch Bombay, Melbourne, Viktoria, S. Francisco. Sie wurde hoffihig.
Und doch hat ihr das alles nichts geschadet.

Ich habe nun jahrelang iiber den Tinzen der alten Vélker und ver-
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Bemiithen und Galliarden, Allemanden und Couranten, Menuetts und
Sarabanden, und da ich den SchluB davon schreiben will, kann ich nicht

am Schreibtisch sitzen, ich schreibe ithn am Klavier, ich erréte nicht, und
hole diesen kleinen siilen Klavierauszug und spiele meinen Essai auf den
Tasten. Uber Blumen, iiber Hunde, tiber Radium kann man schreiben,
man kann Feuerwerke analysieren und iiber den Rhythmus sthetisieren,
kann die Schritte der alten Gesellschaftstinze und die Maskeraden der
alten Ballette verzeichnen, aber die Fledermaus kann man nur spielen.
Was interessiert mich das Schicksal des Herrn Eisenstein und die alkoho-
lische Philosophie Froschens? Ich spiele Tinze, ich habe Zeit zu allen
drei Akten, ich spiele und verbinde die Nummern, indem ich sie aus-
klingen lasse, indem ich sie vorbereite, ich schaffe das musikalische Bild
dieser Tanzsinfonie nach, und es ist ein ruhiger, dankbarer Abend um
mich, Leichtigkeit des Sinnes, Frohlichkeit des Herzens, das Klavier
antwortet mir feiner und wohllautender als je

und so spiele ich in
trunkener Wortlosigkeit diesen musikalischen Essai, dieses Buch der
Lieder und Tinze.

Alle alten Spielopern stehen um mich herum und lauschen diesen
Advokatenmirschen mit ihren Vivaceschliissen. Alle Rheinlinder be-
neiden diese Soupereinladung. Alle Sarabanden wiegen sich mit dieser
trostreichen Gattin, um sich dann die Hinde zu reichen und zu ]_Jr_ﬂk{:n
0 je, o je, wie rithrt mich das! Die Menuette kleiden sich in modische
Mazurken, erheben ihre Stimme und singen im Chorus von dem Gliick-
lichen, der vergilit, was doch nicht zu indern ist. Die Walzer spitzen
den Mund und flistern in anmutigen Schnellern von den spiten Téte-
a-Tétes, bis wir mit dem groBen Galopp in das allgemeine Vogelhaus
abfahren. Mit komischer Feierlichkeit steht da an der Schwelle eine
Allemande, die in hichst unmoralischer Weise bei Strafe der AusschlieBung
die Langeweile verbietet, worauf ein unhéflicher Marquis durch einen
Walzer ausgelacht wird, und ein verlaufenes Ehepaar eine kanonische
Polka singt. Es ist Zeit, die Uhr galoppiert. Die Ungarin wirft das
Feuer in die Gesellschaft, Czardas, Friska bis zuom Wahnsinn. Auf der
Hohe des Taumels tanzt der Champagner seinen Galopp. Die Sinne
schwimmen, die Augen glinzen, die Hinde streichen und alle Lust ver-
sinkt in tiefer Erregung in den langsamen KuB-Walzer. Da steigt die
Vision der Nationalititen auf. Die Spanier mit ihrem feurigen Drei-
viertel, die Schotten mit ihrem punktierten Vierviertel, die Russen mit
ihrem klirrenden Mazurkatakt, die Bohmen mit ihrer hopserigen Polka,
die Ungarn mit ihrem pid und pit allegro — aber ich sah sie alle zum
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letztenmal, der Wiener Walzer iiberholt, Gbertanzt sie, auf der tiefen
G-Saite wirbelt er los, wirbelt héher und héher und bricht mit weit-
gespannten Armen in den Jubel aus — ha, welch ein Fest!

Ha, welch ein Fest! Noch klingt es und summt es in den Ohren.
DCH, GisAC,G— G, G. Es geht nicht fort, es tanzt da innen etwas
und will nicht zur Ruhe kommen. Jawohl, nun sitzen wir im Gefingnis,
aber es will in uns weiter tanzen. Verschleiert vernehmen wir ein altes
Rondo mit Couplets von Schiferlichkeit, Marschtempo und der Lieb-
lichkeit der Gavotte, ein lichelndes Auge von Mozart, wieder Gericht
und Gericht, hundert Rhythmen, die sich in einen Rachemarsch, eine
Polkaverschnung, einen Sektgalopp aufzulosen scheinen. Es rauscht
und flattert davon. Wir sitzen im Gefingnis und es tanzt in uns. War
das der erste Ball, den wir mitmachten und der Stimmung hatte, gegen
seinen Inhalt, gegen seine Verabredungen, gegen alle Arrangements?
Stimmung nur durch die Zauber der Musik? Hob sich das Leben in
elyseische Gefilde, ging Orpheus durch unsere Reihen?

D C H Gis — ich habe das Klavier zugeklappt und mich zur Ruh ge-
legt. Es singt und surrt weiter im Kopfe. Ich liege still und denke an
nichts und alles. Es ist eine Minute vor dem Einschlafen, da wir uns auf
eine kurze helle Strecke mit der Ewigkeit zu beriithren meinen. Wie das
siiB im Kopfe wogt und das Blut leicht und selig macht! Nun liege ich
da und bin fertig und vergesse alle die rauschenden Feste, zu denen einst
Fiirsten die Elemente und die Menschen befahlen, alle Tinzer, alle
Vélker, die durch Jahrtausende ihre Freude den beweglichen FiiBen
anvertrauten, alle vergitterten Ballette, die die gelangweiltesten Mai-
tressen und die zartesten Dichterseelen anzogen — und habe das Ge-
fiihl, mit keinem Renaissancefiirsten tauschen zu mégen um die kleine
Melodie, die mir da im Kopfe singt. Ich sehe nichts, ich wippe nicht,
ich nicke nicht, ich rithre mich nicht — und es tanzt da wunderbar
hinter dem Schiidel, nur so im Geist, in der Phantasie, chne Dekoration
und Kostiim, ohne Tanzmeister und Lichterglanz. Die reine Musik
flog von den Festen auf und genas der irdischen Feierlichkeit und lebte
als edle und zeitlose Seele.
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