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Auftakt

Mit dem vorliegenden zweiten Band der Frankfurter Wagner-Kontexte riickt ein weiterer Ver-
treter der Neudeutschen Schule des 19. Jahrhunderts ins Blickfeld. Autorin Mareike Beck-
mann, die ab ihrem 7. Lebensjahr im Geigenspiel ausgebildet wurde und an den Musikhoch-
schulen in Wiirzburg und Frankfurt am Main studierte, widmete ihre Dissertation dem 1845
im hessischen Usingen geborenen Violinisten August Wilhelmj. Ebenso wie Alexander Rit-
ter, der Protagonist des im Juli 2018 erschienenen Eréffnungsbandes der Frankfurter Wag-
ner-Kontexte, ist er ein Reprasentant einer Stromung, die von einem konservativ-absoluten
Musikverstandnis zur Programmatik einer ,Musik der Zukunft® fiihrt.

Wilhelmj studierte wie Ritter am Leipziger Konservatorium bei Ferdinand David, dem
mit Felix Mendelssohn Bartholdy befreundeten Konzertmeister des Gewandhauses, und
beide gehorten spater zum engen Zirkel der ersten Bayreuther Festspiele.

August Wilhelmj lernte Richard Wagner im musikliebenden Hause seiner Eltern ken-
nen, wo der Komponist des Fliegenden Holldnders, des Tannhduser und Lohengrin ein gern
gesehener Gast war. Der Vater August Wilhelm, Prokurist am Wiesbadener Hofgericht, und
die Mutter Charlotte, eine Sangerin und Pianistin, fithrten eines der gréfiten Weingiter im
Rheingau und waren dabei so erfolgreich, dass sie bei der Pariser Weltausstellung von 1867
die einzige Goldmedaille dieser Kategorie gewinnen und Hoflieferanten des Deutschen Kai-
serhauses werden konnten.

Beriihmt wurde der schon frithbegabte Sohn August insbesondere durch eine von ihm
entwickelte Technik des kantablen Geigenspiels, die vollig neue Maf3stabe des technisch
Spielbaren setzte. Die entscheidende Neuerung war eine Kombination aus verdnderter Kor-
perhaltung und Bogentechnik, die den unhérbaren Bogenwechsel und folglich die unend-
lich lange Melodie ermoglichte. Zugleich versetzte er die Geiger in die Lage, ein Tonvo-
lumen zu produzieren, das die damals entstehenden Konzertsile mit bis zu 5.500 Plitzen
titllen konnte. Den Interpretationsstil des spateren Bayreuther Meisters beeinflusste er damit
auf pragende Weise. ,,Die Thranen in meinen Augen mogen Thnen das sagen, wofiir mein
Mund keine Worte findet.“ Dieses iiberschwingliche, fiir Wagner typische Lob galt somit
dem Erneuerer des Geigenspiels, der neben seiner solistischen Weltkarriere zudem ein exzel-
lenter Orchestermanager war. 1875 beauftragte Wagner ihn mit der Zusammenstellung des
ersten Bayreuther Festspielorchesters. Zwei Jahre spater bereitete der hoch geschétzte Kon-
zertmeister die Londoner Konzerte Wagners in der Royal Albert Hall vor. Der Revolutio-
nér des Geigenspiels war also tiber seine organisatorischen Fahigkeiten hinaus ein Inspira-
tor fiir den Revolutionér des Musiktheaters.

Neben Wilhelmj und Wagner vertraten auch Franz Liszt, Joachim Raff (der Griindungs-
direktor des Dr. Hoch’s Konservatoriums Frankfurt), Peter Cornelius und Felix Draeseke die
Neudeutsche Schule. Spiter traten Komponisten wie Gustav Mahler und Richard Strauss in
die Nachfolge dieser Bewegung und legten sie mit ihrem programmatischen Stil neu aus. Es
darf nicht verwundern, dass dariiber von Beginn an ein erbitterter Interpretationsstreit ent-
brannte. Bildeten bei den Komponisten Brahms und Wagner die jeweiligen Gegenpole, so
spalteten sich Fachwelt wie Publikum beim Violinspiel einerseits in die traditionsbewuss-
ten Befiirworter einer ,seelenvoll“ sanften Tongebung und andererseits in die Fiirsprecher
einer technisch perfekten Wiedergabe des neuen vollen Tones. Der werkgetreue Auftiih-
rungsstil eines Joseph Joachim (1831-1907) stand gegen die moderne Modulation der Ton-
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artencharakteristik des August Wilhelmj. Galt Joachim als der ,lyrische Tenor® unter den
Violinisten, verkorperte Wilhelmj den ,,Heldentenor® dieser Instrumentengruppe.

Die hiermit prasentierte Dissertation, die Mareike Beckmann 2018 bei Prof. Dr. Peter
Ackermann in Frankfurt am Main einreichte, befasst sich mit dem musikwissenschaftlichen
Teilbereich der angewandten Interpretationswissenschaft. Sie beleuchtet mit der Auffiih-
rungspraxis im 19. Jahrhundert zudem ein noch relativ junges Forschungsfeld und besticht
mit der Lebendigkeit einer Kiinstlerbiografie. Dem Leser wird technisches Wissen iiber das
Violinspiel ebenso verstandlich vermittelt wie Vita und kompositorisches Schaffen des ers-
ten Konzertmeisters der Bayreuther Festspiele.

Mein besonderer Dank fiir die Realisierung dieses Bandes gebiihrt:

o  Tamara Kuhn fiir die kompetente und geduldige Betreuung auf Seiten des Tectum Ver-
lages,

o Prof. Dr. Peter Ackermann von der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
Frankfurt fiir die Autoren-Empfehlung,

«  Dr. Sven Hartung fiir die Leitung des Gesamtprojektes Frankfurter Wagner-Kontexte
im Richard-Wagner-Verband Frankfurt am Main,

o den Mitgliedern des Richard-Wagner-Verbandes Frankfurt am Main fiir die zweckge-
bundenen Spenden zur Herausgabe der Reihe.

Dirk Jenders
Vorsitzender

Ve

,f Richard-Wagner-Verband
— Frankfurt am Main e.V.

www.rwv-fim.de/Publikationen
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1 Einleitung

Die vorliegende Arbeit erforscht die Art und Weise des Violinspiels eines der internatio-
nal angesehensten Geiger der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts. August Wilhelmj' steht
als Enkelschiiler Louis Spohrs? und Schiiler Ferdinand Davids?® in der direkten Fortfiih-
rung der im 19. Jahrhundert als klassisch deutsch bezeichneten Tradition des Violinspiels.

August Wilhelmj war ein Geiger, dem Henry C. Lahee* attestierte, mit Eugéne Ysaje der
einzige reife, groflartige Kiinstler gewesen zu sein, der je als Violinvirtuose die Vereinig-
ten Staaten bereist habe. Wilhelmjs Bearbeitungen ,klassischer Violinliteratur nahmen
groflen Einfluss auf Interpreten des 20. Jahrhunderts und werden auch im 21. Jahrhundert
noch gespielt. Als Sohn einer angesehenen Sangerin, welche bei einem der renommiertes-
ten Gesangspadagogen des Pariser Conservatoires, Marco Bordogni, studierte, kann Wil-
helmj als Schliisselfigur des Konzertlebens bis hin zur Jahrhundertwende angesehen wer-
den, welche zahlreiche Aufschliisse iiber die Gemeinsamkeiten von Gesangskunst und der
Art des Violinspiels vermitteln kann.

Der Forschungsschwerpunkt der Arbeit liegt auf dem Interpretationsstil des Geigers
und den daraus resultierenden Editionen von Bearbeitungen alter Musik sowie romanti-
scher Kompositionen. Von besonderem Interesse sind die Entwicklung des Violinspiels im
19. Jahrhundert und die Einordnung Wilhelmjs in die Tradition des deutschen Violinspiels
sowie seine Relevanz fiir das moderne Violinspiel in Deutschland.

Da die enge Verkniipfung von Gesang und Violinspiel fiir das musikalische Verstandnis
im 19. Jahrhundert grundlegend ist, soll das Augenmerk in dieser Arbeit hauptsachlich auf
das gesangsreiche Spiel> Wilhelmjs gelegt werden, ohne jedoch das virtuos instrumentale Spiel
zu vernachlédssigen. Fiir das sich am Gesang orientierende Spiel sind die Tonbildung und
Tonmodifizierung sowie dem Gesang zugehorige Stilmittel wie Portamento, Tempo rubato
und Vibrato relevant, ebenso jedoch Fragen der Phrasen- und Melodiebildung sowie die
Betrachtung bogentechnischer Parameter. Die Verbindung von Violinspiel und Gesang ist
bei Wilhelmj von besonderem Interesse, da er als Sohn einer Séngerin des Pariser Konser-
vatoriums eine direkte Verbindung zur franzésischen Schule herstellt. Da Pierre Rode als
einflussreiches Vorbild auf Louis Spohr wirkte, schliefit sich der Kreis, und es lassen sich
enge Beziige verschiedener Schulen eruieren und miteinander in Beziehung setzen.

Biographische Details iiber Wilhelmj sind in der Arbeit nur von Bedeutung solange sie
Aufschliisse iiber den Interpretationsstil des Geigers geben. Zur besseren Orientierung und

August Wilhelmj, 1845 (Usingen)-1908 (London).

Louis Spohr, 1784 (Braunschweig)-1859 (Kassel).
Ferdinand David, 1810 (Hamburg)-1873 (Klosters, CH).
Henry C. Lahee, Famous Violinists, S. 115.

Vgl. Spohr, Violinschule.
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zur ErschliefSung von Wilhelmjs Person werden die wichtigsten Lebensdaten und Lebens-
wege jedoch grundlegend dargestellt.

Auf dieser Basis lassen sich Erkenntnisse dariiber gewinnen, wie sehr sich Wilhelmj auf
Pfaden der durch Louis Spohr gepragten deutschen Tradition befindet, bzw. inwiefern er
von diesen abweicht und neue Wege einschldgt, welche die Richtung zum modernen Vio-
linspiel weisen.

Als enger Freund und Konzertmeister Richard Wagners ist er mafigeblich fiir die Interpre-
tation des Komponisten von Bedeutung. Sein Interpretationsstil erhellt somit Fragen der Auf-
fithrungspraxis Richard Wagners und anderer neudeutscher Komponisten, wie zum Beispiel
Joachim Raffs, welcher Wilhelmj sein erstes Violinkonzert op. 161, vollendet 1871, widmete.

Das Wirken Wilhelmjs spiegelt eine Entwicklung des Zeitgeists in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts wider. An seinem Spiel lassen sich Verdnderungen der Musikwahr-
nehmung dieser Zeit herausarbeiten, welche fiir Wilhelmjs Erfolg vorrangig von Bedeu-
tung sind. Als duflerst populédrer Interpret ist er jedoch ebenso mafigeblich fiir eine sich
verandernde Musikasthetik verantwortlich. Die Arbeit beriicksichtigt daher die durch Wil-
helmjs Schaffen gepragten Auswirkungen auf das Violinspiel des 20. und 21. Jahrhunderts.

August Wilhelmj ist Verfasser einer Violinschule, ,a modern school of the violin®, welche
Instruktionen und Erlduterungen enthdlt, die einen Einblick in die Grundlagen seines Spiels
erlauben. Als Padagoge, welcher bis in den Beginn des 20. Jahrhunderts hinein in London
wirkte, legte Wilhelmj in den 15 letzten Lebensjahren seinen Schwerpunkt auf die Musik-
vermittlung. Aufzeichnungen seiner Schiiler geben Aufschliisse tiber die Art und Weise sei-
nes Violinspiels und bilden die Schnittstelle zur Interpretationsweise des 20. Jahrhunderts.

Ebenfalls wird deutlich, wie durch das Fortschreiten der Zeit die Absicht Louis Spohrs,
»Die Idee des Komponisten ins Leben zu rufen“, von der Idee abgelost wird, das Werk des
Komponisten am Leben zu erhalten. Es ist daher moglich, August Wilhelmj einen Platz in
der Geschichte der Interpretationspraxis zuzuordnen und auf die Erwartungen seines Pub-
likums zu schlief3en.

1.1 Abriss des aktuellen Forschungsstandes

Das Forschungsfeld der Auffithrungspraxis im 19. Jahrhundert ist noch relativ jung. Wah-
rend die Interpretationsforschung des Barock und der Klassik einiges Interesse auf sich
gezogen haben, wird die heutige Interpretation romantischer Musik aus der Perspektive
des 20. und 21. Jahrhunderts vollzogen und als Resultat einer relativ geradlinigen Tradition
beurteilt, ohne den verzweigten Weg tiber die Einfliisse anderer Nationalitdten zu beriick-
sichtigen. Die Kategorisierung des romantischen Zeitalters bedarf ebenfalls einer Differen-
zierung, welche verschiedene Tendenzen der Musik des 19. Jahrhunderts aufzeigt und ver-
schiedenen Stromungen zuordnet.

Einige musikwissenschaftliche Werke behandeln die wesentlichen Parameter der roman-
tischen Interpretationspraxis, in dem sie Lehrwerke des 19. Jahrhunderts auflisten und mit-
einander in Vergleich setzten. Sie vernachlissigen jedoch haufig die individuellen Ziige
verschiedener Interpreten, welche zudem verschiedene Schulen und Nationalitaten ver-
treten und nicht mehr allgemein als romantisch kategorisiert werden kénnen. Die Hoch-

6  Spohr, Violinschule, Vgl. Kai Kopp, Nachwort.
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schule der Kiinste Bern befasste sich mit der Analyse instruktiver Ausgaben, um ein indi-
viduelles Bild diverser Interpreten herauszuarbeiten. Dieses soll Riickschliisse auf einen zu
verallgemeinernden Interpretationsstil des 19. Jahrhunderts moglich machen. Das Projekt
entwickelte sich im Rahmen der SNF-Forderungsprofessur Kai Képps, welcher die ,, Ange-
wandte Interpretationsforschung anhand von instruktiven Quellen bzw. ,,Interpretations-
ausgaben” zu erschlieflen intendierte.”

Fehlendes Bewusstsein fiir die Individualitdt eines Musikers und deren Veranderung im
Laufe einer Karriere verleitet oft zu einer Pauschalisierung der verschiedenen Interpretati-
onsstile. Am Beispiel der ,,Wilhelmj-Cylinder*®, Tontréger der British Library, welche als von
Wilhelmj eingespielt gelten, wird deutlich, wie sehr zwei Geiger wie August Wilhelmj und
Emile Sauret z. B. zwei vollkommen unterschiedliche Interpretationsstile aufweisen konn-
ten, obwohl sie zur selben Zeit am selben Ort zu einer Lehrtitigkeit berufen waren. Dass die
Einordnung der einzelnen Interpreten des 19. Jahrhunderts auch im heutigen Forschungs-
stand noch grof8e Liicken aufweist, zeigt die British Library mit ihrem Archiv historischer
Tontréger. In der Rubrik ,Wilhelmj Cylinders® ldsst sie Aufnahmen horen, deren Analyse
die Schlussfolgerung nahe legt, dass es sich nicht um eine Einspielung Wilhelmjs handelt.

August Wilhelmjs Bearbeitungen werden heute ausschliefSlich aus der Sicht moderner
Geiger beurteilt. So werfen seine Editionen fiir diese nur selten Fragen auf, da sie in einer
Tradition verhaftet sind, die mit Wilhelmjs Zeichenvokabular nach Hugo Riemann relativ
vertraut zu sein scheint. Wilhelmjs Bezeichnungen stehen jedoch zu seiner Zeit in einem
anderen Zusammenhang als heutzutage und erfordern spieltechnische Besonderheiten, die
dem modernen Geiger nicht mehr uneingeschréankt gelaufig sind. Im Vordergrund stehen
dabei die Bestimmung der Tonqualitit mittels des Bogens und deren Unterstiitzung durch
das Vibrato der linken Hand. Bei dem im 19. Jahrhundert vibratodrmeren Spiel ergeben sich
Verianderungen in der Tongebung durch Bogengeschwindigkeit, Bogendruck und Kontakt-
stelle des Bogens. Ein Augenmerk auf die Tongebung ist bei Wilhelmj von besonderem Inte-
resse, da er in dem Ruf stand, einen besonders vollen, warmen aber auch tragenden Ton
zu besitzen. In diesem Zusammenhang wird deutlich, wie sehr bei der Suche nach ,,dem*
Interpretationsstil des 19. Jahrhunderts die Physiognomie, Psychologie und Individualitét
des jeweiligen Interpreten von Bedeutung sind. Sekundarliteratur iber August Wilhelmj ist
dufSerst rar. Robin Stowell’ und Eduard Melkus* z. B. bedienen sich der gangigen, beziiglich
Wilhelmj wenig aussagekriftigen Quellen, wie Andreas Mosers ,,Geschichte des Violinspiels®.
Der Bezug auf den Freund und Bewunderer Joseph Joachims, dem grofiten Konkurrenten
Wilhelmjs, bringt politische Fragestellungen ins Spiel, die eine objektive Beurteilung des
Geigers erschweren. Auch von Stowell aufgegriffene saloppe Aulerungen durch Wilhelmjs
Schiiler lassen keine fundierten Erkenntnisse zu. So liefert dieser ohne Quellenangabe den
Hinweis auf ein Violinkonzert Wilhelmjs. Lediglich Goby Eberhardt erwéhnt einen ersten
Satz im Manuskript, welcher im Stile Wagners gehalten sei. Nach seiner Weltreise habe Wil-
helmj seinen Schiiler Eberhardt besucht und ihm aus dem Konzert vorgespielt:

http://www.hkb-interpretation.ch/index.php?id=140.
https://sounds.bl.uk/classical-music/wilhelm;.
Stowell, Romantic performance practice.

Melkus, Die Violine.
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»Dann setzte er sich ans Harmonium und machte mich bekannt mit seinem ,VIOLIN-
KONZERT" - ganz im Wagnerstil gehalten.“"

Wilhelmj habe es ihm zudem vorgepfiffen und auf der Violine angespielt. Dieses Manu-
skript aufzufinden war jedoch nicht méglich. Selbst das umfangreiche Material des Usinger
Heimatmuseums zeigte keinerlei Hinweise auf die Existenz eines Violinkonzerts. Ebenso
wenig liefert der Familienbestand der Erben Wilhelmjs Hinweise darauf.

Das Material des Museums und der Familienarchive ist hauptsdchlich biografischer Art.
Einen grofien Teil des Bestands bilden zudem Rezensionen, Notendrucke und Handschriften.

Die University of Leeds gibt durch Clive Brown eine schéne Ubersicht iiber streicherspe-
zifische Grundlagen des Violinspiels im 19. Jahrhundert. Der Schwerpunkt liegt bei Clive
Brown auf der moéglichen Interpretation der Musik von Johannes Brahms. Dessen enger
Freund Joseph Joachim gilt als der am besten erforschte Geiger, wobei beziiglich seines kon-
kreten Interpretationsstils noch zahlreiche Fragen offen sind. Wilhelmj wird in der Kritik
seiner Zeit hiufig als neben Joachim stehender, weltbester Geiger angesehen. Wilhelmjs
Erforschung jedoch ist ungleich unterreprisentiert.

1.2 Forschungsziel und Methode

In der Arbeit soll anhand der grundlegenden Anweisungen der Wilhelmjschen Violinschule
auf eine mogliche Instruktion seiner Editionen geschlossen werden. Diese werden in Bezie-
hung zu den Instruktionen seiner Vorgénger und Zeitgenossen gesetzt. Louis Spohr, Ferdi-
nand David und das Werk Joachims und Mosers sind von besonderem Interesse.

Wilhelmjs Interpretationsstil nach Traditionen und Neuerungen aufzuschliisseln ist, vor
allem unter Beriicksichtigung der einzelnen Lebensphasen des Interpreten, eine der wich-
tigsten Herausforderungen der gegenwirtigen Studien. Dariiber hinaus seinen Einfluss auf
die moderne Art des Violinspiels aufzuzeigen ist ein wesentlicher Anspruch dieser Arbeit.
Hierzu werden Aussagen seiner Schiiler mit den Anweisungen des Padagogen Wilhelmj,
welcher als Professor fiir Violine an der Guildhall-Akademie in London tétig war, abgegli-
chen. Hieraus ergeben sich Erkenntnisse zur Funktion August Wilhelmjs als Wegbereiter
des Geigenspiels des 20. Jahrhunderts und dessen Asthetik.

Eine wichtige Quelle bieten zahlreiche Konzertkritiken. Diese werden zueinander in Ver-
gleich gesetzt, um Gemeinsamkeiten und Widerspriiche aufzudecken und so ein geschlos-
senes Bild des Geigers entstehen zu lassen.

Des weiteren bieten Tonaufnahmen aus dem frithen 20. Jahrhundert die Méglichkeit,
theoretisch erschlossene Merkmale von Wilhelmjs Interpretationsstil mit Geigern der nach-
folgenden Generation in Beziehung zu setzten, bzw. diese miteinander abzugleichen. Einen
wichtigen Beitrag dazu leistete das durch das britische Forschungsprojekt CHARM" entwi-
ckelte Softwareprogramm ,,Sonic Visualiser“?. Dieses wurde fiir die Analyse historischer
Tondokumente erdacht und kann Interpretationsmerkmale sichtbar zu machen, die dem
Horer durch blof3es Horen schwerer zugénglich sind. Durch die Visualisierung werden Vib-

11 Eberhardt, G., Erinnerungen. S. 21.
12 http://www.charm.rhul.ac.uk.
13 http://sonicvisualiser.org.
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rato, Tempo rubato, Portamento und Dynamik, sowie Fragen des Zusammenspiels mehre-
rer Stimmen deutlich und objektivierbar.

1.2.1 Zentrale Fragestellungen

Um den Interpretationsstil Wilhelmjs zu erforschen, sind einige zentrale Fragestellungen nétig.

Am Anfang steht die Frage nach den technischen Grundlagen des Geigers. Diese beste-
hen aus Geigenhaltung und technischen Prinzipien der Bogenfiihrung, sowie der Griffweise
der linken Hand. Die in Wilhelmjs Violinschule dargestellte Methode wird mit der seiner
Vorganger und Zeitgenossen verglichen, um Gemeinsamkeiten und Unterschiede heraus-
zustellen und Wilhelmjs Position in der Tradition zuordnen zu kénnen.

Des Weiteren steht die Frage nach den im 19. Jahrhundert gebrauchlichen Stilmitteln des
Geigers im Vordergrund. Es wird herausgearbeitet, wie der Umgang mit Portamento, Tempo
rubato und Vibrato in Wilhelmjs Editionen erkennbar wird. Da keine Tonaufnahmen zur
Verfiigung stehen, erganzen Rezensionen die Suche nach Hinweisen iiber Wilhelmjs Ver-
wendung der dem gesanglichen Spiel zugeordneten Prinzipien des ,,schonen Vortrags“.+

Im Mittelpunkt der Fragestellungen steht die Tonbildung August Wilhelmjs. Die sei-
nerzeit iiberwiltigende Klangfiille und Grof3e seines Tons stellt eine Eigenart seines Spiels
dar, welche Bewunderung aber auch Ablehnung hervorrief. Die Arbeit ermittelt die Hin-
tergriinde seiner Tonstédrke, deren technische Grundlagen und die musikalischen Anfor-
derungen seines Spiels.

Da Wilhelmj sowohl im gesanglichen als auch im virtuosen Spiel gleichermafien Anerken-
nung erhielt, sollen die Mittel seiner tiberragenden Virtuositat aufgezeigt werden. Der haufig
vollzogene Vergleich zu Niccolo Paganini soll auf seine Berechtigung hin {iberpriift werden.

Schliefllich besteht die Frage nach der Funktion Wilhelmjs in der Tradition des deut-
schen Violinspiels. Anhand der durch Hermann Danuser vorgenommenen Unterschei-
dung verschiedener Interpretationstypen® kann Wilhelmjs Rolle in der Entwicklung der
Tradition als neuschopfender Interpret eingeschitzt werden, welcher seinerzeit als iiberaus
innovativ angesehen wurde:

»Auf der Geige muss er als Selbstschopfer betrachtet werden. Er hat die Leistungsfihig-
keit des Instruments erweitert und fortgebildet. [...] das Ergebnis eines ganz neuen, tief
durchdachten Systems.*

August Wilhelmj steht damit an einer zentralen Stelle der Entwicklung des modernen
Violinspiels.

14 Spohr, Violinschule, S. 195.
15 Danuser, Aspekte der Musikalischen Interpretation.
16 Undatierter Artikel aus der Zeitung ,,Uber Land und Meer", Wilhelmj-Archiv Usingen. S. 83/3.
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1.3 Untersuchungsmaterial

Nachdem die Wilhelmj-Cylinder der British Library als nicht von Wilhelmj stammend
erkannt werden konnten,” entfillt die Analyse eines Tontragers August Wilhelmjs. Zur Ver-
fiigung stehen lediglich Aufnahmen einiger Zeitgenossen, mit denen Wilhelmjs Spiel ver-
glichen wurde. Analysen und allgemeingiiltige Annahmen, welche Riickschliisse tiber die
Art und Haufigkeit des Gebrauchs von Vibrato, Portamento und Tempo rubato Aufschluss
geben konnten, lassen sich nur bedingt aus dem vorhandenen Tontridgermaterial ableiten.
Die individuelle Spielweise der aufgenommenen Interpreten erschwert eine allgemeingiil-
tige Aussage liber den Interpretationsstil des 19. Jahrhunderts und macht dementsprechend
einen Abgleich mit Wilhelmj schwierig. Hinzu kommt die unzuldngliche technische Qua-
litat einiger Tontrdger. Besonders im Hinblick auf die Verwendung von Vibrato wirft die
Eigendynamik des Tontrégers viele Fragen auf. Das ,,Eiern” und Auftreten von Storgerau-
schen eines Wachszylinders z. B. lasst nur eingeschriankte Erkenntnisse zu. Dennoch geben
sie Einblicke in die Spielweise der Wilhelmj folgenden Generation und machen Riickschliisse
auf Wilhelmjs Spiel moglich. Die Unterscheidung verschiedener Geschmécker und Hor-
weisen erweist sich zusitzlich als schwierig. So ist es z. B. eine Frage des Geschmacks, wie
eine Interpretation auf den Zuhorer wirkt. Jedoch auch vermeintlich objektivere Kriterien
wie z.B. Intonation erweisen sich als duflerst relativ und von der personlichen Auffassung
des Horers abhédngig.”® Eine Zuordnung der verschiedensten Kriterien zur Beurteilung eines
personlichen Interpretationsstils lasst sich daher nur relativ und im Vergleich zu anderen
Interpreten oder auch anderen Rezensenten vornehmen.

Zum objektiveren Vergleich verschiedener Interpretationen dient der bereits erwahnte
»Sonic Visualiser®, mit Hilfe dessen sich historische Tonaufnahmen optisch darstellen las-
sen. Das besondere Augenmerk liegt in dieser Arbeit auf der Darstellung und Ermittlung
der verwendeten Parameter Portamento, Tempo rubato und Vibrato.

Einen weit groleren Teil des Forschungsmaterials bilden Zeitungsrezensionen tiber Wil-
helmjs Spiel. Sehr konkrete Beschreibungen, Vergleiche oder Abgrenzungen zu und von sei-
nem Spiel erhellen viele Aspekte seiner Spielweise. Die Auswertung der Kritiken und deren
Vergleich mit anderen Musikern, bzw. seinen eigenen Editionen machen eine Einordnung
des Geigers in sein musikalisches Umfeld moglich.

Einen betrichtlichen Teil des Materials bilden die Editionen Wilhelmjs. Bearbeitungen
und Arrangements sind auf detaillierteste Weise bezeichnet und geben Einblicke in seine
Arbeitsweise. Besonders im Vergleich mit vorangegangenen und konkurrierenden Editio-
nen lassen sich Eigenarten Wilhelmjs ausmachen. Arrangements zeigen im Vergleich zum
Original auf, welchen Kriterien Wilhelmj die grofite Bedeutung zumafi, und wie er diese
in den Vordergrund stellte. Gleichzeitig lassen Wilhelmjs Prioritaten Riickschliisse auf den
Zeitgeist zu.

Weniger umfangreich sind Beschreibungen der Person Wilhelmj von Zeitgenossen, wel-
che zudem oft sehr subjektiv sind. Dennoch lassen sich Ubereinstimmungen und Wider-
spriiche ausmachen, die sehr aufschlussreich sein konnen. Zahlenmaflig unterfrequentiert,

17 Vgl. Kapitel 6.3.
18 Vgl Morgan-Browne, der die Intonationsweise Wilhelmjs und Ysayes als gegensitzlich beschreibt.
S.227.
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dafiir jedoch sehr bedeutend fiir diese Arbeit sind einige, wenige Interviews und andere
personliche Auflerungen des Geigers.

Da es in der Sekundarliteratur nur wenige Hinweise tiber Wilhelmj gibt, ist diese nur
tir die Ermittlung des musikalischen Umfelds des Geigers relevant. Literatur, welche Wil-
helmjs Person betrifft findet sich selten, und die Quellenangaben sind sehr unvollstandig.

Die Biografie Ernst Wagners lasst sich mittels diverser Zeitungskritiken nachvollziehen
und bedarf keiner grundlegenden Uberarbeitung. Fiir die Arbeit relevante Punkte wurden
aufgenommen und einer Uberpriifung und Vertiefung unterzogen.
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2 August Wilhelmj im Vergleich mit den groBen Geigern
des 19. Jahrhunderts

Die Worte der renommierten deutschen Sédngerin Henriette Sontag® sollten fiir den jun-
gen August Wilhelmj schicksalhaft sein: ,,Du wirst einmal der deutsche Paganini werden!“>®
prophezeite sie ihm, als sie ihn bei einem Hauskonzert im Hause Wilhelmj gehort hatte.

August Wilhelmj sieht sich schon im Jugendalter dem Vergleich mit den gréfiten Geigern
seiner Zeit und deren Vorgangern ausgesetzt. Es bleibt zu iiberpriifen, inwiefern Klischees
zur Assoziation mit dem vielleicht interessantesten Geiger des 19. Jahrhunderts, Niccolo
Paganini fithrten, bzw. welche Eigenarten des , Teufelsgeigers” tatsdchlich Gemeinsamkei-
ten mit August Wilhelmj darstellen.”

Im Vergleich mit anderen Geigern zeigen sich zudem solche Eigenschaften eines Inter-
preten, die Informationen {iber seine Personlichkeit geben und auf seinen Interpretations-
stil schlielen lassen. Durch Ubereinstimmung und Abgrenzung diverser Stilmittel zeigt
sich ein Bild, welches Aufschliisse iiber das Spiel August Wilhelmjs zulésst. Neben Niccolo
Paganini wird Wilhelmj auch immer wieder dem zeitgendssischen Geiger Joseph Joachim
gegeniibergestellt. Wahrend Paganini als verstorbenes Idol als grofies Vorbild Wilhelmjs
angesehen wird, gilt Joseph Joachim als sein grofiter Konkurrent. Beide, Paganini und Joa-
chim, stellen Grofien dar, welche im 19. Jahrhundert als unerreichbar dastehen. August
Wilhelmj gilt seinerzeit fiir viele Kritiker als der einzige Geiger, welcher das Niveau seiner
Vorbilder erreicht, bzw. es sogar tibertroffen habe. Wilhelmj wird damit als gréfiter Gei-
ger aller Zeiten gefeiert®:

»Besonders zutreffend diirfte die Aeuflerung eines geistreichen Kritikers sein: ,Die Einen
nennen ihn einen zweiten Vieuxtemps, Andere sagen, es sei ein Joachim mit noch grofSe-
rer Gewalt der Ausfiithrung, noch andere endlich sprechen von einem zweiten Paganini.
Die Urtheilsvollsten und Scharfsichtigsten jedoch vergleichen Wilhelmj mit keinem andern
Virtuosen, aus dem einzigen Grunde, weil Wilhelmj eben Wilhelmj ist.“*

19 Henriette Sontag, 1806 (Koblenz)-1854 (Mexiko).

20 Casseler Tages-post. 3.3.1883. Wilhelmj-Archiv S. 105/2. Vgl. Ernst Wagner S. 10.

21 Einen ersten kurzen Abgleich fithrte Robin Stowell durch, ohne jedoch auf die detaillierten Spielwei-
sen der Geiger konkret einzugehen. Vgl. Stowell, in Barizza, diabolus in musica. S. 3 ff.

22 Zwar ist der hier folgende Artikel anonym, doch spiegelt er durch seine Aussage in der 3. Person plu-
ral den Diskurs iiber Wilhelmjs Image Joseph Joachim gegeniiber.

23 Undatierter Artikel zu einem Konzert in Danzig. Wilhelmj-Archiv, S. 70/1.
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Im Vergleich mit anderen Geigern zeigt sich jedoch, welche Ubereinstimmungen im Spiel
der Geiger auf Parallelititen schlieflen lassen und als allgemeine Stilmittel der Zeit oder
einer bestimmten Tradition gewertet werden konnen. Es lassen sich auch Reminiszenzen
herausstellen, welche individuelle Gemeinsamkeiten zweier Geiger aufdecken. Zudem las-
sen Vergleiche durch Abgrenzung verschiedener Stile Schliisse auf individuelle Vortrags-
weisen der einzelnen Geiger zu. Diese wiederum ermdoglichen erst die konkrete Gegen-
iiberstellung und den direkten Vergleich zweier Interpreten. In dieser Arbeit sollen daher
Aufschliisse tiber Wilhelmjs Spiel aus der Gegentiberstellung mit den bedeutendsten Inter-
preten des 19. Jahrhunderts gezogen werden, die von Kritikern immer wieder als Vergleich
dienen; dies sind in erster Linie Niccolo Paganini und Joseph Joachim.

2.1 Wilhelmj — der deutsche Paganini?

Mit Paganini musste sich Wilhelmj schon in jungen Jahren messen, und er hélt den Erwar-
tungen der Zuhorer stand: Wie Henriette Sontag attestierte auch Franz Liszt ihm das Poten-
tial des Italieners. Dieser erkannte schon friih die Anlage der Fihigkeiten des grofien Vor-
bilds Paganini und die damit verbundene Verantwortung, dieses Potential zu nutzen. Nach
der Ausbildung bei Conrad Fischer vermittelte Franz Liszt den jungen Geiger an Ferdi-
nand David mit den Worten:

»aus dem da machen Sie mir einen deutschen Paganini.“*

Ein Journalist® bestitigt in einem kurzen Lebenslauf Wilhelmjs die Erwartungen der
Forderer Wilhelmjs:

»Das Urtheil Franz Liszts, bei welchem der junge Wilhelmj durch den Prinzen E. von
Wittgenstein im Friihjahre 1861 eingefiihrt wurde: [...] hier bringe ich Ihnen den zukiinf-
tigen zweiten Paganini.“*

Auch Wilhelmj selber gewinnt, wohl angesichts des groflartigen Vergleichs mit dem
namhaftesten aller Geiger grofies Selbstbewusstsein, jedoch eine ebenso grof3e Verantwor-
tung. Wilhelmj sieht sich einer Aufgabe verpflichtet, die den hohen Erwartungen der For-
derer gerecht wird. Seine unfehlbare Technik, die in nahezu jeder einzelnen der zahlreichen
Rezensionen hervorgehoben und bewundert wird, legt bei vielen Kritikern die Assoziation
zu Niccolo Paganini nahe.

In Berichten tiber Wilhelmyjs Spiel ist vom Paganini der Neuzeit, dem deutschen Paganini,
dem zweiten Paganini, und vom neuen Paganini die Rede. Andere beschreiben, wenn nicht
direkt seine Person, dann doch zumindest sein Spiel als mit dem Paganinis vergleichbar.
Wilhelmjs technisches Kénnen wird sogar als noch iiber die Fahigkeiten Paganinis heraus-

24 Wagner, E., Taunusbote, S. 15.

25 Der unbekannte Journalist bestitigt ein Zitat Liszts, das immer wieder in der Presse aufgenommen
wird. Zwar ist der Zitierende namentlich nicht bekannt, doch Ferdinand David bestitigt mit dem Auf-
bau seiner Violinschule, dass er Liszts ,, Urtheil in seine Lehrmethode aufnimmt. Er bildet durch seine
Ubungen im Stil Paganinis tatsichlich einen Geiger mit iiberragenden virtuosen Fihigkeiten aus.

26 Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 61/1.
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ragend beschrieben®, und ,.es fragt sich, ob selbst Paganini diese reelle Technik besafs?“*® Als
dem Italiener besonders dhnlich wird in Wilhelmjs Spiel die grofie Streckfihigkeit der lin-
ken Hand erkannt. Als bemerkenswert beschreibt das Publikum die ,.erstaunlichsten tours de
force, die wir in den Zaubereien dieses neuen Paganini erlebten.“* Und tatsdchlich sind diese
~tours de force, welche der linken Hand des Geigers eine ungemeine Dehnfihigkeit abver-
langen, eine grofle Fahigkeit Wilhelmjs, iiber die er bereits als Teenager mit Stolz berichtet.
In einem Brief schickt er seinen Eltern gar eine Fotografie mit, welche die grofle Streckfa-
higkeit der linken Hand des Geigers bezeugt:

Abb. 2.1: Brief Wilhelmjs aus dem Jahr 1863 aus
Leipzig: ,Auf der ...] den so beriihmten As-Griff,
den nur Paganini ausfiihren konnte.“

27  Die hier folgende rhetorische Frage des Rezensenten spiegelt den Diskurs wider, in welchem Wilhelmj
immer wieder mit Paganini in Vergleich gesetzt wird, ohne dass eine wirkliche Antwort darauf erwar-
tet wird. Der Vergleich von Wilhelmj mit Paganini durch das weitgehend anonyme Publikum kann
somit als Klischee gewertet werden.

28 Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 74/1.

29  Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 69/1 (Die technischen Fertigkeiten Wilhelmjs und der
Vergleich mit Paganini auf der technischen Grundlage werden auch hier, da durch Vertreter eines gro-
eren, anonymen Publikums gedufert, als Klischee betrachtet werden miissen.
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Die physiognomischen Eigenschaften der Hande der Musiker, welche das Greifen gro-
Ber Intervalle ermdglichen, bieten die beste Voraussetzung fiir die Ausfithrung der Pagani-
nischen Kompositionen. Wahrend Paganini allerdings tiber diinne, lange, duf3erst dehnfa-
hige Finger verfiigte, punktete Wilhelmj mit grofen, kraftigen Hinden, welche so manchen
Kritiker an die ,,Klauen des Lowen™® erinnerten:

A~ N\
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Abb. 2.2: Karikatur von Toby Rosenthal: The illustrated wasp vom 4.2.1880

So unterschiedlich die Auferlichkeiten, vor allem der Hinde Wilhelmjs und Paganinis
gewesen sein mogen; sie boten die gleichen technischen Moglichkeiten zu virtuosen Hochst-
leistungen. Wilhelmj spielte die Werke Paganinis so iiberzeugend, dass die Presse ihm schon
in jungen Jahren bestitigt er sei ,,Der unbestritten beste Paganini-spieler.“>'

Doch nicht nur als Interpret erkennt man in Wilhelmj einen wiirdigen Nachfolger Paga-
ninis, auch als Komponist gesteht man ihm gleichrangige Fihigkeiten zu. Wilhelmj ver-
fiige iiber ein grofies Verstindnis der Kompositionen Paganinis, so dass man ihm attestiert:

30 Vgl. Toby Rosenthal. Abb. 2.2 und E. E. Taubert in Moser, S. 489.

31 Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 65/1 (Der unbekannte Rezensent kann als Vertreter eines
breiten Publikums gewertet werden, der den Diskurs der Zeit widerspiegelt, in dem Wilhelmjs Spiel
immer wieder mit dem Paganinis assoziiert wird.).
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»Die Cadenz zum Paganinischen Conzertsatze, die von Herrn Wilhelmj selbst war, zeugt
von verstindigem Eingehen in die Composition. >

Aufgrund ihrer Subjektivitat ist die Rezension nur bedingt aussagekraftig, und so scheint
eine hervorstechende Verbindung zwischen den beiden Virtuosen tiber die als iitbermensch-
lich geltenden technischen Fahigkeiten zu bestehen. Wéhrend Paganini als Inbegrift des
Geigenvirtuosen zum grofsten Geiger aller Zeiten geadelt wird, scheint Wilhelmj dieses
Bild noch zu tiberragen:

~there lives no violinist who can master the compositions of Paganini as Wilhelmj does, [...].
He is said to be superior even to Paganini. Such a technique as his is very little short of
marvelous.“®

Im Vergleich mit August Wilhelmj muss Paganini nun posthum die Konkurrenz seines
Nachfolgers fiirchten, welcher ihm gewissermaflen seinen Rang als der grofdte Geiger aller
Zeiten streitig zu machen droht. Der Kritiker Hermann Starcke beschreibt in den Dresd-
ner Nachrichten im Jahr 1890, dass sich Wilhelmj nie dagewesener Fingersitze bediene, zu
denen kein anderer Geiger fahig sei. Anderen Geigern sei ,,z. B. die Art seiner Oktaven-Pas-
sagen, die Methode, wie er sie technisch beherrscht, gar nicht bekannt. Er bedient sich hier, im
schnellen ZeitmafSe der unglaublichen Gabelgriffe (mittelst des zweiten und vierten, dritten
und fiinften Fingers) und erzeugt so eine Wirkung, die geradezu verbliifft.“>*

Dieser Fingersatz* ist fiir den heutigen Geiger eine Selbstverstdndlichkeit und die inzwi-
schen als , Fingersatzoktaven® bezeichneten Griffe werden inzwischen von jedem Geiger
verwendet. Die Anmerkung, dass diese Art des Oktavspiels vor Wilhelmj bei keinem Gei-
ger beobachtet worden sei, legt den Schluss nahe, dass er sie prigte bzw. dass er einer der
ersten Geiger war, welche sich der Fingersatzoktaven bedienten. Dieser Fingersatz ermég-
licht selbst im schnellsten Tempo ein derart virtuoses Spiel, dass es selbst Paganini uner-
schlossen geblieben sei:

»Oktavginge mit dem 2. und 4. Finger und 3. und 5. Finger abwechselnd in schnellstem
Tempo durch alle Lagen. Selbst Paganini soll umsonst nach einer solchen Vollendung in
technischer Beziehung gestrebt haben. >

Auch der Geiger Leopold Auer?”, welcher im selben Jahr wie Wilhelmj geboren wurde
und stark von Joseph Joachim gepragt wurde und damit in einer duf3erst klassischen Tradi-
tion steht, beschreibt Wilhelmj als den ersten Geiger, der sich der Fingersatzoktaven bedient
habe. Er bestitigt, dass diese Art die Oktaven zu spielen eine Erscheinung des letzten Vier-

32 Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 63/1.

33 New York Dramatic News / Society Journal. 27.7.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 2.

34 Dresdner Nachrichten, 1890. Wilhelmj-Archiv, S. 126/5.

35 Der in der Kritik beschriebene Fingersatz bezeichnet den tiberstreckten vierten Finger als ,,5. Finger*
und nimmt alle fiinf Finger, wie etwa beim Klavierfingersatz als Grundlage, so dass der erste Finger
der Daumen ist. Nach der heutigen Bezeichnung nahm Wilhelmj die Oktaven mit dem ersten und
dritten, bzw. mit dem zweiten und vierten Finger.

36 Sonntagsblatt der New Yorker allgemeinen Zeitung, 29.9.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3/4.

37 Leopold Auer, 1845 (Veszprém in Ungarn)-1930 (Dresden).
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tels des 19. Jahrhunderts sei, und dass er sie, bevor er sie bei Wilhelmj erlebte, nie zuvor
gehort habe. Auer betont, dass die Geiger, von denen er unterrichtet wurde die Fingersatz-
oktaven nicht verlangten, und dass Hellmesberger, Dont und Joachim sie nicht gelehrt hét-
ten. Auer lernte diese Art Oktaven zu greifen bei August Wilhelmj kennen, als er das Kon-
zert in D-Dur von Paganini spielte,

»in which he introduced a scale of double ,fingered* octaves in a cadenza of his own com-
posing — that I heard them for the first time.“**

Auer zeigt sich durch die Perfektion der Ausfithrung der Doppelgriffe beeindruckt, fithrt
sie aber auf die besondere Physiognomie der Hande des Geigers zuriick und erkennt sie damit
als eine Besonderheit Wilhelmjs. Andere Geiger konnten mit diesem Fingersatz ohne eine
derartige Streckfihigkeit der linken Hand, wie Wilhelmj sie auszeichnet, Probleme haben:

»Because of their novelty, and on account of the perfection and boldness with which Wil-
helmj executed them those double ,fingered‘ octaves produced a great effect. But to play
them as he played them one would need his giant hand and his long, slender, fingers.“®

6(?,1; enid, octanes.
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Auer betont, dass er der Art Wilhelmjs, Oktaven zu spielen auch in der Violinlitera-
tur nie begegnet sei. Selbst bei den virtuosesten der Geiger habe er sie nie zuvor gesehen:

»in the violin literature of the period there is no trace o double ,fingered‘ octaves. Neither
Paganini, Vieuxtemps nor Ernst [...] Wieniawski, nor Bazzini empolyed them in their
works, which represent the flower of the virtuoso compositions of the time.“+

Leopold Auer verweist zwar auf die schlanken, streckfdhigen Finger Wilhelmjs, welche
ihn zu den technischen Hochstleistungen eines Paganini befahigten, dennoch hebt er Wil-
helmjs Spiel von dem der virtuosen Vorgénger ab und misst ihm eine innovative Bedeu-
tung beztiglich der technischen Perfektion bei.

Auch die Presse urteilt, dass sie eine derartige technische Perfektion nie vor Wilhelmj
gehort habe. Dies betrifft unter anderem auch die Schnelligkeit, in der Wilhelmj schwerste
Passagen auszufiihren imstande sei.

Zahlreiche Kritiken wie die folgende bestatigen, dass Wilhelmj in technischer Fertigkeit
seinem Vorbild zumindest gewachsen sei:

»Auch das Tempo, in welchem Wilhelmj seine Virtuositit prasentiert wirkt beeindruckend
auf das Publikum. Die Liufe in schnellster Bewegung hat man seit Paganini nicht gehort.“#

38 Auer, Violin playing as I teach it, S. 94.

39 Ebenda.

40  Auer, S. 95.

41 Unbeschrifteter Artikel. 25.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 83/4 (Die Kritik ist mit der Formulierung man
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Wilhelmjs Schiiler, Goby Eberhardt, raumt jedoch ein, dass Paganinis Virtuositat gar
nicht unbedingt auf schnellen Bewegungen basiert habe:

»Er [Sivori] machte mir [Goby Eberhardt] manche Mitteilung tiber Paganini [...]. Paga-
nini habe iiberhaupt keine schnellen Tempi genommen, sondern nur durch einen ddmo-
nisch festgehaltenen Rhythmus das Publikum gepackt. [...] Auch Ole Bull und Konzert-
meister Eliason aus Frankfurt a. M. bestdtigten mir die ruhigen Tempi Paganinis.“+

Einige Rezensenten stellen vor Begeisterung die Leistungen Wilhelmjs iiber diejenigen
Paganinis, der seit Jugendjahren als grofles Vorbild auf Wilhelmj wirkte. Dennoch tiberwie-
gen die Kritiken, in denen Wilhelmj als grofiter lebender Geiger dargestellt wird. Nur wenige
schmilern die Leistungen Paganinis und vor allem sein Image und rdumen Wilhelmj die
Vorherrschaft selbst {iber den 1840 verstorbenen Virtuosen ein. Eine Gleichberechtigung
und einen ebenbiirtigen Stand scheint Wilhelmj jedoch zu genief3en, solange das Idol sel-
ber unangetastet bleibt. Nur wenige Geiger seiner Zeit genieflen diesen Ruf:

»~August Wilhelmj ist ein Phanomen am Himmel der Kunst. Solche GrofSen erscheinen sel-
ten mehr als einmal im Jahrhundert und wer sie sieht, hort und begreift, dem bleiben sie
eine unvergefSliche Erinnerung fiir’s ganze Leben. Sein ganzes Wesen ist von einer Wiirde
und einer gewissen Noblesse durchdrungen, die, ehe noch eine Saite erklungen, etwas
Ungewohnliches vermuten ldsst. Sein Spiel ist frei von aller Effekthascherei, ein Vorzug,
den er vor den meisten Biihnenkiinstlern jeglicher Richtung voraus hat.|...] soviel fiir den
Paganini der Neuzeit.“#

Dennoch scheint es irrefithrend zu sein, in Wilhelmj und Paganini eine gewisse Seelen-
verwandtschaft festzustellen. Im Gegenteil ist es auffallend, dass Paganini und Wilhelmj oft
duflerst gegensatzlich beschrieben werden.

Sowohl Paganinis Physiognomie, als auch sein Auftreten sind von den Eigenschaften
Wilhelmjs grundlegend verschieden. Die Gegensitzlichkeit im Erscheinungsbild beider
Virtuosen ist derart gravierend, dass die Gemeinsamkeiten ausschliefllich im Violinspiel
zu suchen sein konnen. Wihrend Wilhelmj duflerlich eine Ahnlichkeit zu Beethoven attes-
tiert wird, die von Méannlichkeit, Kraft und Starke geprégt ist, bildet Paganini das optische
Gegenstiick. Die Haltung Paganinis ist duflerst asymmetrisch und widerspricht grundle-
gend den Prinzipien der zu Paganinis Lebzeiten autkommenden romantischen franzdsi-
schen und deutschen Schule.

habe derartige Laufe seit Paganini nicht gehort als Einblick in den Diskurs tiber das Spiel Paganinis
zu bewerten. Der Rezensent spiegelt somit gerade in seiner Anonymitit ein Image, welches Paganini
in den 1880 Jahren anhaftete.).

42 Eberhardt, G., Erinnerungen, S. 11.

43 Der Freiheitsfreund Pittsburgh, 22.10.1878. WA S. 11/1 (Der Hinweis auf die Freiheit von Effektha-
scherei in Wilhelmjs Spiel verweist auf die Schulenzugehdérigkeit des Interpreten. Wilhelmj gilt seiner-
zeit als Vertreter der deutschen Schule und wird damit von den Vorurteilen, die gegeniiber anderen
Schulen bestanden, freigesprochen. Die deutsche Schule grenzt sich bewusst von der Effekthascherei
ab, und die Freiheit davon wird zum grundlegenden Merkmal der als klassisch deutsch bezeichneten
Tradition.).
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Wihrend Wilhelmj vollkommen in der Tradition Louis Spohrs und dessen Schiiler Fer-
dinand David steht und eine sehr aufrechte und symmetrische Haltung aufweist, wird Paga-
ninis Haltung als ,,rather unorthodox“ beschrieben. Auch am Pariser Konservatorium wird
die Haltung Paganinis als derart individuell erklart, dass sie fiir den Studierenden keine Vor-
bildfunktion haben konne.

Der schméchtige, fast weiblich anmutende Italiener verlagerte das Gewicht seines Kérpers
auf die linke Hiifte, wiahrend er den rechten Fuf8 ungewdhnlich weit, oft nur mit der Spitze,
vor dem Korper absetzte. Den linken Ellenbogen zog Paganini ausgesprochen weit vor den
Korper und entwickelte damit eine Haltung, die den Gegenpol zu Wilhelmjs Auftreten dar-
stellte, da dieser den linken Arm ungewohnlich weit nach auflen kehrte.* Die Haltung des
Bogenarmes ist ebenso bei beiden Geigern duflerst gegensitzlich. Carl Guhr beschreibt in
seinem Bericht iiber Paganinis Kunst die Violine zu spielen, dass der rechte Arm bei Paga-
nini ,,ganz fest am Korpers liege und sich ,,beinahe niemals“ bewege. Dies bewirke, dass
nur das Handgelenk freien Spielraum habe, welches bei Paganini ,,sehr gekriimmt“ sei, und
sich ,,duflerst leicht bewegt.“ Wie sich zeigen wird¥, steht Paganinis autodidaktische Spiel-
weise vor allem beziiglich der Bogenfiihrung ebenfalls im starken Gegensatz zu der seines
Nachfolgers Wilhelmj.

Neben den gravierenden duflerlichen Unterschieden im Erscheinungsbild der Virtuo-
sen* scheint auch das Temperament der beiden wenig Verwandtschaft aufzuweisen. Dar-
aus resultierend werden die Hochstleistungen beider Geiger auf gegensitzliche Art und
Weise erklart. Wahrend Paganini als ,,Teufelsgeiger gehandelt wird, der durch sein ddmo-
nisches Auftreten nicht selten als Inkarnation des Todes betrachtet wird, spiegelt Wilhelmj
dessen geniales Gegenstiick. Die Ursache ihrer ,,Genialitit“ wird als von zwei gegensitzli-
chen Polen ausgehend beschrieben. Wahrend Paganini im Pakt mit dem Teufel zu stehen
scheint, empfange Wilhelmj seine tiberirdischen Fahigkeiten direkt von Gott:

»die einfach hehre Melodie (Hindel Largo) wird unter dem Bogen Wilhelmj’s zu einem
Gebet werden, dafs einen jeden Horer packen und unbedingt anddchtig machen muf.“+

Unabhingig von der Inspirationsquelle vollbringen also beide Virtuosen Wunder, welche
dem romantischen Horer als ibermenschlich erscheinen. Die Zauberkraft, welche beiden
Geigern gemein ist, rithrt lediglich von anderen Quellen her. Paganini miisse seine Seele
an den Teufel verkauft haben, ist die Erklarung solcher Horer, die in seinem Spiel die Vir-
tuositdt bewundern, jedoch auch als darin vorherrschend kritisieren. Da Paganinis kiinst-
lerische Seele sich in den Klauen des Teufels befindet, miisste sie in seinem Spiel fehlen:

»Paganini appeared as a wonder-worker. That he was the greatest master of the violin
that ever lived, and probably a greater than ever will live again [...] but he had not the
soul of a great artist.“>

44  Robin Stowell, Violin technique, S. 37.

45 Vgl Wilhelmjs Haltung in Kapitel 4.1.

46 Gubhr, S. 4.

47  Vgl. Wilhelmjs Bogenhaltung und Bogenfithrung in Kapitel 4.1.
48 Vgl. Wilhelmjs Haltung in Kapitel 4.1.

49  Der Western, 5.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 28/3.

50 The New York Times, 6.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 4/1.

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Wilhelmj — der deutsche Paganini?

https://dol.org/10.5771/9783828870368 - Generlert durch IP 216.73.216.36, am 22.012026, 08:20:01. @ Urheberrechtlich geschiltzter Inhalt. Ohne gesonderte
q unter g des Inhalts Im Zusammenhang mit, f0r oder In KI-Syst


https://doi.org/10.5771/9783828870369

August Wilhelmj im Vergleich mit den groBen Geigern des 19. Jahrhunderts

Der vom Aberglauben des Publikums gezeichnete Paganini beschreibt laut Cincinnati
Commercial, dass es die schwierigste Aufgabe eines Musikers sei, das Gefiihlsleben des
Publikums gefangen zu nehmen. ,,,One must suffer much to make others feel, said Pagani-
ni“s'. Dass es auch Wilhelmj nicht immer gelang, seine Zuhorer emotional zu beriihren, zei-
gen Vorwiirfe einiger Kritiker, die auch in Wilhelmjs Spiel Wiirme und Seele vermissen und
ihm eine gewisse Gefiihlskdlte unterstellen. Aufgrund seiner herausragenden technischen
Fahigkeiten glauben einige Kritiker, dass das Seelenvolle in seinem Spiel untergehen miisse.
Doch die grofle Mehrzahl der Kritiken sieht die Ursache fiir die mangelnde Empfindung
weniger im Kiinstler, als vielmehr im Hérer. Max Goldstein, Kritiker der New Yorker Musik-
zeitung, bestatigt Paganinis Empfindung, dass es dem Kiinstler einige Anstrengung abver-
lange, das Publikum emotional einzunehmen und sieht das Defizit beim Hérer. Der man-
gelnde Kunstverstand des Publikums konne leicht dazu fiihren, dass der Horer sich vom
Vortrag ungeriihrt zeige. ,, Welcher Ungliicksmensch mag wohl zuerst auf die Idee gekommen
sein, in Wilhelmj’s Spiel Wiirme und Seele zu vermissen?“>* lautet seine rhetorische Frage in
der New Yorker Musikzeitung und verweist damit auf die schnelle Verbreitung unsachge-
méfler Geriichte durch den unverstdndigen Horer. Max Goldstein scheint mit seiner Frage
direkten Bezug auf die Kritik eines Kollegen zu nehmen, welcher tiber das vorangegangene
Konzert Wilhelmjs, knapp vier Wochen vorher, in der New Yorker Musikzeitung schreibt:

»Herr Wilhelmj spielte [...] die ,Ungarischen Lieder‘von Ernst mit uniibertrefflicher Tech-
nik, aber vielleicht ein wenig kalt. Sein Spiel glich einem herrlichen, kunstvollen Marmor-
gebilde - ohne Odem.“>

Ein weiterer Kritiker der selben Zeitung teilt Max Goldsteins Auffassung, versucht jedoch
darauf Antwort zu geben, indem er die Ungliicksmenschen eines Mangels an Urteilsver-
mogen bezichtigt, bzw. die Ursache mit einer voriibergehenden Verstimmung des Hérers
erklart, die den Zugang zu seinen Emotionen hemme. In einem Konzert in Chicago, bei
welchem ein ,,Publikum von 2500 Personen, fast nur Deutsche und die ,nobelsten Amerika-
ner>, anwesend war, konne sich der Leser der New Yorker Musikzeitung denken, dass die
fehlende Empfindungsfihigkeit beim Hoérer zu suchen sei, ,dass auch Chicago nicht ohne
,Musiker* ist, welche in jener inneren Abgekldrtheit des Kiinstlers mehr Schlechtes als Gutes
erblicken, die namentlich aus den ,Ungarischen Liedern‘ von Ernst resp. aus Wilhelmj’s Wie-
dergabe derselben Spine schneiden®.’s

Die Abgeklartheit sei dabei ganz und gar nicht als kritisches Urteil zu verstehen, son-
dern als notwendige Eigenschaft eines souveranen Kiinstlers, die ihn befdhigt, eine objektive
Interpretation zu prasentieren, welche unabhéngig von momentanen Stimmungen ist. Diese
Objektivitit liefle das Publikum missen, wenn es das Spiel Wilhelmjs als gefithlsarm kritisiere:

»das unbefangene Publikum ahnte seinen [Wilhelmjs] Vortrigen gegeniiber, was der wirk-
lich urtheilsfihige bestimmt erkannte. Wenn ich nun die Bemerkung hinzufiige, dass des
Meisters Grosse hin und wieder durch konzertgewohnte, oder aus augenblicklicher Stim-

51 The Cincinnati Commercial, 24.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 31/1.
52 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/0.

53 New Yorker Musikzeitung, 4.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 28/2.

54 New Yorker Musikzeitung, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/1.
55 Ebenda.
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mung entstandene Gleichgiiltigkeit ersetzt wird, so glaube ich nicht, mich [...] schuldig
zu machen. Ein Mensch ist menschlichem unterworfen, und Abspannung und Missmuth
und dgl. sind menschlich.*>°

Der Cleveland Herald sieht die Ursache fiir die Uneinigkeit der Kritiker in einer unpas-
senden Kategorisierung der verschiedenen Virtuosen in diverse Vortragsweisen. Wiahrend
Wilhelmj oft als ein Kiinstler gewertet werde, der sich an den kunstverstindigen Horer richte,
spielten andere mehr , fiir’s Herz®. Die Zeitung betont jedoch, dass eine solche Einordnung
nicht gerechtfertigt sei, und dass die Vorurteile Wilhelmj gegeniiber nicht standhielten:

»1t has been frequently stated in making a comparison of existing virtuosos (as if Wilhelmj
could be compared to any one at all) that whereas Wilhelmj played to the head, another
has played to the heart. If anyone present at the concert had been deceived by such con-
clusions, the result must have dispelled the illusion. In all selections the artist most sig-
nally excited all the emotions.

Mit der Zuordnung der Geiger in verschiedene Vortragsweisen wird das Aufkommen
einer Romantikkritik deutlich, welche einen Generalangriff® auf alle Art weichlicher, elegi-
scher und melancholischer Musik startet. Geiger, welche fiir’s Herz spielten, werden in der
Kritik immer wieder der Effekthascherei oder der Sentimentalitdt bezichtigt. Diese Nei-
gung zu grofien Gesten und verzerrten Gesichtern ist ein hdufig an Paganini geiibter Kri-
tikpunkt® und wird zunehmend dem Virtuositatsbegriff zugeordnet:

»Paganini was a representative of the bravura school, and Wilhelmj lives among the clas-

«go

sics.

Es sei nur zu selbstverstédndlich, dass sich ein ungebildetes Publikum immer wieder durch
Effekthascherei beeindrucken lasse. Fehlten die Effekte, so konne fiir den Horer leicht der
Eindruck entstehen, dass der Geiger weniger leidenschaftlich spiele. Genau in diesem nach
Bewunderung strebenden Scharlatan verstecke sich jedoch der Teufel, welcher den Hoérer
gefangen nehme. Wilhelmj hebe sich von dem scharlatanhaften Spiel ab, in dem er sich der
echten, wahren Kunst mit den hochsten Anspriichen verpflichtet sehe:

»Mogen andere stirker an momentane Gefiihle und Leidenschaften appellieren, uns zwin-
gender bei unsern schwachen Seiten packen und mit sich fortreifSen - unser bestes mensch-
liches Fiihlen und Denken, unsere Seele, nimmt nur Wilhelmj gefangen.“*'

56 Ebenda.

57 The Cleveland Herald, 26.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 41/1.

58 Vgl. Martin Geck, ,,Zwischen Romantik und Restauration®. S. 25.

59  Esistzu betonen, dass die Virtuositat Paganinis nicht ausschlief3lich negativ bewertet wurde. Paganini
galt im Gegenteil als grofies Vorbild fiir viele Musiker, und der italienische Stil beeinflusste die Vir-
tuositdt des 19. Jahrhunderts gewaltig. Im deutschen Violinspiel jedoch geriet die Virtuositdt immer
wieder in die Kritik und wurde besonders nach Spohr der deutschen Ernsthaftigkeit und Gediegen-
heit gegeniibergestellt.

60 New York Herald, 8.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 14/9.

61 Westliche Post, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/5.
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Zahlreiche Konzertberichte erkennen in Wilhelmj den wahren Kiinstler, der sich deut-
lich vom nach Bewunderung strebenden Geiger abhebe. Der Vorwurf, dass sein Spiel einer
gewissen Wirme entbehre und seelenlos sei, ist nur in sehr wenigen Kritiken zu lesen. Als
besondere Stirke wird dagegen hervorgehoben, dass Wilhelmj sich weder zu wenig gefiihl-
voll prasentiere, noch sein Spiel mit Effekten iiberlade und eine tibertriebene, unwahrhaftige
Leidenschaft darstelle. Das Maf8 an Expressivitdt in seinem Spiel erzielt eine grofie Resonanz
sowohl beim musikkundigen als auch beim unvoreingenommenen Publikum. Der Erfolg
Wilhelmjs scheint groflenteils darin begriindet, dass er das richtige Maf$ an Emotionalitat
und objektiver Sachlichkeit einzuhalten vermag. Laut Kritik wird seine Wahrhaftigkeit der
Kunst gegeniiber beiden Parametern in der Musik gerecht und bringt sie somit sowohl fiir
den romantischen als auch fiir den realistischen Horer zur Vollkommenheit:

»Wilhelmj is not an artist of the frigid school, neither is he one of the passionate. He looks
upon art as art in the highest sense of the word, and never permits a departure from clas-
sic finish for the purpose of pleasing the indifferently educated ear. He despises those showy
tricks of the bow to which some very excellent performers resort, to tickle the ears of the
groundlings: He is true to his art. [ ...] His style is wonderfully simple, and his action unos-
tentatious. A complete abstinence from display almost deceives the auditor for a moment
with a feeling that there is a lack of brilliant coloring, if not of delicate shading; but the
finest versatility soon dissipates this impression.“®

Anders als der reine Virtuose wird Wilhelmj als wahrer Kiinstler beschrieben, dem es
heiliger Ernst® um seine Kunst sei. Wahrend Paganini nur eigene Kompositionen spielte, ist
August Wilhelmj grofitenteils Interpret. Ein Vergleich mit Paganini kann daher lediglich iiber
die musikalische Reproduktion stattfinden. Wenn fiir Kritiker in Paganinis Spiel das Seelen-
volle fehle, so findet diese Bewertung weitgehend iiber seine eigenen Kompositionen statt.

Die Kompositionen Paganinis weisen einen duflerst individuellen Stil auf. Da Paganini
weitgehend Autodidakt war, gibt es keine deutlichen Verbindungen zu einer eventuellen
Tradition, welcher Paganini sich verpflichtet fiihlt. Sein individueller, aber auch originel-
ler Stil, sowohl in der Art und Weise zu komponieren, als auch in der Reproduktion seiner
Werke, macht einen direkten Vergleich mit anderen Musikern schwierig. Wahrend Heinrich
Ernst* seinen Stil deutlich zu imitieren scheint, spricht man von Wilhelmj als dem ,,deut-
schen Paganini®. Ernst prasentiert sich sowohl duf3erlich als auch musikalisch als Nachfol-
ger Paganinis und erntet dhnliche Kritik wie Paganini selber. Als deutscher Paganini sieht
Wilhelmj sich jedoch Werten einer Tradition verpflichtet, die auf das virtuose Feuerwerk
Paganinis und seiner Imitatoren verzichtet. Die einfache und natiirliche Ausfiihrung kan-
tabler Stiicke hebe Wilhelmj deutlich vom reinen Virtuosentum ab:

»Herr Wilhelmj, leaving for a while the Paganini and Ernst schools of violin pyrotechnics,
selected for his contributions to last evening’s concert compositions largely in the canta-
bile style [...] as exhibitions of his masterly power in the production of even, perfect and
well sustained tone.“*

62  Pittsburgh Daily Dispach, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/7.

63 Undatierter Artikel aus der Deutschen Zeitung aus dem Jahr 1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3/2.
64 Heinrich Ernst: 1814 (Briinn)-1865 (Nizza).

65 Boston Daily advertiser, 2.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 14/4.
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Wilhelmj verzichte auf Effekte, welche dem Hérer ein leidenschaftliches Spiel vorgau-
keln oder durch auffillige Gestik vom Wesentlichen der Musik ablenken. Damit hebt sich
Wilhelmj bewusst vom Virtuosentum ab und verpflichtet sich einer ernsthaften, klassischen
Interpretationsweise. ,,It is earnest, honest playing, without a trace of meretricious effort or
display“e, urteilt der Cleveland Leader im Jahr 1878 iiber den deutschen Kiinstler. Als ein
Geiger, der durch seine gediegene Ernsthaftigkeit tiberzeugt, verkorpert Wilhelmj in Ame-
rika den Prototyp des deutschen Kiinstlers, welcher bewusst darauf verzichte, die Massen
zu beeindrucken, wie es laut Kritik z. B. Ole Bull” beabsichtige:

~Experts place him [Wilhelmj] above Ole Bull as musical artist. While Ole Bull indulges
in musical trickery and caters to the taste of average American audience, Wilhelmj con-
scientiously clings to the most classic creations.“*®

Durch die Ernsthaftigkeit und die Natiirlichkeit seines Spiels erziele Wilhelmj eine Wir-
kung, die wesentlich anrithrender wirke, als die virtuose Effekthascherei mancher Kollegen.
Der Cleveland Herald hebt Wilhelmj durch seine Schlichtheit gar als den grof3ten aller Vir-
tuosen hervor. Der Verzicht auf imponierende Gebarden zeichne das Spiel Wilhelmjs aus
und erhebe es iiber die vordergriindige Virtuositit aller anderen in Amerika gastierenden
Geiger. Ihm allein sei es moglich zum Herzen des gebildeten amerikanischen Publikums zu
sprechen, denn nur der von jeglicher Schlacke der Virtuositét gereinigte pure Ton, bewirke
einen beeindruckenden Effekt:

»Of all the great virtuosos that have visited the city, surely none have so stirred the emo-
tions to the very depth as he [Wilhelmj] did last night. Descending to none of the tricky
efforts sometimes resorted to, even by artists of great reputation, the simplicity of his style
bringing out the purest tones conceivable, he produced the most telling effect.“®

Wihrend Niccolo Paganini als Allegorie fiir die Virtuositét bezeichnet werden kann,
lasst Wilhelmj jegliche Klischees des italienischen Virtuosen missen. Paganinis legendér
gewordenen Verrenkungen wiahrend des Spiels lassen ihn in die Néhe des Teufels riicken,
der den Glanz seines Spiels mit der Schonheit seiner Person zu opfern scheint. Verrenkte
Glieder und verzerrte Mimik fithren dem Publikum die iibermenschlichen Leistungen des
Virtuosen vor Augen. Die Gebérden suggerieren dem Horer, dass Perfektion fiir den nor-
malen Menschen unerreichbar, und nur mit dem Opfer der reinen Seele moglich sei. Die
unschuldige Schonheit weicht dem anriichigen, staunenerregenden Akt der in Sensationslust
tibergreifenden Bewunderung. Dennoch strebt die Mehrzahl aller Virtuosen an, die tech-
nische Vollkommenheit des Italieners zu erreichen. Nur Wenigen wird die Néhe zu Paga-
nini attestiert; nicht nur Geigern, sondern ebenso Pianisten und anderen Instrumentalis-

66 The Cleveland Leader, 29.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/3.

67 Ole Bull (1810-1880) lief3 sich im Jahre 1831 durch Paganini stark inspirieren und strebte zeitlebens
danach, die Technik seines Violinspiels zu vervollkommnen. Laut Henry C. Lahee urteilte Louis Spohr
1829 tiber den norwegischen Geiger: ,unfortunately, like Paganini, he sacrifices what is artistic to somet-
hing that is not quite suitable to the noble instrument. His tone, too, is bad*. Auch die Aufnahmepriifung
am Pariser Konservatorium im Jahr 1831 bestand Bull nicht. Lahee, S. 79.

68 The Daily Eagle, 13.4.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 39/2.

69 Cleveland Herald, 24.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/2.
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ten. Wilhelmj gehort im Diskurs der Zeit zu den wenigen Geigern, die es mit dem grofSen
Vorbild aufnehmen kdnnen, so dass die Kritik ihm haufig zugesteht, der ,,zweite Paganini®,
der ,,deutsche Paganini“ oder der ,,neue Paganini“ zu sein.

»Since Paganini, we will name from out a host of masters but three, whom we consider
greatest, and which it has been our good fortune to listen to. These are Ole Bull, Sivori and
Vieuxtemps. Herr Wilhelmj possesses more than the collective talents of all these, without
resorting to the charlatanry of either. He does not writhe in the tortures at the task as Ole
Bull does. Does not flourish the bow for impression’s sake like Vieuxtemps, not alternately
smile and frown at his instrument for effect as Sivori does.“7°

Wilhelmjs Spiel zeichne sich also dadurch aus, dass es auf imponierende Spielereien ver-
zichte. ,He never resorts to pyrotechnics for the purpose of holding the popular ear®.”” Darin
hebe er sich von anderen Virtuosen ab und wird von der Kritik haufig als der grofite Geiger
aller Zeiten gekiirt. Wilhelmj verzichtet auf groflartige Effekte, so dass es ihm gelingt, sein
Publikum gerade durch das Gegenteil seiner Konkurrenten zu iiberzeugen, denn vor allem
sein ,.kiinstlerisch gediegener Vortrag versetzte das Publikum in Ekstase.“7* Es ist von beson-
derem Interesse, dass Wilhelmj die Kritiker mit der Natiirlichkeit seines Spiels am 1. Satz
des ersten Violinkonzerts von Niccolo Paganini beeindruckte. Es scheint Wilhelmj keine
Miihe abzuverlangen das Konzert zu interpretieren. Wo Paganini einen Pakt mit dem Teu-
fel schlieflen musste gelingt es Wilhelmj ohne Effekthascherei ,,den in seiner Geige schlum-
mernden Ddmon zu wecken und in schuldigem Gehorsam Passagen und Figuren so erklingen
machen zu lassen, wie sie in ihrer Art zu effektieren unerhort sind.“”

Der Kritiker konkretisiert, dass gerade das Vermeiden der Effekte das wahrhafte Wun-
der des Geigenspiels ausmache:

»Ja, wenn er Miihe dabei hiitte, wenn er sich kriimmen und winden, mit dem Bogen tiich-
tig fuchteln, mit den Armen schweifen mochte, wenigstens sich die Haarlocken ins Gesicht
fallen lassen und wieder zuriickschiitteln wollte, da wiirde man noch an etwas Unge-
wohnliches glauben; aber dieser Mann steht ja so einfach ruhig da, als ob er den Bogen
nur symbolisch auf und ab zu streichen brauche, um den in seiner Geige schlummern-
den Déimon zu wecken.

Damit steht Wilhelmj in der Tradition seines Vorgangers Louis Spohr, aus dessen Schule
er iiber seinen Lehrer Ferdinand David hervorgeht. Mit Spohr hat Wilhelmj den Vergleich
zu Paganini gemeinsam, denn auch dieser erzielte bei seinem Publikum eine enorme Wir-
kung. Es zeigt sich bei Louis Spohr, dass er die virtuose Spielweise mit den Parametern der
aufkommenden neueren Art des Violinspiels verbindet, welche sich durch gréflere Sang-
lichkeit und Fiille im Ton auszeichnet. Das Verstandnis von Schonheit, welches auf einer
grofieren Einfachheit beruht und die Natiirlichkeit des Spiels propagiert, lasst den Geiger

70  The Illustrated Wasp, 24.1.1880. Wilhelmj-Archiv, S. 47/5.

71 The New York Herald, 23.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 17/3.

72 New Yorker Musikzeitung, 4.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 28/2.

73  Konigsteiner Hartungsche Zeitung, 13.2.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 104/1.
74 Konigsteiner Hartungsche Zeitung, 13.2.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 104/1.

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Wilhelmj — der deutsche Paganini?

Spohr in der Kritik transalpiner Rezensenten stiarker leuchten, als Paganini. Nach einem
Konzert in Italien im Jahr 1816 schreibt ein Kritiker der AMZ:

»Hier konnte man Hrn. Sp. nicht genugsam bewundern, und man stellte ihn ohne Beden-
ken dem hier so bertihmten alles bezaubernden Violinspieler, Paganini, wenigstens an die
Seite. Ich sage >wenigstens<: denn in Schonheit des Spiels iibertrifft ihn Hr. Sp. zuverldssig.“7

Das neue Ideal der Sanglichkeit, welches das Zierliche und Figurative aus der Musik ver-
dréngt, soll fiir die Schulen noérdlich der Alpen priagend wirken. Die italienische Virtuo-
sitdt Paganinis, aber auch die spanische, ,siidliche verfliegende Gluth“ Pablo de Sarasates’
und dessen ,,prickelndes Feuer“”” werden in Deutschland wegen des Mangels an Ernsthaf-
tigkeit und Gediegenheit kritisiert. Louis Spohr distanziert sich von der Virtuositt Paga-
ninis, und auch die wichtigsten Vertreter der Pariser Schule weisen die autodidaktische
Spielweise Paganinis, wenn auch nicht ohne grofle Bewunderung, ab. Spohr, welcher Paga-
nini im Jahr 1830 in Kassel horte, beschreibt Paganinis Spiel als ,,eine sonderbare Mischung
von héchst Genialem und Kindischem und Geschmacklosem, weshalb man sich abwechselnd
angezogen und abgestofen fiihlt“7® Ein besonderer Kritikpunkt sind fiir Spohr die springen-
den Bogenarten, welche dem Spiel das Ernsthafte ndhmen und als pyrotechnische Effekte
zu sehr dem ungebildeten Publikum imponierten. Er fordert konsequent ein Spiel mit aus-
schliefilich liegendem Bogen, der die Saite niemals verlassen solle. Ahnlich verhilt es sich
mit den kiinstlichen Flageolettonen Paganinis, welche Spohr ablehnt, weil sie dem Vortrag
die Natiirlichkeit raubten. Die von Spohr propagierten Anforderungen an einen geschmack-
vollen Vortrag werden seinem Enkelschiiler August Wilhelmj wie nur wenigen anderen
Interpreten zugesprochen. ,,Er zdhlt nicht zu den Virtuosen, die durch gldnzende Effecte und
brillante Nuancen unser Erstaunen wecken®.”

August Wilhelmj steht in der durch Spohr gepragten Tradition als ,.ein echter, gottbegna-
deter Vertreter der deutschen Schule®° da.

Die als deutsche Schule bezeichnete Tradition beinhaltet, dass sich das Spiel von der Vir-
tuositdt als Selbstzweck abwendet.

Wilhelmj gilt unumstritten als Vertreter dieser Tradition, auch wenn er, wie sich zeigen
wird, vor allem als technisch herausragender Virtuose grof3e Anerkennung findet. Dennoch
wird Wilhelmj die Ernsthaftigkeit und Gediegenheit seines Spiels immer wieder attestiert.
Er spiele nicht ,,nur aus dem hohlen Zwecke eines Opfers an die Gottin Virtuositit. Die Kunst
des Geigenspiels ist eine edlere und hohere geworden, seit sie diese von den italienischen und

75 AMZ, xviii (1816) S. 747 zitiert in: Clive Brown, Louis Spohr - eine kritische Biographie, S. 134.

76  Pablo de Sarasate: 1844-1908.

77 Unbeschriftete Zeitung vom 19.12.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 112/5. (Die Summe aller Rezensionen,
auch anonymer Personen, lidsst von Sarasate ein Bild entstehen, welches mit spanischen Klischees in
Verbindung gebracht werden kann. Der genaue Interpretationsstil des Geigers Sarasate lohnt einer
detaillierten Analyse.)

78  Clive Brown, Louis Spohr - eine kritische Biographie, S. 253.

79  Unbeschrifteter Artikel vom 14.4.1888. Wilhelmj-Archiv, S. 113/1. (Leider war der Rezensent dieses
Artikels nicht zu ermitteln; gibt er doch den Eindruck ein tieferes Verstindnis in die Entwicklung des
Violinspiels nach Spohr und einer daraus resultierenden ,,deutschen Schule zu besitzen. Der Artikel
vermittelt jedoch auch in seiner Anonymitit das Bewusstsein verschiedener, konkurrierender natio-
naler Schulen in den spéten 1880er Jahren.)

80 Ebenda.
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franzosischen Meistern gepflegte Richtung beseitigt hat und mit Eifer daran denkt, sich jenen
Compositionen zuzuwenden, welche groffen Ton, mdchtigen und gesunden Bogenstrich, hohe
musikalische Intelligenz und inniges und reines Gefiihl von dem Vortragenden verlangen®.®

Die genannten Anspriiche an das deutsche Violinspiel wie groffer Ton und méchtiger
Bogenstrich, sind Attribute, die August Wilhelmjs Spiel im Besonderen auszeichnen. Als
junger Vertreter der deutschen Schule erhebt Wilhelmj den Anspruch, die Tradition zu
modernisieren und versteht sich als ein Interpret der neuen deutschen Schule. Dies bedeu-
tet, dass er sich auf die Virtuositdt der Italiener, Franzosen und Belgier, aber auch auf die
Zierlichkeit der Wiener Klassik zuriickbesinnt. Ausschlaggebend fiir diese Riickbesinnung
scheint sein internationales Auftreten, besonders jedoch der Aufenthalt in Amerika zu
sein. Dies lisst sich anhand der Uberarbeitungen seiner Editionen festmachen, in denen er
im Fortschreiten seiner Karriere immer mehr von den Prinzipien anderer Schulen iiber-
nimmt; jedoch ohne die Werte der als deutsch bezeichneten Tradition zu verwerfen. In
Amerika treffen diverse Stromungen aufeinander und Wilhelmj trifft auf ein heterogene-
res, deutlich grofieres Publikum als in Deutschland. Auch durch seine Weltreise in andere
Léander, besonders auch Russland, wird Wilhelmj durch diverse Parameter anderer Schu-
len gepragt. Wilhelmj spricht von dieser Bereicherung der deutschen Tradition als Moder-
nisierung der deutschen Schule.

Diese Modernisierung ruft zwar gespaltene Reaktionen hervor, Bewunderer jedoch erken-
nen in Wilhelmj den berufensten Vertreter der deutschen Schule und fassen sein Spiel fol-
gendermaflen zusammen:

»~August Wilhelmj erschien uns wiederum als der berufenste Vertreter der echten deutschen
Kunst; einfach bescheiden und schlicht, wie er auftritt so spielt er auch; einfach, natiirlich
und ungezwungen quellen in grofiartiger Erhabenheit die Tone aus seiner Zaubergeige.*

Der Kritiker ergidnzt, dass Wilhelmj in der echten deutschen Kunst nicht seines Gleichen
habe. Tatsichlich wird Wilhelmj in der Uberzahl aller in dieser Arbeit ausgewerteten Rezen-
sionen als der ,,Geigerkonig, Geigenkaiser oder Imperator, zumindest jedoch als Geigerfiirst
dargestellt. Diese Vormachtstellung weckt im Publikum héufig die Assoziation zu Niccolo
Paganini. Weniger relevant scheint es fiir das Publikum zu sein, wie Paganini genau gespielt
hat. Es reicht die bewunderungswiirdige Vollkommenbheit seiner technischen Fahigkeiten
auf seinem Instrument. Befiirworter der Spielweise Wilhelmjs loben ihn als ,ein Phdno-
men am Himmel der Kunst“®.

Als deutscher Paganini weist Wilhelmj zum italienischen Vorbild gegensitzliche Stil-
mittel des Violinspiels auf. Die Grofle und Fiille seines Tones stehen der Tonqualitdt Paga-
ninis diametral gegeniiber. Insbesondere die sehr verschiedene Bogenhaltung und Bogen-
fithrung beider Geiger erzeugt bei Jedem eine individuelle Farbung des Tons. Wéahrend
Wilhelmjs legendar gewordene Grofie und Fiille des Tons den Erwartungen der deutschen
Schule gerecht wird, wird Paganinis Ton als leise und schméchtig beschrieben. Robin Sto-
well fithrt Paganinis Kompromisse in der Tonstdrke auf das virtuos-zierliche Spiel des Ita-

81 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 65/1 (Der Rezensent verweist auf eine deutsche Schule,
welche sich bewusst von italienischen und franzosischen Traditionen distanziert und die Eigenarten
Wilhelmjs als grundlegend fiir die deutsche Schule beschreibt, und auch Spohr die genannten Attri-
bute favorisiert.)

82  Der Freiheitsfreund Pittsburgh, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/1.
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lieners zuriick®. Seine Bogenhaltung ermdgliche eine bessere Ausfithrung geworfener und
springender Bogentechniken, sei jedoch der Tonproduktion hinderlich. Zudem ermég-
lichte die duflerst diinne Besaitung Paganinis eine bessere Ausfithrung des Flageoletts, was
ebenfalls einen Tonverlust mit sich bringt. Wilhelmj hingegen wiéhlte einen Saitenbezug mit
mittlerer Tonstédrke.® Dies gewahrt eine sichere Ausfithrung des Flageoletts, ohne Einbu-
8en in der Tonstarke machen zu miissen. Dennoch ist es nicht zuletzt die Vollkommenheit
des Flageolettspiels, welches die Assoziation Wilhelmjs zu Paganini grofienteils hervorruft.

Wilhelmjs Lehrer Ferdinand David studierte bei Louis Spohr, welcher einen iibermaf3i-
gen Gebrauch, vor allem des kiinstlichen Flageoletts, ablehnte. Dennoch nimmt das Flageo-
lettspiel einen betrichtlichen Teil der Violinschule Davids ein. David scheint damit auf die
Anweisungen Franz Liszt zu reagieren. Liszt vermittelt Wilhelmj an David mit den Worten,
dass er aus ihm einen zweiten Paganini machen solle. Tatsdchlich miindet das Lehrwerk
Davids in Kompositionen Paganinis und stellt dafiir relevante technische Ubungen bereit.
Da Ferdinand David seinen bevorzugten Schiiler Wilhelmj fiir Musterbeispiele heranzieht,
ist es moglich, dass er die Mahnung Franz Liszts, Wilhelmj zu einem zweiten Paganini zu
machen ernst und wortlich nahm, und sie in sein Unterrichtswerk einflieflen lief3, indem er
Paganinis Fahigkeiten bis ins letzte Detail zu vermitteln suchte. Die Intensitdt der Darstel-
lung der technischen Mittel Paganinis kann somit wie eine Widmung an Wilhelmj gewertet
werden, wenn man sich Franz Liszts Mahnung an Ferdinand David vor Augen fithrt. Wéh-
rend Joseph Joachim sich der klassischen, von seinem Lehrer Joseph Bohm® ausgehenden
Interpretationsweise widmet, vertieft Wilhelmj auch die Anforderungen der italienischen
Schule. Die technische Vollkommenheit ist ein stets zitiertes Attribut Wilhelmjs. Die tech-
nische Souverénitit Wilhelmjs gilt bis dato als unerreicht. Besonders in der Ausfiihrung
virtuoser Werke Paganinis und Ernsts, welche er im Dezember 1878 auffiihrte, {iberzeugte
er mit technischer Meisterschaft:

»Hr. Wilhelmj ist zweifelsohne der grifSte aller lebenden Geiger. Er iibertrifft an [...]
Gewandtheit, Sicherheit des Strichs und des Griffes ganz sicher die groffen Violinisten,
die wir in diesem Lande gehort haben.“*

Als grofiter lebender Geiger wird Wilhelmj als Paganini der Gegenwart gewiirdigt, jedoch
nicht iiber das grofie Vorbild hinaus gehoben. Andere Kritiker jedoch lassen keinen Ver-
gleich Wilhelmjs zu, da seine perfekte Technik nicht zu iibertreffen sei:

»His artistic excellence and superiority admit of no comparison, his mastery of the inst-
rument being perfect.“®

Selbst den Vergleich mit den grofiten Konkurrenten seiner Zeit muss Wilhelmj nicht
scheuen. ,,Alle Vergleiche mit den Leistungen anderer beriihmter Geiger der dlteren und der

83  Robin Stowell, Violin technique, S. 61.

84 Vgl. Wilhelmjs Saitenbezug in Kapitel, 4.3.1.

85 Joseph Bohm: (1795-1876). Bohm vermittelte an Joachim die Tradition der Wiener Klassik, insbeson-
dere den Interpretationsstil L. v. Beethovens. Laut Andreas Moser sah sich Joachim mehr der Schule
Bohms verpflichtet als der Davids. Ich danke Dr. Johannes Gebauer fiir diesen Hinweis.

86 Illinois Staatszeitung, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 20/4.

87 The Hawk-Eye, 10.6.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 41/5.
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neuerern Zeit sind der charakteristischen, durch und durch eigenartigen Manier Aug. Wil-
helmjs gegeniiber gar nicht am Platze. — Alles in Allem: So wunderbar schon und vollendet
ist hier noch nicht gespielt worden. Solche Zeugnisse sind um so gewichtiger, als Wieniawski
und Sarasate Wilhelmj’s unmittelbare Vorginger in Amerika waren.

Die Beurteilung der technischen Fahigkeiten ist bei Wilhelmj unumstritten. Die Sicher-
heit in der Intonation, die Leichtigkeit seines Bogenstrichs in Verbindung mit einer enormen
Tonfiille sind seinerzeit unerhort. Selbst Kritiker, welche den Interpretationsstil Wilhelmjs
ablehnen, bewundern seine uniibertroffene technische Souverénitit. Dass die Ausbildung
des Technischen im Violinspiel fiir Wilhelmj an Bedeutung gewinnt, wird sich im Vergleich
der Violinschule Wilhelmjs zu den Werken seiner Vorganger zeigen. Wilhelmj betont, dass
die moderne Art des Violinspiels einer systematisch ausgebildeten Technik bediirfe. Sein
Lehrwerk beabsichtigt, die bestehenden Defizite vorangegangener Schulen auszugleichen,
und legt ihren Schwerpunkt auf die frithe Ausbildung technischer Grundlagen.

Kommentare wie solche der amerikanischen Zeitung The Journal Evensville deuten an,
dass selbst erfolgreiche Virtuosen Defizite in der technischen Ausfithrung der Werke auf-
wiesen. Wilhelmj hebe sich damit deutlich von all seinen Konkurrenten ab:

»We are so accustomed to imperfections, even in the highest artistic training, that we are
in the habit of making allowances, but the playing of Wilhelmj is above all art.“®

Wilhelmj gilt damit als ein Geiger, dem es gerade durch die fundierte Technik méglich
sei, den Anspriichen an den wahren Kiinstler zu geniigen. Gerade durch die Makellosig-
keit seines Spiels wird ein Interpret fihig, die ideale Schonheit einer Komposition zu ver-
mitteln. Denn ,,da prisentirt [!] sich [...] ein anderes Bild, das durch seine ideale Schonheit
Aller Blicke auf sich zieht.“*°

Gerade die Perfektion gilt hiermit als ein wesentliches Merkmal der Vollkommenheit.
Im Dienste des musikalischen Ausdrucks erméglicht die technische Perfektion die wahre
Kunst, welche dem Interpreten als Genie nach Beherrschung der Technik gottgegeben
zufalle. Wilhelmjs Technik bleibe damit nicht mehr Selbstzweck, sondern ,,Seine Herrschaft
iiber die Technik des Instruments ist eine so souveraine und dient in so unbeschrinkter Weise
einem hohen Schonheitsideale.“*

In diesem Ideal, dass sich bar jeglicher irdischer Fesseln und materieller Einschrankun-
gen prisentiere, zeuge die Technik vom wahren Genius des Geigers:

»His technique is even more than perfect in every respect, while his firm and yet graceful
bowing helps to bring forth wonderfully pure, great and noble tones unlike those of any
other violinist - for it is an established fact, that Wilhelmj brings forth greater volumes of
tone than any of his great predecessors or contemporaries; and this, not because he plays
on an inimitable Stradivarius, but because it is with him one of nature’s sublime gifts.“*

88 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 8/6.

89  The Journal Evensville, 17.12.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 45/1.
90 The Nation, 23.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 100/2.

91 Rigasche Zeitung, 16.11.1872. Wilhelmj-Archiv, S. 93/1.

92 Daily Evening Post, 14.2.1880. Wilhelmj-Archiv, S. 51.
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Mit der Betonung der Grof3e als vorstechendes Merkmal seiner Genialitit stehe Wilhelmj
selbst als Paganini iiberlegen dar.

Nur wenige Kritiker sehen in Wilhelmj den reinen Virtuosen. Bei aller Perfektion ist es
vor allen Dingen die Tonqualitit, welche die Vormachtstellung des Deutschen bestimmt.
Damit wird Wilhelmj nicht nur den Anspriichen an einen Virtuosen, sondern auch an den
echten Kiinstler gerecht. Wiahrend namhafte Geiger als reine Virtuosen abgetan werden,
stehe Wilhelmj als der einzige, ,god-like“ Kuinstler als Imperator der Geige dar:

»Von vornherein macht vor allem Wilhelmj nicht den Eindruck eines ,Virtuosen®, son-
dern eines ,echten Kiinstlers; dem es heiliger Ernst um seine Kunst ist; dafs er aber alle
die Virtuosenkiinste eines Vieuxtemps, Sarasate, Sauret, Wieniawsky und wie sie alle
heiffen mogen besser kennt, als diese Virtuosen selber, merkt der Laie nicht einmal bei
der fabelhaften Leichtigkeit, mit welcher A.W. dieselben spielend ausfiihrt, ohne dass er
einen Gesichtsmuskel verzieht; ohne daf$ Korper, Kopf oder Arm wiegen und schwenken.
Dabei weifs Wilhelmj einen geradezu tibernatiirlichen Ton zu entfalten, welcher sogleich
die grofsten Hallen fiillen mufS. - Da lernt man erst begreifen, was eine Geige und was
ein Geiger ist. [...] Es ist nicht schwierig August Wilhelmjs Platz in der Welt festzustellen.
Er ist nicht nur der erste aller Geiger und einer der vorderstehenden Musiker iiberhaupt,
sondern er ist so grofs, dafs er uns geradezu alle iibrigen Kiinstler vergessen macht. Die
GrofSe ist vielleicht die Eigenschaft, welche uns bei seinem Spiele am meisten imponiert. %

Der Vergleich Wilhelmjs mit den nambhaftesten Geigern seiner Zeit verdeutlicht seine
Rolle im Musikleben des spaten 19. Jahrhunderts. Die am haufigsten zitierten Besonderhei-
ten Wilhelmjs sind seine uniibertroffene Technik und die zur damaligen Zeit ungewohnte
Fiille des Tons. Die technische Souverénitat fithrt beim breiten Publikum zu der Assozia-
tion mit Niccolo Paganini, beziiglich der Tonqualitit steht Wilhelmj jedoch alleine da und
gelangt zu einem tatsdchlich mit Paganini vergleichbaren Ansehen:

er ist der Paganini der Gegenwart. [...] Wilhelmjs Name ist durch seine Geige so rithm-
lich bekannt wie derjenige Paganini’s.“%

2.2 August Wilhelmj und Joseph Joachim: Wem gebiihrt die Palme?

Der Geiger, welcher am haufigsten als Wilhelmjs Nebenbuhler dargestellt wird ist Joseph
Joachim. Der fiir seine klassische und traditionsbewusste Interpretationsweise angesehene
Geiger geht, die Technik der Violine betreffend, teilweise aus den selben Wurzeln hervor,
wie August Wilhelmj. Als Student Bohms und Davids sieht sich Joachim als Enkelschiiler
Spohrs der deutschen Tradition verpflichtet und steht in dem Ruf eines duf3erst werktreuen
Interpreten, dessen Aufgabe es sei, die Idee des Komponisten ins Leben zu rufen. Andreas

93 The Cincinnati Commercial, 19.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 23/3.

94 Deutsche Zeitung, September 1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3/2.

95 Unbeschrifteter Artikel vom 3.11.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 121/3. (Zahlreiche Kritiken fithren den
Vergleich Wilhelmjs mit Paganini auf. Sie vermitteln in ihrer Vielzahl einen Einblick in den Diskurs
des ausklingenden 19. Jahrhunderts, in dem Paganini noch immer als Symbol fiir die Virtuositit und
das Genie fungiert.)
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Moser, welcher mit Joachim eine umfangreiche Violinschule edierte, kritisiert Wilhelmj
als einen Interpreten, der sich zu wenig nach den Vorgaben des Komponisten richte. So
beschreibt Moser Wilhelmjs Interpretationsstil als Attentat auf ein Kunstwerk.*® Ein beson-
derer Kritikpunkt Mosers ist die Missachtung der dynamischen Vorgaben, welche bei Wil-
helmj ,,blofS auf satte Tongebung“” ausgerichtet seien. Dennoch gesteht Moser ihm zu, ,,Der
beriihmteste Schiiler Davids“® zu sein. Dies bestatigt die These, dass Joachim nicht als Schii-
ler Davids galt, da dieser in Mosers Augen als der beriihmteste Schiiler hatte gelten miis-
sen. Ausschlaggebend fiir seine Erfolge seien die ,,nahezu unfehlbare Sicherheit auf dem
Griffbrett namentlich im mehrgriffigen Spiel“ und die ,,liberaus saftige, in manchen Kreisen
sprichwortlich gewordene Tongebung“ Moser lehnt die Ausrichtung des Violinspiels auf
eine moglichst grofie Tonfiille ab und vermisst an Wilhelmjs Spiel die ,,Charakterisierungs-
fahigkeit“>° Es wird aus der Kritik Mosers deutlich, dass sich mit Joachim und Wilhelmj
zwei Parteien gegeniiberstehen, welche um den ersten Rang konkurrieren:

»Um die Palme aber konnen nur Wilhelmj und Joachim ringen.“*

Joseph Joachim wohnte im Jahr 1872 einem Konzert Wilhelmjs bei und zeigte sich ,,gegen
den ersten Eindruck sehr enttduscht** Er kritisiert an seinem Spiel ,,innere Leere“ und schreibt
in einem Brief an seine Frau Amalie Joachim:

»Soviel innere Leere hdtte ich nicht erwartet — nicht einmal [...] ein einigermafSen siche-
res Erfassen des dufSerlichen Effekts, geschweige denn wirkliches Leben. Dabei David'sche
schlechte technische Angewohnheiten, nicht einmal eigene; aber ein pomadiges, sinnliches
Schwelgen in der Geige, die herrlich klang.“**

Joachim bestitigt die konkurrenzlose Klangqualitit der Violine Wilhelmjs, kritisiert
jedoch, dass Wilhelmj dem Ton die Idee des Komponisten opfere. Er kritisiert besonders
die aus seinen Bearbeitungen resultierenden Verdnderungen der Tonartencharakteristik.
Um eine grofiere Tonfiille zu erzielen, andere Wilhelmj die vorgeschriebene Tonart in eine
auf der Geige resonantere Tonart. Joachim schreibt:

»Das Abendlied (von Schumann) spielte er in D-Dur statt des dammrige [!] Des*. "4
Auch die von Paganini beabsichtigte Wirkung des ersten Violinkonzerts in Es-Dur durch

eine Skordatur der Violine wird durch die Transposition nach D-Dur durch Wilhelmj
geschwicht. Wihrend Joachim und Moser das Spiel Wilhelmyjs als ,.eben nur eine geigerische

96 Moser, Die Kunst des Violinspiels, S. 489.
97 Ebenda.
98 Ebenda, S. 488.
99 Ebenda, S. 488/89.
100 Ebenda, S. 489.
101 Die Westliche Post, 23.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 25/6.
102 Moser, Die Kunst des Violinspiels, S. 489.
103 Ebenda, S. 489/90.
104 Ebenda, S. 490.
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Glanzleistung“°s abwerten, relativieren befiirwortende Stimmen das Spiel Wilhelmjs als zwi-
schenzeitlich gereift. Ein Jahr nach dem Entstehen des zitierten Briefes heifdt es im Jahr 1873:

»A. Wilhelmj gehort unstreitig zu den ersten Geigern unserer Zeit, und schwer ist es, zu
entscheiden, wem die Palme gebiihre, Joachim oder Wilhelmj, zumal der Vorwurf, welcher
dem Letzteren friiher gemacht wurde, dafi er iiber Auferlichkeiten des Spiels den geisti-
gen Inhalt der Composition vernachlissige, allmiilig jegliche Berechtigung verloren hat.

Es zeigt sich, dass Joseph Joachim und Wilhelmj um den ersten Rang unter den besten
Geigern konkurrieren. Hinter jedem Geiger steht eine Partei, welche ihre musikésthetischen
Vorstellungen im Spiel des jeweiligen Geigers umgesetzt findet.

Joseph Joachim und August Wilhelmj kénnen damit als Vertreter zweier verschiedener
Stromungen bewertet werden, die sich musikasthetisch gegeniiberstehen. Wahrend Joa-
chim als enger Freund und Vertrauter von Johannes Brahms und Felix Mendelssohn eine
konservative Musikausiibung befiirwortet, wendet sich Wilhelmj mehr der neudeutschen
Schule zu und présentiert sich als ,,eifrigsten und erfolgreichsten Forderer Rich. Wagners“.*”

Dass dieser Parteienstreit vor allem vom Publikum ausgehe betont ein Kritiker der Wies-
badener Presse:

»Das Publikum hatte sich [...] schon vor dem Konzerte in zwei Heerhaufe getheilt und
nahm Partei je nach seinem Standpunkte fiir Joachim oder Wilhelmj! Als ob es in der Kunst
ohne Vergleiche nicht ginge und zwei gleichberechtigte Meister nicht nebeneinander exis-
tieren konnten! So gab und giebt es denn in unserer Gegend zwei sich schroff gegeniiber-
stehende Parteien.: die ,Joachimisten’ und die ,Wilhelmjisten.“°*

Aus den jeweiligen Kritikpunkten der Parteien lassen sich Riickschliisse iiber die Prin-
zipien der beiden sich gegeniiberstehenden Geiger ziehen. Im Vordergrund steht bei den
Anhidngern Wilhelmjs die technische Perfektion und Prézision, bzw. die Herrschaft tiber das
Instrument, wahrend bei Joachim die Warme und Lebendigkeit im Spiel bewundert wird:

»Wilhelmjisten tadelten an Joachim’s Spiel den ,kleinen Ton; sowie Mangel an ,Reinheit der
Intonation‘ und ,an correcter Einhaltung des ZeitmafSes®; - die ,Joachimisten vermifSten
bei Wilhelmj das ,Seelenvolle; sprachen von ,Marmorkilte‘ und was dergleichen war.“'*

Die kurze Zusammenfassung der Hauptkritikpunkte an den Geigern zeigt, dass durch
Joachims ,,Ungenauigkeiten’, etwa der Intonation oder der Einhaltung des ZeitmafSes, das
Spiel lebendiger zu werden scheint. Die Horer assoziieren mit dem freien Spiel Joachims das
Seelenvolle, das durch eine perfekte Ausfithrung verloren zu gehen scheint. Das Seelenvolle
scheint sich geradezu in der menschlichen Fehlbarkeit zu manifestieren. Wie sich im Kapi-
tel tiber das Tempo Rubato zeigen wird, ist das Freispiel ein Mittel, welches dem Vortrag die
Ahnlichkeit zur menschlichen Stimme verleiht. Die Reinheit der Intonation ist stark sub-

105 Ebenda, S. 489.

106 Reform, 11.9.1873. Wilhelmj-Archiv, S. 75/4.

107 The Times zitiert in ,,Uber Land und Meer", Wilhelmj-Archiv, S. 83/3.
108 Wiesbadener Presse, undatiert. WA S. 74/1.

109 Wiesbadener Presse, undatiert. Wilhelmj-Archiv, S. 74/1.
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jektiv gepragt und kann mit der jeweiligen Tonart einer Komposition unterschiedlich rein
wirken. Es ist durchaus méglich, dass Wilhelmj mit seinen Bearbeitungen und Transposi-
tionen in auf der Violine resonantere Tonarten, dem Hoérer ein Gefiihl von reinerer Into-
nation zu geben imstande war. Da Joachim kritisiert, dass Wilhelmj das Abendlied Schu-
manns statt im ddmmrigen Des in D-Dur spielte, ist davon auszugehen, dass die Anhénger
Joachims bei Wilhelmj ein Ausdeuten der Tonart vermissten, weil die Tonartencharakteris-
tik dem grofen Ton und der reineren Intonation zum Opfer fiel. Umgekehrt wird der dar-
aus entstehende grofie Ton zum Charakteristikum Wilhelmjs und lasst ihn als den grofiten
aller Geiger, ,,the greatest artist of the present century“," dastehen.

Die ,,héchste Fiille und Breite des Tones“ mache Wilhelmj zum ,,Geigerkonig“.™

Da Joachims technische Vollkommenheit selten angezweifelt wird und nur von starken
Befiirwortern Wilhelmjs abgestuft wird, liegt der Schluss nahe, dass es keine technischen
Unzulidnglichkeiten des Geigers sind, die ihm den ersten Platz unter den Geigern streitig
machen. Es besteht vielmehr die ,,Erkenntnis, daf§ Wilhelmj zwar an Technik und Auffas-
sung von Joachim erreicht werde, dafs aber sein Ton einzig dastehe.“™

Auch der Verfasser des folgenden Urteils bestitigt, dass Joachim den Vergleich mit Wil-
helmj auf der technischen Ebene nicht zu scheuen brauche:

»ich kann mich keines Violin-virtuosen, mit Ausnahme Joachims, erinnern, dem nicht bei
irgend einer schwierigen Applicatur-Passage, im Flageolet oder im polyphonen Spiel doch
[der] ein oder der andere Ton mifsgliickt wdire.“™

Die unfehlbare Sicherheit der Technik duflert sich bei beiden Geigern in einer fehler-
freien Interpretation, die den Anspriichen Louis Spohrs gerecht wird. Im fehlerfreien, rich-
tigen Vortrag"* des Notentextes sieht er die Grundlage des schonen Vortrags, welcher tiber
die texttreue Wiedergabe einer Komposition hinausgehe. Da sowohl Joachim, als auch Wil-
helmj diese Grundlage als die ,.ersten aller lebenden Geigenvirtuosen s erfiillen, stellt sich
die Frage, welche Parameter des schonen Vortrags tiir die Einordnung der beiden Geiger
relevant sind. Das bei Joachim gelobte ,,Seelenvolle” wird auch Wilhelmj selten abgespro-
chen. Nach einem Konzert in Riga im Jahr 1885 wird ihm, wie auch in zahlreichen ande-
ren Rezensionen, bestitigt:

110 Cleveland Herald, 27.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 31/2.

111 Undatierter Artikel, 28.4.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 110/5. (Die Gréfie und Fiille des Tons werden in der
Mehrheit der ausgewerteten Rezensionen als Eigenarten Wilhelmjs genannt. Wenige Kritiken erwéh-
nen diese Eigenschaften des Tons nicht. In der Masse gibt daher auch ein anonymer Artikel ein deut-
liches Bild von der Besonderheit Wilhelmyjs.)

112 Mainzer Tageblatt, 1.3.1873. Wilhelmj-Archiv, S. 95/3.

113 Unbeschrifteter Artikel vom 15.11.1873. Wilhelmj-Archiv, S. 75/1. (Der Artikel verweist darauf, dass
Joachim und Wilhelmj immer wieder in Vergleich gesetzt werden. Zahlreiche der ausgewerteten Arti-
kel betonen die technische Unfehlbarkeit Wilhelmjs. Einige Rezensenten sehen hierin einen Unter-
schied zu Joachim, welcher Wilhelmj in technischer Hinsicht unterlegen sei. Der Autor dieser Rezen-
sion relativiert diesen Unterschied, der jedoch retrospektiv nicht zu bewerten ist.)

114 Vgl. Spohr, Violinschule, S. 195.

115 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Crefeld vom 14.4.1888. Wilhelmj-Archiv, S. 114/2.
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»Das seelenvolle Spiel hat auf uns mit ganz dem selben Zauber gewirkt, wie vor zehn Jah-
ren, als wir den Geigenmeister zum letzten Male in Dresden hirten.

Es liegt daher der Schluss nahe, dass verschiedene Stilmittel ein seelenvolles Spiel bewir-
ken. Die Hauptursache, welche das Publikum urteilen lasst, dass Wilhelmjs Spiel warm und
zum Herzen gehend sei, ist in erster Linie die enorme Tonfiille und Klanggrofle seines Spiels.
Die Klangschonheit, welche bei Wilhelmj vor allem auf Reinheit der Intonation und Reso-
nanz beruht, lasst Wilhelmj zum grofiten aller Geiger avancieren:

»Es kann keinen edleren, erwdrmenderen, siifSeren und zum Herzen [...] sprechenden Ton
geben, als der Ton dieses Geigentitanen unserer Tage ist. Die Klangschonheit des Spieles
ist geradezu unbeschreiblich.“"

Die Tonqualitdt Wilhelmjs wird aufgrund ihrer Bedeutung in einem spéteren Kapitel
néher untersucht werden. Die neuartige Art der Tonproduktion lasst die Wirkung des tra-
ditionsbewussten Spiels Joachims als weniger kriftig erscheinen. Die Art und Weise sei-
nes als klassisch bezeichneten Spiels gibt auch Joachim einen Vorsprung gegeniiber seinem
Rivalen. Sein Ton entbehre zwar der Grofie, iiberzeuge jedoch durch klassische Klarheit und
Noblesse. Im Vergleich zeugen die Tonqualititen beider Geiger von grofler Schonheit; ledig-
lich von verschiedenen Gesichtspunkten aus betrachtet:

»Wie unter den heute lebenden Koryphden des Geigenspiels Joseph Joachim derjenige ist,
welcher mit hochster klassischer Klarheit und Noblesse die grofien Meister interpretiert,
so ist Wilhelmj der Kiinstler, aus dessen Saiten der gewaltigste Ton hervorquillt, ein Ton
so voll, so rund und markig.“"®

Die Geister streiten sich, welche Spielweise die schonere sei. Der volle Ton Wilhelmjs kon-
kurriert mit der edlen Ausgestaltung einer Interpretation Joachims. Dieser Wilhelmj eigene
Ton sei es auch, welcher Wilhelmjs technische Perfektion von reiner Virtuositit unterscheide.
Damit spricht der folgende Kritiker der Tonbildung Wilhelmjs den Grund fiir die unein-
geschrankte Vorherrschaft iiber alle Virtuosen-Kollegen, auch Joachim, zu. Davon unter-
schieden sei jedoch die Interpretationsweise Joachims, welcher das Augenmerk mehr auf
die Idee der Komposition als auf deren klangliche Umsetzung lege. Dies bestitigt die Aus-
sage Joachims, welcher sich selbst weniger als Geiger, sondern eher als Musiker erkenne,
der nur zufillig die Geige als sein Instrument gewahlt habe.”> Wilhelmj dagegen spiegelt
den Inbegriff des Geigers und legt den Fokus auf die klangliche Umsetzung einer Kompo-
sition, wobei diese als Mittel zum Zweck erscheint:

116 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1885. Wilhelmj-Archiv, S. 109/4.

117 Unbeschrifteter Artikel {iber ein Konzert in Baltimore, 17.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/1. (Sehr viele
Rezensionen betonen die Klangschonheit in Wilhelmjs Spiel.)

118 Unbeschrifteter Artikel {iber ein Konzert in Diisseldorf vom 17.4.1888. WA S. 110/3.

119 Vgl. Eberhardt, G., Erinnerungen.
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»Es ist nicht das spezifisch musikalische Element bei W.[ilhelmj], welches fanatisierend
wirkt. In ruhig bemessener stilvoller Gestaltung, in objectiver Einordnung unter die abso-
lut streng musikalischen Formen mag man Joachim vor W. nennen. Aber in der spielends-
ten technischen Unfehlbarkeit kann sich Niemand mit W. messen. Und wenn trotzdem
nicht der Eindruck leerer Technik hervortritt, so ist die nicht minder stupende TongrofSe,
die Dicke des Tones, oder richtiger die gesdttigte Dichtigkeit des Tones, von der G-Saite
bis zu schwindelndsten Hohe, die Ursache hiervon.

Ein Rezensent der Zeitung Die Gegenwart erkldrt die unterschiedlichen Schwerpunkte
der Geiger in ihren Spezialisierungen und den damit verbundenen Anforderungen an die
Interpreten. Fiir den reisenden Virtuosen und Solisten ist die Lautstérke fiir die Tragkraft
in den immer gréfler werdenden Séilen und vor dem stetig wachsenden Publikum unerldss-
lich. Da er ,,vorzugsweise als der Concertspieler erscheint, aalerdings [!] in der edelsten Rich-
tung® ist die Grof8e des Tons ein wichtiges Moment seines Spiels. Joachim hingegen habe
wjetzt den Schwerpunkt seiner Thdtigkeit weniger auf das Solospiel [gellegt, vielmehr auf eine
allumfassende didaktische Wirksamkeit und auf das Quartettspiel, in der er einzig dasteht*.*
Aus diesen unterschiedlichen Anforderungen an die Kiinstler heraus sei ,,Ein Vergleich zwi-
schen Joachim und Wilhelmj [...] unstatthaft®.

Dennoch ist Joachim einer der Geiger, welcher Wilhelmj am haufigsten gegeniibergestellt
wird. Der Kritiker eines nicht beschrifteten Artikels erkennt Joachims Spiel als ,,keusch®;
Wilhelmjs Spiel hingegen sei ,,kiithner und ,,herausfordernder®.** Andere wiederum ,,ver-
glichen Wilhelmj mit einem ,Helden; Joachim mit einem ,lyrischen Tenor“.” Das Helden-
hafte in Wilhelmjs Spiel ldsst ihn zu Richard Wagners bevorzugtestem Geiger avancieren.
Als erster Konzertmeister der Bayreuther Festspiele 1876 steht Wilhelmj an der Spitze einer
neuen deutschen Schule, welche die Gréfie zum Prinzip macht. Die stetig wachsende Fiille
der Kompositionen erfordert besonders von den solistischen Kiinstlern eine angemessene
Tonbildung, welche in der Lage ist, sich tiber grofie Orchesterapparate durchzusetzen. Als
»Held“ wird Wilhelmj eine durchsetzungsfiahige Stimme abverlangt.

Wilhelmj und Joachim stehen sich als Vertreter unterschiedlicher dsthetischer Richtun-
gen gegeniiber. Beide Geiger bilden aus sich iiberschneidenden klassischen Wurzeln heraus
unterschiedliche Schwerpunkte aus. Dies zeigt sich unter anderem in der Programmgestal-
tung, bei welcher die Geiger ihre Schwerpunkte unterschiedlich setzten. Wahrend Joachim
ein klassisches Programm befiirwortet, wihlt Wilhelmj solche Kompositionen aus, welche
sich auf der Violine zugunsten eines grof3artigen Klanges umsetzen lassen. Die in folgen-
der Rezension mitschwingende negative Kritik zeigt, dass fiir Wilhelmj der Schénklang
ein wesentliches Merkmal der gelungenen, von Spohr als ,,schon“ bezeichneten Interpre-

120 Dresdner Nachrichten, 18.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 98/2.

121 Die Gegenwart Nr. 51, 19.12.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 99/2.

122 Ebenda.

123 Ebenda.

124 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 74/1. (Der Artikel spiegelt die Unterscheidung verschie-
dener dramatischer Stile wider wie sie besonders in den Dramen Richard Wagners von Bedeutung
sind. Die anonymen Stimmen spiegeln die Bedeutung dieser Unterscheidungen fiir die Instrumental-
musik als Imitation des Gesanges und geben damit Einblick in den Diskurs der Zeit.).

125 Ebenda.
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tation darstellt, wiahrend der schone Vortrag Joachims auf der musikalischen Ausdeutung
einer Komposition basiert:

»Hinsichtlich der sogenannten ,musikalischen Richtung‘ befindet sich Joachim bekannt-
lich auf sogenanntem streng classischen Boden, seine Programme weisen daher vorzugs-
weise Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Spohr u.s.w. auf - selten, sehr selten findet man
Namen von Componisten der Gegenwart oder gar der sogenannten ,neudeutschen Schule®.
Anders bei Wilhelmj! Ich glaube, im Grunde huldigt er gar keiner Richtung — oder bes-
ser gesagt, ist Eklektiker; wenn die Musik nur schon ist und klingt, nach dem Namen des
Autors scheint er nicht zu fragen.“**

Das Moment der Schonheit geht mit einer verstirkten Subjektivitit einher und so besta-
tigt die Kritik ,,Joachim spielt objektiv, Wilhelmj subjektiv', dass Wilhelmjs Interpretations-
ansatz eine starkere Individualisierung einer Komposition darstellt.

Mit der romantischen Intention des Selbstausdrucks wird Wilhelmj seinem Kollegen
»Joachim, dem Classiker, gegentiber, mit Recht der Romantiker auf der Geige genannt.“ Wah-
rend sich die klassische, objektive Interpretation und die subjektive, romantische Herange-
hensweise fiir zahlreiche Kritiker gegensatzlich gegeniiberstehen, attestiert der Rezensent
der folgenden Kritik, dass Wilhelmjs Individualisierung durchaus als eine Bereicherung der
objektiven Interpretation zu bewerten sei:

»[was ithn] von seinem gleich gefeierten Kunstgenossen Joachim unterscheidet, ist der
interessante individuelle Zug in seltener Vereinigung mit der vollkommenen [...] acca-
demischen Beherrschung des Stoffes[.] Wilhelmjs Vortrag hat die Ruhe und Klarheit der
klassischen Schule, dabei aber das lebendige Blut des Romantikers, eine Erscheinung, die
seinem Spiel einen eigenthiimlichen Reiz gibt.“**

Die Individualisierung wird damit als wesentliches Mittel gewertet, eine Komposition
zum Leben zu erwecken. Wilhelmj steht damit nicht im Widerspruch zu Spohrs Anwei-
sung, dass der Interpret die Idee des Komponisten ins Leben rufen miisse, sondern wird ihr
gerade durch die als romantisch bezeichnete Subjektivitit im Spiel gerecht. Die Personlich-
keit des Interpreten fliefdt in wesentlich stdrkerem Maf3e in die Interpretation mit ein als bei
Joachim. Dieser gravierende Unterschied zwischen den beiden Geigern ruft sowohl kriti-
sche als auch befiirwortende Stimmen hervor. Eine objektive Bewertung kann aufgrund der
unterschiedlich gesetzten Mafistabe auch in der damaligen Kritik nicht erfolgt sein. Wilhelmj
imponierte durch seine subjektive Interpretationsweise und wahlte in der Programmgestal-
tung vorwiegend Werke von Komponisten, welche seinen Interpretationsstil befiirworteten:

126 Unbeschrifteter Artikel Wilhelmj-Archiv, S. 74/1. (Leider war der Autor dieses Artikels nicht zu ermit-
teln. Seine Argumentation ist aber dennoch von grofiem Interesse, da er einen Diskurs widerspiegelt, in
welchem der Schonheitsbegriff sich nicht an der Idee des Komponisten orientiert, so wie Spohr es fiir
den ,,schonen Vortrag“ fordert, sondern einen neuartigen Schonheitsbegriff andeutet, welcher maf3-
geblich auf dem Klang der Violine und Wilhelmjs individuellem Spiel basiert.)

127 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 69/2. (Der anonyme Artikel erginzt ein Bild Wilhelmjs
als Gegenspieler Joachims. In der Summe geben einzelne Rezensionen ein geschlossenes Bild, in wel-
chem Wilhelmj von einer als ,,klassisch deutsch® zu bezeichnenden Tradition absticht.)

128 Unbeschrifteter Artikel iiber ein Konzert in Prag vom 17.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 80/2.
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»Fiir Richard Wagner hat er bekanntlich ein grofes Faible; nicht zu verwundern ist es
daher, wenn Wilhelmj darnach in der Regel fiir einen Romantiker, Joachim dagegen fiir
einen exclusiven Klassiker gilt! Und dergleichen Neigungen pflegen dann auch in den
Vortrag des Solisten tiberzuspielen. Joachim spielt glatt, abgerundet, ausgefeilt, zugespitzt
und durchaus objectiv - seine Personlichkeit tritt ganz zuriick. Wilhelmyj ist viel frischer,
urwiichsiger - ,kithner; ,herausfordernder®.*

Das Heldenhafte in Wilhelmjs Spiel zeigt sich in der auflergewohnlichen Grof3e des Tons,
welcher dem individuellen Erscheinungsbild des Geigers entspricht. Zusammen mit der
Ruhe und dem als statuenhaft bezeichneten Auftreten erzeugt Wilhelmj den Eindruck einer
bedeutenden Personlichkeit, die sich im Spiel manifestiert. Durch Wilhelmjs Spiel erscheint
das Romantische nicht, wie unter anderen von Johann Wolfgang Goethe assoziiert, als das
Kranke, sondern als frisch und kiihn. Das Auftreten Wilhelmjs wird trotz der als roman-
tisch bezeichneten Interpretationsweise von den meisten Kritikern dennoch als klassisch
beschrieben. Wilhelmjs Spiel weist demnach Eigenschaften auf, die sein Lehrer Ferdinand
David ihm vermittelt hat, und die als Bestandteil einer etablierten Tradition gewertet wer-
den konnen. Besonders beziiglich der Bogenfithrung erweisen sich die Einfliisse Davids
als deutlich erkennbar:

»Seine Bogenfiithrung wie sein Spiel sind klassisch zu nennen und erinnern an seinen Leh-
rer David in Leipzig“."*

Da Joachim Wilhelmj David’sche technische schlechte Angewohnheiten unterstellt, ist davon
auszugehen, dass David die klassische Tradition seines Lehrers Spohr bereits einer Moder-
nisierung unterzog und diese an seinen Schiiler Wilhelmj vermittelte. Damit befindet sich
Wilhelmj bereits als Schiiler an einem Scheidepunkt der klassischen Tradition, welcher den
Weg in eine neue Asthetik des Violinspiels lenkt.

2.2.1 Joachim und Wilhelmj: Klassiker oder Romantiker?

Durch das ernsthafte Spiel, welches auf Spielereien und virtuose Kunststiicke verzichtet,
erlangt eine Interpretation Anmut und Grazie, welche laut Kritik das Spiel Wilhelmjs aus-
zeichneten. Es wird von der Kritik nicht bestétigt, dass Wilhelmj von David die schlechte
Angewohnheit iibernommen habe ,,allerlei kokette Mdtzchen™* in seinem Spiel anzubrin-
gen, wie Andreas Moser es David vorwirft. Eine solche Musik, wie Wilhelmj sie prasentiere,
richte sich an das kunstverstindige Publikum, welches sich nicht durch Effekte beeindru-
cken lasse, sondern das Ruhige, Ernsthafte und Natiirliche im Vortrag verlange. Wenn die

129 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 74/1.

130 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 60. (Inwiefern der Eindruck des Rezensenten zu besta-
tigen ist, zeigt sich im praktischen Teil dieser Arbeit. Wilhelmj bestitigt diese Aussage jedoch, da er
bereits zu Beginn seines Studiums bei David 40 neue Bogenarten von seinem Lehrer gelernt habe.
Auch Moser bestitigt mit seiner Kritik, dass Wilhelmj David’sche technische Angewohnheiten habe,
das Urteil des Rezensenten.)

131 Moser, Geschichte, S. 516.
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Kritik'* von innerer Abgeklirtheit spricht, die Wilhelmjs Spiel ausmache, so scheint sein
Spiel besonders das kunstverstandige Publikum anzusprechen, welches vom Kiinstler alt-
classische Objektivitit™ verlangt, und welche der Kritiker der New Yorker Musikzeitung,
Max Goldstein Wilhelmj auch zuspricht. Ein Kritiker des Nashville Banner beschreibt nicht
nur Wilhelmjs Spiel als klassisch, sondern sieht die Ursache fiir den Mangel an Expressivi-
tat Wilhelmjs vor allem im klassischen Programm, welches fiir das nicht fachkundige Pub-
likum zu wenig zu Herzen gehe. In einer Kritik iiber ein Konzert, in dem Wilhelmj das Vio-
linkonzert Beethovens spielte, schreibt der Nashville Banner:

»His programme was decidedly too classic for Nashville audience [...] The people must be
educated up to it“, und der Bericht konkretisiert die daraus resultierende Wirkung auf das
Publikum: ,,there was a lack of warmth.“

Der Musikpddagoge, Komponist und Kritiker Richard Wuerst, welcher ebenfalls bei Fer-
dinand David Violine studierte, beschreibt schon im Jahr 1872 nach einem Konzert Wil-
helmjs in Hamburg, was den Vortrag des Geigers auszeichne:

» Vielleicht gibt es Leute, die Wilhelmjs Spiel kiihl finden. Freilich er wimmert nicht und
ziert sich ebenso wenig, als er affectiert, aber trifft doch das Herz des Horers durch die
Fiille und Schonheit seines Geigentons und durch die Geradheit und Natiirlichkeit sei-
nes Vortrages. '

Die aus Ferdinand Davids Schule hervorgegangenen Geiger erhielten eine Ausbildung,
welche besonderen Wert auf die Ausbildung des Classischen legte. ,, Wilhelmj [...] verdankt
hauptsdchlich seinem unvergleichlichen Lehrer David die uniibertroffene Technik und den clas-
sischen Styl“.»* Dementsprechend zeigt sich zu Beginn seiner Karriere der Einfluss Davids
auch in seinem Spiel.

Der classische Vortrag wird als eine Vortragsweise beschrieben, welche auf einer classischen
Einfachheit, sowie einer Geradheit und Natiirlichkeit beruhe. Dieser wesentliche Aspekt des
gelungenen Vortrags zeichne alle die grofien Geiger aus, welche aus Davids Schule hervor-
gegangen sind und vermitteln einen wesentlichen Anspruch der als deutsch bezeichneten

132 altclassische Objektivitit [...] wie sie [...] in die Erscheinung tritt. Sie konnen sich denken, dass auch
Chicago nicht ohne ,Musiker*ist, welche in jener inneren Abgeklirtheit des Kiinstlers mehr Schlechtes als
Gutes erblicken, die namentlich aus den ,Ungarischen Liedern‘ von Ernst resp. aus W.s Wiedergabe der-
selben Spine schneiden; sa va sans dire. Aber das unbefangene Publikum ahnte seinen Vortrigen gegen-
itber, was der wirklich urtheilsfihige bestimmt erkannte. Wenn ich nun die Bemerkung hinzufiige, dass
des Meisters Grosse hin und wieder durch konzertgewohnte, oder aus augenblicklicher Stimmung entstan-
dene Gleichgiiltigkeit ersetzt wird, so glaube ich nicht, mich [...] schuldig zu machen. [...] Ein Mensch
ist menschlichem unterworfen, und Abspannung und Missmuth und dgl. sind menschlich“. New Yorker
Musikzeitung, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/1.

133 New Yorker Musikzeitung, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/1.

134 The Nashville Banner, 25.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/2.

135 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1872. Wilhelmj-Archiv, S.58/1. (Der Artikel gibt trotz seiner Ano-
nymitét einen Einblick in den Diskurs der Zeit, da er den sich wandelnden Schénheitsbegriff hervor-
hebt, der verstirkt auf dem Schonklang und der Fiille des Tons basiert. Zugleich hebt er diejenigen
Attribute des als ,,klassisch deutsch bezeichneten Violinspiels hervor: die Natiirlichkeit und Freiheit
von kiinstlichen Effekten. Damit deutet der Rezensent einen sich allméhlich vollziehenden Paradig-
menwechsel an.)

136 Unbeschrifteter Artikel Wilhelmj-Archiv, S. 61/1.
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Schule. ,,Die edle Einfachheit¥ zeichne diese Schule aus. Der Unterschied zwischen dem
echten Kiinstler und dem einfachen Virtuosen wird immer wieder betont und nur wenige
werden dem Rang Wilhelmjs gleichgestellt. Lediglich Joseph Joachim und Wilhelmj seien
»echte deutsche Kiinstler* urteilt der Louisville Anzeiger. Ihr grofier Vorzug unter den ande-
ren Virtuosen erklére sich vor allem in der edlen Einfachheit und classischen Ruhe, welche
die beiden Kiinstler weit iiber jegliche Virtuosen stelle:

»Wer diesen neben Joachim grofsten aller Geiger nicht selbst gehort hat, wird sich auch
aus der sachverstindigsten Kritik schwerlich eine richtige Vorstellung von seinem Spiele
machen konnen, das durch classische Ruhe und Reinheit, durch kiinstlerische Anmut
und vollendete Harmonie [...] auch iiber das glinzendste Virtuosenthum emporragt.

Der kritische Horer begriifit in Wilhelmjs Spiel die Ruhe, Einfachheit und Natiirlichkeit:

»Die ganze Natur, das ganze Wesen und Auftreten athmen eine olympische Ruhe und
zugleich eine klassische Einfachheit, die jedem iiberschwinglichen, geschraubten und
erkiinstelten Wesen abhold und apathisch zu sein scheint. 1+

Immer wieder wird deutlich, dass das klassische Spiel mit genau diesen Attributen in
Verbindung gesetzt wird: Ruhe, Einfachheit und Natiirlichkeit. Wahrend die tiberschwéng-
liche Virtuositat das Publikum lediglich zum Staunen bringe, gehe der gesangliche Vortrag
zum Herzen und werde dem Anspruch nach Warme im Ton und nach Expressivitat gerecht.
Doch auch die Einordnung Wilhelmjs in eine der beiden Richtungen, die virtuose oder die
gesangliche, sei bei Wilhelmj nicht méglich. Mit seiner herausragenden Technik stiinden
dem Geiger alle Kompositionen offen, sowohl die eines Paganini oder Ernst, als auch die
der Klassiker, Bach und Beethoven. Einteilungen wie ,,Paganini was a representative of the
bravura school, and Wilhelmj lives among the classics“'#* erweisen sich als duflerst subjektiv
und stoflen auf den deutlichen Widerspruch solcher, die sagen, Wilhelmj sei kein Classiker-
spieler.** Ein Blick auf Wilhelmjs Programmgestaltung zeigt deutlich die Vorlieben des Gei-
gers an. Zwar gehort Beethovens Violinkonzert zu den am haufigsten rezensierten Interpre-
tationen Wilhelmyjs, jedoch beschrinkt der Geiger sich auf den Vortrag des ersten Satzes.
Die Kreutzer-Sonate und das a-moll Quartett op.132 Beethovens stehen ebenfalls gelegent-
lich auf dem Programm, doch bilden die als nicht klassisch geltenden Werke die Mehrzahl
in seinen Konzerten. In einem undatierten Artikel gibt ein Rezensent eine Erklarung fiir
Wilhelmjs Programmgestaltung:

»Wenn er freilich besondere Vorliebe fiir die Meister der Gegenwart zu hegen scheint, so
diirfte sich dies bei einer so originell angelegten Kiinstlernatur, wie Wilhelmyj, vielleicht
daraus erkliren, dafs die wenigen sogenannten ,classischen Geigencompositionen von sei-
nen Vorgingern schon zu ausgenutzt sind. Wilhelmj’s Programme tragen daher vorzugs-

137 Westliche Post, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/5.

138 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

139 Westliche Post, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/5.

140 Louisville Anzeiger, 21.12.1878 Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

141 New York Herald, 8.11.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 14/9.

142 Unbeschrifteter Artikel vom 25.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 68/7.
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weise die Namen Rubinstein, Raff, Svendsen, Hegar u.s. w.; seit neuester Zeit auch Reifs-
mann, Wiierst, R. Becker, Ferd. Hiller und Bernhard Scholz! Gleichwohl spielt Wilhelmj
auch das Beethoven’sche und Mendelssohn’sche Concert in durchaus neuer, originaler Auf-
fassung und zudem die Bach’schen und Paganini’schen Geigensachen mit einer Vollen-
dung, in der ihm schwerlich Jemand gleichkommen diirfte“+.

Glaubt man dieser Beschreibung von Wilhelmjs Spiel, so scheint sich Wilhelmj nicht an
einem klassischen Kanon zu orientieren. Wilhelmjs Spiel wird gar als ein Bruch mit der Tra-
dition des classischen Violinspiels gewertet. Es stellt sich die Frage, was also genau die Attri-
bute seines Spiels sind, welche die Kritik urteilen lassen, Wilhelmjs Spiel sei classisch-objectiv.
Eine wesentliche Rolle spielen in dieser Beurteilung die Natiirlichkeit und die Einfachheit
im Vortrag, welcher auf effekthaschende Kunststiicke verzichtet, sowie die damit einherge-
hende Ruhe und Ernsthaftigkeit des Vortrags. Diese natiirliche Einfachheit scheint David
an Wilhelmj als Grundlage der klassischen Tradition vermittelt zu haben:

»David [...] formed for him that classic purity of style which distinguishes his perfor-
mances. 14

Aus den aufgefiihrten Rezensionen geht hervor, dass Wilhelmjs Spiel sowohl ein Fort-
fithren der Tradition nach Louis Spohr aufweist, sich jedoch deutlich einer als modern gel-
tenden Interpretationsweise zuwendet. In dieser produktiven Fortfiihrung der Tradition
erkennt ein unbekannter Rezensent die grofie Stirke Wilhelmjs:

»Als ein besonderes Verdienst aber miissen wir dem rheinischen Geigenmeister nachriih-
men, daf$ er hoch tiber den sich in solch licherlicher Weise anfeindenden beiden Parteien
der klassischen Schablone“ und der sogenannten ,,Wagnerianer oder ,Zukunftsmusi-
ker steht [...], fiir Wagner’s epochemachendes Genie ebenso begeistert ist, wie fiir dessen
grofse Vorginger und Zeitgenossen. >

Das Zitat Gibt Kritik am bekannten Parteienstreit des 19. Jahrhunderts und sieht eine
grof3e Starke in Wilhelmjs Unabhéngigkeit von sich feindlich gegeniiberstehenden Lagern.
Der Louisville Anzeiger lehnt es ebenfalls ab, die Geiger einer musikésthetischen Richtung
zuzuordnen und beschreibt den Wettstreit Wilhelmjs und Joachims als irrelevant. Der Kri-
tiker verweist auf einen Konkurrenzkampf, der nach seiner Ansicht mehr von den Hérern,
als von den Interpreten selber auszugehen scheint. Mit Goethe stellt er die rhetorische Frage:

»Wer ist grofSer, Wilhelmj oder Joachim?“ [...] ,,streitet Euch doch nicht iiber diese Frage,
sondern seid stolz darauf, daf$ Ihr zwei solche Mdnner [...] habt. 4

143 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 74/1.

144 Unbeschrifteter Artikel vom 7.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 20/3 (vgl. FN 133).

145 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 74/1. (Der Artikel gibt einen Einblick in den Diskurs der
Zeit, in dem die Diskussion iiber den Parteienstreit thematisiert wird.)

146 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.
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Abb. 2.4: Joseph Joachim als klassische Diva. Aus H. C. Worbs,
Das Dampfkonzert

2.2.2 Imagebildung: der gro3te deutsche Geiger

Die deutlichste Konkurrenz zwischen den beiden ,,grofSten® Geigern basiert weniger auf dem
violinspezifischen Kénnen Wilhelmjs und Joachims als auf dem Image, welches beide sich
aufzubauen versuchten. Wahrend der Louisville Anzeiger stolz sein mochte, dass es zwei
grofite, deutsche Geiger gibt, beansprucht jede Partei der Geiger, dass ihrer der GrofSte sei.
Wie Beatrix Borchard in einem Aufsatz iiber die Imagebildung Joachims berichtet'*, wahlte
Joachim seine Programmgestaltung nach Gesichtspunkten der Symboltréichtigkeit aus, und
bedachte sehr genau, mit welchen Symbolen Joachim assoziiert werden sollte. Borchard
erkennt das Image Joachims in der Fortfithrung der ,,gedachten Traditionslinie Bach, Beet-
hoven und Brahms, als ,Priester der Kunst.“4® Sie betont dabei, dass Joachim in einer deut-
schen Traditionslinie stehe, auch wenn er selber nicht deutscher, sondern dsterreich-unga-
risch jiidischer Herkunft sei. Gerade dieser Bruch in Joachims Image lasst August Wilhelmj

147 Borchard: Programmgestaltung und Imagebildung als Teil der Auffiithrungspraxis: Joseph Joachim. In:
Spielpraxis der Saiteninstrumente in der Romantik. Bericht des Symposiums in Bern 2006. Hrsg. Clau-
dio Bacciagaluppi, Roman Brotbeck und Anselm Gerhard, S. 106 ff.

148 Ebenda, S. 107.
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als einen gewaltigen Konkurrenten dastehen, welcher ebenso um das Image des traditions-
bewussten deutschen Geigers ringt. Dieser scheint durch seine Herkunft einen gewissen
Vorteil bei der Imagebildung zu genieflen:

»Jeder der beiden [Joachim und Wilhelmj] hat seine speziellen Vorziige, die auch in der
Verschiedenheit ihrer Nationalitdt [...] ihre Begriindung finden mogen.“+

In Joachims Grabrede’® wird der 6sterreich-ungarische Jude als ,ein deutscher Kiinst-
ler gefeiert, welcher auf ,,deutsche Art* zur ,vollige[n] Versenkung in die innere Welt“ fahig
gewesen sei. Der Pastor attestiert ihm, dass er die ,deutsche Gnadengabe® besessen habe,
»zu allen Volkern allverstehend und allverstindlich [...] in der Tonsprache der Tone® reden
zu konnen. Auch in dieser Funktion des Vermittlers der deutschen Kunst {iber die Gren-
zen seines Wirkens hinaus zeigt sich Wilhelmj als der Uberlegene: Wihrend Joachim in
Deutschland sesshaft wurde, erlangte Wilhelmj als reisender Virtuose weltweit den Ruf
als grofiter Geiger Deutschlands. Sein Image ist umso mehr das des Vermittlers deutscher
Kunst im Ausland. Er gilt als ,,der vielgefeierte Mann, der in allen Zonen der Erde als treuer
Priester deutscher Kunst gestanden.s'

Beide, Joachim und Wilhelmj gelten also als Priester der deutschen Kunst, mit dem Unter-
schied, dass Wilhelmj ein deutlich gréfieres Wirkungsfeld aufzuweisen hat:

»Es freut uns, das Wilhelmj ein DEUTSCHER ist, wenngleich ihm, dem Kiinstler die ganze
Welt ein Vaterland ist. >

Besonders in den USA gilt Wilhelmj als die Verkorperung des deutschen Kiinstlers: ,,Hier
pflegen wir Deutsche nicht nur deutsche Gemiithlichkeit, sondern auch deutsche Kunst.“'>

Wilhelmj stellt auf beiden Seiten der Erde ,,den urgewaltigen Titanen germanischer Geis-
tesfiille” dar. ,,Nachdem dieser geniale deutsche Kiinstler in beiden Hemisphdren die deutsche
Musik in einem ununterbrochenen Siegeszuge zu Ehren gebracht, kehrte er in seine Heimat
zuriick als Erster unter den Ersten. >

Wilhelmj avanciert zum grofiten Konkurrenten des dlteren Joachim, welcher sein Image
als der grofite deutsche Geiger abgeben zu miissen droht. Es zeichnet sich nach der Riick-
kehr Wilhelmjs von seiner Welttournee ab, dass er nun ,,als der berufenste Vertreter der echten
deutschen Kunst“> gelten konne. Denn, so heifit es weiter: ,,Er hat nicht seines Gleichen!"

Wilhelmj verkérpert den echten deutschen Kiinstler nicht nur musikalisch, sondern vor
allem auch in seinem dufleren Erscheinungsbild und Auftreten. Seine ,,mdnnlich schone,
beinahe an die Ziige des genialen Beethoven erinnernde Erscheinung®>° lasst ihn auch optisch

149 Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 69/2. (Der Artikel ist fiir die Diskursanalyse von Bedeu-
tung, da sie die Thematik des Nationalen in der Musik andeutet.)

150 Borchard, Beatrix, Programmgestaltung und Imagebildung, S. 107. Zitiert aus der Rede anlésslich der
Beisetzung J. Joachims, gehalten von Wilhelm Nithack-Stahn in Berlin 1907.

151 Berliner Fremdenblatt, 21.12.1882 Wilhelmj-Archiv, S. 102/1.

152 Der Freiheitsfreund Pittsburgh, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/1.

153 Tigliche Illinois Staatszeitung, 6.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/1.

154 Unbeschrifteter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 81/2.

155 Berliner Fremdenblatt, 21.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 102/1.

156 Unbeschrifteter Artikel vom 19.12.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 112/5. (Der Artikel bestitigt, dass im Dis-
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als die Reinkarnation der ,,Centralsonne der modernen Tonwelt“” dastehen. ,, The big man,
with the beethoven-like head® erfiillt auch die Personlichkeitsstruktur, mit welcher Eduard
Hanslick den deutschen Musiker charakterisiert, da er ,,das Groffe und Ernste, Schwere und
Complizierte“® durchaus verkorpert, wenn er vor sein Publikum tritt. Er wirke ,,like a giant
among his associates“, sowohl im Erscheinungsbild als auch im iibertragenen Sinn, indem
er ,Ruhe, Ernst, Tiefe, Bildung, Grifie, Sicherheit, Uberlegenheit, Natiirlichkeit, Einfachheit,
Bescheidenheit, [und] Leistung“® ausstrahle. ,,August Wilhelmj ist der Prototyp des dchten
Germanen - sein Spiel, der Ton den er seiner Violine zu entlocken weifs, zeichnet sich durch
eine gewisse robuste Kraft und Macht aus. Siegreich und triumphierend ziehen die unbeschreib-
lichen Tone seiner Geige durch den Saal.“*

Der Erfolg, wenn nicht sogar der Sieg Wilhelmyjs, ist ein wesentliches Merkmal seines
Images. Mit dieser Verkorperung des Siegers wird Wilhelmj wie Beethoven ,,auf den Sockel“*
gehoben und erscheint in seinem Auftreten geradezu ebenfalls als Statue:

»Ruhig, wie eine in Marmor gemeifSelte Statue stand er da.“*®

Beschreibungen Wilhelmjs, die sein Image abbilden, sind zudem stets geprégt von Attri-
buten der Mannlichkeit und ,.als ,mdnnlichster aller ,mdnnlichen’ Komponisten kann im
19. Jahrhundert seit jeher Beethoven gelten. Wilhelmj scheint auf das Publikum als ein dhn-
licher Inbegriff des Ménnlichen zu gelten, und spielt dadurch seinem Konkurrenten Joa-
chim gegeniiber einen deutlichen Vorsprung in der Imagebildung als grofiter deutscher
Geiger ein: Die Assoziation des ,,Charakterkopfles] mit seinen energischen durchgearbeite-
ten Ziigen an Beethoven und Rubinstein erinnernd, war geeignet, ein hohes Interesse zu erre-
gen, insbesondere, wenn man die krdftige mdnnliche Gestalt in Gedanken mit dem eben erst
heranwachsenden Jiingling verglich, der 1862 hier in einem Concert [...] die ruhmreiche Aera
seiner Concertreisen begann®.'*s

Mit dem Attribut des Nationalen'*, welches Adolf Bernhard Marx dem Mdnnlichen an
die Seite stellt, wurde nicht nur Beethoven, sondern auch Wilhelmj zum ,,National-Helden
der deutschen Musik“* und macht Joachim diesen Rang streitig.

Joachim wird zudem als gottgleicher Tonschépfer inszeniert.®® Wenn er als National-Held
dem Jiingeren weichen muss, so konnte sich Joachim auf sein {iberregionales, gottgegebenes
Genie berufen. Doch auch diesbeziiglich gelingt es Wilhelmj Schritt zu halten, wenn es heif3t:

kurs der 1880er Jahre Beethoven als geniales Vorbild in der Musik fungierte, so wie es sich schliefSlich
in der Wiener Sezession manifestiert.)

157 Hans von Biilow zitiert in Borchard, Programmgestaltung und Imagebildung, S. 108.

158 Eduard Hanslick zitiert in Borchard, S. 108.

159 The Chicago Tribune, 17.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/4.

160 Undatierter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 126/2.

161 Undatierter Artikel iiber Wilhelmjs Debut in New York, Wilhelmj-Archiv, S. 8/6.

162 Bauer, Eleonore: ,, Wie Beethoven auf den Sockel kam. Die Entstehung eines musikalsichen Mythos.“ Stutt-
gart/ Weimar 1992. Zitiert in Borchard, Programmgestaltung und Imagebildung, S. 109.

163 Berliner Fremdenblatt, 21.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 102/1.

164 Bauer, ,, Wie Beethoven auf den Sockel kam.“ Zitiert in Borchard, S. 109.

165 Unbeschrifteter Artikel iiber ein Konzert in Kothen am 6.3.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 79/4.

166 Vgl. Borchard, Programmgestaltung und Imagebildung, S. 109.

167 Ebenda.

168 Ebenda.
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»Wilhelmj erinnert in seinem Aeuflern und auch in seinem Wesen stark an Rubinstein,
allerdings ist er grofSer, stattlicher, eine fast imponierende Gestalt, aber der Kopf hat wie
der Rubinsteins etwas Beethovenartiges, wir mdchten sagen massiv imponierendes; das
sieht ihm ein Jeder an, dafs er kein gewohnlicher Sterblicher ist, sondern daf die giitigen
Gotter ihm den Weihekuf$ des Genius auf die Stirn gedriickt haben.“*®

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Wilhelmj dem élteren Kollegen zumindest
beziiglich der Imagebildung nicht unterlegen ist. Wilhelmj wird als der Inbegriff des Deut-
schen beschrieben. Folgende Kritik vermittelt die mit Wilhelmj assoziierte Symbolik fol-
gendermaflen:

»Wie lifSt sich wohl sein Spiel am kiirzesten und treffendsten charakterisieren? Man kénnte
sagen, daf es kriftig, klar, markig und gesund, echt deutsch [...] wie Eichenrauschen [ist].“7°

Die Assoziation mit dem Eichenrauschen ist interessant, wenn man sie mit einem Gei-
ger in Zusammenhang bringt. Sie verdeutlicht, inwiefern das Subjektive in der Musik dazu
fahig ist, den Horer in einen Rausch zu versetzten, ihn also zu berauschen. Der klassisch-ob-
jektive Vortrag sei dazu weniger in der Lage, richtet er sich doch eher an den Intellekt als an
das Gefiihl. Uber Joseph Joachim schreibt die Neue Musik-Zeitung in einem Gedenkartikel:

»sein Spiel berauschte nicht und machte nicht trunken, aber es machte froh und gliicklich.“”*

Wilhelmjs Spiel wird ,,der echte deutsche Geist, [...] der uns anheimelt, unvermerks fort-
reif$t und begeistert7* zugeschrieben. Es ist die Begeisterung, die den Horer in rauschéhnli-
che Zustande zu versetzten vermag. Sein Spiel richtet sich damit nicht priméar an den Intel-
lekt des Horers, sondern intendiert, ihn ebenfalls auf emotionaler Ebene zu beriihren. Dies
beinhaltet, dass Wilhelmj sich in seinen Interpretationen deutlich stirker nach der Mode
richtet, als Joachim, welcher Wert darauflegt, dass der gebildete Zuhorer aktiv zuhort, anstatt
passiv zu konsumieren. Beatrix Borchard beschreibt Joachim als einen Interpreten, der das
Geistige der Musik hervorhebe und die Prasentation des Korpers verabscheue. Wilhelmj
wird von Joachims Befiirwortern dafiir kritisiert, dass er sich zu sehr nach dem Geschmack
der Massen richte. In diesem Punkt unterhilt Joachim sein Image als werktreuer, traditi-
onsbewusster Interpret. Der jiingere Wilhelmj dagegen scheint ,,der Kunst ihre populdre
Basis belassen“” zu wollen. Wilhelmj fehlt es jedoch nicht an Korperkontrolle und ruhi-
ger Uberlegenheit bei der Ausfithrung, sondern er vertritt seine eigene Personlichkeit im
Werk, indem er es stirker individualisiert und seiner eigenen Person und Spielweise anpasst.

In dieser Unterscheidung besteht Joachims Chance, seine Vormachtstellung als echter
traditioneller, deutscher Geiger Wilhelmj gegeniiber zu erhalten. ,,Der Meister [Wilhelmyj],
dessen Aehnlichkeit mit Beethoven einen eigenartigen, schon an sich bezwingenden Eindruck
macht mag duflerlich klassisch wirken, doch die Authentizitét seiner Interpretationen spre-

169 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

170 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 102/2.

171 Neue Musik-Zeitung 38 (1917) zitiert in Borchard, Programmgestaltung und Imagebildung, S. 111.
172 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Niirnberg. 19.12.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 112/5.
173 Theodor Hagen: Civilisation und Musik. Leipzig 1848, S. 11. in M. Geck, S. 27.
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chen konservative Kritiker Wilhelmj ab. ,,Joachims Clique“* intendiert die Verschieden-
heiten im Image zu verstirken und verweist kritisch auf Wilhelmjs auferordentliche Sub-
jektivitat des Vortrags.

Mit dieser gravierenden Unterscheidung der beiden Geiger stehen sich die beiden Lager
gegeniiber, welche als konservativ und neudeutsch, zumindest retrospektiv, die Musikszene
des 19. Jahrhunderts zu bestimmen scheinen. Wilhelmj erhilt das Image des neudeutschen
Geigers, was fiir Anhédnger dieser Position mit dem echten deutschen Geiger gleichbedeu-
tend gewertet wird, und Joachim behailt in seinen Kreisen das von ihm aufgebaute Person-
lichkeitsbild, welches den traditionsbewussten Interpreten prasentiert.

So wie Joachim als Verkdrperung der Traditionslinie'” der drei Bs, Bach - Beethoven -
Brahms”° bewertet wird, kann Wilhelmj als Vertreter der modernisierten Traditionslinie
der grofiten deutschen Komponisten betrachtet werden und vertauscht gewissermaflen das
dritte B gegen das W eines neudeutschen Komponisten. Es ist kein Zufall, dass beide Inter-
preten Johann Sebastian Bachs Chaconne und die Violinliteratur Beethovens als ihre Para-
destiicke auswahlten. Brahms jedoch ist im Programm Wilhelmjs kaum zu finden, statt-
dessen stehen Komponisten wie Raff und Hegar im Vordergrund. Die zwei grofien W’s,
Wagner und Wilhelmj, bilden den Einstig in eine neue Musikéasthetik und lassen Joachim,
den schon bald als altmodisch dastehenden Vertreter der deutschen Tradition, hinter sich.
Wilhelmj bereitet mit seiner Hinwendung zur ,,franzdsischen realistischen Romantik 77, wel-
che durch Berlioz, Liszt und Wagner gepragt ist, den Weg in eine romantisch-realistische,
bzw. neue deutsche Schule. Ahnlich wie Beethoven, mit welchem Wilhelmj héufig assozi-
iert wird, und den Wilhelmj mit der Auswahl seiner Programme zu seiner Imagebildung
gerne heranzieht, steht der Geiger an einem Schnittpunkt von klassischen und romanti-
schen, bzw. idealrealistischen Prinzipien. Mit der ,,Riickkehr zum Alten“78, welche sich in
seiner Programmgestaltung mit der Vorliebe fiir Bach und Beethoven zeigt und der gleich-
zeitigen Hinwendung zu Komponisten wie Raftf und Hegar kann er als Vermittler von klas-
sisch-romantischer Tradition und Idealrealismus betrachtet werden. In diesem Sinne sollte
fiir die neue deutsche Asthetik das prophetische Wort Franz Liszts wahr werden:

~Wilhelmj wird der grofste Geiger der Deutschen werden.“7

174 Goby Eberhardt, Erinnerungen, S. 19.

175 Vgl. Borchard, Programmgestaltung und Imagebildung.

176 Geprigt durch Hans von Biilow. Vgl. Hinrichsen, Hans-Joachim: Musikalische Interpretation: Hans
von Biilow. Stuttgart 1999 H.3, S. 218-231. Zitiert in Borchard: Programmgestaltung und Imagebildung,
S. 108.

177 Wilhelm Fischer, in Guido Adler (Hg): Handbuch der Musikgeschichte, 2. Auflage. Berlin 1930, S. 963.
In Geck, S. 132.

178 Vgl. Otto Lange: Neue Berliner Musikzeitung. Schlusswort.]g.2, 1848, S. 376. in Geck, S. 29.

179 Frei zitiert in einem unbeschrifteten Artikel iiber Konzert in Wiesbaden. Wilhelmj-Archiv, S. 67/4.

4

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

3 August Wilhelmj — Der Weg zum ,Geigerkonig” —
Biographisches

Die tiefergehende Beschiftigung mit Geigern des 19. Jahrhunderts erfordert, dass man die
Tradition hinterfragt und etablierte Klischees aufdeckt, die das Bild der Interpreten verdun-
keln. Ebenso ist es notwendig, die Individualitit und Personlichkeit des jeweiligen Geigers
zu beleuchten und von dem Habitus seiner Zeitgenossen abzugrenzen. Im Abgleich mit der
Tradition bilden sich dann Prinzipien und Gemeinsamkeiten heraus, die bestimmten Schu-
len zugeordnet und in ihrem zeitlichen und rdumlichen Umfeld gedeutet werden konnen.

August Wilhelmj war reisender Virtuose, bevor er sich als Violinpadagoge in London nie-
derlief3. Es gilt daher diese beiden Seiten des Geigers unter die Lupe zu nehmen und mitei-
nander in Bezug zu setzten. Das Wirken Wilhelmjs als Virtuose fand in seinen jungen Jah-
ren statt, wihrend der Unterricht sein spates Wirken als Geiger prégte.

Wilhelmj war sowohl Virtuose als auch Padagoge fiir sein Instrument und brachte als
Professor an der Guildhall-School in London einige erfolgreiche Geigerinnen und Geiger
hervor. Wie einige seiner Kollegen verfasste Wilhelmj eine Violinschule. Er machte sich
jedoch nicht nur durch das elementare, rein technisch orientierte Unterrichtswerk, son-
dern auch durch weiterfithrende interpretatorische Anleitungen verdient. Zwar verlegte
er keine sogenannten ,,Klassiker-Ausgaben’, jedoch edierte er Kompositionen, die er mit
detaillierten Bezeichnungen versah. August Wilhelmj verfasste eine Violinschule, die er als
»~modern® betitelte. Was die Modernitit seines Werkes ausmacht, muss innerhalb seines
zeitlichen Entstehungsrahmens gedeutet werden. Die von Wilhelmj angestrebte Asthetik
des Geigenspiels ist in seiner Schule weniger zu finden als in seinem Wirken als Konzert-
meister Richard Wagners und in seinem Schaffen als Bearbeiter alterer Werke vom Barock
bis in seine Zeit. Modern zu nennen sind fiir Wilhelmj jedoch auch der didaktische Ansatz
und der Aufbau seiner Unterrichtsmethode. Zumindest als frither Vertreter in Deutsch-
land legte er grofiten Wert auf die solide Ausbildung der Technik des noch jungen Geigers
im Anfangsstadium und richtete sein Werk ganz und gar darauf aus. Wahrend sich Joseph
Joachim auch als Verfasser instruktiver Ausgaben einen Namen machte, beschrankte Wil-
helmj sich auf Ubungen, welche die technischen Grundlagen des Anfingers sicherstellen
sollten. Diese Absicht gibt schon Aufschluss tiber den Anspruch an das eigene Violinspiel
und bestitigt den Ruf Wilhelmjs als eines Virtuosen, der mit seiner iiberragenden Technik,
Reinheit des Spiels sowie der Prazision und Perfektion der Bogenfithrung in der Rezen-
sion fast alleine da steht.

Es ist daher notwendig, um das gesamte Schaffen Wilhelmjs beleuchten zu koénnen,
sowohl musikalische, als auch technische Besonderheiten des Geigers naher zu untersu-
chen. Erst die Betrachtung beider Komponenten des Virtuosen gibt Aufschluss iiber sei-
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nen Interpretationsstil. Dies liegt vor allem darin begriindet, dass er seine Kompositionen
und Bearbeitungen bis ins kleinste Detail bezeichnete. Diese Spielanweisungen lassen Ein-
blicke sowohl in technische als auch in musikalische Parameter seines Spiels zu und geben
ein relativ geschlossenes Bild seines Interpretationsansatzes.

3.1 August Wilhelmjs Jugend und seine musikalische Ausbildung

Zur besseren Einordnung der Person August Wilhelmj soll an dieser Stelle ein biographi-
scher Uberblick erfolgen. Die Arbeit verzichtet allerdings auf eine ausfiithrliche Biografie,
da sie eine Interpretationsanalyse darstellt, in der nur wichtige Stationen im Leben August
Wilhelmjs Erwdhnung finden sollen. Ernst Wagner hat im Jahr 1928 eine kleine Biografie
vorgelegt, die aufgrund des mangelnden Umfangs einer gewissen Uberarbeitung bediirfte,
die jedoch im Rahmen dieser Arbeit keine weitere Berechtigung finden kann. Lediglich bio-
graphische Fragestellungen, welche fiir den Interpretationsstil Wilhelmjs ausschlaggebend
sein konnten, finden Beriicksichtigung.

3.1.1 Jugend

August Wilhelmj (Daniel Ferdinand Victor) wurde 1845, am 21. September, im nassauischen
Usingen als Sohn des Juristen am Hofgericht zu Usingen, August Wilhelm Wilhelmj, und
seiner Frau Charlotte Petry geboren. August Wilhelmjs Mutter war Sangerin und Pianistin
und studierte bei Marco Bordogni'** am Pariser Konservatorium Gesang und erhielt Unter-
richt als Pianistin bei Charles Gounod und Fréderic Chopin. Die Ausbildung der Mutter ist
fiir die musikalische Entwicklung Wilhelmjs von Bedeutung, da der Gesang als die Grund-
lage auch fiir das Instrumentalspiel anerkannt war, und die Prinzipien der Ausfithrung von
Gesang und Geigenspiel eng verwandt waren. Im Jahr 1849 zog die Familie Wilhelmj nach
Wiesbaden um, wo der Vater als Prokurist des Hofgerichts grofies Engagement in die Bil-
dung seiner beiden Séhne legte.™®

3.1.2 Ausbildung

August Wilhelmj erhielt den Anfangsunterricht bei seinem Vater, der selber ein guter Dilet-
tant auf der Geige war. Schon vor seinem 6. Lebensjahr erhielt Wilhelmj Geigenunterricht
beim Konzertmeister des Wiesbadener Hoftheaters, Konrad Fischer, welcher der Familie
regelmiflige Hausbesuche abstattete. Schon in diesem Alter deutete sich bei dem jungen
Geiger die Fahigkeit eines absoluten Gehors an.*

180 Giulio Marco Bordogni (1789-1856). Durch Luigi Cherubini 1820 zum Professor fiir Gesang am Pari-
ser Konservatorium berufen. Lehrer Henriette Sontags.

181 Bruder August Wilhelmjs war Albert Wilhelmj, Dr., Jurist, 1844-1905.

182 Vgl. Ernst Wagner, S. 9.
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Der Vater Wilhelmj empfing gerne prominente Géste in seinem Hause, zu denen auch
Henriette Sontag zahlte." Die Familie legte grofSen Wert auf das Urteil der beriihmten San-
gerin {iber die musikalischen Fahigkeiten ihres Sohnes und war stolz, dass sie dem jun-
gen August eine mit Paganini vergleichbare Karriere prognostizierte. ,,Du wirst einmal der
deutsche Paganini werden“** soll sie ausgerufen haben, wahrend sie ihn hochgenommen
und gekiisste habe. Henriette Sontag lobte besonders Wilhelmjs Tonbildung und die Rein-
heit im Ton.’®

Die Begegnung des jungen Wilhelmj mit der renommierten deutschen Sangerin wirkte
wie ein Motor auf die musikalische Ausbildung des Geigers. Der Vater organisierte zahl-
reiche Gelegenheiten, seinen begabten Sohn in der Offentlichkeit auftreten zu lassen, unter
anderem am Theater Wiesbaden. Das Renommee des Vaters als Prokurist des Hofgerichts
sowie seine finanziellen Moglichkeiten zur musikalischen Ausbildung des Sohnes gewdhr-
ten dem jungen Talent ein grof3es Netzwerk an wichtigen Personlichkeiten der Politik und
des Musiklebens. Regelmaflig richtete der Vater grofle Veranstaltungen und Feste in sei-
nem Hause aus, welches spater als eines der grofiten Weingiiter des Rheingaus Musiker wie
Richard Wagner anzog. Schon friih geriet August Wilhelmj in Kontakt mit guten und erfolg-
reichen Musikern, die im Hause Wilhelmj musizierten. Nicht zuletzt durch die Bekanntheit
der Mutter als Sdngerin und Pianistin zog es immer wieder Musiker in das Haus der Fami-
lie, um zu musizieren. Auch der Vater spielte regelmiflig Quartett, dem August beiwoh-
nen und zuhoren konnte. Im Jahr 1853 durfte der kleine Geiger zum ersten Mal in einem
Quartett mit dem Vater mitspielen. Er profilierte sich im Quartettspiel dermaf3en, dass er
von diesem Zeitpunkt an regelmaflig an der Kammermusik im Hause teilnehmen durfte.

Im Januar 1854 trat Wilhelmj mit seiner Mutter erstmals 6ffentlich in einem Konzert in
Limburg an der Lahn auf, welches als Benefizkonzert ,,zum Besten der Armen“* gegeben
wurde. In der Nassauischen Allgemeine Presse hief3 es:

»Frau Prokurator Wilhelmj von Wiesbaden, deren Unermiidlichkeit das Hauptverdienst
des Abends gebiihrt, trug die groffe Arie aus Norma (casta diva), einige Mendelssohn’-
sche Kompositionen und zum Schlusse einige allerliebste kleine Lieder von Taubert mit
bekannter, neu bewdhrter Meisterschaft vor [...]. Ihr Sohn, der achtjdhrige August Wil-
helmj, spielte mit einer fiir das Alter ungewohnlichen Fertigkeit und Sicherheit Variatio-
nen'™” von Jansa.“'®®

Gut zwei Jahre darauf trat Wilhelmj im Marz 1856 im Hoftheater Wiesbaden mit seinem
Lehrer Konrad Fischer offentlich auf. Sie spielten Variationen von Heinrich Joseph Was-
sermann.”® Die Duos fiir zwei Violinen zeugen von duflerst fortgeschrittenen technischen

183 Henriette Sontag war Schiilerin Marco Bordognis und Kommilitonin Charlotte Petrys, der Mutter
Wilhelmjs. Als eine der renommiertesten deutschen Singerinnen wirkte sie u.a. in Konzerten unter
der Leitung Carl Maria von Webers und Ludwig van Beethovens. Sie inspirierte zahlreiche Komponis-
ten und Dichter, darunter Johann Wolfgang Goethe, welcher sie als flatternde Nachtigall bezeichnete.
(Heinrich Stiimcke: Henriette Sontag, ein Lebens- und Zeitbild: Dearbooks, Bremen 2012. S. 275.)

184 Ernst Wagner, S. 10.

185 Vgl. Ernst Wagner, S. 10.

186 Wagner, E., Biographie, S. 11.

187 Leopold Jansa: (1795-1875).

188 Wagner, E., Biographie, S. 11.

189 Heinrich Joseph Wassermann (1791-1838), deutsch-schweizerischer Geiger und Schiiler Louis Spohrs.

46

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

August Wilhelmjs Jugend und seine musikalische Ausbildung

Fahigkeiten des Schiilers. Schon im Alter von 10 Jahren wurden daher immer wieder die
bemerkenswert sichere Technik in seinem Spiel, die Grof3e des Tons und seine makellose
Intonation betont, die Wilhelmjs Spiel auszeichneten.

Kurz darauf gab Wilhelmj Konzerte mit Orchesterbegleitung im regionalen Umkreis. In
Wiesbaden, Eltville, Limburg, Schlangenbad usw. konzertierte der junge Kiinstler unter der
Leitung seines Lehrers Konrad Fischer. Auch seine Mutter Charlotte Petry nahm daran mit
Gesangseinlagen teil. Auf dem Programm standen zu jener Zeit die Violinkonzerte von Hein-
rich Wilhelm Ernst, Ludwig van Beethoven, sowie ein Violinkonzert von Henry Vieuxtemps.

Wilhelmj wurde schon bald als eine Art Wunderkind behandelt, hatte zahlreiche 6ffent-
liche Auftritte und spielte in vornehmen Privathdusern.

Schon als junger Geiger musste August Wilhelmj sich dem Vergleich mit dem é&lteren
Kollegen Joseph Joachim stellen. Uber ein Konzert, in dem Wilhelmj das neunte Violin-
konzert von Louis Spohr vortrug, urteilte der Geiger Louis Eller°:

»Ich war geradezu verbliifft. In Bonn, wo ich vor einigen Tagen Joachim [...] horte, glaubte
ich, das Unerreichbare anzustaunen. Aber in allen seinen grofen Eigenschaften macht
ihm jetzt schon dieser kleine Junge Konkurrenz.“'*

Die Erfolge des jungen August Wilhelmj
hinderten den Vater zunichst nicht an der
Absicht, seinen Sohn ,,der Gelehrtenlaufbahn
zuzufiihren®s

Als Schiiler des Herzoglich Nassauischen
Gelehrtengymnasiums erwiesen sich die
Leistungen des Kiinstlers als ,,ungentigend”.
Er lerne ,,durchaus nichts®, attestiert werden
ihm ,,Unerzogenheit®, ,,Unaufmerksamkeit",
~Faulheit®, ,Ungehorsam®, ,Spielerei“ wahrend
des Unterrichts, ,,Misshandlung eines Schiilers®,
» Trigheit’, sowie ,,Lachen und Nichtarbeiten®.'

Wilhelmj beendete seine schulische Karri-
ere mit Ende des Jahres 1860.

Dass August Wilhelmj im Bereich der Musik
und seiner Instrumentalausbildung nicht im
Geringsten dem Urteil des Gymnasiums ent-
sprach, bezeugen zahlreiche Dokumente iiber
Proben und Vorbereitungen seiner Konzerte.
Beim Studieren der Violinliteratur legte er

Abb. 3.2: A. Wilhelmj. Kniestiick

190 Eller, Louis (1820-1862). Geigenvirtuose, Komponist. Unbeschrifteter Artikel. Vgl. WA S. 63.
191 Wagner, E., Biographie, S. 13.

192 Ebenda.

193 Ebenda.
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einen groflen Perfektionismus an den Tag, der ihn dazu anhielt, einzelne Takte iiber meh-
rere Stunden hinweg zu {iben und zu repetieren. Goby Eberhardt berichtet seine Beobach-
tungen iiber Wilhelmjs Ausdauer beim Uben:

»Er nahm bei jedem neuen Werke, das er studierte, die schwersten Stellen zuerst vor und
iibte daran mit unglaublicher Ausdauer und Geduld. Einem kleinen Sextgang in der
Romanze von Chopin widmete er einundeinehalbe Stunde Zeit.“>*

August Wilhelmj verdankte beim Voranschreiten seiner Geigerkarriere viel dem Kon-
zertmeister des Wiesbadener Hoftheaters, seinem Lehrer Konrad Fischer. Wichtige musi-
kalische Eindriicke empfing Wilhelmj bei den Konzerten, an denen sein Lehrer ihn unter
Mitwirkung seiner Mutter Charlotte Petry zu jeder Gelegenheit mitspielen liefs.

Einen geregelten Kompositionsunterricht erhielt Wilhelmj in diesen jugendlichen Jah-
ren noch nicht, seine Ausbildung war ausschlief3lich auf die Violine gerichtet.

3.1.3 Erlaubnis zur Virtuosenkarriere

Nach dem Abbruch des Schulunterrichts am Gymnasium ermdglichte der Vater seinem
Sohn die bestmdgliche, umfangreiche Ausbildung fiir seine Virtuosenkarriere. Im Frithjahr
des Jahres 1861 reiste der Flinfzehnjahrige nach Weimar, um sich dort Franz Liszt vorzu-
stellen. Er erhielt fiir diesen Anlass ein Empfehlungsschreiben des Prinzen Emil von Witt-
genstein, dem Generalleutnant und spéteren Staatsminister von Nassau, zu dem der Vater
in regelmafligem Kontakt stand. Wilhelmj trug dem berithmten Pianisten das achte Vio-
linkonzert von Louis Spohr, sowie die ,,Airs Hongrois“ op. 22 von Heinrich Wilhelm Ernst
vor. Das Urteil Franz Liszts bestirkte die Familie Wilhelmj, die Ausbildung des Sohnes aus-
schlieBlich auf eine Solistenkarriere hin auszurichten. Uber Liszts Empfehlung gelangte Wil-
helmj zum Konzertmeister des Gewandhausorchesters Leipzig, Ferdinand David, der am
Leipziger Konservatorium seine Ausbildung {ibernahm. Liszt soll dem Lehrer die Worte
»Aus dem da machen Sie mir einen deutschen Paganini“> mit auf den Weg gegeben haben.
August Wilhelmj berichtet von seinem Unterricht bei Ferdinand David in einem Brief vom
28.4.1861 an seine Familie:

»Ich mache furchtbare Fortschritte bei David, er ist ein guter Kerl. Bei ihm war Joachim,
Kompel u. s. w., er hat sie alle was gelernt. Er ist sehr griindlich — — ich habe schon einen
stirkeren Ton und auch einen besseren Ansatz. Zu mir sagte er, als Joachim zu ihm gekom-
men sei, hdtte er nicht mehr gekonnt als ich und er verspriche sich von mir noch mehr.
Das spornt mich nun sehr an, unter sechs Stunden fange ich garnicht [!] an. Ich spiele
jetzt ein Konzert von Viotti und Etiiden von Fiorillo. In dieser kurzen Zeit habe ich schon
mehr als 40 verschiedene Stricharten gelernt, von denen ich noch keine einzige kannte.
Im August spiele ich in Weimar, Liszt lud mich ein, auch in Leipzig habe ich Gelegenheit,
alle Woche Quartett, Trio und mit Daviden im Orchester im Gewandhaus zu spielen. [...]

194 Goby Eberhardt, Erinnerungen, S. 11.
195 Usinger Geschichtshefte, S. 10.
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Seid unbesorgt fiir mich und mein Wohl. Nun ist die Zeit da, wo ich lerne, und ich ruhe
nie, bis ich der erste Geiger bin. Bezahlt mir nur alles, ich will das Meinige tun.

Euer alter treuer
Lump Gustel ¢

Sein Biograph Ernst Wagner attestiert ihm 1928 ohne Angabe von Quellen, dass er bereits
eine vollkommene Technik auf der Geige beherrscht habe, und dass er ,,dafiir kaum noch
einen Lehrer gebraucht habe. Wahrscheinlich beruft er sich auf einen unbeschrifteten ame-
rikanischen Artikel vom 7. Dezember 1878, in dem es unter dem Titel ,,August Wilhelmj -
the new Paganini“ heifit:

»From 1861 to 1864 Wilhelmj remained in the Leipzig Conservatory of music, under the
personal charge of Herr David [...]. David himself superintended his practical study of
the violin, and formed for him that classic purity of style which distinguishes his perfor-
mances of solos or quartets. His mastery of ,technique‘ was complete, when he entered the
Conservatory.“*

Aus Wilhelmjs Brief allerdings geht hervor, dass er bei David mehr als 40 verschiedene
Stricharten gelernt habe, die ihm bis dahin unbekannt gewesen seien. Auch der schon vor
seinem Eintritt ins Leipziger Konservatorium viel gelobte grofie Ton auf dem Instrument
habe durch David weitere Verbesserung erlangt. Auch der erwéhnte verbesserte Bogenan-
satz ist laut Wilhelmj der Verdienst seines neuen Lehrers in Leipzig. Dass Wilhelmj zunachst
Fiorilloetiiden*® studierte zeigt, dass David in der Methode seines Unterrichts keine voll-
kommen ausgebildete Technik voraussetzte, sondern mit weniger virtuosen Etiiden tech-
nische Grundlagen nach und nach aufbaute.

Wilhelmjs Ehrgeiz, sein Instrument bis zur Vollendung beherrschen zu wollen geht aus
seinem auflerordentlichen Fleif hervor. Er nennt 6 Stunden als minimale Ubezeit. Hinzu
kommen Gelegenheiten des Kammermusikspiels und der Orchesterpraxis. Der gehobene
soziale Status seines Elternhauses ermdglichte es dem jungen Virtuosen, seine Aufmerk-
samkeit ausschliefSlich auf seine Solistenkarriere zu richten.

3.1.4 Studien bei Ferdinand David

Ferdinand David lobt den Ehrgeiz seines Schiilers, deutet jedoch an, dass es ihm gut tun
wiirde, sich auch mit essentiellen Dingen und weniger virtuosen Ubungen abzufinden. Er
empfiehlt dem Vater Wilhelmj, er solle seinen Sohn dazu anhalten, ,tiglich 3 Stunden die
Geige zu stimmen, 2 Stunden Saiten aufzuziehen und die tibrige Zeit, die nicht durch Essen,
Trinken, Schlafen und Spazierengehen in Anspruch genommen ist, die c-moll Tonleiter in
der ersten Lage zu iiben, das ist bildend fiir Geist und Herz und der sicherste Weg, ein grofier
Kiinstler zu werden®."

196 'WAU, WB-758,1 auch zitiert in Ernst Wagner S. 16 und Usinger Geschichtshefte Nr. 7, S. 11.
197 Unbeschrifteter Artikel vom 7.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 20.

198 Federigo Fiorillo (1755-1823): 36 Etiiden op. 3.

199 Wagner, E., Biographie, S. 8.
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Da sich der Brief Davids an den Vater richtet, ist er als eine Art Zeugnis oder auch als
Feedback tiber die Fortschritte Wilhelmjs aufzufassen. Er betont, dass es eine Freude sei, mit
Wilhelmj zu arbeiten, da es fiir ihn keine Schwierigkeiten gebe.>*® In seinem Brief jedoch
deutet er an, dass es fiir einen ,,groffen Kiinstler notwendig sei ,,Geist und Herz® zu schulen.

David empfiehlt dazu das unermiidliche Uben der c-moll Tonleiter in der ersten Lage.
Diese Anweisung ruft zur Demut auf, sich auch den schlichten Ubungen zu widmen, und die
tristeren, auf der Geige weniger brillanten und klangvollen Tonarten nicht zu vernachléssi-
gen.** David impliziert damit, dass es nicht ausreiche, ein technisch vollkommener Virtuose
zu sein, sondern dass es, um ein wahrer Kiinstler zu sein, eines tugendhaften, bescheidenen
Herzens bediirfe. David scheint hier noch Defizite zu erkennen, und auch andere Personen
in Wilhelmjs Umgebung duflern am Verhalten Wilhelmjs Kritikpunkte.

Aus den Mahnschreiben des Direktors des Konservatoriums und des Pastors, in dessen
Haus Wilhelmj wéhrend seiner Studienzeit wohnte, geht hervor, dass der seinerzeit 16-jah-
rige ,, Von Ordnung und Piinktlichkeit, von Fiigsamkeit und Riicksichtnahme [...] noch sehr
wenig, oder doch sehr ungewohnliche Begriffe“>** habe.

Die Beschreibung zeigt einen wenig angepassten, sehr selbstbewussten Charakter Wil-
helmjs, der in konservativen Kreisen durchaus Aufsehen zu erregen imstande war.

Auch die Konzertreisen, welche Wilhelmj noch wihrend seines Studiums innerhalb
Deutschlands* unternahm, starkten zwar sein Selbstbewusstsein, was sich in Honorarfor-
derungen widerspiegelt, als er 1863 in Baden Baden vor dem preuflischen Kénig spielte.>>
Dennoch empfindet er die Notwendigkeit, sich ungehindert seinem Studium widmen zu
konnen. Er schreibt dem Vater, die Reisen seien zu weit, das Honorar zu klein und der Ver-
lust fiir das Weiterstudium zu grof3.

Am Konservatorium in Leipzig erhalt Wilhelmj schliefllich Unterricht in Musiktheorie
und Komposition bei Moritz Hauptmann® sowie Ernst Friedrich Richter.>*®

Uber Wilhelmjs Spiel in der Zeit seiner Ausbildung gibt ein Professor des Konservato-
riums in Liittich, Jules Chymers, Auskunft:

»August Wilhelmjs linke Hand ist ungewohnlich grof§ und nervig, und simtliche Finger
haben einen Grad von Geschmeidigkeit und Geschicklichkeit erlangt, von dem man sich
schwer eine Idee machen kann. Terzen=, Sexten=, Oktaven= und Dezimenpassagen macht
er in dem rapidesten Tempo mit einer Leichtigkeit und Unfehlbarkeit, mit einer Breite und
Tonfiille, als ob es einfache Noten wiren. Er setzte z. B. ganz frei oben am Stege ein und
ging mit abwechselndem Fingersatze in Oktaven bis zum Halswirbel herab und wieder
zuriick zum Stege, und das im Allegro=Takte, aber durchaus deutlich und klar und mit
jener imponierenden Wucht, die iiberhaupt sein ganzes Spiel charakterisierte.

200 Wilhelmj-Archiv, S. 46: ,,David said, he knows no difficulties.

201 Nach der Tonartencharakteristik von Berlioz ist c-moll eine diistere, wenig klangvolle Tonart.

202 Wagner, E., Biographie, S. 18.

203 1862 reist er nach Kéthen, Hamburg, Bremen, Altenburg. 1863 sind Wiesbaden und Mainz Reiseziele
fiir 6ffentliche Konzerte.

204 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 77.

205 Moritz Hauptmann (1792-1868).

206 Ernst Friedrich Richter (1808-1879).

207 Wagner, E., Biographie, S. 19.
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Chymers betont die Grofie und Wuchtigkeit des Tons in Wilhelmjs Spiel schon in der
Zeit seiner Ausbildung. Des Weiteren bewundert er die aulergewdhnliche Virtuositit sei-
nes Spiels. Interessant ist die Beschreibung seiner Hénde, die spéter in Andreas Mosers
Geschichte des Violinspiels als ,,die Klauen des Lowen“ bezeichnet werden sollten.>*

Uber ein weiteres, nicht ausschliefilich technisch zu wertendes Moment seines Spiels, die
Intonation Wilhelmjs, berichtet Chymers:

»~Man hat gesagt, dass die Geige das einzige reine Instrument sei; absolut genommen ist
das richtig. Allein ich habe auch von den groffen Kiinstlern nicht durchaus rein geigen
horen [!], mit alleiniger Ausnahme von August Wilhelmj; seine Intonation kann deshalb
rein genannt werden in der vollsten Bedeutung des Wortes. >

Selbst Joseph Joachim, dem Wilhelmj 1862 in Bremen begegnet, zeigt sich beeindruckt
von Wilhelmjs Spiel. Joachim empfiehlt den Geiger an den Dirigenten Jules Pasdeloup>°,
welcher seinerzeit die renommierten ,,Concerts populaires pour la musique classique® in
Paris, leitet. Wilhelmj reist im Jahr 1867 einer Einladung Pasdeloups folgend dorthin, um
in einem Konzert im ,,Cirque Napoléon® aufzutreten.

Zwar beschreibt Joachim Wilhelmj nicht als Konkurrenten, dennoch mussten sich die
beiden Geiger vor dem Publikum immer wieder vergleichen lassen. Bei den ,,Concerts
populaires® in Paris 1867 folgten die Konzerte der beiden Geiger unmittelbar aufeinander.

In einer Rezension des Kritikers Paul Smith heifdt es in der franzésischen Presse vom
27. Januar 1867:

~En nous quittant, le grand violiniste Joachim a fait quelque chose de plus étonnant de
plus rare, de plus admirable encore que le talent qu’il venait de nous faire connaitre: 1l
sest donné un successeur et la choisi dans un esprit tout différent de celui dAuguste, qui,
dire-on, ne songeait qua sa faire regretter en laissant son héritage a Tibére. Joachim a
désigné, a présenter pour son successeur Wilhelmy [!] jeune artiste de vingt-deux ans,
éléve du Conservatoire de Leipzig, applaudi déja en Autriche, en Angleterre, mais tout a
fait inconnu chez nous. Nous nous garderons bien d’imiter quelques-uns de nos confréres
qui, pour mieux glorifier Joachim, ont commencé [!] par étendre a ses pieds tous les vio-
linistes passés et présents. ™"

208 Moser, S. 498. In der hiufigen Assoziation Wilhelmjs mit dem Lowen ldsst sich die Bedeutung der rus-
sischen Schule fiir Wilhelmj erahnen. Gerade in Russland erhielt Wilhelmj praktisch uneingeschrinkte
Bewunderung fiir sein Violinspiel, und prigt damit neben Leopold Auer die Asthetik der Russischen
Violinschule.

209 Chymers zitiert in Ernst Wagner S. 20.

210 Jules Pasdeloup, (1819-1887) franzdsischer Dirigent, studierte am Konservatorium in Paris.

211 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 74.
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3.2 Berufsleben
3.2.1 Konzerttatigkeit: Wilhelmjs Einstieg ins Berufsleben — Konzertreisen

Ab dem Jahr 1865 unternimmt Wilhelmj, nachdem er sich von einer schweren Krankheit
erholt hat, erstmals Konzertreisen ins Ausland. Beginnend mit der Schweiz fiihrt er seine
erste Tournee 1866 weiter nach Holland. Es folgen weitere Konzerte innerhalb Deutschlands,
wo er vor dem preuflischen Konig und anderen Adelspersonen auftritt. Auf das Angebot
eines Konzertmeisterpostens bei der philharmonischen Gesellschaft in Hamburg kommt
er nicht zuriick. Zeitgleich erhilt er das Angebot von Charles de Bériot, ihn in Briissel zu
unterstiitzen, welches er nicht annimmt.

Der Ausbruch des preuflisch-osterreichischen Krieges dringt Wilhelmj und seine Frau
zur Hochzeitsreise im Sommer 1866 nach England. Sie treffen bei diesem Anlass auf die
sehr bekannte und erfolgreiche Sangerin Jenny Lind. Diese vermittelt Wilhelmj den Kon-
takt zum derzeitigen Dirigenten des ,Coventgarden-Theatres®, Alfred Mellon*?, der ihm
begeistert zu einer Vielzahl an Konzerten verpflichtet. Sein erstes Konzert in London vor
Konigin Viktoria ist ein derartiger Erfolg, dass er fiir weitere Konzerte ein ,,ungewohnlich
hohes Honorar“*® ausgehandigt bekommt.

Auch in Paris feiert Wilhelmj 1867 grofie Erfolge mit seinen Auftritten bei den ,,Concerts
populaires pour la musique classique® unter der Leitung des Dirigenten Jules Pasdeloup.

Viel Erfolg wird Wilhelmj auch bei Konzerten in Italien zuteil. ,, Wer vermag es, den magi-
schen Effekt in Worten zu schildern, welchen Wilhelmj durch sein Spiel bei den Zuhérern her-
vorrief 4, heif3t es 1868 iiber die Resonanz der Konzerte seiner Italienreise.

Auf die Einladung der Grof3fiirstin Helena Pawlowna reist Wilhelmj 1868 nach St. Peters-
burg. Er trifft dort auf Hector Berlioz, der iiber Wilhelmjs Spiel sagt:

»Nie habe ich einen Geiger mit einem solchen bezaubernden, groffen und edlen Tone
gehort, als der war, welcher der junge Wilhelmj seinem Instrument zu entlocken wusste;
ich gestehe, es steckt etwas Phinomenales in diesem jungen Manne.“*

3.2.2 Wilhelmj als Padagoge

August Wilhelmj wirkte nach seinem Riicktritt aus dem Virtuosenleben als anerkannter
Padagoge. Im Jahr 1882 griindete er eine Musikschule in Biebrich-Mosbach, welche sich
jedoch nicht lange erhielt, da er 1886 nach Blasewitz umzog. Im Jahr 1893 siedelte er nach
London tiber und nahm 1894 das Angebot der Guildhall Music School in London an, die
Stelle der ersten Professur im Fach Violine zu ibernehmen. Laut seinem Schiiler Goby Ebe-

212 Alfred Mellon (1820-1867)

213 Wagner, E., Biographie, S. 24.

214 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 78.

215 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 68 (Die Musikasthetik des Komponisten Berlioz beein-
flusst auch Wilhelmj und gibt wichtige Impulse fiir sein Violinspiel. Die spitere Zugehorigkeit zur
neu-deutschen Schule zeigt sich auch in seinem Violinspiel, welches vermehrt durch die Einflisse der
franko-belgischen Schule bestimmt wird und in einen international gepragten Stil miindet. Dies zeigt,
wie Wilhelmj die als klassisch deutsch bezeichnete Tradition zunehmend internationalisiert.)
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rhardt wies Wilhelmj die grof3e Starke auf, das Niveau des Schiilers sofort zu erkennen und
unmittelbar darauf einzugehen. Sein als anregend beschriebener Unterricht beinhaltete vor
allem, ,,schwierige Passagen durch Voriibung zu iiberwinden®. Dieses Urteil Eberhardts lasst
sich am Prinzip der Violinschule Wilhelmjs deutlich nachvollziehen. Wilhelmj beschreibt
die Grundlage seiner Modernisierung der Violinpadagogik darin begriindet, dass samtli-
che Schwierigkeiten des Violinspiels isoliert in, von ihm in seinem Unterrichtswerk bereit-
gestellten, Ubungen vorbereitet werden. Diese Voriibungen ermdglichen mehr Leichtig-
keit im Spiel, was Eberhardt bestitigt und als grof3e Hilfe anerkennt. Wilhelmj beschreibt
damit die Vorgehensweise seines eigenen Ubens, welches darauf basiert, dass er sich schwere
Stellen zuerst vornahm, um den Spielfluss einer Interpretation gewéhrleisten zu konnen.>*

3.2.2.1  Wilhelmjs Violinschule

Mit dem Jahrhundertwechsel erscheint der erste Teil der Violinschule August Wilhelmyjs,
die er mit seinem ehemaligen Schiiler James Brown (1863-1943) verfasst. Das Unterrichts-
werk richtet sich nicht in erster Linie an Wilhelmjs eigene fortgeschrittene Studenten, son-
dern ist als eine Violinschule fiir Anfanger gedacht, welche die Grundlagen der Violintech-
nik aufs Genaueste ausbilden soll. Nach Vollendung des Gesamtwerks verlegt Wilhelmj mit
seinem Schiiler 6 Bande im Novello Verlag in London. Wahrend James Brown durch die
Herausgabe der Violinschule wenig Beachtung erféhrt, steht der wesentlich namhaftere
Wilhelmj als der hauptsachliche Verfasser im Fokus des Interesses. Das Werk ist in einer
Art und Weise aufgebaut, die Wilhelmj und Brown als eine neue, moderne Aufbereitung
des grundlegenden Lernmaterials anpreisen. Sie hebe sich dadurch ab, dass sie das Lern-
material in einer systematischeren und verstandlichen Weise aufbereite als bisher erschie-
nene Unterrichtswerke:

»The purpose of this work is to provide, in one systematic and comprehensive scheme, all
that is necessary for the acquirement of the Art of Modern Violin Playing.“*”

Das Unterrichtswerk ist so aufgebaut, dass zwei Biicher parallel durchgearbeitet werden.
Die sechs Biicher sind unterteilt in die Sektionen a und b, von denen die erste der ,, Techni-
cal Practice” gewidmet ist, und die zweite eine Zusammenstellung von ,,Studies“ darstellt.
Das tigliche Uben der Technik wird bei Wilhelmj wortlich genommen grofigeschrieben
und bildet die Grundlage der gesamten Violinschule:

»The foundation of ,A Modern School for the Violin‘is laid by means of a series of six Books
dealing exclusively with the important subject of DAILY TECHNICAL PRACTICE.“>*

Jedes Buch ist in Kapitel unterteilt, die jeweils eine Unterrichtseinheit, ,,lessons“ genannt,
darstellen. Diese beinhalten ein bestimmtes technisches Problem, das isoliert betrachtet
und gelibt wird. Das Voranschreiten des Schwierigkeitsgrads geht so vonstatten, dass erst

216 Vgl.: Eberhardt, G., S. 11, ,,Er nahm bei jedem Werk, das er neu studierte, die schwersten Stellen zuerst
vor.“

217 Wilhelmj & Brown, Violinschule, General Preface.

218 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Preface.
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das Einfache geiibt wird, und die Schwierigkeiten der technischen Ubungen nur langsam
sukzessiv gesteigert werden. Als Grundsitze gelten fiir die Autoren: ,,To teach one thing at
a time“ und ,, To present the simple before the complex“>®

Mit diesem Anspruch hebt Wilhelmj sich deutlich von seinen beiden Vorgingern Spohr
und David ab. Wihrend die beiden Alteren dem Schiiler die Bewiltigung mehrerer tech-
nischer Schwierigkeiten innerhalb einer Etiide abverlangen und den Schwierigkeitsgrad
schnell steigern, legt Wilhelmj Wert auf das gewissenhafte Uben einzelner, isolierter tech-
nischer Elemente. Die Vorgehensweise orientiert sich an dem natiirlichen Auftreten tech-
nischer Probleme, und stellt Ubungen zu deren Bewiltigung zur Verfiigung.

Dass Wilhelmjs Lehrwerk eine Ergédnzung, sowohl zu den bereits bestehenden Violin-
schulen seiner Zeit, als auch zum praktischen Unterricht mit einem Lehrer darstellt, zeigt
sich daran, dass er Voraussetzungen des Violinspiels, wie z. B. Haltung, Bogenhaltung und
Bogenfithrung nur stichpunktartig abhandelt und ohne Abbildung beldsst. Auch die Anwei-
sungen zu den jeweiligen Ubungen beschrinken sich auf knappe Stichpunkte, die der Erkla-
rung durch einen Lehrer bediirfen. Parallel zu den téglichen praktischen Ubungen sind die
»Studies“ zu studieren, welche die in den ,,lessons“ erarbeiteten ,,skills“ im groferen Zusam-
menhang zur Anwendung bringen.

Im Rahmen der ,,Studies“ werden auflerdem Parameter des Geigenspiels behandelt, die
nicht rein technisch zu bewerten sind, wie zum Beispiel ,, Tone-Production® and ,,Expressi-
on“>*, Es ist jedoch bemerkenswert, dass die Themen Tonbildung und Ausdruck sich bei
Wilhelmj gegenseitig bedingen und in seiner Violinschule rein technisch dargestellt sind.
So beschreibt Wilhelmj unter dem Titel ,, Tone-Production” die Erzeugung eines lauten Tons,
wihrend die Bildung des sanften, leisen Tons, ,,soft-tone®, in der Kategorie ,,Expression®
abgehandelt wird. Beide Tonqualititen werden iiber die Bogenkontaktstelle in Verbindung
mit der Bogengeschwindigkeit produziert. Die Tonproduktion ist bei Wilhelmj von beson-
derem Interesse, da er immer wieder fiir seinen auflerordentlichen Ton gefeiert wird. Der
musikalische Ausdruck wird in Wilhelmjs Violinschule entsprechend iiber die Bogenfiih-
rung beschrieben und rein technisch dargestellt. Mit diesem Ansatz, Parameter des musika-
lischen Vortrags auf technischer Ebene zu definieren, hebt sich Wilhelmj deutlich von sei-
nen Vorgingern ab. Besonders beziiglich der Tonproduktion ist Wilhelmj als Vorreiter zu
betrachten, welcher mittels einer veranderten Bogentechnik zu groflerer Tonfiille gelangt.
Besonders beeindruckte Wilhelmj mit dem ersten Satz des Beethoven'schen Violinkon-
zerts, in welchem er die Hérerwartungen, zundchst des amerikanischen Publikums iibertraf:

»Wilhelmyj is the first violinist here who has begun the solo in this movement with a full-
bow breadth of expression, befitting the grandeur of the work and of it’s source.“**

Mit der ungewohnten Tonstarke ruft Wilhelmjs Spiel jedoch auch Kritik*** hervor, weil
es den Ausdruck der Komposition verfehle. Der Vorwurf, Wilhelmj wiirde die Expressivi-
tat zugunsten der Lautstdrke opfern, basiert auf der kritisierten Technisierung seiner Inter-

219 Ebenda, Introduction Book 1la.

220 Ebenda, Book 1b.

221 The World, 11.5.1879. WA S. 40/4.

222 Vgl E. E. Taubert in Moser: S. 489 ,,zu meinem und des neben mir sitzenden Emil Sauret nicht gerin-
gen Schecken stiirzte sich Wilhelmj jedoch mit einer solchen Berkerswut, fortissimo ed appasionato, auf
den Anfang, daf8 dieses bis dahin noch von keinem sich selbst respektierenden Geiger auf ein Kunstwerk
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pretationen. Wiahrend sich dynamische Parameter technisch darstellen lassen, ist musi-
kalischer Ausdruck nicht verbal zu formulieren und somit nicht tiber bogentechnische
Prinzipien darstellbar.

Wilhelmjs Prinzip der Tonbildung und der Erzeugung von Ausdruck wird in einem eige-
nen Kapitel ausfiihrlich behandelt.”® An dieser Stelle soll lediglich darauf hingewiesen wer-
den, dass Wilhelmj unter dem Titel ,,Expression” auch die Beschreibung des ,,dolce” auffiihrt,
wiahrend sein Lehrer David sich auf die Bezeichnungen beschrankt, welche die Dynamik
betreffen. Dies weist darauf hin, dass Wilhelmj auch das, was gemeinhin als musikalischer
Ausdruck bezeichnet wird, iiber die Dynamik hinaus technisch zu iibersetzen weif3. Mit
diesem Ansatz macht Wilhelmj die Expressivitit seines Spiels konzeptualisierbar. Wilhelmjs
Interpretation kann damit als ,,das Ergebnis eines ganz neuen, tiefdurchdachten Systems“>
betrachtet werden.

3.2.2.2  Die Grundlagen der Violinschule Wilhelmjs — Drei Schulen im Vergleich:
Spohr — David — Wilhelmj

Die Violinschule Wilhelmjs hat den Anspruch, die technischen Grundlagen des jungen
Geigers dermaflen zu festigen, dass er der Kunst des modernen Violinspiels gewachsen ist.
Ein entscheidender Punkt am modernen Violinspiel ist die technische Ausbildung in ihren
Grundlagen. Wahrend Wilhelmjs Lehrer Ferdinand David und dessen Lehrer Louis Spohr
Unterrichtswerke schufen, die sich weniger mit intensiven Ubungen fiir den Anfénger auf-
halten, versuchen Wilhelmj und Brown diese Liicken zu schliefSen. Nach Wilhelmjs Auftas-
sung, und auch nach modernen Prinzipien der Violindidaktik schreiten die Schulen seiner
Vorganger zu schnell voran und bieten nicht genug Material, welches der Schiiler tiben kann,
um seine technischen Grundlagen auszubilden. Die Violinschule erhebt den Anspruch, das
Violinspiel auf ein sicheres Fundament zu stellen. Die moderne Art des Violinspiels ver-
lange dem Schiiler die grofite Souverénitit der Technik ab, die nur mit einem gut durch-
dachten Unterrichtsplan zu gewéhrleisten sei. Wilhelmj und Brown reagieren auf diesen
Anspruch mit jhrem sechsbandigen Werk, das ausschliefllich dem Training der Technik
gewidmet ist. Uber die drei Generationen von Louis Spohr iiber Ferdinand David bis hin
zu August Wilhelmj wird somit eine Verlagerung der Priorititen deutlich sichtbar. Wahrend
Spohr in seiner Violinschule kleine zweistimmige Kompositionen bereitstellt, welche er mit
Bezeichnungen und Vortragsangaben versieht, legt David in seiner Schule einen deutlichen
Schwerpunkt auf die Vermittlung der Technik. In seinem Vorwort heifit es: ,,Diese Schule
handelt also nur von der Technik des Violinspiels“.*

Ferdinand David folgt dem Ansatz seines Lehrers, das Lernmaterial in Form von Kom-
positionen aufzubereiten. Seine Violinschule von 1863 bestitigt, dass David ebenso wenig
Erfahrung im Unterrichten von Anfingern hatte wie sein Lehrer Louis Spohr. Dieser bittet
im Vorwort seines Unterrichtswerks um die Resonanz von Lehrern, die seine Schule als Leit-

veriibte Attentat den damaligen Referenten der ,Post‘, E. E. Taubert, zu dem Ausruf begeisterte: ,Gleich
mit den ersten markigen Oktavgingen merkte man die Klauen des Lowen.“

223 Vgl. Kapitel 4.2.

224 Posener Zeitung, 2.20.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 103/2.

225 David, Violinschule, S. 3 (Vorwort).
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faden fiir den Unterricht nutzen ,,da e, so viele Schiiler er auch bildete, doch keinem ersten
Unterricht erteilte, und folglich tiber diesen keine eigenen Erfahrungen zu sammeln vermogte.“*>*

Wihrend Spohr, wie er im Vorwort andeutet, seine Schule auch fiir den Anfangsunter-
richt ausarbeitet, reduziert Ferdinand David die Ubungen fiir Anfinger dermafien, dass
nicht davon auszugehen ist, dass sich sein Lehrwerk an Schiiler wendet, die mit dem Vio-
linspiel erst beginnen.

Sein Werk resiimiert die Grundlagen des Geigenspiels lediglich innerhalb kurzer Abschnitte
und stellt nur wenige Etiiden zum Erlernen grundlegender Fahigkeiten zur Verfiigung. Die
Ubungen schreiten in ihren Schwierigkeiten dermafien schnell voran, dass sie innerhalb
eines Bandes von 73 Seiten mit Etiiden im Stile Paganinis enden.

David betont, dass seine Arbeit ausschliefSlich dazu diene, den praktischen Unterricht
eines Lehrers zu begleiten, und nicht dazu, die technischen Féhigkeiten des Geigers bis zur
Vollkommenbheit auszubilden, da die Ausbildung des Geschmacks und des Vortrags schrift-
lich nicht zu vollziehen sei. David erklért seine Bedenken am Beispiel der Sprache:

»Wenn es schon schwer halten diirfte, allein aus einer Grammatik eine fremde Sprache zu
erlernen, so ist es geradezu unmaoglich, dass Jemand, ohne Hiilfe eines tiichtigen Lehrers,
die complicierte Mechanik des Violinspiels sich aneigne. Der Lehrer wird also nachhelfen
miissen, wo die Schule nicht ausreicht. Vorziiglich gilt dies vom Styl und vom Vortrage, wel-
che man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele nicht Jemandem beibringen wird.“*

David will mit seinem Werk lediglich ,,den Weg andeuten, den der Verfasser seit Jahren
mit seinen Schiilern gegangen ist“.>® Der schnell voranschreitende Aufbau seiner Violin-
schule legt den Schluss nahe, dass er den Weg vornehmlich mit fortgeschrittenen Schiilern
gegangen ist. Der direkte Vergleich der Violinschulen von Louis Spohr und seinem Schiiler
Ferdinand David zeigt eine deutliche Verlagerung der Prioritaten. Wahrend Spohr betont,
dass ,,die eigentlich kiinstlerische Ausbildung, die leider so manchem Virtuosen abgeht, nicht
vernachldssigt werden“* diirfe, und dass ,,Mit der Ausbildung des Technischen [...] die des
Geschmacks und das Erwecken und Léiutern des Gefiihls stets gleichmdssig verbunden seyn®
miisse, legt David in seiner Violinschule grofieren Wert auf die Vermittlung der Technik.
David tiberldsst die Bildung des Geschmacks dem Lehrer. Die Verlagerung der Priorititen
zeigt sich auch darin, dass Spohr ausfiihrliche schriftliche Erklirungen zu seinen Ubungen
anbietet, wihrend David nur stichpunktartig vermerkt, wie eine Ubung auszufiihren sei.
Es ist davon auszugehen, dass David das Werk seines Lehrers kannte, und dass er mit sei-
ner Schule Liicken zu schlieflen versuchte, die Spohrs Schule aufweise. David ergénzt seine
zweistimmigen Kompositionen durch unbegleitete Ubungen, die sich an Tonleitern orientie-
ren. Sein Werk bietet dem Studenten Skaleniibungen unterschiedlichster Art in sémtlichen
Tonarten. Beginnend mit Tonleitern durch eine Oktave steigert sich der Schwierigkeitsgrad
bis hin zu ,,Decimenginge[n] durch zwei Octaven®.?* Samtliche technischen Fragestellun-
gen werden am Beispiel der Tonleiter durchgearbeitet, so zum Beispiel das Intervallspiel,
Lagenwechsel, Triller und Doppelgrifte, aber auch Bogentechniken, Stricharten und rhyth-

226 Spohr, Violinschule, S. 4.

227 David, Violinschule, S. 2 (Vorwort).
228 David, S. 2 (Vorwort).

229 Spohr, Violinschule, S. 7.

230 David, Violinschule, S. 30.
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mische Strukturen. Einen betréchtlichen Teil der Arbeit nehmen auch Ubungen fiir Flageo-
letttone ein, die der Schiiler auch als kiinstliche Doppel-Flageoletttone beherrschen soll. In
diesem Punkt hebt sich David deutlich von seinem Lehrer ab, welcher das Uben des kiinst-
lichen Flageoletts als unnétig empfindet.

3.2.2.3 Die Bedeutung des Flageolettspiels

Die Bedeutung der Spieltechnik des Flageolett erfuhr im Laufe des 19. Jahrhunderts eine
deutliche Verdnderung. Als ein von Paganini gern und hiufig genutzter Effekt wurde er
nicht von allen Geigern gleichermafien geschitzt. Spohr lehnte das Flageolettspiel weitge-
hend als unnatiirliche, kindische Spielereien und damit als Effekthascherei ab:

»Die sogenannten Flageolet-Tone miissen, weil sie von dem natiirlichen Tone des Instru-
ments ganz abweichen, als untauglich verworfen werden. Es heifSt daher das edle Inst-
rument herabwiirdigen, wenn man ganze Melodien in solchen kindischen, fremdartigen
Tonen spielt.“**

Spohr mochte seinen Schiilern ,.ernstlich rathen, ihre Zeit nicht bey dem Studium dessel-
ben zu verlieren und dariiber Niitzlichere zu versdumen.“**

Auch wenn der Effekt des Flageoletts auch fiir David kein musikalisch bedeutender ist,
so sieht er den Vorteil dieser Technik in der Eignung, die Sicherheit und Fertigkeit der lin-
ken Hand weiter auszubilden.

Ferdinand David empfiehlt daher, anders als Spohr, das griindliche Studium der Fla-
geolettone, ,,obgleich die meisten derselben in der Praxis selten vorkommen und nicht immer
von schoner Wirkung sind®, da sie fir die ,,Ausbildung der linken Hand immerhin von Nut-
zen“> seien.

Besonders bei dem Wissen um Wilhelmjs Fleifs ist davon auszugehen, dass er das Fla-
geolett im Stile der Ubungen Davids bis zu vollkommenen Beherrschung iibte. Dement-
sprechend wird Wilhelmj auch fiir die ,,Flotenklinge® bewundert, die das Publikum ,,noch
nie flotendhnlicher horte“.»* Auch technisch beschrieben sind ,,his harmonics clear and deli-
cate,” ,his harmonic effects marvellously fine“.*

Wilhelmjs Ausfithrung dieses Effekts scheint sich von der Art anderer Geiger abzuhe-
ben, da ausgesprochen viele Kritiken immer wieder ,,sein wunderbares Flageolet* > betonen.

Diese Besonderheit kann als Verdienst seines Lehrers gewertet werden, da nur wenige
Geiger sich dem Studium des Flageoletts widmeten. Spohr schreibt, dass ,,die grofsten Gei-
ger aller Zeiten [...] [wie] z. B. ,,Pugnani, Tartini, Corelli, Viotti, Eck, Rode, Kreutzer, Baillot,
Lafont u. a.“** sich des Stilmittels nicht bedient hétten, das eine Sonderheit Paganinis sei.

231 Spohr, Violinschule, S. 108.

232 Ebenda.

233 David, Violinschule. S. 64.

234 Undatierter Artikel aus dem Jahr 1866. Wilhelmj-Archiv, S. 81/5.

235 The Daily Inter-Ocean, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 22.

236 Buffalo Courier 29.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 32.

237 Der Deutsche Correspondent, Baltimore 15.3.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 35.
238 Spohr, Violinschule, S. 108.
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In der folgenden Kritik wird deutlich, dass selbst zum Ende des 19. Jahrhunderts das
Flageolett nur sparsam verwendet wurde, so wie es Spohr empfiehlt. Wilhelmj jedoch
gebrauchte es durchaus und erzielte damit eine modernere, sich vom klassischen Spiel
abwendende Spielweise. In Wilhelmjs Bearbeitung der ,,ungarischen Volksweisen > ver-
schmahe er auch jene Effekte nicht, ,die die klassische Musik nicht kennt, [...] z. B. ldnger
dauerndes Flageolet=spiel ">+

Das Flageolett wird hauptsachlich dem Spiel Paganinis zugeordnet, wie es auch Spohr
konstatiert. Dass Ferdinand David die Kunst Paganinis als die uniibertreftliche Vollendung
technischer Moglichkeiten ansieht, zeigt sich darin, dass er sein Unterrichtswerk mit einer
hochst virtuosen Flageolett-Komposition Paganinis schlief3t und daran nur noch einige
Ubungen anschliefit, die das Pizzicato behandeln, vornehmlich das Pizzicato mit der lin-
ken Hand bzw. den simultanen Gebrauch von Bogen und Pizzicato, welche ebenfalls als
Besonderheiten Paganinis gelten.

Es ist beachtlich, dass Ferdinand David in Seitenzahlen gemessen mehr als 10 % seiner
Violinschule auf die Ubung der kiinstlichen Doppelflageoletténe verwendet. Weitere 6 %
behandeln die natiirlichen Flageolettone. In der Erganzung seiner Violinschule um die rein
technischen Ubungen, die nicht in Form von Kompositionen vermittelt werden, liegt ein
wesentlicher Unterschied zwischen den Schulen Ferdinand Davids und Louis Spohrs. David
wird seiner Aufgabe also gerecht, wenn er Franz Liszts Anweisung folgt, aus Wilhelmj einen
zweiten, deutschen Paganini zu machen. Es ist durchaus denkbar, dass David sein Lehrwerk
dahingehend seinem Musterschiiler Wilhelmj widmete, dass er ihn nicht nur als Muster-
schiiler abbildete, sondern dass er Franz Liszts Worte im Hinterkopf hielt und seine Ubun-
gen so auswihlte, dass sie den Schiiler zu dem Spiel eines Paganini befdhigen. Die Ausbil-
dung des Technischen steht dabei im Mittelpunkt.

Im Vergleich der Violinschulen von Ferdinand David und August Wilhelmj lasst sich
eine weitere Verlagerung der Prioritdten hin zum Technischen ausmachen.

Die Absicht der ,,Modern School for the Violin“ von Wilhelmj und James Brown ist es,
eine systematische, leicht verstandliche und eingéngige Strategie zur Verfiigung zu stellen,
welche die Autoren im Vorwort ihres Unterrichtswerkes als ,,necessary for the acquirement
of the Art of Modern Violinplaying* beurteilen.

239 ,,Ungarische Melodien® von H.W. Ernst op. 22. Der Kritiker geht falschlicher Weise von der Annahme
aus, dass es sich um ein Stiick Wilhelmjs handele. Ernst selber schreibt Flageolett vor.
240 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Koblenz vom 11.3.1891. Wilhelmj-Archiv, S. 127.
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4 Der Interpretationsstil August Wilhelmjs

4.1 August Wilhelmjs technische Grundlagen
4. Haltung
4111 Haltung und Position der Violine bei August Wilhelmj
Wilhelmj zeigt in seiner Violinschule keine Abbildung der richtigen Haltung, sowohl des
Geigers als auch der Violine. In knappen Sitzen fithrt er unter 6 Punkten die wesentlichen
Merkmale an, welche fiir ihn die richtige Haltung des Geigers und der Violine ausmachen:
»(1) An erect attitude is necessary.
(2) The head should slightly incline to the left.

(3) The weight of the body rests on the left foot, while the Right is advanced a little.

(4) The violin must be firmly held between the left collar-bone and the chin, with some
assistance from the shoulder. The ,chin‘ should be placed on the chin-rest.

(5) The violin must be held up, so that the line formed by the strings from the bridge to
the nut is horizontal.

(6) The violin should be tilted sideways at about 20 or 30 degrees, to allow horizontal
bowing on the G string.“*+

Zwar werden die Anweisungen iiber die korrekte Haltung nicht durch eine Abbildung
erginzt, Aufschliisse jedoch erhalten wir iiber die Violinschule Ferdinand Davids, der die
Frage der Haltung an seinem Schiiler August Wilhelmj beispielhaft erklart und diesen in
vier Abbildungen darstellt.>+

241 Wilhelmj & Brown, Violinschule. Book IA: ,,Position®
242 David, Violinschule, Fig. I-1V.
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Abb. 4.1: Violinschule von Ferdinand David (1864), Fig. I bis IV

David und Wilhelmj zeigen deutlich iibereinstimmend die aufrechte Haltung des Kor-
pers und die Stellung der Fiif3e sowie die leichte Linksneigung des Kopfes. Entsprechungen
lassen sich auch im Vergleich mit der Schule Louis Spohrs ausmachen. Die aufrechte Hal-
tung und die Stellung der Fiifle*# stimmen im Wesentlichen in allen drei Lehrwerken tiber-
ein. Auch die Anweisungen, welche Pierre Baillot in seinem Werk L’ art du violon im Hin-
blick auf die Haltung der am Pariser Konservatorium lehrenden Geiger gibt, beschreiben
die von Spohr, David und Wilhelmj favorisierte Haltung und Fuf3stellung.

243 Lediglich geringe Unterschiede zeigen sich im genauen Winkel, den die Fiifle zueinander haben soll-
ten.
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Abb. 4.2: Pierre Baillot, Lart du violon, Fig. I
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Abb. 4.3: Spohr, Violinschule 1838, Fig. I und IT

Lediglich die Haltung des Kopfes ldsst sich in den drei Schulen als verschieden deuten.
Auch die Anweisung Baillots beziiglich der Haltung des Kopfes ist von den drei deutschen
Schulen unterschieden. Wahrend David und Wilhelmj von einer Neigung sprechen, deu-
tet Spohrs Abbildung (Abbildung 4.3) auf eine Drehung des Kopfes zu Linken hin. Baillot
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favorisiert eine absolut gerade Kopthaltung. Die Abbildung ,,Fig I*#* lasst auch bei Spohr
auf einen geraden Kopf mit aufrechter Halswirbelsdule schlieflen, wéhrend Ferdinand
Davids Abbildung von August Wilhelmj, zumindest im Profil, eine deutliche Linksneigung
des Kopfes erkennen lésst. (Fig III und Fig IV). Der wesentliche Unterschied der Geigen-
haltung besteht jedoch in der unterschiedlichen Auflage des Kinns auf der Violine. Louis
Spohr empfiehlt dem Schiiler die Verwendung eines ,,Geigenhalter(s)“*#, also eines Kinn-
halters, den er selber konstruiert hat.

//7 7

Abb. 4.4: Spohr, Violinschule 1838, Fig. I, S. 9

Spohr beschreibt seine Erfindung folgendermaflen:

~Am untern Theil des Fig. I abgebildeten Instruments, iiber dem Saitenhalter befindet sich
noch eine, von mir erfundene Vorrichtung, der Geigenhalter (1.) genannt, die nach mehr
als zehnjdhrigem Gebrauch bey mir, meinen zahlreichen Schiilern und vielen andern Gei-
gern, ihren Nutzen bewdhrt hat.“*+

Spohr erklirt seine Erfindung mit den wachsenden technischen Herausforderungen der
linken Hand, denn ,,Die neuere Spielart, bey der die linke Hand so oft die Lage wechselt, macht
es durchaus nothig, dass die Violine mit dem Kinn festgehalten werde.“>¥

Es ist bemerkenswert, dass Ferdinand David auf die bereits gut etablierte Vorrichtung
des Geigenhalters verzichtet, und das Kinn ,,dicht am Saitenhalter auf dergen linken Sei-
te“**® positioniert.

244 Spohr, Violinschule, S. 24.
245 Ebenda, S. 8.

246 Ebenda.

247 Spohr, Violinschule, S. 7.
248 David, Violinschule, S. 7.
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Die Abbildung Wilhelmjs als Musterbeispiel zeigt, dass Ferdinand David seinen Studen-
ten ohne Kinnhalter hat spielen lassen, und dass er die Verwendung dieser Vorrichtung
auch nicht empfiehlt, zumal sie in seinem Unterrichtswerk nicht einmal Erwdhnung findet.

Ein Brief des David’schen Schiilers Alexander Ritters an Julie Kummer vom 11.5.1863
belegt, dass David den Gebrauch des Kinnhalters prinzipiell ablehnte, ganz besonders aber
von dem von Spohr entwickelten Modell abriet:

»David hat ndmlich, nachdem er mir den Spohr’schen Halter abdisputirt hat, doch einge-
sehen, daf8 ganz ohne Halter sich meine Geige nicht halten lGft u. hat mir nun diese Art
erlaubt wie Kummer einen hat.“*

Um ,,Die neuere Spielart, welche einen hdufigen Wechsel der Lagen erfordert“>° sicher zu
bewiltigen, empfiehlt David die Verwendung eines Tuchs oder eines kleinen Kissens, wel-
ches er zwischen die Violine und die linke Schulter legt. Wahrend Spohr bei seiner Gei-
genhaltung das Vorschieben der linken Schulter als notwendig beschreibt, sieht David den
Vorteil in der Verwendung seiner Hilfsmittel darin, dass das Hochziehen der linken Schul-
ter nicht mehr nétig sei und die Haltung dadurch ,,ungezwungener” werde.

In der Unterrichtszeit bei David verwendete Wilhelmj keinen Kinnhalter, und auch zu
Beginn seiner Karriere zeigen Aufnahmen, dass er sich keines Kinnhalters bediente, weder
des Spohr’schen, noch des seitlich des Saitenhalters angebrachten Models, welches David
in Ausnahmefillen genehmigte.

August Wilhelmj bedient sich jedoch spitestens ab den 188oer Jahren doch des seitlich
angebrachten Modells. In seiner Schule verbindet er die Vorrichtungen seiner beiden Vor-
ginger, in dem er empfiehlt, beides zu verwenden, ,,both chin rest an pad*>', mit zusitzli-
cher Unterstiitzung der Schulter.

Mit dieser Kombination erreicht Wilhelmj eine noch stabilere Haltung der Violine und
stattet sein Instrument bereits mit denjenigen Hilfsmitteln aus, derer sich moderne Geige-
rinnen und Geiger der Gegenwart bedienen. Beziiglich der Haltung steht Wilhelmj hiermit
an einer Schwelle zwischen Tradition und Moderne. Des Weiteren bestitigt die Ausstattung
seines Instruments Wilhelmjs wachsenden Anspruch an die Absicherung der Geigenhal-
tung zugunsten einer unfehlbareren Violintechnik.

Das folgende Bild zeigt das von Joseph Joachim verwendete Modell ,,Becker“>2, welches
auf der linken Saite des Saitenhalters angebracht ist und seinerzeit das modernste seiner
Art darstellt.

249 Brief von A. Ritter an Julie Kummer, 11.5.1863 in SSB Mus. Ep. A Ritter 33. Ich danke Michael Hof-
meister fiir den Hinweis auf diesen Brief.

250 David, Violinschule, S. 7.

251 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A.

252 Hohmann, Praktische Violinschule: ,,der Beckersche Patent-Kinnhalter”, ,,welcher das Halten der Vio-
line erleichtert®, S. 6.
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Abb. 4.5: August Wilhelmj, Kniestiick

Das Foto der Beethovenfeier in Bonn im Jahre 1890 zeigt auch Joseph Joachim mit einem
solchen Kinnhaltermodell, welches an der linken Saite des Saitenhalters angebracht ist und
damit noch der Vorschrift in Giuseppe Maria Cambinis ,,Nouvelle Méthode théorique et pra-
tique pour le violon“ aus dem Jahr 1795 folgt, in der es heifit:

LIy a quune seule maniére de bien tenir le violon|[,] toutes les autres sont vicieuses. [...]
il faut poser le bas de U'instrument sur le clavicule, de maniére a pouvoir y appuyer le men-
ton vis-d-vis le quatriéme corde, lorseque les changements de position de la main [...]
éxige, que le violon soit soutenu avec plus de fermeté.“*>

253 Giuseppe Maria Cambini: ,,Nouvelle Methode Theorethique et Pratique pour le violon®, 1795.
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Abb. 4.6: Beethovenfeier in Bonn am 11. Mai 1890

Die stabile Haltung gewinnt im 19. Jahrhundert an Bedeutung, da die moderne Art des
Violinspiels deutlich mehr Lagenwechsel beinhaltet. Hohmann schreibt dem sicheren Halt
eine besondere Bedeutung sowohl fiir das virtuose, als auch fiir das expressive Spiel zu:

»Eine gute Haltung ist erstes Erfordernis, um ein gutes Spiel erreichen zu kénnen. Ja, es
lassen sich z. B. Portamento, rasche Lagenwechsel, auch verschiedene Streicharten iiber-
haupt nur lernen, wenn man sich die richtige Haltung angewdohnt hat.“>+

Die Haltung der Geige wirken sich jedoch nicht nur auf die Sicherheit und die Perfek-
tion der Technik aus, sondern sie beeinflusst zu einem grofien Teil die Tonbildung des Gei-
gers. So wird sich zeigen, dass die Art und Weise die Geige zu halten sich unmittelbar auf
die Klangqualitit und die individuelle Handschrift des Interpreten auswirken.

254 Hohmann, praktische Violinschule, S. 6.
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44.1.2  Einfliisse der Haltung auf die Interpretation Wilhelmjs

Dass Stabilitét nicht nur bei der Haltung des Instruments ein wichtiges Moment darstellt,
davon zeugen auch die Kommentare itber Wilhelmjs Auftreten an sich. Auch das stand-
hafte Auftreten des Musikers ist ein Anspruch des neuen Publikums, da dieses allein von
einer soliden, seridsen Spielweise zeuge.

Wilhelmj wird uneingeschrénkt als ein Geiger dargestellt, welcher wihrend des Spielens
eine nahezu unbewegliche Korperhaltung habe. Nicht selten wird er gar als apathisch und
statuenhaft beschrieben:

»His physique is [...] thoroughly statuesque. >

Einige Kritiker meinen in dem unbewegten Spiel auch einen Mangel an Seelenbewegung
zu erkennen. Die Unbeweglichkeit wird in der Rezension duflerst unterschiedlich bewertet.
Wihrend die einen darin die Grofie und Meisterschaft des Kiinstlers erkennen, welcher sich,
ohne jegliches Abzielen auf duflerliche Effekte, voll und ganz der Musik widme, kritisieren
andere Wilhelmj als gefiihlskalt. Dass sich Wilhelmj nicht in Gebarden verliere, erscheint
jedoch einem Grofiteil des Publikums als positives Merkmal des Geigers. Sein Auftreten
sei ,marmorfest**° und zeuge von der ,,majestitischen Grossartigkeit seines Spielss[!]“*
Die Groflartigkeit des Spiels auflere sich gerade darin, dass es von einem ,,tiefen, doch vollig
unaufdringlichen Gemiithsreichthum seiner Interpretationsweise zeuge®.>®

In dieser Natiirlichkeit in Wilhelmjs Auftreten, die ,,jedem iiberschwinglichen, geschraubten
und erkiinstelten Wesen abhold und apathisch zu sein scheint,” zeige sich die wahre Meister-
schaft eines Kiinstlers. Wilhelmyjs ,,ganze Natur, das ganze Wesen und Auftreten athmen eine
olympische Ruhe und zugleich eine klassische Einfachheit“. In der Verbindung von olympi-
scher Ruhe und grofier Kraft in Wilhelmjs Auftreten erinnere er an ,,the classic sculptures of
an Hercules“*®. Ein wesentliches Merkmal seiner Personlichkeit zeige sich auch darin, dass
er sich durch die Emotionen anderer unbeeindruckt zeige und so in seine Musik zu versin-
ken im Stande sei, dass er keinen Gesichtsmuskel verziehe. Selbst beim tiberschwénglichen
Zujubeln des Publikums bleibe Wilhelmj marmorfest und unbeirrt:

»Dafs er alle die Virtuosenkiinste kennt, besser als die sogenannten Virtuosen selbst, das
merkt eben der Laie bei der fabelhaften Leichtigkeit, mit welcher Wilhelmj die selben spie-
lend, ohne dafs er eine[!] Gesichtsmuskel verzieht, ohne dafs Korper, Kopf oder Arm wie-
gen und schwenken, ausfiihrt, nicht.“**

An anderer Stelle wird bestitigt, dass die Wirkung Wilhelmjs gerade wegen seiner sta-
bilen Haltung und affektlosen Mimik die imposante Wirkung einer Koryphie aufweise:

255 Unbeschrifteter Artikel vom 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 25/5.

256 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33/4.

257 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33/4.

258 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33/4.

259 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

260 Cincinnati Daily Gazette, 20.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/2.

261 Undatierter Artikel aus der New York Debut aus dem Jahr 1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3/3.
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»From about one hundred throats rose a cry of ,Wilhelmj! Wilhelmj. The great violinist
did not change his expression a hair’s breadth. [...] Wilhelmj listening with a face about
as expressive as that of the cast-iron Washington in Union Square®.**

Nur wenige Kritiken werten Wilhelmjs ruhiges Auftreten negativ und unterstellen ihm
eine gewisse Gefiihlskalte. Fiir die Mehrzahl der Kritiker ist ,,Sein ganzes Wesen [...] von einer
Wiirde und einer gewissen Noblesse durchdrungen®, weil er auf Effekthascherei verzichte.“*®

Wilhelmj sei keiner der ,,charlatans®, wie es einigen seiner Zeitgenossen vorgeworfen
wird. Ole Bull zum Beispiel sah sich hiufig dieser Kritik ausgesetzt, denn dieser ,,preferred
lifelong trickery and humbug“.>** Von Wilhelmj wird dagegen gesagt, er sei ein Kiinstler von
Gottes Gnade, [...] der es verschmiht, sich zum ,,Trickster® [...] herabzuwiirdigen®, weil er
»kein widerwdrtig licherliches Gliederverrenken, keine Gestikulations-Grofithuerei® aufweise.>*

Ole Bull, der in den Jahren 1878 und 1879 mit Wilhelmj zusammentraf, da beide Inter-
preten in den Vereinigten Staaten konzertierten, wird immer wieder beispielhaft als jemand
bezeichnet, welcher sich durch tibertriebene Effekte in seinem Violinspiel als Scharlatan pra-
sentiert habe. Im Gegensatz dazu wird Wilhelmj als der wesentlich ernsthaftere und klassi-
schere Geiger beschrieben. Da Beide in nur kurzen Abstinden in den selben Konzerthau-
sern gastierten, werden sie immer wieder in Vergleich gesetzt. Die Beschreibungen Ole Bulls,
welche als gegensitzlich zu Wilhelmj dargestellt werden, geben weitere Auskiinfte tiber Wil-
helmjs Auftreten. Im zeitlichen Zusammentreffen beider Geiger vor dem selben Publikum
erklart folgender Kritiker des Pittsburgh Evening Chronicle eine mégliche Ursache fiir das
Empfinden von Gefiihlskilte in Wilhelmjs Spiel. Im direkten Vergleich zu Ole Bull musste
das Spiel Wilhelmjs auf den unverstdndigen Horer als effektarm wirken:

»If the player is passionless, it is because his art communicates to the instrument in his
hands all that is expressive of poetry [...]. If anybody argues that Wilhelmj is cold, that he
does not put his soul into his violin, it must be because they have been so accustomed to
theatrical effects as to be unable to recognize the highest evidences of unrivalled art when
it is fairly presented to him. [...] Simplicity and absence of anything they would enable
one to define his method, Wilhelmj stands alone. All other artists somehow contrive to
impress you with some peculiarity in their action or method. Wilhelmj on the contrary,
seems to be passive. >

Im Gegensatz zu Virtuosen, welche das Publikum durch Trickery zu beeindrucken ver-
suchen, widme sich Wilhelmj der Musik mit Ernsthaftigkeit. ,,His art is simple and unaf-
fected>”, und dies erhebe ihn zum wahren Kiinstler gegeniiber dem reinen, nach Effekt
strebenden Virtuosen. Diese Einfachheit und Ernsthaftigkeit, die Wilhelmj immer wieder
attestiert wird, mache ihn zum Genie, welches ein Niveau erreicht habe, das der, von Spohr
als Spielereien bezeichneten, Effekte nicht mehr bediirfe. Louis Spohr betont, dass sich das
Violinspiel deutscher Virtuosen gerade durch Einfachheit und Ernsthaftigkeit definiere. Ent-

262 Dramatic News, 12.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 7/3.

263 Der Freiheitsfreund Pittsburgh, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/1.
264 New York Dramatic News, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 25/3.

265 New York Dramatic News, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 25/3.

266 Pittsburgh Evening Chronicle, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/6.
267 The Daily Eagle, 3.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 39/2.
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sprechend beschreiben die Violinschulen, so auch Baillot, Spohr und David eine Haltung,
welche sich durch einen sicheren Stand und gréfitmégliche Ruhe auszeichnet. Dass auch
Wilhelmj in dieser Tradition steht, zeigt die Beschreibung des Deutschen Correspondenten:

»Es ist schon die Haltung, der kiinstlerische Ernst, die imponierende Ruhe, die blos dem
wahren Genius eigen ist.“**®

In den Augen der Amerikaner wird Wilhelmjs ruhige, passive und unaffektierte Art des
Auftretens als ,echt deutsch gemiithlich“** bewertet.

4.1.1.3  Die Haltung der Violine — Die Funktion der linken Hand

Die statuenhafte, duflerst stabile Haltung des Geigers bildet das Fundament fiir die Locker-
heit in Wilhelmjs Geigenspiel. Die Absicherung der Geige und des Stands ermdglicht es
dem Virtuosen, jeglichen Druck auf das Instrument zu vermeiden.

Bei Wilhelmjs Haltung der Violine muss die linke Hand die Geige nicht festhalten, da
sie ,,firmly“° mit dem Kinn und der Unterstiitzung der Schulter gehalten wird. Es ist dem
Geiger moglich, die Geige festzuklemmen und der linken Hand die grofitmogliche Frei-
heit zu lassen. Wilhelmj geht im Gegensatz zu Spohr und David nicht darauf ein, mit wel-
chen Gelenken die Geige zu halten sei. Es ist davon auszugehen, dass er die Geige wie David
und Spohr derart zwischen dem ,,dritten Gelenke des Zeigefingers und dem ersten des Dau-
men“>* hilt, ohne dass der Geigenhals ,,bis zur Tiefe des Einschnittes zwischen beyden Fin-
gern herab sinken kann“** Wihrend Spohr mit seiner Violinschule auf eine Tradition trifft,
in der die erste Lage den hoheren Applicaturen vorgezogen wurde, und in der die Violine
hauptsachlich im tiefsten Einschnitt zwischen Daumen und Zeigefinger gehalten wurde,
ist zu Wilhelmjs Spiel ,,die neuere Spielart, welche einen hdaufigen Wechsel der Lagen erfor-
dert“,?”s schon etabliert. Diese neuere Spielart setzt voraus, dass die linke Hand sich voll-
kommen frei bewegen kann, und es ist in Wilhelmjs Generation nicht mehr notwendig, auf
die Veranderung der Handhaltung hinzuweisen. Von Interesse jedoch ist der Winkel der
Geige, welcher sich bei Wilhelmj von dem seiner Vorgénger im wahrsten Sinne des Wor-
tes abhebt. Wahrend David seinem Lehrer entsprechend vorgibt, dass die Violine ,,in hori-
zontaler Richtung gehalten® **werde, betont Wilhelmj:

»the violin must be held up, so that the line formed by the strings from the bridge to the
nut is horizontal “*7>

268 Der Deutsche Correspondent, 15.3.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 35.

269 New Yorker Musikzeitung, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/1.

270 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Introduction): ,,The violin must be firmly held between the
left collar-bone and the chin, with some assistance from the shoulder®.

271 David, Violinschule, S. 7.

272 Spohr, Violinschule, S. 24.

273 Ebenda, S. 8.

274 David, Violinschule, S. 7.

275 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Position).
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Um diese Anforderung zu erfiillen muss der Geiger die Violine deutlich h6her halten, als
bei David und Spohr. Der Geiger muss den Winkel, welcher durch die hohere Position der
Saiten auf dem Steg gegeniiber dem Sattel entsteht mit einer hheren Haltung ausgleichen.

Da Wilhelmj seine Anweisungen nicht durch eine Abbildung anschaulich macht, soll ein
Bild Wilhelmjs die erhohte Haltung gegentiber seinen Vorgéngen aufzeigen.

Abb. 4.7: August Wilhelmj, Kniestiick

Verfolgt man die Verdnderung der Geigenhaltung in Deutschland, so ldsst sich eine gra-
duelle Erhohung derselben feststellen, an deren Hohepunkt Wilhelmj mit seiner horizonta-
len Lage der Saiten steht. Noch bei Simon Léhlein heifit es in seiner Anweisung zum Violin-
spielen von 1774, dass man ,,den Ellbogen an die Seite des Korpers ganz ruhig, ohne ihn jedoch
so fest oder dngstlich anzudriicken, dass es aussihe als hétte man Bauchgrimmen® legen solle.
Es sei ,,ein Fehler, wenn viele Violin-Spieler ihn in die Hohe heben, welches, ausser dem iiblen
Anstande, noch diese Unbequemlichkeit hat, dass es ungemein ermiidet >

B. Campagnoli*”’ liefert eine Abbildung, welche der Beschreibung Léhleins entspricht,
wobei es der Interpretation des Betrachters bedarf, ob es sich bei der Armhaltung des nach-
folgend abgebildeten Streichers um eine dngstlich angedriickte, von Bauchgrimmen zeugende
Version handelt, oder ob sie Lohleins Vorstellung entspricht. Deutlich wird jedoch, dass der
Musiker weder den rechten, noch den linken Arm fehlerhaft in die Hohe halt:

276 Lohlein, Simon: Violinschule, S. 13.
277 Campagnoli, Bartolo (1751-1827).
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Abb. 4.8: Campagnoli, Violinschule, op. 21 (1797)

Leopold Mozart zeigt im Jahre 1756 eine Abbildung, in welcher der Ellbogen zwar nicht
an den Korper angelehnt wird, in der die Geige jedoch tiefer als horizontal gehalten abge-
bildet ist. Diese altere Art gegentiber der ,,neueren Spielart s, wie Spohr”® sie beschreibt,
unterscheidet sich zusitzlich in der Position des Kinns auf der Violine. Wahrend Mozart
es auf der rechten Seite zu E-Saite hin positioniert, tendiert Spohr mit seinem Geigenhal-
ter iiber dem Saitenhalter weiter nach links und befiirwortet beim Weglassen des Hilfsmit-
tels sogar das zusatzliche Verlagern des Kinns zur linken Seite hin.

Mozart beschreibt bereits die Erfordernisse einer Spielart, welche von vielen Lagenwech-
seln gepragt ist und den sicheren Halt der Violine auch bei einer bewegten linken Hand
gewihrleistet. Mozart manifestiert damit den Weg zu einer modernen Haltung der Violine,
welche das Kinn zum Fixieren der Violine mit einbezieht, anstatt sie frei auf das Schliissel-
bein zu legen und ausschliefllich mit der linken Hand zu halten.

278 Spohr, Violinschule, S. 8.

279 Die neuere Spielart basiert auf einer erh6hten Geigenhaltung, welche durch das italienische Violin-
spiel Tartinis und Corellis iiber Pugnani und Viotti zum Vorbild der Pariser Schule wurde. Diese wie-
derum beeinflusste Spohr und die aus ihm hervorgehende Deutsche Schule.
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‘f@}e Fig 1. [i'rl_ﬁ'f' Derre f\Q)ﬂi/l't‘J)Eﬁtf‘f}‘ gegert itbes- .
Fig ™

Abb. 4.9: Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen
Violinschule

Mozart erldutert die Abbildung in seiner Violinschule folgendermafien:

»Es wird ndmlich die Violin so an den Hals gesetzet, dafs sie am vordersten Theile der Ach-
sel etwas auflieget, und jene Saite, auf welcher das (E) oder die kleinste Sayte ist, unter
das Kinn kémmt: dadurch die Violin, auch bey der stirksten Bewegung der hinauf und
herab gehenden Hand, an seinem Orte allzeit unverriikt bleibet.“*%

Wilhelmjs Position der Geige ist deutlich hoher als die seiner Vorganger. Dies resul-
tiert unter anderem aus der Position des Kinns auf der Geige, welche die Haltung des lin-
ken Arms beeinflusst. Da Wilhelmj seinen Kinnhalter nicht mehr tiber dem Saitenhalter,
(geschweige denn rechts davon, wie Mozart es vorgibt) sondern links davon anbringt, kann
der linke Arm weiter nach links ausgedreht und sicherer mit dem Kinn gehalten werden. Die
neuere Spielart erfordert diese Verdnderung in der Haltung, um die haufigen Lagenwech-
sel zugunsten der Sangbarkeit mit groflerer Sicherheit ausfithren zu kénnen. Die gesenkte
Geige kann dem Geiger wiahrend eines Lagenwechsels, vor allem abwiérts, leichter aus der
Hand rutschen. Des Weiteren jedoch ist die gehobene, modernere Haltung eine Voraus-
setzung dafiir, dass der Geiger die Hand auf dem Griffbrett durch die Lage bewegen kann,
ohne die Geige mit Daumen und Zeigefinger halten zu miissen. Hier liegt die Ursache fiir
die moderne Art des Lagenwechsels Wilhelmjs, welchen die gesamte Hand ausfiihrt, wah-

280 Mozart, L., Versuch einer griindlichen Violinschule, S. 53 fF.
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rend David Daumen und Finger noch sukzessiv fithrt. Auch fiir die Freiheit der an Bedeu-
tung gewinnenden Vibratobewegung ist diese Haltung deutlich giinstiger.

Nicht zu verwechseln ist Wilhelmjs Haltung mit dem ,,Klemmen® der Violine unter das
Kinn, wie es Geiger des 20. und 21. Jahrhunderts praktizieren. Dass Wilhelmj nicht den
geringsten Druck auf Kinn und Kiefer verlagerte, um die linke Hand frei spielen zu lassen,
belegen Fotos Wilhelmjs wie das folgende, auf dem der beriihmt beriichtigte ,,Geigerfleck®,
Druckstellen die durch das Pressen der Geige mit dem Kinn entstehen, nicht im geringsten
sichtbar ist. Es ist davon auszugehen, dass er auch unter spiterer Verwendung des Kinnhal-
ters keinen unnétigen Druck mit dem Kinn ausiibte.

Abb. 4.10: August Wilhelmj, Bruststiick

Bei Lagenwechseln, in beide Richtungen gleichermaflen, lehnt Wilhelmj die Geige der-
maflen senkrecht auf das Schliisselbein, dass sie mit Unterstiitzung der Schwerkraft in ihrer
Position verbleibt und die Hand sie weniger am Herunterfallen hindern muss. Damit bil-
det Wilhelmj die Grundlage einer Haltungstechnik, die spater Yehudi Menuhin weiter aus-
bauen und als die vorteilhafteste deklarieren wird, da sie der linken Hand die grofitmogli-
che Freiheit und Lockerheit erméglicht. Sie unterstiitzt die moderne Art des Lagenwechsels,
bei welcher die gesamte Hand die Lage wechselt. Wilhelmj betont in seiner Violinschule,
dass Daumen und Finger die Lage simultan wechseln und unterscheidet sich damit deut-
lich von der Art, welche sein Lehrer Ferdinand David lehrt:

1P 21673.216.35, 08:20:01. @ Urheberrechtlich geschitzter Inhalt.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Der Interpretationsstil August Wilhelmjs

»Wenn man aus einer hoheren Lage in eine tiefere geht, so muss der Daumen schon etwas
friiher herunter gehen.“*®

Davids Art des Lagenwechsels resultiert aus der kinnhalterlosen Haltung bei horizontal
ausgerichteter Violine. Wilhelmj tiberwindet die Problematik des Rutschens der Geige bei
abwirts gerichteten Lagenwechseln durch seine besondere Art der Haltung und Neigung der
Violine. Er kann daher den Lagenwechsel ohne den vorausriickenden Daumen ausfiihren:

»The whole hand must be moved bodily at each change of Position.“**

Die Betonung, dass bei jedem Lagenwechsel die Hand als Ganzes zu bewegen sei macht
eine Abweichung Wilhelmjs von David deutlich. Sie stellt die erste von fiinf aufgestellten
Regeln zum Lagenwechsel dar und zeigt an, dass Wilhelmj sich von der Tradition distan-
ziert, so dass eine Beschreibung der Ausfithrung notwendig wird.

Das folgende Bild zeigt Wilhelmj mit einer stark erhohten Violine und macht die Ten-
denz seiner Haltung deutlich.

Abb. 4.11: August Wilhelmj

281 David, Violinschule, Teil 2, S. 35.
282 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 2A, S. 5.

74

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

August Wilhelmijs technische Grundlagen

4.1.1.4 Die Neigung der Violine

Eine weitere Fragestellung ist die nach der Neigung der Violine zur Seite und die damit ein-
hergehende Eindrehung des linken Ellenbogens unter den Corpus. Bei Wilhelmj heift es
»The violin should be tilted sideways about 20 or 30 degrees, to allow horizontal bowing on
the G string.“ Damit gesteht Wilhelmj dem Geiger eine etwas grofiere Freiheit zu als Louis
Spohr, der den Neigungswinkel bei 25 bis 30 Grad angibt und die Geige damit schon deut-
lich flacher halt als die Geiger der Pariser Schule. Baillot gibt den Winkel bei 45 Grad an
und beschreibt damit eine deutlich gréf3ere Neigung nach rechts. Wilhelmj erklart jedoch
den hauptsichlichen Grund fiir seine Angabe damit, dass es fiir das sul G Spiel am besten
sei, wenn die G-Saite horizontal gestrichen werden kénne. Das ,,sul G* Spiel ist besonders
bei Wilhelmj von grofier Bedeutung, da er sich dieser Technik gerne bediente und grofie
Anerkennung fiir die daraus resultierende Grofle des Tones und die hiufig zitierte Ahn-
lichkeit zum Celloklang erlangte. Das hohere und flachere Halten der Geige bringt die wei-
tere Eindrehung des Armes mit sich. Ferdinand David gibt an, dass es am besten sei, ,,Den
Ellenbogen moglichst weit unter die Violine gezogen, mindestens bis zur Mitte derselben“ zu
halten. ,,An die Brust darf er sich [jedoch] nicht anlehnen.*®

Spohr stimmt mit dieser Ansicht iiberein und ergénzt, dass sich die Violine durch das
Anlehnen des Ellenbogens zu sehr senken wiirde.

Da die hohe Position der Violine das Anlehnen des Ellbogens ohnehin unméglich macht,
tehlt der Hinweis, den Ellenbogen nicht anzulehnen, bei Wilhelmj relativ selbstverstandlich.

Dennoch bleibt die Frage nach der genauen Position der Violine. Die Verlagerung des
Kinns von der Mitte des Saitenhalters nach links legt den Schluss nahe, dass die Geige sich
bei Wilhelmj nicht so frontal vor dem Kérper befand, wie es die traditionellen Schulen des
mittleren 19. Jahrhunderts beschreiben. Die wenigen Abbildungen Wilhelmjs wahrend des
Spiels machen die Zuordnung seiner Haltung jedoch schwierig. Die Zeichnungen Wil-
helmjs in Davids Violinschule zeigen sich als wenig reprasentativ zur Beurteilung seiner
Haltung, da sie erstens aus den Anfangen seiner Karriere stammen und zudem die Anwei-
sungen Davids darstellen, von denen sich Wilhelmj im Laufe der Zeit teilweise distanziert.
(Zum Beispiel in der Verwendung des Kinnhalters, welcher entscheidenden Einfluss auf
die Position der Violine hat.)

Deutlich wird im Laufe des 19. Jahrhunderts die Tendenz, die Geige mehr nach links zu
drehen und den Ellenbogen weniger vor den Kérper zu ziehen. Betrachtet man moderne
Geiger nach Wilhelmj, so lasst sich diese Verlagerung auf Abbildungen deutlich erkennen.
Die Geigerin Beatrice Langley**, welche zwei Jahre in London bei August Wilhelmj studierte,
zeigt eine deutliche Offnung des Ellenbogens zur linken Seite hin. Die Geigerin wurde, wie
auch Wilhelmj, vielerorts fiir ihren vollen Ton gelobt.* Es ist naheliegend, dass Wilhelmj
ihre Haltung befiirwortete, zumal sie das gleiche Kinnhaltermodell wie ihr Lehrer verwen-
dete. Es bleibt jedoch wichtig zu beriicksichtigen, dass gestellte Fotos von der wirklichen
Haltung gravierend abweichen konnen, wie auch das Bild Wilhelmjs (Abb. 4.11) verdeut-

283 David, Violinschule, S. 7.

284 Beatrice Langley (1872-ca. 1958).

285 Andere Kritiken bemiéngeln, dass Langley einen schmichtigen Ton besessen habe. Eventuelle Vor-
urteile gegeniiber dem schwachen Geschlecht machen eine definitive Einordnung ihrer Klangqualitét
duflerst schwierig.
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licht. Dennoch zeigen derartige Abbildungen eine Tendenz der Violinhaltung an, die sich
spater bei Geigern des 19., 20. und 21. Jahrhunderts auch im Spiel manifestiert.

Abb. 4.12: Beatrice Langley spielt ihre Geige Abb. 4.13: Die Abbildung zeigt das Becker’sche
Kinnhaltermodell bei Beatrice Langley

4.1.1.5 Die Position der linken Hand

Mit der Position des Ellenbogens und der Lage der Geige geht auch die Frage nach der Ein-
drehung des Handgelenks einher. Wilhelmj gibt in seinem Vorwort einige kurze Hinweise
iiber die Haltung der linken Hand. Er betont die Lockerheit des Daumens und des Handge-
lenks und verbietet jegliches Andriicken der Finger an den Geigenhals. Dies wird iiber die
moderne hohe Haltung mit Kinnhalter und Schulterstiitzkissen leichter méglich als in der
seinerzeit antiquierten Art des Geigenspiels. Wilhelmj setzt beim Geiger eine eingedrehte
Hand voraus, die bewirkt, dass alle Finger, inklusive des dritten und des schwécheren vier-
ten Fingers derart {iber der Saite gehalten werden konnen, dass sie von oben, gerundet und
ganz natiirlich, auf die Saiten fallen:

»(1) The thumb must remain loose, and all squeezing of the neck of the violin between it and
the first finger should be carefully avoided. The left thumb should not be appreciably bent.
(2) The third and fourth fingers are to be brought round until they are over the finger-board.
All the fingers must then be bent, so that the ends (not the nails or the sides) fall natur-
ally and vertically on to the strings.
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(3) The little finger must always be held over the string.
(4) The left wrist (like the right) is always to be held in a loose condition, and must on no
account be allowed to become rigid.“**

Prinzipiell stimmen diese Anweisungen mit der Beschreibung Ferdinand Davids tiber-
ein, der die Haltung der linken Hand iiber den sogenannten ,,Geminiani-Grift “**’ definiert.
Zwar verwendet Louis Spohr diesen Griff in seinem Lehrwerk nicht explizit, dennoch sind
die Beschreibungen der linken Hand entsprechend seinen Nachfolgern zu deuten. Bei allen
drei Geigern darf das Handgelenk in den ersten beiden Lagen den Corpus der Geige nicht
beriihren. Ab der dritten Lage jedoch lehnt das Handgelenk an der Geige an.

Ordnen wir Wilhelmj beziiglich der Haltung in sein Umfeld ein, so zeigt sich eine deutli-
che Verbindung zur Tradition, aus der er nach Spohr und David hervorgeht. Er wird daher
in der Kritik seiner Zeit tiber sein Erscheinungsbild immer wieder als ,,klassischer® Geiger
eingestuft. Dennoch steht Wilhelmj an der Schwelle zu einem modernisierten Stil, der sich
deutlich von seinen Vorgangern abldst. Dieser Stil orientiert sich an einem neuen Klangideal,
welches unter anderem Tonfiille, Perfektion und Schénklang anstrebt. Mit seinen Verdnde-
rungen in der Geigenhaltung tragt er einen entscheidenden Beitrag zum Erreichen dieser
Ideale bei. Wilhelmjs innovative Haltung ermoglicht, dass die Violine ein deutlich grof3e-
res Bogengewicht verkraften kann. Des weiteren ist es dem Geiger besser méglich, sich in
vielerlei Hinsicht die Schwerkraft zunutze zu machen.

4.1.2 Die Bogenhaltung

Wilhelmjs Beschreibungen der Bogenhaltung stimmen grundlegend mit den Angaben Bail-
lots und Spohrs tiberein. Die Bogenhaltung unterscheidet sich gravierend von den Bogen-
haltungen des 20. und 21. Jahrhunderts und ist charakteristisch fiir simtliche**® Geiger des
19. bis beginnenden 20. Jahrhunderts. Spohr betont: ,,Der Bogen wird mit allen fiinf Fin-
gern der rechten Hand gehalten.“*® Auch wenn diese Anweisung auf den ersten Blick selbst-
verstandlich erscheint, so ist sie doch ein Hinweis darauf, dass die altere Spielart auch eine
Bogenhaltung mit weniger Fingern gestattete:

286 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Preface).

287 Beidiesem Griff beschreibt Geminiani die Haltung der linken Hand in der Position als optimal, in wel-
cher alle 4. Finger auf den Saiten liegen, beginnend vom 1. Finger auf der E-Saite bis hin zum 4. Fin-
ger auf der G-Saite.

288 Je nach Schule gibt es innerhalb dieser Handhaltung Abweichungen. Joseph Joachim {ibernimmt die
Bogenhaltung seines Lehrers Bohm und ist damit noch mehr in einer Tradition der Wiener Klassik
verhaftet. Hieraus ergeben sich Abweichungen zur Haltung der durch Frankreich beeinflussten Gei-
ger. Hierzu geh6rt Spohr und damit auch David. Ich danke Dr. Johannes Gebauer fiir die Information
zu Joseph Joachims Bogenhaltung.

289 Spohr, Violinschule, S. 25.
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Abb. 4.14: Gaudenzio Ferrari. Musizierende Engel,
ca. 1530-1540

Spohr scheint den Hinweis auch in seinem musikalischen Umfeld noch als notwendig emp-
funden zu haben, was darauf hinweist, dass einige Geiger den Bogen nicht mit allen Fingern
hielten. Dass es jedoch auch in Wilhelmjs Generation Virtuosen gab, die den Bogen nicht
in der von Spohr geforderten Art und Weise hielten, zeigt die Bogenhaltung Eugene Ysayes.

Abb. 4.15: Eugéne Ysaye
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Auch Ferdinand David betont, dass ,,sich der kleine Finger von der Stange zuriick(zieht),
aber ohne sie ganz zu verlassen,“ und zwar ,,je mehr man sich der Spitze des Bogens nahert”.>°

Wilhelmj gibt keinerlei Anmerkungen zu den einzelnen Fingern, die darauf schliefSen
lieflen, dass Wilhelmjs Haltung von der seiner Vorfahren abwiche. Die wenigen Angaben
Wilhelmjs zur Bogenhaltung entsprechen den Beschreibungen Spohrs bzw. Davids und
damit in den Grundlagen auch der Pariser Schule. Der Daumen ist bei Spohr gekriimmt
zu halten, ,,the thumb of the bow-hand should be bent®, schreibt auch Wilhelmj.“** Spohr
setzt den Daumen ,,mit der Spitze gegen die Stange des Bogens, dicht am Frosch, dem Mittel-
finger gegeniiber“>** Wilhelmj prézisiert was Spohr andeutet, wenn er vorschreibt den Dau-
men gegen die Bogenstange zu setzten: ,, The thumb must never pass through the nut or under
the stick, but should be placed (,without pressure) with its end against the stick, touching the
nut, and opposite to the second finger.“*

Einig sind sich beide auch darin, dass die Bogenstange mit dem Zeige- und Mittelfinger
so zu umschlielen sei, dass sie ,,in der Vertiefung des ersten Gelenkes ruht*. Wilhelmj erganzt,
dass ,,,Gripping the bow, ‘ that is squeezing the bow between the thumb and first or second fin-
ger must absolutely be avoided“***. Wilhelmj legt damit grofien Wert auf die Lockerheit der
Haltung, ,,[which] must never become rigid, but must always remain in a soft and yielding
condition®. Auch bei der Haltung des Handgelenks liegt der Fokus auf uneingeschrankter
Lockerheit: ,, The wrist must always remain loose. Any stiffing of the wrist or of the thumb is
fatal to good bowing®.>s

Die Lockerheit der Bogenhaltung zeigt sich im 19. Jahrhundert darin, dass die Bogen-
hand eine ,,schone Rundung, bei der keines der Gelenke eckig hervortritt“»*¢ aufweist. ,,All
projection of the right-hand nuckles should be avoided, and the fingers should be close toge-
ther, each touching its neighbour.>”

Die ungezwungene, lockere Haltung der Bogenhand ergibt sich besonders daraus, dass
bei einer vollkommen entspannten Handhaltung die Finger ganz natiirlich in die von Wil-
helmj beschriebene Position verfallen, in der die Finger, ohne Zwischenraum, dicht beiei-
nander liegen. Darin besteht ein gravierender Unterschied zur aus der russischen Schule
hervorgehenden Bogenhaltung im 20. und 21. Jahrhundert. Die Lockerheit der Hand und
des Handgelenks steht im Deutschland des 19. Jahrhunderts im Vordergrund, bis sie durch
die russische Schule von einer Haltung verdrangt wird, welche erhohte Kraft und Tonstérke
zu erzeugen imstande ist.>*

290 David, Violinschule, S. 8.

291 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Bowing).

292 Spohr, Violinschule, S. 25.

293 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Bowing).

294 Ebenda.

295 Ebenda.

296 Spohr, Violinschule, S. 25.

297 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Bowing).

298 Leopold Auer (1845-1930), Schiiler Joseph Joachims, gilt als Begriinder der russischen Schule und
prigt einen Griff, welcher den Bogen stabiler in der Hand hilt und als Petersburger Griff die Grund-
lage der heutigen Bogenhaltung bildet. Wie schon bei Joachim kommt dem Zeigefinger zur Tonerzeu-
gung eine erweiterte Rolle zu.
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4.1.3 Haltung des rechten Arms

Deutlich unterschieden zu den Geigern der alten Spielart, jedoch auch zu denen der Gegen-
wart, ist die Haltung des rechten Arms im 19. Jahrhundert: ,,Das Handgelenk muss dabey
hoch [sein], der Elbogen aber tief und maoglichst nahe an den Korper gehalten werden. %

Die Abbildungen des jungen Wilhelmj in Davids Violinschule (Abbildung 4.1) bestati-
gen die Angaben Spohrs auch bei Ferdinand David. August Wilhelmj schlief3t sich dieser
Armhaltung an, indem er schreibt: ,, The elbow should remain low, and generally touching
the body.“**° Auftfillig ist in diesem Zusammenhang jedoch, dass Wilhelmj seine Angaben
relativiert, in dem er schreibt ,,should generally, wiahrend er bei Themen, welche z. B. die
Lockerheit betreffen das stiarkere Wort ,,must“ verwendet. Wilhelmj betont, ,,the wrist must
always be loose®. Dabei ist das Hangenlassen des Handgelenks unabhéngig von der Hohe
des rechten Ellenbogens unerlisslich. Wahrend traditionelle Schulen wie die von Chr. Hein-
rich Hohmann eine tiefe, an den Korper angelehnte Haltung des Ellenbogens vorschreiben,
hebt Wilhelmj den Oberarm vermehrt weiter vom Korper ab, ohne die Lockerheit des hén-
genden Handgelenks zu opfern.

Mit dieser Abweichung 16st sich Wilhelmj einen Schritt von der Tradition und bereitet
einen neuen Weg zur modernen Armhaltung. Dass Wilhelmj sich auch hier von der gewohn-
ten Armhaltung im wahrsten Sinne des Wortes abhebt, verdeutlicht die Karikatur, in wel-
cher er Wieniawski gegeniiber als jemand dargestellt wird, der den Arm nicht zwingend
an den Kérper anlehnt. Aus der Gegeniiberstellung der beiden Geiger Wilhelmj (Abbil-
dung 4.17) und Wieniawski (Abbildung 4.16) lassen sich die Unterschiede in der Armhal-
tung nachvollziehen. Der Kommentar zur Karikatur Wieniawskis erldutert die Eigenheiten
Wilhelmyjs: ,,Modern Paganini the Younger plays with his bow-arm too far from the body*.>*

Ein Grund fiir das Relativieren der traditionellen tiefen rechten Armhaltung diirfte Wil-
helmjs modernisierte Haltung der Violine darstellen. Der flachere Winkel der Neigung sei-
ner Geige und ihre Drehung zur linken Seite hin bewirken das Losen des Ellenbogens vom
Korper. Vor allem das von Wilhelmj préferierte horizontale Streichen auf der G-Saite erfor-
dert das Heben des rechten Armes. Mit der veranderten Position sowohl des rechten als auch
des linken Ellenbogens ergibt sich ein Offnen der gesamten Statur des Geigers. Es folgt dar-
aus, dass saimtliche Bewegungen sich zwangslaufig vergrofSern miissen. Wahrend die Geiger
des frithen und mittleren 19. Jahrhunderts fiir Saitenwechsel lediglich das Handgelenk bewe-
gen mussten, erfordert Wilhelmijs Spiel eine zusitzliche Offnung des Ellenbogens. Es entsteht
daraus eine grofiere Strichfliche auch bei kiirzeren Notenwerten. Hinzu kommt, dass durch
das Heben des Armes ein grofieres Gewicht auf den Saiten lasten kann. Mit Hilfe des Armge-
wichts kann der Geiger seinen Ton verstarken. Da das grofiere Gewicht auch einer grofieren
Flache bedarf, fithrt der Einsatz des Armgewichts zu einem breiteren Strich. Besonders die
G-Saite profitiert von dem grofieren Armgewicht, welches bei einer horizontalen Spielweise
auf dieser Saite, wie Wilhelmj es fordert, mit der Schwerkraft noch um ein Weiteres verstarkt
wird. ,,No such powerful [...] tone was ever before heard from the G string of a violin“>** Der
Kritiker schreibt, dass es neu sei, einen solchen Ton auf der Geige zu horen. Andere Kriti-
ker konkretisieren, dass der Klang des Spiels Wilhelmjs an den Klang eines Cellos erinnere.

299 Spohr, Violinschule, S. 25.

300 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1A (Bowing).
301 The Musical World. 6.1.1877. Wilhelmj-Archiv, S. 14.
302 The New York Times, 3.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 39.
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THE MUSICAL§WORLD. [Jan. 6, 1877
14

Fodern Pagunini the Glver ut the Promenades.

His bow

Mo PAcANING it 1o o Youngor plays with his bow-aum too far from the body.
wp

8400 long, and ho buttons up

Abb. 4.16: Modern Paganini the Elder (Wieniawski), The Musical
World, 6.1.1877

»Which first impresses the listener in his playing is the marvellous volume of tone which he
produces. In his powerful hand the violin has at times all the resonance of a violoncello.“>*

Die Beschreibungen deuten darauf hin, dass sich bei Wilhelmj durch die Kombination
der traditionellen Spielweise aus dem Handgelenk, zusammen mit dem verstirkten Offnen
der Ellenbogen, eine grofiere Mannigfaltigkeit der Tonproduktion entwickeln konnte, die
in der Rezension als ,,nie dagewesen® bewundert wird. Kein anderer Geiger habe eine ent-
sprechende Tongebung, die von einer besonderen Kraft zeuge, jedoch ohne dass sein Spiel
dadurch schwerfillig wiirde, denn es zeichne sich neben der Tonfiille auch besonders durch
Leichtigkeit aus. Im Boston Journal heif3t es ,,he is made to forget that difficulties exist at all,
so easily does Wilhelmj sweep them aside with his magic bow.“*°*

303 Buffalo Express, 29.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 32/3.
304 Boston Journal, 31.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 13/4.
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In New York wird besonders ,,the remarkable quality of tone“ und ,,Its carryinig pow-
er* bewundert. Die tragende Kraft in Wilhelmjs Spiel ist auf die Offnung seiner Haltung
zuriickzufithren, da sie eine von der Tradition abweichende Bogenfiihrung evoziert. Diese
moderne Art der Bogenfithrung ist ein wesentliches Merkmal in Wilhelmjs Spiel und eine
bedeutende Entwicklung der Bogentechnik, wie sie sich im 20. Jahrhundert etabliert. Die
Verdnderung der Tonsprache triftt selbst bei renommierten Komponisten und Musikkriti-
kern wie Hector Berlioz, die nach neuen Ausdrucksmitteln suchen, auf grofSen Zuspruch.
»Nie habe ich einen Geiger mit einem solchen bezaubernden, groffen und edlen Tone gehort,
als der war, welcher der junge Wilhelmj seinem Instrumente zu entlocken wusste“*°. Die von
Joseph Joachim gelobte Violinschule Christian Heinrich Hohmanns beschreibt in der Fahig-
keit eines Geigers, einen grofden, edeln Ton zu produzieren, die wahre Kunst:

»Tonfiille und Tonschonheit ist es, was uns an den grofien Virtuosen entziickt und begeis-
tert. [...] Durch die Technik allein konnen wir nur Bewunderung erregen. Mit dem edeln
Ton und edelm Vortrag begabt, konnen wir aber zum Herzen reden. >

Der edle Vortrag, von dem Hohmann spricht, wird dadurch bestimmt, dass er den Horer
die Ahnlichkeit der Violine zur menschlichen Stimme erahnen lisst. Die richtige Tonbildung
ist fiir den edlen Vortrag daher entscheidend, denn ,,Der Ton [...] ist es, welcher die Violine
zum schonsten Instrumente macht und sie fast zur Hohe der schonen, gebildeten menschlichen
Stimme macht.“ Wilhelmjs Kollege Richard Wuerst bestdtigt nach einem Hamburger Kon-
zert, dass Wilhelmj den Anforderungen Hohmanns durchaus gerecht werde. Man konne
nur ,,staunen tiber des Meisters kiihnen und doch unfehlbaren Strich und Griff, iiber seinen
groflen und markigen und doch auch vollweichen und edelschonen Ton, seinen manierfreien,
warm zum Herzen dringenden Vortrag.“°® Und auch in Baltimore wird Wilhelmjs Ton in
dieser Hinsicht als untibertreftlich geschildert:

»Es kann keinen edleren, erwdirmenderen, siiSeren und zum Herzen [...] sprechenderen
Ton geben, als der Ton dieses Geigentitanen unserer Tage ist. Die Klangschionheit des Spie-
les ist geradezu unbeschreiblich.“>*®

Die enge Verbundenheit von Tongrof3e und Klangschonheit werden in Wilhelmjs Spiel
als auflergewohnlich beschrieben. Eine detaillierte Analyse der besonderen Tonbildung
Wilhelmyjs folgt in Kapitel 4.2.1.

305 The New York Herald Tribune, 24.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 17/4.

306 Undatierter Artikel vom 19.8.1871. Wilhelmj-Archiv, S. 68.

307 Hohmann, Praktische Violinschule, S. 7.

308 Undatierter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 58/1.

309 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Baltimore, 17.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/1.
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4.2 Vom richtigen und schonen Vortrag

Auch Louis Spohr betont in seiner Violinschule die Wichtigkeit des Edlen und der Schon-
heit des Tones. Er definiert das Schone als etwas, das sich nicht durch das reine Ablesen des
Notentextes erschliefle. Der Geist des Interpreten allein habe die Fahigkeit, dem Hoérer die
Idee des Komponisten und das Gefiihl von Schonheit in der Musik zu vermitteln. Der Ton
ist ein wesentlicher Parameter der Schonheit in der Musik, und Wilhelmjs Spiel zeichne
sich durch ,.extreme beauty of tone“>° aus.

Louis Spohr widmet den dritten Teil seiner Violinschule dem ,, Vortrage des Concerts.*"
Er beschreibt darin, dass der Solist eines Violinkonzerts beim Konzertspiel neben dem
virtuosen Vortrag, welcher die technischen Fertigkeiten zeige, vor allem auch im ,,gefiihl-
vollen und geistreichen® Vortrag ausgebildet seien miisse. Spohr unterscheidet zwischen
dem ,,richtigen Vortrag®, welcher das richtige Ablesen des Notentextes bedeutet und dem
»schonen Vortrag®, welcher iiber das Richtige hinaus gehe und aus dem Notentext heraus-
gedeutet werden miisse. Eine Interpretation erfordert beide Perspektiven des Vortrages.
Wihrend Ferdinand David die Ausbildung des ,,Schonen® ganzlich dem begleitenden Leh-
rer iiberldsst und sich in seiner Violinschule fast ausschliefllich der technischen Perfektio-
nierung des Schiilers widmet, beschreibt Spohr die Prinzipien des guten Vortrags anhand
zweier Kompositionen, zu denen er detaillierte Instruktionen gibt. Das siebte Violinkon-
zert Pierre Rodes und das neunte Violinkonzerts von Louis Spohr selber sind Kompositio-
nen, die zu studieren auch Ferdinand David empfiehlt. Da David die Anleitung zum ,,scho-
nen Vortrag® in seiner Violinschule nicht aufgreift, ist davon auszugehen, dass er den seine
Schule begleitenden Lehrer in einer gewissen Tradition stehen sieht, die sich nicht wesent-
lich von der Louis Spohrs unterscheidet. Nur mit dieser Voraussetzung kann es moglich
sein, diese wichtigste Aufgabe einem begleitenden Lehrer anzuvertrauen. Auch Wilhelmj
widmet dem ,,schonen Vortrag“ wenig Aufmerksamkeit und tiberlésst die Vermittlung des
geschmackvollen Spiels dem begleitenden Lehrer. Zwar beschriankt Wilhelmj seine Violin-
schule auf die Vermittlung der technischen Grundlagen des Violinspiels, gibt jedoch Auf-
schliisse iber seine technische Umsetzung des Schonen im Vortrag.

Zum richtigen Vortrag gehoren in erster Linie die technischen Grundlagen des Violin-
spiels, welche nach ihrer Vervollkommnung erst die Voraussetzungen fiir den schénen und
edlen Vortrag bilden. Wilhelmj erldutert die technischen Prinzipien der Tonbildung derart,
dass sie Einblicke in sein Spiel zulassen. Dies zeigt, dass die Ubergénge zwischen richtigem
und schonem Vortrag flieend sind und bestétigt Spohrs Aussage, dass der richtige Vortrag
dem Schénen vorausgehen miisse. Bevor die Arbeit sich dem Begriff der Schénheit und
dem ,,schénen Vortrag“* zuwendet, soll ein Augenmerk auf die Notwendigkeiten des rich-
tigen Vortrags, die technische Umsetzung des Tons bei Wilhelmj gelegt werden.

Die Bedeutung des schonen Tons wird von allen Violinschulen betont. Die Betrachtung
der seinerzeit beeindruckenden Tonbildung Wilhelmjs muss daher dem musikalischen Vor-
trag Wilhelmjs vorangestellt werden.

310 The musical world, 2.11.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 14/1.
311 Spohr, Violinschule, S. 195 ff.

312 Ebenda.

313 Spohr, Violinschule, S. 195 ff.
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4.2.1 Tonbildung
4.21.1  Die Tonbildung Wilhelmjs auf der Grundlage der Bogenfiihrung

Louis Spohr beschreibt bereits 1833 in seiner Violinschule, dass der kiinstlerische Ausdruck
des Spiels hauptsichlich von der Bogenfithrung abhénge:

»Die vorstehenden Ubungen hatten zwar hauptsichlich den Zweck die linke Hand zu bil-
den; doch werden sie dem Schiiler auch schon einige Gewandtheit in der Bogenfiihrung
verschafft haben. [...] Nun ist es aber an der Zeit, dass zu einer feineren Ausbildung die-
ses wichtigsten Theils der Mechanik des Violinspiels geschritten werde. Denn eine kor-
reckte und gewandte Bogenfiihrung ist nicht nur zur Schonheit des Tons, zur Sauberkeit
des Spiels, so wie zu allen den Abstufungen von Stirke und Schwiiche, deren die Violine
fahig ist, unentbehrlich; sie ist auch das Erfordernis zu einem gefiihlvollen Vortrage, zu
der Seele des Spiels.“**

Die Tonbildung ist bei August Wilhelmj von besonderem Interesse, weil sich die Musik-
kritik dartiber einig ist, dass sich die Tragkraft seines Tons, ,,the carrying power®, und damit
auch die Tonfiille und Tonqualitit, deutlich von seiner Konkurrenz unterscheide.

Selbst im Vergleich mit den grofiten Geigern seiner Zeit, darunter Namen wie Joseph
Joachim und Pablo de Sarasate, wird Wilhelmj in der Kritik immer wieder als derjenige mit
dem grofiten Ton bezeichnet. So heifit es in der franzdsischen Presse nach einem Konzert
der ,,Concerts Populaires De Musique Classique®:

»Wilhelmy [!] appartient a la méme école que Joachim; il joue avec la méme pureté, la
méme justesse irréprochable: peut-étre a-t-il plus de vigueur dans larchet, plus de force
dans le son.“

In der Rezension einer unbekannten Zeitung aus Torsdagen heifit es Wilhelmj ,,sei ein
Joachim mit noch grofSerer Gewalt der Ausfiihrung“.37

Die beiden Geiger sehen sich so sehr dem immerwiahrenden Vergleich ausgesetzt, dass
sich zwei ,,schroff gegentiberstehende Parteien: die ,Joachimisten und die Wilhelmjisten® bil-
den. ,,Die Wilhelmjisten tadeln an Joachim den kleinen Ton, sowie Mangel an Reinheit der
Intonation®®

Dass Wilhelmj sich seiner ,iiberwaltigenden Tonfiille und seiner groflartig[en] und impo-
nierend[en] Potenz“*® auch selber bewusst war, zeigt eine Anekdote, die iiber einen Besuch

314 Spohr, ebenda und S. 124.

315 The New York Herald, 24.11.1878 Wilhelmj-Archiv, S. 17/4.

316 Kritik von Paul Smith, 27.1.1867. Wilhelmj-Archiv, S. 60 (Der Hinweis, dass Wilhelmj und Joachim aus
der gleichen Schule stammten zeigt, dass das stereotype Schulendenken im 19. Jhd. eine Rolle spielte).

317 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 69. (In der Arbeit wird der Diskurs iiber das Spiel Wil-
helmjs vor allem durch den subjektiven Horeindruck des breiten Publikums deutlich. In der Masse
der anonymen Stimmen aus dem Publikum lasst sich die Popularitit Wilhelmjs zu einem grofien Teil
an seiner speziellen Tonqualitat festmachen.)

318 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 74.

319 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Mainz vom 17.1.1873. Wilhelmj-Archiv, S. 75.
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Wilhelmjs in einem Konzert Pablo de Sarasates berichtet wird. In dieser heif3t es, Wilhelmj
habe Sarasate in Wiesbaden bei einem Konzert gehort und den Applaus nach seinem Spiel
einem Kollegen gegeniiber kommentiert: ,,Nanu! Was ist denn los? Hat er denn schon gespielt?*

Die Ursache seines kraftvollen Tons und dessen, fiir seine Zeit enormen Tragfahigkeit,
erklart sich in der speziellen Bogenfithrung Wilhelmjs.

4.2.1.2  Die Bogenfiihrung Wilhelmjs

In seiner Violinschule erkldrt Wilhelmj, wie die gewiinschte Dynamik, und damit unein-
geschrankt einhergehend die Tonqualitat, auf der Geige erzeugt werde. Die Tonproduktion
werde bestimmt durch:

Bogengeschwindigkeit
Entfernung zum Steg
Bogendruck
Bogenneigung

Die Kombination dieser vier Parameter bildet auch fiir die Vorganger und Zeitgenos-
sen Wilhelmjs die Grundlage der Tonproduktion. Louis Spohr beschreibt die Tonbildung
entsprechend:

»Beym forte wird der Bogen mit dem Zeigefinger stirker auf die Saite gedriickt, schneller
bewegt und dem Stege gendhert. Beim piano aber muss der Druck des kleinen Fingers,
langsamer gefiihrt und vom Stege mehr entfernt werden. Beym ,cresc.‘ und ,decresc.” fin-
det ein allmdhliges Ubergehen von dem einen zum anderen statt.“*

Besonders verwendet Spohr die erhéhte Strichgeschwindigkeit zum Hervorbringen von
Akzenten. Man miisse ,,zu den > bezeichneten Tonen [...] einen bedeutend lingeren Bogen-
strich wie zu den iibrigen nicht herausgehobenen verwenden. Dies bringt unweigerlich
eine hohere Strichgeschwindigkeit mit sich. Auch David erklart ein Verstirken des Tons
mit der steigenden Strichgeschwindigkeit.’® Wilhelmj erganzt die Ausfithrung des sf oder
des Akzents mit einem erhohten Druck des Zeigefingers auf die Bogenstange, welcher so
umzusetzen sei, dass die Bogenstange so begradigt wird, dass saémtliche Bogenhaare die
Saite beriihren. Die Tonstarkeregulation wird in der Tradition des 19. Jahrhunderts also
ausschlieSlich tiber die Bogenfiihrung gesteuert. Auch Wilhelmjs Ansicht nach wirkt sich
die linke Hand nur sekundér auf die Tonstérke und Tragkraft aus. Wilhelmj betont, Spohr
entsprechend** lediglich, dass das steile Aufsetzten der Finger fiir einen reinen Ton not-
wendig sei. Dies ist insofern interessant, als dass sich seine Auffassung damit deutlich von
der im 20. Jahrhundert aufkommenden Lehre unterscheidet, die dem Vibrato eine iiberge-
ordnete Rolle in der Tonbildung zuspricht. Dass speziell in Wilhelmjs Spiel der Einfluss der

320 Wagner, E., Biographie, S. 59.
321 Spohr, Violinschule, S. 63.
322 Spohr, Violinschule, S. 213.
323 David, Violinschule, S. 19.
324 Spohr, Violinschule, S. 63.
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linken Hand auf die Tonqualitét jedoch nicht unterschitzt werden darf, wird in einem spé-
teren Kapitel beleuchtet werden.’” Die Erzeugung von extremer Lautstdrke basiert jedoch
auf einer besonderen Technik des Bogens, in der Wilhelmj seine Zeitgenossen iiberragte.
Wilhelmj erklart sein Geheimnis, wie er es selber nennt, folgendermaflen:

»1The extreme of loudness (fortissimo) is obtained, after due study, by moving the Bow
rapidly, by placing it very near to the bridge, by considerable pressure, and by placing the
stick so, that the whole of the hair touches the string. None of these actions taken separa-
tely will produce loud tone. The secret lies in obtaining a skillful combination of them. ¢

4.2.1.3 Piano und Dolce

Wilhelmj beschreibt, dass um ein piano oder pianissimo hervorzubringen der Bogen gegen-
satzlich zu der fiir das fortissimo beschriebenen Art gefithrt werden miisse.

Wilhelmj erginzt seine Beschreibungen der Dynamik um die Tonqualititen ,,dolce” und
»dolcissimo®.

Die Erzeugung dieser Charakteristik des Tons erfordere eine besondere Bogenfiihrung,
bei welcher der Bogen sur la touche ,almost over the Finger-board” streiche, iiber beachtli-
che Geschwindigkeit verfiige und wenig Druck auf die Saiten ausiibe. Das Resultat sei ein
wenig intensiver Ton mit jedoch sehr hoher Tragkraft. Dieser Ton zeichne sich durch eine
»clarinet-like sweetness“*” aus und gebe auf der Geige einen besonderen Effekt.

In der Illinois Staatszeitung vom 12. Dezember 1878 heif3t es iiber Wilhelmj ,,Unter sei-
nen Hinden wird die Geige zur Clarinette, zum Cello, zur Glocke, zu jedem Instrument fast,
dessen Benutzung zur besten Darstellung der Absichten des Tondichters, dessen Arbeit er vor-
trégt, erforderlich scheint.“**

Ob Wilhelmj sich der Klangfarben zur ,,besten Darstellung der besten Absichten des Ton-
dichters“ oder eher zur Umsetzung seiner eigenen Interpretation bedient, sei dahin gestellt
und wird in einem spateren Kapitel aufgegriffen werden. Die Tongebung jedoch scheint
beim Hoérer gewisse Assoziationen mit den von Wilhelmj intendierten Instrumenten her-
vorgerufen haben.

Die Hervorbringung von Kraft und Siifle, welche Wilhelmj in seiner Geige perfekt
umgesetzt findet, basiert also auf einer differenzierten Bogenfithrung und der Kombina-
tion verschiedener tonbestimmender Parameter. Die Verbindung erméglicht dem Geiger
eine dynamische Palette, die der Cincinnati Daily Enquirer am 20.Dezember 1878 mit den
Worten beschreibt:

325 Vgl. Kapitel 5 (Vibrato).

326 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book IIB (Preface).

327 Wilhelmj & Brown, Violinschule, S. 2B vii.

328 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 20 und S. 40. (In der Masse der subjektiven Eindriicke
durch das Publikum lésst sich die Popularitdt Wilhelmjs zu einem grof3en Teil durch seine individu-
elle Tonqualitét erklédren.)
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~the sweetest pianissimo swelled into the most resonant fortissimo that rang above the
accompaniment of the great orchestra, and the strongest tones melted away till the ear
sought to catch the sound that had ceased - no one could tell when“.

Den klarinettenartigen Klang wird Wilhelmj in den mit dolce bezeichneten Stellen einer
Komposition iiber die von ihm dargestellten technischen Mittel erzielt haben, und das Pub-
likum attestiert ihm die gewiinschte Wirkung, wenn es in seinem Spiel eine klarinettenar-
tige Siiffe erkennt. Betrachtet man die besonderen Schwingungsverhaltnisse eines Klarinet-
tentons im Spektogramm und vergleicht diese mit den Schwingungen, die ein Violinton auf
dem Griffbrett bei hoher Strichgeschwindigkeit erzeugt, so erkennt man hierin die Ursa-
che fiir die Assoziation.

4.2.1.4 Der Umgang Wilhelmjs mit dem Bogendruck

Da die Verbindung verschiedener Techniken der Bogenfiihrung im 19. Jahrhundert in allen
Schulen grundlegend dhnlich war, ist es von Interesse, weitere charakteristische Merkmale
in Wilhelmjs Spiel genauer zu betrachten, die sich auf die Fiille und Tragkraft seines Tones
ausgewirkt haben konnten. Die gedfinete Haltung, bei welcher die Arme dem Koérper nicht
mehr anliegen, erméglicht dem Geiger eine grofiere Strichflache auch bei kiirzeren Noten-
werten. Dies fiihrt eine hohere Strichgeschwindigkeit mit sich.

Je weniger die Ellenbogen am Korper anliegen, desto mehr wird der gesamte Arm in
die Strichbewegung einbezogen. Die Tonproduktion basiert daher nicht mehr hauptsach-
lich auf der Ausbildung des rechten Handgelenks, sondern verstérkt auf der Bewegung des
gesamten rechten Armes. Wahrend bei anliegendem Ellenbogen die Tonstarke durch Druck
des Zeigefingers auf die Bogenstange reguliert wird, wie Louis Spohr es beschreibt33°, kann
sich der Geiger mit offener Haltung verstarkt seines Armgewichts bedienen. Dieser neuar-
tige Einsatz des Armgewichts spielt bei der Tonbildung Wilhelmjs eine wesentliche Rolle.

In einem Interview mit dem Musikkritiker der New- Yorker Musik-Zeitung, Max Gold-
stein®' am 30. November 1878 verrit Wilhelmj diesen Einsatz als ein weiteres wesentliches
Geheimnis seiner besonderen Bogenfiithrung und bestatigt die Wichtigkeit seiner Neue-
rung im Bogenstrich:

»The secret, if such it can be called, lies in the muscular strength and endurance, not of
the right arm, but of the right side of the chest. I could not get the same quality of tone,
no matter how strong my right arm, nor how heavily my violin might be strung, if I could
not depend upon these muscles of my chest.“*

329 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 24 (47).

330 Spohr, Violinschule, S. 63: ,,Beym forte wird der Bogen mit dem Zeigefinger stirker auf die Saite gedriickt,
schneller bewegt und dem Stege mehr gendhert; beim piano aber durch einen Druck des kleinen Fingers
etwas geliiftet, langsamer gefiihrt und vom Stege mehr entfernt.“

331 Max Goldstein, 1874-1880 Musikkritiker in New York, ab 1879 Besitzer und Hauptredakteur der
New-Yorker Musik-Zeitung. 1880 Riickkehr nach Deutschland und Herausgeber der Musik-Welt in
Berlin.

332 New-Yorker Musik-Zeitung, 30.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 18/2.
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Die Erwahnung der rechten Brust als hauptsachliches Moment seiner Tonbildung besta-
tigt, dass Wilhelmj sich mehr des Oberarms bediente, als seine Zeitgenossen.’* Wihrend
der Tradition nach die Verwendung des Hinterarmes als verwerflich gilt, bedient sich Wil-
helmj des gesamten Armes, da mit ausschliefdlicher Bewegung des Unterarmes die Brust-
muskulatur aus anatomischen Griinden nicht einbezogen werden kann. Selbst die Beschrei-
bung Leopold Mozarts, dass die Strichbewegung mit einer Bewegung der Achsel einhergehe,
kann nicht als Hinweis auf eine Krafterzeugung aus der Brustmuskulatur gedeutet werden.

Unter Einbeziehung der Brustmuskulatur ist es dem Geiger besser moglich, die Hand
und das Handgelenk locker, loose, wie Wilhelmj schreibt, zu halten. Der Druck des Zeige-
fingers zur Tonerzeugung lasst sich durch das Armgewicht verringern und kann sich posi-
tiv auf die Lockerheit der gesamten rechten Hand auswirken. Diese Lockerheit steht im
Fokus bei Wilhelmj und hat die erste Prioritét gegeniiber anderen technischen Anweisun-
gen aller Art. Anders als Spohr und David bedient Wilhelmj sich also nicht nur des Zeige-
fingers um Lautstarke hervorzubringen, sondern reguliert die Tonstirke mit dem Arm und
ermoglich damit die grofitmogliche Lockerheit des Handgelenks und der Finger. Hieraus
resultiert die Perfektion beider Ausdrucksmittel, der Tonstédrke und der Brillanz zugleich.
Den Druck des Fingers benutzt Wilhelmj weniger zur Produktion seines grofien Tons als
vielmehr, um Sforzati oder andere Akzente hervorzubringen:

»Whenever pressure on the bow-stick is needed, it is to be applied by the second joint
of the forefinger, or rather the hook (so to speak) which is formed between the first and
second joint. 3

4.21.5 Der Umgang Wilhelmjs mit der Strichgeschwindigkeit

Da der Bogen bei einer gedffneten Haltung auch bei kiirzeren Notenwerten eine grof3ere
Strecke zuriicklegen kann, lasst sich auch die Strichgeschwindigkeit erhohen, die unmittel-
bar mit der Tonstdrke zusammen hangt.

Das traditionelle Prinzip, nach welchem die grofere Lautstdrke durch eine erhohte Strich-
geschwindigkeit bewirkt wird, lasst sich unter verstirkter Einbeziehung des Armes deut-
lich steigern.

Die erhohte Strichgeschwindigkeit hat zudem Auswirkungen auf die Tragféhigkeit des
Tons. Was der folgende Kritiker als eine Art {iber die Saiten Fegen beschreibt, hat die von
Wilhelmj intendierten Auswirkungen auf die Tragfahigkeit seines Tons und die Kraft, grofle
Hallen mit Klang zu erfiillen. Wilhelmj reagiert mit seiner Spielweise auf die neuen Anfor-
derungen seiner Zeit, welche aus den gréferen Konzertsélen resultieren:

»With majestic sweep, the bow [...] produced from the strings those strangely full and
sonorous tones that surely no living artist has yet excelled. In the broadest passages the
quality of tone that he made to fill the hall with toneful sound is simply phenomenal.>*

333 Vgl. hierzu Abb. 4.17 und 4.18.
334 Wilhelmj & Brown, Preface, Book 1a Bowing (9).
335 Cleveland Herald, 28.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 32/1.
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Die erhohte Strichgeschwindigkeit entfaltet ihre verstirkende Wirkung vor allem bei
Veranderung der Kontaktstelle des Bogens mit den Saiten.

Wie auch seine Vorgénger nahert Wilhelmj sich im forte dem Steg. Des Weiteren verwen-
det er im forte den vollen Bezug des Bogens, welcher ,,as a rule, should be tilted slightly away
from the bridge®. Dies bewirkt Wilhelmj dadurch, dass er mit dem von ihm beschriebenen
»hook® die normalerweise vom Steg abgeneigte Bogenstange aufrichtet, so dass alle Haare
des Bogens auf der Saite liegen. Die Besonderheiten in Wilhelmjs Bogenfithrung wirken
auf das Publikum ausgesprochen ungewohnt, geheimnisvoll, sogar ein wenig futuristisch:

»Die Unmittelbarkeit und Fiille des Tons, an dessen materiellen Ursprung man nicht einen
Augenblick erinnert wird, ist etwas ihm so ausschliefSlich Eigenthiimliches, daf§ kein Gei-
ger eine theoretische Erlduterung fiir das Phdnomen zu finden, geschweige denn es prak-
tisch nachzuahmen im Stande sein wird. Mag man in der Art seiner Bogenfiihrung, in
der Biegung seines Handgelenks, wie er beim Ansetzten der Haare an die Saite den Zeige-
finger der Rechten mit kriftigem Nachdruck des zweiten Gelenks erhebt, Besonderheiten
erkennen und dieselben ihm absehen wollen, - der Versuch mufS doch hinter dem Resul-
tat zuriick - und dieses selbst ein unergriindliches Geheimniss [!] bleiben. Die Erschei-
nung hat etwas so durchaus Ungewdohnliches, daf§ wir uns kaum wundern wiirden, siihen
wir plotzlich die Bogenhaare von blauem elektrischen Lichte leuchten und Funken von
den Saiten hiniiber springen. >

4.2.1.6  Wilhelmjs Umgang mit dem Bogenwechsel

Eine zusitzliche Tragfahigkeit erlangt Wilhelmj durch ein sehr gleichméafliges Anregen der
Saite. Beim Wechsel der Strichrichtung wird die Schwingung der Saite nicht unterbrochen,
wenn das Handgelenk im untersten Teil des Aufstriches, bzw. im Ubergang zum Abstrich
nicht zu hoch gehalten wird, sondern bereits die etwas flachere Haltung des Abstrichs ein-
nimmt. Diese flachere Handhaltung resultiert unweigerlich aus dem hoher gehaltenen Ell-
bogen des rechten Armes. Sie erzeugt

~the broad sweep of the bow, that produced a tone long sustained in extraordinary reso-
nance (the returning of the arco on the strings being imperceptible)“

Die beschriebene, von Wilhelmj praktizierte Technik findet sich nicht in den bisher ver-
offentlichten deutschen Violinschulen und ist ein Grund fiir die ungewdhnliche Stabilitét
des Tons Wilhelmjs. Das Klangideal des 19. Jahrhunderts, welches die Geiger dieser Epoche
anstreben, sehen sie mit der Erfindung des Tourte-Bogens realisierbar. Dieses Bogenmodell
basiert darauf, dass der Geiger den Ton sowohl am Frosch als auch an der Spitze mit der
gleichen Intensitét erzeugen kann. Vor der Erfindung des Tourtebogens war es die Regel,
dass Abstriche durch die Last des Frosches mehr Gewicht bekamen als die Aufstriche. Die
Art des Strichs orientierte sich somit immer an der Takthierarchie, welche den Takt in gute
und schlechte Zihlzeiten unterteilte. Louis Spohr, der sich selber schon am Klangideal des

336 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 112/4.
337 Cleveland Herald 26.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 41/1.
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Tourtebogens orientiert, ist jedoch noch so stark in der Tradition verhaftet, dass er in sei-
nem Lehrwerk die sogenannte Abstrichregel lehrt. Diese besagt, dass ,,der alten Regel gemdf§
bey den leichten Takttheilen der Heraufstrich, bei den schweren der Herabstrich genommen
werden“>® miisse, und dass eine einzelne Verwechslung die gesamte Interpretation verder-
ben wiirde. Dementsprechend ergénzt Spohr, dass ,,Jede Periode, die im vollen Takt oder mit
dem schweren Takttheil beginnt [...] der Regel gemdfS mit dem Herabstrich angefangen>
werde. Pierre Baillot beschreibt die Auswirkungen der Takthierarchie der élteren Spielart
als natiirliches Resultat der Bogenfithrung:

»Die langen Noten, die einen Ruhepunkt bieten und besonders die Schlussnoten mache
man auf den Herunterstrich, indem alsdann der Bogen, der von selbst von der Stirke zur
Schwiiche fillt, d. h. vom Frosch zur Spitze, den Ton durch die natiirliche Bewegung des
Armes, der sich in Ruhe horen lisst, immer schwdcher horen ldsst.“>+

Ferdinand David 16st sich bereits von dieser Tradition und verlangt dem Schiiler eine
Strichtechnik ab, die nicht mehr zwangsldufig zwischen schweren und leichten Taktzeiten
unterscheidet. Dementsprechend findet die Abstrichregel auch keine Erwdhnung in sei-
nem Unterrichtswerk.

Mit dem Abwenden von der Abstrichregel unter Verwendung des tourteschen Bogenmo-
dells kann ein ,,Gesang® einer grofieren Linie folgen, die von der Takthierarchie unabhéngig
ist. Zwar ist die Orientierung am Gesang auch bei Spohr schon ein wesentliches Moment,
so dass Kantilenen von Spohr als Gesang bezeichnet werden und einen ,.krdftigen, liegen-
den Bogen mit so langen Strichen, als der unbewegliche Hinterarm erlauben will“** verlangen.
August Wilhelmj jedoch verstarkt das Klangideal Spohrs in der Ausfiihrung seines Gesangs.
Er steigert das Klangideal mit seiner Spielweise, indem er Einschrankungen seines Vorgan-
gers auflost. Das Missachten der Abstrichregel macht ein lingeres Halten der langen Noten-
werte ohne Unterbrechungen durch ,,Schwichen® méglich. Des Weiteren verlangert er den
Strich durch die beschriebene offenere Haltung unter Einbeziehung des gesamten rechten
Armes. Er erzielt damit Bogen, die weit tiber das hinaus gehen, was ,,der unbewegliche Hin-
terarm erlauben will", und die bei einer grofleren Strichflache eine deutlich gréfiere Strich-
geschwindigkeit mit hoherem Bogendruck erméglichen. Der lange Bogen entspricht dem
langen Atem des Séngers und gilt als besondere Eigenart Wilhelmjs. Die folgende Karika-
tur (Abbildung 4.18) verbildlicht den fiir Wilhelmj typischen langen Bogen; im doppelten
Sinne: als Verweis auf die grofiere Ausnutzung der Strichfliche und dem daraus resultieren-
den verstarkten Legato-Spiel, aber auch in daraus resultierender phrasenbildender Hinsicht.

Hinzu kommt die Technik des Bogenwechsels, welche die Saite in einen Zustand der
Dauererregung bringt, so dass er praktisch unhérbar ausgefiihrt werden kann. Da die Saite
beim Strichwechsel keinen neuen Einschwingvorgang benétigt, kann ein Ton erzeugt wer-
den, der tiber das Maf3 des bisher Gehorten hinaus geht. Mit der Kombination dieser Tech-
niken erzeugt Wilhelmj eine deutlich grofiere Resonanz, Tongréfie und Tragfahigkeit des
Tons, welche fiir Wilhelmj als legendér angesehen und unmittelbar mit seiner Person in
Verbindung gebracht wird:

338 Spohr, Violinschule, S. 189.
339 Ebenda, S. 197.

340 Baillot, Lart du violon, S. 26.
341 Spohr, Violinschule, S. 212.
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j}: al.

WILHELM]J, THE LONG-BOW !

(A caricature by Mr. Charles Lyall, reproduced—reduced size—
by the kind permission of the artist.)

Abb. 4.17: ,Modern Paganini the Younger at the Promenades®, The Musical World, 6.1.1877

4.2.2 Legato-Spiel

Als besondere Fahigkeit Wilhelmjs wird der getragene Ton beschrieben, welcher fiir das
gesangliche Spiel unerlasslich sei. Es soll daher untersucht werden, was ,,den unbeschreib-
lichen Zauber seiner getragenen Spielweise“>+ bestimmt. Neben der Reinheit des Tons, wel-
cher durch die Intonation bestimmt wird, wird auch die Reinheit des Tons gelobt, welche
sich aus der ,einziglartigen] EbenmdfSigkeit des Tones“># ergibt. In der getragenen, eben-
mafligen Art des Striches entsteht ein gesangliches Spiel, dessen sich Wilhelmj, ,,largely in
the cantabile style®, bedient. Dieser gesangliche Strich diene als Zeugnis, ,,as exhibitions of

342 New Yorker Volkszeitung, 10.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 16/2.
343 Baltimore Zeitung, 14.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 16/6.
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his masterly power in the production of even, perfect and well sustained tone“>*, und die Zei-
tung The daily inter-ocean erkennt im kantablen Spiel gar die grofite Starke Wilhelmjs: ,,in
cantabile music his chief power lies.“>* Da Wilhelmj mit seiner technischen Perfektion haufig
als allen zeitgendssischen Geigern liberlegen dargestellt wird, ist diese Aussage von beson-
derem Interesse. Der Grund fiir seine Meisterschaft im gesanglichen Spiel basiert laut New
York Herald in der unvergleichlichen Tonqualitdt Wilhelmjs:

»The remarkable quality of his tone was never more fully demonstrated. Its carrying power,
its smoothness and sweetness, its volume and purity are simply unequalled. ¢

Die Charakteristik der Bogenfithrung Wilhelmjs zeichnet sich dadurch aus, dass sie den
Bogen in der Kantilene permanent an der Saite lasst und damit einen ununterbrochenen Ton
erzeugt. Damit reagiert Wilhelmj auf das Bestreben Spohrs und den Geigern der Roman-
tik, dass beim Bogenwechsel ,,kein Stillstand entstehe und dadurch ein Abbrechen des Tons
bemerkbar werde.“>¥ Um die Gleichmifligkeit des Tons zu gewéhrleisten unterstiitzt Spohr
den Bogen an der Spitze mit dem Zeigefinger, wahrend er angibt, man miisse den Bogen
am Frosch ,,nach und nach liiften®. Bei Wilhelmj fehlt dieser Hinweis. Stattdessen gibt er an,
dass die Bogenstange ,,as a rule® leicht vom Steg weg geneigt sein miisse und der Zeigefin-
ger dazu diene die Stange zu begradigen. Beide Beschreibungen gehen von einem gleich-
maéfligen Ton aus, der nicht mit der natiirlichen Beschaffenheit des Bogens einhergeht, son-
dern vom Geiger bewusst gesteuert wird. Joachim und Moser sehen hierin die Grundlage
fiir den musikalischen Ausdruck einer ,verklarten Melodie, welcher nur zu erreichen sei,
»~wenn sich die Tone [...] so mild und ruhig aneinanderschmiegen, dass auch ein akustischer
Kraftmesser das Vorhandensein guter und schlechter Taktteile kaum andeuten wiirde.“*** Es
resultiert daraus ein ,liegender Strich®, welcher von Ferdinand David als legato bezeichnet
wird. Hugo Riemann beschreibt 1882 das von allen Musikern des 19. Jahrhunderts einheit-
lichen angestrebte Legato-Spiel folgendermafen:

»Glegato, ,gebunden’) verbunden, d. h. ohne Pause zwischen den einzelnen Tonen. Dass
legato wird im Gesang erreicht, wenn ohne Abzusetzen, d. h., ohne den Atemfluss zu unter-
brechen, der Spannungsgrad der Stimmbdinder verdndert wird, so dass der erste in den
zweiten wirklich iiber geht.“3%

Fiir die Violine ergénzt Louis Spohr: ,,Man gebe [den Noten] eine gleiche Stéirke und binde
sie so gut und ohne Liicke aneinander®*° Damit das Spiel ,,sehr gesangreich® werde, miisse es
Jfolglich mit liegendem Bogen und langen Bogenstrichen vorgetragen werden®.

Der Geiger, welcher sich beim Melodiespiel im 19. Jahrhunderts immer am Gesang orien-
tiert, erreicht das Legato, indem er einerseits mehrere Noten auf einen Bogen spielt oder die
Applicatur wechselt, dariiber hinaus jedoch, indem er die Spannung auch iiber den Bogen-

344 Boston Daily Advertiser, 2.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 14/4.
345 The daily inter-ocean, 17.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 23/1.
346 New York Herald, 24.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 17/4.

347 Spohr, Violinschule, S. 125.

348 Joachim/Moser, Violinschule in 3 Binden, Bd.3, S. 60.

349 Riemann, Musikalisches Lexikon, 5. Auflage 1882.

350 Spohr, Violinschule, S. 200.
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wechsel hinweg aufrecht erhalt. Er erreicht damit das, was an Wilhelmjs Spiel lobend her-
vorgehoben wird: ,,the returning of the arco on the strings being imperceptible®.

Spohr verweist auf die Strichart, welche ,,von den Franzosen detaché genannt“>* werde
und fithrt in seinem Lehrwerk aus, wie das Detaché auszufiihren sei: ,,Die Tone miissen
in der Dauer und in der Stérke vollig gleich seyn und sich so aneinander reihen, dass beim
Wechseln des Bogens keine Liicke bemerkbar wird“. Spohr lehrt, dass diese Strichart ,,jeder-
zeit verstanden [werde], wenn gar keine Bogenstriche vorgezeichnet sind.“ Dieser Hinweis
zeigt an, dass das Legato-Spiel die Selbstverstiandlichkeit der Takthierarchie ablost und zur
Grundlage der Musikésthetik des 19. Jahrhunderts wird. Damit wird das selbstverstandli-
che Legato-Spiel zu einer Tradition, die bis in das 21. Jahrhundert hinein mafigebend bleibt.

August Wilhelmj steht mit seiner Modernisierung des Geigenspiels auf dem Héhepunkt
dieser Tradition und wird als ,,Geiger-konig“>* von der Kritik iiber seine Kollegen gestellt.
Die New York Times urteilt entsprechend, Wilhelmj spiele einmalig ,,with a richness and
volume of tone and a sustained cantabile that we have nerver heard before united.>

Die besondere Art des Legato-Spiels nimmt groflen Einfluss auf die Phrasenbildung
eines Gesanges. Das spitromantische Ideal der endlos sich fortspinnenden Melodie findet
in Wilhelmj einen Interpreten, welcher sich diesem Ideal verpflichtet sieht und dieses bes-
ser als jeder andere Geiger seiner Zeit umzusetzen zu verstehen scheint, da er die dazu not-
wendige Technik besitze:

»What one of them has possessed such an absolute technique, such grand, pure tone, such
extraordinary breadth of phrasing?>+

Mit dem ungewdhnlich breiten Legato-Spiel fiihlt sich Wilhelmj von konservativen Vertre-
tern der sogenannten deutschen Schule einer gewissen Kritik ausgesetzt. Die Bogenfiithrung
opfert zugunsten des breiten Legato-Striches die Zierlichkeit im Spiel. Wahrend Wilhelmj
deutlich zwischen gesanglichem Spiel und virtuosem Passagenspiel unterscheidet, lobt man
bei Joseph Joachim die Leichtigkeit auch im Kantabile. Wilhelmj sieht sich weniger streng
der fiir die deutsche Tradition verpflichtenden Artikulation des Gesanges verpflichtet. Er
orientiert sich an der Virtuositét der alten Italiener und kombiniert diese mit der getrage-
nen Ernsthaftigkeit der neudeutschen Asthetik. Dies bedeutet ein virtuoses Passagenspiel
in Verbindung mit dem vermehrten Legato-Spiel des Gesanges, welches seinen Ursprung
bereits in der italienischen Tradition findet. Der in der New York Times beschriebene Wech-
sel von virtuosem zu gesanglichen Spiel, welches Wilhelmjs Spiel auszeichne, basiert auf der
von Giuseppe Tartini unterschiedenen instrumentalen und cantablen Spielweise:

»T0 the long bow introduced by TARTINI we owe the long sustained notes of the violin
and the brilliancy and contrast given by the quick interchange of passages played with the
heel and the point.“3

351 Ebenda, S. 130.

352 Vgl. Wagner, E., Biographie.

353 The New York Times, 6.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 4/1.
354 The Chicago Tribune, 17.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/4.
355 The New York Times, 6.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 4/1.
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Tartini fordert in seinem Unterrichtswerk aus dem Jahr 1761, dass ,,beim Spielen zwi-
schen kantabler und lebhaft-instrumentenmdssiger Musizierweise zu unterscheiden° sei.
Tartini konkretisiert, dass ,,das Cantabile mit einer so vollkommenen Bindung einer Note an
die andere gespielt werden muss, dass nicht die geringste Unterbrechung zu horen ist, wihrend
beim Sonabile eine Note von der anderen etwas abgesetzt werden muss®.>

Tartini fordert als Vertreter einer italienischen Tradition eine Form des ,,détaché“-Spiels,
welches jedoch vom Legato-Spiel August Wilhelmjs deutlich zu unterscheiden ist. Selbst
wenn Tartini angibt die Bogenrichtung nicht zwangslaufig der Takthierarchie unterwerfen
zu miissen, so legt er diese der Musik dennoch zugrunde und fordert vom Geiger die Fer-
tigkeit, das inégale Spiel auch mit verkehrtem Bogen umsetzten zu kénnen. Wilhelmj hin-
gegen setzt die Takthierarchie vollkommen aufler Kraft und lasst die von seinen Vorgén-
gern erwartete Schwiche®® zu Beginn einer Note missen. Des Weiteren hat die Verlangerung
des genutzten Bogens Auswirkungen auf die Tonproduktion. Wilhelmj steht mit der unein-
geschrankten Ausnutzung des gesamten Bogens an der Spitze des Legato-Spiels. Wahrend
Tartini fordert, dass man ,,stets in der Mitte des Bogens spielen“*® solle, nutzt Wilhelmj den
Bogen in einer nie dagewesenen Breite. (Vgl. hierzu die Karikatur Abbildung 4.18, welche
gerade diese Eigenart in Wilhelmjs Spiel andeutet.)

Wilhelmj interpretiert den Wechsel zwischen dem kantablen und sonablen Spiel als Mittel
zum Kontrast in seinem Vortrag. Der Kontrast ist eines der Hauptanliegen Wilhelmjs auch
in Bezug auf das Tempo. Daraus resultiert, dass sowohl die Virtuositit, als auch das Lega-
to-Spiel tibersteigert von Wilhelmj umgesetzt werden. Dementsprechend werden virtuose
Passagen im Tempo erhoht, wihrend fiir das Kantabile generell ein langsameres Zeitmaf3
gewidhlt wird. Wilhelmj intendiert damit den von Tartini geforderten Wechsel zwischen
gesangreichem und virtuosem Spiel.

4.2.2.1 Das kantable Spiel Wilhelmjs

Tartini gibt an, dass seine Anweisungen fiir den Instrumentalisten und den Sénger gleicher-
maflen gelten. Spohr gibt an, dass der Geiger das gesangreiche Spiel vor allem durch ein
Spiel im Legato erlange. Dies erreiche der Musiker, in dem er den Noten eine gleiche Stirke
gebe, und sie gut und ohne Liicke aneinander*® binde. Dies erfordere vor allem einen kraf-
tigen, liegenden Bogen mit langen Bogenstrichen. Spohr beschrinkt die Lange des Bogens
durch die Forderung nach einem weitgehend unbewegten Oberarm. Wie bereits dargestellt
wurde, 16st August Wilhelmj diese Einschrankung auf und erméglicht damit ein noch grofie-
res Legatospiel. Auch Louis Spohr unterscheidet den Gesang vom Passagenspiel. Laut Spohr
muss die Melodie, auf welcher der Gesang beruht, einfach und rein sein, denn auch virtu-
ose Passagen und florierende Verzierungen bilden eine Unterbrechung des Gesanges. Ein-
fachheit und Reinheit des Tons beziehen sich nicht nur auf die Intonation, sondern auch

356 Tartini 1761, Ausgabe von 1961, S. 55 (Anweisungen zum Erlernen des guten Violinspiels).

357 Ebenda.

358 Mozart, L.: ,,Jeder auch auf das stirkeste ergriffene Ton hat eine kleine obwohl kaum merkliche Schwi-
che vor sich [...] eben diese Schwiiche ist am Ende iedes Tones zu héoren®. S. 102.

359 Tartini, Traité, S. 57.

360 Spohr, Violinschule, S. 200.
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auf die Natiirlichkeit des Gesanges, welche mehr als virtuoses Passagenspiel die Kraft habe,
zum Herzen zu sprechen. Wilhelmj wird dieser Forderung gerecht wenn es heif3t:

»Nothing more simple or graceful could be conceived than this man, who produces the
sweetest, softest and clearest tones ever made by a violin.“**'

Die Zeitung The daily inter-ocean erkennt in Wilhelmjs gesangreicher Spielweise ein voll-
endetes Legato-Spiel. Besonders in Kompositionen, welche als Lieder ohne Worte, wie z. B.
Wilhelmjs Bearbeitung der Air aus J. S. Bachs Orchestersuite, fungieren, {iberzeugt er mit
einer gesangreichen Spielweise. The daily inter-ocean beschreibt die Parameter des Lega-
to-Spiels in der gleichbleibenden Stirke des Tons, unabhingig von der Bogenstelle, sowie
dessen daraus resultierender Ebenmafligkeit. Durch die stete Anregung der Saite entsteht
eine GleichmafSigkeit im Bogenstrich, die nicht durch gerduschvolle Bogenwechsel unter-
brochen wird und ruft damit ein Gefiihl von ,,smoothness“ hervor. Die weichen Bogen-
wechsel haben somit die Funktion, ein gleichméfliges Legato zu ermdglichen und damit
die Melodie tragfahiger zu machen. Die Saite erfordert beim Bogenwechsel keinen erneu-
ten Einschwingvorgang, da die Schwingung nicht durch ein Skandieren v.a. des Abstrichs
unterbrochen wird. Dies bringt mit sich, dass die Tonstirke aufrecht erhalten bleibt und
mehr Tonfiille erzeugt werden kann. Des Weiteren gewinnt der Ton an Ebenmaéfligkeit, was
dem Horer als weicher und warmer Ton erscheint. Durch das Meiden der Abstrichregel
bzw. durch das aufSer Kraft setzen der Takthierarchie weist der Ton keine Briiche auf, wel-
che zwangslaufig durch das Hervorheben der Abstriche entstehen. Mit der ungebrochenen
EbenmafSigkeit des Tons assoziiert der romantische Horer das Einfache und Reine, durch
seine Natiirlichkeit zum Herzen dringende. Uber seine Bearbeitung zweier Chopin Noc-
turnes und der Air on the G-string schreibt The daily inter-ocean:

»The Chopin and the Bach numbers were his selections par excellence for cantabile tones.
In legato music his playing is really majestic: his tone being impressive in its fullness, smoo-
thness, and sonorousness. The perfection of his sustained tones was shown especially in
these two numbers, and his noblest qualities as an artist - the power to swap the audience
by a pure, simple tone, aside from what may be called musical pyrotechnics — were best
shown in the Bach and Chopin compositions. >

Mit seinem perfektionierten Leagto-Spiel erreicht Wilhelmj die Assoziation zum Gesang,
so wie er im 19. Jahrhundert favorisiert wird. Im Folgenden soll die Bogentechnik, mit wel-
cher Wilhelmj das Legato-Spiel erreicht ndher betrachtet werden.

361 Pittsburgh Evening Chronicle, 22.10.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 9/6.
362 The daily inter-ocean, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/3.
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4.2.2.2 Die Bogentechnik Wilhelmjs — Das Sparen des Bogens

Der Hinweis auf den Bogenarm, der als relativ weit vom Korper entfernt beschrieben wird,
bestitigt, dass Wilhelmj die Einschrankung Spohrs durch den unbeweglichen Oberarm
iiberwindet.**® Wilhelmj lehrte den Schiiler, den Bogen mindestens 32 Sekunden in eine
Richtung streichen zu lassen.

Lilli Lehmann’** beschreibt in ihrem Buch ,,Meine Gesangskunst® aus dem Jahr 1902 in
einem Kapitel iiber den Atem, dass ein Sénger diesen iiber 15 bis 18 Sekunden aushalten
koénnen miisse. Sie beschreibt in diesem Zusammenhang das Prinzip der Atemstiitze. Um
den Atem iiber einen langeren Zeitraum hinweg so zu dosieren, dass eine Phrase ohne eine
Unterbrechung durch Luftholen gefithrt werden konne, miisse die Sangerin ,,Bauch und
Zwerchfell einziehen, die Brust heben, den Atem [...] festhalten, um ihn nachher ,allmdh-
lich, langsam freizugeben.“*> Mit dem Bogen gelingt es Wilhelmj, das Legato eines Sangers
zu iiberbieten und den Ton iiber die Lange des Atems hinaus zu halten. Das Sparen des
Bogens kann somit als geigerisches Aquivalent zur Atemstiitze gewertet werden. Dariiber
hinaus ermdglichen die bereits beschriebenen unhérbaren Bogenwechsel eine unendlich
lange Melodie, die auch Richard Wagner seinem Bayreuther Stil zugrunde legt. Wilhelmj
gelangt zu einer Tondauer, welche, in Verbindung mit unhérbaren Bogenwechseln, weit
iiber die Moglichkeiten der Gesangskunst hinausgeht. Wilhelm Mohr erkennt in der Ton-
bildung des Geigers eine Fahigkeit, welche mit der menschlichen Stimme nicht zu errei-
chen sei. Er schreibt in der Elberfelder Zeitung:

»Wo ist eine Scngerin oder ein Sdanger in Deutschland, welcher Wilhelmj in der Kunst der
Tonbildung gleichkdme?“*

Den Vergleich Wilhelmjs mit den gréfiten Sangern der Zeit muss Wilhelmj also nicht
scheuen, und zahlreiche Kritiken gestehen ihm eine grofie Uberlegenheit selbst iiber die
renommiertesten Sénger seiner Zeit zu. Schon zu Beginn seiner Karriere wird Wilhelmj
attestiert, dass er sein Instrument in einer Vollkommenheit zum Singen bringe wie es nur
wenigen Séngern geldnge:

»Sein grofiet, voller und weicher Ton, der schon von Anfang an imponierte, war hier von
einer Farbung charakterisiert, wie nur der beste Ansatz einer menschlichen Stimme sie

sonst zu geben vermag; die Geige sang hier eine Bach'sche Arie in aller Vollkommenheit.“>*

Ubereinstimmung scheint darin zu herrschen, dass die Ahnlichkeit zur menschlichen
Stimme und die Vervollkommnung des Gesangs eine grofie Stirke des Geigers darstellen:

Das ,,bei Wilhelmj am héochsten Wirkende ist nach aller Ansicht - die Kantilene ...“*%

363 Vgl. Karikatur: Paganini the younger. Abb. 4.18.

364 Lilli Lehmann: 1848 (Wiirzburg)-1929 (Berlin).

365 Lilli Lehmann, Meine Gesangskunst, S. 5.

366 Undatierter Artikel der Elberfelder Zeitung, Wilhelmj-Archiv, S. 74/1.

367 Undatierter Artikel aus der Hamburg ,,Reform™ aus dem Jahr 1866. Wilhelmj-Archiv, S. 81/5.
368 Berliner Fremdenblatt vom 21.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 102.
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Vom richtigen und schdnen Vortrag

In der von der Kritik beschriebenen Assoziation der Tonbildung Wilhelmjs mit der
menschlichen Stimme zeigt sich die enge Verbindung von Geigenspiel und Gesang.

Der Ton definiert mit seiner Ahnlichkeit zur Stimme den Grad des Ausdrucks eines Vor-
trags. Je starker die Tonbildung des Geigers die Assoziation zum Gesang hervorruft, desto
hoher ist die Empfindung von musikalischem Ausdruck einer Interpretation. Pierre Bail-
lot gesteht dem Ton gar die wichtigste Funktion im guten Vortrag zu:

»Der Ton wird als erstes Ausdrucksmittel betrachtet werden miissen. 3%

Es ist somit nicht verwunderlich, dass Wilhelmj mit seiner {iberragenden Tonqualitit als
einer der besten Geiger seiner Zeit angesehen wird.

Andreas Moser gibt in seiner Geschichte des Violinspiels einen Hinweis, wie August Wil-
helmj seine ,iiberaus saftige, in manchen Kreisen sprichwoértlich gewordene Tongebung®
erzielt habe, und zwar indem ,.er niemals viele Noten unter einem Strich spielte und bei gehal-
tenen Tonen stets mehrere Male den Bogen wechselte®.7°

Zu dieser Aussage ist jedoch kritisch zu bemerken, dass die Empfindung Mosers, Wil-
helmj habe ,,niemals“ mehrere Noten unter einem Bogen gespielt, nicht wortlich zu neh-
men sein kann. In den Bearbeitungen Wilhelmjs finden sich keinerlei Hinweise auf die pau-
schale Richtigkeit dieser Aussage. Das Argument, dass die Edition nicht unbedingt dem
praktischen Spiel des Geigers entsprochen haben miisse, greift in sofern nur eingeschrénkt,
da Wilhelmj bei der Bezeichnung ausgesprochen detailliert und feingliedrig vorgeht. Die
Bezeichnungen der Bogenfithrung sind, wenn auch nicht dem Original des Komponisten
entsprechend, nicht willkiirlich gesetzt und bestétigen nicht die Aussage Mosers.

Zubedenken ist, ob eine personliche Spannung zwischen Wilhelmj und der ,,Joachim-Cli-
que“”, welche ,,mit unfairen Mitteln gegen den grofSten germanischen Geiger gearbeitet habe,
fiir eine Gibertriebene Kritik am Spiel des neudeutschen Geigers verantwortlich gewesen sein
konnte. Die Querelen zwischen den verschiedenen Schulen seien so grof3 gewesen, dass Wil-
helmjs Schiiler Goby Eberhardt darin den Grund sah, aus welchem Wilhelmj ,,sich den Staub
von den FiifSen schiittelte, sein Vaterland verlief$ und sich in London niederliefs, um als Leh-
rer zu wirken“.* Da auch Eberhardts Auslegung der Konflikte subjektiv ist und von Betty
Weingartner insofern eingeschriankt wird, als dass Wilhelmj nach England ausgewandert
sei, um sich der Pddagogik zu widmen, nachdem ein ,,laps of memory“”* bei der Auftith-
rung des Beethoven’schen Violinkonzerts ihn zu diesem Entschluss bewogen habe, geben
die personlichen Urteile der Kritiker wenig Aufschluss tiber die wahren Begebenheiten.

Der Hinweis Mosers ist jedoch nicht ungepriift zu verwerfen, da er zumindest eine Ten-
denz Wilhelmjs aufdecken konnte. Die neuere Spielart erlaubt es, die Takthierarchie aufler
Kraft zu setzten und damit den Bogenwechsel unhérbar zu machen. Es war Wilhelmj also
moglich, lange Noten so auf mehrere Striche zu verteilen, dass die Bogenwechsel die Phra-
sierung nicht beeinflussten. Da Spohr die ,,6fteren Bogenwechsel“ im Forte fiir notwen-
dig erklart, gilt es zu untersuchen, inwiefern Wilhelmj den Gebrauch steigerte und von der
Tradition abwich.

369 Baillot, Lart du violon, S. 298.

370 Moser, Geschichte des Violinspiels, S. 488 1.

371 Eberhardt, Erinnerungen, S. 19.

372 Eberhardt, Erinnerungen, S. 19.

373 Betty Weingartner in Music and letters. 1923. S. 101, http://ml.oxfordjournals.org/.
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Eduard Melkus”* schreibt, August Wilhelmj habe die hdufigen Bogenwechsel eingefiihrt,
um einen grofien Ton zu erzielen, und habe damit eine Entwicklung angestofien, die fiir
die Interpretationspraxis des 20. Jahrhunderts mafigebend geworden sei. Diese Aussage
scheint ausschliefllich auf einer leicht zuganglichen Quelle zu basieren, der Aussage Mosers.

Dass Wilhelmjs tragfihige Tonerzeugung nicht ausschliefSlich auf der von Andreas Moser
beschriebenen Eigenart der haufigen Bogenwechsel basieren kann, wird daran deutlich, dass
er in seiner Violinschule einen betrichtlichen Teil dem Kapitel ,,Sparing the bow* widmet.

Das 19. Jahrhundert strebt die unendliche Melodie an. Das Legato ist eine der wesentli-
chen Grundlagen der Interpretationspraxis dieser Zeit. Die Schulen sind sich einig darii-
ber, gesangliche Phrasen unter einen so langen Bogen wie méglich zu nehmen. Der Bogen
kann wortlich als Streichbogen, oder im iibertragenen Sinne als eine ununterbrochene, sich
endlos fortspinnende Linie verstanden werden. Dass auch August Wilhelmj es anstrebte,
eine unendliche Melodie mit moglichst wenigen Unterbrechungen durch Bogenwechsel zu
erzielen, geht aus dem Kapitel ,,sparing the bow™ ¥ seiner Violinschule hervor.

Das Sparen des Bogens durch auflerordentlich langsames Streichen ist in den Grundla-
gen des Violinspiels eine Technik, um ein pianissimo und ,, The extreme of softness“¢ zu pro-
duzieren. Es erfordert daher eine gewisse Ubung, viele Noten unter einen Bogen zu neh-
men, ohne an Lautstirke zu verlieren. Um den Kraftverlust auszugleichen, miisse der Bogen
einen so starken Druck erfahren, dass der Ton es gerade noch verkrafte:

»The needed strenght of tone should be given by as much as pressure as the note will bear
without deadening the tone.“”

Edmund Severn ® erklért in einem Interview, dass es schon seit Tartini eine grundle-
gende Pflicht eines jeden Geigers sei, sich im Sparen des Bogens zu {iben. Er verweist damit
auf eine Ubung, welche den Schiiler in der Fihigkeit des Bogensparens ausbilde:

»Ever since Tartinis time it has been acknowledged that nothing can place the study of the
long bow, playing in all shades of dynamics [...] Part of this study should consist of ,mute’
exercises — not playing, but drawing the bow _above the strings_ to its full length, res-
ting at either end. [...] All the great masters of the vioin have used them. Viotti thought
so highly of them that he taught them only to his favorite pupils.“¥°

Severn erklart, dass ,,nothing can place the study of the long bow™ und zwar in jeglichen
dynamischen Abstufungen. Er verrit zum Studium des langen Bogens eine Ubung, welche
er ,mute exercise“*® nennt. Sie sei vor allem von Viotti gepflegt worden und ein Geheim-
nis, welches er nur seine liebsten Schiilern lehrte, da es unweigerlich zum Erfolg fiihre. Als
Vorganger Spohrs nahm Viotti groffen Einfluss auf das deutsche Violinspiel und Spohr wird
diese Ubung gekannt und gelehrt haben. In dieser Ubung streicht der Geiger den Bogen iiber

374 Melkus, Violine, S. 92.

375 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Preface vi.
376 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Preface vii.
377 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Preface vi.
378 Severn, Edmund (1862-1942).

379 Martens F. H. (Hrsg.), Violin mastery, S. 141.
380 Martens E. H. (Hrsg.), Violin mastery, S. 141.
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die volle Lange sehr langsam und unhorbar tiber den Saiten, ohne diese zu beriihren. Dar-
aus resultiere eine Bogenfiihrung, welche sich in allen dynamischen Schattierungen durch
einen gesiattigten Ton auszeichne. Wilhelmj gibt in seiner Violinschule an, dass der Geiger
eine gute Tonqualitdt auch bei extrem langsamen Strichen erzeugen miisse und fordert, dass
der Schiiler den Bogen iiber 32 Sekunden auszuhalten lernen miisse’®™ .

Fiir die meisten Geiger des 21. Jahrhunderts ist das Aushalten des Bogens iiber 32 Sekun-
den eine iib-intensive Herausforderung. Seiner Zeit allerdings war das extreme Sparen des
Bogens eine grundlegende Voraussetzung fiir das gesangsreiche Spiel.

4.3 Die Violine Wilhelmjs

Der breite, volle Strich Wilhelmjs bewirkt den Eindruck von grof3er Kraft und Energie im
Spiel. Da die Saite ununterbrochen angeregt wird, gewinnt der Ton an Tragfahigkeit und
erlangt eine Grofe, die es dem Geiger ermdglicht, sich als Solist auch tiber ein Orchester
hinweg zu behaupten:

»Even in the loudest passages the orchestra did not hide the rich tone of the violin.“**

Besonders mit dem Spiel auf der G-Saite, fiir welches Wilhelmj besondere Anerkennung
gewinnt, beeindruckt er das Publikum. Die tiefen Lagen der Violine rufen beim Hérer die
Assoziation mit einem Cello hervor: The tone was so overpowering at times as to suggest that
of a violoncello of enormous power.>®

Die Saite wird in seinem Spiel auf eine Art und Weise angeregt, die eine gréfiere Schwin-
gung erzeugt als es die Horer des fritheren 19. Jahrhunderts gewohnt waren. Mit der gro-
Beren Kraft in seinem Spiel durch die Verwendung der Brust- und Oberarmmuskulatur in
Verbindung mit einer langeren Strichfliche, bei einer daraus resultierenden deutlich hohe-
ren Strichgeschwindigkeit, erzielt Wilhelmj einen ,, Vibratory Power“**, der an die Charakte-
ristik des Celloklanges erinnert. Wilhelmj versetzt die Saite dermafien in Schwingung, dass
die Saite bisweilen an das Griffbrett zu schlagen scheint.’® ,,Ueber diese Vollendung vergift
man die einzige Schwiche in Wilhelmj’s Spiel, die seltsam surrende G-Saite.“3*

Wilhelmj scheint diese ,,Schwéche® in Kauf zu nehmen, um sich iiber grofle Orchester
hinweg setzen zu konnen und in grofSen Hallen solistisch durchsetzten zu konnen. Einen
wesentlichen Beitrag zu Wilhelmjs Grof3e triagt jedoch auch das Instrument Wilhelmjs bei,
der Klang ,,seiner goldklingenden Stradivari®.¥

381 Wilhelmj & Brown. Book 1A. S. 16.

382 The World, 10.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 16/3.

383 New York Herald, 10.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 16/4.

384 Eastern Argus, 6.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 20/2.

385 Martin Schleske, Geigenbauer, erklért das Surren mit dem Anschlagen an das Griffbrett.

386 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 128.

387 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4. Baltimore, 17.10.1878. Wilhelmj-Archiv,
S. 9/1.
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»Uber einen Riesenton gebietet der Kiinstler, einen Ton, der den grofSen Raum der
Musik-Akademie vollstindig fiillt. Allerdings besitzt der Kiinstler auch ein treffliches und
weltberiihmtes Instrument, dessen Werth mehr als 25,000 Franken betrdgt.“>*

Wilhelmj selber beschreibt sein Instrument als die Grundlage seiner Klangbildung und halt
es fiir das beste Werk Antonio Stradivaris. Er beschreibt es als ein untypisches Modell, wel-
ches in den tiefen Frequenzen eine fiir Stradivari ungewohnliche Kraft entfalte, ohne jedoch
die Strahlkraft und Siifle der hohen Lagen zu opfern. Wilhelmj beschreibt seine Violine in
einem Interview der Zeitung ,,The Music Trade Review* vom 30. November 1878:

»It was made by Antonius Stradivarius, of Cremona, Italy, in 1725, so that it is more than
150 years old. [...] I can assure you, that this violin is one of the finest and best-preserved
speciments of that celebrated maker. It belonged to the wellknown collection of splendid
violins owned by Signor Tarisio, Milan. It afterward passed into the hands of the eminent
violin-maker, Vuillaume, of Paris. [...] I was about 16 years old when my father presen-
ted it to me. It cost about $5.000, but that sum does not express ist value to me, for its loss
could never be replaced [...] I belive it is the best Stradivarius ever made.“3®

Im Interview bestétigt Wilhelmj, dass ihm die Verbindung von Stifle und Kraft im Ton
nur aufgrund der hervorragenden Eigenschaften seines Instrument moglich sei. Er erklért
die Vielschichtigkeit seiner Stradivari darin, dass sie sowohl iiber eine sehr feine als auch
grobere Maserung verfiige. Sie erzeuge dadurch eine Resonanz, die keine andere Violine
hervorbringen konne. Wilhelmj gibt an, dass Jean-Baptiste Vuillaume, einer der renom-
miertesten Geigenbauer des 19. Jahrhunderts seine Ansichten bestitige und ihm ,,two mag-
nificent instruments®, sowohl eine andere Violine von Stradivari, als auch eine Guarneri del
Gesu zum Tausch angeboten habe. ,,But I gave him a decided refusal“*°, sagt er und betont,
dass die Violine einen unbezahlbaren Wert fiir ihn besitze.

Wilhelmj beschreibt als hervorstechende Qualititen seiner Geige ,,a very sweet effect to
the high notes [...] and a very rich tone to the lower notes“*'. Diese Gegensitze, die fiir Wil-
helmj die Merkmale einer vollkommenen Violine ausmachen, spiegeln die Anspriiche, die
er auch an sein Violinspiel stellt. Wilhelmj legt Wert auf eine grof3e dynamische Bandbreite,
welche in seinem Instrument spezielle Resonanz findet. In einem anderen Interview im
The Daily Times-Journal vom 23. Dezember 1878 gesteht er seinem Instrument zu, einen
betrachtlichen Anteil an der Vollkommenheit seine Spiels zu haben und gibt an, dass seine
Anspriiche nur auf diesem Instrument umzusetzen seien:

»I can pick up any instrument and play it, but it cannot get such pure tones as I get from
this one.“*”

388 Baltimore, 17.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/1.

389 The Music Trade Rewiew, 30.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 18/2 (entspricht WA 35).
390 The Music Trade Review, 30.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 18.

391 The Music Trade Review, 30.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 18 (WA 35).

392 The Daily Times Journal, 23.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 26/1 (WA 52).
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Wilhelmj beschreibt dieses Phanomen als ,,secret of accoustics“>», welches nur Stradivari
gekannt habe. Aufgrund der besonderen Féhigkeiten des italienischen Geigenbauers sei
seine Geige in der Lage ,,to swell to fill any hall“»*

Um Wilhelmjs Spiel einzuschétzen ist es daher hilfreich, Wilhelmjs Instrument, wel-
ches besonders in den tiefen Lagen eine fiir Stradivaris Instrumente auflergewohnliche
Kraft zu besitzen scheint, genauer zu betrachten. Wilhelmj selber bezeichnet sein Instru-
ment als ein fiir diesen Geigenbaumeister untypisches Modell, da er die tiefen Frequenzen
auflergewohnlich stark erzeuge. Wilhelmj erklart die Ursache dafiir in der Dichte der Jah-
resringe des Holzes, aus welchem die Geige gebaut sei. In einem Interview mit der Zeitung
The Music Trade Review duflert er im November 1878:

»I want you to look well on the wood on the one side of the belly. Do you notice that it
has a very narrow grain, while that on the opposite side is much broader. The first gives a
very sweet effect to the high notes, and the last a very rich tone to the lower notes which
cannot be produced in other violins. %

Tatsdchlich bestétigt die zeitgendssische Geigerin Baiba Skride, welche die Geige Wil-
helmyjs iiber mehrere Jahre als Leihgabe von der Nippon Foundation erhielt, den von Wil-
helmj geschilderten Eindruck. Auch Baiba Skride erklart in einem Interview in der Welt
am Sonntag, dass die Geige eine ausgesprochen dunkle Klangfarbe besitze, ohne Einbufien
in den hoheren Frequenzen zu erleiden:

»Sie hat eine dunkle Kraft. Sie klingt fiir mich ein bifichen wie eine Bratsche, aber hat
trotzdem unglaubliche Brillanz.“*°

Auch im Spiel Wilhelmjs assoziieren die Kritiker den Klang mit dem einer Altstimme,
wie die Auflerung eines Kritikers der Mainzer Zeitung zeigt. Er schreibt Wilhelmjs Spiel
rufe ,die auffallende Ahnlichkeit von Wilhelmj’s Ton mit einer schonen Altstimme deutlich
hervor, zu welcher Vergleichung die herrliche Stimme von Frau Seubert-Hausen die willkom-
mene Gelegenheit darbot.”>”

Allerdings wird der Geiger auch mit Sopranistinnen verglichen. Dies bestitigt, dass die
Stradivari tiber eine Brillanz der hohen Tone verfiigt, wie sowohl Wilhelmj als auch Skride
in ihren Interviews beschreiben. Das Spiatwerk Stradivaris, welches inzwischen den Beina-
men ,,Wilhelmj* besitzt, ist von herausragender Qualitit und derzeit auf circa zwei Millio-
nen Euro dotiert. Wilhelmjs Stradivari-Geige wird von einigen Kritikern entsprechend als
duflerst erfolgsrelevant bewertet:

»It is impossible to speak of Herr Wilhelmj's playing except to knowledge the apparent
magic of his violin.“*%

393 Ebenda.

394 Ebenda.

395 The Music Trade Rewiew, 30.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 18/2.
396 Die Welt. 04.06.06, www.welt.de: ,,Stradivaris dunkle Kraft.

397 Mainzer Zeitung, 1.3.1873. Wilhelmj-Archiv, S. 95.

398 The Quincy, 17.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/3.
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Die Vielschichtigkeit der Violine und die vielfiltigen Moglichkeiten, diverse Klangfar-
ben hervorzurufen, erlauben es dem Interpreten, die Vielschichtigkeit der menschlichen
Seele abzubilden. Dies ldsst die Assoziation mit einer mitreiflenden Séngerin entstehen:

»Ja, diese Geige ist eine Primadonna assoluta von echtem Gebliit, nicht miide wird das Ohr
in der markigen Kraft, dem goldigen Glanze ihrer Stimme zu schwelgen. In allen Lagen
vom tiefen Brustregister der G-Saite bis hinauf zum hochsten Flageolet, in simmtlichen
Stirkegraden, selbst noch im wuchtigsten, die vereinigten Gewalten des Orchesters beherr-
schenden Fortissimo wahrt der Ton seine aristokratische Schonheit. >

4.3.1 Wilhelmjs Saitenbezug

Wilhelmj spielte auf drei blanken Darmsaiten und einer mit Silber iibersponnenen G-Saite.
Ein weiteres Moment, welches den Klang des Instruments bestimmt, ist die Stirke des Sai-
tenbezugs. Beim Cello sind die Saiten deutlich starker als bei der Violine, so dass sich die
Frage stellt, ob Wilhelmj fiir seine Geige einen stirkeren Saitenbezug wiahlte. Ferdinand
David weist in seiner Violinschule darauf hin, dass, um beim Flageolett die erwiinschte
Wirkung und Klangqualitét zu erzielen ein ausreichend diinner Saitenbezug notwendig sei.
David schreibt, dass ,fiir die Mehrzahl der kiinstlichen Flageolettone ein schwacher Bezug
unerldsslich [sei]. Die Anwendung derselben ist nur denen zu empfehlen, deren Spielweise
eine diinne Besaitung erlaubt®,*° so erganzt David und weist darauf hin, dass ,,die einfachen
und doppelten natiirlichen, und die einfachen kiinstlichen Flageolettone auch bei gewohnli-
cher Besaitung gut ansprechen.“ Auch Louis Spohr konkretisiert die Auswirkungen der Sai-
tenstirke auf die Tonqualitit:

»Um einen vollen und krdftigen Ton zu haben, giebt man jeder Geige gern den stirks-
ten Bezug, den sie vertrigt, ndmlich einen solchen, bei dem alle Tone leicht und schnell
ansprechen und das Instrument nicht geddampft wird. Verliert eine Geige aber bey etwas
schwiicherem Bezug nicht an Ton, so ist ein solcher von mittlerer Stirke noch empfeh-
lenswerter, da sich bey ihm einem groflen Ton, Eleganz und Zierlichkeit des Spiels umso
leichter hinzuftigen ldsst.“«!

Da Wilhelmj besonders fiir sein glockengleiches, flotenihnliches Flageolett-Spiel immer
wieder gerithmt wird, ist der Schluss méglich, dass Wilhelmj keine auflergewohnlich dicken
Saiten fiir seine Violine wahlte. Da er aber groflen Wert auf die Tonstérke legte, und davon
auszugehen ist, dass er mit seiner Violine keine groflen Kompromisse machen musste, lasst
sich vermuten, dass Wilhelmj der Empfehlung Spohrs folgte und einen mittleren Bezug
wihlte. Wilhelmj bestitigt dies:

399 Unbeschrifteter Artikel vom 21.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 57/3.
400 David, Violinschule, S. 64.
401 Spohr, Violinschule, S. 12.
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»1t is thought, Mr. Wilhelmyj, that the great volume of tone which you produce in playing is
in a great measure due to the very heavy manner in which your violin is strung. Is that a
correct idea? Wilhelmyj: ,, Why, no; it is not so at all. My violin is not so heavily strung.“+*

Wilhelmj beschreibt die Qualitét seiner Geige dermafien uneingeschrankt positiv, dass
keine Hinweise darauf bestehen, dass er eventuelle Schwichen der Geige durch Besaitung
hitte ausgleichen miissen.

4.3.2 Der Bogen Wilhelmjs

Selbstverstandlich spielt auch der Bogen eine grofle Rolle bei der Tonbildung. Uber das
Modell, welches Wilhelmj bis in das Jahr 1878 verwendete, sagte Wilhelmj es sei eines der
besten Werke des Bogenbauers James Dodd. Der Bogen ist mit 64 Gramm ein fiir seine
Zeit ausgesprochen schwerer Bogen, welcher sich im Spiel jedoch durch seine ausgeglichene
Gewichtsverteilung duflerst leicht anfiihle. Benjamin Hebbert, welcher den Bogen seit 2015
in seinem Verkauf hat, schreibt in seiner Beschreibung des Bogens, dass es das schwerste
und auch ungewohnlichste Modell eines englischen Bogens darstelle.

Ot oot

Abb. 4.18: Begleitschreiben zum Dodd-Bogen Wilhelmjs

Laut Rousseau ist der Bogen die Seele des Instruments** und fiir dessen Klang von grofi-
ter Bedeutung. Auch Wilhelmj gesteht seinem Bogen eine wichtige Funktion bei der Ton-
bildung zu. In der Expertise des Dodd-Bogens schreibt Adolph Rosenbecker:

»The bow which I sold to Louis Persinger today is a genuine Dodd: I bought it from August
Wilhelmj, who owned it and was using it, in 1878. (In Chicago). Wilhelmj told me that he
could produce a better tone with this Dodd than with any of his other bows.*

Selbst wenn Wilhelmjs Aussage die Frage hervorruft, warum er einen seiner besten Bégen
verkauft, zeigt die Aussage, welche Bedeutung er der Bogenqualitat zur Tonqualitat beimisst.

402 The Music Trade Rewiew, 30.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 18/2.
403 Rousseau, J., Traité de la viole, 1687. S. 107.
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Auch das zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch Berthold Pfretzschner patentierte Bogen-
modell ,Wilhelmy“ gibt wenige Aufschliisse iiber Wilhelmjs Praferenz bestimmter Spielei-
genschaften bei Bogen.

4.4 Vom musikalischen Vortrag Wilhelmjs

Louis Spohr unterscheidet sowohl fiir den Sénger als auch fiir den Instrumentalisten den
richtigen vom schonen Vortrag. Durch ,treues Wiedergeben dessen, was durch Noten, Zei-
chen und Kunstworter vorgeschrieben ist“ erreicht man den richtigen Vortrag. Unerlésslich
jedoch sei es, den Vortrag ,.geistig zu beleben, so dass vom Horer die Intentionen des Kompo-
nisten erkannt und mitempfunden werden kénnen®.*** Das Einbringen von Gefiihl und Ele-
ganz seien unerlédsslich, um zu einem schonen Vortrag zu gelangen.

Friedrich Rochlitz, Griinder der Allgemeinen musikalischen Zeitung, erkennt in Spohr
einen werktreuen Interpreten: ,,seine Einsicht in den Geist der verschiedenen Kompositionen,
und seine Kunst, jede in diesem ihrem Geiste darzustellen: das macht ihn zum wahren Kiinst-
ler.“4s Ein jeder Vortrag dient dem Zweck, die Idee des Komponisten ins Leben zu rufen.
Diesem Gebot Spohrs fiihlte sich auch Ferdinand David verpflichtet, welcher durch sei-
nen jahrzehntelangen Aufenthalt in Leipzig (in den Jahren von 1836 bis zu seinem Tode im
Jahr 1873), einem zentralen Ort der Musikedition, zu einem der einflussreichsten Heraus-
geber seiner Zeit emporstieg. Davids Bezeichnungen seiner Editionen sind ausgesprochen
detailliert und zeugen von einem gewissenhaften Umgang mit den ihm zur Verfiigung ste-
henden Quellen. Durch den bedeutenden Einfluss seines Freundes Felix Mendelssohn-Bar-
tholdy legt David in seinen Bearbeitungen Wert darauf, dass Eintragungen als vom Origi-
nal abweichend erkennbar bleiben.

David folgt der Uberzeugung Mendelssohns, welcher im Vorwort seiner Edition von
Hindels Oper Israel in Agypten betont, dass es von hochster Wichtigkeit sei, die Anmer-
kungen des Herausgebers strikt vom Original unterscheiden zu kénnen.*

David greift diesen Ansatz auf, und unterlegt bei seiner Edition der Bach’schen Solowerke
fiir Violine eine Violinstimme, die er falschlicherweise fiir das Manuskript des Komponis-
ten halt. Auch wenn Davids Anmerkungen nicht davon zeugen, dass er mit seinen Editio-
nen eine Art Urtext erstellen wollte, so zeigen sie doch das Bestreben, der Idee des Kompo-
nisten gerecht zu werden und dem Interpreten eine praktische Anleitung zur Umsetzung
derselben zu geben. Die Tatsache, dass David zwischen den verschiedenen Auflagen sei-
ner Editionen zahlreiche Verdnderungen und Uberarbeitungen vornahm, zeugt von einem
auflerst kritischen Umgang mit der Absicht des Komponisten. Allein durch die Vielzahl sei-
ner Editionen und deren weiten Verbreitung steht David an einer wichtigen Position der
Auffithrungspraxis des 19. Jahrhunderts. August Wilhelmj nimmt als dessen Student viel
von seinem Einfluss auf, was sich daran erkennen ldsst, dass er in seinen eigenen Editionen
viel von seinem Lehrer ibernimmt. Fingersitze, Bogeneinteilung und dynamische Bezeich-
nungen orientieren sich hiufig stark an Ferdinand Davids Editionen.

404 Spohr, Violinschule, S. 195.
405 AMZ 7. Jahrgang 1804-05, S. 202.
406 Vgl. Clive Brown, A portrait of Mendelssohn.
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Im Vordergrund steht fiir beide Interpreten das gesangreiche Spiel, welches sich an den
Parametern eines schonen Vortrags orientiert und Gemeinsamkeiten von Sdngern und Ins-
trumentalisten herausstellt. Spohr verarbeitet die Verwandtschaft von Séngerin und Vio-
line in seinen 8. Violinkonzert in a-moll op. 47, welches er als ,,Gesangsszene®, ,,in modo di
Scena cantante® ausarbeitet. Die Violine iibernimmt die Funktion einer Primadonna und
behilt diesen Status tiber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg.

Noch bei Richard Wagner heifit es in seiner Schrift ,,iiber das Dirigieren® fiir den Musi-
ker, und dies gilt insbesondere fiir den Geiger:

»Ein Instrument gut spielen, heifst fiir ihn auf dem selben gut singen konnen.“+7

4.4 Der poetische Gehalt der Interpretationen Wilhelmjs

Schon Johann Mattheson beschreibt in seinem Traktat {iber den vollkommenen Capell-
meister, dass ,.alles Gespielte eine blosse Nachahmung des Singens**® sei. Wahrend Matthe-
son die Gemeinsamkeiten des Instrumentalspiels mit dem Gesang hauptsichlich in der
Artikulation von (den Versfiiflen der Dichtung verwandten) Klangfiiffen und rhetorischen
Prinzipien beschreibt, verlangt die ,,neuere Spielart” eine grundlegend andere Darstellung
des Gesangs auf der Violine. Diese ,,moderne Art des Violinspiels imitiert die Stimme aus
einer vollkommen anderen Perspektive als die Generationen vor Louis Spohr. Es steht nun
weniger die Textverstandlichkeit im Vordergrund, welche seit den Errungenschaften der
Florentiner Camerata den Bel Canto pragte, sondern der emotionale Gehalt des Gesan-
ges soll dem Horer in einem guten Vortrag vermittelt werden. Dass der dafiir notwendige
emotionale Gehalt eines Kunstwerks nur erahnt werden kann und nicht direkt im Noten-
text zu finden ist, beschreibt auch Ferdinand David, der im Vorwort zu seiner Violinschule
betont, dass eine schriftliche Abhandlung nicht in der Lage sei, den musikalischen Gehalt
der Musik zu vermitteln.

»Der Lehrer wird also nachhelfen miissen, wo die Schule nicht ausreicht. Vorziiglich gilt
dies vom Styl und vom Vortrage, welche man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele
nicht leicht jemandem beibringen wird.*®

In seiner Violinschule beschrénkt er sich daher auf die technischen Voraussetzungen,
welche fiir den schénen Vortrag grundlegend notwendig sind.

Es ist jedoch davon auszugehen, dass sich das Studium mit David nicht auf die Aus-
bildung des rein Technischen reduzierte. Vielmehr kann man aus Davids Hinweis in sei-
ner Violinschule schlussfolgern, dass er seinem Schiiler vor allen Dingen im ,,Styl und vom
Vortrage, welche man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele nicht leicht jemandem bei-
bringen wird“ unterwies. Die Kritik erkennt in Wilhelmjs Spiel die Verbindung der beiden
grundlegenden Fihigkeiten eines Kiinstlers, der sich vom reinen Virtuosen abhebt. Dieser
besteht darin, dass sich zum technischen Kénnen die Kunst des stilvollen Vortrags gesellt:

407 Wagner, R., Uber das Dirigieren, S. 82.
408 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S. 307.
409 David, Violinschule, Vorwort.
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»Wilhelmj [...] bewdhrte sich als ein ebenso gediegener Violinspieler wie als geschmack-
voller Vortragender, der bereits eine eminente Technik sich erworben hat.“+*°

Immer wieder wird der geschmackvolle Vortrag dem technischen Kénnen eines Gei-
gers gegeniibergestellt. Der ,,schone Vortrag®, welcher nicht die notengetreue Wiedergabe
des Notentext bedeutet, sondern die Musik zum Leben zu erwecken im Stande ist, zeigt sich
besonders im gesanglichen Spiel. Eben in diesem erkennt die Kritik einen grofien Vorzug
Wilhelmjs gegeniiber anderen Geigern seiner Zeit.

Im Sonntagsblatt der New Yorker Staatszeitung heifit es:

»Neben dem grofSen, breiten und vollen Gesangston liegt die Hauptstirke des Kiinstlers
in der seelenvollen Wiedergabe der Melodie, der Cantilene®.+"

Ein anderer Kritiker bestétigt 5 Jahre spater, Wilhelmjs Cantilene sei ,,von einer SiifSig-
keit und einem Schmelz, die tiberall wohllautendem Gesange glich.“+>

Die Melodie wird in der Musik der Romantik wie das Herzstiick einer Komposition in
den Vordergrund gestellt. An der Wiedergabe der Melodie wird der Kiinstler gemessen und
iiber den Virtuosen erhoben. Wilhelmj wird der Rang des wahren Kiinstlers immer wieder
bestatigt, sein Spiel wird als iibermenschlich empfunden und sein Geigenbogen immer wie-
der als ,,wand, also als Zauberstab bezeichnet, mittels welchem er die Sinne des Publikums
beriihrt: ,,Alles war wie verzaubert und lauschte dem seelenvollen Vortrage des Meisters“.+

Ein wesentliches Merkmal des guten Vortrags ist die Vereinigung von technischer Sou-
verdnitit und dem oft zitierten seelenvollen Spiel. Die Technik tritt in den Hintergrund und
das Spiel des Geigers erklingt ,,In der edelsten Weise. Da dringt sich keine Technik vor s,
wie es iber Wilhelmj nach einem Vortrag in der Baltimore Musik-Akademie am 16. Okto-
ber 1878 heifit.

Auch die New York Times erhebt Wilhelmj zum vollendeten Kiinstler, indem sie ihn
durch seine Unterordnung der technischen Perfektion zugunsten des musikalischen Aus-
drucks als einen der grofiten Musiker seiner Zeit bezeichnet:

»Herr Wilhelmj represents the best and highest class of artists, those who succeeded in con-
cealing a perfect mechanism by subjagating it entirely to expression.“+s

Der Ausdruck des schonen Vortrags, der sich von der ausschliefllich korrekten Wieder-
gabe einer Komposition abhebt, beinhaltet den personlichen musikalischen Ausdruck des
Interpreten. Der musikalische Inhalt, welcher sich nicht im Notentext manifestieren lasst,
muss durch die Interpretation des Geigers ,ins Leben gerufen® werden. Dieser von Louis
Spohr geforderten Verpflichtung des Interpreten, eine Komposition zu beseelen, wird Wil-
helmj laut Kritik durchaus gerecht, und sein Spiel erhilt die Kraft der menschlichen Stimme:

410 Didaskalia Zeit, 28.3.1865. Wilhelmj-Archiv, S. 56/2.

411 Sonntagsblatt der New Yorker Staatszeitung, 29.9.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3/3.
412 Unbeschrifteter Artikel vom 6.3.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 79/4.

413 Tagliche Illinois Staatszeitung, 4.11.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 43/1.

414 Undatierter Artikel tiber ein Konzert in Baltimore. Wilhelmj-Archiv, S. 9/1.

415 Undatierter Artikel der New York Times. Wilhelmj-Archiv, S. 4/4.
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»The strength of Wilhelmj consists first in his perfect technique and next in his exquisite
expression. He not only gives the instrument voice, and from the moment that he touches
the strings with his bow makes them [f]airly sing in sympathy with his own nature, but
he interprets with rare grace the meaning of the great masters, and conveys beauties of
which we were previously ignorant.“+°

Die Schonheiten seines musikalischen Ausdrucks zeichnen ihn zu einem der angese-
hensten Interpreten seiner Zeit aus, und der musikalische Ausdruck Wilhelmjs wird dem
romantischen Bediirfnis nach Expressivitat in einem Tonstiick immer wieder gerecht. Die
Vielschichtigkeit der menschlichen Stimmungen wird in Wilhelmjs Spiel stets bestatigt. Die
Expressivitat seines Spiels ruft in der Kritik regelméflig die Assoziation zur Poesie hervor,
so dass Wilhelmj gar als ,, Tonpoet“+7 bezeichnet wird:

»Er spielt die Geige kaum, er dichtet auf ihr!“4*®

Gerade diese vorherrschende Fihigkeit des Geigers, mittels des musikalischen Vortrags
poetische Gedanken zu transportieren, macht zu einem grofSen Teil Wilhelmjs Vormacht-
stellung unter den Virtuosen aus:

»Wir horten diesmal einen Kiinstler, einen Virtuosen, der in Bezug auf Tonfiille, Vortrags-
weise und allumfassende Bravour mit den ersten Geigern der Gegenwart den kiihnsten
Wettkampf einzugehen vermag, und dicht neben unseren vielgepriesenen Landsmann
Laub, neben Joachim und Lauterbach gestellt, sicher nicht den Kiirzeren ziehen, im Gegen-
theile, sich ihnen in aller Art ebenbiirtig erweisen diirfte. Es ist dies August Wilhelmj, ein
Kiinstler vom Wirbel bis zur Zehe, ein Darstellercharacter vornehmster Prigung, so zu
sagen reproductiver Tonpoet, wie ihn die Musikaera heischt.“+

4.4.2 Wilhelmj als Tonpoet — das Moment des Lyrischen in der Musik

Da schon die Generationen vor Wilhelmj die Musik als der Poesie verwandt erkannten und
die Poesie einen weitldufigen Oberbegrift fiir die verschiedensten Arten der Dichtung bildet,
ist es notwendig den Poesiebegriff im Zusammenhang mit Wilhelmjs Interpretationsweise
kurz zu erldutern. Der Darstellercharackter, von dem der Kritiker der obengenannten Rezen-
sion spricht, ist nicht nur in dem Sinn zu verstehen, dass Wilhelmj tiber deklamatorische
Fahigkeiten verfiigte. Das Darzustellende der Tondichtung beinhaltet ebenfalls das Vermit-
teln einer lyrischen Stimmung, welche auf der subjektiven Sentimentalitdt des Horers beruht:

»His playing is broad and impassioned, full of fire and vigor, and yet colored with a deli-
cate sentimentality and poesie“.+*°

416 New York Herald, 10.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 8/1.

417 Undatierter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 56/5.

418 Undatierter Artikel in ,,Uber Land und Meer*. Wilhelmj-Archiv, S. 83/3.

419 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Prag am 23.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 56/5.
420 The Daily Inter-Ocean, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/3.
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Der Literaturwissenschaftler Heinrich Spiero#*' konkretisiert, was das Wesen der Poesie
dem romantischen Zeitgeist zufolge definiere:

»Das innerste Wesen aller Poesie ist Lyrik. Was in dem erzihlenden Gedicht uns spannt
und erregt, was in uns mitzittert und mitjubelt, ist Lyrik; was das Drama in uns auslost,
was in Mitleid und Furcht mitschwingt, ist Lyrik.“+*

Spiero betont, dass gerade das Lyrische innerhalb eines Kunstwerks sich nicht an der
Form einer Komposition definieren lasse. Das Lyrische entspricht damit dem, was Spohr
als die Idee des Komponisten beschreibt. Spiero unterscheidet in diesem Zusammenhang
die lyrische Form von der ,,lyrischen Stimmung® eines Kunstwerks.

Er beschreibt Lyrik als Dichtung, bei der ,,wir, im Innersten ergriffen, mitjubeln oder mit-
klagen®.+»

Das Gefiihl des Horers ist auch im musikalischen Vortrag ausschlaggebend und lésst
sich durch die poetische Interpretation des Geigers hervorrufen. Ein wesentliches Merk-
mal des Gefiihls ist hierbei, dass es sich dem Verstand entzieht, und iiber Wilhelmj heif3t es:

»dafs er in den ungarischen Melodien auf der Geige gejauchzt, gesungen und geweint hat -
das alles ldfSt sich nicht beschreiben.“+*

Entsprechend der Definition Spieros ist es ein wesentliches Merkmal von lyrischer Stim-
mung, dass sie sich nicht mittels Worten beschreiben ldsst, und so schreibt er, dass ,,lyrische
Stimmung, das heifst konzentrierte und doch eben nur schwebende, helldunkle Stimmung uns
iiberfdllt“+s, ohne dass wir sie verbal definieren konnten.

Ein grofier Teil der Kritiken iiber Wilhelmjs Spiel bestétigt die Undefinierbarkeit des Lyri-
schen, indem sie betonen, dass die Schénheit und Expressivitat in Wilhelmjs Spiel nicht in
Worte zu fassen sei:

»Ein unversieglich quellender, voller und siif§er Ton, eine Technik, der die letzte Fessel
liangst gesprungen, ein mdnnlich klares und doch auf tiefe Innerlichkeit sich griindendes
Gefiihl, nun dazu noch die ganze Fiille jener hoheren Qualititen, die sich nicht bezeich-
nen, nur empfinden lassen!“+¢

Die Lyrik ist laut Spiero die musikalischste Form von Poesie. Er beschreibt ein ,,untriig-
liches Zeichen dafiir, daf$ lyrische Stimmung in uns erweckt wird“ darin, dass sie immer mit
einem ,,starken musikalischen Anreiz“+” einhergehe. Das ,,Instrument, mit dem die Scinger
der alten Griechen sich begleiteten, wenn sie vor dem Volke sangen+*® zeige die etymologi-
sche Grundlage der Lyrik auf. Spiero grenzt gleichzeitig jedoch die Lyrik vom Epos ab, wel-

421 Spiero, H.: Geschichte der deutschen Lyrik seit Claudius. Verlag von B. Teubner. Leipzig, 1908.
422 Loewenberg in Spiero S. 1.

423 Spiero, S. 1.

424 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

425 Spiero, S. 1.

426 Undatierter Artikel iiber ein Konzert in St. Petersburg. Wilhelmj-Archiv, S. 106.

427 Spiero, S. 1.

428 Spiero, S. 2.
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ches vom Sprechen her komme und macht damit deutlich, dass die Verbindung von Poesie
und Musik nicht iiber die Semantik, Semiotik oder Grammatik, also der Sprache als Form
bestehe, sondern iiber die poetische Stimmung. Damit unterscheidet sich der poetische
Gehalt der alten Musik grundlegend von der im 19. Jahrhundert als modern bezeichneten
Musik. Entsprechend beschreibt Spiero die enge Verwobenheit von Musik und Lyrik, denn
»Lyrik verlangt nach Musik, nach Vertonung, nach Gesungenwerden®.#*® Umgekehrt lasst sich
schlussfolgern, dass Musik nach Lyrik verlangt. Das poetische Spiel, welches Wilhelmj immer
wieder attestiert wird, macht deutlich, dass er es verstand, seinen Kantilenen und gesangli-
chen Passagen einen imaginédren Inhalt oder vielmehr Gehalt zu unterlegen, der ohne Worte
auskommt. Und so werden seine Melodien zu Liedern ohne Worte, oder Gesangsszenen,
die einzig und allein die lyrische Stimmung transportieren und ,,im Gegensatz zum Epos
und zum Drama zundchst rein auf unsre Sinne und dann erst auf unsern Geist“*° wirken.

Diese Vorherrschaft des sinnlichen Gefiihls gegeniiber dem Verstand grenzt die moderne
Musik scharf von der Tradition der alten Musik ab:

»Was im Drama nach dem innern Gesetz aller unsrer grofien dramatischen Dichter falsch
wire, ist hier einzig richtig: an die Stelle der klaren Anschauung, die das Geschaute sogleich
gliedert [...] tritt gegeniiber dem lyrischen Kunstwerk das unbestimmte, mit Worten nicht
abzugrenzende sinnliche Gefiihl.“*

Die lyrische Stimmung erhilt eine Interpretation also durch eine poetische Sentimen-
talitat, welche sich auf dem Instrument durch ein verstarktes Espressivo-Spiel auszeichnet.
Auf dieser Grundlage wird Wilhelmj als einer der gréfiten Tondichter seiner Generation
beschrieben, und nicht nur der Nashville Banner erkennt in Wilhelmj gar den grof3ten aller
lebenden Virtuosen und erhebt ihn ,,far above any living virtuoso®.+*

Wihrend die namhaftesten Geiger seiner Zeit oft lediglich als Virtuosen bezeichnet wer-
den, erlangt Wilhelmj den Ruf des Kiinstlers, welcher sich von den anderen dadurch abhebe,
dass er die Technik nur als Mittel nutze, dem Vortrag Leben einzuhauchen:

»Other violinists have shown brilliancy and power and technique; Wilhelmj is the sur-
preme master who gives his instrument a soul. “+?

Die Zeitung The Sun bestitigt die Bedeutung des seelenvollen Vortrags gegeniiber der
reinen Virtuositdt und erkennt darin Wilhelmjs iibergeordnete Stellung unter den Geigern
seiner Zeit:

»His playing is simply phenomenal, and beggars all description. It is useless to say that
his technique is perfection itself. It can never be improved upon - even a maschine could
not be more exact. His expression is dictated solely by his feelings, as it should be; and

429 Ebenda.

430 Ebenda.

431 Ebenda.

432 The Nashville Banner, 25.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/2.
433 The Cleveland Leader, 29.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/3.
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being of an emotional temperament, it is not surprising that he should throw his whole
soul into his performance. [...] This is, undoubtedly, his secret of moving his auditors.“++

Die Zeitung Buffalo Express bestitigt, dass es das Seelenleben des Geigers sei, welches
Wilhelmj die Vormachtstellung unter den Grof3ten seiner Zeit bestimmt: ,,like Vieuxtemps
he has more soul than Wieniawski“+

Der New York Herald schreibt ,,He seemed to power his whole soul into the composition“+*
und The Musical World konkretisiert:

»The soul of the violin trembled beneath the touch of his master, or, to speak more porperly,
the musician put all his soul into his playing; the strings vibrated with intense expression.“+7

Esist zusammengefasst das lyrische, als seelenvoll bezeichnete Spiel Wilhelmyjs, die Expres-
sivitit, welche Wilhelmjs Spiel auszeichnet. Die selbstverstandlich gewordene technische
Perfektion erméglicht einen ausdrucksvollen Vortrag, der im Sinne Louis Spohrs eine Kom-
position zum Leben zu erwecken vermag. Die Kritik betont immer wieder, dass die Vir-
tuositét stets Mittel zum Zweck sein miisse, um einen Vortrag zu beseelen. Wilhelmj gibt
seinem Instrument eine Seele, wie es der Cleveland reader formuliert. Mit dieser Beschrei-
bung wird die Violine individualisiert. Sie wird zu einer Schépfung, deren Schopfer der im
19. Jahrhundert idealisierte Ubermensch August Wilhelmj ist. Die Violine erhebt eigenstin-
dig ihre Stimme und wird zu einem Wesen, welches des menschlichen Ausdrucks fahig ist.

»Die Geige scheint sich in seinen Kiinstlerhdnden in lebendes Wesen mit wunderbarer
Stimme zu verwandeln“+*, schreibt der Anzeiger des Westens Stadt St. Louis, und verweist
damit unmittelbar auf die Verwandtschaft der Violine mit der menschlichen Stimme. Die
Geige avanciert zur Stimme einer Diva.

Im Folgenden soll daher ermittelt werde, inwiefern Wilhelmj die Verwandtschaft seines
Instruments zur menschlichen Stimme konkret evozierte. Es ldsst sich aus den Idealen der
Gesangskunst auch eine Asthetik des Violinspiels ermitteln. Die Gesangskunst bediente sich
im 19. Jahrhundert spezieller Stilmittel, welche direkt auf das Violinspiel tibertragen wur-
den und somit zu einer Assoziation mit der Stimme fiihrten.

434 The Sun, 24.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/2.

435 Buffalo Express, 29.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 32/3.

436 New York Herald, 8.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 4/3.

437 The Musical World, 2.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 14/1.

438 Anzeiger des Westens Stadt St.Louis, 24.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 26/3.
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5 Wilhelmj als Diva — Nachahmung der Stimme und
des Gesanges

Der Geiger wird in der Rezension immer wieder an den namhaftesten Sangerinnen seiner
Zeit gemessen. ,, What Rubinstein is to the piano-forte and Adelina Patti to the lyric stage,
August Wilhelmj is to the violin®.+*

Als eine der renommiertesten Sangerinnen seinerzeit wird Adelina Patti als unerreicht
»an Grazie und Liebenswiirdigkeit“+*° gerithmt. Nach einem Konzert, welches Adelina Patti
und August Wilhelmj im Jahr 1872 gemeinsam gaben, wird Wilhelmjs Geigenspiel direkt
mit Pattis Stimme in Vergleich gesetzt: ,,Dieser vollsaftige, wunderbar schone, von der reifs-
ten SiifSe durchzogene Ton erinnert an die Kantilene Pattis“.+*

Auch in einem Konzert am 25. Mérz 1873 in Wien steht Wilhelmj mit der seiner Zeit
bereits sehr renommierten Séngerin Adelina Patti als dort noch unbekannter Interpret auf
der Biithne und erzielt dort grofie Erfolge. Die Sangerin und der Geiger werden beide fiir die
Schonheit ihres Tons und die Vollendung im musikalischen Vortrag bewundert.

Besonders in den hohen Lagen des Geigers erkennt die Kritik eine Verwandtschaft mit
Adelina Pattis Stimme. Die Verbindung von Tonfiille und Klarheit im Ton mache im Zusam-
menhang mit einer dufierst prazisen Technik den Eindruck einer nicht in Worte zu fassen-
den Schonheit. Der Glanz, welcher in den Klangfarben Pattis und Wilhelmjs entsteht, ver-
leiht dem Vortrag beider Kiinstler einen lyrischen Charakter und erhebt ihn damit zu einer
geistig nicht fassbaren, seinerzeit scheinbar tibermenschlichen Leistung. Als grofie Starke
Wilhelmjs wird zudem genannt, dass die Tonfiille auch in den hohen Lagen nicht an Kraft
verliere. Auch Adelina Patti wird diese Eigenschaft in der Stimme bestétigt, und dement-
sprechend wird sie im gleichen Atemzug auch mit Anton Rubinstein genannt, einem Pia-
nisten, der besonders durch seine auflerordentliche Tonstdrke imponierte. Die Verbindung
beider Klangeigenschaften, die Vereinigung von Stirke und Zartheit, geben den genannten
Kiinstlern ihr unnachahmliches Geprage. Zahlreiche Rezensionen sprechen von Zauber-
kraften, die dort am Werk seien. Wilhelmj gleiche einem Kiinstler, der Stroh, bzw. Darm zu
Gold spinnen kénne. Das Wunder in seinem Spiel sei ,,Der prachtvolle Ton des Kiinstlers,
der in den hoheren Lagen von einem Schmelz ist, daf§ er gleichsam Goldfiden aus den Saiten
der Geige zu spinnen scheint, die kostliche Klarheit des Spiels in allen, auch den schwierigsten
Partien, [...] der edle, gesangvolle Ton der Cantilenen.“++

439 Undatierter Artikel iiber ein Konzert in der New York Steinway Hall 1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3.
440 Undatierter Artikel Wilhelmj-Archiv, S. 57.

441 Ebenda.

442 Unbeschrifter Artikel tiber ein Konzert in Prag am 25.11.1874.
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Wilhelmj als Diva — Nachahmung der Stimme und des Gesanges

Besonders in Anbetracht des Saitenmaterials ist die Wilhelmj zugesprochene Féahigkeit,
aus Darmsaiten Gold spinnen zu kénnen, von Bedeutung. Die Asthetik des Klanges fordert
eine Erhebung vom Irdisch-Menschlichen, eine Ubermenschlichkeit in Nietzsches Sinn,
in der das irdische Material nicht horbar sein soll. In Wilhelmjs Spiel erkennt ein Mainzer
Rezensent darin die grof3e Starke des Geigers:

»Unter all den herrlichen Vor(ziiglen dieses Kiinstlers fesselte uns dieses Mal besonders
die Schonheit seines Tones; derselbe enthielt auch keine Spur mehr von dem Klang der
Saite und des Holzes. Wenn man die Augen schloss, so konnte man sich die schonste Men-
schenstimme jeden Augenblick in diesen herrlichen Tonen denken, die schonste Menschen-
stimme, gereinigt von dem Beigeschmacke des Fleisches und der Sprodigkeit der Hiute und
Biinder, das Ideal der Menschenstimme aus dem reinsten Aether gewebt, eine Stimme, wie
wir uns die Engel vorstellen wiirden, wenn es solche gibe.“4#

Wilhelmj wird mit den Attributen einer Prima Donna versehen und gewinnt mit seinem
als tiberirdisch empfundenen Spiel, mit seiner alle anderen Geiger tiberragenden Wirkung
auf das Publikum das Image einer mannlichen Diva. Aus der italienischen Tradition heraus
beschreiben Francesco Izzo und J. Q. Davies* die Diva als eine Sdngerin, welche der welt-
lichen Prima Donna iiberlegen sei und sich durch géttliche (divine) Qualitdten auszeichne.
Mit der Diva werden Eigenschaften assoziiert, die das Menschliche tiberragen und dem
Zuhorer das Gefiihl vermitteln, dass die Kiinstlerin ibermenschliche Qualitaten besitze.

Die iiberirdischen Qualitdten in Wilhelmjs gesangvollem Spiel werden héaufig in der
Siifle und hellen Strahlkraft seines Klanges vor allem in den héheren Lagen beschrieben.
Diese wirkt auf den Betrachter des durch seinen Klang entstehenden imaginéren Bildes wie
ein Heiligenschein, der iiber der Musik und damit auch iiber dem Geiger steht. In dieser
Ubermenschlichkeit erkennt der Kritiker des Musikalischen Wochenblatts die Erklirung
fiir Wilhelmjs Tonbildung und gesteht ihm ,.eine ganz erstaunliche Divinationsgabe fiir alle
Geheimnisse des Tons® zu, denn ,,nur diese erkldrt mir vollig die zauberische Wirkung seines
Spiels“4%, so der Rezensent.

Auch der Kritiker des Louisville Anzeigers glaubt einen imaginaren Heiligenschein iiber
dem Geiger zu erkennen, wenn er schreibt:

»Vor ihm ganz selbstvergessen sitzend, nur seinen bezaubernden To[nen] lauschend, denkt
man an keine Kritik mehr, so wenig wie ein [...] Gldaubiger vor seinem Christus-Bilde.“44¢

Mit der Vergétterung Wilhelmjs wird er zum Schopfer eines Individuums, welches sich
dem Publikum mitteilt. Er gibt seinem Instrument eine Stimme und damit eine Seele. Darin
sieht das Publikum ,,die gréfSte Errungenschaft unseres in Wahrheit gottbegnadeten Meisters,
daf$ der Ton seines Instruments der menschlichen Stimme so nahe kommt.“*+” Es zeigt sich in

443 Undatierte Kritik, Wilhelmj-Archiv, S. 59/3.

444 Zitiert in ,, The Art of prima donna“ S. xxxiii.

445 Undatierter Artikel Musikalisches Wochenblatt. Wilhelmj-Archiv, S. 69/2.
446 Westliche Post, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/5.

447 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 101.
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seinem Spiel das Erbgut der Mutter Charlotte Petry, welche eine anerkannte Prima Donna
war: ,,All the supposed talent of the mother has blossomed forth in the son“++

Wilhelmj wird damit zum ménnlichen Aquivalent der Prima Donna bzw. der Diva, so
wie eine Prima Donna des 19. Jahrhunderts, Giudetta Pasta,** mit dem mannlichen Aqui-
valent der Diva gekront wird, der Betitelung des Genies. Um Wilhelmj jedoch die mann-
liche Genialitdt seines Auftretens nicht abzusprechen, kann man sagen, dass er das Genie
sei, welches durch die Stimme seiner Stradivari allumfassend ausdrucksfahig wird, denn
nicht er selbst, sondern ,,diese Geige ist eine Primadonna assoluta®.*°

August Wilhelmj wird damit in der Kritik als ein Geiger charakterisiert, der tiber tiber-
menschliche Fahigkeiten verfiige, die durch reine Analyse seines Spiels nicht zu erkldren
seien. Die formale Analyse miisse an ihre Grenzen stoflen, wenn es darum gehe, den lyri-
schen Gehalt eines Vortrags ausfindig zu machen. Das Genie wird in ihm immer wieder als
Ursache fiir seine Vormachtstellung unter den Geigern seiner Zeit erklart:

»Wilhelmyj’s critics, after much consideration, have generally ended by declaring that that
['] the secret of his peculiar power refuses to disclose itself to analysis. The exact how may
well elude observation; but the why is plain to see. Mere technical skill is not enough.“*

Wilhelmj wird als Hiiter eines Geheimnisses beschrieben, welches jedem anderen Gei-
ger vorenthalten zu sein scheint, denn ,,Noch nie ist hier auf diesem Gebiete etwas Besseres
aber auch nur gleich gutes gehort worden®.#* Nicht nur in den Vereinigten Staaten Ameri-
kas ist die Kritik fasziniert von Wilhelmjs Spiel. Auch in Frankreich empfindet man Wil-
helmj als einen Geiger, der als einziger das Geheimnis des gesangreichen Spiels geliiftet zu
haben scheint: ,,Il a trouvé le secret de chanter“+?, heift es in der franzdsischen Presse. Doch
worin besteht dieses Geheimnis?

Dass Wilhelmj tatsachlich unter dem Einfluss der Gesangskunst aufgewachsen ist, legen
die zahlreichen heimischen Proben der Sdngerin im Hause Wilhelmjs nahe, derer er Zeuge
wurde. Die Kritik bestdtigt den sangerischen Einfluss des Geigers, wenn sie im Klang Wil-
helmjs die Ahnlichkeit zur menschlichen Stimme erkennt.

Dass Wilhelmj den grofiten Sangerinnen und Sangern seiner Zeit nicht nur gleichge-
stellt wird, sondern in der Wahrnehmung des Publikums auf seiner Geige die Gesangs-
kunst sogar zu iibertreffen scheint, zeigt ein Zitat von Wilhelm Mohr in der Zeitung The
Cincinnati Commercial aus dem Jahr 1878, welches fragt: ,, Where is a vocalist in Germany
who can equal him in forming such completeness of tone?“+s

Wilhelmj scheint sich dermafien an den Stilmitteln des Gesangs zu orientieren, dass er
diesem laut Kritik als Vorbild dienen kénne, und dass ihn ,,sich nur alle Sdangerinnen zum
schwer erreichten Vorbilde nehmen sollten®.*

448 Daily Times-Journal vom 22.12.78. Wilhelmj-Archiv, S. 25.

449 Vgl. The art of prima donna, S. 13.

450 Unbeschrifteter Artikel vom 21.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 57/3.

451 Boston Daily Advertiser, 29.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 11/4.

452 Die Westliche Post, 20.12.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 45/3.

453 Undatierter Artikel tiber ein Konzert in Paris, 1867. Wilhelmj-Archiv, S. 60/5.
454 The Cincinnati Commercial, 19.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 23/3.

455 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 106 (entspricht WA. S. 57/2).
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Sein Spiel gleiche so sehr dem vollkommenen Vortrag eines Gesanges, dass ,,keine Sén-
gerin, und hdtte ihr auch der Himmel die hochsten Gaben verliehen“+® das Ave Maria ,,herrli-
cher zu singen“ vermoge, als August Wilhelmj. Diese unbeschriftete Kritik aus dem Jahr 1891
beschreibt eines der letzten 6ffentlichen Konzerte des Geigers, bei welchem er sich beson-
ders durch das Sul G Spiel, also das Spiel ausschliefllich auf der G-Saite, hervorgetan habe.

5.1 Prinzipien der Gesangskunst als Schliissel zum seelenvollen Spiel
5.1.1 Technische Stilmittel des Gesangs

Versucht man der Interpretationsweise Wilhelmjs dadurch nahe zu kommen, dass man die
Gesangstraktate seiner Zeit betrachtet und mit seinem Spiel in Verbindung setzt, so stof3t
man an die selben Grenzen, welche die Beschreibungen iiber das gesangreiche Spiel Wil-
helmjs in Rezensionen aufzeigen. Eine genaue Analyse scheint aufgrund der Genialitdt eines
Musikers bzw. einer Musikerin unerklérlich.

Die Vollkommenheit des Genies Wilhelmj jedoch kann zu einem grofien Teil entschliis-
selt werden, wenn man das gesangliche Spiel des Geigers einer genaueren Analyse unter-
zieht und jene Parameter betrachtet, die das lyrisch-seelenvolle in seinem Vortrag ausma-
chen. Die genaue Betrachtung der gesanglichen Parameter in Wilhelmjs Spiel kann sogar
einen grofien Teil des Defizits ausgleichen, welches Gesangsschulen in der Vermittlung von
sdngerischen Stilmitteln aufweisen und gesangsspezifische Stilmittel anhand violintechni-
scher Besonderheiten nachvollziehbar machen.®” So lassen sich die Effekte verschiedener
Fingersétze unmittelbar auf die Singstimme iibertragen und zeigen eine deutliche Verwandt-
schaft der romantischen Asthetik von Violinspiel und Gesang auf. Bevor eines der wichtigs-
ten Stilmittel, das Portamento, genauere Betrachtung erfahrt, soll eine weitere Parallelitét
von Stimme und Violinspiel aufgezeigt werden: Die neuere Art des Violinspiels intendiert
ein gesangliches Spiel, welches den Bruch der Klangfarbe durch einen Register- oder Sai-
tenwechsel konsequent vermeidet.

5.1.2 Der Registerwechsel auf der Violine

Ein wesentliches Merkmal des gesangreichen Spiels des 19. Jahrhunderts basiert auf den Prin-
zipien der italienischen Gesangskunst. Der Registerwechsel der menschlichen Stimme soll
nicht hérbar sein, so dass kein Bruch im Ubergang von der Brust- zur Kopfstimme wahr-
nehmbar sei. Bei der Sdngerin Madame Salvotti, welche in den Jahren 1878/79 bei mehre-
ren Konzerten Wilhelmjs in Amerika mitwirkte, wird ,,ein Versagen der Stimme beim Wech-
sel der ,Registratur“+* bemingelt.

Der Registerwechsel ist auch auf der Violine von gréfiter Bedeutung. Er wird durch einen
Saitenwechsel hervorgerufen, welcher eine verdnderte Farbung des Tons bewirkt.

456 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 127.
457 Vgl. Képp, Hohe Schule des Portamento.
458 Evansville Democrat, 16.12.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 44/5.
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Wilhelmj hingegen scheint schon zu Beginn seiner Karriere iiber eine grofie Homogeni-
tat im Klang zu verfiigen. ,,Sein grofer, voller und weicher Ton [...] war hier von einer Fiir-
bung charakterisiert, wie nur der beste Ansatz einer menschlichen Stimme sie sonst zu geben
vermag; die Geige sang hier eine Bach'sche Arie in aller Vollkommenheit®.+*

Die Homogenitét bei der ,,Bachsche[n] Arie” ist der besonderen Bearbeitung Wilhelmjs
zu verdanken, welche die Ausfithrung der Air aus der Orchestersuite in D-Dur BWV 1068
ausschlieSlich auf der G-Saite der Violine vorschreibt. Die Melodie, welche auf der Orches-
tersuite basiert, wird von der G-Saite also ohne einen Saiten- und damit Registerwechsel
vorgetragen und damit quasi gesungen. Damit 1st sich die Violine aus der Orchesterverbin-
dung des Originals und wird zur Prima Donna. Die Ahnlichkeit zur menschlichen Stimme
wird also besonders bei Wilhelmjs Spiel auf der G-Saite immer wieder dadurch assoziiert,
dass Registerwechsel beim Spiel auf einer einzelnen Saite vermieden werden.

5.1.3 Wilhelmjs Umgang mit dem Fingersatz im gesanglichen Spiel

Hinweise in Rezensionen lenken das Augenmerk auf Wilhelmjs Fingersitze, die sich in
den detaillierten Bezeichnungen seiner Editionen nachvollziehen lassen. Der Rezensent
des Daily Globe beschreibt Wilhelmjs Fingersatze als fiir den seelenvollen Ausdruck seiner
Interpretation als maf3geblich:

»It was evident that the player’s whole soul was wrapped up in the music, for he played
with a nicety of fingering.“+

Der Fingersatz wirkt sich maf3geblich auf die Erzeugung der verschiedenen Register
der Violine aus. Der Hinweis der Kritik, in Wilhelmjs Fingersatz die Ursache fiir das see-
lenvolle, gesangreiche Spiel zu suchen, deutet auf das verdnderte Violinspiel im Sinne der
Pariser Schule hin, die Louis Spohr als die ,,neuere Art des Violinspiels“ bezeichnet und als
Grundlage fiir die daraus entstehende sogenannte deutsche Schule adaptiert. Das fiir die
Romantiker grundlegende Prinzip, dass ein Bruch der Stimme unter allen Umstanden zu
vermeiden sei, fithrt dazu, dass auf der Violine zu haufige Saitenwechsel vermieden wer-
den. Um eine Melodie so klangschon und ausgeglichen wie moglich auszufiihren, bedient
sich die moderne Geigenschule stattdessen der vermehrten Lagenwechsel, welche das Spiel
auf einer einzigen Saite ermdglichen. Das Spiel auf einer Saite ohne Saitenwechsel verhin-
dert, dass sich die Klangfarbe aufgrund der unterschiedlichen Stirken der Saiten verandert
und einen Registerbruch erzeugt.

Das Spiel auf einer Saite, welches vermehrt Lagenwechsel bendtigt, bringt im Legato-Spiel
ein wesentliches Stilmittel des gesanglichen Vortrags hervor, das Portamento. Da Wilhelmj
sich der neueren Spielart und dem verstarkten Legato-Spiel verpflichtet sieht, ist das Por-
tamento ein Effekt, welches bei Wilhelmj von grofier Bedeutung ist.

459 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1866. Wilhelmj-Archiv, S. 81.
460 Daily Globe, 4.6.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 41/4.
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5.1.4 Wilhelmjs Gebrauch des Portamento

Das Portamento, bzw. Port de voix, welches die horbare Verbindung zweier entfernt vonei-
nander liegender Tone beschreibt, ist ein wesentliches Stilmittel, welches den emotionalen
Gehalt eines Gesanges bestimmt. Die Violine kann das ,,der menschlichen Stimme eigen-
thiimliche Fortgleiten von einem Ton zum andern tduschend nachahmen,|...] sowohl in sanf-
ten als leidenschaftlichen Stellen.“+*'

Pierre Baillot, auf dessen Ausfithrungen die neue Spielweise groflenteils basiert, unter-
scheidet ,,zwei Arten die Stimme oder den Ton zu tragen“.*** Die erste Art das Tragen der
Stimme auszufiihren besteht darin, zwei Tone durch einen Bindebogen so zu verbinden, dass
diese bei gleichem Notenwert ohne Unterbrechung zusammengezogen werden.

Die zweite Art des Port de Voix verbindet zwei Noten, indem der zweite Ton frither
erklingt, als es der eigentliche Notenwert erfordert.

»Man verbinde beide Noten mit einer gewissen Leichtigkeit, indem man die zweite [NOTE]
gleichsam ein wenig vorausnimmt. 4
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Abb. 5.1: Baillot, L'art du violon, ,,Verzierungen des Gesanges*

Baillot merkt an, dass das Portamento ,.eine affectvolle Art des Ausdrucks“++ sei, welches
man nicht zu hdufig anwenden diirfe, um die gewiinschte Wirkung zu erzielen. Bei einer
iibermafigen Anwendung konne es passieren, dass ein Vortrag ,,leicht zu fade wird.“+*

Dass jedoch das Portamento hdufiger zur Anwendung kam als die Schulen des 19. Jahr-
hunderts vermitteln, wenn sie vor zu hdufigem Gebrauch warnen, verdeutlicht eine Kritik
iiber das Spiel Louis Spohrs im Jahr 1807:

»Es ist bekannt, dass Hr. Sp. unter die ausgezeichnetsten Violinspieler unseres Zeitalters
gehort, und ganz unverkennbar ist vorndmlich seine Kraft und Gediegenheit im Adagio,
wo er zu unwiderstehlichem Zauber hinreisst, seinen Empfindungen zu folgen; ja man
konnte ihn in diesem Genre uniibertrefflich nennen, wenn er nicht oft durch eine viel zu
héufig angebrachte Manier — durch das Herauf- und Herunter-Rutschen mit einem und
demselben Finger nach allen moglichen Intervallen — durch das kiinstliche Miau, wie man

461 Spohr, Violinschule, S. 126.

462 Baillot, L'art du violon, S. 92/93.

463 Ebenda.

464 Baillot, L'art du violon, Schlesinger, S. 94.
465 Ebenda.
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es nennen maochte, wenn es nicht neckend klinge — uns in diesem Genuss und zuweilen
recht unangenehm, storte.“+

Johann Friedrich Reichardt*” kritisiert an Spohrs Spiel ebenfalls die Ausfithrung des
Portamentos, welches er als iibertriebene Kopie Rodes deutet.*® Dies weist darauf hin, dass
auch Pierre Rode und die Schule des Pariser Konservatoriums den Gebrauch des Port de
voix nicht reglementierten.

Die Kritik weist jedoch auch auf einen Paradigmenwechsel hin, der sich mit der neueren
Art des Violinspiels vollzieht. Die aus Rodes und dem Spiel der Geiger des Pariser Konserva-
toriums hervorgehenden Stilmittel waren fiir den Geschmack konservativer Musiker unge-
wohnt. Ein Grund, welcher dltere Horgewohnheiten befremdet, ist gerade die Spielweise, die
Spohr als ,,die neuere Spielart“bezeichnet, ,,bey der die linke Hand so oft die Lage wechselt“.+®

Dass das Mafl der Verwendung einer Spieltechnik hiufig dariiber entscheidet, ob es vom
Horer angenommen wird oder Kritik hervorruft, zeigt eine Bemerkung Johann Friedrich
Reichardts, der in seinen ,,Pflichten der Ripien-Violinisten® von 1776 warnt:

»Wer nicht eher die Hand verriicken will, als bis er hohe, vielfach unter den Kopf gestri-
chene Noten sieht, der wird nie sangbar spielen.“+°

Die héaufigen Lagenwechsel dienen also schon im spiteren 18. Jahrhundert dem Zweck,
die Gleichmifiigkeit der menschlichen Stimme nachzustellen.

Die unterschiedlichen Klangfarben der verschiedenen Saiten erschweren eine lange Phra-
senbildung, da sie auf die Geiger des 19. Jahrhunderts wie ein Registerbruch der Stimme
wirkten. Ein extremes Stilmittel, das Timbre der menschlichen Stimme ohne Registerwech-
sel nachzustellen, auflerte sich im ,,Sul G* Spiel, dem Spiel auf ausschlie3lich der G-Saite,
also der tiefsten Saite der Violine, aber auch auf dem alleinigen Spiel auf anderen Saiten,
wie z.B ,,sul D“ oder ,,sul A®

Nach Ansicht der Geiger, welche die neuere Spielart bevorzugen, wird eine Melodie durch
die Reduktion von Saitenwechseln sangbarer. Eine Phrase lasst sich auf diese Weise ohne
Briiche weiter fortspinnen. Um die Idee der gesanglichen Melodie weiter zu vervollkomm-
nen, fordert Wilhelmj entsprechend seinen Vorgéngern fiir das gesangliche Spiel zusitzlich
einen Legato-Strich, bei dem der Bogen ausnahmslos auf der Saite liegen bleiben miisse.

Mit dieser Forderung steht Wilhelmj in einer Tradition, welche sich bereits bei Reichardt
zu manifestieren scheint, wenn er schreibt:

»Jedoch muss ich einen jeden dabey fiir das iftere Absetzten des Bogens warnen.“+”

Das neue Klangideal, welches die Gesanglichkeit aufgrund des Legatos und der damit
verbundenen Phrasenbildung beschreibt, und das sich damit vom rhetorisch-deklamato-

466 AMZ (1807/89) S. 313 zitiert in Clive Brown: Louis Spohr: eine kritische Biographie, S. 56. Kassel,
2009.

467 Johann Friedrich Reichardt (1752-1814).

468 Vgl. Clive Brown: Louis Spohr, eine kritische Biografie, S. 38.

469 Spohr, Violinschule, S. 8.

470 Reichardt, 1776. Pflichten der Ripien-Violinisten, in Képp: Handbuch der Orchesterpraxis, S. 173.

471 Ebenda.

n7

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Wilhelmj als Diva — Nachahmung der Stimme und des Gesanges

rischen Gesang abhebt, gewinnt im 19. Jahrhundert nochmals an Bedeutung. Die nahtlose
Melodie wird in den Vordergrund gestellt, so dass auch das Abheben des Bogens von der
Saite storend wirkt. Die im rhetorischen Gesang durch die Artikulation bewirkten Hebun-
gen und Senkungen zerpfliicken fiir die neueren Horgewohnheiten die Melodie und stehen
dem gesangreichen Spiel entgegen.

Laut Wilhelmj darf selbst bei Pausen der Bogen die Saite nicht verlassen, um die Spannung
iiber diese hinweg aufrecht zu erhalten. Der Schiiler wird daher angewiesen, jede Ubung sei-
ner Violinschule mit liegendem Bogen auszufiihren, ohne, dass der Bogen die Saite verlasst:

»Throughout each Study, the Bow should remain on the String. Rests indicate silence, but
they do not indicate a removal of the bow. When such removal is intended it is plainly
marked.“4*

Mit dieser Anweisung unterscheidet sich das Spiel Wilhelmjs und seiner direkten Vor-
ganger deutlich von der élteren Spielweise, welche das Heben des Bogens notwendiger
Weise anwendet, um eine Artikulation im rhetorischen Sinn bzw. eine tanzspezifische Arti-
kulation zu erreichen. Dass die dltere und die neuere Spielweise zum Ende des 18. Jahrhun-
derts parallel angewandt wurden, beschreibt Reichhardt, welcher das artikulierte Spiel, das
sich der Takthierarchie unterordnet, bei einigen Geigern seiner Zeit als ibertrieben wahr-
nimmt. Fiir Reichhardt wird die Gesanglichkeit durch ,,das Marquieren der Noten — wovon
Herr Quantz so viel sagt“”* deutlich gestort.

Das Legato-Spiel mit liegendem Bogen fiihrt unweigerlich den Effekt des Portamentos
mit sich. Dass auch dieses zum Ende des 18. Jahrhunderts eine expressive Wirkung hatte,
bestiatigt der Bericht Charles Burneys, welcher in seinem Buch General History of Music
von 1776/89 berichtet:

»beautiful expressions and effects are produced by great players in shifting suddenly from
a low note to a high with the same finger on the same string.“++

Durch das Liegenlassen des Bogens wihrend eines Lagenwechsels wird der Ubergang
zwischen zwei Noten gezwungenermaflen horbar. Wie auch das Legato der Singstimme
durch einen ununterbrochenen Atemfluss ein Portamento mit sich fiihrt, so erzeugt auch
das Nachstellen des ununterbrochenen Atemflusses durch den liegenden Bogen auf einer
einzigen Saite den selben Effekt.

Da nun aber vor zu hdufigem Gebrauch und einer falschen Ausfithrung des Portamen-
tos gewarnt wird, damit das Spiel nicht in ,,unangenehmes Heulen® ausarte, beschreiben
Pierre Baillot und Louis Spohr einstimmig die Art und Weise, wie ein richtiges Portamento
umzusetzen sei:

»Sind zwei, entfernt von einander liegende Tone in einem Bogenstrich zusammen zu zie-
hen [...] so lisst sich der Sprung von einem Tone zum andern nicht machen, ohne dass
das Fortgleiten der Hand gehort wird. Damit dieses nun nicht in unangenehmes Heu-

472 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 1B.

473 Reichardt, 1776. Pflichten der Ripien-Violinisten, S.28 zitiert in Kopp: Handbuch der Orchesterpraxis,
S.173.

474 Charles Burney: (1789) Reprint 1957 S. 992. Zitiert von Camilla Bork in Hinderer, S. 99.
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len ausarte, muss es auf folgende Weise gemacht werden: Man riicke den Finger des ers-
ten Tones so lange fort, bis der des zweiten Tones auf seinen Platz niederfallen kan[n]. 7

o
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Abb. 5.2: Spohr, Violinschule, S. 120

Um die Auspridgung des Portamento zu beeinflussen muss der Geiger die Geschwindig-
keit des Lagenwechsels modifizieren. Da nicht alle Lagenwechsel ein Portamento mit sich
tithren sollen, miisse das Fortriicken der Hand so schnell geschehen, dass zum Einen keine
Liicke entstehe und zum Anderen kein unangenehmes Heulen horbar werde.

Um einen Lagenwechsel auszufiithren, der dem Verbinden zweier Tone im Gesang gleich
kommt, bedient August Wilhelmj sich einer ,,kleinen Hilfsnote®, welche den Punkt im Lagen-
wechsel anzeigt, der es ermdglicht, dass der Finger, welcher die zweite Note greift ,,auf sei-
nen Platz niederfallen kan[n]“.#° Dies bedeutet, dass der Finger des ersten Tons den Lagen-
wechsel vollzieht, und zwar bis zum Erreichen der Hilfsnote. ,Das Fortriicken muss aber
so schnell geschehen, dass die Liicke von der kleinen bis zur hochsten Note [...] nicht bemerkt
und das Ohr des Zuhorers dahin getduscht wird, dass es den ganzen Raum von der tiefen bis
zur hohen Note gleichmyif$ig von dem gleitenden Finger durchlaufen glaubt.“v7

Diese Art des Lagenwechsels, welche mit einem Fingerwechsel einhergeht, bildet das
Grundmodell des Lagenwechsels. Dieser sollte auch bei Wilhelmj so ausgefiihrt werden,
dass er moglichst unhorbar ist:

»There should, however, be no ,audible‘ sound of sliding, and therefore the change should
be made very rapidly, while the bow moves quietly and steadily.“+*

Gegeniiber seinen Vorgingern Spohr und David beschreibt Wilhelmj zusétzlich den
Lagenwechsel, welcher ohne Fingerwechsel und damit ohne Hilfsnote vollzogen wird. Die-
ser erfordert entsprechend den anderen Lagenwechseln eine grofie Unabhangigkeit zwi-
schen rechter und linker Hand, da der Lagenwechsel so schnell wie méglich auszufithren
sei, wihrend der Bogen es unbedingt vermeiden miisse zu eilen. Wilhelmj betont, dass sich
die linke Hand stets nach dem Bogen zu richten habe und niemals umgekehrt. Damit kein
unbeabsichtigtes Portamento entstehe, weist Wilhelmj darauf hin, dass die erste Note in
ihrem gesamten Notenwert in voller Lange ausgehalten werden miisse:

475 Spohr, Violinschule, S. 120.

476 Ebenda.

477 Ebenda.

478 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book VI S. 8.
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»The note on which the change occurs must be held out to it’s full time-value before the
finger moves into the new position.“+

Damit beschreibt Wilhelmj den Lagenwechsel ohne Verweis auf ein Portamento, denn
Pierre Baillot beschreibt diesen Effekt gerade dadurch, dass die erste Note in einer Bindung
ein wenig gekiirzt werde. Fiir das Port de voix ,,verbinde [man] beide Noten mit einer gewis-
sen Leichtigkeit, indem man die zweite gleichsam ein wenig vorausnimmt.“+°

Auch Baillot warnt vor einem zu hiufigen Gebrauch des Portamento, da sonst ein Vor-
trag, wie beschreiben, ,,leicht zu fade wird®.

Einig sind sich alle genannten Violinschulen darin, dass die Hilfsnote bzw. Zwischen-
note des erstgespielten Fingers praktisch unhorbar auszufithren sei, um ein ,,unangeneh-
mes Heulen® zu vermeiden. Dazu ist es nach Baillot und Spohr unbedingt notwendig, den
Lagenwechsel und das Portamento ausschliefllich mit dem erstspielenden Finger auszufiih-
ren. Beide warnen davor, den Lagenwechsel mit dem Zielfinger zu vollziehen, da bei die-
sem das unangenehme Heulen gar nicht zu vermeiden sei. Ferdinand David hingegen lasst
den Lagenwechsel mit dem Zielfinger in seltenen Situationen zu:

»dass man mit dem Finger rutsche, welcher den 2ten Ton zu greifen hat, darf nur in Aus-
nahmefdllen und bei weiten Spriingen von unten nach oben angewendet werden.“+*

Auch August Wilhelmj beschreibt den Lagenwechsel der Tradition entsprechend mit dem
beginnenden Finger ausgefiihrt. Zwar gibt er die von David beschriebene Ausnahme nicht
explizit an, doch zeigt sich in der Analyse seiner bezeichneten Editionen, dass er sich bei
Spriingen, die zwischen der Hilfs- und Zielnote ein grofieres Intervall als die Quarte auf-
weisen, des Zielfingers bedient, um den Lagenwechsel ausfithren zu kénnen. Dies ist beson-
ders beim Gebrauch des Flageoletts hdufig unvermeidbar.

Louis Spohr lehnt diese Vorgehensweise grundlegend ab und kritisiert Geiger, welche
grofle Spriinge folgendermafien ausfiihren:
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Abb. 5.3: Spohr, Violinschule, S. 120

Bei der Verwendung des Flageoletts macht allerdings auch Louis Spohr eine Ausnahme
und gestattet ,,nur dann, wenn die hochste Note flageolet genommen werden kann [...] ein
Fortriicken zum hochsten Ton mit dem Finger des vorhergehenden“.+* Als Beispiel verweist
Spohr auf das s0. Ubungsstiick seiner Violinschule:

479 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book IV S. 5.
480 Baillot, Lart du violon, S. 93.

481 David, Violinschule, S. 35.

482 Spohr, Violinschule, S. 121.
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Abb. 5.4: Spohr, S. 122, T. 5 und 6

Im spéten 19. Jahrhundert gewinnt das Portamento mit dem Zielfinger an Beliebtheit und
wird durch Charles-Auguste de Bériot*® der franzésischen, bzw. franko-belgischen Schule
zugeordnet. Im Unterschied zu Baillots Beschreibung des Portamento wird der Lagenwech-
sel deutlich horbarer, da das Fortgleiten des Zielfingers im haufig als french Portamento
bezeichneten Lagenwechsel langsamer ausgefithrt wird. Es nimmt dabei die Form an, die
auch Baillot in seinem Traktat als fehlerhaft beschreibt.

A Ap,

Abb. 5.5: Baillot, S. 71 (Schlesinger)

John Dunn ordnet diese Besonderheit das Portamento auszufithren Geigern der Neu-Fran-
zosischen Schule zu und beschreibt es als ,,a striking mannerism common to many, but not
all, players of the modern French school®.+*

Dass das ,,french portamento® jedoch kein explizit franzosisches Stilmittel blieb, beschreibt
Carl Flesch im Jahr 1924, indem er feststellt, dass ,,among the great violinists of our day there
is not one who does not more or less frequently, use it.“4%

Da sich das Portamento mit dem Zielfinger im Laufe des spaten 19. Jahrhunderts immer
mehr durchsetzt, und schon von Ferdinand David nicht vollstandig abgelehnt wird, ist
davon auszugehen, dass dieses Stilmittel sich iiber die Grenzen Frankreichs hinweg etab-
lierte. Dass August Wilhelmj mit dem Gebrauch jedoch, nach damaligem Geschmack, spar-
sam und dezent umgegangen zu sein scheint, implizieren diverse Kritiken iiber die Ver-
wendung seines Portamento.

Wihrend eine Kritik iiber den Sanger Scaria**®, welcher Franz Schuberts ,,Fahrt zum
Hades® darbot, berichtet, dass das ,,zweimalige unreine und unschone Tonhinaufziehen bei
dem Wort ,Erde“*” ungemein gestort habe, wird Wilhelmj im selben Artikel fiir ,,seinen
manierenfreien, warm zum Herzen dringenden Vortrag“ gelobt.

Auch in anderen Konzertberichten findet sich das Urteil, dass Wilhelmyjs Spiel sich durch
»absence of all false ornaments“+* auszeichne.

Weniger einig ist sich die Kritik dariiber, ob der sparsame Gebrauch von Verzierungen
wie dem Portamento Wilhelmjs Spiel auszeichne, oder ob es einen Mangel darstelle, wel-

483 Charles-Auguste de Bériot: 1802 (Léwen)-1870 (Briissel).

484 Dunn, Violinplaying. Zitiert in R. Philip, Early Recordings, S. 145.
485 Flesch, The art of playing the violin, 1924. S. 30.

486 Scaria, Emil (1838-1886). Schiiler Garcias.

487 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 58.

488 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 37.
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ches den Geiger ,,kiihl“ wirken lasse. Besonders im Zusammenhang mit dem statuenhaf-
ten*® Auftreten des Geigers vermissen Kritiker Gefiihlswirme und Seelenempfindung:

» Vielleicht gibt es Leute, die Wilhelmj’s Spiel kiihl finden. Freilich er wimmert nicht und
ziert sich ebensowenig, als er affectiert, aber er trifft doch das Herz des Horers durch die
Fiille und Schinheit seines Geigentones und durch die Gradheit und Natiirlichkeit sei-
nes Vortrags.“+*°

Die Geschmicker der Kritiker scheiden sich und lassen das Aufeinandertreften verschie-
dener musikalischer Stromungen sichtbar werden. Besonders im Hinblick auf Stilmittel, wel-
che im 19.Jahrhundert als sparsam anzuwendende Verzierungen angesehen wurden, macht
sich zum Ende des 19. Jahrhunderts eine Tendenz bemerkbar, die den héufigeren Gebrauch
derselben befiirwortet. Wahrend die als klassisch bezeichnete deutsche Schule Wilhelmj als
einen Geiger der ihren erkennt und seine Interpretationsweise ganzlich dem ,,klassischen
Stil“ verpflichtet sieht, beeindruckt er das amerikanische Publikum mit seinem seelenvol-
len Vortrag, der Effekte wie des Portamento nicht missen ldsst. Dass besonders in grofien
Sélen vor mehreren tausend Menschen ein zu zaghaftes Portamento nicht die gewiinschte
Wirkung erzielt haben diirfte, welche der folgende Kritiker beschreibt, zeigt die Differen-
zierbarkeit eines Effekts und dessen Wirkung:

»hinauf zu den zartesten Flageoletonen und hinab bis zu den tiefsten Tiefen der G-Saite! Sie
kann bewundernd die uniibertreffliche Zartheit des Bogenstrichs empfinden, das unmerk-
liche Anschwellen und ersterben der Tone, den klagenden Uebergang von einem Tone zum
andern und das seelenvolle Andante, das die hochste Vollkommenheit der menschlichen
Stimme kaum wiedergeben kann.“+"

Die folgende Kritik beschreibt, dass sich ein klassisch originales Spiel durch die spar-
same und reflektierte Verwendung des Portamento geradezu auszeichne. Sie beschreibt in
Wilhelmjs Spiel eine Wirkung, die dadurch besonders einnehmend sei, dass sie das Por-
tamento nur selten einsetzte. Auch sind die Ubergiinge von einem sehr dichten Legato zu
einem richtigen Portamento flieflend und konnen duflerst subjektiv empfunden werden,
bzw. stellen eine Frage des Geschmacks dar. Der Kritiker erkennt in Wilhelmjs Spiel die
Merkmale des guten Geschmacks, welcher seinen Vortrag auszeichne:

»Unwiderstehlich hinreifend und bezaubernd war sein vornehmes, edles und durchaus
klassisch originales Spiel; wie wusste er sich einzuschmeicheln namentlich bei dem fiih-
lenden Musiker durch sein reizendes gewaltig ergreifendes, aber - und das ist ein grofSer
Vorzug — mit richtigem Verstindnis aufgefasstes, zur richtigen Zeit gebrachtes Hiniiber-
ziehen der einzelnen Tone.“+*

489 Berliner Fremdenblatt, 21.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 102/1. ,Ruhig, wie eine in Marmor gemeifSelte
Statue stand er da.

490 Undatierter Artikel iiber ein Konzert in Berlin aus dem Jahr 1892. Wilhelmj-Archiv, S. 58.

491 Freie Presse fiir Texas, 6.4.1880. Wilhelmj-Archiv, S. 53.

492 Undatierter Artikel aus dem Jahr 1882. Wilhelmj-Archiv, S. 101.

122

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Prinzipien der Gesangskunst als Schliissel zum seelenvollen Spiel

Im selben Jahr des beurteilten Konzerts, 1882, fasst Hugo Riemann in seinem musikali-
schen Lexikon zusammen, dass das Portamento ,,hdufig angewandt eine abscheuliche Manier,
bei seltenem Gebrauch aber von ergreifender Wirkung® sei.** Riemann erklart ,,Das Hiniiber-
schleifen von einem Ton zum andern® als langsam ausgefiihrtes Legato, welches sich dadurch
auszeichne, dass es ,,nicht sprungweise erscheint®. Diese Manier sieht Riemann als spezifisch
tiir die Singstimme und die Streichinstrumente an und erklart damit deren enge Verbun-
denheit. Da auch diverse Blasinstrumente sich des Portamentos bedienen kénnen zeigt Rie-
manns Einschrdnkung, dass gerade die Violine die Singstimme nachzuahmen vermoge wie
kaum ein anderes Instrument. Riemann gibt den Hinweis, dass die Verzierung des Gesan-
ges gewoOhnlich nicht vorgeschrieben werde, dass jedoch folgende Schreibweise moglich sei:

Abb. 5.6: Riemann, Lexikon Bd. 2, S. 869

Riemanns Schreibweise widerspricht dem Hinweis Wilhelmjs, dass die erste Note ihrem
vollen Wert nach ausgehalten werden miisse. Es bleibt also zu kldren, in wie fern das Schrift-
bild sich von der Konvention der Ausfiihrung unterscheidet, bzw. ob das als franzosisch
bezeichnete Portamento im spéten 19. Jahrhunderts das weiter verbreitete gewesen sein konnte.

Der Hinweis der Methode du Conservatoire Paris, dass ein Portamento das Metrum
verschleiere, stlitzt Riemanns Beschreibung und lésst sich in diversen Gesangstraktaten
bestatigen.

Die Analyse einiger Werke Wilhelmjs legt den Schluss nahe, dass Wilhelmj das Porta-
mento mit dem Zielfinger durchaus verwendete. Dass der in der Kritik haufig als klassi-
scher Geiger bezeichnete Wilhelmj nicht an den Konventionen der als deutsch bezeichne-
ten Tradition anhaftet, bezeugen diverse Kritiken konservativer Musiker, wie z. B. Joseph
Joachim. Dieser zeigt sich 1872 ,,gegen den ersten Eindruck sehr enttduscht“#+von Wilhelmjs
Spiel. Er bemingelt ,,David’sche schlechte technische Angewohnheiten |...] aber ein pomadi-
ges, sinnliches Schwelgen in der Geige, die herrlich klang®. Die sehr widerspriichlichen Beur-
teilungen Wilhelmjs erfordern eine genauere Betrachtung seines Spiels anhand eigener
Editionen, die haufig Auskunft iiber seine technischen Angewohnheiten geben und sich mit
klassischen Konventionen abgleichen lassen. Nicht unberiicksichtigt bleiben darf in die-
ser Beziehung ein Paradigmenwechsel klanglicher Asthetik, der auflerhalb Deutschlands
weiter vorangeschritten scheint. Wahrend in Deutschland immer wieder Joseph Joachim
als steter Vergleich herangezogen wird, kann Wilhelmj sich in England und Amerika von
seinem grofien Vorginger und dessen Prinzipien 16sen und unvoreingenommen betrach-
tet werden. Doch auch innerhalb Deutschlands scheiden sich die Geister, so dass Wilhelmj
bei Anhidngern Wagners und der neudeutschen Schule grofie Anerkennung erfahrt und
konservative Stimmen sein Spiel kritisieren. Dennoch zollt die Mehrzahl der Kritiken dem
»deutschen Paganini“ auch innerhalb Deutschlands Bewunderung, was sich auch darin zu

493 Riemann, Musikalisches Lexikon Bd. 2. S. 869 (Portament).
494 Joseph Joachim Briefe Bd. III S. 95f.
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erkennen gibt, dass er mit Joseph Joachim auf eine Stufe gestellt wird. Joachim und Wil-
helmj sind ,,echte deutsche Kiinstler®.+>

Die Kritik zeigt, dass die eindeutige Zuordnung zu Schulen nicht streng vollzogen wer-
den kann. Wihrend Wilhelmj mit dem der deutschen Tradition verpflichteten Joachim ver-
glichen wird, erkennen Andere in seinem Spiel Gemeinsamkeiten mit Henri Vieuxtemps,
welcher aus der Tradition der franko-belgischen Schule hervorging. Wilhelmjs Qualititen
liegen auf der Vielseitigkeit seines musikalischen Ausdrucks, der sowohl von einem star-
ken, grofien Ton, als auch von einem gesanglich expressiven Vortrag zeuge:

»[So] Wie der Kiinstler die hochste Kraft besitzt, so steht ihm auch ein entziickendes Por-
tamento und ein im leisesten Hauche verklingendes Piano zur Verfiigung.“+°

5.2 Tempo Rubato

Der gesangreiche Vortrag beinhaltet, dass ein Interpret versucht ,,die Idee des Komponisten
ins Leben zu rufen“*” Diese Idee ist bei jedem Komponisten individuell gepragt und ver-
langt, dass der Kiinstler sich in den Komponisten hineinversetzt, um seine Idee erschliefSen
zu konnen. Im Vordergrund steht hierbei, dass der Geiger sich als Medium erkennt, mittels
welchem die Idee des Komponisten verduflert werden kann. Ebenso wie das Portamento
stellt das Tempo rubato im 19. Jahrhundert ein verbreitetes Mittel fiir den gesangsreichen
und gefiihlvollen Vortrag dar. Louis Spohr beschreibt das Tempo rubato als ,,das Forteilen
im Zeitmaass bey feurigen und heftig leydenschaftlichen Stellen, so wie das Zuriickhalten bey
solchen, die einen zdrtlichen oder wehmiithig-traurigen Charakter haben®.+*

Doch nicht nur willentliche Tempo- du Rhythmusverédnderungen, welche von der Nota-
tion abweichen, bewirken ein Tempo rubato; auch das Portamento fiihrt unweigerlich einen
veranderten Notenwert mit sich.

Durch das horbare Gleiten der Stimme von einer Note zur néchsten beansprucht das
port de voix, das Ziehen der Stimme oder Tragen der Stimme eine gewisse Zeit, welche den
Werten der zu verbindenden Hauptnoten geraubt werden muss. Von ,,Raub“ spricht zum
ersten Mal Pier Francesco Tosi**, 1723, in seinem Traktat ,,opinioni de’ cantori antichi“>*°

Um das langsame Gleiten von einem Ton zum néchsten horbar zu machen, miissen die
beiden Hauptnoten etwas von ihrer Dauer an die Zwischennoten des Portamento abgeben.
Hinzu kommt, dass die Verwendung von Portamento beim Sanger die Atemzasur beein-
flusst. Manuel Garcia beschreibt das Tempo rubato daher als wesentlichen Bestandteil des
gesanglichen Vortrags, welcher eng mit dem Gebrauch des Portamento einhergehe. Er erklért
die Atemfiihrung als unmittelbar mit den Manieren des musikalischen Vortrags verkniipft.

495 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

496 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1888. Wilhelmj-Archiv, S. 111.

497 Spohr, Violinschule, S. 195. vgl. Kai Képp, Nachwort zu Spohrs Violinschule.
498 Spohr, Violinschule, S. 196.

499 Tosi: In Agricola: Anleitung zu Singkunst.

500 Vgl. Hudson, S. 45.
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»When two notes are united by a portamento and breath must be taken between the two,
this must be done after the portamento. s>

Das Portamento hat somit eine phrasengliedernde Funktion. Das Atemholen bringt unwei-
gerlich ein Tempo rubato mit sich und stellt ein unumgéngliches Merkmal der menschli-
chen Stimme dar.

Das Tempo rubato bedeutet, dass einer Note etwas von ihrem Wert geraubt wird, um es
einer anderen Note, bzw. einer Zasur zukommen zu lassen. Die daraus entstehende Inter-
punktion ist unmittelbar an den Affekt gekniipft und bewirkt einen ausdrucksvollen Vor-
trag. Auch der Puls eines Rhythmus und dessen Variabilitit hingt unmittelbar mit dem
Affekt und somit mit der Atmung zusammen. Die bereits in Solomadrigalen des frithen
17. Jahrhunderts verbreitete Art der Deklamation, in welcher der Sanger dazu angehalten
wurde, anstatt einem strengen Puls dem Affektgehalt der Komposition zu folgen, bleibt bis
ins 20.Jahrhundert hinein wesentlich fiir den expressiven Vortrag.

Wihrend sich diese Deklamationsfreiheit im spéteren Rezitativ dem Text verpflichtet,
ermoglicht das Tempo rubato den expressiven Ausdruck auch in textfreien Passagen. Die-
ses ist besonders in virtuosen oder improvisierten Laufen von Bedeutung.

Dementsprechend ist Improvisation stets durch die Verwendung von Tempo rubato
geprégt.s°2 In der Improvisation ist das Tempo rubato ein Mittel, Phrasen zu markieren und
damit die Form der Komposition horbar zu machen. Indem einer Note Wert zugesprochen
wird, welche anderen, meist vorhergehenden Noten genommen wurde, wird eine kiinstliche
Verlangerung einer Note erzeugt. Auch nach Hugo Riemann sind ldngere Noten und Pau-
sen Phrasenmarkierungen. Dieser beschreibt rhetorische Prinzipien der Musik als ,,musi-
kalische Philologie“>*, welche ,,eine groffe Zukunft“ habe. Riemann betont, dass sowohl eine
Sprechpause, als auch eine musikalische Pause dazu dienten, die darauf folgende Emphase
hervorzuheben. Diese lasse sich steigern, in dem sie von Gestik unterstiitzt werde. Riemann
weist darauf hin, dass es ,unglaublich [sei], wie sehr der Gesang verunstaltet und undeutlich
wird, wenn die Einschnitte nicht richtig oder gar nicht markiert werden®.>*

Riemanns Auflerungen basieren auf der rhetorischen Auffassung von Musik, welche mit
der Wiederbelebung der Antike im 16.Jahrhundert grundlegend wird. Riemann greift Johann
Matthesons Beschreibung der ,,Abschnitte und Ruhestellen® auf, welche ,,hie ein musikcali-
sches Comma, dort ein colon“>® bewirkten. Auch J. J. Rousseau und Denis Diderot weisen
einstimmig auf die gliedernde Wirkung der Ruhepunkte hin, wenn sie schreiben:

smponcteur; cest [...] marquer les repos plus ou moins parfaits et divisier tellment les
phrases.“>°¢

Die Phrase, welche sich nach Johann Peter Abraham Schulz durch eine Pause von selbst
ergebe, findet ihren Ursprung in der Atemzasur des Gesanges. Diese bestimmt bereits die

501 Manuel Garcia: Hints on singing, S. 58. (imslp). Franzdsische Version: Traité complet de Lart du chant
(1847). Deutsche version (1857).

502 Vgl. Hudson S. 10.

503 Riemann, 1900, S. 51.

504 Rieman, vgl. Wiehmayer: Musikalische Rhythmik und Metrik, S. 88.

505 Mattheson, D.v.C, S. 313 (209).

506 Diderot, Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers. S. 679.
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Interpunktion des Gregorianischen Gesangs, welche die Kommunikation des Texts in den
Vordergrund stellt.

Riemann ergénzt, dass wenn ,,die Phrase mit dem Stillstehen auf einer lingeren Note“
ende, sich ,,der Einschnitt gleichfalls evident” zeige. Diese Auffassung entspricht durch-
aus der Regel Manuel Garcias, welcher eine Atemzasur nach einem Portamento erwartet,
da ein Portamento eine kiinstliche Ausdehnung eines Intervalls mit sich bringt und hier-
mit als phrasenbildend wirkt. Da Phrasenabschnitte ihren Ursprung in den Atemzésuren
haben, fordern sie ein Tempo rubato unvermeidlich ein. Eine Atemzésur ist nach einer lan-
gen Note organischer auszufiithren als innerhalb schneller Laufe, die keine Verzégerungen
zulassen. Die Zasur ergibt sich somit aus dem Phraseneinschnitt, welcher nach Riemann
nach langeren Noten und Pausen ohnehin notwendig wird, da er unmittelbar mit der Lange
des Atems zusammenhiéngt. Phasenabschnitte bewirken, dass die Musik sangbar wird. In
diesen Abschnitten erschlief3t sich der Unterschied zwischen gesanglicher Musik und vir-
tuoser Instrumentalmusik. Dass auch in der Improvisation das Tempo rubato zur Phrasen-
bildung und fiir Atemzdsuren notwendig bleibt, resultiert aus dem Bel Canto mit seinen
virtuosen Diminutionen.

5.2.1 Das Tempo Rubato auf der Violine

Eines der wichtigsten Merkmale des Gesangs, welches die Violine zu imitieren hat, ist die
Atmung. In seiner Violinschule ,,L'art du violon® betont Pierre Baillot daher die Notwen-
digkeit der Interpunktionen, welche ,,zur Construction einer Phrase®°® notwendig seien:

»Die Noten sind in der Musik, was die Worte in der Rede sind, [...] man braucht daher
Punkte und Kommata, wie in der Schrift, um ganze Perioden und einzelne Theile dersel-
ben zu unterscheiden.*

Die Verwendung von Tempo rubato in schnellen, improvisatorischen Passagen basiert
also auf dem sich am Text orientierenden Gesang. Der Affekt steht im Vordergrund und
bewirkt einen geschmackvollen Vortrag, der letztendlich einen ,,schonen Vortrag®in Spohrs
Sinne moglich macht.

Das aus der Vokalmusik des frithen 18. Jahrhunderts resultierende Stilmittel ist auf die
Violine iibertragen bis ins 20. Jahrhundert von grofier Bedeutung fiir den musikalischen
Vortrag. Ferdinand David tiberldsst die Erklarung des richtigen Tempo rubato dem erfahre-
nen Lehrer, da es als Ausdrucksmittel des Gefiihls nicht in Worte zu fassen sei. Der gefiihl-
volle Vortrag zeichnet sich dadurch aus, dass er sich am Gesang orientiert und die menschli-
che Stimme zu imitieren intendiert. Wahrend im Barock bis hin zu Johann Joachim Quantz
die Fléte neben der Violine als das direkte instrumentale Aquivalent der Stimme angesehen
wurde, welche man sich wie eine schwingende Luftréhre vorstellte, wird im 19. Jahrhun-
dert die Violine das Instrument, welches die Stimme am besten imitieren kénne. Bevor die
Erkenntnisse der Physiognomie des Stimmapparats und seiner Funktionen, welche Manuel

507 Riemann, Vademecum der Phrasierungen. S. 11.
508 Baillot, Lart du violon. (1834). S. 191.
509 Ebenda.
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Garcia seiner Methode zugrunde legt, das Wesen der Stimme erkldren, vermutet man auch
fiir die Singstimme eine schwingende Saite als fiir die Tonerzeugung grundlegend. Mit die-
ser Annidherung von Stimme und Violine gewinnen auch die Manieren des Gesangs fiir das
Violinspiel erneut an Bedeutung. Das Portamento, welches auf der Flote kaum ausfithrbar
ist, ermoglicht der Violine die Imitation gesangsspezifischer Funktionen.

Auch Giuseppe Tartini betont die Verwandtschaft der Violine mit der menschlichen
Stimme. Er beschreibt in seinem 1754 erschienenen Traktat,>° welche Manieren der Musi-
ker verwenden miisse, um einen ,,cantablen Stil zu erzeugen. Vom instrumentalen Stil hebe
sich das gesangreiche Spiel durch die Verwendung der ,,appoggiature, trilli, modi di tempo
rubbato [!], e protratto“" ab.

Einer der ersten Geiger, dessen Gebrauch des Tempo rubato gerithmt wird ist Franz Benda.5

Als Schiiler Johann Gottlieb Grauns, welcher bei Tartini studierte, steht er in einer Tra-
dition des Violinspiels, welche mit dem cantablen Spiel die Imitation des Gesangs beab-
sichtigt. Als Schiiler Pisendels, welcher bei dem von Pierre Francesco Tosi auflerordentlich
verehrten Alt-Kastraten Pistocci®® Gesang studierte, wird Graun das gesangreiche Spiel im
direkten Bezug auf die von Tosi gelehrte Gesangskunst erlernt und an seinen Schiiler Franz
Benda vermittelt haben.

Im Jahr 1774 beschreibt der Enkelschiiler Bendas, Johann Friedrich Reichardt, das Tempo
rubato als fiir das Adagiospiel unerlésslich:

»ich meyne, daf$ man in einem Adagio keine Verzierungen mehr, und auch keine andere
anbringen darf, als es dem guten Singer in der Arie erlaubt ist; und endlich einige dufSerst
bedeutende Nachlissigkeiten in dem Zeitmasse der Noten, die dem Gesange das Gezwun-
gene benehmen, und den Gedanken mehr dem Spieler eigen machen, daf$ er gleichsam
scheint der eigene Ausdruck von der Empfindung des Solospielers selbst zu seyn. '

Der Gesang hebt sich vom virtuosen Spiel besonders durch die Verwendung expressiver
Manieren ab, welche laut Reichardt im Adagio den grofiten Ausdruck finden.

Auch Tosi sieht im pathetischen Stil der Arie der Kirchenmusik das wahre Wesen der
Gesangskunst. Durch das virtuose Spiel der Violine werden dem Gesang Verzierungen hin-
zugefiigt, welche dem Sénger nicht méglich sind. Tosi kritisiert, dass damit der Affektgehalt
des Gesanges verloren gehe. Mit der zunehmenden Virtuositét entfremdet sich die Violin-
stimme zunehmend vom Gesang und gewinnt an Eigenstandigkeit. Damit entwickelt sich
ein verstarktes Abgrenzen der Instrumentalmusik von der Vokalmusik und Beiworter, die
den Affekt erkldren, werden notwendig. Tosi erkennt in den Beiwortern ,,adagio, largo, lento,
mesto, grave u. d. g.“" Angaben fiir den affektvollen, gesanglichen Vortrag, da sie ,,den Aus-

510 Tartini, Trattato di musica secondo la vera scienza dellarmonia (Padua 1754). vgl. Hudson S. 89.

511 Tartini, Trattato, S. 149.

512 Vgl. Hudson S. 90/ S. 29. zitiert Heinrich Chr. Koch ,;JUber den technischen Ausdruck rubato“ AMZ
10/33, 11. May 1808.

513 Francesco Antonio Mamiliano Pistocci (1656-1726) Vgl. Hudson S. 90.

514 J. E Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik betreffend, 1774 in Frankfurt und Leip-
zig. Erster Theil. S. 162.

515 Agricola, Anleitung zur Singkunst, S. 183.
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fiihrern ihren Charakter beym ersten Anblicke zu erkennen geben®>*® Dies bedeutet, dass hier
expressive Stilmittel verstarkt angewendet werden miissen.

Fiir den pathetischen Stil ist der Gebrauch des Tempo rubato besonders relevant. Das
Tempo rubato bewirkt in besonderem Mafle das Pathetische im Vortrag, da es den Affekt
mafigebend bestimmt. Laut Tosi ist der pathetische Vortrag nur moglich, wenn er sich am
Vorbild des Gesanges orientiert. Dieser steht fiir Tosi den Anspriichen der Virtuositit dia-
metral entgegen:

»Pathetisch heifSt [...] alles was voll starker Leidenschaften ist. [...] In besonderem Ver-
stande, die langsamen Arien, welche gemeiniglich Ausdriicke in hohem Grade zirtlicher
oder trauriger, oder sonst sehr erhaben ernsthafter Empfindungen sind, und mehrentheils
durch die Beyworter adagio, largo, lento, mesto, grave, u. d. g. den Ausfiihrern ihren Cha-
rakter beym ersten Anblicke zu erkennen geben.“s”

Tosibedauert, dass das affektreiche, pathetische Wesen der Arien der virtuosen Gesangs-
kunst neuerer Moden weichen miisse. Damit werde ,,die Singkunst, des Besten was sie besafs,
beraubets*. ,, Die liebste Beschdftigung [und] der einzige Endzweck® der Sanger sei nunmehr
»die Ubung der schweresten Passagen“>®

Roger Norths*, welcher Tosi hdufig singen und unterrichten horte, nennt das ,,rubamento
die tempo* die wichtigste und hochste Kunst im Vortrag.s

Auch Agricola bestitigt, dass ,,wer im Singen nicht die Noten zu verziehen (rubare il Tempo)
weis [!] des besten Geschmacks und der schonsten Einsicht beraubet“s* bleibe. Er erganzt
jedoch, dass Tosi ,.zu seinen Zeiten, fast zu viel Wunder machete“ und deutet damit einen
Riickgang der Bedeutung des Tempo rubato in der Gesangskunst an. Dennoch bleibt der
Grundgedanke, dass das Tempo rubato eines der wesentlichen Stilmittel fiir den schonen
und gefiihlvollen Vortrag sei bis ins 19. Jahrhundert bestdndig. Tosi betont, dass es nicht
ausreiche, ,eine richtige Einsicht in die Taktbewegung“ zu haben, und dass man nicht ein
guter Sanger sei, ,,wenn man nur was vom Blatte treffen kann®. Entscheidend fiir die ,,Schon-
heit der Singkunst® sei ,,diejenige Kunst, welche lehret Zeit zu gewinnen, um sie wieder verlie-
ren zu konnen®.5** Noch besser sogar sei ein Sanger, der ,,Zeit zu verlieren weis, um sie wie-
der gewinnen zu kénnen®.>

Die von Tosi kritisierte Virtuositét sieht sich haufig dem Ruf ausgesetzt, der Seelenemp-
findung zu entbehren. Dies rithrt von dem Verlust der Parameter, welche Menschlichkeit
ausdriicken. Dies ist vor allem die Orientierung an der Atmung und an der Notwendigkeit
von Zasuren. Des Weiteren erfordert Virtuositit ein strengeres Einhalten des gleichmaf3i-
gen Taktes und groflere Gleichmafligkeit in der Ausfithrung von schnellen Passagen. Wah-

516 Ebenda.

517 Ebenda.

518 Ebenda, S. 182.

519 Ebenda, S. 183.

520 Vgl. Hudson S. 43.

521 Vgl. Hudson S. 43.

522 Agricola, Anleitung zur Singkunst, S. 219.
523 Ebenda, S. 225.

524 Agricola, Anleitung zur Singkunst, S. 225.
525 Ebenda.
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rend die Artikulation in der Arie sich am gesprochenen Wort orientierte, welches einem
Versmaf3 unterliegt, erfordert die Ausfithrung der virtuosen Passagen grofite Gleichmaf3ig-
keit. Alle Noten miissen in einer Passage ,,mit gleicher Geschwindigkeit articuliert und deut-
lich gemachet, und mdfSig von einander abgesondert und abgesetzet werden >

Agricola verweist unter anderem auf die Bogeninstrumente als Vorbild, bei welchem jeder
Note einer Passage ,.ein eigener kurzer Strich gehoret”. 57 Agricola betont, dass bei der Ausfiih-
rung springender Passagen die gleiche Stirke der Noten im Auge behalten werden miisse.”*

Mit dieser Gleichmafligkeit gehe ,,der iiberaus gewaltige und zugleich stifSe Eindruck, wel-
chen die Musik [...] auf unser Herz machet* einher.

Aus der an Bedeutung gewinnenden Virtuositét resultiert jedoch eine Monotonie, wel-
che nur dadurch zu verhindern zu sein scheint, dass man der Musik die Parameter eines
gesangreichen Vortrags nicht entzieht.

Im 19. Jahrhundert erkennt Manuel Garcia neben anderen gesanglichen Parametern wie
dem Portamento, einer ausdrucksstarken Artikulation und dem Messa di Voce das Tempo
rubato als Mittel, die Monotonie eines Vortrags zu brechen. Von besonderer Bedeutung ist
die Verlingerung einzelner Noten, welche als ,,temp d-arrét“*® Atemzédsuren ermoglichen
und die Aufmerksamkeit des Horers unterhalten. Garcia betont ebenfalls, dass die Beglei-
tung des Sangers vom Tempo rubato unbeeinflusst bleiben miisse, ohne den rhythmischen
Freiheiten des Solisten nachzugeben.

Wihrend Tosi das Tempo rubato dem pathetischen Stil verpflichtet sieht, beschreibt Gar-
cia die rhythmischen Freiheiten auch fiir den virtuosen Gesang als relevant.

Mit zunehmender Entfremdung der Violine von der Stimme werden Zusatzbezeichnun-
gen notwendig, die den Interpreten auf den gesanglichen Vortrag aufmerksam machen. Die
Bezeichnungen ,.espressivo’, ,con espressione” usw. erldutern die im alten Stil selbsterkla-
rende Affektbezeichnung. Wilhelmj verwendet diese fiir die Bearbeitungen von Kantilenen
und weist damit auf einen gesanglichen Vortrag hin, wie sich im interpretationsanalytischen
Teil dieser Arbeit zeigen wird. Wahrend sich bei Leopold Mozart der Affekt bei Kenntnis
des entsprechenden Vokabulars aus der direkten Verbindung zur Sprache noch von selbst
erschlieflen lasst, wird mit der zunehmenden Virtuositit des Violinspiels bereits bei Spohr
der Hinweis notwendig, dass sich der Interpret am Gesang zu orientieren habe. Wihrend
die Figurenlehre und die Semiotik der alten Musik auf Konventionen beruhte, die jedem
Musiker durch ihre Allgemeingiiltigkeit vertraut waren, basiert die neuere Auffassung der
Musik auf dem individuellen Ausdruck des Musikers. Das expressive Spiel eines Solisten
zeugt von seiner Individualitat. Das Subjekt gewinnt fiir die Interpretation im Laufe des 19.
Jahrhundert immer mehr an Bedeutung. Diese Individualitét fithrt mit sich, dass das See-
lenleben, bzw. Gefiihl des Interpreten sich besonders durch die Verwendung des Tempo
rubatos im Vortrag vermittelt. Das daraus resultierende Freispiel hebt sich mit seiner Sub-
jektivitat vom objektiven Accompagnement ab. Gerade in dieser Gegeniiberstellung zeigt
sich das Freispiel in seiner Expressivitdt weiter gesteigert.

Heinrich Christoph Koch, welcher bei vielen Musikern den Missbrauch des Freispielens
bemaéngelt, betont wie auch Leopold Mozart, die Notwendigkeit des Begleiters, dem Tempo

526 Ebenda, S. 124.

527 Ebenda.

528 Ebenda, S. 129.

529 Ebenda, S. XI.

530 Garcia S. 71ff, vgl. Hudson.
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rubato des Solisten nicht nachzugeben. Das Tempo rubato einer ,,cantabeln Stelle“ sei dadurch
gepragt, dass ,,die Begleitung auf das strengste im Zeitmaasse fortspielte“>*

Auch wenn Koch im Jahr 1808 einen Riickgang des Gebrauchs des Tempo rubato zu erken-
nen glaubt und das rhythmische Freispielen als veraltet beschreibt, bleiben die gesanglichen
Stilmittel von grofier Bedeutung fiir das Violinspiel des 19. Jahrhunderts.

Entsprechend der Einschédtzung Kochs wird in der Instrumentalmusik zudem ein grofies
Augenmerk auf die Gleichmafligkeit der rhythmischen Bewegung gelegt, welche vor allem
das virtuose Spiel auszeichnet. Dennoch betonen die am Pariser Konservatorium lehren-
den Violinpadagogen Pierre Rode, Pierre Baillot und Rodolphe Kreutzer:

»Das blosse Einhalten des Zeitmaasses reicht nicht hin zu dem, was wir hier im strengsten
Sinne des Worts den Takt nennen [...]. Der Vortrag verlangt zuweilen ein leichtes Abwei-
chen von dem festgestellten Zeitmaas.

5.2.2 Accompagnement des Tempo Rubato

Leopold Mozart verweist auf die Merkmale eines wahren Virtuosen, welcher seinem Vor-
trag durch den Gebrauch des Tempo rubato einen gefiihlvollen, gesanglichen Affekt zu
geben im Stande sei. Mozart beschreibt dies in seiner griindliche[n] Violinschule im Zusam-
menhang mit den Anforderungen, welche beim Accompagnieren eines Solisten, sei es Sén-
ger oder Geiger, entstehen. Er weist darauf hin, dass das Prinzip des Tempo rubato darauf
beruhe, dass das Freispiel nur fiir den Solisten zulédssig sei, wahrend der Begleiter streng
dem notierten Rhythmus folgen miisse:

»Wenn man einen wahren Virtuosen, der dieses Titels wiirdig ist, accompagnieret; dann
muss man sich durch das Verziehen, oder Vorausnehmen der Noten, welches er alles sehr
geschickt und riihrend anzubringen weis [!], weder zum Zaudern noch zum Eilen ver-
leiten lasse[n]; sondern allemal in gleicher Art der Bewegung fortspiele[n] sonst wiirde
man dasjenige, was der Concertist aufbauen wollte, durch das Accompagnement wieder
einreissen”.’»

Wihrend Baillot in seiner Violinschule nur die Freiheit der Melodiestimme beschreibt,
ohne die Rolle des Accompagnisten zu erldutern, findet sich in der ,, Méthode de violoncelle®,
dem Begleitwerk des Pariser Konservatoriums der Hinweis, dass das Accompagnement vom
Freispiel des Solisten unbeirrt bleiben miisse und quasi dirigierende Funktion aufweise:

531 AMZ 1808 10. Jahrgang: Uber den technischen Ausdruck tempo rubato. S. 513.

532 Rode, Kreutzer, Baillot, Violinschule. Breitkopf & Hartel. 1815, Leipzig. S. 20. ,Das blosse Einhalten des
Zeitmaasses reicht nicht zu dem, was wir hier im strengsten Sinne des Worts den Takt nennen und zu
welchem gehort, dass man mit der grossten Genauigkeit das rhythmische Verhiltnis der einzelnen Theile,
die das Zeitmaas bilden, beobachte und sein Spiel genug beherrsche, um die Bewegung gleichformig zu
erhalten. Der Vortrag verlangt zuweilen ein leichtes Abweichen von dem festgestellten Zeitmaas; entwe-
der geschieht dies aber so allmdhlig, dass man es nicht spiirt, oder man versteckt nur das Zeitmaas. Das
heisst: man scheint nur einen Augenblick dagegen zu fehlen und ergreift es gleich darauf wieder mit eben
der Genauigkeit als vorher. Missbraucht man diese gegebene Freyheit, so geht der Reitz verloren.“

533 Mozart, Versuch, S. 263.
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»Der, welcher die Hauptstimme spielt, kann sich seiner Begeisterung iiberlassen und zuwei-
len seinem Spiel eine grofise [!] Freiheit geben; aber der begleitende BafSs, dessen Geschiift
ist, den Gang der Harmonie zu bestimmen, darf sich nichts zweideutiges, Unregelmcifssi-
ges, keinen besonderen Ausdruck erlauben, wobei er seinen Character verletzten und die
Musik verwirren wiirde, indem er ihr das Fundament entzieht“.5*

Als von besonderer Bedeutung beschreibt Baillot in seiner Violinschule die Wirkung des
Tempo rubato in einer speziellen, besonders expressiven Form. Er verweist auf ,,Eine andere
Gattung Syncope, temps dérobé oder tempo rubato genannt. Es giebt eine Art, durch Synco-
pen die guten und schlechten Takttheile zu verwechseln, diese Art nennt man tempo rubato
oder disturbato, die selten angebracht von grofSer Wirkung ist. Sie driickt eine heftige Bewe-
gung aus“5> Baillot ergénzt:

~nur wenige Componisten haben sie bezeichnet; es bleibt dem Spieler iiberlassen, sie anzu-
wenden, wie es der Augenblick ihm eingiebt, und er muss Gebrauch davon machen, als
geschiihe es wider seinen Willen, indem die Unruhe, dieser Charakter des Stiicks in ihm
erregt, gewissermassen eine scheinbare Taktlosigkeit herbeifiihrt. Wir sagen scheinbar,
weil er immer ein gewisseres Acentuieren beobachten muss, welches ihn in den Grenzen
der Harmonie dieser Stellen zuriickhdlt [...] Man kann hier die Bemerkung anwenden,
dass eine schone Regellosigkeit oft von guter Wirkung in der Kunst sei.“s*

Ein Beispiel fiir die Schonheit der Regellosigkeit findet sich in Viottis Violinkonzert Nr. 19,
welches Baillot in seiner Violinschule auftiihrt. Die Melodiestimme ist mit einer rhythmi-
schen Verschiebung dargestellt, wahrend der Bass stabil dem Metrum folgt.>

J _ (19" Concerto de Viotti’)
Maestoso o =104 —
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Abb. 5.7: Baillot, Lart du violon, Schlesinger 1836, S. 131

534 Baillot, Levasseur, Catel et Baudiot, Méthode de violoncelle et de Basse d’Accompagnement. Kithnel. Leip-
zig, 1805. S. 26.

535 Baillot, Lart du violon, Schlesinger. 1836. S. 158.

536 Ebenda.

537 Vgl. Hudson S. 102f.
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Das Tempo rubato verleiht durch die Freiheit des Spiels eine improvisierte Wirkung, wel-
che dem Vortrag die notwendige Expressivitat verleiht.

Das zweite Beispiel, welches Baillot in seiner Violinschule auffiihrt, ist Viottis Violinkon-
zert Nr.18. Es wurde erstmals 1792 durch Pierre Rode aufgefiihrt.>*® Louis Spohr beschreibt
Rode als sein grofies Vorbild, als dessen Kopie er sich in den Anfingen seiner Virtuosen-
karriere bezeichnet.

Spohr horte Rodes Spiel zum ersten Mal am 15. Juli 1803 in Braunschweig. In seinen Tage-
buchaufzeichnungen beschreibt Spohr das Spiel des franzosischen Geigers als dermafSen
beeindruckend, dass er ,,Rodes Spielweise, damals noch ganz der Abglanz von der seines gro-
fen Meisters Viotti“s* tiber die seines Lehrers Eck stelle:

»Ich war schon eifrigst beflissen, sie mir durch ein recht sorgfiltiges Eintiben der Rodeschen
Kompositionen, die ich von ihm bei Hofe und in Privatgesellschaften gehort hatte, mog-
lichst anzueignen. Es gelang mir dies auch gar nicht iibel, und ich war bis zu dem Zeit-
punkte, [...] wohl die getreueste Kopie von Rode unter allen damaligen jungen Geigern.“*

Das Vorbild Rode wirkte besonders in der Verwendung des Tempo rubato priagend auf
Spohr. In seiner Violinschule beschreibt er am Beispiel des Konzerts fiir Violine von Pierre
Rode Nr. 7 in a-moll op. 9, die Verwendung des Tempo rubato:

Abb. 5.8: Spohr, Violinschule, S. 199

»Die zweite Hiilfte des 28ten und 30. Taktes trage man so vor, dass den ersten Noten
etwas lingere Dauer, als ihr Werth verlangt, gegeben, und der Zeitverlust durch schnel-
leres Abspielen der folgenden wieder beygebracht wird. (Diese Vortragsweise nennt man
Ltempo rubato’).“5*

Auch wenn Spohr sich in seinen spiteren Jahren, und so auch zum Zeitpunkt der Ent-
stehung seiner Violinschule, deutlich von der Spielweise Rodes distanziert, so bleibt doch
die Bedeutung des Tempo rubato fiir den schénen Vortrag in seiner Interpretation von gro-
ler Bedeutung.

Die grofite Bedeutung hat das ,,temps dérobé“ bzw. Tempo rubato, tiir den Affekt. Da nur
wenige Komponisten ein Tempo rubato bezeichneten, sei es die Aufgabe des Interpreten,

538 Vgl. Hudson S. 103.

539 Spohr, Autobiographie. in Clive Brown. Kritische Bio. S. 27.
540 Spohr, Autobiographie. in Clive Brown. Kritische Bio. S. 27.
541 Spohr, Violinschule, S. 199.
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davon Gebrauch zu machen. Baillot bezeichnet die ,,scheinbare Regellosigkeit“ als einen ,,Kunst-
effekt”, welcher seine Wirkung verliere, sobald er ,,nicht durch innere Wirme belebt wird.“s+
Die aus der genau vorgegebenen Bezeichnung rhythmischer Freiheit entstehende Kalt-
bliitigkeit ist eine der Kritiken, welcher Wilhelmj sich beizeiten ausgesetzt sah.
Wiahrend zahlreiche Kritiker sein ,,seelenvolles Spiel“ loben, bemiangeln andere Rezen-
senten den fehlenden Affekt im Vortrag Wilhelmjs. Der Kritiker Otto Banck schreibt nach
einem Konzert Wilhelmjs:

»Die Wahrnehmung blieb bestehen, dass [ ...] der Kiinstler oft zu hastig und mit technischer
Souverdnitit Stellen behandelt, an denen eine etwas ruhiger weilende, breitere Ausfiihrung,
eine intimere Ausprigung der Empfindung der Seelenstimmung, welche auch dem Gefiihl
der Horer zu hingebendem Empfangen Zeit ldsst, die Wirkung erhohen [...] wiirde.“s#

Es bleibt also zu klaren, inwiefern Wilhelmj sich gesangsspezifischer Stilmittel bediente,
und welche Rolle das rhythmisch freie Spiel fiir ihn hatte. Bevor der Gebrauch des Tempo
rubato bei Wilhelmj genauer betrachtet werden soll, ist es notwendig das vom Freispiel
unterschiedene Rubato kurz zu verdeutlichen.

5.2.3 Rubato

Vom Tempo rubato deutlich zu unterscheiden ist das Ritardando oder Rubato, welches sich
an Phrasenenden, grof3eren Einschnitten, wie Satzenden oder Tempowechseln findet. Spohr
beschreibt es in Rodes Konzert so, dass Takte im ritardando ,,(ein wenig zuriickhaltend) d. h.
im Zeitmaass allmihlig langsamer werdend vorgetragen werden s+ miissten.

Eine wichtige Unterscheidung des Ritardando vom Tempo rubato besteht darin, dass
im Tempo rubato der Takt nicht gestort werden darf. Man verweile in den folgenden Tak-
ten auf den beiden letzten Achteln ein wenig, ,,doch nicht so lange, dass der Takt formlich
gestort wird. s+

: ety
Rl e —
Ay

Abb. 5.9: Spohr, Violinschule, S. 202 und 203

Dies beinhaltet, dass die Begleitung des Tempo rubato weitgehend unbeeinflusst blei-
ben kann. Beim Ritardando hingegen muss das Accompagniement dem Solisten folgen.

542 Baillot, Lart du violon, S. 158.

543 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 60/3.
544 Spohr, Violinschule, S. 200.

545 Spohr, Violinschule, S. 202f.
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Das Ritardando markiert wichtige Phrasenabschnitte und ldutet einen neuen Gestus ein.
Zur Verdeutlichung der Phrasen verlangt Spohr nicht selten eine Verdnderung des Grund-
tempos, welches er innerhalb der Komposition mit Metronomangaben markiert. Innerhalb
dieser Tempoédnderung entschliisselt Spohr die Notation Rodes als Tempo rubato Anwei-
sungen, indem er Akzentverschiebungen in wiederholten Takten aufzeigt.

So verlangt er z.B. innerhalb einer Passage, welche ,,wieder schneller genommen® (8o
Viertel) werden miisse, den Gebrauch des Tempo rubato:

»Bey den drei gebundenen Noten des 4osten und 41sten Taktes, und besonders bey der ers-
ten verweile man linger, als ihr Werth verlangt und spiele dann die drei folgenden, abge-
stossenen um so schneller. Den 42sten Takt unterscheide man von dem 38sten dadurch,
dass man den Accent, der frither auf die erste Note fiel, nun der zweiten giebt.“>

Mit dieser kurzen Passage, welche Spohr beschreibt, fallen die verschiedenen Arten der
Tempomodifikation aufeinander. Innerhalb von 8 Takten erfihrt die Interpretation eine
Anpassung des Tempos fiir die schnelleren, virtuosen Passagen, sowie den Gebrauch des
Tempo rubato.

Aus diesem Freispiel heraus entsteht eine improvisierte Wirkung.># Uber das Spiel Spohrs
wird auch in seinen eigenen Kompositionen Auskunft gegeben. Zum Freispiel Spohrs gehort
auch die besondere Form des Tempo rubato, sein ,,unnachahmliches Portamento“s*® . In Kom-
bination mit dem Vibrato entsteht bei Spohr besonders in den lyrischen, langsamen Sétzen
eine Wirkung, die laut Clive Brown ,,beinahe wie eine Improvisation anmuten>* misste.

Dass Louis Spohrs eigene Verwendung der genannten Stilmittel im Laufe seiner Wir-
kungszeit nicht immer gleich stark war, zeigt die Tatsache, dass er aufgrund grofler Kri-
tikfahigkeit das ,,Portamento als eine tibertriebene Kopie Rodes sowie seine Freiziigigkeit in
Bezug auf das Tempo“™® zu reduzieren versuchte.

546 Spohr, Violinschule, S. 215.

547 Nachvollziehbar wird ein solcher Stil in einer Aufnahme der Geigerin Marie Soldat aus dem Jahr 1926,
welche u. a. bei dem Spohr-Schiiler August Pott studierte. Von besonderem Interesse ist diese Geigerin
auch deshalb, weil sie durch eine Aufnahme der Bearbeitung der Air aus Bachs Orchestersuite BWV
1068 von August Wilhelmj Riickschliisse auf Wilhelmjs Interpretationsweise zuldsst und gleichzeitig
die Beziehungen zu der Traditionslinie Louis Spohrs aufzeigt. Als Schiilerin Joseph Joachims steht sie
in dem Ruf, der ,,Idee des Komponisten® gerecht zu werden und ihre Interpretation dem Stil des jewei-
ligen Komponisten anzupassen. So ist im Vergleich diverser Aufnahmen Marie Soldats deutlich zu
erkennen, dass in ihren Interpretationen der Gebrauch von Portamento, Tempo rubato und Vibrato
je nach Komponist stark variieren. Auf die Interpretation der ,,Air“ Wilhelmjs wird in einer konkre-
ten Betrachtung des Werkes zu einem spiteren Zeitpunkt detailliert eingegangen werden. Vgl. Abbil-
dung 6.20: Air on the G-string, arrangiert von August Wilhelmj. Eintragung der expressiven Stilmit-
tel der Geigerin Marie Soldat.

548 Clive Brown, Louis Spohr, S. 174.

549 Ebenda.

550 Kritik von Friedrich Reichardt in BMZ: i 1805. Zitiert in Clive Brown, Louis Spohr, S. 95.
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5.2.4 Das Tempo Rubato bei Wilhelmj

In einer Rezension iiber das Spiel August Wilhelmjs heifit es, dass er das ,,Individualisie-
rungs-Recht“ des ,taktvollen Kiinstlers, von welchem er ,,mit Bezug auf das Zeitmaass, auf
Herauskehrung von wichtigen Momenten regen Gebrauch mache, durch die Competenz
des objectiven Musikers ,,gehorig controllirt werde. Mit der Verbindung der beiden Kom-
petenzen, objectiver Musiker und taktvoller Kiinstler, gelinge es Wilhelmj ,,die gottergrosse
Schonheit” einer Komposition sowohl ,,in’s Gefiihl‘, als auch in das ,,Bewusstsein des Horers
zu bringen.“s

Der Rezensent erkennt mit dieser Einschatzung des Wilhelmj’schen Spiels die Anforde-
rungen des schonen Vortrags, wie u. a. Spohr und Baillot sie beschreiben. Das rechte Maf3
der Effektmittel erlaubt es, das Gefiihl des Horers anzusprechen, die ,, Wahrheit der Emp-
findung** in der Musik zu vermitteln, ohne ihn durch den {ibertriebenen Gebrauch des
Tempo rubato und anderer Effekthaschereien zu tauschen.

Max Goldstein, Kritiker der New Yorker Musikzeitung, bestétigt im Februar 1879, dass
Wilhelmj sich des Tempo rubato bediene, ,,dass Wilhelmj in den Passagen hie und da eine Note
fliichtiger als die andere behandelt, dass er im Vortrage manchmal zu eilen scheine“, doch
dass dies die Qualitat seines Spiels nicht im Geringsten mindere. Trotz ,,winziger Vernach-
lassigungen des Notentextes“,>* spiegele sein Spiel das ,,Ideal” eines musikalischen Vortrags.

Ein dritter Rezensent erkennt die Unterschiede in der Auffassung von ,,Schonheit® im
Vortrag in der Zugehorigkeit einer Schule, bzw. dsthetischen Auffassung der Musik. Wéh-
rend jeder der Musiker, welcher sich der grofitmoglichen Treue zum Notentext verpflich-
tet sieht ,,alles was der Komponist im Sinne hatte, getreulich darstellen muss“%, erkennen
andere die Schonheit des Vortrags in der Individualisierung desselben. Das Gefiihl kénne
durch den Interpreten nur dann vermittelt werden, wenn der Kiinstler den Geist der Kom-
position erfasse, welcher sich nicht im Kunstwerk selbst vermittele, sondern des Genies
des Interpreten bediirfe. Der Kritiker der New Yorker Volkszeitung lobt in Wilhelmjs Spiel,
»dafS das starre Festhalten an sogenannten Usancen in der Wiedergabe grofser Compositionen
iiberwundener Standpunkt ist.>°“ Er ordnet Wilhelmj damit ausdriicklich als Anhénger ,,Der
modernen, vielmehr der neu-deutschen Richtung ein und sieht den Erfolg des Geigers gro-
Benteils darin begriindet, dass er die traditionelle Interpretationsweise, welcher sich z.B.
Joseph Joachim verpflichtet fiihlt, hinterfragt und dem Gefiihlsgehalt einer Komposition
mehr Freiraum léasst. Dies manifestiert sich sowohl im rhythmischen Freispiel als auch im
Rubato und der Modifikation des Tempos. Der folgende Kritiker hebt die Notwendigkeit
des Freispiels fiir die gesamte Komposition hervor, wenn er schreibt:

»~Handelte es sich immer nur um die stramme Beachtung des Zeitmafes, so wiirde ein
gehdorig grofer Metronom der brauchbarste Dirigent sein. >

551 New Yorker Musikzeitung, 9.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 15.

552 Baillot, Lart du violon, S. 171.

553 New Yorker Musikzeitung, Februar 1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33.

554 New Yorker Musikzeitung, Februar 1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/1.

555 Baillot, Kreutzer, Rode: Violinschule von dem Conservatorio der Musik. S. 2: Kapitel: ,, Von dem Geschmack,
der das Genie regelt".

556 New Yorker Volkszeitung, 10.11.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 16/2.

557 Ebenda.
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Der Rezensent spricht von einem Dirigat, wie Richard Wagner es fordert, und wie Wil-
helmj es unter der Leitung des neu-deutschen Dirigenten umgesetzt haben wird. Der Rezen-
sent des Konzerts im November 1878 vergleicht den gelungenen Vortrag mit dem einer dra-
matischen Auffithrung:

»Wie aber in der Auffiihrung eines Dramas die Individualitit des dirigierenden Mannes
sichtlich sein mufS, wie der Deklamator seinen Text nach seiner geistigen und seelischen
Beanlagung spricht, so muf§ aus der Wiedergabe der groffen Musikschopfungen, insbe-
sondere der poesiereichen, die individuelle Eigenart des Dirigenten leuchten, soll die Wir-
kung auf den Horer eine bedeutende sein.“>

Der Rezensent fithrt die Wirkung auf das Individualisierungsrecht des Kiinstlers zuriick,
welches er vor allem im Gebrauch des Tempo rubato erkennt. Die Freiheit im Zeitmaf3, wel-
che nach Ansicht traditionsbewusster Musiker in der neu-deutschen Schule weit tiber die
mafivolle Beschreibungen Spohrs hinauszugehen scheint, verleiht dem Vortrag eine gewisse
Subjektivitdt.

Aus dem sich wandelnden Begriff von Tempo rubato, welcher zum Ende des 19. Jahrhun-
derts immer mehr in den Gebrauch des Rubato iibergeht, lasst sich eine Tendenz zu gro-
Berer Perfektion beziiglich der Einhaltung des Zeitmaf3es erkennen, da Solo- und Begleit-
stimmen gemeinsam das Tempo modifizieren. Lediglich in der Improvisation, welche sich
unmittelbar aus dem Gefiihls- und Seelenleben des Interpreten ergibt, spielt das Tempo
rubato eine besondere Rolle. Dies gilt auch in den Passagen, die einen improvisierenden
Charakter behalten sollen. Ohne die Freiheit des Zeitmaf3es ist eine improvisierte Wirkung,
wie Goby Eberhardst sie beschreibt nicht denkbar:

»Wilelmj’s Interpretation ist eine durchaus personliche und daher durchtrinkt von einem
starken, individuellen Subjektivismus. [...] Unter seinem Bogen klingt jede Komposition
wie eine Improvisation.“>®

Im Freispiel griindet sich ein wesentlicher Unterschied des expressiven Passagenspiels
zur immer wieder kritisierten reinen Virtuositit, welche die Technik in den Vordergrund
stellt. Das rein technische Ablesen und korrekte Wiedergeben des notierten Notentextes
ldsst keine Darstellung von Affekten zu. Das virtuose Spiel beriicksichtigt nicht die Atemza-
suren, welche die menschliche Stimme benétigt. Ohne diese Menschlichkeit orientiert sich
die Virtuositit an der Maschine und ist damit zu keinerlei Gefiihlsausdruck fahig. Der vir-
tuose Vortrag ldsst die Musik der menschlichen Stimme entrissen scheinen. Es ist also das
Tempo rubato ein wesentliches Merkmal von Gesanglichkeit und bildet den gravierends-
ten Unterschied zum rein instrumental virtuosen Spiel.

August Wilhelmj ist als Virtuose des 19. Jahrhunderts mit den diversen Arten des Frei-
spielens vertraut. Er steht in einer Tradition, welche die Tempomodifikation als wesentli-
chen Bestandteil des gefiihlvollen Ausdrucks definiert. Wilhelmjs Generation erhebt den
Anspruch, Musik aus dem Herzen sprechen zu lassen, was sich am deutlichsten in der
Improvisation erreichen ldsst. Durch das Freispiel und verschiedene Arten der Tempomo-

558 Ebenda.
559 Goby Eberhardt in: General Anzeiger fiir Hamburg Altona, 15.3.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 122/1.
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difikation erhilt der Geiger auch in den Werken fremder Komponisten die Moglichkeit
das Stiick improvisiert wirken zu lassen. Wahrend das metronomische Spiel eine mechani-
sche, virtuose und unsangbare Wirkung erzeugt, wird mit dem Gebrauch des Tempo rubato
Gefiihlstiefe assoziiert.

Auch im Gebrauch dieses Stilmittels steht Wilhelmj an einem Wendepunkt. Das Maf3,
in welchem Wilhelmj sich der Tempomodifikationen bediente, wird von der Kritik atifierst
unterschiedlich bewertet. Wahrend der New York Register den Umgang mit dem Rhyth-
mus als schmeichelnd empfindet, kritisiert The Music Trade Review einen zu {ibertriebe-
nen Gebrauch der Tempofreiheit. Der New York Register bestitigt Wilhelmj einen intelli-
gent durchdachten Vortrag und lobt:

“560

»His playing displays marked intelligence and charming rhythm.

Ein anderer Kritiker des New York Register beschreibt knapp 3 Wochen spiter den
Gebrauch der rhythmischen Freiheit als tibertrieben und urteilt:

»we dare to affirm that he was not quite as discreet as he might have been in the use of
the rubato tempo. >

Die gegeniiberstehenden Kritiken zeigen, dass eine objektive Beurteilung des Geigers
nicht moglich ist, und sein Interpretationsstil vom Horer des 19. Jahrhunderts hochst sub-
jektiv wahrgenommen wurde. Fehlende Tonaufnahmen machen die genaue Einordnung
seiner Rhythmus- und Tempomodifikationen aus heutiger Sicht unmoglich. Am ehesten
gibt der Vergleich mit anderen Interpreten Aufschluss iiber das Maf, in welchem sich Wil-
helmj diverser Stilmittel bedient haben konnte. Beziiglich des Temnpo Rubato erkennt der
Kritiker des New York Trade Review in Wilhelmj ein Aquivalent zu Anton Rubinstein’®
und beziiglich des ibertriebenen ,,,Rubato’ Tempo® relativiert er:

»A similar criticism has often been made with regard to Rubinstein. But though genius
is not infallible, it is with the utmost caution and delicacy of treatment that one should
criticise it.“>%

Dass Wilhelmj nicht nur im Umgang mit dem Tempo an Rubinstein erinnerte, deutet
der Hinweis an, dass Wilhelmj gar der Rubinstein der Violine sei, wenn es heifit: ,, What
Rubinstein is to the piano-forte and Adelina Patti is to the lyric stage, August Wilhelmyj is
to the violin“.>* Und die deutsche Zeitung zitiert den New York Tribune, welcher in Wil-
helmj gar den grofieren Kiinstler erkennt: ,,Selbst die denkwiirdigen Triumphe Anton Rubin-
steins sind durch Wilhelmj in den Schatten gestellt worden®. Der héaufige Vergleich der bei-
den Interpreten legt es nahe, Rubinsteins Umgang mit der Tempomodifikation unter die

560 New York Register, 19.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9.

561 The Music Trade Review, 8.11.1878 WA S. 16 (Eine Erklarung fiir die unterschiedene Wahrnehmung
diirfte im sich wandelnden Begriff des Tempo rubato liegen, welches immer mehr als Tempomodifi-
kation zu verstehen ist, das iiber das rhythmische Freispiel Joachims hinausgeht.).

562 Anton Rubinstein: 1829 (Wychwatinez)-1894 (Peterhof).

563 The Music Trade Rewiew 8.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 16/1.

564 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S.3/1.
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Lupe zu nehmen. Da auch der Interpretationsstil des Pianisten schwer zu objektivieren ist,
kann es hilfreich sein, auch diesen zu anderen Interpreten in Bezug zu setzten. Robert Phi-
lip zitiert Oscar Bie (1898), welcher Rubinstein und Hans von Biilow’* gegeniiberstellt. In
diesem Vergleich beschreibt Bie Rubinstein als Impressionisten, dessen temperamentvolles
Spiel auch das Tempo beeinflusste, wiahrend Biilow als intellektueller draughtsman bezeich-
net wird, dessen Spiel von einem sehr stabilen Tempo geprégt sei:

»1The one rushed and raved [...]; the other drew carefully the threads from the keys [...]

while every tone and every tempo stood in ironbound firmness*.>*

Robert Philips jedoch gibt zu bedenken, dass Nachfolger Biilows héufig als ,,tempo-ru-
bato conductors“>” bezeichnet worden seien. Philips zitiert Edward Dannreuthers®, welcher
die eisenfeste Stabilitat Billows weniger als metrisches Zeitmaf3, denn als detaillierte Ausar-
beitung der Tempomodifikation interpretiert:

»All details were thought out and mastered down to the minutest detail; all effects were
analysed and calculated with the utmost subtlety, and yet the whole left an impression of
warm spontaneity.“s*

Zwar zieht die Kritik den Vergleich mit dem leidenschaftlicheren Rubinstein, jedoch
lassen zahlreiche Beschreibungen von Wilhelmjs Spiel den Schluss zu, dass der Geiger das
Tempo nicht intuitiv, sondern mafivoll und reflektiert modifizierte. Die stets beschriebene
Ruhe, welche Wilhelmj auszeichnete hebt ihn von Musikern ab, die sich unreflektiert vom
Ausdruck der Musik hinreifien lielen. Auch zeugen die Darstellungen seines Auftretens gar
von einer groflen Gegensitzlichkeit zu Rubinstein. Die als klassisch bezeichnete Ruhe und
das nicht auf Effekt zielende Auftreten Wilhelmjs stehen dem auflerordentlich leidenschaft-
lichen Spiel Rubinsteins diametral entgegen. Mit dem akribischen Hans von Biilow aller-
dings wird Wilhelmj ebenfalls in direkten Vergleich gesetzt, allerdings gesteht der Rezen-
sent dem Geiger mehr Wirme im Spiel zu. Bei Wilhelmjs Spiel ,,imponierte die wahrhaft
kiinstlerische Reproduktion des klassischen Tonwerks. Mit einer Treue und Objektivitit, wie
sie nur Biilow als Beethoven Spieler besitzt, aber zusdtzlich mit einer Wirme, welche von der
kiihlen, lehrhaften Art des des groffen Pianisten wohltuend absticht®.s°

Dass die Interpretationsweise von Biilows dem Spiel Wilhelmjs durchaus entsprochen
haben konnte, bestitigt ein Urteil tiber Wilhelmjs hauptsachlichen Pianisten, Rudolph Rie-
mann. Das perfekte Zusammenspiel beider Kiinstler wird immer wieder lobend hervorge-
hoben. Uber Wilhelmjs Begleiter heif3t es:

»Hr. Riemann, ist ein Biilowist, d. h. er spielt streng nach Biilow’scher Manier Clavier.”

565 Hans von Biilow: 1830 (Dresden)-1894 (Kairo).

566 Philips, Early Recordings and Musical Style, S. 217. Zitiert Oscar Bie: Das Klavier und seine Meister
(Miinchen 1898).

567 Ebenda.

568 Dannreuther, Edward: Englischer Pianist und Pddagoge deutscher Herkunft: 1844-1905.

569 Philips, Early Recordings and Musical Style, S. 217.

570 Wiener Abendblatt, 12.3.1887. Wilhelmj-Archiv, S. 83/1.

571 Dresdner Nachrichten, 18.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 98/2.
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Da Wilhelmj also sowohl Gemeinsamkeiten mit Rubinstein, als auch mit Hans von
Biilow nachgesagt werden, ist davon auszugehen, dass Wilhelmj nicht die Leidenschaft-
lichkeit Rubinsteins aufwies:

Abb. 5.10: Rubinstein. Aus Hans Christoph Worbs: Das Dampfkonzert, S. 39

Wilhelmj wird niemals als jemand beschrieben, der seinen leidenschaftlichen Impul-
sen intuitiv nachgegeben hitte. Im Gegenteil wird er als dufSerst kognitiv dargestellt. Auch
seine Bearbeitungen bestitigen, dass er seine Bezeichnungen akribisch ausarbeitete und
dem Interpreten wenig Freiraum zu eigener Intuition ldsst. Seine Bearbeitungen zeugen, wie
sich in der Analyse zeigen wird, besonders von einer detaillierten Ausarbeitung der Ago-
gik und der damit einhergehenden Dynamik, die keine Zufilligkeiten erlaubt. Die Stilmit-
tel des schonen Vortrags sind bis ins Detail von Wilhelmj festgelegt, so dass kein Finger-
satz und kein musikalischer Gedanke undefiniert bleibt.

Der Vergleich zu Rubinstein scheint daher auf anderen Parametern des Auftretens zu
basieren, als auf dem Interpretationsstil.s”>

572 Die Parallelititen beziehen sich vor allem auf das duflere Erscheinungsbild der Musiker und die kraft-
volle Artihres Auftretens. Riickschliisse lassen sich durch den Vergleich beider Musiker mit der legen-
diren ,,Pranke des Lowen® ziehen, die sowohl das Kriftige, als auch das monarchisch Uberlegene bei-
der Musiker symbolisiert. In der russischen Tradition wird die Pranke des Léwen besonders mit Anton
Rubinstein in Verbindung gebracht, was seine Bedeutung in der Russischen Schule aufzeigt. Auch Wil-
helmj wird, wie auch die Karikatur (Abb. 2.2) verdeutlicht, mit der Léwenpranke dargestellt. Andreas
Moser zitiert E. E. Taubert: ,,Gleich mit den ersten markigen Oktavgingen merkte man die Klauen des
Lowen.“ (Geschichte des Violinspiels S. 489).
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Auflerdem deutet der Vergleich daraufhin, dass Wilhelmj sich von der als klassisch objek-
tiv bezeichneten Tradition distanziert und beziiglich des Umgangs mit dem Tempo einer
neudeutschen Asthetik zuwendet. Dies beinhaltet einen Wandel vom Gebrauch des klas-
sischen Tempo Rubato hin zum Rubato an Phrasenenden, welches mit Tempoiibergdngen
einhergeht, wie Richard Wagner sie beschreibt:

»ndmlich an den [...] Schonheitsgrinzen sowohl des unendlichen ausgedehnten Tones
(im Adagio), als der schrankenlosen Bewegung (im Allegro), [...] dem nun erlosenden
Gegensatze.“”

Hinweise auf den Umgang mit Tempomodifikation in Wagners Sinn ergeben sich aus
Kritiken tiber Konzerte, an denen Wilhelmj als Konzertmeister mitwirkte, und die mit dem
Vokabular neudeutscher Musik das Tempo als Kontrastmittel verschiedener musikalischer
Gedanken bemerken:

»Der Dirigent schied die heroischen streng von den lyrischen Stellen ab, bei dem letzteren
war sogar ein Zuriickhalten der Tempi zu bemerken.

Im Vergleich diverser, scheinbar widerspriichlicher Kritiken und Beschreibungen kris-
tallisiert sich heraus, dass Wilhelmj sowohl Stilmittel der klassischen deutschen Tradition
nach Spohr, als auch Parameter einer moderneren Asthetik in sein Spiel einflie3en lie3. Die
Assoziation mit Rubinstein basiert neben seinem Beethoven dhnelnden Aussehen und dem
kraftvollen Auftreten hauptsichlich auf dem sich am leidenschaftlichen Gesang orientie-
renden Spiel Wilhelmjs. Die bereits zitierte Kritik fithrt Adelina Patti*”> als mit den beiden
Instrumentalisten vergleichbar auf.

Richard Wagner konkretisiert die Notwendigkeit des singerischen Vorbilds fiir die gelun-
gene Tempowahl. Er beschreibt in seiner Schrift “Uber das Dirigieren’, dass er ,,seine besten
Anleitungen im Betreff des Tempos [!] [...] einst dem seelenvoll sicher accentuierten Gesange
der grofien ,Schréder-Devrient“’® entnommen habe. Als Konzertmeister Wagners wurde
Wilhelmj diesem Anspruch uneingeschrinkt gerecht. Sein Spiel ist geprégt von einem
Umgang mit dem Tempo, welcher sich am dramatischen Gesang orientiert. Grundlegend
fiir den Ausdruck eines Gesanges erkennt Wagner die Modifikation der ZeitmaafSe, ,,von
diesen unsere Dirigenten so gut wie gar nichts wissen.“s”

Beziiglich des Tempos lasst Wilhelmj keine Verschleppung und Verzerrung zu, wie es dem
Pianisten Carl Heymann*® vorgeworfen wird.

Der Pianist, welcher in einem Konzert Wilhelmjs mitwirkte wird geriigt, weil er sich an
»Verschleppung und Verzerrung das Unglaubliche“” leiste. Der Rezensent empfiehlt ,,dem
jungen Kiinstler [...] dringend den Cultus des Schonen®. Er schldgt vor, sich ein Vorbild an

573 Wagner, R., Uber das Dirigieren, S. 99.

574 Sonntagsblatt der New Yorker Staatszeitung, 13.4.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 36/1.

575 Es ist allerdings zu betonen, dass sich Patti der neudeutschen Richtung nicht anschloss und keine
Werke neudeutscher Komponisten in ihre Programme aufnahm.

576 Wagner, R., Uber das Dirigieren, S. 77.

577 Ebenda.

578 Heymann, Carl (1854-1922)

579 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 58.
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Wilhelmjs Spielweise zu nehmen, denn ,,von dem lerne er kiinstlerische Ruhe, edles Maafs-
halten, Verstindnis und virtuose Reproduction.“*

Hiermit beschreibt der Kritiker, dass Wilhelmjs Spiel einer deutlichen Zensur unterwor-
fen ist, welche das Spiel klassisch wirken ldsst.

Einigen Hérern jedoch erscheint selbst das gelobte Maf3 an Tempofreiheit {iberzogen.
Beim Vortrag des Quartetts op. 132 in a-moll von Ludwig van Beethoven wird Wilhelmj
dafiir kritisiert, dass er das Metrum nicht angemessen einhalte:

»Some of the exquisite beauties of the second movement [...] were lost by Wilhelmjss ten-
dency to accelerate the tempo.“s™

Dennoch scheint auch die Beschleunigung des Tempos bei Wilhelmj einem gewissen
Maf3 zu unterliegen, wenn er im Vergleich zu seinem gréfiten Rivalen als jemand beschrie-
ben wird, der Joseph Joachim an ,,correcter Einhaltung des ZeitmafSes“s* iiberlegen sei. Die
widerspriichliche Darstellung der Tempomodifikation Wilhelmjs basiert auf einem bereits
angedeuteten Wandel des Rubato- bzw. Accelerandobegrifts. Das klassische Tempo Rubato,
wie Spohr es beschreibt muss von einem Rubato unterschieden werden, welches in der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts deutlich an Bedeutung gewinnt. Die Stimmen moderner
Kritiker konnten den altmodischen Gebrauch des Tempo Rubato im Sinne der klassisch
deutschen Tradition verurteilen und eine grofiere Prézision im Zusammenspiel zwischen
Solisten und Accompagnement bevorzugen. Wihrend das Tempo Rubato sich dadurch aus-
zeichnet, dass es nur vom Solisten vorgenommen wird, die Begleitung sich jedoch von der
rhythmischen Freiheit unbeeinflusst zeigt, erfordert das Rubato und die Tempomodifika-
tion eine grofiere Prazision im Zusammenspiel der Musiker.

Diese Prazision imponiert gerade dadurch, dass die Begleitung den Modifikationen des
Solisten zu folgen imstande ist. Der stindige Begleiter Wilhelmjs ,,,Herr Rudolph Riemannl,)
spielte die Clavierbegleitung | ...] vorziiglich. Auf Schritt und Tritt folgte das Accompagnement
der genialen Spielweise des Vortragenden.“s*

Dass die Prazision im Zusammenspiel von Solist und Accompagnement derzeit unge-
wohnt und neu war, wird an folgender Beschreibung des Vortrags von Wilhelmj mit seinem
bevorzugtesten Begleiter, Rudolph Riemann, deutlich. Diese steht im deutlichen Wider-
spruch zu dem, was das als klassisch bezeichnete Tempo Rubato beinhaltet:

»In Herrn Rudolph Riemann hat Prof. W[ilhelmj] einen Genossen und Begleiter gefun-
den, wie er ihn wohl schwerlich sich besser wiinschen mag. Sprechen wir zundchst von sei-
ner virtuosen Begleitungskunst, so ist neben der selbstverstindlichen und vollkommenen
Discretion besonders das bis ins kleinste Detail verstindnisvolle Eingehen in die Eigen-
thiimlichkeiten W{ilhelmj]’s zu riihmen. Ein dhnliches Zusammenspiel ist uns in der That
noch nie vorgekommen. >

580 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 58.

581 The World, 10.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 40.

582 Undatierter Artikel. Wiesbadener Presse, Wilhelmj-Archiv, S. 74/1.
583 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 68.

584 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1874. Wilhelmj-Archiv, S. 96.
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Die Eigenttimlichkeiten, von denen die Kritik spricht, scheinen bei Wilhelmj durchaus
ungewohnt frei gewesen zu sein und wurden nicht von allen Hérern befiirwortet. Im Ver-
gleich mit dem als klassisch objektiv geltenden Joseph Joachim erscheint Wilhelmj als ein
moderner Interpret, welcher sich einer neuen Asthetik zuwendet. Es wird deutlich, dass Wil-
helmj sich im fortschreitenden Alter immer weiter von der klassischen Tradition entfernt,
und seine Interpretationen zunehmend von Wilhelmjs Individualitit geprégt sind. Im Jahr
1882 stellt ein Kritiker das Spiel Wilhelmjs dem klassischen Joachim gegeniiber und erkennt
deutliche Unterschiede in den Interpretationen der beiden Geiger. Es ldsst sich eine zuneh-
mende Distanzierung der beiden Interpreten erkennen, die zuvor immer wieder in direkten
Vergleich gesetzt worden waren. Wilhelmjs Spiel wird nicht mehr als klassisch beschrieben,
sondern zeugt immer mehr von dem Ausdruck des Subjektiven in seinen Interpretationen:

»~Man mag an der Wiedergabe des Beethoven=Konzertes bei Wilhelmj das Willkiirliche
der Auffassung und die kaum zu rechtfertigenden Verschiebungen im Rhythmus und in
der Phrasierung auszusetzen finden — wir haben uns nun einmal in den klassischen Vor-
trag Joachim’s hineingelebt, so dass uns jede Abweichung von diesem Musiker eine Ver-
siindigung diinkt.“>*

Dass jedoch die Interpretationen Wilhelmjs nicht als willkiirlich kritisiert werden, zeigt
das Urteil der Hérer, welche das Subjektive in der Musik als Vermittlung des Geistes der
Musik als notwendig erachten. Das Freispiel gewinnt seine Berechtigung dadurch, dass eine
Komposition nur durch die Individualitdt des Interpreten lebendig werden kénne:

»Selbst die zeitweise etwas willkiirliche Behandlung der Notenwerthe, hat so angewandt,
ihre Berechtigung, denn: ,Der Meister darf die Form zerbrechen, mit weiser Hand, zur
rechten Zeit'“>*

Die Subjektivitit seiner Interpretationen unterliegt der hdchsten Prézision in der Ausar-
beitung und technischen Umsetzung seines Spiels. Wie die Analyse seiner Bearbeitungen
zeigen wird, ist das Spiel Wilhelmjs von dufSerster Perfektion gepragt. In der Kritik gilt die
technische Unfehlbarkeit seines Spiels als ein wesentliches Merkmal seiner Person:

It can never be improved upon - even a machine could not be more exact>

Ein dermaflen exaktes Spiel ist nur moglich, wenn eine Interpretation bis ins Detail aus-
gearbeitet wurde. Nur auf dieser Basis kann es gewéhrleistet sein, dass Zufélligkeiten die
Prazision des Spiels nicht gefdhrden. Beziiglich der Tempomodifikation ist zu erwarten,
dass Wilhelmj sie fiir den Leser seiner Zeit unzweideutig bezeichnet. Wie genau die Bear-
beitungen Wilhelmjs diesem Anspruch gerecht werden, wird sich bei der Analyse seiner
Bearbeitung zeigen. Der Gebrauch des Tempo Rubato hebt sich jedoch von der von Spohr
beschriebenen Art und Weise dadurch ab, dass er dem Accompagnement ein prézises Fol-
gen der rhythmischen Individualisierung des Solisten abverlangt.

585 Pester Lloyd, 8.2.1887. Wilhelmj-Archiv, S. 111.
586 Posener Tageblatt, 10.2.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 103.
587 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 30.
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5.3 Vibrato

Das Tempo Rubato ist eng mit dem Vibrato verkniipft, so dass sich vom Gebrauch der Stil-
mittel Riickschliisse aufeinander ziehen lassen. Bei Spohr geht mit dem Tempo Rubato héau-
fig ein Vibrato einher.

Auch ein Triller als dem Vibrato verwandte Verzierung bewirkt, dass eine Note mehr
Nachdruck erhilt als andere. Spohr konkretisiert in seiner Violinschule am Beispiel des
Rondos des 7. Konzerts Rodes:

»Auf den Trillern im 71sten und 73sten Takte verweile man ziemlich lange und beschleunige
die Tone der folgenden Scala dann so sehr, dass man zu Ende des Taktes wieder im rich-
tigen Zeitmaass ist. — Ein gleiches Verweilen finde auf der vier ,fis* des 78sten und 79sten
Taktes statt, beywelchem auch der Tremulant sehr vorgehirt werden muss.“s®

Abb. 5.11: Spohr, Violinschule, S. 213

Spohr ergédnzt, dass mit einem ,, Tremulant versehene Noten ,,stark herausgehoben wer-
den®>® miissten.

In den Takten 92 und 94, sowie in den Takten 97 und 98 markiert Spohr beispielhaft den
Tremulanten mit einer Wellenlinie. Zusitzlich verwendet er das dynamische Zeichen ,,<“um
die Hervorhebung der vibrierten Note zu markieren. Wahrend Spohr im Rahmen der Vio-
linschule die zu vibrierenden Stellen unmissverstidndlich mit Vibratozeichen markieret, ist
der Interpret in der unbezeichneten Literatur auf sein musikalisches Verstindnis angewiesen.

Baillot markiert den bewegten Ton folgendermafSen:

oder

Mit dem Finger hervorgebrachte Bebung. <O

Abb. 5.12: Baillot, Lart du violon, S. 174f

Der gute Geschmack lasse sich jedoch in der Notation nicht vermitteln und erfordere
den Austausch mit einem Lehrer und die Nachahmung erfolgreicher Interpreten.

Dass eine hervorgehobene Note einen Tremulanten erfordert, zeigt auch die Markierung
einer mit sforzato bezeichneten Note.

588 Spohr, Violinschule, S. 212.
589 Spohr, Violinschule, S. 213.
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Abb. 5.13: Spohr, Violinschule, S. 210

Diese Beschreibung der Ausfiihrung des sforzato gibt insbesondere Hinweise auf die
Interpretation Beethovens, unter dessen Leitung Spohr mehrmals spielte.>°

Da in den meisten Editionen, mit Ausnahme einiger instruktiver Ausgaben, die Einzeich-
nungen fehlen, ist der Interpret auf andere Hinweise zum Gebrauch des Vibratos angewie-
sen. Clive Brown*' deutet das dynamische Zeichen ,,<“ resultierend aus den Beschreibungen
Spohrs als Indikator fiir die Verwendung des Vibratos. Spohr schreibt tiber die Verwendung
des Tremolo, dass man es ,,nur zum leidenschaftlichen Vortrage und zum krdftigen Heraushe-
ben aller mit sf oder > /< bezeichneten Tone® verwenden diirfe. Er warnt zugleich, es ,,nicht
zu oft und am unrechten Ort“* anzuwenden.

G.E Fink, Autor der Allgemeinen musikalischen Zeitung beschreibt bereits 1808, dass
das Zeichen, so wie u.a. auch das ,,sfz“ als ,,niianzierende Gefiihlsaccente“* zu verstehen
seien. Da das Vibrato, als Bebung der Stimme beschrieben, immer einen Ausdruck von
Empfindung darstellt, sind auch die Gefiihlsaccente als Emphasen zu verstehen, die einer
Bebung bediirfen.

Louis Spohr fasst in seinem Lehrwerk zusammen, dass ein Tremolo angewendet werde,
wenn ,,der Sdnger in leidenschaftlicher Bewegung singt, oder seine Stimme bis zur hochsten
Kraft steigert.“>** Beim Sénger ruft ein Singen im Forte aus physiologischen Griinden auto-
matisch ein Vibrato hervor. Die Nachahmung auf der Violine erfordert die Imitation dieser
stimmspezifischen Physiologie. Spohr betont, dass die Bewegung der Stimme nicht zu stark
sein diirfe, sondern sehr natiirlich und ,,kaum merklich“ vorsichgehen miisse.

Die von der Leidenschaft des Sdngers erregte Stimme erfordert eine grofie Varianz des
Vibratos. Fiir Baillot ist es Ausdruck des ,,Belebten, zdirtlichen und manchmal pathetischen®5%
Christian Heinrich Hohmann schreibt in seiner praktischen Violinschule von 1849:

»Bei Ausdruck oder in grofSer Erregung, so bebt die Stimme unmerklich.“ *Bei rithrenden,
mehr sanften und ruhigen Stellen miisse der Geiger langsam, in leidenschaftlichen Momen-
ten schneller tremulieren. Durch die verschiedenen Arten des Vibrierens stehe dem Geiger

590 Vgl. Brown, Louis Spoht, S. 118: Spohr und Beethoven verband eine enge Freundschaft, auch wenn
sich Spohr in einigen musikalischen Fragen von den Kompositionen Beethovens distanzierte. Den-
noch steht Wilhelmj durch die enge Beziehung Spohrs zu Beethoven in einer direkten Traditionsver-
bindung zur Wiener Klassik.

591 Brown, C., Performance Practice, S. 117.

592 Spohr, Violinschule, S. 175.

593 AMZ 11.1.1809, Nr. 15, S. 226.

594 Spohr, Violinschule, S. 175.

595 Baillot, Lart du violon, S. 112.

596 Hohmann in Niels Hellenkemper, S. 123.
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eine grofie Mannigfaltigkeit im Vortrag zur Verfiigung. Spohr bezeichnet die Art des Vib-
ratos mit verschiedenen Wellenldngen.

Die schnelle Bebung ist «vwnas angezeigt, die langsame s~~~ , die schnellerwerdende v .o.s

und die langsamerwerdende v ~~n .

Abb. 5.14: Spohr, Violinschule, S. 176

Niels Hellenkemper interpretiert die Bezeichnung des Vibratos mit einer dynamischen
Bewegung <> einhergehend. So deutet z. B. das Messa di Voce eine Belebung des Tons an,
welcher in sich nuanciert. Dies bestatigen diejenigen Beschreibungen, welche das Messa
di Voce mit einer Bebung versehen. Dementsprechend erklart Roger North das Vibrato als
unzertrennlichen Ausdruck des Messa di Voce. Zwar sieht Tartini das Vibrato als storend
an, da es die Intonation verschleiere, dennoch setzt sich in den meisten Schulen das Vibrato
als Affektmittel durch. Selbst im 19. Jahrhundert gibt es trotz der sich wandelnden Toner-
zeugung mittels des modernen Tourtebogens eine Verbindung von Dynamik und Vibrato
auf langeren Noten wie Moser und Joachim es beschreiben:

»auch lang ausgehaltene Tone konnen durch sie [die Bebung] belebt und verstirkt werden.
Wiichst ein solcher Ton vom piano zum forte an, so ist es von schoner Wirkung, wenn die
Bebung langsam beginnt und im Verhdltnis der zunehmenden Stirke zu immer schnel-
leren Schwingungen (Schwankungen) gesteigert wird. Auch eine schnell beginnende und
allmdhlich langsamer werdende Bebung bei einem starken, nach und nach verhallenden
Tone ist von guter Wirkung.“>7

Die Gleichmafligkeit des Tones, welche der Tourtebogen hervorbringt muss durch eine
kiinstliche Belebung wieder aufgebrochen werden, um nicht starr zu wirken. Joachim und
Moser gestehen der Bebung, bzw. dem Vibrato zu, die ,,Starrheit des objektiv-schénen Klan-
ges soweit aufzutauen im Stande® zu sein, dass ,,der nunmehr lebendig gewordene Ton im
Zuhorer das Gefiihl wohltuender Wirme auszulosen im Stande ist.“>

Auch Edmund Singer und Max Seifritz**® betonen im ausgehenden 19.Jahrhundert, dass
das Vibrato dem Ton Warme verleihe.

Neben der Warme und Tonfiille lobt Walter Kern in seinem Buch ,, Violinspiel“ das Vib-
rato, weil durch dieses ,,die Tonstdirke betrdchtlich gesteigert werden kann, und der Ton einen
siifs-metallischen Beiklang, Glanz und Wirme ™ erhalte.

Tatsachlich wird Wilhelmjs Ton als ausgesprochen tragfahig charakterisiert und die von
Kern beschriebenen Attribute werden immer wieder speziell mit Wilhelmjs Spiel in Ver-
bindung gebracht:

»The remarkable quality of his tone was never more fully demonstraded. Its carrying power,
its smoothness and sweetness, its volume and purity are simply unequalled.“*

597 Moser/Joachim, Violinschule, S. 96.

598 Moser/Joachim, Violinschule, Bd. 3, S. 6.

599 Seifritz/Singer: Grosse theoretisch-praktische Violinschule. ]. G. Gotta, 1884.
600 Walter Kern, Violinspiel, S. 125.

601 Herald Tribune, 24.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 17.
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An anderer Stelle wird bestatigt:

»Such music seldom has been heard from a single violin, so sweet, so tender, so rich and

full <>

Siegfried Eberhardt, dessen Vater und Lehrer Goby Eberhardt ein Schiiler Wilhelmjs
war, geht so weit zu sagen, dass ,,die Vibratobewegung nicht nur nebensdchlich, sondern in
Wirklichkeit die Hauptsache fiir das ganze Spiel” sei.® Nur zwei Jahre nach Wilhelmjs Tod
schreibt Eberhardt im Jahr 1910, dass die Individualitét des Geigers mafgeblich von der Art
des Vibratos abhdnge und beruft sich auf den Verglich einiger Geiger der Vergangenheit,
welche nur durch die spezielle Art und Weise der Tonbelebung zu unterscheiden seien. Fritz
Rau®+bestatigt die These Eberhardts, dass das Vibrato ausschlaggebend fiir die Individuali-
tat des Geigers sei. Als Beispiel fithrt Eberhardt August Wilhelmj und Pablo de Sarasate auf,
welche er als gegensitzliche Interpreten beschreibt. Zwar nennt der Autor nicht die Eigen-
arten der jeweiligen Interpreten in Bezug auf das Vibrato, doch zeigt sein Vergleich, dass
beide Geiger ein sehr verschiedenes Vibrato aufgewiesen haben miissen. Berichte {iber Sara-
sate bezeugen, dass der Ton des Geigers sehr klein, jedoch zart und siify gewesen sei. Ton-
aufnahmen Sarasates sind erhalten und lassen einen vagen Eindruck des Geigers entstehen.
Nikolas Hellenkemper vergleicht die Intensitit des Vibratos Sarasates mit der Joseph Joa-
chims, welche er als vibratoarm erkennt. Carl Flesch bestitigt fiir den élteren Joseph Joa-
chim gar die ,Abwesenheit jeder Art von Vibrato“*. Clive Brown analysiert den Vibratoge-
brauch Sarasates folgendermafien:

»The 1904 recordings of Pablo de Sarasate [...] reveal a discreet vibrato on most longer
notes, noticeably slower than Kreisler’s or Ysaje’s , but many notes have little or none.“**®

Zwar ist es nicht moglich die beiden Geiger Wilhelmj und Sarasate iiber Tonaufnahmen
zu vergleichen, da Wilhelmj diese neue Moglichkeit der Reproduktionstechnik nicht wahr-
nahm; doch zeugen Berichte Wilhelmjs davon, dass er sich entschieden von dem Interpre-
tationsstil und der Tonbildung Sarasates distanzierte.

Clive Browns Abgrenzung Sarasates von dem bekanntesten Vertreter der franko- bel-
gischen Schule, Eugéne Ysaye, bestitigt sich in einem Bericht Fleschs, welcher sich an den
Geiger Ysaye wie folgt erinnert:

»Sein Ton war von edler GrofSe, modulationsfihig in héchstem Mafe, [...] das Vibrato
von gefiihlsgeschwingerter Unmittelbarkeit, weltenweit entfernt von dem bis dahin noch
iiblichen gelegentlichen diinnfliissigen ,Nur-auf-empfindsamen Tonen’ beben.“*

So gegensitzlich die Spielweisen Sarasates und Ysayes beschrieben werden und so gegen-
sétzlich auch tiber Wilhelmjs Spiel und dem Sarasates berichtet wird, so unterschieden sind

602 Undatierter Artikel aus der Philadelphia times aus dem Jahr 1878. Wilhelmj-Archiv, S. 5/3.
603 Eberhardt, S: Der beseelte Violinton. Kithtmann, 1910. Zitiert in N. Hellenkemper S. 136.

604 Rau, Vibrato auf der Violine, S. 5: ,,Vibrato ist Voraussetzung fiir einen unverwechselbaren Stil.
605 Flesch, Erinnerungen, S.33, zitiert in Hellenkemper, S. 305.

606 Brown, C., Classical & Romantic Performing Practice, S. 535.

607 Flesch, S. 33. (Auch zitiert in Hellenkemper, S. 305).
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auch die Interpretationsweisen Ysajes und Wilhelmjs. Zwar erkennt Henry C. Lahee in diesen
beiden Geigern die grof3ten, die je die Vereinigten Staaten bereist haben,*® doch beschreibt
Morgan Brown das Spiel beider Geiger als sehr voneinander unterschieden:

»The fingers of his left hand were the slaves of his bow-arm. With Ysaje the direct oppo-
site was visibly the case.“®®®

Das Zitat deutet darauf hin, dass Ysaye die Tonbildung mehr iiber die linke Hand, und
damit auch iiber das Vibrato steuerte. Auch Auflerungen iiber die sehr unterschiedliche
Art und Weise der Intonation deutet darauf hin, dass beide Geiger ihrem Ton durch unter-
schiedliche Vibratobewegungen ein duflerst individuelles Timbre verliehen:

»Of all players, Wilhelmj and Ysaye were the most thoroughly in tune [...]. Yet [...] The
timbre of tone was so different between the two. "

Auch die Beschreibung Eberhardts bestitigt, dass Wilhelmj iiber ein ihm eigenes Vib-
rato verfiigte und dieses in dem Maf3e anwandte, dass es den Charakter seines Spiels deut-
lich beeinflusste. Um dieses charakteristische Vibrato Wilhelmjs naher zu beleuchten, lohnt
sich ein Blick in Wilhelmjs Violinschule. Er schreibt darin floskelartig wie fast alle seine
Zeitgenossen:

“611

,» Vibrato should be used with descretion.

Der Verweis ist relativ zu verstehen, denn die Mahnung Spohrs, dass ein Vibrato kaum
merklich sein diirfe, verliert im Laufe des 19. Jahrhunderts an Bedeutung. Immer wieder
wird berichtet, dass ein Vibrato iibertrieben ausgefiihrt werde, so dass die Stimme tremu-
liere. Auch bei Streichern war das tibertriebene und am falschen Platz angewandte ,,Tre-
molieren® verpont:

»Herr Bergner®* spielte das Cello obligato mit der bekannten Anmuth und Genauigkeit;
leider aber auch mit einigen bei dem beliebten Kiinstler seit Lingerem anscheinend zur
Gepflogenheit gewordenen Vortragsschwdichen, zu denen namentlich héufiges Tremolie-
ren gehort. Aparten Glanz verlieh der Soirée das Auftreten Aug. Wilhelmj’s.“

Der Kritiker beweist damit eine Differenzierung verschiedener Ausmafle des Vibratos
und beschreibt Wilhelmj als einen Interpreten, welcher sich nicht des Tremulierens bedient
habe. Diese iibertriebene Art des Vibratos gilt seinerzeit allgemein als Vortragsschwéche
und zahlt als ein Stilmittel, welches sich der Effekthascherei schuldig mache. Wie bereits

608 Vgl. Henry C. Lahee: Famous Violinists of To-say and Yesterday, S. 115. ,,In the past twenty years, per-
haps, not more than two can be recalled who have visited the United States as mature, great artists, - Wil-
helmj and Ysaye.

609 Morgan-Browne, 1923. S. 227.

610 Morgan-Browne, 1923. S. 227.

611 In Stowell ,,diabolus in musica®, S. 15: Wilhelmj & Brown Book 3a, Vorwort.

612 Frederick Bergner (1827-1907).

613 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33/3.
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erwahnt galt Wilhelmj als Interpret, dessen Spiel nicht im Geringsten der Effekthascherei
zu bezichtigen sei.

Der selbe Rezensent berichtet weiter im Artikel, dass das Spiel Wilhelmjs sich durch sei-
nen ,classischen Vortrag® auszeichne, und sein Erfolg auf ,,dem tiefen, doch villig unauf-
dringlichen Gemiithsreichthum seiner Interpretationsweise“*** beruhe.

Mit der unaufdringlichen Verwendung der Stilmittel des gefithlvollen, gesanglichen und
schonen Vortrags scheint Wilhelmj das in seiner Zeit rechte Maf3 des Vibratos erkennt zu
haben, wahrend andere, so der Cellist des selben Konzerts, dieses Maf} iiberschritt. Aus die-
sem Vergleich zeigt sich aber auch die Relativitit des Geschmacks, der selbstverstandlich
auch zu Wilhelmjs Zeit nicht einheitlich war. Wahrend zahlreiche Kritiker Wilhelmyjs ,,tie-
fen, doch villig unaufdringlichen Gemiithsreichthum seiner Interpretationsweise“™s erkennen,
vermissen andere in seinem Spiel die Warme und unterstellen seinem Spiel eine abgeklarte
Gefiihlskélte. Was der obengenannte Kritiker als ,,Kunststiicke und Gemachtheit” ablehnt,
wird von Zeitgenossen bewundert und zieht die Massen an. Dass Wilhelmj darauf verzichte
sei trostlich, und ,.ein klarer Beweis dafiir, dass wahre, grosse, reine Kunst in Amerika so volle
Wiirdigung erfihrt, als nur irgendwo in der Welt.“*® Die Erwahnung dieser Vorziige Wil-
helmjs deutet jedoch an, dass sich der Geschmack des Publikums zu Ungunsten des clas-
sischen Vortrages zu wandeln scheint. Immer wieder wird betont, dass Wilhelmj sich von
dieser ,,Gemachtheit“ abwende und auf Effekthascherei bewusst verzichte:

»He [Wilhelmj] employs the shake, that flimsy resource of poor players, but seldom, and
only when it aids the expression.

Die renommierte Sangerin Lilly Lehmann betont in jhrem Gesangstraktat®, dass ein
iibermifliges Tremulieren von grofler Dilettanz des Sangers zeuge.

Dass Wilhelmj nicht zum tremulieren neigte, bezeugen zahlreiche weitere Berichte, in
denen Wilhelmj als ein seridser Geiger beschrieben wird, der sich der Effekthascherei nie-
mals bediente:

»If anybody argues that Wilhelmj is cold, that he does not put his soul into his violin,
it must be because they have been so accustomed to theatrical effects as to be unable to
recognize the highest evidences of unrivalled art when it is fairly presented to them.“®

Dennoch gibt es Hinweise darauf, dass die Art des Vibratos sich von der Bewegung ande-
rer Geiger unterschied. Besonders im Vergleich zu seinen Vorgéngern Spohr, David aber
auch Joseph Joachim wird deutlich, dass eine grofiere Amplitude des Vibratobewegung bei
Wilhelmj wahrscheinlich ist.

Wie genau die Bewegung des Tremulanten auszufiithren sei, wird bei Spohr vernachlds-
sigt. Ferdinand David hingegen konkretisiert:

614 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33/3.
615 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 33/4.
616 Ebenda.

617 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 24.

618 Lehmann, Meine Gesangskunst.

619 Philadelphia Evening, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 3.
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»die Bebung (italienisch: vibrato) entsteht, wenn man den Finger in zitternder Bewegung
um ein Geringes iiber und unter den reinen Ton bewegt. Der erste Finger muss seinen
gewohnlichen Platz am Hals der Violine verlassen.“c>

Nikolas Hellenkemper missversteht die Definition Davids und erklart seine ,, Formulie-
rung, dass der ,erste‘ Finger ,seinen gewohnlichem Platz am Hals der Violine verlassen muss“
als ,,ungliicklich gewdhlt“. ©* David konkretisiert, dass alle nicht an der Vibratobewegung
beteiligten Finger ihren Platz auf dem Griffbrett verlassen miissten. Hellenkemper schluss-
folgert daraus, David spiele ,,auf die Technik an, jene Finger, die nicht den Ton greifen, vom
Griffbrett zu nehmen, um die Vibratoschwingung freier ausfiihren zu konnen.“*** Hellenkem-
per deutet Davids Au8erung falschlicherweise als den alleinigen Hinweis, dass die Finger
nicht auf dem Griffbrett liegen bleiben diirften, wihrend ein einzelner Finger vibriert. David
beschreibt jedoch unmissverstandlich, dass der Geiger bei der Vibratobewegung den ersten
Finger nicht ,,am"“ Geigenhals anlehnen diirfe, bzw. konne, da dies die Bewegung behin-
dern wiirde. Tatsédchlich ist es beim Violinspiel aus physiologischen Griinden jedoch tiber-
haupt nur dem ersten Finger moglich, den Geigenhals zu beriihren.

Die Karikatur (Abb. 5.14) Wilhelmjs deutet die besondere Stellung des ersten Fingers an,
welche sich aus dem Vibrato ergibt. Gleichzeitig deutet der Karikaturist mit seiner Zeichnung
an, dass Wilhelmj sich des Vibratos bediente, denn er zeigt genau die von David beschrie-
bene Besonderheit des ersten Fingers:

Abb. 5.15: Ausschnitt aus Modern Paganini the Younger at
the Promenades, The Musical World, 6.1.1877

Selbstverstandlich darf eine Karikatur nicht allein als Beweisfiihrung herangezogen wer-
den, doch die Ubereinstimmungen der Abbildung zur Definition Davids deutet zumindest
an, dass Wilhelmj den Finger so abstreckte, wie es fiir ein Vibrato notwendig wird. Gleich-
zeitig bestatigt die Karikatur gewissermaflen, dass Wilhelmj seine Tonbildung tiber die
rechte Hand steuerte, was sich in der vernachlédssigten Andeutung der linken Hand andeutet.

Hermann Abert bestitigt in seinem illustrierten Musiklexikon von 1927, dass die Vibra-
tobewegung durch ,,das Hin- und Herwiegen des Fingers auf der Saite zum Zwecke eines see-
lenvollen Tones“* bewirkt werde. Wie genau dieses Wiegen auszufiihren sei, verschweigen
die meisten Quellen. Wahrend modernere Analysen der Violintechnik die am Violinspiel
beteiligten Bewegungen detailliert beschreiben, lassen die Quellen des 19. Jahrhunderts
wichtige Details missen. Wahrend zeitgenéssische Schulen meist drei Arten des Vibratos
unterscheiden, Finger-, Handgelenks — und Armvibrato, sprechen frithere Beschreibun-

620 David, Violinschule, Teil 2, S. 45.

621 Hellenkemper, Instrumentalvibrato im 19. Jahrhundert, S. 159.
622 Ebenda.

623 Abert, Hermann: illustriertes Musiklexicon ,,Bebung“ (1927).
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gen nur von einer Bewegung des Fingers, ohne den daran beteiligten Hand-und Armap-
parat zu erwidhnen.

Da besonders in den hohen Lagen das Handgelenk an dem Korpus der Violine anzulie-
gen hatte ist davon auszugehen, dass haufig nicht nur der Finger, sondern auch das Hand-
gelenk die Bewegung ausfiihrte, in den hohen Lagen jedoch durch die Behinderung durch
den Korpus nicht der Arm.

Wilhelmj bestitigt, dass nicht nur der Finger zittere, wie sein Lehrer David es ausdriickt,
sondern, dass er das Handgelenk in die Bewegung mit einbeziehe und selbst den Unterarm
beschreibt er als an der Vibratobewegung beteiligt:

»The finger-movement emanating from the wrist or even from the forearm.

Wilhelmj betont zudem die Notwendigkeit von absoluter Lockerheit, sowohl in Fingern,
Hand und Arm, um ein gutes Vibrato hervorbringen zu kdnnen. Das Vibrato erfordert ,,per-
fect looseness in every part of the left arm and hand“.®*s

An der Bemerkung, dass die Vibratobewegung den Arm mit einbezieht, ist zu erken-
nen, dass Wilhelmj bereits eine modernere Art des Vibratos favorisiert haben kénnte. Ebe-
rhardt fithrt auf diese grofiere Armbewegung die Individualitdt in Wilhelmjs Spiel zuriick,
die v. a. von Warme, Tonfiille, Klangstirke, Tragfahigkeit gepragt ist:

»Herr Wilhelmj is enabled to draw from his instrument its almost vibratory power. He
plays without apparent effort, yet with a power that compels admiration.“®*

Die Einbeziehung des Arms in Wilhelmjs Beschreibung des Vibratos macht deutlich,
dass Wilhelmj die Bewegung nicht ausschlief3lich aus dem Finger vornahm. Es muss offen
bleiben, ob sein Lehrer David den gesamten Vibratoapparat, also Handgelenk und Arm
lediglich ignorierte und nur den Finger isoliert davon betrachtete, oder ob er die Bewegung
tatsdchlich ausschliefllich aus dem Finger stattfinden lief3. Wilhelmj jedoch ist sich der Mit-
wirkung des gesamten Armes bewusst und dies wird sich auf die Vibratobewegung aus-
gewirkt haben. Die Lockerheit des Armes tibertrigt sich auf die Bewegung und muss sich
unweigerlich von einem reinen Fingervibrato abheben. Falls David relativ ausschliefllich
den Finger bewegte ist davon auszugehen, dass Wilhelmjs Vibrato zumindest in den unte-
ren Lagen eine deutlich grofiere Amplitude aufwies als das seines Lehrers.

Beachtenswert ist die Formulierung des Rezensenten, dass Wilhelmj ohne ,,apparent”,
also offensichtlichen Kraftaufwand zu grofiter Tonstdrke gelangte. Dennoch erzielte Wil-
helmj einen Ton der immer wieder als ,vibrierend” bezeichnet wird. Diese Beschreibung
legt nahe, dass Wilhelmj iiber ein Vibrato verfiigte, welches sich nicht als Effekt in den Vor-
dergrund dringte, sondern so ausgewogen war, dass es dem Ton Tragkraft verlieh, ohne
als technisches Mittel unmittelbar wahrnehmbar zu sein. Joachim und Moser beschreiben
das Vibrato als eine ,,mehr oder weniger schnell verlaufende Schaukelbewegungen bei ganz
lockerem Handgelenk®.*

624 Stowell, diabolus in musica. S. 15, zitiert Wilhelmj & Brown. Book 3a, Vorwort.
625 Ebenda.

626 Eastern Agus vom 6.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 20.

627 Moser/Joachim. Violinschule Band 1, S. 96.
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Nikolas Hellenkemper findet die erste Erwahnung des Armvibratos erst 1910 bei Sieg-
fried Eberhardt und Fritz Rau. Doch aus Wilhelmjs Violinschule ist ersichtlich, dass es
schon vor dieser Zeit Anwendung fand. Dieses Versaumnis Hellenkempers zeigt deutlich,
dass Wilhelmj als Wegbereiter des modernen Violinspiels in der Forschung weniger Beach-
tung fand, als ihm angemessen ist. Es ist nicht nur moglich, sondern sogar wahrschein-
lich, dass Eberhardt, bzw. sein Vater und Lehrer Goby Eberhardt, die Vibratoausfithrung
bei Wilhelmj beobachten konnte. Dass Wilhelmj die Beteiligung des Unterarmes frither als
andere Quellen in Europa erwihnt, bestitigt, dass er eine relativ neue Asthetik vorantrieb,
die durch eine grofiere Amplitude langsamere Schwingungen hervorruft und die Assozia-
tion zum Celloklang erkldren kann:

»Wilhelmj [weil3] einen Ton zu erzeugen, der siegreich die grofSten Hallen fiillen muss.
Glaubt man doch mitunter in gewissen Lagen den Tonen eines Cello [zu] lauschen.

Damit steht Wilhelmj am Anfang einer Entwicklung, die Carl Flesch 1923 als deutlich
von der als Tradition der deutschen Schule bezeichneten Asthetik des 19. Jahrhunderts
abweichend beschreibt:

»Das heute gebrduchliche Tempo der einzelnen Vibratoschwingungen ist unvergleichlich
langsamer geworden als vor 40 Jahren. >

Wilhelmjs Asthetik hat sich durch die Amerikareise in den Jahren ab 1878 deutlich von
der traditionellen deutschen Schule distanziert. Die Konzertsile in den USA erforderten
eine neue Dimension des Violinspiels. Sein erstes Konzert in Amerika gab er vor einem
Publikum mit mehr als 5000 Besuchern. Die Tragfahigkeit und Tonfiille waren beim Kon-
zertieren vor groflem Publikum in grofien Rdumen wichtig. Und so ldsst sich auch in der
Rezension feststellen, dass die Lautstarke und Grofle seines Tons nach der Amerikareise
besonders beeindruckten. Dass Wilhelmj selber die grofle Lautstarke seines Spiels schon
zu Beginn seiner Solistenkarriere anstrebt, zeigen Aulerungen wie folgende, die Wilhelmj
in einem Brief an seine Eltern bemerkt, dass seine Geige mindestens drei mal stirker sei
als die Joachims.%*

Bereits 1878 wird bei Wilhelmj die Fahigkeit gelobt, vor grofiem Publikum die leiseste
Nuance bis in die letzte Reihe horbar zu machen. Eine gewisse Grundlautstarke ist dazu not-
wendig, die andere Geiger seiner Zeit nicht im selben Mafle wie Wilhelmj umsetzten konnten:

»Dabei weifs Wilhelmj einen Ton zu erzeugen, welcher siegreich die grofsten Hallen fiil-
len mufs.“

Eine allgemeine Tendenz der zunehmenden Lautstarke ldsst sich mit dem Ende des 19.
Jahrhunderts jedoch auch in Deutschland ausmachen.

Die Orchestergrofie wird nicht zuletzt durch Richard Wagner deutlich verstirkt. Lilli
Lehmann beschreibt in ihrer Gesangsschule, dass die Grofe des Konzertsaales sich auf die

628 Undatierter Artikel aus der New York Debut aus dem Jahr 1878 Wilhelmj-Archiv, S. 3/3.
629 Flesch, ,Kunst des Violinspiels, S. 26. zitiert in Hellenkemper S. 306.

630 Brief Wilhwelmjs an seine Eltern aus dem Febraur 1864. WAU,W-758/21.

631 Undatierter Artikel aus der New York Debut aus dem Jahr 1878 Wilhelmj-Archiv, S. 3/3.
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Gesangstechnik auswirken miisse. Sie beklagt, dass die meisten Singer und Séngerinnen
die Gesundheit ihrer Stimmen riskierten, indem sie sich Techniken bedienten, die den gro-
fleren Anforderungen an die Lautstirke nicht gewachsen seien. Sie beschreibt in diesem
Zusammenhang auch die Auswirkungen auf das Vibrato, welches unweigerlich deutlicher
horbar gemacht werden miisse, als in kleineren Raumen. Sie erklért, dass ein grofier Saal
auch bei anderen Effekten ein deutliches Hervorbringen derselben notwendig mache, um
diese iiberhaupt wahrnehmbar zu machen. Lilli Lehmann, die als Singerin Richard Wag-
ners sehr gefragt war, verweist damit auf die vom Saal abhangige Relativitit der Lautstarke
und die Deutlichkeit der Effekte eines Vortrages. Ein Rezensent, welcher in der ersten Reihe
einem Konzert beiwohnte, kann zu einer vollkommen anderen Beurteilung gekommen sein
als ein Rezensent desselben Konzerts, welcher den Vortrag aus der letzten Reihe beurtei-
len musste. Dennoch scheint es Grenzen zu geben, deren Uberschreitung einen Vortrag
aufgrund zu starker Effekte verderben konnte. So ist das Tremulieren, bzw. ,,le vibrato de
trois notes®, heute salopp als ,Terzschleuder” bezeichnet, ein Effekt, dessen Wilhelmj sich
nie bediente, welcher jedoch bei zahlreichen renommierten Solisten immer wieder vorzu-
kommen schien. Dass jedoch auch hier die Grenzen flieflend sind, beweisen verschiedene
Kritiken derselben Konzerte, in denen die Rezensenten das Tremulieren unterschiedlich
stark wahrnahmen. Interessant sind in diesem Zusammenhang Kritiken, in denen Betei-
ligte eines Konzertes als tremulierend bezeichnet wurden, wahrend Wilhelmjs Spiel als clas-
sisch und frei von Effekthascherei gerithmt wird:

»Die Sdangerin Salvotti [...] kann zufrieden sein mit mit den Bi-efallsspenden [!] die ihr zu
Theil wurden. Ihre Stimmittel sind bedeutend, nur schade, dafs die Stimme tremoliert.“

Auch bei renommierten Geigern wird das Tremolo als Effekt abgelehnt, dessen Wil-
helmj sich nicht bediene:

»The disagreeable tremolo, so universally adopted, by even violinists of note, is never heard
in Wilhelmjs playing.“®®

Quellen dieser Art belegen, dass Wilhelmj das Vibrato den Anweisungen seiner Violin-
schule entsprechend mit Bedacht ausfiihrte. Auszuschlieflen ist aufgrund der Einordnung
in seine Zeit, dass Wilhelmj sich eines durchgehenden, ununterbrochen andauernden Vib-
ratos bediente, welches erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts zum neuen Klangideal wurde.

Esist davon auszugehen, dass auch bei Wilhelmj das Vibrato als ,,Embellishment“* ange-
bracht wurde und den Ton noch nicht dauerhaft bestimmte. Da sich die Empfindung von
Schonheit jedoch zusehends von den Werten der Gesellschaft bestimmt zeigt, und ein sich
wandelnder Schénheitsbegriff die Jahrhundertwende prégt, kann Wilhelmj als deutlicher
Vertreter einer Asthetik betrachtet werden, in welcher Prizision und Perfektion das Spiel
dominieren. Dieser Anspruch wird sich auch auf das Vibrato ausgewirkt haben. Von einem
Zittern, als welches David das Vibrato beschreibt, ist bei Wilhelmj nicht auszugehen. Seine
Betrachtungen des Vibratos unter Aspekten der Lockerheit, welche er in seinem Lehrwerk

632 Daily and weekly telegraph, 1879.12.1. Wilhelmj-Archiv, S. 43/4.

633 American Art Journal New York. 12.10.1878. S. 7/5.

634 Alfred Gibson in Nikolas Hellenkemper S. 291 f: Das Vibrato ist ,,one of the most important embellish-
ments used by the player®. Artikel ,fingering“ in Grove, Dictionary, 1904-1910.
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Sul G-Spiel

beschreibt, weisen auf die Intention des Wohlklangs hin. Weichheit und Warme im Klang
resultieren aus einer zunehmend gleichméfligen Vibratobewegung und zeugen eher von
Gelassenheit als von affektgeladener Erregung. Die Schonheit des Klanges steht im Vorder-
grund der Interpretation Wilhelmjs. Die Tonartencharakteristik einer Komposition wird
zu diesen Zwecken der Resonanz der Violine untergeordnet. Dies bezeugen Transkriptio-
nen Chopin'scher Werke in Tonarten, welche dem vollen Klang der Geige zugute kommen.
Das sich am Wohlklang, der Gleichméfligkeit und der Perfektion orientierende Schonheits-
ideal begiinstigt die Entwicklung des Vibratos zu einem Mittel der Klangverschonerung auf
samtlichen Noten, was den Weg zum Dauervibrato bahnt. Wilhelmj steht an einem Grenz-
punkt dieser Entwicklung und ebnet in der deutschen Schule die Bahnen zu einem Schon-
heitsideal, dass sich an der Gleichmafliigkeit und Regelmifligkeit des Klanges orientiert.

Wie genau das Vibrato Wilhelmjs ausgesehen haben mag, ist nicht zu ermitteln, da Ton-
aufnahmen fehlen.

Es ist daher nur eine Anndherung an das Klangideal des Geigers moglich, indem man
Berichte und Vergleiche mit anderen Musikern analysiert. Edmund Severn betont auch
mit der Jahrhundertwende noch die Orientierung am schonen Vortrag des Gesangs, wobei
Severn dem neuen Schonheitsideal zu folgen scheint:

»The old players, especially those of the German school, said, and some still stay, the vib-
rato should only be used at the climax of a melody. If we hear Sembrich® or a Bonci®,
however, we hear a vibration on every tone. Let us not forget that the violin is a singing
instrument and that even Joachim said: ,we must imitate the human voice. 3

Severn geht von einer natiirlichen Bebung der Stimme aus, die er auch fiir die Violine
als relevant ansieht, um die grofitmogliche Natiirlichkeit der Nachahmung der menschli-
chen Stimme zu erreichen.

5.4 Sul G-Spiel

Von Bedeutung ist das Vibrato besonders auf der tiefsten Saite der Violine. Die G-Saite
gewinnt mit dem Aufkommen der Romantik an Aufmerksambkeit, da ihre dunkle Klangfarbe
dem ernsthafteren Charakter der Musik entgegenkommt. Das verspielt virtuose Violinspiel
der italienischen Schulen mit den figurativen Passagen weicht in Deutschland einem mehr
getragenen Ton, welcher die Tiefe der Musik auch im philosophischen Sinn transportieren
soll. Zeitgleich mit der neuen Klangésthetik, welche die tragende Melodie und einen lie-
genden Strich favorisiert, gewinnt das Lagenspiel auf den tieferen Saiten der Violine stark
an Bedeutung. Laut Nikolas Hellenkemper®® sieht Robin Stowell den Beginn des hohen
Lagenspiels auf tiefen Saiten bei Giovanni Battista Viotti. Als Resultat der neueren Spiel-
weise wie Spohr sie beschreibt, werden Saitenwechsel vermieden und Melodien auf einer
Saite umgesetzt, um eine grofitmogliche Sangbarkeit zu erzielen. Den Gesang zeichnet, wie

635 Marcella Sembrich (1858-1935). Koloratursopranistin mit sehr dezentem Vibrato.
636 Alessandro Bonci (1870-1940) Tenor mit sehr engem Vibrato.

637 Severn (1862-1942), in ,, Violin Mastery®, S. 144.

638 Vgl. Hellenkemper, S. 69.
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bereits dargestellt aus, dass er von ,,Leidenschaftlichkeit“* gepragt ist. Besonders im Ada-
gio, welches Spohr im Maggiore als einen ,graziosen Gesang, der einfach und anspruchslos,
doch innig vorgetragen werden muss“ beschreibt, empfindet er bei einem Adagio im Minore
die Notwendigkeit, die Leidenschaftlichkeit des Gesanges durch das sul G-Spiel zu steigern.
Er fordert vom Geiger zudem einen ,,grdssern [!] Ton und schnellere Bebungen“.®* Das Spiel
auf einer Saite, besonders der G-Saite ist ein von Wilhelmj hiufig genutztes Mittel die Sang-
lichkeit im Vortrag zu steigern. Am Beispiel seiner verbreiteten Bearbeitungen wie Bachs
»Air on the G-string“ oder dem ,,Ave Maria“ Schuberts zeigt sich, wie sehr der Name Wil-
helmj auch heute noch mit dem sul G Spiel verkniipft ist.

639 Spohr, Violinschule, S. 209.
640 Spohr, Violinschule, S. 209.
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6 Interpretationsanalyse der Bearbeitungen Wilhelmjs

Im Folgenden soll das im ersten Teil dieser Arbeit theoretisch erschlossene Bild Wilhelmjs
anhand seiner Bearbeitungen nachvollziehbar gemacht werden. Die Besonderheiten in Wil-
helmjs Spiel lassen sich in seinen Editionen anhand seiner Bezeichnungen bestatigen. Gleich-
zeitig legen sie offen, inwiefern Wilhelmj sich Vorurteilen ausgesetzt sah, die sich durch
seine Widersacher verbreiteten und sein Image mitzugestalten suchten. Ein Abgleich der
Aussagen einflussreicher Zeitgenossen und Nachfolger mit den Bezeichnungen Wilhelmjs
soll Aufschluss dariiber geben, inwiefern Schlussfolgerungen der Kritiker gerechtfertigt
sind oder nicht. Im Vordergrund sollen bei der Analyse jene Werke stehen, die Wilhelmjs
Eigenarten des Interpretationsstils deutlich darstellen. Eigene Kompositionen fallen nicht in
diese Kategorie, weshalb sie unberiicksichtigt bleiben miissen. Auch wenn sein Kompositi-
onsstil Aufschliisse iiber seine Spielweise gibt, kann im Rahmen dieser Arbeit keine umfas-
sende Analyse aller seiner Bearbeitungen und Kompositionen erfolgen, da sein Schaffen zu
umfangreich ist. In der Analyse sollen im Besonderen jene Parameter des Gesangs genauer
betrachtet werden, die dazu fiihrten, dass das Spiel Wilhelmjs als Imitation der menschli-
chen Stimme wahrgenommen wurde. Da jedoch vor allem auch die technischen Féhigkeiten
Wilhelmjs von Bedeutung sind, die sein Spiel mafigeblich bestimmen, sollen die virtuosen
Momente seines Spiels erschlossen werden. Sie bilden die Grundlage dafiir, dass Wilhelmj
seinen personlichen Interpretationsstil finden konnte und sind von grofiter Bedeutung fiir
sein Image als neuschépfender Interpret:

»Wirkt nun schon Wilhelmj durch die fabelhafte Beherrschung des technischen Appara-
tes faszinierend, um so mehr werden wir innerlich gepackt durch die Art seines Vortrages,
der sich ebenfalls wesentlich von der anderer Violinspieler abhebt. Wilhelmj’s Interpreta-
tion ist eine durchaus personliche und daher durchtrinkt von einem starken, individuel-
len Subjektivismus.

In der Verschmelzung von Gesanglichkeit und Virtuositit, von traditionsbewusster und
neuschopfender Interpretation, von tonstarker und facettenreicher dynamischer Gestal-
tung liege das Geheimnis des Stils Wilhelmjs. Dieses Geheimnis soll im folgenden Teil die-
ser Arbeit anhand seiner Bearbeitungen geliiftet werden.

641 General Anzeiger fiir Hamburg Altona, 15.3.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 122/1.
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6.1 Schuberts Ave Maria in der Bearbeitung Wilhelmyjs fiir Violine und Klavier

Das 1825 entstandene ,,Ave Maria“, op. 52 Nr. 6 von Franz Schubert (D 839) spielte Wil-
helmj in seiner eigenen Bearbeitung haufig als Zugabe nach seinen Konzerten. Als ,,Ellen’s
Gesang® ist die Bearbeitung der,, Hymne an die Jungfrau® als Musterbeispiel fiir das gesang-
reiche Spiel auf der Violine zu betrachten.

Da der Titel bereits aussagt, dass es sich um einen Gesang handelt, kann eine sinnvolle
Bearbeitung fiir die Violine kein reines Instrumentalstiick sein. Die Violine éibernimmt daher
in Wilhelmjs Bearbeitung die Funktion der Gesangsstimme, welche vom Klavier begleitet
wird. Es lassen sich gesangsspezifische Stilmittel auf der Violine darstellen, die eine Assozi-
ation mit der menschlichen Stimme hervorrufen. Wilhelmj erzeugt diese im ,,, Ave Maria;,
das hier in wahrhaft bezaubernder und riithrender Weise auf der Violine ,gesungen‘ wurde.“*+*
Wilhelmj scheint die Qualititen der menschlichen Stimme sogar noch zu tibertreffen, wenn
es heiflt, er spiele das ,,Ave Maria [...] wie wir es kaum von Menschenstimmen gehort*.

Wilhelmjs Interpretation scheint damit eine Vorbildfunktion sogar fiir die Sdngerin dar-
zustellen, und dem Geiger wird bestitigt, dass er diesem Anspruch gerecht werde. Er setzte
Maf3stibe besonders mit der Kantilene des ,,Ave Maria, dessen erster Vers besonders in einer
Weise geradezu gesungen wurde, die sich nur alle Sdngerinnen zum schwer erreichten Vor-
bilde nehmen sollten.“*+

Und tatséchlich gelinge es ,,Keine[r] Singerin, und hatte ihr auch der Himmel die hochs-
ten Gaben verliehen, [...] das Schubert’sche Ave Maria herrlicher zu singen, als es der Geige
Wilhelmjs entquoll.“c%

Im Folgenden soll daher erschlossen werden, welche Parameter seines Spiels die Asso-
ziation zur Qibermenschlichen Stimme hervor gerufen haben konnten, und welche Mit-
tel Wilhelmj verwendete, dass er ,,Mit unvergleichlicher Anmut und unbeschreiblichem Ein-
druck [...] sein Instrument Schuberts ,,Ave Maria“ [...] in so bezaubernder und ergreifender
Weise, wie es fast schoner eine menschliche Stimme nicht vermag“®+® singen lief3.

Neben einer genaueren Betrachtung der aufgefiihrten Stilmittel des allgemeinen gesang-
reichen Spiels wie Portamento, Vibrato und Tempo Rubato, welche alle Geiger des 19. Jahr-
hunderts verwendeten, ist es aufschlussreich, die Eigenarten Wilhelmjs auf die Assoziier-
barkeit mit dem Gesang hin zu untersuchen. Als erstes wird stets Wilhelmjs individuelle
Tonqualitdt mit dem vollkommenen Gesang in Verbindung gebracht:

»Wilhelmjs Ton ist so recht eigentlich sein Ton, im Unterschiede von der allgemeinen Gat-
tung Ton, wie ihn tausend andere brave Geiger aus dem Instrumente ziehen, und wire es
auch das von Wilhelmj selbst gespielte. Wenn dieser Geiget, von dem Mezzoforte in der
Mittellage ausgehend, in immer breiteren Strichen hinaufgeht; wenn mit der zunehmen-
den Hohe auch der Ton immer voller, immer glinzender wird, wenn es dann mit mehr
und mehr gehobenem Atem in die allerhochsten Regionen geht, und nicht, wie es natiir-

642 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 110/2.

643 Ostdeutscher Lokalanzeiger, Marz 1893. Wilhelmj-Archiv, S. 120/1.
644 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 106.

645 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1890. Wilhelmj-Archiv, S. 126/4.
646 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 112/2.
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lich wire, immer diinner, sondern zunehmend breiter und lichter klingt [...] das ist jupi-
terhaft und eben dasjenige, was uns aus den Geigentonen als etwas Erhabenes anweht.“*

Aus dem Zitat wird deutlich, dass Wilhelmj die natiirlichen Eigenschaften der menschli-
chen Stimme {iberwindet und seinem Spiel etwas Ubernatiirliches anhaftet. Wihrend beim
Gesang die Stimme naturgemaf in der Hohe schwicher werden miisste, behalt Wilhelmj
den breiten Strich und die daraus resultierende Kraft des Tons auch in hohen Lagen bei. Die
besondere Tonqualitit des Geigers dominiert den Gesang und ldsst ihn groflartiger erschei-
nen als den einer Séngerin, welche den natiirlichen physiognomischen Eigenschaften der
Stimme unterworfen bleibt. Die Besonderheit, dass Wilhelmj das Stiick ausschlief3lich auf
der G-Saite vorsieht, verleiht dem Gesang sogar eine Kraft, welche selbst den beschranken-
den Eigenschaften der relativ klein gebauten Violine des Geigers zu entkommen scheint:

»Wunderbar ist die GrofSe und Fiille seines Tones, der an das [!] des Cellos erinnert. Zum
cecoss

grofSartigen Eindruck gelangte eben hierdurch Schubert’s , Ave Maria:

Ein mit der gleichbleibenden Starke des Tons unmittelbar zusammenhéingendes, wesent-
liches Merkmal der Stimme, ist die Notwendigkeit des Atmens. Die daraus entstehende
natiirliche Art der Phrasierung scheint Wilhelmj zu iiberwinden, indem er auf seinem Ins-
trument einen unendlichen Atem erzeugt, welcher der menschlichen Einschrankungen
entledigt scheint. Es resultiert daraus ein {iber die menschlichen Fahigkeiten hinausgehen-
der Gesang, der keines Atemholens bedarf. Der Gesang kann sich von den menschlichen
Fesseln 16sen und eine himmlische Melodie entfalten, die imstande ist, sich endlos fortzu-
spinnen. Der breite Strich und das ungebrochene Legatospiel erzeugen einen unendlichen
Gesang, der vom menschlichen Atem unabhéngig bleibt. In dieser Gleichmifligkeit, die von
jeglichen dynamischen und anderen atmungsbedingten Schwankungen befreit ist, zeigt sich
die Uberlegenheit Wilhelmjs gegeniiber dem Singer. Die direkte gottliche Verbindung Wil-
helmjs erhebt ihn tiber das Maf} der menschlichen Moglichkeiten. Mit dem ,, Weihekufs des
Genius®, welchen ,,die giitigen Gotter ihm [...] auf die Stirn gedriickt haben®, ,,sieht ihm ein
Jeder an, dafS er kein gewohnlicher Sterblicher ist“.°+

Andere erkennen seine Unsterblichkeit darin, dass Wilhelmj direkt mit dem Géttlichen
in Verbindung stehe. Seine Konzerte nicht zu besuchen und das Besondere seiner Musik
nicht zu erkennen ,,wiirde eine Unterlassungssiinde gegen den heiligen Geist der Musik sein,
dessen lieber und wohlgefilliger Sohn er zweifelsohne ist.“*

Wilhelmj erscheint damit als direkter Vertreter Gottes auf Erden und sein Violinspiel
wird zum Inbegriff des himmlischen und géttlichen Spiels. Das Ave Maria wird in Wilhelmjs
Bearbeitung zu einem Lied ohne Worte, welches wiederum als Gebet ohne Worte erscheint:

»Wie das Gebet eines frommen Mannes tonte die krdiftige hehre Melodie unter seinem
Bogen hervor®.

647 Konigsteiner Hartungsche Zeitung, 13.2.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 104/1.

648 Unbeschrifteter Artikel {iber ein Konzert in Krefeld. 14.4.1888. Wilhelmj-Archiv, S. 113/1.
649 Louisville Anzeiger, 21.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/4.

650 Illinois Staatszeitung, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 20/4.

651 Tagliche Illinois Staatszeitung, 6.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 29/1.
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Es ist vor allen Dingen das breite Legato-Spiel, die ungebrochene Gleichméfigkeit in
Wilhelmjs Spiel, welches die Assoziation zum Géttlichen hervorruft. Die Unabhingigkeit
von Atem und stimmlichen Einschrinkungen, die nahtlosen Uberginge der Tone ohne
Registerwechsel und ohne Atempause lassen den Gesang zu einer endlos sich fortspinnen-
den Melodie avancieren; ,,die schone breite Kantilene [...] Der wunderbare Gesang auf der
G-Saite, der wie das inbriinstige Gebet der schonsten Altstimme die Gemiither bewegte, wird
unvergesslich bleiben.“

Im Folgenden sollen jenem Parameter des Gesanges aufgezeigt werden, welche dazu fiihr-
ten, dass insbesondere das Ave Maria als ,,Gebet in Tonen“** beschrieben wird. Das Geni-
ale wird bei Wilhelmj immer wieder {iber einen neuen Schénheitsbegriff definiert, welcher
sich am Asthetizismus orientiert.

6.1.1 Der Affekt

Von grofiter Bedeutung fiir das gesangliche Spiel ist die Darstellung des menschlichen Aus-
drucks Uber den Affekt der Musik. Dieser wird bis {iber das 20. Jahrhundert hinaus maf3-
geblich von der Tonart bestimmt. Die Tonart des Originalstiicks, B-Dur, driickt nach Georg
Joseph Vogler®+ eine ddmmrige Stimmung aus und kann ,,die Einsamkeit schildern®.*> Nach
Knecht®* ist der Affekt der Tonart B-Dur ,lieblich und zdirtlich®. Sie ist laut Hand®” ,.eine
offene helle Tonart, dient [...] dem glaubensvollen Anblick, und vermag die ruhige Betrachtung
zu beleben.“*® Die Charakterisierungen der Originaltonart Schuberts gehdrten zu Beginn
des 19. Jahrhunderts zum allgemein bekannten Grundwissen eines Musikers. Selbst Hector
Berlioz formuliert 1856 Beschreibungen der Tonartcharakteristiken, auch wenn diese sich
von denen seiner Vorginger meist deutlich unterscheiden. Mit B-Dur assoziiert Berlioz®
einen Ausdruck, der ,,Noble mais sans éclat“*° sei.

Die von allen Musiktheoretikern aufgefiihrten Beschreibungen lassen sich an Schuberts
Ave Maria zugrunde liegenden Text nachvollziehen. Auch Schubarts®® Empfindung, wel-
che das B-Dur bei ihm auslose, ,gutes Gewissen, Hoffnung, Hinsehnen nach einer bessern
Welt“ finden in Schuberts Ave Maria ihre Berechtigung:

652 Posener Zeitung, 10.2.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 103.

653 Unbeschrifteter Artikel iiber ein Konzert in Heidelberg vom 13.3.1891. Wilhelmj-Archiv, S. 128/1.

654 Vgl. Vogler, Georg Joseph: ,,Ausdruck (musikalischer)“; in: Deutsche Encyclopaedie oder Allgemeines
Real-Woerterbuch aller Kuenste und Wissenschaften [...]. Band 2. Frankfurt/Main 1779.

655 Vogler, Georg Joseph. Systhéme de simplification pour les orgues par labbé Vogler. 1798.

656 Knecht, Justin Heinrich: Allgemeiner musikalischer Katechismus [...]. Biberach, 1803. S. 81.

657 Hand, Ferdinand Gotthelf. Aesthetik der Tonkunst, Erster Theil. Leipzig 1837. S. 226.

658 Ebenda.

659 Berlioz, Louis Hector: Grand Traté d’Instrumentation et d’ Orchestration modernes. Paris 2/1856. Zitiert
aus www.koelnklavier.de. Vgl. die deutsche Ubersetzung von Alfred Dérflel, 1864.

660 Ebenda.

661 Schubart, Chr. Fr. D.: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst. Wien 1806 [entstanden 1784/85]. S. 377.
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Ave Maria! Jungfrau mild,

Erhore einer Jungfrau Flehen,

Aus diesem Felsen starr und wild
Soll mein Gebet zu dir hinwehen.

Wir schlafen sicher bis zum Morgen,
Ob Menschen noch so grausam sind.
O Jungfrau, sieh der Jungfrau Sorgen,
O Mutter, hor ein bittend Kind!

Ave Maria!

Ave Maria! Unbefleckt!

Wenn wir auf diesen Fels hinsinken

Zum Schlaf, und uns dein Schutz bedeckt
Wird weich der harte Fels uns diinken.
Du lichelst, Rosendiifte wehen

In dieser dumpfen Felsenkluft,

O Mutter, hire Kindes Flehen,

O Jungfrau, eine Jungfrau ruft!

Ave Maria!

Ave Maria! Reine Magd!

Der Erde und der Luft Didmonen,

Von deines Auges Huld verjagt,

Sie konnen hier nicht bei uns wohnen,
Wir woll'n uns still dem Schicksal beugen,
Da uns dein heilger Trost anweht;

Der Jungfrau wolle hold dich neigen,
Dem Kind, das fiir den Vater fleht.

Ave Maria!

Dassich in einer Bearbeitung fiir Violine und Klavier der Inhalt des Textes durch die Musik
ausdriicken muss, ist die Beachtung der Tonart zu Beginn des 19. Jahrhunderts von grof3-
ter Bedeutung. August Wilhelmj ist ein Geiger, welcher von Berlioz sehr geschitzt wurde.
Da die Tonartencharakteristiken einem steten Wandel unterworfen waren, ist die Beschrei-
bung, welche Berlioz liefert diejenige, welche am ehesten tiber den Affektgehalt der Bearbei-
tung Wilhelmjs Aufschluss geben kénnte. Wilhelmj jedoch transponiert sein ,,Gebet ohne
Worte“ nach C-Dur. In der Tradition des beginnenden 19. Jahrhunderts werden die Tonar-
ten B-Dur und C-Dur relativ ahnlich bewertet. Hand schreibt 1837 die Tonart C-Dur sei ,,in
unsrer Musik die Grundlage aller weiteren Entwicklung, und spricht das Menschliche im Gefiihl
rein und sicher aus®.** Die Reinheit, und damit auch die ,, Unschuld, Einfalt, Naivitit s, ist
eine Eigenschaft, die unmittelbar mit der Tonart C-Dur in Verbindung gebracht wird. Die
damit verbundene ,,Zuversicht diese [!] Tonart*+“ eigne sich fiir den Choral und kann somit

662 Hand, Ferdinand Gotthelf. Aesthetik der Tonkunst, Erster Theil. Leipzig 1837. S. 216.
663 Schubart, Chr. Fr. D.: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst. Wien 1806 [entstanden 1784/85]. S. 377.
664 Hand, Ferdinand Gotthelf. Aesthetik der Tonkunst, Erster Theil. Leipzig 1837. S. 216.
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fiir das Ave Maria als eine gerechtfertigte Tonart betrachtet werden. Hand schrinkt jedoch
ein, dass C-Dur ,.eine grofSe Allgemeinheit* habe, ,,s0 dafs sie von riicksichtslosen Compo-
nisten zu Allem gewdhlt wird, und daher im Gebrauch abgenutzt, ja gemisbraucht scheint®.
Betrachtet man die Kritik Joachims im Brief an seine Frau Amalie, dass Wilhelmj die Ton-
artencharakteristik missachte, so lasst sich die von Hand geduflerte Beobachtung auch bei
Wilhelmjs Bearbeitung unterstellen. Betrachtet man jedoch die Beschreibung der Tonart bei
Berlioz, so zeigt sich ein Wandel der Tonartencharakteristik, welche das C-Dur als ,,grave
mais sourd et terne“®® fiir die Hymne an die Jungfrau durchaus rechtfertigt.

Wilhelmj verwendet die Satzbezeichnung ,,very slowly“ und bleibt damit der Originalvor-
gabe treu. Wilhelmj ergénzt, dass das Ave Maria ,,very expressively zu spielen sei und gibt
damit den entscheidenden Hinweis, dass es sich um einen Gesang handele, welcher des indi-
viduellen Ausdrucks bedarf. Das Expressive des Gesangs erreicht Wilhelmj mit den beschrie-
benen Stilmitteln des ,,schonen Vortrags“. Des Weiteren gibt Wilhelmj dem Stiick durch die
Ausfiihrung auf der G-Saite das Sonore einer tieferen Frauenstimme, welche eine weniger
helle Stimmlage besitzt als ein ,,Sopran, mit der diinnen Klangfarbe der Kinderstimme“*c.
Wilhelmj bestimmt damit den Klangcharakter entscheidend und interpretiert das Stiick in
einer Stimmlage, welche Julius Hey als Stimme ,,mit grossem Stimmumfang und mdchtiger
Klangfiille“*” kategorisieren wiirde. Damit gewinnt die Interpretation den Eindruck von
mehr Ernsthaftigkeit und Grofle. Die geforderte Expressivitat korreliert mit der reiferen
Stimmlage und lésst sich auf der Violine durch das Spiel auf nur einer Saite dahingehend
steigern, dass mehr Lagenwechsel erforderlich sind, welche das sangbare Spiel begiinstigen.

Zum Transport des Affekts tritt die Tonart in den Hintergrund und weicht dem expres-
siven Spiel, welches sich durch Klangfarbe, Tonqualitit, den Gebrauch des Portamento,
Tempo Rubato und des Vibratos duflert.

6.1.2 Die Phrasierung

Fiir den Gesang ist die vom Atem beeinflusste Phrasierung von grofiter Bedeutung. Wie sich
an der Komposition Schuberts zeigt, bestimmt die Atemzasur die Interpunktion und damit
die Phrasierung. Die Interpretation des Sdngers orientiert sich am Text und intendiert diesen
auszudeuten. Der Komponist bestimmt die Phrasierung bereits in der Vertonung, indem er
wie selbstverstandlich den melodischen und harmonischen Verlauf der Komposition dem
Text unterwirft. Schubert deutet den Text mit rhetorischen Mitteln aus. Die Melodie und
der Rhythmus sind unmittelbar mit dem melodischen und rhythmischen Verlauf des Textes
verschmolzen. Seine Vertonung ist ausgesprochen deklamatorisch und stellt einen Gesang
dar, welcher stark von der rhetorischen Figurenlehre gepragt ist. Die Emphasen der Phra-
sen ergeben sich unmittelbar aus dem Text und sind rhetorisch ausgedeutet. Seufzermo-
tive auf den Worten Maria und Flehen deuten den Text aus und markieren die Emphasen
beider Phrasen, die sich aus den Atemzasuren von selber ergeben.

665 Berlioz, Grand Traté d’Instrumentation et d’Orchestration modernes. Paris 2/1856. Zitiert aus www.
koelnklavier.de. Vgl. die deutsche Ubersetzung von Alfred Dérffel, 1864.

666 Hey, Deutscher Gesangsunterrricht, S. 11.

667 Ebenda.
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Abb. 6.1: Franz Schubert, Ave Maria D 838, T. 3-6, Leipzig, Peters, undatiert, Nr. 20a, 9023

Wilhelmj tiberwindet die Einschrankungen des menschlichen Atemapparates und nutzt
auf der Violine die Moglichkeit des ungebrochenen Spiels, welches ohne Atempausen aus-
kommt. Wilhelmj erreicht damit einen endlos sich fortspinnenden Gesang. Dieser zeigt sich
in seiner Bearbeitung darin, dass er alle von Schubert notierten Pausen eliminiert. Wahrend
im Original die Interpunktion sich musikalisch durch Pausenzeichen widerspiegelt, tibergeht
Wilhelmj diese Méglichkeit der Phrasengliederung. Da Wilhelmjs Notentext keinerlei Pau-
sen aufweist, (mit Ausnahme einer Achtelpause, welche den Strophenwechsel markiert) ldsst
sich die Gliederung des Texts nicht unmittelbar ausmachen. Das rhetorische Moment des
Originals weicht einem verstarkten Legato-Spiel, welches eine grofitmogliche Verbindung
der Toéne und Phrasen anstrebt. Dieses bewirkt die ,,hdchste Fiille und Breite des Tones .

SCHUBERT - WILHELMJ.
Yery slow, zery expressively
S e

Abb. 6.2: Schuberts Ave Maria in der Bearbeitung Wilhelmjs, Takt 1-15, undatierte Edition

668 UnbeschrifteterArtikel vom 28.4.1883. Wilhelmj-Archiv, S. 110/5.
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Da die selbstverstiandliche Phrasierung ohne den Text und die damit verbundene Inter-
punktion in der Geigenfassung fehlen, muss der Interpret diese mittels der Bogenfithrung
darstellen. Wilhelmj markiert die ersten neun Takte im Piano. Auf der G-Saite ausgefiihrt
intendiert Wilhelmj den Stimmungsgehalt des Liedes auszudeuten, welcher sich traditionel-
lerweise aus dem Affekt der Tonart ergibt. Zusatzlich bewirkt das Piano, dass die Emphase
des Wortes Maria zugunsten des Phrasenflusses scheinbar unterdriickt wird und das Feh-
len der Pausen verlangert die Phrase um ein Weiteres. Wilhelmj notiert den Hohepunkt der
Phrase erst in Takt sechs, und markiert diesen mit der Crescendogabel. Die rhetorische Aus-
druckskraft weicht somit der emotionalen Komponente der Musik, welche Wilhelmj tiber
die Lange der Phrase bestimmt. Er deutet das Flehen iiber die quasi sehnsiichtig sich fort-
spinnende Kantilene aus. In Takt elf bezeichnet Wilhelmj den Héhepunkt der gesamten Stro-
phe, in dem er tiber ein fast drei Takte langes Crescendo ein Forte erreicht, welches in kiir-
zester Zeit zum Piano und Pianissimo zuriickgeht. Der daraus entstehende Kontrast erklart
die schattierungsreiche Wirkung seiner Interpretation. Wilhelmj wird damit zum Tonmaler:

»ganz unendlich ist die Mannigfaltigkeit von Farbungen und Schattierungen.“c®

6.1.3 Portamento

In Verbindung mit dem Spiel auf der G-Saite wirkt das Legato-Spiel besonders gesangsreich.
Durch das Spiel auf nur einer Saite gewinnen die Lagenwechsel an grof3er Bedeutung fiir das
expressive Spiel, welches Wilhelmj mit der Satzbezeichnung ,,very expressively in beson-
derem Maf3e vorschreibt. Gerade durch die Ausfithrung der Violinstimme mit einem sehr
dichten Legato, welches zusitzlich ,,very slow* ausgefiihrt werden soll, werden die Lagen-
wechsel deutlich horbar. Das daraus resultierende Portamento ist ein wesentliches Stilmit-
tel des Gesangs und dient dem ausdrucksstarken Vortrag. Wilhelmj bezeichnet die Lagen-
wechsel in seinen Bearbeitungen ausgesprochen detailliert. In seinen Bezeichnungen wird
unmissverstiandlich deutlich, wo der Interpret ein Portamento horbar machen sollte. Die
von Schubert vorgegebene Figur wird von Wilhelmj als Portamento gedeutet: Die Bezeich-
nung des Fingersatzes zeigt dieses unmissverstandlich an:

Abb. 6.3: Takte 1-4

Dass Wilhelmj Fingersitze bewusst wéhlte, um ein Portamento hérbar zu machen, beweist
die grofie Wirkung, welche der Geiger mit dem ,,Hiniiberziehen der einzelnen Tone“”° erzielte.

669 Barmer Zeitung, 21.2.1874, Wilhelmj-Archiv, S. 95/2.
670 Unbeschrifteter Artikel iiber ein Konzert in Niirnberg vom 22.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 101/3.
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Nach einem Vortrag ,,namentlich [...] des Schubertschen ,Ave Maria® im Jahr 1888 in Diis-
seldorf urteilt die Kritik:

»Wie der Kiinstler die hichste Kraft besitzt, so steht ihm auch ein entziickendes Portamento
und ein im leisesten Hauche verklingendes Piano zur Verfiigung.“”

Am Ende der Strophe, an welchem die Worte ,,Ave Maria“ wiederholt werden, notiert
Wilhelmj das ,entziickende Portamento® mit einer Crescendogabel und der dynamischen
Bezeichnung pp. Das ,,im leisesten Hauche verklingende Piano® fithrte Wilhelmj dadurch aus,
dass er bei dufSerst langsamer Strichgeschwindigkeit, bei geringem Druck den stark gekan-
teten Bogen nahe des Griffbretts fithrte. Das Portamento bringt mit grofier Wahrscheinlich-
keit eine Verzogerung der dritten und vierten Zahlzeit mit sich. Nicht nur das angegebene
Ritardando weist darauf hin, sondern die Crescendogabel, welche hier ein Tempo Rubato
markiert und die Silbe ,,ri“ des Wortes Maria dehnt:

Abb. 6.4: Ave Maria in der Bearbeitung Wilhelmjs, Takt 13

Das rechte Verstiandnis dieses Stilmittels wird nicht allen Geigern der Zeit zugesprochen.
Ein tibermafliges, falsch angewendetes Portamento lasse den Vortrag in den Bereich der
Effekthascherei, der trickery fallen. Wilhelmj hingegen zeige ,,das edle MafS des Ausdrucks“”>.,
Gerade der maf3volle Umgang mit expressiven Stilmitteln sei eine grofie Starke Wilhelmjs.
Uber den Vortrag des Ave Maria heif3t es in einem undatierten Artikel aus St. Petersburg:

»Herr Wilhelmj rif§ mit seinem gewaltigen und seelenvollen Spiele alle Zuhdérer hin. Sein
meisterhafter Vortrag ist edel und rein, so frei von jeglicher Effekthascherei.“”

Hinweise dariiber, wie schlicht und edel Wilhelmjs Spiel seinerzeit wirkte, ist von beson-
derem Interesse, da die Bezeichnungen des Notentexts von einem deutlichen Gebrauch des
Portamentos zeugen. In der ersten, zwdlf Takte umfassenden Kantilene des Ave Maria, gibt
Wilhelmj mehr als 20 horbare Lagenwechsel vor. Betrachtet man zudem weitere Lagenwech-
sel, die ein Portamento zulassen, jedoch nicht eindeutig zu belegen sind, so entsteht fiir den
modernen Horer der Eindruck, dass Wilhelmj das Stiick mit Portamento iiberfrachte. Es
dréangt sich der Eindruck auf, Wilhelmj konne der gleichen Kritik bezichtigt werden, wie
Louis Spohr, welcher zu Beginn des 18. Jahrhunderts als fantastischer Geiger beschrieben
wird, der jedoch ,,durch eine viel zu hiufig angebrachte Manier — durch das Herauf - und
Herunter-Rutschen mit ein und dem selben Finger nach allen méglichen Intervallen — durch
das kiinstliche Miau, wie man es nennen mdichte“’* negativ auffiel. Da jedoch Wilhelmjs
Spiel als klassisch und edel bezeichnet wird, und sich keinerlei Hinweise finden lassen, die
den Gebrauch des Portamentos bei Wilhelmj als tibertrieben darstellen wiirden, ist davon

671 Unbeschrifteter Artikel vom 17.4.1888. Wilhelmj-Archiv, S. 10/3.

672 Berliner Borsenzeitung, 13.11.1872. Wilhelmj-Archiv, S. 92/2.

673 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 106.

674 AMZ, X, (1807/08) S.313 zitiert in Clive Brown, kritische Biographie, S. 56.
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auszugehen, dass Spohr mit seiner Vortragsweise Mafistdbe setzte, die bis {iber den Jahr-
hundertwechsel hinaus bestand haben sollten. Wilhelmjs Gebrauch des Portamento gilt als
natiirlicher Ausdruck der menschlichen Seelenempfindung, ,,Of trickery and mannerisms

<

there is not a trace in his playing”.> Und auch aus Pittsburgh wird berichtet:

»Nothing more simple or graceful could be conceived than this man, who produces the
sweetest, softest and clearest tones ever made by a violin.“7¢

Anders als sein Vorganger Spohr steht Wilhelmj also ganz und gar nicht in dem Ruf,
Effekte zu tibertreiben. Ganz im Gegenteil wirkt Wilhelmj gar als ein niichterner Interpret,
welcher von einigen Horern als kithl und empfindungslos kritisiert wird.

Einige Horer kritisieren, dass ,,sich bei der grofSten Bewunderung ein erkdltender Zug
zwischen Spieler und Horer” lege. Es ,,scheint die Seele des Vortragenden absolut teilnahms-
los“.*7 Die innere Abgeklirtheit”®, von welcher ein Kritiker der New Yorker Musikzeitung
spricht, wirkt auf viele Horer duflerst positiv, da man musikmiide und ,,auf’s dufSerste iiber-
sattigt® sei durch die aufdringlichen Effekte zahlreicher Virtuosen. Es sei ,,zum Schluf§ noch
ein Kiinstler gekommen, der uns nach all’ den technischen und phinomenalen Bravourmu-
sik [!], reine unverfalschte Musik gebracht hat. [...] ,,Welche Pracht in dieser Einfachheit!“c7s
ruft der Kritiker im Jahr 1891 aus.

Es lasst sich schlussfolgern, dass Wilhelmj das Maf fiir einen edlen, klassischen Vor-
trag durchaus fand, und dass die reiche Anzahl an hérbaren Lagenwechseln fiir den Zeit-
geist angemessen war.

Es soll daher ein Augenmerk auf die genaue Ausfithrung der Portamenti in Wilhelmjs
Bearbeitung des ,,Ave Maria“ gelegt werden. Kai Kopp belegt am Beispiel der Sangerin Ade-
lina Patti in einem Aufsatz tiber ,,Die hohe Schule des Portamento® °*, dass die Vielzahl an
Portamenti sich nur rechtfertigen lasse, wenn die Interpretin verschiedene Arten des Por-
tamento verwende. Wahrend ein zu einseitig verwendetes Portamento leicht in die Kritik
des geschmacklosen Miauens® falle, zeuge Pattis Vortrag von einer grofien Mannigfaltigkeit.
Da Wilhelmj mit Adelina Patti gerne in direkten Vergleich gesetzt wurde, soll eine Uber-
tragung der Techniken Pattis auf die Lagenwechsel des Geigers als Schliissel dienen, um
die geforderte Ausfiihrung des Portamento zu verdeutlichen. Besonders beim Spiel auf der
G-Saite, wie beim Ave Maria, weckt die Kantilene Wilhelmjs Assoziationen zu Adelina Patti:

»Dieser vollsaftige, wunderbar schone, von der reifsten Siife durchzogene Ton erinnert

geradezu an die Kantilene Patti’s. Herr Wilhelmj versteht besonders auf der G-Saite zu

singen.“*®

675 The Cincinnati Daily Enquirer, 24.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/3.
676 Pittsburgh Evening Chronicle, 22.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/6.
677 Unbeschrifteter Artikel vom 25.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 83/4.
678 New Yorker Musikzeitung, 18.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/1.
679 Unbeschrifteter Artikel vom 13.3.1891. Wilhelmj-Archiv, S. 128/1.
680 Kopp, Kai. Hohe Schule des Portamento. www.dissonance.ch.

681 Kopp, Hohe Schule des Portamento, S. 18.

682 Unbeschrifteter Artikel vom 23.3.1872. Wilhelmj-Archiv, S. 57/5.
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Kopp ordnet die verschiedenen Arten des von Patti verwendeten Portamento in eine
Tabelle ein, welche jhren Umgang mit diesem Stilmittel verdeutlicht. Durch die Hilfe des
Sonic Visualisers®® lassen sich Feinheiten, welche dem ungeiibten Ohr verborgen bleiben,
visualisieren und damit leichter fassbar machen. Da es keine Aufnahmen Wilhelmjs gibt,
konnen nur vergleichbare Aufnahmen von Zeitgenossen Aufschluss {iber sein Spiel geben.
Am Beispiel Pattis lassen sich die verschiedenen Arten der Lagenwechsel des ,,Ave Maria“
nachvollziehbar machen. Auch der Grad der Wahrnehmbarkeit ldsst sich durch Pattis Auf-
nahmen einschitzen. Kai Kopp unterscheidet sechs verschiedene expressive Portamen-
to-Techniken, welche sowohl fiir die Streicherpraxis als auch, im iibertragenen Sinn, fiir
die Gesangspraxis giiltig sind:®%

Tabelle: Portamento-Techniken in der Streicher- und
Gesangspraxis

Portamento langsam
(kleine Intervalle bis Quartel

«Fortgleiten» mit einem Finger

Portamenta schnell
(grosse Intervalle ab Quinte)

«Fortgleiten» mit zwei verschiede-
nen Fingern

(Spohr bevorzugt Ausgangsfinger
gegeniber Zielfinger)

Intonazione
(kleine Intervallel

«Fartgleiten» am Phrasenbeginn (mit
Zielfinger]

Cercar della nota «Fortgleiten» mit Zielfinger nach

(kleine Intervallel

Anticipazione della nota
(kleine und grosse Intervallel

Librar la voce
(kleine Intervalle)

Bogenwechsel

«Fortgleiten» mit Zielfinger vor
Bogenwechsel

«Fingerwechsel auf dem gleichen
Ton»

Abb. 6.5: Kai Kopp, Die hohe Schule des Portamento

August Wilhelmjs Bezeichnung ldsst sich jedoch nicht 1:1 mit der Tabelle abgleichen,
da er zum Beispiel das Fortgleiten mit zwei verschiedenen Fingern auch fiir kleinere Inter-
valle notiert, welche in einem sehr langsamen Tempo durchaus horbar werden kénnen.
Des Weiteren notiert Wilhelmj das Portamento mit einem Finger auch fiir grof3e Intervalle.
(siehe Takt 11 auf 12). In welchem Maf3 Wilhelmj die Lagenwechsel horbar machte und in
welcher Geschwindigkeit er sie ausfithrte, kann nicht rekonstruiert werden. Die folgende
Abbildung stellt eine Ubersicht iiber die von Wilhelmj notierten, oder durch seine Nota-
tion zumindest moglichen Portamenti dar (diese sind weify markiert). Doch selbst die weif3
markierten Lagenwechsel weisen Fingersitze auf, welche nicht immer eine technische Not-
wendigkeit haben, so dass davon auszugehen ist, dass sie musikalisch als expressive Lagen-
wechsel zu deuten sind:

683 https://sonicvisualiser.org.
684 www.dissonance.ch/upload/pdf/132_16_hsm_kk_portamento.pdf.
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Abb. 6.6: Wilhelmj, Ave Maria, Takt 1-15, Fingersdtze, die ein Portamento zulassen

Takt 3 enthalt das beschriebene langsame Portamento, welches in der Tabelle Kopps als
Fortgleiten® mit einem Finger* bei kleineren Intervallen unter einer Bindung auszufiithren
ist. (blaue Einzeichnungen). Wilhelmj verwendet 12 Portamenti dieser Art in seiner 12 Takte
umfassenden Kantilene auf der G-Saite, in gleichem Verhaltnis auf- und abwirts gerich-
tet. Wilhelmj setzt es jedoch ebenso fiir grofie Intervalle ein, wie im folgenden Beispiel, bei
dem die auf die letzte Note des 11. Taktes folgende Quinte iiber eine Bindung mit dem ers-
ten Finger ausgefiihrt wird:

Abb. 6.7: Wilhelmj, Ave Maria, Takt 11

Die zweite Art des Portamento, bei der zwei Finger am Lagenwechsel unter einer Bin-
dung beteiligt sind, wird in der Kantilene seltener von Wilhelmj gefordert. (rote Einzeich-
nungen). In Takt 6 verschleiert Wilhelmj die Interpunktion Schuberts und nutzt das Por-
tamento zur Verldngerung der Phrase. Schubert vertont ein Ausrufezeichen und erwartet
nach dem Flehen die musikalische Figur des Suspiratio, welches durch die Atmung des Sén-
gers notwendigerweise entsteht:
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Abb. 6.8: Franz Schubert, Ave Maria, D 838, Takte 5 und 6, Leipzig, Peters, undatiert, Nr. 20a, 9023 (imslp)

Wilhelmj vermeidet diese affektgeladene Atmung und die damit verbundene Interpunk-
tion wenn er ein Portamento schreibt:

Abb. 6.9: Wilhelmj, Ave Maria, Takt 6

Eine weitere Art des expressiven Lagenwechsels ist das als Intonazione bezeichnete Fort-
gleiten des Fingers, welches sich hdufig an einem Phrasenbeginn findet. (gelbe Einzeich-
nungen). Zwar iiberbriickt Wilhelmj die natiirliche Interpunktion des Textes zugunsten der
ungebrochenen Kantilene, doch deutet er die Phrasenabschnitte durch eine Intonazione an:

Abb. 6.10: Wilhelmj, Ave Maria, Takte 3-5

Dass es sich bei den Lagenwechseln um expressive Lagenwechsel handelt wird daraus
ersichtlich, dass sie technisch nicht im Geringsten notwendig werden. Auch die Vermei-
dung des vierten Fingers spielt bei Wilhelmj keine Rolle, wie sich an zahlreichen Bezeich-
nungen seiner Editionen erkennen lasst. Adelina Patti setzt dieses Portamento zu fast jedem
Phrasenbeginn ein, und es ist naheliegend, dass auch Wilhelmj dieser Horerwartung weit-
gehend gerecht wurde.

Das cercar della nota bedeutet das Fortgleiten des Zielfingers nach einem Bogenwechsel.
Es lasst sich im Schriftbild nicht von der Antizipazione (graue Markierung) unterscheiden.
Sie kénnen lediglich aus dem musikalischen Zusammenhang erschlossen werden:
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Abb. 6.11: Wilhelmj, Ave Maria, Takte 3-5

Das Librar la voce bedeutet, dass der Finger auf dem gleichen Ton gewechselt wird, um
zwei Silben voneinander abzugrenzen. Joseph Joachim beschreibt diese besondere Art des
Portamento im zweiten Band seiner Violinschule.*® Obwohl sich einige Stellen im Ave Maria
durchaus fiir die Verwendung dieses Fingersatzes anbieten wiirden, schreibt Wilhelmj ihn
nicht vor. Uberhaupt findet sich eine Bezeichnung fiir das librar la voce in seinen Bearbei-
tungen dermaflen selten, dass man davon ausgehen kann, dass er es ohne einen tatsachli-
chen Fingerwechsel mit einem Finger imitierte oder gar nicht anwendete. Aufgrund seines
musikalischen Horizonts kann man jedoch nicht davon ausgehen, dass er es nicht zu sei-
nen Ausdrucksmitteln zéhlte.

Die Vielfalt der expressiven Ausdrucksmoglichkeiten weckt im Hoérer das Gefiihl des
vollkommenen Vortrags besonders im ,,, Ave Maria; dessen prachtvoller Gesang (auf der
G-Saite) zu dem Schonsten gehort, was uns von Wilhelmj's Wundergeige beschieden ward*.*%

Der spétere Vergleich der Bezeichnungen mit diversen Aufnahmen des von Wilhelmj
bearbeiteten Ave Maria aus den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts bestétigt die deutliche
Verwendung des Portamento. Auffallend ist bei vielen dieser historischen Aufnahmen, dass
die kleinen Zwischennoten eines Lagenwechsels mit zwei Fingern, welche alle Violinschulen
des 19. Jahrhunderts als unhorbar auszufithren beschreiben, deutlich wahrnehmbar sind. Wie
stark sie bei Wilhelmj in den Vordergrund traten, ist aus dem Schriftbild nicht zu ermitteln.

6.1.4 Tempo Rubato

Als ein weiteres expressives Stilmittel des Gesangs wird das Tempo rubato beschrieben. Die
rhythmische Freiheit des Spiels scheint besonders in Wilhelmjs Vortrag des Ave Maria eine
bedeutende Rolle zu spielen:

»in der Auffassung bleibt Wilhelmyj stets sich und dem Geiste der Tondichtung, die er vor-
trigt, getreu, wenngleich einzelne Willkiirlichkeiten im Rhythmus und im Takte, nament-
lich im ,Ave Maria; auffallen.“*

Da von Wilhelmj keine Tonaufnahmen existieren, kann das Maf} des Freispiels nur schwer
eingeordnet werden. Zum Vergleich moglicher Ausmafle der ,, Willkiirlichkeiten im Rhythmus
und Takt“ dienen daher Tonaufnahmen diverser Singerinnen und Geigerinnen als Anhalts-
punkte. Die Kombination von expressiven Fingersatzen und dynamischen Bezeichnungen
lasst Vermutungen iiber intendierte Emphasen im Gesang zu. Schreibt Wilhelmj ein Porta-

685 Joachim/ Moser, Band IIa S. 163.
686 Pester Lloyd, 8.2.1887. Wilhelmj-Archiv, S. 111/4.
687 Unbeschriftete Kritik nach einem Konzert in Crefeld vom 14.4.1888. Wilhelmj-Archiv, S. 114/2.
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mento {iber einer sich 6ffnenden Crescendogabel vor, so kann dies zusétzlich eine Verlang-
samung des Tempos bedeuten. Auch die Crescendogabel ohne weitere Bezeichnung deu-
tet mit grofler Wahrscheinlichkeit bei Wilhelmj auf eine Verschleppung®® des Tempos hin.
(vgl. Abbildung 6.6: Wilhelmj Ave Maria Takt 1-15. Fingersitze, die ein Portamento zulas-
sen. Mogliche Verschleppungen sind mit Pfeilen markiert)

Wie sich an diversen Aufnahmen nachvollziehen lésst, ist eine solche Verzogerung des
Taktes allerdings nicht als Tempo rubato im traditionellen Sinn Spohrs zu verstehen, da die
Begleitung sich den Willkiirlichkeiten anpasst, anstatt sich davon unbeeinflusst zu zeigen.
Die Verschleppungen des Taktes bewirken einen hochst subjektiven Vortrag, welcher bei
keinem Interpreten gleich sein kann. Der Vergleich mit existierenden Aufnahmen kann
daher nur als Anhalt dienen. Der genaue Umgang mit dem Freispiel Wilhelmjs muss im
Dunkeln bleiben. Die Kombination von Portamento, dynamischer Bezeichnung und damit
verbundener Freiheit im Takt sind wesentliche Merkmale des gesanglichen Vortrags Wil-
helmyjs. Es ist selbstverstandlich davon auszugehen, dass Wilhelmj als Solist zudem ein Vib-
rato auf hervorgehobenen und langeren Noten anbrachte, um die Bedeutung emphatischer
Momente zusétzlich zu steigern.

6.1.5 Analyse anhand historischer Tontrager
6.1.5.1  Ave Maria mit Gesang

In einer Aufnahme der Sopranistin Elisabeth Schumann®® lasst sich die Kombination der
gesanglichen Stilmittel nachvollziehen.

Die Deutsche Biographische Enzyklopddie® nennt die Sopranistin Elisabeth Schumann
als Nachfolgerin Henriette Sontags. Die mit der Familie Wilhelmj vertraute Sangerin konnte
einen gewissen indirekten Einfluss auf die jiingere Elisabeth Schumann genommen haben.

Abb. 6.12: Elisabeth Schumann, Ave Maria im Sonic Visualizer, Darstellung von Portamento und Vibrato

688 Uber Carl Heymann heif3t es: ,, Wir empfehlen dem jungen Kiinstler, der eine respectable Technik |...]
dringend den Kultus des Schonen. Sein Vortrag sowohl, wie seine dufSere Manier sind tadelnswerth. Schu-
manns symphonische Etuden machte er zu einer Kraftprobe ohne Klarlegung des sehr complicierten Inhal-
tes, seine Novelette wurde ein barockes, eckiges Musikstiick unter des Spielers Hiinden, Mendelssohns
Friihlingslied aber leistete an Verschleppung und Verzerrung das Unglaubliche. [...] Wir konnen Herrn
Heymann kein besseres und niherliegendes Vorbild geben, als Wilhelmj. Von dem lerne er kiinstlerische
Rubhe, edles MaafShalten und virtuose Reproduction®. Unbeschrifteter Artikel Wilhelmj-Archiv, S. 58/2.

689 Elisabeth Schumann, (1888-1952).

690 DBE, Hrsg.: Rudolp Vierhaus: K.G Saur Miinchen 2008, S. 297.
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Schumann dehnt das Tempo mit Eintritt des Gesanges. Ein leichtes Portamento (Inton-
azione) tragt zu der Verzogerung bei. Es ist auf dem ersten Vokal ein deutliches mezza di
voce zu erkennen, welches mit einem anschwellenden Vibrato einhergeht. Eine Dehnung
des Tempos findet sich deutlich im 6. Takt der Kantilene.

Der Umgang Schumanns mit dem Vibrato darf allerdings nicht zu falschen Riickschliis-
sen auf Wilhelmjs Vortrag verleiten. Wahrend in der Aufnahme aus dem 20. Jahrhundert
sogar in der Streicherbegleitung ein durchgehendes Vibrato zu horen ist, muss der Gebrauch
bei Wilhelmj gesondert betrachtet werden. Das durchgehende Vibrato der Streicher deu-
tet darauf hin, dass die Einfliisse der amerikanischen Interpretationspraxis des frithen 20.
Jahrhunderts bereits die Aufnahme Schumanns prigen. Es finden sich in der Interpreta-
tion also sowohl Stilmittel der spatromantischen deutschen Tradition, als auch moderne
amerikanische Gepflogenheiten.

Spohr beschreibt das Vibrato als expressives Stilmittel als besonders fiir das Spiel auf der
G-Saite relevant. Im Adagio miisse der Vortrag auf der G-Saite ,,durch grossern Ton und
schnellere Bebung zur Leidenschaftlichkeit gesteigert werden®.*" Spohr betont, dass im Ada-
gio sul G der Gebrauch des Portamento stattfinden miisse.

Der Gebrauch des Portamento bei Elisabeth Schumann ist haufig mit den Fingersitzen
Wilhelmjs synchron. Allerdings setzt Wilhelmj Legatob6gen und Portamenti an Stellen ein,
an denen die Sédngerin wegen des Textes nur zu einem eingeschrankten Legato fahig ist.
Wilhelmj iberwindet also nicht nur die Atmung, sondern auch den fiir den Sénger charak-
teristischen Glottisschlag und artikulationsbedingte Einbriiche des Legatos. An der Ana-
lyse von Gesangsaufnahmen zeigt sich darin auch die Funktion der Intonazione, welche es
dem Sénger zu Beginn einer Phrase ermdglicht, den Glottisschlag deutlich abzuschwichen,
bzw. ginzlich zu umgehen. Besonders bei Vokalen, die einen Glottisschlag mit sich fith-
ren, aber auch bei Reibelauten oder explosiven Konsonanten wird ein verschleierndes Por-
tamento nétig. Man hort dies in der Aufnahme Schumanns daran, dass sie den beginnen-
den Vokal von ,,Ave® ohne Glottisschlag intonieren kann, weil sie ihn mit einer Intonazione
dehnt. Auch bei der Textstelle in Takt s, ,,erhore verlagert sie die Artikulation weitgehend
auf die vor den Hauptnoten erklingenden Portamenti, Intonazione und Antizipatione, so
dass der Gesang auf den Hauptnoten mit ungetriibten Vokalen klingen kann. Sie erreicht
damit eine verstirkte Wirkung des Legato.®* Die Violine imitiert diese gesangsspezifische
Vorgehensweise. Da sie aber die Problematik des Glottisschlags lediglich bei Bogenwech-
sel kennt, kann der Geiger auf diese Formen des Portamento verzichten, wenn er, wie Wil-
helmj, die unhérbaren Bogenwechsel beherrscht.

Ein weiteres Tonbeispiel stellt die Aufnahme der amerikanischen Séngerin Marian Ander-
son® dar. Durch die tiefere Stimmlage der Altistin ist die Verwandtschaft zu Wilhelmjs
Bearbeitung, allerdings sul D, deutlicher als zur hohen Stimme der Sopranistin. Auch der
Vortrag der Altistin zeichnet sich durch einen regen Gebrauch der genannten gesangsspe-
zifischen Stilmittel aus.

691 Spohr, Violinschule, S. 20.

692 Vgl. Elisabeth Schumann, Ave Maria. https://www.youtube.com/watch?v=FpAbPER6 YcQ&list=RDFpAb-
PER6YcQ#t=2.

693 Marian Anderson 1897-1993. The Gramophone. DB 30 25. 1937.
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Die Aufnahme der Sdngerin Erna Sack®* kann als deutlichstes Beispiel die beschriebenen
Stilmittel anschaulich machen. Ihre Interpretation des Ave Maria mutet wie eine Karika-
tur der von Wilhelmj bezeichneten Eintragungen an, da sie weitgehend mit den Fingersit-
zen und Dynamikbezeichnungen Wilhelmjs iibereinstimmt und diese iiberdeutlich aus-
fithrt. Da Wilhelmj mit Patti verglichen wird, welche einen deutlich dezenteren Gebrauch
der gesanglichen Stilmittel zeigt, kann man nicht von einem {ibertriebenen Portamento,
wie dem Erna Sacks” ausgehen. Thre Intonazione hat den sicherlich unverhéltnismafligen
Umfang einer Quinte. Agogische Verschleppungen allerdings wurden auch bei Wilhelmj
mehrfach als auffallend wahrgenommen und kénnen ein Bild seiner Interpretation andeuten.

Leider konnen die in sich sehr verschiedenen Interpretinnen kein wahrhaftes Bild Wil-
helmjs vermitteln, sondern lediglich die Bedeutung des expressiven Spiels verdeutlichen.
Wihrend Patti direkt mit Wilhelmj in Vergleich gesetzt wurde und als Zeitgenossin am
ehesten Aufschluss {iber den Vortrag seiner Zeit geben diirfte, zeigt das deutlich jiingere
Beispiel Erna Sacks die mogliche Ausfithrung der sanglichen Stilmittel direkt am Beispiel
des Ave Maria an.

6.1.5.2 Ave Maria auf der Violine

Von grofier Wichtigkeit sind die erhaltenen Aufnahmen des Ave Maria auf der Violine.

Am grundlegendsten stimmt die Interpretation der Geigerin Kathleen Parlow*?, einer
aus der Tradition der russischen Schule durch Leopold Auer stammenden Geigerin, mit den
Bezeichnungen Wilhelmjs {iberein. Da sie (mit Ausnahme einer geringen Kiirzung) seine
Bearbeitung spielt, liegt es nahe, dass sie seine Bezeichnungen umzusetzen intendierte. Das
Beispiel ist daher besonders interessant, da ihre Lebzeiten sich mit denen Wilhelmjs iiber-
schneiden. Aufschlussreich scheint die Tempowahl zu sein, welche durchaus als very slow
zu bezeichnen ist. Die extreme Verwendung des Rubato zeugt von deutlichem Gestaltungs-
willen tiber die Tempomodifikation und bestétigt Wilhelmjs Vorschrift, dass das Stiick very
expressively zu spielen sei. Besonders beeindruckend ist jedoch die Umsetzung der von Wil-
helmj bezeichneten Fingersitze, welche die deutliche Wirkung des Portamento bestatigen.
Aufgrund der mangelhaften Tonqualitit der Aufnahme aus dem Jahr 1920 ist die Einord-
nung des von Parlow verwendeten Vibratos schwierig. Es ist jedoch deutlich wahrnehm-
bar, dass sie relativ haufig davon Gebrauch macht.

Die folgende Abbildung macht die von Parlow verwendeten Stilmittel deutlich und zeigt
mit der theoretischen Ubersicht Wilhelmjs zahlreiche Ubereinstimmungen. (mdgliche Por-
tamenti, u.a. mit zwei Fingern ohne eine Bindung sind weify markiert):

694 Erna Sack 1898-1972. Telefunken Nr. A 2219. 1848.
695 Kathleen Parlow 1890-1963. Nipponophone 150 68 B. Tokyo, 1922.
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SCHUBERT - WILHELMJ.
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Abb. 6.13: Ave Maria in der Bearbeitung Wilhelmjs, Takte 1-15, Bezeichnung mit den von Kathleen Parlow
verwendeten Stilmitteln (weifSe Markierungen zeigen diverse Portamenti an, die aus der Aufnahme nicht
verbindlich zugeordnet werden konnen)

An der Aufnahme werden Verschleppungen, wie Wilhelmj sie gespielt haben konnte
deutlich. Parlow dehnt die von Wilhelmj entsprechend bezeichnete Emphase gewaltig:

Abb. 6.14: Wilhelmj, Ave Maria, Takt 11

Eine ebenso aussagekriftige Interpretation stellt die von Isolde Menges®® aus dem Jahr
1920 dar. Die Schiilerin Leopold Auers und Carl Fleschs spielt ebenfalls die Bearbeitung
Wilhelmjs. Bei ihr sticht die grof3ere Tonstarke hervor, die deutlich iiber ein relativ star-
kes Vibrato erreicht wird. Zwar wahlt sie ein wesentlich schnelleres Tempo als Parlow, den-
noch stimmen die fiir das expressive Spiel erforderlichen Angaben, welche Wilhelmj macht
mit ihrer Interpretation weitgehend iiberein. Dies betriftt besonders die Verwendung des
Portamento; auch die Tempomodifikationen stimmen zu einem grofien Teil mit Wilhelmjs
Andeutungen iiberein. Die grofite Assoziation zu Wilhelmjs Spiel lasst sich wohl tiber die
extreme Tonstirke machen, allerdings muss betont werden, dass Wilhelmj diese vor allem
iiber die Bogenfiihrung erreichte und weniger tiber das Vibrato, was nicht ausschlief3t, dass
er sich des Vibratos zur zusitzlichen Tonverstirkung bediente. Die Abbildung zeigt die

696 Isolde Menges. 1893-1976. www.youtube.com/watch?v=v3QvnHTu7Rk.
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expressiven Stilmittel der Geigerin Isolde Menges. Die Pfeile konnen die agogischen Ver-
héltnisse nur vage wiedergeben:

SCHUBERT-WILHELMJ.
Yery slow. nf;vry expressively

Abb. 6.15: Ave Maria in der Bearbeitung Wilhelmjs, Takte 1-15, mit Bezeichnung der von Isolde Menges
verwendeten Stilmittel

Mischa Elman®” spielt im Jahr 1929 ebenfalls eine Bearbeitung, die sich an Wilhelmjs
Vorgaben orientiert. Es zeigt sich ein den Sdngerinnen und Geigerinnen gegeniiber deutlich
reduziertes Portamento. Der Gebrauch des Vibrato ist dagegen deutlich stirker und gleich-
mafiger als bei seinen Kolleginnen. An seiner schlichteren Aufnahme ldsst sich erkennen,
welche Lagenwechsel er als expressiver deutet, da er nur einigen der Portamenti grofere
Bedeutung zumisst. Die in seiner Aufnahme hervortretenden expressiven Mittel sollen in
der Abbildung deutlich werden:

697 Mischa Elman. 1891-1967. www.youtube.com/watch?v=HuS5UQSLhfc.
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Abb. 6.16: Ave Maria in der Bearbeitung Wilhelmjs, Takte 1-15, mit Bezeichnung der von Mischa Elman
verwendeten Fingersitze und Stilmittel

Die Aufnahme Elmans ist von der seiner Vorgingerinnen und damit auch der Bearbei-
tung Wilhelmjs deutlich unterschieden. Aufgrund der groflen Unterschiede zu Wilhelmjs
Vorgaben kann man bei Elman nicht mehr von der Bearbeitung Wilhelmjs sprechen, die
hier nur als Vorlage gedient haben kann. Die Anderungen Elmans beinhalten einen von
Wilhelmj deutlich unterschiedenen Umgang mit der Verwendung des Portamento. Auffal-
lend ist jedoch gerade in der Unterschiedlichkeit, dass alle Geiger und Geigerinnen grofle
Intervalle mit einem hérbaren Lagenwechsel ausfiihren. In der Aufnahme Elmans deutet sich
das von Kopp beschriebene librar la voce an, welches Elman jedoch eher mit einem deutli-
chen Bogenwechsel andeutet, als mit einem wirklichen Portamento. (orangene Markierung).

Penny Ambrose®® verdeutlicht, wie das Element des Verschleppens und des Freispiels
mit fortschreitendem 20. Jahrhundert an Bedeutung verliert. Die junge Geigerin verkor-
pert die Generation des 20. Jahrhunderts, welche die expressiven Stilmittel der Romantik
aus ihren Interpretationen weitgehend verbannt.

Deutlichen Gebrauch von expressiven Fingersatzen macht David Garrett® und auch die-
ser lasst ein deutliches Portamento zu. Im Vordergrund seiner Interpretation jedoch steht
der Schonklang, welcher zu einem grofen Teil tiber das Vibrato gebildet wird. Garrett stellt
ein zeitgendssisches Gegenstiick zu Wilhelmj dar, da er als duflerst populédrer Geiger ein
grofles Publikum anspricht und die Tradition in gleichem Maf3e fortfiihrt, wie er sie dem
Zeitgeschmack adaptiert. Er steht gewissermaflen an der Spitze des Asthetizismus, welcher
den Schonklang als wichtigstes Moment in der Musik definiert. Da Garrett mit einem Video
zu sehen ist, sind die verwendeten Fingersétze und die damit verbundene Bogeneinteilung
deutlich nachzuvollziehen. Bei Garrett wird sichtbar, dass er nicht die von Wilhelmj vorge-

698 Penny Ambrose (1946-1963).
699 David Garrett (1980).
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schriebenen Fingersdtze und Bogenvorschriften umsetzt. In rein akustischen Aufnahmen
lasst sich ein Lagenwechsel nicht mit Gewissheit zuordnen.

Mit dem Strophenwechsel nimmt Garrett die von Wilhelmj vorgegebenen Oktaven aus
seiner Interpretation heraus und setzt mit den Doppelgriffen erst in Takt 21 wieder ein, so
wie Wilhelmj es verlangt. Garretts Interpretation basiert auf der Bearbeitung Wilhelmjs
und erfihrt durch das Geigenidol eine weitere Modifikation an den Zeitgeschmack. Es wird
deutlich, dass Wilhelmjs Bearbeitung stilbildend auf die ihm nachfolgenden Generationen
wirkte. Ysajes Fassung in Sopranlage konnte sich weniger durchsetzten als die Wilhelmjs.

6.2 Air on the G-String

Eines der bekanntesten von Wilhelmj fiir die Solo-Violine bearbeiteten Stiicke ist die ,,Air
on the G-String", nach der Vorlage eines Satzes aus der Orchestersuite in D-Dur BWV 1068
von Johann Sebastian Bach. Durch die Ubertragung des Stiickes auf den Zeitgeschmack
des spiten 19. Jahrhunderts hat Wilhelmj gewissermaflen einen ,,Schlager® geschaffen, der
noch heute zu den ,,Hits“ der Klassik gehort und hiufig als einzelner Satz steht, wie Wil-

helmj ihn bearbeitet hat:

»he rendered the charming air of Bach that is becoming universally identified with his
name*.7°°

moderne Geiger fithren ihn fast ausnahmslos auf der G-Saite auf. Wie bereits dargestellt
wurde, war das Spiel auf der G-Saite fiir das romantische Publikum von grofiter Bedeutung
und ist eine besondere Vorliebe Wilhelmjs, der durch das Spiel auf nur einer Saite Register-
wechsel vermeidet und durch das entstehende Portamento eine expressive Gesanglichkeit
erreicht. Durch das Spiel auf der G-Saite soll der Satz zur Arie im romantischen Sinn wer-
den, und tatsdchlich urteilt das Publikum: ,,Die Geige sang hier eine Bach'sche Arie in aller
Vollkommenheit“”’> Des Weiteren ermoglicht das Spiel auf der G-Saite dem Geiger eine
grofSe Tragfihigkeit und Fiille des Tones, welche manche Horer an den Klang eines Cellos
denken lsst. Uber die ,,Famous Air heifit es:

~playing it entirely on the G string and displaying a skill such as has never been appro-
ached by any performer known to us. The violoncello tone produced in this effort was
remarkably effective.“7°*

Die fiir Wilhelmj legenddre Grof3e des Tons erlangt besonders in der Air Bewunderung.
Wilhelmj ,,played on the G-string, with a volume of tone and richness in colouring that can but
be rarely heard.“’>» Besonders im Vortrag der Air wird immer wieder betont, dass die Klang-
qualitdt Wilhelmjs unerreicht sei. Auch Richard Wagner zeigt sich von Wilhelmjs Vortrag
gefangen genommen. In einer Zeitung aus Baltimore wird berichtet, dass ,,R. Wagner Wil-
helmj in die Arme schloff und sagte: ,Die Thrinen in meinen Augen mogen Ihnen das sagen,

700 Cincinnati Daily Gazette, 20.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 24/2.
701 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 81/5.

702 Buffalo Express, 29.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 32/3.

703 Cleveland Herald, 24.10.1878 Wilhelmj-Archiv, S. 11/2.
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wofiir mein Mund keine Worte findet“7°4. Die Grof3e des Stiicks scheint in diesem Fall beson-
ders in der Einfachheit und Schlichtheit des Vortrags zu liegen, der in Verbindung mit der
enormen Tonfiille eine besondere Wirkung erzielte:

Sfull of the most exquisite tenderness, and so simple with all, that it went straight to the
heart. [...] nothing could be imagined so delicately sweet as this little air from Bach®.7°s

Johann Sebastian Bach.

Violin. Arr. by AUGUST WILHELM]J.
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Abb. 6.17: Air on the G-string, arrangiert von August Wilhelmj, Eintragung der expressiven Fingersiitze

704 Unbeschrifteter Artikel iiber ein Konzert in Baltimore vom 14.11.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 16/6.
705 St. Louis Daily Globe Democrat, 24.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 26/2.
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Die schlichte, natiirliche Wirkung des Gesanges basiert auf den Prinzipien des schonen
gesanglichen Vortrags. Das Kantabile wirkt dadurch straight to the heart, dass es Effekte, die
dem Gesang fremd sind, vermeidet. Dazu gehért vor allem, dass auf jegliche instrumentale
Virtuositét verzichtet wird. Die Melodie im Gesang erfahrt keinerlei Unterbrechung und ist
dadurch von dem grofitmoglichen Legato-Spiel geprégt:

»The Chopin and Bach numbers were his selections par excellence for cantabile tones. In
legato music his playing is really majestic: his tone being impressive in its fullness, smoo-
thness, and sonorousness. The perfection of his sustained tones was shown especially in
these two numbers, and his noblest qualities as an artist - the power to swap the audience
by a pure, simple tone, aside from what may be called musical pyrotechnics — were best
shown in the Bach and Chopin compositions. 7

In dem extremen Legato-Spiel bildet sich ein ellenlanger goldener Faden, der niemals
zu reiflen droht. Wilhelmj zeigt besonders in der Air seine Fahigkeit Stroh zu Gold spin-
nen zu konnen:

»Wilhelmjs unvergleichlicher, seelenvoller Vortrag des Bach'schen Air auf der G-Saite; hier
war jeder Ton lauteres Gold, jede Note wurde zum Gesang.“7

Die Eintragungen Wilhelmjs lassen eine Vielzahl an Portamenti zu. Bei den blau mar-
kierten Fingersitzen wird Wilhelmj mit grofiter Wahrscheinlichkeit ein Portamento hor-
bar gemacht haben. Auch bei den rot markierten Fingersdtzen ist es wahrscheinlich, dass
Wilhelmj grofe Intervalle horbar im Legato spielte und ein Portamento horbar wurde. Die
farblos markierten Fingersitze lassen ebenfalls Portamenti zu, konnen aber ohne Tontra-
ger nicht zugeordnet und mit Bestimmtheit als hérbar vorausgesetzt werden. Gelbe Mar-
kierungen zeigen ein mégliches Rutschen mit dem Zielfinger an, bzw. die als Intonazione
bezeichnete Art des Portamentos.

Die Aufnahme Kathleen Parlows zeugt von einem dosierten Gebrauch des Vibratos,
zudem ist es relativ eng, was von dem Gebrauch eines Handgelenkvibratos zeugt. Gegen
ihre Kollegin Isolde Menges kann sie damit als deutlich ndher an der Interpretationsweise
Wilhelmjs gedeutet werden. Die Portamenti werden horbar und stimmen zu einem gro-
3en Teil mit den Bezeichnungen Wilhelmjs tiberein. Parlows Vortrag weist viele rhythmi-
sche Freiheiten auf, in dem sie das Tempo gewaltig verzieht und Punktierungen und andere
rhythmische Veranderungen einfiigt. Die Entsprechungen zu Wilhelmjs Angaben sind brii-
chig, jedoch in einigen Takten deutlich nachvollziehbar. Im 7. und 8. Takt des zweiten Teils
der Air z. B. punktiert Parlow die ersten Sechzehntel, um sie kiinstlich zu dehnen und so ein
Tempo rubato hérbar zu machen. Wilhelmjs Bezeichnung zeigt durch Gabeln eine kleine
Emphase auf den Sechzehnteln an. Im Allgemeinen jedoch sind die Tempofreiheiten Par-
lows dermafien individuell, dass sie sich nicht in Wilhelmjs Bezeichnungen aufzeigen lassen:

706 The daily inter-ocean, 3.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/3.
707 Unbeschrifteter Artikel vom 12.3.1885. Wilhelmj-Archiv, S. 110/1.
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Johann Sebastian Bach.

Arr. by AUGUST WILHELMJ.
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Abb. 6.18: Air on the G-string, arrangiert von August Wilhelmj, Eintragung der expressiven Fingersiitze
Parlows

Isolde Menges hat die Air im Jahr 1923 eingespielt. Ihr vordergriindiges Vibrato ist beson-
ders auf den zahlreichen langen Noten horbar. Die grofSe Amplitude der Bewegung zeugt
von einer moderneren Art des Vibratos, bei welcher das Handgelenk auch in den auf der
G-Saite hoheren Lagen nicht am Corpus anliegen muss. Der Vergleich mit ihrer Vorgange-
rin Parlow lésst eine extreme Steigerung der Bedeutung dieses Stilmittels erkennbar wer-
den. Zudem ldsst sie mit ihrem expressiven Fingersatz duf3erst viele Lagenwechsel horbar
werden. Die Wirkung der Portamenti wird durch die Verwendung des sehr breiten Vibra-

tos noch vordergriindiger:
Johann Sebastian Bach.

Violin. Arr. by AUGUST WILHELMJ.
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Abb. 6.19: Air on the G-string, arrangiert von August Wilhelmj, Eintragung der expressiven Fingersiitze
Isolde Menges
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Esist auffallig, dass Isolde Menges sich hdufig des Portamentos bedient, welches mit einem
einzigen Finger unter einer Bindung ausgefiihrt wird. Auch werden solche Zwischenno-
ten des Lagenwechsels deutlich hérbar, welche Wilhelmj in seiner Violinschule als zu ver-
stecken beschreibt. Das unangenehme Heulen deutet sich durch die Einseitigkeit der Por-
tamenti und die horbaren Zwischennoten bei starkem Vibrato bei Isolde Menges durchaus
an. Thre Ausfithrung kann nicht als Verdeutlichung der Bearbeitung Wilhelmjs betrachtet
werden, da sie mit seinen Vorgaben wenige Ubereinstimmungen aufweist.

Auch Marie Soldat*® hat die Air eingespielt. Sie gilt als eine stark durch Joachim geprégte
Interpretin. Der sparsame Gebrauch des sehr engen Vibratos und die geméafligte Expressi-
vitdt sind trotz der groflen Gewissenhaftigkeit der Interpretin nicht als beispielhaft fiir Wil-
helmyjs Stil zu werten. Auch lassen sich keine Belege finden, ob sie Wilhelmj jemals person-
lich hérte. Allerdings zeigen ihre Portamenti an prominenten Stellen die Ubereinstimmung
mit seinen Einzeichnungen und spiegeln den traditionelleren Umgang mit Portamento-Fin-
gersitzen im 19. Jahrhundert, da sie die Alteste der aufgefiihrten Interpretinnen darstellt
und durch Joachims Einfluss als relativ konservativ gewertet werden kann. Auffallend ist
der dezente Gebrauch der Portamenti mit einem einzelnen Finger unter einer Bindung. Sie
scheint diesen quasi zu vermeiden:

Johann Sebastian Bach.

Arr. by AUGUST WILHELM]J.

Abb. 6.20: Air on the G-string, arrangiert von August Wilhelmj, Eintragung der expressiven Stilmittel
der Geigerin Marie Soldat

Die von Wilhelmj eingezeichneten Crescendo- und Decrescendogabeln sind nicht aus-
schliefllich als dynamische Angaben zu verstehen. Sie zeigen zudem die Phrasierung an und
bestimmen die Emphasen der Kantilene. Sie konnten andeuten, welche Fingersétze expres-
siver auszufiihren sind, um die Emphase zu unterstiitzen.

Die Air beinhaltet eine grofie dynamische Spannbreite, die vom pianissimo bis zum forte
reicht. Wilhelmj stellt die technische Umsetzung der verschiedenen dynamischen Abstufun-

708 Marie Soldat -Roger (1863-1955).
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gen in seiner Violinschule dar. Seine Bearbeitung fordert ein dolcissimo, welches Wilhelmj
in seiner Schule ebenfalls auffiihrt und mit technischen Mitteln umzusetzen versteht. Der
musikalische Ausdruck wird hier iiber das duflerst griftbrettnahe Spiel bei sehr hoher Strich-
geschwindigkeit und wenig Bogendruck erzeugt. Der erste Oberton wird somit geschwécht
und bildet einen klarinettenartigen Klang, welchen Wilhelmj explizit anstrebte. Da aber auch
die Tongrofle gerade in der Air hiufig von der Kritik betont wird, zeigt sich, dass Wilhelm;
an dem kurzen Stiick seine gesamte klangfarbliche Palette présentierte.

6.3 Niccolo Paganinis Violinkonzert Nr. 1, op. 6 in der Bearbeitung
durch August Wilhelm;j

Ein von Wilhelmj hdufig gespieltes Stiick ist der 1. Satz aus Paganinis 1. Violinkonzert in
Es-Dur. Wilhelmj transponierte diesen Satz nach D-Dur, bearbeitete ihn und fertigte eine
Klavierbegleitung dazu an. In der British Library existiert ein Tontrager dieses Satzes unter
dem Titel ,, Wilhelmj-Cylinder®. Es kann jedoch nachgewiesen werden, dass diese Aufnahme
nicht von Wilhelmj eingespielt worden ist.

Diese Erkenntnis basiert nicht allein auf einer von Morgan Brown getdtigten Aussage,
dass Wilhelmj sein Spiel niemals auf einen Tontrdger aufnahm, da ihm dieser unbekannt
gewesen sein konnte. Sie besttigt jedoch die aus der Analyse der Wilhelmj-Cylinder ent-
standenen Erkenntnisse:

»He did not even play to a gramophone, as modern players can do to perpetuate their
deeds in memory“.7®®

Des Weiteren zeugt die Aufnahme der Wilhelmj-Cylinder nicht von der Grof3e und Ruhe,
welche Wilhelmj immer wieder attestiert wurden, und diese konnen auf den Aufnahmen
nicht im Geringsten nachvollzogen werden. Ebenso unschliissig ist die Argumentation, dass
Wilhelmj die Aufnahme im fortgeschrittenen Alter eingespielt haben konnte. Der Perfekti-
onsanspruch des Geigers wird in der Aussage Morgan-Browns bestétigt und sie argumen-
tiert, dass Wilhelmj es gerade mit dem Nachlassen seiner Fahigkeiten nicht gewagt hitte,
diese als letztes Zeugnis seines Spiels der Nachwelt zu hinterlassen:

»Wilhelmyj, far too critical of himself and horrified by the example of artists whose skill
had vanished long before their fame, resolved upon an early retirement. No one could ever
persuade him that he had retired too soon.“7°

Ebenso wenig schliissig ist die Zuordnung der Cylinder zu Wilhelmjs Spiel, da beson-
ders seine Intonationsfihigkeit tiber diejenige aller anderen Geiger gestellt wurde. Die
Schlussfolgerung, dass der Anspruch an die Intonation damals ein geringerer gewesen sein
kénnte als heute ist nicht méglich, da Aufnahmen anderer Geiger, mit denen Wilhelmj ver-
glichen wurde, eine deutlich bessere Intonation zeigen, als der Geiger der Wilhelm;j-Cylin-
der. Da Aufnahmen Ysayes existieren, welche einem hohen Anspruch an eine reine Intona-

709 Morgan-Browne, Approximation to the truth, S. 227.
710 Ebenda, S. 222.
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tion gerecht werden, kann man schlussfolgern, dass die Intonation der Zylinder Wilhelmjs
Anspruch nicht geniigen:

»Of all players, Wilhelmj and Ysaje were the most thoroughly in tune.“"

Unabhiéngig von den theoretischen Mutmafungen iiber die Echtheit der Aufnahmen
lasst sich an der praktischen Umsetzung beweisen, dass sie nicht von Wilhelmj stammen.
Die Bezeichnungen des Violinkonzerts, welche Wilhelmj bereits ab den 1880 Jahren vor-
nahm, stimmen nicht mit der Interpretation auf der Aufnahme iiberein. Dies wird beson-
ders dadurch deutlich, dass der Geiger als Klavierbegleitung eine Bearbeitung von Albrecht
Schulz wahlt, wihrend Wilhelmj den ersten Satz mit einem eigenen Arrangement der Kla-
vierstimme auffithrte. Wilhelmj miisste den Cylinder direkt nach seiner Ankunft in Lon-
don ca. 1894 eingespielt haben, zu einem Zeitpunkt, zu dem die Klavierstimme bereits exis-
tierte. Die Begleitstimmen des Klaviers sind sowohl charakterlich, als auch beziiglich der
technischen Umsetzung geradezu gegensitzlich.

Wiahrend das erste Beispiel (Abbildung 6.21) von Schulz eine Staccato-Bewegung vor-
schreibt, welche die Kantilene rhythmisch priagnant begleitet, fordert Wilhelmj (Abbil-
dung 6.22) vom Klavier das grofitmogliche Legato. Im Gegensatz zu Schulz’ rhythmischer
Begleitung setzt Wilhelmj ein ausgeschriebenes Tempo Rubato der rechten Hand ein, um
den expressiven Charakter der Kantilene zu unterstiitzen. Dieses Beispiel belegt zudem
den Perfektionsanspruch Wilhelmjs, welcher den Ausdruck des Expressivo nicht dem aus-
fithrenden Geiger iiberldsst, sondern diesen detailliert bezeichnet und ausschreibt. Unter
dieser Voraussetzung kann nicht davon ausgegangen werden, dass die Interpretation sei-
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Abb. 6.21: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Schulz, Braunschweig:
Henry Litolff’s Verlag, n.d. (ca. 1880), Collection Litolff No 2373, Takte 144 ff
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Abb. 6.22: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A.Wilhelmj, Leipzig: B. Senff, n. d.
[1880-84], PL. 1642, Takte 86-90

711 Morgan-Browne, S. 224.

181

1P 216.73.216.36, am 22.01.2026, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Interpretationsanalyse der Bearbeitungen Wilhelmjs

nes Spiels gravierend von seinen Bezeichnungen abwich. Des Weiteren zeigt die Konversa-
tion mit seinen Verlagen’, dass Wilhelmj seine Editionen bis ins letzte Detail korrigierte.

Die verschiedenen Bearbeitungen der Klavierbegleitung lassen Aufschliisse iiber das
Tempo rubato Spiel der beiden Geiger zu. Der Geiger der Wachsrolle nimmt sich gewal-
tige rhythmische Verdnderungen heraus. Diese wirken an einigen Stellen geplant, an ande-
ren hingegen zufillig und lassen auf technische Unzuldnglichkeiten des Geigers schliefen.
Sein Spiel ist durch eine grofie rhythmische Unruhe geprégt, welcher der Pianist kaum zu
folgen imstande ist. Die Erfahrungen, welche Wilhelmj mit seinem Begleiter Rudolf Rie-
mann machte, stehen im deutlichen Widerspruch zur Qualitit des Zusammenspiels der
Musiker auf der Tonaufnahme.

Es ist davon auszugehen, dass der Geiger die improvisierte Wirkung eines Tempo rubato
zwar intendierte, dass jedoch seine technischen Fahigkeiten ihm nicht die Wirkung ermog-
lichten, welche Wilhelmj immer wieder in der Kritik attestiert wird.

Wilhelmjs Verwendung des Tempo rubato ist nicht zuféllig, sondern mit seiner Phra-
senbildung synchron. Sie stimmt nicht mit der rhythmischen Freiheit des Geigers auf dem
Zylinder tiberein. Es wird deutlich, dass Wilhelmj das traditionelle Termpo rubato im Sinne
Spohrs von Tempomodifikationen im Sinne einer moderneren Agogik ablosen lasst. Im
Arrangement des 1. Satzes des Violinkonzerts gibt Wilhelmj zwolf mal die Anweisung, dass
das Klavier colla parte zu spielen habe. Die Aufforderung an den Pianisten, dem Freispiel
des Solisten zu folgen, bestitigt, dass die Begleitung nicht unbeirrt fortschreiten darf, wie
die klassischen Violinschulen es fiir das Tempo rubato fordern. Dass Wilhelmjs Tempomo-
difikation sich vom traditionellen Tempo rubato distanzieren, bestitigen auch die Bezeich-
nungen Ritardando (12x) und Largamente (8x), welche er im ersten Satz zusammen 20 mal
vorschreibt. An ca. 42 Stellen des ersten Satzes gibt Wilhelmj der Violinstimme einen Kadenz-
charakter, in welchen das Klavier pausiert und darauf folgend dem Freispiel des Solisten folgt.

Wilhelmj markiert mit der Bezeichnung ,.a tempo®, dass sowohl der Geiger als auch
der Pianist einem gemeinsamen Metrum zu folgen haben. Die Tempomodifikation ,,rall.*
markiert einen kompositionstechnischen Einschnitt und wird unmittelbar mit Beginn des
Solos aufgehoben. Der Geiger gibt mit seinem Auftakt das konkrete Tempo an und darf in
Wilhelmjs Fassung keinen verschleppten, lyrischen Auftakt geben. Der Solist fithrt in die-
ser Fassung den Pianisten:
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Abb. 6.23: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A.Wilhelmj, Takt 35

712 Peters, Breitkopf & Hartel.
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Anders verhalt es sich in der Ausgabe von Albrecht Schulz, in welcher der Pianist nach
einem moglicherweise freien Auftakt des Geigers mit einer perkussiven Begleitung ab der
ersten Zahlzeit die Fihrung tibernimmt:
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Abb. 6.24: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Schulz, Takte 96-100

Die Verhiltnisse sind in beiden Fassungen als gegensitzlich zu betrachten, da Wilhelmj
dem Solisten die leitende Funktion iibergibt.

Wihrend Wilhelmj einen stabilen Rhythmus zugunsten des perfekten Zusammenspiels
genau notiert, gesteht er dem Geiger an anderen Stellen mehr rhythmische Freiheiten zu,
um den expressiven Charakter des Stiickes darzustellen.

Selbst wenn der unbekannte Geiger der Aufnahme die Bearbeitung Wilhelmjs mit gro-
er Wahrscheinlichkeit gekannt haben wird, und einige Einfliisse daraus in seine Fassung
eingeflossen sein diirften, definiert die Klavierstimme eine andere Umsetzung, als die von
Wilhelmj intendierte. Die rhythmische Freiheit des Solisten ist in Wilhelmjs Bearbeitung
duflerst detailliert bezeichnet, wenn man sich die Auffithrungskonventionen des 19. Jahr-
hunderts vor Augen fiihrt. Ein kleines Tempo rubato bezeichnet er z. B. auf der letzten Z4hl-
zeit des dritten Taktes des Violinsolos, welche in der Fassung zur Klavierbearbeitung von
Schulz und anderen vorangegangenen originalndheren Fassungen als zwei Achtel notiert
ist. Das fis raubt der folgenden letzten Achtel des Taktes einige Zeit, um hier eine expressive
Emphase zu bewirken. Wilhelmj wird in seiner Interpretation diese Emphase durch den
Gebrauch des Portamentofingersatzes™ und eines Vibratos verstarkt haben. Die Crescen-
dogabel verstarkt die Bedeutung der Emphase der letzten Zahlzeit dieses Taktes:

Violino Solo.

Paganini -“v'ilheln 1.
SOLO 1/’—\
L 4

Epe]

: T
113 A
7\.; i con forza

0 )

. V

F £ .mﬁ{';‘;ﬁ\f
B H#:!

F Sunga

Abb. 6.25: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takt 37

713 Wilhelmj verwendet fiir zwei Noten unter einer Bindung den 3. Finger. Diese Bezeichnung fordert ein
Portamento.
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Aus den Konventionen der romantischen Interpreten ergibt sich die Schlussfolgerung,
dass Wilhelmj ebenfalls samtliche mit fz oder Akzent versehene Noten mit einem Vibrato
versehen haben wird.

In der Violinstimme, welche zu dem Arrangement von Albrecht Schulz veroffentlicht
wurde, liest sich die Bezeichnung der beschriebenen Stelle deutlich anders. Das Portamento
wird durch die Bezeichnung der beiden Achtel aufler Kraft gesetzt. Die Notation zweier
Punkte tiber den Noten verbietet ein Portamento geradezu. Zudem entfillt die Notation
des Tempo rubato und die Emphase fallt auf die erste Zahlzeit des nichsten Taktes, welche
im ff auszufiihren ist.
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Abb. 6.26: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Schulz, Takte 96-100

Wihrend im letztgenannten Beispiel die Klavierstimme den Geiger im Forte begleiten
soll, fordert Wilhelmj eine Begleitung im Piano, was ebenfalls die erste Zahlzeit entkraftet.

Beide Klavierarrangements ermdglichen ein préazises Zusammenspiel, da das Klavier
wihrend der beschriebenen Passage pausiert. Der Pianist hat die Moglichkeit dem Frei-
spiel des Geigers zu folgen und auf der néchsten ersten Zahlzeit prazise einzusetzen. Dies
suggeriert, dass der Takt eine rhythmische Veranderung erhalten darf.
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Abb. 6.27: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 36-39

Wilhelmj jedoch notiert nicht nur die Erlaubnis zum expressiven Spiel, sondern er legt
zudem das Maf3 des Freispiels fest. Er fordert an der Parallelstelle einen noch deutlicheren
Gebrauch der expressiven Stilmittel. Wilhelmj verstarkt die Wirkung des Tempo rubato,
indem er die letzte Zahlzeit mit einer Fermate versieht und vom Klavier ein colla parte for-
dert. In Wilhelmjs Fassung raubt die vorletzte Note nicht nur der ihr folgenden Note die
Hilfte ihrer Zeit, sondern sie bemachtigt sich der gesamten ersten Zahlzeit ihres Taktes:
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Abb. 6.28: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 40-43

Das enorme Ausmafl dieses Tempo rubato entkriftet gewissermaflen die Parallelstelle, so
dass sich hier eine Relation der beiden Takte manifestiert. Das Zeitmaf3 ist dermafSen frei,
dass der Hinweis des colla parte notwendig wird. Das Freispiel tiberschreitet deutlich das
Maf3 dessen, was sich bei unbeirrter Fortsetzung der Klavierstimme erlauben lief3e, wie es
das klassische Tempo rubato fordert.

In der Violinstimme zu Albrecht Schulz spielt die Geige ein Tempo rubato, welches sich
im dezenten Rahmen der Parallelstelle bei Wilhelmj bewegt:
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Abb. 6.29: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Schulz, Takte 101-105

Die darauf folgende mit dolce bezeichnete Kantilene muss bei Wilhelmj dolce espressivo
gespielt werden. Wilhelmj gibt in seiner Violinschule an, wie das Dolce technisch umzuset-
zen sei. Bei Wilhelmj bedeutet dolce eine extreme dynamische Abstufung, welche ausschlief3-
lich tiber den Bogen reguliert wird. Das espressivo kommt durch die gesangsspezifischen
Parameter zustande, welche sich vor allem iiber die linke Hand definieren. Wilhelmj cha-
rakterisiert das Dolce und beschreibt dessen bogentechnische Ausfithrung folgendermaflen:

»If the bow is placed at a great distance from te bridge (and therefore almost over the Fin-
ger-board —,sur la touche® -), while the Bow moves ,at a considerable speed; though wit-
hout pressure, the result is a tone of a little intensity, but of a clarinet-like sweetness and
much carrying power. This is known as ,Dolce “**

Wilhelmj deutet mit seiner Formulierung auf eine Konvention hin, welche er technisch
deutlich detaillierter beschreibt als seine Vorgéanger, welche das Wesen mehr tiber die Klang-
farbe beschreiben als tiber die dynamische Abstufung. Wahrend Baillot das Dolce als einen

714 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 2B, Preface S. vii.
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flotenartigen Ton beschreibt, der sulla tasteria, also auf dem Griffbrett erzeugt werde, asso-
ziiert Wilhelmj mit der Klangfarbe die SiifSe einer Klarinette. Er erzeugt einen solchen Ton
neben der Kontaktstelle {iber eine hohe Bogengeschwindigkeit und einen sehr geringen
Bogendruck. Mit der beachtlichen Bogengeschwindigkeit unterscheidet sich der Klang-
charakter des Dolce deutlich von dem eines Geigers der Gegenwart, welcher Assoziationen
zu Siiffe und Tragkraft des Tones bei geringerer Bogengeschwindigkeit deutlich durch ein
Vibrato der linken Hand beeinflusst. Es ist davon auszugehen, dass Wilhelmj die folgende
Kantilene Paganinis in der von ihm beschriebenen Art und Weise ausfiihrte: nahe am Griff-
brett, bei hoher Bogengeschwindigkeit und sehr geringem Bogendruck:

i
dolce espressivo

molto rit. - = - A
Abb. 6.30: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 43 ff

Der Fingersatz der Kantilene in den Takten 43 bis 47 ist von Wilhelmj so gewahlt, dass
kein Saitenwechsel notig wird. Durch das sul A — Spiel ist es dem Geiger méglich, einen
gleichmifliigen Gesang zu erzeugen, der keine Briiche durch Saiten- bzw. im {ibertragenen
Sinn - Registerwechsel aufweist. Des Weiteren erméglicht das Spiel auf der A-Saite, dass
expressive Lagenwechsel als Portamento hérbar werden. Der Lagenwechsel auf ein und
demselben Ton, dem Ton e in Takt 44 auf Takt 45, bietet sich nicht nur technisch an, son-
dern deutet einen Silbenwechsel als ,,/ibrar la voce*”s an. Dazu wiinscht Wilhelmj ein Por-
tamento in Takt 45, in der Verbindung der Tone h und cis, da er einen Lagenwechsel vor-
schreibt, welcher durch einen einzelnen Finger unter einer Bindung auszufiihren ist. Die
Crescendogabel verstarkt die Wirkung des Portamento und deutet zusitzlich ein Rubato an,
welches sich bis zum Ende des 46. Taktes erstreckt. Dies hat eine gliedernde Funktion der
Kantilene, die dadurch notwendig wird, dass Wilhelmj die Atemzésur, die am Ende des 46.
Taktes notwendig wire, eliminiert. Die Bezeichnung der 8-taktigen Kantilene bewirkt eine
scheinbar endlose Melodie ohne Briiche durch Atemzasuren, Registerwechsel oder bogen-
technische Unterbrechungen. In Takt 49 schreibt Wilhelmj ein Portamento vor, indem er
einen weiten Lagenwechsel sul A fordert, welcher vom Hoéhepunkt einer Crescendogabel
unterstiitzt wird und in ein molto ritardando miindet. Das Portamento wird mit zwei Fin-
gern vor einem Bogenwechsel ausgefiihrt und kann als ,,Antizipatione della nota“ gedeu-
tet werden. Das Ritardando bewirkt eine weitere, diesmal zum Ende der Kantilene hin ver-
starkte Gliederung und trifft auf einen virtuosen Abschnitt, welcher a tempo auszufiihren ist.

Die Klavierbegleitung weist durch ihre Synkopisierung ebenfalls ein auskomponiertes
Tempo rubato auf.”® Zudem bestitigt die Anweisung colla parte, dass der Pianist dem Solis-
ten zu folgen habe. Das in Takt 45 geforderte Freispiel kann als Ausldufer des Tempo rubato
im traditionellen Sinn verstanden werden, in welchem das Accompagnement weitgehend

715 Vgl. Portamento-Tabelle nach Kai K6pp.
716 Vgl. Koch: synkopisiertes Tempo rubato.
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unbeirrt dem Metrum folgt. Dies wird ersichtlich aus der gleichméfiigen Melodiefiihrung
der Bassstimme. Dennoch ist davon auszugehen, dass Wilhelmj mit der Vorschrift colla
parte die Tradition bricht und ein prézises Zusammenspiel von Violine und Klavier erwar-
tet. In Takt 49 hingegen ist das Ritardando so verstirkt, dass auch das Klavier, zusitzlich
zum colla parte, die Anweisung rit. erhilt. Die Begleitung verhalt sich quasi rezitativisch,
da die erste Zahlzeit in Takt 49 arpeggiert auszufiihren ist, und das Klavier den Takt ledig-
lich mit harmonischen Einwiirfen accompagniert:
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Abb. 6.31: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 44 ff

Aus der Bezeichnung Wilhelmjs entsteht damit einerseits eine phrasengliedernde Wir-
kung, welche die Komposition Paganinis als Interpretation horbar macht, andererseits
jedoch gibt sie dem Stiick ein improvisiertes Geprige, welches sich vor allem im scheinba-
ren Freispiel des Geigers vermittelt. Dass dieses Freispiel jedoch ganz und gar nicht frei ist,
da Wilhelmj die ,,Freiheiten® des Solisten detailliert vorschreibt, zeigt den Perfektionsan-
spruch Wilhelmjs, welcher in der Kritik immer wieder bestétigt wird. Die individuelle Aus-
arbeitung Wilhelmjs stellt damit lediglich ein pseudoartiges Freispiel dar. Sie lasst deutliche
Riickschliisse auf Wilhelmjs Interpretationsstil zu und kann als Beweis dafiir gelten, dass
selbst geringe Abweichungen auf den Wilhelmj-Cylindern bedeuten, dass es sich bei dem
Interpreten nicht um Wilhelmj handeln kann.

Auf die beschriebene achttaktige Kantilene folgt ein virtuoser Abschnitt, éiber dessen
Ausfithrung die Kritik sich einig ist, dass er technisch nicht vollkommener auszufithren
sei. ,Die verwegenste Production erscheint als leichtes Spiel“77 heifdt es in der Presse iiber die
Ausfiihrung des Paganinisatzes. Der Philadelphia Inquirer konkretisiert:

717 Unbeschrifteter Artikel Giber ein Konzert am 20.10.1874 vom 28.10.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 59/4.
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»beautifully clean and strictly legato thirds in the early portion (Paganini D-Dur) were
rendered so faultlessly, and with so little appearance of effort.“7*

Die makellose Technik wird bei Wilhelmj besonders iiber das Doppelgriffspiel definiert.
Die Terzpassage ab Takt 50, welche der Kritiker als ausgesprochen rein intoniert und pra-
zise ausgefiihrt beschreibt, soll nach der ritardierenden Kantilene a tempo ausgefiihrt wer-
den. Wilhelmj bewirkt hiermit einen scharfen Kontrast, indem er selber die Passage ,,in
rapidestem Tempo“ ausfiihrte.
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Abb. 6.32: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 49 ff

Das schnelle Tempo, von welchem der Rezensent spricht geht mit der Strichart spiccato
einher, welche Wilhelmj durch Punkte iiber den Noten kennzeichnet. In seiner Violinschule
erklart Wilhelmj wie das Spiccato auszufiihren sei. Er zahlt es zu den springenden Bogen-
arten und betont, dass es mit Leichtigkeit auszufiithren sei. Im dritten Band seiner Violin-
schule widmet er dem ,,Springing Bow" in der 22. Etiide’> die zwei letzten von 43 Ubungen.
Es ist in der Mitte des Bogens auszufiihren, und die Bewegung fordert ,,very short (Wrist)
strokes“’, sie findet also ausschliefllich aus dem Handgelenk statt.

Mit der heute fast als selbstverstiandlich geltenden Ausfithrung des Spiccato steht Wil-
helmj jedoch nicht in der Tradition der deutschen Schule. Louis Spohr lehnt die springen-
den Bogenarten prinzipiell ab und zéhlt sie zu den nicht ernsthaften Bogenstrichen. Dem-
entsprechend notieren Punkte bei Vorreitern Wilhelmjs nicht das Spiccato, sondern das
Staccato. Baillot schreibt tiber das Staccato:

»Runde Punkte geben der Note nur die halbe Dauer.“7*

Baillot beschreibt jedoch eine Strichart, in welcher das spatere Spiccato seine Urspriinge
hat. Das ,,perlé“7* beschreibt Baillot als leichtes, elastisches Détaché. Er definiert:

718 Philadelphia Inquirer, 5.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 7/2.

719 Unbeschrifteter Artikel aus dem Jahr 1865, Wilhelmj-Archiv, S. 61/3.
720 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 3b S. 23.

721 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 3b S. 22.

722 Baillot, L'art du violon, S. 275.

723 Baillot, Lart du violon, S. 120.
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»Man trenne eine Note von der andern, und halte den Bogen sehr leicht auf der Saite und
benutze die Elasticitdt der Stange, um ihn unmerklich springen zu machen. 7>

Es ist jedoch wichtig zu bemerken, dass diese Strichart nicht mit Punkten markiert wird,
da diese Bezeichnung dem Staccato vorbehalten ist.

Die Elastizitit der Stange ist auch fiir das Spiccato von grofiter Bedeutung und Edmund
Severn betont:

~the bow must have the right amount of spring, of elasticity in its stick. [...] He cannot
play _spiccato_ or any of the bouncing bowings, including various forms of arpeggios,
with a poor stick.“

Die Bedeutung der springenden Bogenarten gewinnt im spdten 19. Jahrhundert nicht
zuletzt durch Wilhelmj erneut an Bedeutung, sie sind jedoch ausschliefilich in virtuosen
Passagen anzuwenden. Die makellose Ausfithrung des Spiccato ist seinerzeit nicht selbst-
verstindlich und lasst Wilhelmj als besten Paganinispieler aller Zeiten dastehen:

»Im Vortrage Paganinischer Werke diirfte er wohl keinen Rivalen haben. 7

Wilhelmj distanziert sich von der deutschen Ernsthaftigkeit zugunsten der italienischen
Virtuositit, von der seine Vorgénger sich abzugrenzen suchten:

»Die oft gehorte Behauptung: die Zeit des Virtuosenthums ist vortiber, [...] ist doch nicht
so wahr*.7*

Er erntet damit Kritik von konservativer Seite und Bewunderung von modernen Kritikern.
Konservative Stimmen urteilen, dass in Wilhelmjs Spiel die Virtuositdt vorherrsche:

»die Wahrnehmung blieb bestehen, dafS Poesie, Tiefe und reiche Tonfirbung des Ausdrucks
nicht vollig diesem meisterhaften Kénnen entsprechen. 7>

Doch Wilhelmj bezeichnet die virtuosen Passagen ebenfalls mit expressiven Stilmit-
teln, z. B. wenn er ein Tempo rubato anbringt. Die Crescendogabel bezieht sich nicht in ers-
ter Linie auf die erwiinschte Lautstdrke, sondern bezeichnet eine Emphase, die neben der
Dynamik auch auf weiteren expressiven Parametern besteht. In Takt 53 deutet Wilhelmj
das Tempo rubato mittels der Crescendogabel an. Eine dynamische Verstiarkung zeigt er
mit der Abkiirzung cresc. an:

724 Baillot, Lart du violon, S. 128.

725 Undatierter Artikel aus ,,Kleine Musikzeitung®, Wilhelmj-Archiv, S. 123/2.
726 Unbeschrifteter Artikel vom 25.10.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 67/5.

727 Undatierter Artikel, Wilhelmj-Archiv, S. 60/3.

189

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Interpretationsanalyse der Bearbeitungen Wilhelmjs

Abb. 6.33: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 52f

Die Klavierbegleitung pausiert wahrend der 3. und 4. Zahlzeit des 53. Taktes und ermog-
licht somit ein prézises Zusammenspiel. Der Lagenwechsel auf Zihlzeit 3 fiihrt ein Porta-
mento mit sich und erhéht die Expressivitit der Emphase, welche Wilhelmj mittels der Gabel
prézise markiert. Die Parallelstelle in Takt 57 ist &hnlich auszufithren, doch zeigt die Cre-
scendogabel diesmal an, dass die Phrase ihren Hohepunkt nicht auf der Taktmitte erhalt,
sondern sich bis zur ersten Zahlzeit des nachsten Taktes erstreckt. Die Gabel ist damit als
phrasengliedernde Bezeichnung von gréfiter Bedeutung:
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Abb. 6.34: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 52-62

Auf den Wachswalzen der British Library ist die Verwendung von Vibrato des Interpreten
durch die schlechte Klangqualitdt schwer nachzuvollziehen. Da nicht davon ausgegangen
wird, dass diese Einspielung von Wilhelmj ist, konnen iiber seine Verwendung des Vibra-
tos nur theoretische Riickschliisse gezogen werden, welche sich aus Wilhelmjs eigenen Aus-
sagen, denen seiner Schiiler und Konventionen seiner Zeit ergeben. In virtuosen Passagen
ist das Vibrato von geringerer Bedeutung als in der Kantilene. Wilhelmj wird traditionsge-
méfl Noten von langem Wert und grofler Bedeutung mit einem Vibrato versehen haben.
Unzweifelhaft bedeutet dies eine Vibratobewegung z.B auf mit fz markierten Noten, welche
schon bei Spohr immer eine Bebung erhalten sollten. Auch Joachim und Moser erkldren
in ihrer Violinschule: Der Geiger verwende das Vibrato, bzw. die Bebung nur ,,zum leiden-
schaftlichen Vortrage und zum krdftigen Hervorheben aller mit fz oder > bezeichneten Tone. 7

728 Joachim/ Moser, Violinschule, Band 2, Teil 1, S. 96.
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Abb. 6.35: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 58 ff

Bemerkenswert ist, dass Wilhelmj zum maximalen Hervorheben einer mit fz bezeich-
neten Note ein Flageolet wihlt. Im 19. Jahrhundert gilt das Flageolet als Moglichkeit, dem
Ton eine noch grofiere Lautstirke zu geben. Der Interpret intendiert mit dem Flageolet
eine erhohte Tragfahigkeit des Tones. Dass auf einem solchen Ton kein Vibrato méglich
ist, bestatigt die untergeordnete Bedeutung des Vibratos als Mittel der Tonbildung. Die mit
dem Flageolet im fz einhergehende hohe Strichgeschwindigkeit bietet dem Interpreten die
maximale Tonstdrke und bedarf nicht des Vibratos. Wilhelmj verstarkt die Strahlkraft der
[ff-Passage ab Takt 59, indem er sie sul E ausfiihrt und damit einen weniger bequemen Finger-
satz in Kauf nimmt. Die Verwendung des 4. Fingers und damit verbundene grof3e Spriinge
scheut Wilhelmj nicht, um die gréfitmoégliche Gleichheit und Ebenmaéfiigkeit des Tones zu
ermoglichen. Ein bequemerer Fingersatz wére durchaus moglich, wiirde jedoch Register-
wechsel und einen weniger expressiven Oktavsprung verursachen.

Die Takte werden mit extrem hoher Strichgeschwindigkeit, erhdhtem Druck und einer
duflerst stegnahen Kontaktstelle des ungekanteten Bogens ausgefiihrt. Dies erklart Wilhelmj
in seiner Violinschule unter der Rubrik Tonbildung folgendermaflen:

»The extreme of loudness (,fortissimo’) is obtained, after due study, by moving the bow
rapidly, by placing it very near to the Bridge, by considerable pressure, and by placing the
stick so that the whole of the hair touches the string.“7

Die perkussive Begleitung des Klaviers lasst keine Spielraume fiir Tempomodifikationen
und setzt ein exaktes Metrum des Geigers voraus.

In den folgenden Takten markiert Wilhelmj ebenfalls die Phrasierung mittels Crescen-
dogabel, Portamento und Tempo rubato. Der Lauf in Takt 61 miindet in eine Emphase, wel-
che besonders durch ein deutliches Portamento hervorgehoben wird. Die Doppelfunktion
des 4. Fingers (auf Zahlzeit 4) unter einem Legatobogen bewirkt ein Portamento und ver-
starkt damit die bereits notierte Portamentowirkung, welche dadurch entsteht, dass die erste
Zghlzeit des folgenden Taktes quasi vorausgenommen erscheint:
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Abb. 6.36: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 61 und 62

729 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Preface Book 2B, vii.
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Die Emphase geht mit einem Tempo rubato einher, welches bereits dadurch notiert ist,
dass auf einen Sextolenlauf eine Punktierung folgt. Dies suggeriert, dass der Lauf schneller
zu spielen sei, um der hochsten Note mehr Nachdruck zu verleihen. Dieses Tempo rubato,
wie es schon Spohr beschreibt, wird von Wilhelmj ausgedeutet und bedarf in seiner Inter-
pretation einer zusatzlichen Tempomodifikation. Es ist dem Geiger erlaubt aus dem Metrum
herauszutreten, um ein breites Portamento auszufiithren. Dies wird in der Klavierstimme
bestitigt, die wahrend der 4. Zdhlzeit des Taktes pausiert. Die Gabel jedoch markiert die
Emphase erst mit dem Ubergang zur nichsten ersten Zahlzeit und macht damit die Ver-
wendung des ,,librar la voce® moglich.

Die Phrase erhalt hiermit eine Emphase, welche allerdings in den folgenden Takten wei-
ter gesteigert und damit verlangert wird. Die Parallelstelle in Takt 63 wird nicht mit einem
Portamento ausgefithrt um keinen falschen Schwerpunkt der Phrase zu vermitteln. Wil-
helmj spannt die Phrase dadurch weiter bis in Takt 65 und bewirkt damit eine deutlich brei-
tere Emphase, welche in Takt 66 durch die ins Piano miindende Gabel endet:
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Abb. 6.37: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 58-66

Aus den Beispielen wird ersichtlich, wie Wilhelmj sich auch in virtuosen Passagen der
expressiven, gesanglichen Stilmittel bedient, um die fiir ihn legendiren langen Phrasenbil-
dungen zu erzeugen. Sie ermdglichen ihm eine Interpretation, welche das Werk Pagani-
nis ausdeutet und damit der Idee des Komponisten dient, zugleich jedoch die Individuali-
tat Wilhelmjs bestimmt. Wilhelmjs Vormachtstellung als Paganini-Interpret findet hierin
ihre Ursache:

»While there lives no violinist who can master the compositions of Paganini as Wilhelmj
does, he confines himself to no school or specialty of his art.“7>°

Das Prinzip der Phrasenbildung Wilhelmjs ldsst sich uneingeschrankt auf den gesamten
ersten Satz des Paganinikonzertes tibertragen. Es vermittelt ein prézises Bild von Wilhelmjs
Umgang mit Emphasen und Phrasen und begeistert den Kritiker der New Yorker Musik-
zeitung, Max Goldstein, welcher ,,auf die fleckenlose Reinheit des Verstindnisses” hinweist
»die aus der rationellen Unterscheidung zwischen Motiv und Phrase und Passage seitens des

730 New York Dramatic News. 27.7.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 2.
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Ausfiihrenden strahlte, auf die entziickend schone Vertheilung der Accente, auf die Auseinan-
derhaltung des Wichtigen und Unwichtigen“.”>

6.3.1 Die Kantilene Wilhelmjs

Das bei Wilhelmj ,,am héochsten wirkende ist nach aller Ansicht - dieKantilene...

Dieses Urteil erklért sich in der tiberzeugenden Imitation des Gesanges, welches auf der
Imitation der gesangsspezifischen Stilmittel basiert. In den kantablen Takten 67 bis 72 lasst
sich der Hinweis Max Goldsteins deutlich nachvollziehen. Wéhrend die Crescendogabel die
Phrasenbildung beschreibt und eine umfassende gesangliche Expressivitat fordert, markiert
Wilhelmj Accente durch isoliert auftretende Stilmittel:

cresc.

Abb. 6.38: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 67-74

Die Kantilene steht im dolce und fordert eine ,klarinettenartige Siifse“’, die Wilhelmj
durch das Spiel auf dem Griffbrett bei hochster Bogengeschwindigkeit erlangt. Der Sopran
erreicht die Emphase der Phrase im Ubergang von Takt 68 auf Takt 69 mit einem Crescendo,
das mit einem doppelten Portamento einhergeht. Einen Akzent erhalt auch der hochste Ton
des darauf folgenden Motivs. Durch einen Portamentofingersatz auf der 4. Zahlzeit verleiht
Wilhelmj ihm Bedeutung, ohne einen Phrasenhohepunkt zu suggerieren. Es geht mit die-
sem Fingersatz ein Saitenwechsel auf die A-Saite einher, welcher erstens ein Decrescendo
bewirkt und zweitens die leere E-Saite auf dem letzten Ton der Phrase vermeidet. Laut Wil-
helmj sind leere Saiten in ,,slow and delicate passages“’** unbedingt zu umgehen.

Der darauf folgende virtuose Einschub hat kadenzartigen Charakter und ladt den Solisten
zum Freispiel ein. Dies macht Wilhelmj durch eine rezitativartige Begleitung des Klaviers
deutlich. Wilhelmj grenzt den virtuosen Teil vom Kantabile durch eine deutlich verdnderte
Bogentechnik ab. Wihrend das dolce einen schnellen Strich auf dem Griffbrett fordert, der
sich durch einen geringen Bogendruck und starke Kantung des Bogens auszeichnet, ver-
langt das forte ab Takt 72 eine sehr hohe Strichgeschwindigkeit nah des Stegs. Des Weite-
ren erklart Wilhelmj, dass ,,whenever it is possible, considerably more Bow must be given to
accented or emphasized notes“.”

731 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/0.

732 Berliner Fremdenblatt, 21.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 102/1.

733 Wilhelmj & Brown, Violinschule. Vorwort Book 2B.vii: Bogenfithrung beim Dolce: ,,the result is a tone
of little intensity, but of clarinet-like sweetness and much carrying power.”

734 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Vorwort Book 2B.vii.

735 Ebenda, Vorwort zu Book 1B. § 8.
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Der Akzent in Takt 73 und 74 wird durch zusitzlichen Druck des Zeigefingers erzielt:

»Whenever pressure on the bow-stick is needed, it is to be applied by the second joint of
the forefinger, or rather by the hook (so to speak) which is formed between the first and
second joint. Such pressure must always tend to move the stick directly towards the hair.“7*

Mit grofler Wahrscheinlichkeit sind die mit > versehenen Noten mit einem Vibrato aus-
zufiihren, da schon Joachim und Moser dies fordern.”” Der verstarkte Bogendruck mit-
tels des Zeigefingers ist besonders in den Takten 77 und 8o von Bedeutung, in denen der
Akzent auf jedem Akkord dadurch notiert ist, dass Wilhelmj ihn ausschliellich mit dem
Abstrich ausfiihrt:

Abb. 6.39: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 77, 79 und 80

Der hohe Druck des Bogens erméglicht das simultane Anstreichen aller drei Noten eines
Akkordes. Die Akkorde sind in Wilhelmjs Interpretation nicht gebrochen auszufiihren. Dass
der Interpret der Wilhelmj-Cylinder diese Akkorde teilweise arpeggiert, stellt einen weite-
ren Beweis dafiir dar, dass nicht Wilhelmj sie eingespielt hat. Die Akkordfolge hat dennoch
auch bei Wilhelmj improvisatorischen Charakter, was sich in der rezitativischen Beglei-
tung des Klaviers bestatigt:
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Abb. 6.40: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmyj, Takte 77 ff

LY

Die Klavierbegleitung von Albrecht Schulz hingegen lasst dem Solisten durch eine per-
kussive Begleitung weniger Freiraum, bzw. bewirkt ein weniger prazises Zusammenspiel:

736 Ebenda, Vorwort zu Book 1B. §9.
737 Joachim/ Moser, Violinschule, Band 2, Teil 1, S. 96.
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Abb. 6.41: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Schulz, Takte 137 ff

In Takt 86 beginnt eine Kantilene, welche Wilhelmj mit dolce espressivo bezeichnet. Da
eine Kantilene im 19. Jahrhundert immer expressiv vorzutragen war, bedeutet die zusatzli-
che Erwahnung eine gesteigerte Expressivitat. Ein wesentliches Ausdrucksmittel des gesang-
lich expressiven Vortrags ist ein verstirktes Legato-Spiel. Wilhelmj bewirkt in der Kantilene
durch seine besondere Strichtechnik ein dichtes Legato-Spiel, welches frei von bogentech-
nischen Schwerpunkten ist. Wahrend das Violinspiel der Tradition trotz der Einfithrung
des Tourt’schen Bogens einer gewissen Takthierarchie unterliegt, ist Wilhelmjs Phrasie-
rung hiervon vollkommen unbeeinflusst. Die Bogenfiihrung allein ldsst keine Schwer-
punkte erkennen, da Wilhelmj die Striche vom Takt unabhingig anbringt. Laut Robin Sto-
well steht Wilhelmj hiermit in der Tradition Davids, welcher bereits die Strichrichtung von
der Takthierarchie trennt. Die Phrasierung Wilhelmjs basiert damit allein auf der dynami-
schen Bezeichnung und den genannten gesanglichen Parametern. Die Emphase ist deut-
lich bezeichnet und geht mit einem Portamento einher.
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Abb. 6.42: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Takte 86-101

An der Kantilene soll nun auch das wichtige Stilmittel ,, Vibrato® kurz erlautert werden.
Da keine Aufnahmen Wilhelmjs erhalten sind, kann nur vermutet werden, in welcher Form
und in welchem Maf} Wilhelmj es anwendete.

Zum expressiven Spiel gehort die verstarkte Bedeutung des Vibratos. Da Wilhelmj die
Kantilene hauptséchlich in der dritten Lage vorsieht, muss es sich um ein Handgelenksvi-
brato handeln, denn Wilhelmj fordert, dass in der dritten Lage das Handgelenk immer am
Korper der Violine angelegt sein miisse. Eine Beteiligung des Armes ist somit nicht moglich:
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»In the third Position, the hand must touch the body of the Violin.“7*

Im Ubrigen vollzieht Wilhelmj den Lagenwechsel anders als sein Lehrer Ferdinand David,
bei welchem der Daumen voraus geht. Wilhelmj hingegen fordert:

»The whole hand must be moved bodily at each change of Position.“7*

Der Lagenwechsel wird somit mit der ganzen Hand ausgefiihrt und nicht von Daumen
und greifendem Finger gefiihrt, wie David es praktizierte.

Da das Spiel auf nur einer Saite viele Lagenwechsel hervorruft, ist die Ausfithrung des
Lagenwechsels von grofler Wichtigkeit. Wilhelmj schreibt fiir die Kantilene das Spiel auf
der D-Saite vor und erreicht hiermit einen ebenmafligen Ton ohne Registerwechsel, die ver-
starkte Moglichkeit des Portamentospiels und eine vom expressiven dolce gepragte Klang-
farbe. Laut Baillot bewirkt das griffbrettnahe Spiel auf der D-Saite einen dem Horn dhnli-
chen Klang. An diesem Beispiel wird deutlich, dass Wilhelmjs mannigfaltiger Vortrag mit
geigentechnischen Prinzipien zu erkldren ist. Seine technischen Féhigkeiten sind derart
komplex und bewirken derart viele Schattierungen des Klanges, dass man ihm nachsagt,
er sei imstande, auf der Geige ein ganzes Orchester nachzustellen:

»Da erklingt der Ton bald wie das zarteste Oboe, bald ist er in die sammetweichen Far-
ben der A-Klarinette gehiillt; jetzt glaubt man den reichsten Gesang des Violincello zu
horen und gleich darauf wird man mit den schmetternden Fanfaren der Trompete, an
die Waldpoesie des Horns erinnert, und all diese [...] orchestralen Firbungen erscheinen
stets [...] an richtiger Stelle.“7+°

Die verschiedenen Klangeffekte erzielt Wilhelmj auch in den virtuosen Passagen durch
seine technische Vielschichtigkeit. In Takt 115 beginnt ein virtuoser Teil, dessen Interpre-
tation Wilhelmjs in Kritiken immer wieder besonders hervorgehoben wird. Insbesondere
die technische Sicherheit bei ungewohnt schnellem Tempo wurde als starker Kontrast zur
gefithlvollen Kantilene wahrgenommen.”# Innerhalb der perfekten Technik wird Wilhelmj
jedoch immer wieder ein grofler Facettenreichtum attestiert und lasst die Kritik urteilen:

»His tempo moves with the accuracy of a chronometer, while the shading is too delicious
to attempt to describe.™

Besonders in den Doppelgriftpassagen seiner Interpretation des Paganini-Satzes erntet
Wilhelmj die grofite Anerkennung:

»beautifully clean and strictly legato thirds [...] were rendered so faultlessly, and with so
little appearance of effort.“7%

738 Wilhelmj & Brown. Violinschule, Book 2A S. 1.

739 Ebenda, S. 5.

740 Undatierter Artikel iiber ein Konzert in Koburg aus dem Jahr 1884. Wilhelmj-Archiv, S. 79/2.
741 The Sun. 24.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/2.

742 'The Pioneer Press, 4.6.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 41/3.

743 Philadelphia Inquirer, 5.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 7/2.
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Der Effekt der Leichtigkeit kommt aber besonders auch bei den mit Punkten versehenen
Terzen zustande. Wilhelmj bediente sich einer springenden Bogentechnik, welche in der
deutschen Tradition bis zum Ende des 19. Jahrhunderts bei konservativen Musikern ver-
pont war. Da die Notation von Punkten tiber den Noten im 19. Jahrhundert nicht selbst-
verstandlich als die moderne Art des Spiccato zu deuten war, schreibt Wilhelmj saltato vor.
Es gehort zu den springenden Bogenarten, welche mit einem ,,Raising the Bow*7* einher-
gehen. Diese Strichart, bei welcher der Bogen die Saite verldsst, ist auch bei Wilhelmj aus-
gesprochen selten und ausschliefllich in virtuosen Passagen zu finden. Wilhelmj widmet
ihr nur wenige Ubungen in seiner Violinschule und fordert, dass der Bogen bei simtlichen
anderen Stricharten ,,as a rule® auf der Saite verbleiben miisse. Der Kontrast vom saltato im
Fortissimo zum legato, welches im Pianissimo vorzutragen ist, zeigt die Intention Wilhelmyjs,
auch den virtuosen Passagen die grofitmogliche Mannigfaltigkeit im Vortrag zu verleihen:

.
14 a4
g iah —

Violino Solo.

Abb. 6.43: 1. Satz aus Paganinis Violinkonzert, bearbeitet durch A. Wilhelmj, Leipzig: B. Senff, n. d.
[1880-84], Pl 1642, Takte 115-121

Die Verbindung von leidenschaftlichem Vortrag und extremer Perfektion lasst Wilhelmj
als den vollendeten Meister seines Instrumentes erscheinen, den ,elevation of feeling, and a
passion for the perfect’* auszeichnet. Die starken Kontraste seines Vortrags insbesondere
machen Wilhelmj laut Kritik zum wahren Kiinstler:

»His pianissimo tones are extremely delicate and finished, his pianos full of expression
and feeling, and his fortes and fortissimos as inspiring as violin tones can be. In fact. This
maestro is perfect. 74

744 Wilhelmj & Brown, Violinschule, Book 3B, S. 32.
745 Commercial Advertiser, 26.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 40/5.
746 The daily inter-ocean, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/3.
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6.4 August Wilhelmjs Interpretation des Beethoven Violinkonzerts op. 61

Das Violinkonzert Beethovens ist zu seiner Entstehungszeit das umfangreichste seiner Art.
Es gilt daher bis in die heutige Zeit fiir Viele als ,,king of concerts“’#”. Fiir den Geigerkinig
Wilhelmj gehort es damit quasi zur Pflichtlektiire. Fiir Andreas Moser hat das Konzert ,,die
Bedeutung eines Priifsteins fiir die kiinstlerische Reife des Ausfiihrenden®7*® An der Interpre-
tation dieses ,,zum eisernen Repertoire jedes Geigers“’* gehorenden Konzerts zeige der Gei-
ger, ob er ein wahrer Kiinstler sei, oder ,,bloff Virtuose“’** Im Besonderen stellte sich die
Frage bei Wilhelmj, welcher aufgrund seiner enormen technischen Fahigkeiten, vor allem
in konservativen Kreisen nicht selten als reiner Virtuose abgetan wurde. Besonders als
iiberzeugender Paganini-Interpret sah er sich derselben Kritik ausgesetzt, wie sein virtuo-
ses Vorbild. Bei der Ausfithrung des Beethovenkonzerts allerdings ist die Kritik sich grof3-
tenteils einig, dass Wilhelmj ein Geiger sei, welcher iiber das Virtuosentum weit herausrage:

»Das alles, daf§ Wilhelmjs individuelle GrofSe als Violinheros in dem vornehmen, klas-
sischen originalen Vortrage liegt, ist ihm so hundert- und tausendfach [...] nachgeru-
fen worden, daf es mir fast wie ein Vergehen vorkommen will, das zu wiederholen. [...]
Wilhelmyj ist nicht etwa ein blofSer Virtuos, in des Wortes landldufiger Deutung, er ist ein
wahrhafter Kiinstler.“7

Und weiter fithrt der Kritiker aus, dass die wahre Kiinstlerschaft nicht in der unzwei-
felhaften Grofle der Technik bestehe, sondern dass Wilhelmj dem Konzert ein individuel-
les Geprage gebe:

»das will sagen: darin, dafs und wie er den von ihm vorgetragenen Compositionen neue
Gestalt, neues Leben giebt, so daf$ man kaum unterscheiden kann, was dem schaffen-
den und dem nachschaffenden Kiinstler angehort, ragt er haupteslinge iiber die Virtuo-
sen neuesten Schlages. 7

Mit dieser Definition des Kiinstlers ergreift der Kritiker Partei fiir die neudeutsche Schule
und kann nicht mit den Anspriichen Mosers an einen wahren Kiinstler gleichgesetzt wer-
den. Moser kritisiert Wilhelmjs Interpretation des Beethoven- Violinkonzerts gerade wegen
der starken Eingriffe in den Urtext. Er beschreibt den Vortrag Wilhelmjs gar als ein Atten-
tat auf das Kunstwerk. Moser schildert sein Entsetzen, welches von seinem Konzertbeglei-
ter Emil Sauret gleichermaf3en wahrgenommen worden sei und verurteilt Wilhelmjs Miss-
achtung der originalen Bezeichnungen:

»Wilhelmj [stiirzte sich] jedoch mit einer solchen Berserkerwut, ,fortissimo ed appassio-
nato; auf den Anfang, dafs dieses bis dahin noch von keinem sich selbst respektierenden

747 Stowell, Robin: Beethoven Violin Concerto. Preface ix. zitiert: Lawrence Sommers (music & letters
vol. 15Nr. 1, S. 46-49. 1934).

748 Moser, Geschichte des Violinspiels, S. 508.

749 Ebenda.

750 Ebenda.

751 Vorpommersche Post, 15.3.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 122/2.

752 Ebenda.
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Geiger auf ein Kunstwerk vertibte Attentat den damaligen Referenten der ,Post; E.E. Tau-
bert, zu dem Ausruf begeisterte: ,Gleich mit den ersten markigen Oktavgingen merkte
man die Klaue des Lowen. 7>

Die Grofie des Tons ist es, was viele Horer besonders an der Beethoveninterpretation fas-
ziniert. Sie bildet ein Klischee ab, welches seit der Romantik immer wieder den Charakter
Beethovens zu beschreiben versucht. Beethoven gilt als eine Kiinstlergrofie, welche sich in
Wilhelmjs Interpretation erstmalig gebiihrend zeige:

»No one of the classic composers ever wrought more expressive music than Beethoven; and
he finds a thorough interpreter in Wilhelmj.“7>*

Auch zahlreiche andere Stimmen empfinden Wilhelmjs Interpretation als der Komposi-
tion angemessen. Sie erkennen in Wilhelmj den pradestinierten Interpreten, welcher allein
von seinem dufleren Erscheinungsbild auf eine gewisse Seelenverwandtschaft zu Beethoven
schlieflen ldsst. ,,Der Meister, dessen Aehnlichkeit mit Beethoven einen eigenartigen, schon an
sich bezwingenden Eindruck macht*’s interpretiert das Werk auf vollkommen neuartige Weise:

»In der That, dieses Spiel zu schildern, ist schier unmdoglich. Es ist das eigenartigste, das man
sich denken kann. Wilhelmj hat eine derartig individuelle, originale Auffassung gewon-
nen, durch welche selbst bekannte Kompositionen neu und fremd klingen. 7>

Die Berserkerwut, welche Moser verurteilt, die Klauen des Lowen, erklaren sich aus der
neuartigen Bogenfithrung und Tonbildung Wilhelmjs. Mit Wilhelmjs innovativer Spiel-
weise geht auch eine moderne Interpretationsweise einher, welche auf zahlreiche Kritiker
dermaflen tiberzeugend wirkt, dass sie als das nie dagewesene Ideal der Beethoveninter-
pretation bewertet wird:

»Wilhelmj is the first violinist here who has begun the solo in this movement with a full-
bow bredth of expression, befitting the grandeur of the work and of its source.“7>

Es scheint fiir Wilhelmj nicht von Bedeutung zu sein, dass Franz Clement, welchen Beet-
hoven als Solisten vorsah, ein Geiger mit einem weniger groflen Ton war. Sein Spiel wird
als ausgesprochen elegant und zart beschrieben. Die Allgemeine musikalische Musikzei-
tung setzt seine Spielweise gar der Tradition, aus welcher Wilhelmj hervorgeht, grundle-
gend entgegen:

»[Clement besitzt] nicht das markige, kiihne, krdftige Spiel, das ergreifende, eindringlei-
che Adagio, die Gewalt des Bogens und Tones, welche die Rodesche und Viottische Schule
charakterisiert: aber eine unbeschreibliche Zierlichkeit, Nettigkeit und Elegance; eine dus-

753 Moser, Geschichte des Violinspiels, S. 489.

754 The Nashville Banner, 25.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/2.
755 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 126/4.

756 Berliner Fremdenblatt, 21.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 102/1.
757 'The World, 11.5.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 40/4.
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serst lieblich[!] Zartheit und Reinheit des Spiels, die Klement ausstreitig unter die vollen-
detsten Violinspieler stellt.“7*

Der Verweis, dass Clements Spielweise nicht der modernen Art Viottis und Rodes zuzu-
ordnen sei, macht deutlich, dass die Asthetik des Violinspiels durch die Pariser Schule einen
grofien Wandel erlebte. Dieser ist in erster Linie durch die politischen Ereignisse Frankreichs
begriindet, welche sich nicht direkt auf Deutschland auswirkten. Mit dem neuen Bogenmo-
dell Franz Xavier Tourtes entstand eine revolutionédre Art der Bogentechnik, welche sich
durch die Pariser Schule weit verbreitete, jedoch in Deutschland vorerst wesentlich weniger
Bedeutung erlangte. Untersuchungen’® der Hochschule der Kiinste in Bern belegen sogar,
dass die Asthetik der Pariser Schule, welche sich im Prinzip des Tourte’schen Bogens wider-
spiegelt, hauptsdchlich auf Anhanger Viottis beschrankte. Kai Kopp erklirt die Bogenwahl
eines Geigers mit seinen musikalischen Anspriichen:

»Whoever did not identify with the revolutionary Viotti school of violin playing - and
this was as much a matter of politics as of schooling or personal preference — was likely to
have retained a traditional bow model in the early 19th century.“7*°

Erst mit Louis Spohr setzt sich in Deutschland die neuere Art des Violinspiels durch. Wie
bereits dargestellt wurde, ist Wilhelmj als dessen Enkelschiiler bereits fest in dieser Tradition
verhaftet und zeichnet sich durch die vom Tourte’schen Bogenmodell geprigte Spielweise
aus. Die von politischen Prinzipien gepragten Urspriinge der Bogenfithrung sind bei Wil-
helmj jedoch nicht mehr von Bedeutung. Vielmehr entwickelt sich mit ihm eine moderne
Art des Violinspiels, welche von neuen Prinzipien der Schonheit bestimmt wird. Die Klang-
fiille und von Subjektivitit bestimmte Tonschénheit stehen fiir Wilhelmj im Vordergrund.
Seine Interpretation des Beethovenkonzerts ist in erster Linie darauf ausgerichtet und inten-
diert nicht die Interpretation Clements wiederzubeleben.

Esist daher zu betonen, dass Kritiker, welche Wilhelmjs classisch - originales Spiel loben,
nicht die Tradition der Wiener Klassik erkennen, sondern ihn in der Tradition der deut-
schen Schule nach Spohr beschreiben, welche der alten Musik grundsitzlich gegeniibersteht.

Selbst wenn die Kraft der Interpretation Wilhelmjs beeindruckte, so ist es in konserva-
tiven Kreisen gerade diese Eigenart Wilhelmjs, welche Kritiken hervorruft. Zwar bewun-
dert man die starke Personlichkeit des Geigers, es sei jedoch ,,Diese Ueberfiille von Kraft in
der Tongebung [...] auf der anderen Seite auch dasjenige Moment, welches uns die eine oder
andere Stelle bisweilen einigermafSen fremdartig erscheinen ldsst, weil die Mdchtigkeit des
Tones die in der Komposition ausgesprochene Empfindung und Stimmung fast erdriickt. Die-
ses Gedankens konnte man sich nicht erwehren, sowohl bei dem Beethoven'schen Violinkon-
zert, wie namentlich nicht wihrend des Schubertschen ,,Ave Maria.’*

Die neuen Anforderungen an den Interpreten, auch vor einem grofSen Publikum in grofien
Sélen horbar zu bleiben, veranlassen Wilhelmj jedoch zu einer Anpassung der dynamischen

758 Allgemeine musikalische Zeitung zitiert in Stowell: Performing Beethoven, S. 119.

759 Forschungsprojekt iiber historische Bogen zur Zeit Beethovens an der Hochschule der Kiinste Bern:
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/ein-bogen-fuer-beethoven.html. (20.8.2015).

760 Kai Kopp, German Bows: From ,,Cramer bow* to Biedermeier bow". Erschienen in L'Archet Révoluti-
onnaire Tome II, (Katalog II), London 2015. S. 9-12.

761 Unbeschrifteter Artikel tiber ein Konzert in Diisseldorf am 17.4.1888. Wilhelmj-Archiv, S. 110/3.
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Andeutungen des Komponisten. Es zeigt sich bei der Analyse seiner Bearbeitungen zudem,
dass Wilhelmj auch eine Anpassung an den Zeitgeschmack und die Erwartungen des moder-
nen Publikums vornimmt und dafiir besonders in Amerika grofle Anerkennung gewinnt.
Inwiefern die Spielweise Wilhelmjs {ibertrieben wirkte ist schwer zu ermitteln. Es bleibt
zudem immer zu beriicksichtigen, aus welcher Position im Raum ein Hérer Wilhelmj beur-
teilte. Die letzten Reihen des Publikums konnten méglicherweise Resultate eines zu hohen
Kraftaufwands, wie z. B. die ,,seltsam surrende G-Saite® gar nicht wahrgenommen haben.

6.5 Gegeniiberstellung der Bearbeitungen Wilhelmjs

Wilhelmj hat mehrere Editionen des Beethovenkonzerts herausgebracht. Wahrend sich die
erste Ausgabe des Peters Verlags’® stark an der traditionellen Interpretation Joseph Joachims
orientiert, weisen die Ausgaben nach 18967 starker individualisierende Bezeichnungen auf.

In einem Brief vom 6. Dezember 1888 an den Peters Verlag schreibt Wilhelmj, dass er
das Konzert Beethovens gerne neu herausgeben wiirde, da seine Interpretation seit der ers-
ten Edition sehr gereift sei. In dem Brief heifit es:

»Auch das Beethovensche Violinkonzert (Violinpart) welches Sie mir vor vielen Jahren
meiner Revision anvertrauten bedarf der wesentlichen Umarbeitung. 7

Wilhelmj begriindet sein Anliegen damit, dass er ,,zu jener Zeit noch nicht geniigend vor-
bereitet war’* und bittet den Verlag, ihn ein Exemplar mit den Vortragszeichen und Strich-
arten etc., wie er sie in seinen Konzerten spiele, und sich ,,damit bisher des allseitigen Beifalles
aller Kunstkenner zu erfreuen hatte®, schicken zu diirfen. Wilhelmj ist diese Uberarbeitung
dermafien wichtig, dass er schreibt:

»Selbstverstindlich wiirde ich dafiir kein Honorar beanspruchen - sondern fiir die [Will-
fahrung] meines Wunsches Ihnen mich noch zu besonderem Dank verpflichtet halten. In
allen mir bis jetzt bekannten Ausgaben fehlen alle Vortragszeichen entweder ganz oder
sie sind liickenhaft. 7

Im Vergleich der verschiedenen Ausgaben des Konzerts, welche Wilhelmj eingesehen
haben koénnte, wird deutlich, dass sie sich stark an der Fassung orientieren, welche Joachim
deutlich spiter erstmalig veroffentlicht. Dies bedeutet, dass Joachim Traditionen prégte,
die ohne schriftliche Fixierung zum Standard der Interpretation dieses Konzertes wurden.
Selbst Ferdinand David scheint sich an Joachim zu orientieren und wird die durch Joa-
chim geprégte Interpretation gelehrt haben. Wilhelmjs Ausgabe des Peters—Verlages orien-
tiert sich ebenfalls an Spielanweisungen, die seinerzeit als Konvention anerkannt gewesen
sein diirften. Eine dieser Traditionen ist die von Joachim geprégte ,,Illusion der Langatmig-

762 Peters PN 6718(a) ca. 1883. Peters PN 6718(b) (diese Ausgabe besitzt ein anderes, engeres Layout).
763 St. Cecilia Music (1896), Schott (1901) British Library.

764 Briefwechsel Wilhelmj mit Peters. (Sachsisches Staatsarchiv, Archivalnummer 2375).

765 Ebenda.

766 Ebenda.
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keit7%7 welche dadurch entstehe, dass ,,der Bogen ganz unvermerkt auf unbetontem Takt-
teil gewechselt wird.“7**

Wilhelmjs Ausgaben werden dieser Anweisungen gerecht und weichen damit von frii-
heren Editionen, die ohne Joachims Einfluss waren, ab. Die revidierte Fassung Wilhelmjs
stellt jedoch eine wesentlich stérker individualisierte Interpretation dar. Die Strichbezeich-
nungen dienen nicht mehr in erster Linie der Illusion der Langatmigkeit, sondern struktu-
rieren die Phrasierung mit ihren Emphasen und Akzenten.

Aus der revidierten Fassung wird ersichtlich, dass Wilhelmj die Bezeichnung der Phra-
sierung wesentlich verstarkt. Mit dem Ausklang des 19. Jahrhunderts ist die Thematik der
Phrasierungsbezeichnung von grofiter Bedeutung, was sich in den zahlreichen Phrasie-
rungsausgaben der Zeit widerspiegelt. Hugo Riemann bemerkt die ,,allergrobsten Mdin-
gel der herkémmlichen Bezeichnungsweise auch in Neuausgaben’*® und fordert eine ,, Ver-
besserung der Notierungsweise“”° Wilhelmj beabsichtigt deutlich diese Liicke zu schliefien
und zeigt in seiner revidieren Ausgabe eine detaillierte Bezeichnung der Phrasierung. Er
bedient sich nicht der Bezeichnungsmoglichkeiten der hdufig in Kritik geratenen, mit Zei-
chen tiberladenen Phrasierungsausgaben, sondern wiahlt zur Bezeichnung seines Phrasie-
rungsverstdndnisses die ,,Musikalische Dynamik und Agogik“”', welche Riemann als ,.eine
Lehre vom Crescendo — diminuendo und dem Stringendo - ritardando als Mittel der Verdeut-
lichung der Formen im Vortrag“”* beschreibt. Durch die Bezeichnung seiner Edition mit
Phrasierungsgabeln weicht sie deutlich von den vorhergehenden Ausgaben ab und zeigt
unmissverstdndlich Wilhelmjs Phrasierungsvorstellungen an. Sie bildet zudem Anhalts-
punkte iber Wilhelmjs agogische Vorstellungen, welche mit der Phrasierung eng verbun-
den sind. In Ausgaben, in welchen die dynamischen Gabeln fehlen, ist eine solche Andeu-
tung der Modifikation des Tempos nicht enthalten.

Mit der Uberarbeitung weicht Wilhelmj insbesondere beziiglich der Phrasierung deutlich
von Joachims Vorbild ab. In konservativen Kreisen ruft Wilhelmj damit grofie Kritik her-
vor. Moser betont, dass sich der Stil des Geigers ,,nach der Riickkehr von seiner Weltreise zu
Ende der Achtziger Jahre“ gravierend verandert habe. In einem Brief an Bernhard Carcroft
gesteht Joseph Joachim dem jungen Geiger ein auflerordentlich vielversprechendes Talent
zu und lobt Wilhelmjs wunderbaren Ton. Joachim verfolgte die Laufbahn Wilhelmjs mit
grofSem Interesse, und da er ihn nie mehr personlich gehért zu haben scheint, zog er Erkun-
digungen iiber ihn ein. Es entstand daraus ein ausgesprochen negatives Bild von Wilhelmj:

»Wilhelmj reist auch im Land umher, scheint aber im Spiel zuriickzugehen, und muf8 nach
allem, was man mir erzihlt, ein kindischer Bub’ sein. Schade um ihn ...“77

Es wird deutlich, dass Wilhelmjs Interpretationsstil duferst gegensitzliche Meinungen
hervorruft, die hauptséichlich auf seiner neuschopferischen Kraft beruhen, wihrend sein

767 Joachim/Moser, Violinschule, Band I11/2. S. 31.

768 Ebenda.

769 Riemann, 1900, Musiklexikon: Phrase und Phrasierung, S. 7.

770 Ebenda.

771 Ebenda, S. 8.

772 Ebenda.

773 Joachim, Joachim, Andreas Moser (Hrsg.): Briefe von und an Joseph Joachim, Bd. 3: Die Jahre 1869-
1907, Berlin, 1913.
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technisches Kénnen und die Qualitit seines Tones nahezu uneingeschriankte Bewunderung
erhalten. Ebenso zeigt sich, dass sein allgemeines Auftreten im Laufe seiner Karriere relativ
konstant ist, wihrend sein Interpretationsstil sich von der Tradition immer mehr distanziert.

An der Interpretation des Beethovenkonzerts wird diese Abwendung besonders deut-
lich. Besondere Kritik erhielt der von Moser als Attentat beschriebene Einsatz der Solovi-
oline im ersten Satz:
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Abb. 6.44: Alberto Bachmann, Encyclopedia, S. 163

Alberto Bachmann stellt die Interpretationen des ersten Soloeinsatzes von acht verschie-
denen Geigern vergleichend gegeniiber. Er erklart die Fassung Joachims, welche Ysaye iiber-
nimmt, als die {iberzeugendste und lehnt diejenige Wilhelmjs entschieden ab.

Bachmann kritisiert die eigenmachtigen Veranderungen Wilhelmjs an Beethovens Text
und stellt Eingriffe dieser Art gar als Verbrechen dem Komponisten gegeniiber dar, derer
sich einige Interpreten schuldig machten:

~many are guilty of crimes against art in allowing themselves liberties in its interpretation
which would have shocked Beethoven himself*.77+

Als besonders kritikwiirdig hebt Bachmann die erwidhnten Eroffnungstakte des ersten
Satzes in der Interpretation Wilhelmjs hervor:

»1 fail to see why Wilhelmj should be adjudged correct in interpreting this phrase in the
manner he has chosen. The work should not be made heavy and clumsy under the pre-
text of interpreting it.“77>

Es ist nicht auszumachen, ob Bachmann Wilhelmjs Interpretation personlich horte, wie
er angibt, oder ob der Autor die Beschreibungen anderer Geiger als die eigenen Erinne-

774 Bachmann, An Encyclopeia of the violin, S. 224.
775 Ebenda.
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rungen ausgibt. Als Wilhelmj das Konzert Beethovens das letzte Mal 6ffentlich auffiihrte,
war der Schweizer noch keine 20 Jahre alt und es gibt keine Belege fiir ein Zusammentref-
fen. Als Schiiler Ysayes und Bewunderer Joachims konnte er seine Erkenntnisse, ebenso
wie Joachim, aus dritter Hand erlangt haben.

Fest steht zumindest, dass die Beschreibungen Bachmanns nicht mit der Bezeichnung
Wilhelmjs tibereinstimmen. In keiner seiner Editionen ist eine dynamische Vorschrift, wel-
che auf ein fortissimo im Soloeinsatz hindeuten wiirde enthalten.
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Abb. 6.45: Beethoven Violinkonzert D-Dur op. 61, Edition Peters ca. 1883, bearbeitet durch
A. Wilhelmj, S. 1

Auch iiber die Ausfiihrung in Oktaven, wie Bachmann sie beschreibt, ist in den Editio-
nen Wilhelmis keine Bestitieune zu finden:
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Abb. 6.46: Beethoven, Violinkonzert D-Dur op. 61, Ed. Schott & Co, London 1901, Takte 89-97

Geiger, die sich an Joseph Joachims Interpretation orientieren, bevorzugen die Eroff-
nungstakte des Solos im piano, sie empfinden die Oktaven als ,,calmly and without any stri-
ving for exterior effect“.”7¢ Kritische Stimmen sehen diese Konvention in Wilhelmjs Interpre-
tation missachtet. Es kann nicht ausgeschlossen werden, dass Bachmann Wilhelmjs Einsatz
iibertrieben kritisch als fortissimo-Einsatz notiert, weil er seiner eigenen Interpretation ent-
gegen geht. Aus dem Vergleich der beiden aufgefithrten Editionen Wilhelmjs geht jedoch
hervor, dass er den Einsatz lauter spielte, als konservative Geiger, da er in der spateren Aus-
gabe zumindest ein mezzo-forte vorschreibt. Auch Pablo de Sarasate und der wesentlich jiin-
gere Fritz Kreisler notieren fiir den Soloeinsatz ein mezzo-forte. Da Sarasate jedoch ein ver-
héltnismafig kleiner Ton nachgesagt wird, ist es gerechtfertigt, Wilhelmjs mezzo-forte als
ungleich lauter einzustufen. Es wird daraus ersichtlich, dass Wilhelmjs dynamische Spann-
weite auf einer grofleren Grundlautstarke basieren muss.

776 Ebenda, S. 225.
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Ebenfalls wird deutlich, dass Wilhelmj den 16tel Vorschlag unkonventionell kurz aus-
tithrte, so dass fiir Bachmann der Eindruck eines simultanen Oktavdoppelgriffes entstand.
Auch Sarasate scheint den Vorschlag kiirzer genommen zu haben als andere Geiger, da
Bachmann seine Version mit einem 32el Vorschlag notiert.

Betrachtet man die durch Wilhelmj arrangierten Klavierbegleitungen zu verschiedenen
Violinsoli, so wird deutlich, dass Wilhelmj sie darauf auslegt, dem Geiger die grofitmogli-
che rhythmische und agogische Freiheit zu lassen. Diese Freiheiten sind in Beethovens Werk
ohnehin angelegt und erlauben dem Solisten ein auflerordentlich freies, improvisatorisch
anmutendes Spiel. Die Orchesterbegleitung zum Solo ermdglicht dem Solisten besonders
in den ersten elf Takten eine kadenzartige Eréffnung. Alberto Bachmann beschreibt, dass
die traditionelle Ausfithrung der Takte 91 und 92 ein gewisses Zuriickhalten’”” der ersten
Triolen erfordere, welches mit einem kurzen Anhalten auf der Note f einhergehen miisse.
Betrachtet man die Konvention, dass ein Akzent oder ein sf, besonders auf einer langen Note
phrasengliedernde Funktion hat, so ist davon auszugehen, dass auch Wilhelmjs Interpreta-
tion die beschriebene Art des Tempo rubato beinhaltete, da sein Spiel ansonsten einer Stei-
figkeit”® bezichtigt worden wiare. Wilhelmj bestatigt diese Interpretation in seiner spateren
Edition durch Decrescendogabeln, die hier sicherlich auch agogisch zu deuten sind. In der
fritheren Edition hingegen verwendete er die Gabeln umgekehrt (als Crescendo-Gabel) als
Phrasierungsgabeln, um die Spannung der Phrase zu verldngern.

An den folgenden Takten 93 bis 96 wird deutlich, dass Wilhelmj seine Interpretation
mit fortschreitendem Alter tatsachlich auf groflere Lautstirke auslegte. Wahrend er in sei-
ner fritheren Edition zwei Takte iiberbindet, wechselt er den Bogen spiter taktweise. Es
ist anzunehmen, dass hieraus eine deutlich grofiere Tonstarke resultierte. Allerdings steht
Wilhelmj mit dieser Bezeichnung nicht alleine da, so dass sie nicht als Bestatigung dafiir
gelten kann, dass Wilhelmj seine Tonstérke allein aus hdufigeren Bogenwechseln’” erzielt
habe. Auch wird diese These dadurch geschwicht, dass Wilhelmj an anderer Stelle Takte
unter einer Bindung zusammenfasst, die andere Interpreten mit Bogenwechseln notieren.

In der agogischen Ausfithrung der Takte widerspricht Wilhelmj seinem Kollegen Bach-
mann allerdings, welcher ein Ritardando auf der letzten Triole erwartet, so dass in der fol-
genden Passage in Takt 97 eine gedehnte erste Sechzehntel folgen konne. Wilhelmj bezeichnet
eine Dehnung der Mitte des Taktes 96 und deutet die von Bachmann geforderte natiirli-
che’® Dehnung der ersten Sechzehntel in Takt 97 nicht im Geringsten an. Wilhelmjs 16tel
Passage beginnt im piano und steigert sich tiber ein Crescendo bis ins forte, welches nach
drei Takten erreicht wird. Damit steht er im Widerspruch zu Bachmanns Forderung, dass
das Crescendo bis zum Ende der Passage in Takt 100 unbedingt vermieden werden solle.
Die Ausfithrung des Taktes 100 verlangt bei beiden Interpreten einen deutlich verbreiter-
ten Strich, was Bachmann in seinen Instruktionen beschreibt und Wilhelmj direkt in den
Noten bezeichnet.

777 Bachmann, Encyclopedia, S. 225: ,, The beginning should be played calmly and without any striving for
exterior effect, as well as a certain restraint, which may be brought out by a slight holding back on the first
triplets, with a very brief stop on the F.“

778 Vgl. Bachmann.

779 Diese bei Wikipedia erschienene Begriindung geht offensichtlich auf Eduard Melkus zuriick, welcher
sich auf Mosers Kritik zu berufen scheint.

780 Bachmann, Encyclopedia, S. 225: ,,At the end of the triplet figuration the measure should broaden out in
such manner that the succeeding fragment begins with a sustained playing of ist first note.”
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Von besonderem Interesse ist das im Auftakt zu Takt 102 beginnende kantable Thema.
Wilhelmj bezeichnet den Auftakt unmissverstindlich mit einem Portamentofingersatz, um
ihm eine gesangliche Wirkung zu verleihen:

B okl 2 ifeienien:,.in L e e
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Abb. 6.47: Beethoven, Violinkonzert D-Dur op. 61, Ed. Schott & Co, London 1901, Takte 101-113

In seiner spitesten Edition ist der Portamentofingersatz gegeniiber seinen fritheren
Bezeichnungen optimiert, da er den gesamten Auftakt mit einem Finger unter einem Lega-
tobogen ausfiihrt, anstatt nur die beiden ersten Achtel zu verbinden und die letzte mit dem
dritten Finger abzugreifen. (vgl. Abbildung 6.49: Beethoven Violinkonzert D-Dur op. 61.
Ed. Schott & Co, London 1901. Takte 101-105). Der gednderte Fingersatz hat nicht in ers-
ter Linie die Intention das Portamento des Auftaktes zu steigern, sondern die Emphase des
ersten Phasenabschnitts besser hervortreten zu lassen. Wahrend der Fingersatz der frithen
Edition ein Portamento auf der ersten Zahlzeit in Takt 102 suggerieren konnte, da der dritte
Finger sowohl die letzte Achtel des Auftaktes als auch die erste Zahlzeit auszufiihren hatte,
schlief3t der neue Fingersatz diese Moglichkeit der Antizipatione della nota’® aus. Wilhelmj
vermeidet damit einen verfrithten Phrasenschwerpunkt, welcher nach seiner Bezeichnung
erst mit dem Einsatz des folgenden Taktes erreicht werden soll. Dies wird aus der Phrasie-
rungsgabel und dem unmissverstandlichen Portamentofingersatz deutlich. Die frithere Ver-
sion zeigt diese Emphase nicht an, da mehrere Portamenti moglich sind. Auch fehlt in der
frithen Ausgabe die Gabel zur genauen Bezeichnung:

1883 1901

atfEfefee  iEiiin
SRS Seeee
fdﬁ;o‘|—<::l-:_>— . fdalce _— molt

Abb. 6.48: Beethoven, Violinkonzert D-Dur op. 61, Ed. Schott & Co, London 1901, Takte 102-103

Wilhelmj wird dieses dolce ,,sur la touche® mit hoher Bogengeschwindigkeit und gerin-
gem Bogendruck ausgefiihrt haben, um eine sanfte klarinettenartige Klangfarbe zu errei-
chen. Durch die Beschriftung molto equale hebt er das folgende Motiv vom vorangehen-
den Kantabile ab und erzielt damit einen Kontrast von gesanglichem und instrumentalem

781 Kopp, Die hohe Schule des Portamento, S. 22.
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Charakter. Es zeigt sich, was der Kritiker Max Goldstein gemeint haben konnte, wenn er
Wilhelmyjs ,,fleckenlose Reinheit des Verstindnisses* lobt,

»die aus der rationellen Unterscheidung zwischen Motiv und Phrase und Passage seitens
des Ausfiihrenden strahlte.“7*

B ilE B T ain )
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Abb. 6.49: Beethoven Violinkonzert D-Dur op. 61. Ed. Schott & Co, London 1901. Takte 101-105

Am zweiten Teil des kantablen Themas zeigt sich, dass Wilhelmj auch die Bogenfithrung
der Phrasenbildung unterordnet. Er bezeichnet die Zusammengehorigkeit zum ersten The-
meneinsatz mit dem Beginn im Aufstrich. Dieser erméglicht zudem, dass das sfunter einen
Abstrich fillt und den Schwerpunkt der Phrase markiert:

3
£

£ Eteireparit, o
B s e .
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Abb. 6.50: Beethoven Violinkonzert D-Dur op. 61. Edition Schott & Co, London 1901. Takte 106-109

Diese Strichordnung findet sich in der frithen Fassung nicht, sondern Wilhelmj orientiert
sich an der konventionellen Art der inzwischen sehr erweiterten Abstrichregel, bei welcher
Takte mit dem Abstrich beginnen sollten. Wilhelmj individualisierte seine Striche derma-
len, dass seine Bogeneinteilung bei seinen Kollegen oft Unverstdndnis hervorrief. Wilhelm;
treibt die von Ferdinand David gebahnte Art des gegen den Strich-Streichens gewisserma-
Ben auf die Spitze. Die spate Fassung des Violinkonzerts muss auf einen traditionsbewuss-
ten Geiger haufig befremdlich gewirkt haben.

Die gesamte Edition des Konzerts ist von einer Bogeneinteilung geprégt, bei welcher
Schwerpunkte und Emphasen von Phrasenbildungen in einem nie dagewesenen Maf3e von
der Takthierarchie losgelost werden und der individuellen Akzentuierung Wilhelmjs dient.

6.6 Joachim Raffs Violinkonzert Nr. 1, op. 161

Eine besondere Rolle in Wilhelmjs Karriere spielt Joachim Raff, bei dem er ab 1864 Kom-
positionsunterricht in Wiesbaden nahm. Raff war als Klavierlehrer und Dozent fir Harmo-
nielehre bis 1877 in Wiesbaden titig, und die 6rtliche Nahe zu Wilhelmjs Heimatort Usin-
gen erlaubte einen regen Austausch zwischen den beiden Musikern. Joachim Raft wurde
von Liszt sehr geschitzt und gefoérdert, indem er ihn ab 1850 in Weimar als Assistenten

782 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 34/0.
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engagierte. In dieser Funktion sammelte Raff Erfahrungen in der Instrumentierung zahl-
reicher Orchesterwerke und die Zusammenarbeit mit Liszt prigte den weitgehend autodi-
daktisch erworbenen Stil des Komponisten mafigeblich. Sein erstes Violinkonzert vollen-
dete Raff 1871 und widmete es August Wilhelmj, der an der Entstehung eng beteiligt war
und besonders mit geigentechnischen Fragestellungen stark in den Kompositionsprozess
einbezogen wurde, nicht zuletzt weil Raff mit der Violintechnik nur ansatzweise vertraut
war. Raffs Tochter, Helene Raff schildert in der Biografie tiber ihren Vater’®, dass das erste
Violinkonzert Wilhelmj nicht nur gewidmet, sondern explizit fiir ihn geschrieben sei. Raff
legte daher grofien Wert auf die aktive und rege Teilnahme des Geigers am Entstehungs-
prozess des Werkes, und Wilhelmj besuchte den Komponisten regelmifliig, um ihm seine
geigerischen Anspriiche mitzuteilen:

~every few days the great violinist would come and visit us to make sure his concerto was
progressing well and express his wishes and views on the subject.“7*

Der Austausch mit dem Widmungstrager war Raff dermafien wichtig, dass er bei sei-
nem zweiten Violinkonzert dem Geiger Pablo de Sarasate die Widmung entzog, da dieser
ein Treffen mit dem Komponisten kurzfristig abgesagt hatte. Wilhelmj fithrte das Konzert
op.161 erstmals am 24. August 1871 im Rahmen des 5. Wiesbadener Kurhauskonzertes unter
der Leitung Wilhelm Jahns auf. Neben den hohen technischen Anspriichen an den Solis-
ten findet eine der hervorstechenden Eigenschaften des Geigers Wilhelmj, die enorme Ton-
starke, Ausdruck in Raffs Werk. In der Kritik heift es iiber die Urauffithrung:

»Welch einer enormen Beherrschung des Instruments und welch eines colossalen Tones
bedarf hier der Solo-Geiger, um sich dabei stets tiber dem so gewaltig auftretenden Orches-
ter zu erhalten.“7®

Doch auch die sowohl gesanglichen als auch virtuosen Fahigkeiten Wilhelmjs finden in
dem Konzert ihren Ausdruck. Uber eine weitere Auffithrung heif3t es am 18.1.1872 in der
Mainzer Presse:

»besonders gefiel uns das an Effekten reiche Adagio und der kriftig beregte Schluf$satz.“7*¢

Die Aussage, dass es sich um ein Adagio handele, gibt Auskuntft {iber die Spielweise Wil-
helmjs, da der Satz mit Andante non troppo angegeben und auf 88 Viertel festgelegt ist. Sie
weist auf eine sehr getragene Spielweise Wilhelmjs hin, die trotz des Dreivierteltaktes eher
verschleppend als tinzerisch anmutet. Die einzige Aufnahme der Originalversion Raffs
mit Tobias Ringborg’” und dem Norrlands Opera Orchestra unter der Leitung von And-
rea Quinn nimmt den Adagiocharakter des zweiten Satzes ebenfalls an.

783 Raff, Helene: Ein Lebensbild. Gustav Bosse Verlag, Regensburg, 1925. (Deutsche Musikbiicherei Bd. 42)
in der Ubersetzung durch Alan Howe: Portrait of a Life. www.raff.org, 2012.

784 Ebenda, S. 194.

785 Unbeschrifteter Artikel vom 26.8.1871, Wilhelmj-Archiv, S. 88/3.

786 Mainzer Anzeiger, 18.01.1872, Wilhelmj-Archiv, S. 92/1.

787 Raft: Violin Concerto No.1. Sterling, 2007.
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Die néchste von Helene Raff erwédhnte Auffithrung folgte am 9. April 1872 in einer revi-
dierten Fassung in Weimar unter der Leitung des Komponisten. Im November 1872 emp-
findet ein Kritiker der Rigaschen Zeitung den getragenen Ausdruck des zweiten Satzes als
ibertrieben. Der folgende Bericht kritisiert die Anlage des Satzes und die kantable Spiel-
weise Wilhelmyjs als tibertriebenen Effekt:

»Bis zum Eintritt des krdftigen, marschartigen Schluf$satzes wird dem Horer fast bis zur
Uebersittigung viel melodischer Honig verabreicht. 7

Der Eindruck der Siiffe entsteht vor allem durch die enorme Héhe der Lage, in welcher
der Satz fast durchgehend komponiert ist. Nur selten schreibt Raff eine Kantilene sul G7*,
die grof3e Vorliebe Wilhelmjs, sondern lasst die Geige tiber den gesamten Satz hinweg in
den hohen Lagen der E-Saite singen:
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Abb. 6.51: Joachim Raff, erstes Violinkonzert, 2. Satz, Takte 84-95

In Amerika, wo Wilhelmj das Konzert noch 1878 gerne auffiihrte, wird gerade dem Melo-
diereichtum des zweiten Satzes eine bezaubernde Wirkung zugesprochen:

»Im zweiten Satz (dem langsamen) hat der grofSe Kiinstler Gelegenheit, den unbeschreib-
lichen Zauber seiner getragenen Spielweise ,spielen’ zu lassen. Seine unerschiitterliche
Ruhe und stihlerne Kraft, seine zwingende Objektivitit, der breite und volle Gesang, der
Sirenen-Schmelz seiner goldreinen Tone, machen den Horer vor Entziicken beben.“7*°

Der Kritiker des selben Konzerts, welches am 10. November 1878 unter der Leitung Dr.
Leopold Damroschs in New York dargeboten wurde, erkennt in dem Werk die besondere
Spielweise Wilhelmjs angelegt. Er schreibt jedoch das Verdienst fiir den Erfolg des Konzerts
dem Interpreten zu, da die Komposition einige Méingel aufweise:

788 Rigasche Zeitung, 21.11.1872, Wilhelmj-Archiv, S. 93/2.
789 Siehe Anhang. Vgl. Raff Violinkonzert. Buchstabe N und Q (Originalverson).
790 New Yorker Volkszeitung, 10.11.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 16/2.

209

1P 216.73.216.36, am 22.01.2026, 08:20:01.
‘mit, 0r oder In KI-Systemen, KI-} Mms-usn ‘oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Interpretationsanalyse der Bearbeitungen Wilhelmjs

»Das neue Raff sche Konzert, an welches Wilhelmj erst ausarbeitend und schmiickend
Hand gelegt zu haben scheint, ist nicht so einheitlich gebaut, dafS es ohne einen solchen
Interpreten sehr werthvoll erscheinen wiirde. Die Gedanken sind nicht originell, auch nicht
sonderlich erhaben. Das der ,,Hail Columbia“-Melodie zufillig sehr dhnliche Motiv des
packend gearbeiteten dritten Satzes ist, musikalisch allein betrachtet, sogar billig. Aber die
technischen Schwierigkeiten sind enorm: sie sind eben fiir Wilhelmj ersonnen. Die Terzen-
und Oktavenliufe kann wohl kein Geiger aufSer Wilhelmj bewiiltigen. 7

Nicht nur Terzen- und Oktavlaufe, sondern ebenfalls Dezimen werden dem Virtuosen
abverlangt, und Wilhelmj stand in dem Ruf, sie mit unfehlbarer Intonation ausfiithren zu
konnen und technische Schwierigkeiten nicht zu kennen. Folgende Passage aus dem drit-
ten, mit Allegro trionfale iiberschriebenen Satz mutet heroisch an und scheint dem grofsten
deutschen Geiger wahrlich auf den Leib geschrieben:

PPy
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Abb. 6.52: Joachim Raff, erstes Violinkonzert

Nicht nur die technischen Anforderungen des Allegro trionfale machen den Interpreten
durch diesen Satz zum gefeierten Helden, sondern ebenso das vom Kritiker bemangelte bil-
lige Thema des 1789 entstandenen patriotischen Liedes der USA von Philipp Phile, welches
dieser zur Inauguration des ersten Prasidenten der Vereinigten Staaten, George Washing-
ton, komponierte. Wilhelmj steht mit diesem Stiick als Freiheitskimpfer da, Hail Columbia:

791 Ebenda.
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6. Hail Columbia

Joseph Hopkinson Phillip Phile
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Abb. 6.53: Hail, Columbia von Philip Phile

Raff verarbeitet die Hymne in seinem ersten Violinkonzert im dritten Satz auf eine vir-
tuose Art und Weise. Zuvor trigt die Violine die Hymne quasi wie eine solistische Sopran-
stimme vor. Begleitet wird die Violine durch ein militarisch anmutendes Orchester, welches
durch die Trompetener6finung mit Fanfaren eingeleitet wird und den heldenhaften Cha-
rakter des Satzes allegro trionfale unmissverstandlich transportiert. Die Tonart H-Dur weist
zudem nach Hector Berlioz einen Charakter auf, der erhaben, volltonend und strahlend ist:
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Allegro trionfale. J. uo. Violino principale.
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Abb. 6.54: Joachim Raff, erstes Violinkonzert, 3. Satz, Takte 1-39

Mit dem letzten deutschen Einigungskrieg 1870/71, der Zeit, zu der Raffs erstes Violin-
konzert entstanden ist, entsteht auch das deutsche Kaiserreich. Die auf Joseph Haydns ,,Gott
erhalte Franz den Kaiser® basierende Hymne ldsst sich wie ein weiteres politisches State-
ment lesen, macht jedoch auch die Funktion Wilhelmjs unter den Violinvirtuosen deutlich.
Uber die Konkurrenz mit Joseph Joachim stellt sich die Frage nach der Hierarchie der Gei-
ger. Nach einem Konzert am 20.Oktober 1874 urteilt ein Kritiker iiber Wilhelmjs aufstre-
bende Position, nicht ohne auf politische Verwicklungen hinzuweisen:

»Der grofSe, starke Mann aus dem benachbarten Wiesbaden streckt seine Hinde begehrlich
nach der Geigerkrone aus, und wenn nicht die neue Wiirde eines Geigerkaisers geschaf-
fen wird, so sehen wir fiir die Zukunft zwei Geigerkonige voraus, eine Situation, die hof-
fentlich nicht zu blutigen Verwicklungen fithren wird. 7>

In Raffs allegro trionfale deutet sich die Kaiserhymne dadurch an, dass der Kopf des
Themas hail, Columbia durch die ausgefiillte Terz so verdndert wird, dass der erste Takt an
Haydns Melodie erinnert. Die Kaiserhymne wurde schon von Wilhelmjs Vorganger und
Vorbild Niccolo Paganini in seiner Sonata maestosa sentimentale op. 27 verarbeitet. Raff
stellt das Thema in einer improvisiert anmutenden Fassung vor. Der Hinweis, dass es in
der Moll-Variante zudem so breit wie méglich auszufithren sei, zeigt, dass Raff Wilhelmj als
den geeignetsten Interpreten vorsieht:

792 Undatierter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 59/4.
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Abb. 6.55: Joachim Raff, erstes Violinkonzert, 3. Satz, Takte 140-153

August Wilhelmj bearbeitete das Konzert im Jahr 1890 und nahm grundlegende Verin-
derungen vor. Beide Versionen des Werks erschienen zunéchst parallel im Druck, doch die
neue Bearbeitung Wilhelmjs setzte sich durch und verdréngte Rafts Version, bis Mark Tho-
mas’ Raffs eigenhdndig angefertigte Kopie des Originals der Partitur im Jahr 2003 in der Bib-
liothek der Eastman School of Music in Rochester wiederentdeckte. Wilhelmjs Neufassung
erfasst nicht nur die Solostimme, sondern modernisiert zugleich die Instrumentierung, wel-
che sich z.B. durch den Einsatz von Posaunen und einer stark veranderten Harmonisierung
an der Stilistik Richard Wagners zu orientieren scheint.”** Die Aufnahme’ der Bamberger Sin-
foniker mit Michaela Paetsch-Neftel unter der Leitung von Hans Stadlmaier lasst diese Bear-
beitung Wilhelmjs horen. Dass sich die stark bearbeitete Version durchsetzte ist nicht zuletzt
Wilhelmjs Image als Virtuose zu verdanken. Der Erfolg des Konzerts wird schon mit der Ori-
ginalversion zu einem grof3en Teil dem Interpreten zugeschrieben. Die Komposition Raffs
wird als eklektisch kritisiert und verdanke ihren Erfolg dem geigerischen Kénnen Wilhelmjs:

»This composition in three movements [...] proved to be a work combining extraordi-
nary mechanical difficulties with but very little that was original. The first movement is
evidently modelled after Beethoven, the second is, in its first half, a fantasie rather than a
movement, and the third a reproduction of the martial movement in the composer’s own
,Lenore‘ symphony. Altogether the work is lacking in consistency. It was carried through
successfully by the resisitless force of Herr Whjs playing; but with any other artist we have
as yet heard it would have shown itself tame, mechanical and quite lacking in any inspi-
rational quality.“7*¢

In seiner Neubearbeitung passt Wilhelmj das Konzert einem Zeitgeschmack an, der sich
mehr an der Tonsprache Richard Wagners orientiert. Da Raff den Komponisten Wagner
nicht uneingeschrankt schitzte, sah Wilhelmj sich bei den Nachfahren Raffs einer gewis-
sen Kritik ausgesetzt. Wilhelmj verdnderte jedoch auch die Solostimme, um sie seiner indi-
viduellen, modernisierten Spielweise anzupassen. Nach dem Aufenthalt in den USA hatte

793 Vgl. www.raff.org.

794 Vgl. www.raff.org.

795 Raff: Violinkonzert no. 1, Tudor, 2000.

796 The New York Herald vom 8.11.1878, https://chroniclingamerica.loc.gov.
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sich Wilhelmjs Spielweise verdndert, da sie im Laufe seiner Karriere weiter an Grof3e und
Virtuositit gewonnen hatte. Im direkten Vergleich beider Fassungen zeigt sich der gewal-
tige Eingriff Wilhelmjs in das Original darin, dass Passagen v6llig neu komponiert wur-
den, um eine gewaltigere Wirkung zu erzielen. Besonders deutlich wird dies zum Beispiel
beim Ubergang des ersten Satzes in den zweiten. Wihrend Raff die Sitze mit einer quasi
fantasierenden Uberleitung der Violine im piano miteinander verbindet, wobei die Violine
absteigend in das Andante non troppo miindet, wihlt Wilhelmj einen Ubergang, welcher
Raffs Version diametral entgegensteht. Zunichst die Originalversion:
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Abb. 6.56: Raff, Violinkonzert op. 161, C. E. W. Siegel, 1872

In seiner Bearbeitung intendiert Wilhelmj einen starkeren Kontrast zwischen beiden Sat-
zen. Er ldsst die Violine iber eine virtuose Passage mit Akkorden und Doppelgriffen im for-
tissimo enden, ohne die Sitze aneinander zu verbinden. Im Gegenteil entsteht in der aufwirts
gefithrten Violinpassage der grofitmogliche Kontrast zum folgenden zweiten Satz, welcher
im Orchester con sordino, also geddmpft, im piano auf der G-Saite beginnt:
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Abb. 6.57: Raff, Violinkonzert op.161 in der Bearbeitung Wilhelmjs, C. F. W. Siegel, 1892
(Schluss des ersten Satz und Beginn des zweiten Satzes)
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Joachim Raffs Violinkonzert Nr. 1, op. 161

In der Bearbeitung wird die Orientierung an Wagner deutlich, welcher starke Kontraste
tiir den musikalischen Ausdruck als notwendig erachtet.

Des weiteren geniigt das Stiick in der Bearbeitung einer ,gesteigerten Ausbildung der
technischen Virtuositdt’’, wie Wagner sie unter den Geigern feststellt und auch fordert, so
lange im Spiel ,,das Herz und der Geist des wahren deutschen Musikwesens“7*® erfasst werde.
Die erneuerte Fassung verbinde laut Kritik alle Anforderungen an den Interpreten als Vir-
tuosen und Kiinstler. Im Raff’schen Konzert beherrscht Wilhelmj alles, ,,das die Anhdnger
der neuen Richtung auszeichnet - so bietet er dem Horer und namentlich dem conservativen
Horer manches Neue, dafs freilich erst erkannt werden will, solle es geliebt werden®.”® Seine
Bearbeitung zeigt den neuschipfenden Interpreten auf dem Hohepunkt seiner Karriere.

797 R. Wagner, Uber das Dirigieren, S. 76.
798 Ebenda, S. 77.
799 New Yorker Volkszeitung, 10.11.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 16/2.
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7  Wilhelmj als neuschopfender Interpret

Im Rahmen dieser Arbeit, welche sich dem musikwissenschaftlichen Teilbereich der ange-
wandten Interpretationswissenschaft widmete, stand der spezielle Interpretationsstil Wil-
helmjs im Mittelpunkt des Interesses. Das Spiel Wilhelmjs kann nicht als Prototyp des
spatromantischen Geigers gesehen werden, da den Geiger eine herausragende Individu-
alitdt auszeichnet. Sein Spiel galt jedoch sicherlich als Vorbild fiir zahlreiche Geiger, die
seinen Stil nachzuahmen versuchten. Wie aus vielen Kritiken deutlich hervorgeht, stellte
Wilhelmj nicht nur fiir Geiger ein Vorbild dar, sondern ebenfalls fiir Singer und Musi-
ker, die ein modernes musikasthetisches Ideal befiirworteten. Die Modernisierung der in
Deutschland gepflegten Tradition des Violinspiels vollzieht sich nicht unwesentlich durch
Wilhelmjs Bearbeitungen. Seine akribischen Bezeichnungen vermitteln ein neues Bild eta-
blierter kanonisierter Kompositionen und bedienen den modernen Musikgeschmack, wel-
chen Wilhelmj maf3geblich pragt. Durch seinen langjéhrigen Aufenthalt in den Vereinigten
Staaten kann Wilhelmj als Vermittler der amerikanischen Kultur in Deutschland bewertet
werden. So wie die deutsche Kultur auch in Amerika einer Tradition folgt, welche einem
standigen Wandel unterworfen ist, so kann Wilhelmj auch als Vermittler der deutschen
Tradition in anderen Landern gelten. Wesentlich ist beim Wandel von Tradition, dass sich
fremde Bestandteile in bestehende Werte integrieren und diese verandern. Wilhelmj kann
daher als Vertreter deutscher Tradition gesehen werden, der durch seine Reisen die Tradi-
tion vorantreibt und aktiv mitgestaltet. Er nahm damit als neuschopfender®° Interpret gro-
en Einfluss auf die Asthetik des Violinspiels. Mit der technischen Vollkommenheit seines
Spiels ist es Wilhelmj moglich, seine musikalischen Ideen uneingeschrankt wiederzuge-
ben. Willkiirlichkeiten, welche aus einem Mangel an technischen Umsetzungsfahigkeiten
resultieren, spielen bei Wilhelmj keine Rolle. Der Vorwurf Hans Swarowskys, dass zahlrei-
che Instrumentalisten technische Unzuldnglichkeiten in ,,gefiihlsgeladene Sinndeutungen s
umfunktionierten, ist bei Wilhelmj unangebracht. Dennoch bedient er sich einiger Tradi-
tionen, welche konservative Kritiker als Willkiir der Interpretation bezeichneten. Die von
Joachim beméngelten Modernisierungen basieren auf der neuartigen Interpretation Wil-
helmyjs, die durchaus aus Griinden der Bequemlichkeit entstanden sein kénnten, und wel-
che Gustav Mahler als fiir die Entstehung mancher Traditionen als mafigebend kritisiert.®
Die Abwiagung, ob zum Beispiel die Missachtung der Tonartencharakteristik in Transposi-
tionen zu Gunsten des ungetriibten Schonklangs als notwendig erachtet wurde, oder ob sie
tiir die leichtere, bequemere Spielbarkeit und die bessere Resonanz notwendig erschien, ist

800 Vgl. Danuser.

801 Hans Swarowski, Marginalien zu Fragen des Stils und der Interpretation (1), in: Osterreichische Musik-
zeitschrift. Zitiert in Danuser S. 28.

802 Vgl. Danuser.
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Wilhelmj als neuschdpfender Interpret

nicht immer leicht zu treffen. Da Wilhelmj gedeckte Tonarten vermeidet und sie in reso-
nantere Tonarten umdeutet, kann ihm der Vorwurf gemacht werden, die Idee des Kompo-
nisten zu missachten. Andererseits fordert das dadurch resonantere Spiel die Tragfahigkeit
und Grofle des Tons und unterwirft sich der Individualitit Wilhelmjs, unter dessen Hinden
ein Kunstwerk gerade dadurch so grofle Uberzeugungskraft gewinnt. Sehr hiufig erntete
Wilhelmj fiir die Missachtung der dynamischen Angaben des Komponisten grofien Wider-
spruch, wie in der Analyse des Violinkonzerts Beethovens dargelegt wurde. Dennoch darf
nicht iibersehen werden, dass die Anforderungen des modernen Musikbetriebs vor grofiem
Publikum andere sind, als zu Beethovens Zeiten. Die Grofle des Tons und die Méchtigkeit
seines Spiels wirkten auf das Publikum dermaflen tiberzeugend, dass Wilhelmj als Beetho-
ven selbst empfunden wurde. Gerade durch die Individualisierung bewirkte Wilhelmj, dass
die Interpretation so wirkte, als habe er das Stiick selbst komponiert.

Wilhelmj aktualisiert* seine Interpretation, um sie dem Zeitgeschmack und den Anfor-
derungen eines neuen Publikums anzupassen. Er wird damit den Anspriichen Hans Swa-
rowskys durchaus gerecht, wenn er fordert, dass eine Interpretation nicht ,,nur einer Aus-
fithrung bedarf, die das Werk nicht etwa ,neu belebt; sondern das ihm innewohnende Leben
erschliefst“.*>* Nicht nur in der Ausfithrung des Violinkonzert Beethovens erkennt das Publi-
kum den ,,Meister, dessen Aehnlichkeit mit Beethoven einen eigenartigen, schon an sich bezwin-
genden Eindruck macht“.*> Durch die Individualisierung seiner Interpretationen pragt Wil-
helmj nicht nur sein eigenes Erscheinungsbild, sondern beeinflusst ebenso die Bedeutung
des Komponisten, indem er durch seine Personlichkeit das Kunstwerk prégt. Es entsteht
der Eindruck, als stehe mit Wilhelmj der Komponist selber auf der Biihne:

»Wilhelmj has been called the Beethoven of the violin.“**¢

Es ist also vor allem die Individualitét des Geigers, welche die Assoziationen zum Kom-
ponisten hervorruft. Nur mit den Eigenarten, welche fiir Wilhelmj typisch sind, entsteht
beim Horer der Eindruck der vollkommenen Interpretation. Das, was Kritiker als aus Miss-
verstindnissen, Bequemlichkeiten und Perfektionierungen®” entstandene Traditionen verur-
teilen konnten, wird bei Wilhelmj zum tiberzeugenden Mittel, sein Publikum zu verein-
nahmen. Seine Individualitdt wird zum Vermittler eines Kunstwerks und prigt ihm die
Individualitit des Interpreten auf:

»wohl nie hat ein Kiinstler die Massen so mit seiner Individualitit beeinflusst. [...] gon-
nen Sie mir nur, zu sagen, dass mir zum ersten Male die grossen Schonheiten des Beet-
hoven’schen Concertes (1. Satz) durch die Interpretation der rein klassischen, klaren
Vortragsweise des grossen Geigers so recht erkenntlich wurden. Wer wird wohl je wie-
der die einfache Cantilene so singen, das kleine, sich kurz vor der Cadenz wiederho-

803 Vgl. Danuser, S. 35.

804 Danuser, S. 35. Zitiert Hans Swarowski, Marginalien zu Fragen des Stils und der Interpretation (I), in:
Osterreichische Musikzeitschrift. 24. Jahrgang (1969), S. 683.

805 Unbeschrifteter Artiel WA S. 126/4.

806 The daily inter-ocean, 13.12.1878. WA S. 22/2.

807 Vgl. Danuser, S. 31.
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lende Motiv so Beethovenisch wiedergeben - sich so ganz in den Geist des Meisters hin-
einspielen? — Niemand!“*°®

Sowohl Grof3e des Tons, als auch Schénklang sind wesentliche Momente in Wilhelmjs
Spiel. Die damit einhergehende Klangperfektion ist ein von ihm angestrebtes Ideal. Wil-
helmjs Bearbeitungen sind mafigeblich darauf ausgerichtet. Jedoch auch die Strukturver-
deutlichung, sowie die Klangbalance zwischen Orchester und Solist, lassen fiir Wilhelmj
Retuschen des Originaltexts als notwendig erscheinen.

Es scheiden sich daher die Geister, ob Wilhelmjs Interpretationsstil auf Willkiirlichkeiten
beruht, welche die Intentionen des Komponisten verschleiern, und damit eine Form musi-
kalischen Analphabetismus®® darstellt, oder ob die von ihm vorgenommenen Anderungen
dem Vortrag erst die Aura®° erméglichen, welche das Werk lebendig werden lassen. Wah-
rend Joachim die Eingriffe Wilhelmjs als ,,geradezu dumm“®" verurteilt, sehen andere Kri-
tiker in der Individualisierung der Werke Wilhelmjs grof3e Starke, die nicht mit der objek-
tiven Wiedergabe der Werke in Widerspruch stehe, denn:

»Objektivitit in der Wiedergabe eines grossen Werkes dussert sich doch sicher nicht in der
durchaus haarscharfen Beobachtung simtlicher Texttheilchen, sondern in der vorurtheils-
freien Wiedergabe des Charakters, welcher aus dem Texte leuchtet. [...] Es ist nun nicht
allein iiberfliissig gegeniiber dem allmdchtigen Zauber der Wilhelmjschen Ausfiihrung des
Beethoven Concerts etwaige winzige Vernachldssigungen des Notentextes zu bemerken, es
ist sogar unvorsichtig; denn der Nachweis ist gar nicht zu fiihren.“*

In welchem Ausmaf} Eingriffe in den Notentext zulédssig sind, um den Charakter eines
Tonstiickes einzufangen, wird von der Kritik nicht einstimmig festgelegt. Selbst Horer, welche
an die Vortragsweise Joachims gewohnt sind, bewundern in Wilhelmjs Vortrag die einneh-
mende Ton- und Klangqualitit. Joachim sieht sich als Interpret der Komposition verpflich-
tet und hat die Mahnung seines Freundes Johannes Brahms zum Grundsatz, welcher sagt:

»Wenn ich etwas von Beethoven spiele, so habe ich ihm gegeniiber gar keine Individua-
litit, sondern bemiihe mich, das Stiick wiederzugeben, wie es Beethoven vorgeschrieben,
dann habe ich genug zu tun.“*?

Joachim vertritt ebenso die Uberzeugung, dass der Charakter eines Werkes nicht mit
der uneingeschrinkten Texttreue einzufangen sei, sondern steht in der Tradition, dass auf
den richtigen Vortrag der schone Vortrag im Sinne Louis Spohrs folgen miisse. Als Vorreiter
der Werktreue-Bewegung des 20. Jahrhunderts war er mit Kollegen wie Brahms und Edu-
ard Hanslick allerdings davon tiberzeugt, dass ,,der musikalische Ausdruck vom Interpreten
niemals iiber den komponierten Text hinweg, sondern einzig als klangliche Realisierung einer

808 New-Yorker Musikzeitung, 1879.3.1, Wilhelmj-Archiv, S. 35.

809 Vgl. Hans Eisler in Danuser S. 31.

810 Vgl. Walter Benjamin in Danuser S. 29.

811 Joachim in einem Brief an seine Frau. Zitiert in Moser, Geschichte des Violinspiels S. 490.
812 New Yorker Musikzeitung, 8.2.1879, Wilhelmj-Archiv, S. 34/0.

813 Zitat nach Kahlbeck, Max: Johannes Brahms 1V, Berlin 1914, S. 89 in Danuser S. 43.
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notationell fixierten Struktur gestiftet werden konne.“* Es ist daher nicht verwunderlich, dass
Joachim Anderungen des Notentextes als inkompetentes Versagen des Subjektiven ablehnt.
Die Bedenkenlosigkeit der subjektiven Interpretation Wilhelmjs wird von Joachim heftig
kritisiert. Andere konservative Stimmen jedoch erkennen in Wilhelmjs Interpretationsstil
eine derartige GrofSartigkeit, dass die Willkiirlichkeiten im Spiel an Bedeutung verlieren:

~man mag an der Wiedergabe des Beethoven-Konzertes bei Wilhelmj das Willkiirliche
der Auffassung und die kaum zu rechtfertigenden Verschiebungen im Rhythmus und in
der Phrasierung auszusetzten finden — wir haben uns nun einmal in den klassischen Vor-
trag Joachim’s hineingelebt, so dafs uns jede Abweichung von diesem Muster als Versiindi-
gung diinkt -, aber man wird den grofiartigen Eindruck, die elementare Kraft und Gewalt
dieses Vortrags bewundern miissen, selbst wenn man nicht mit Allem und Jedem einver-
standen sein sollte.“*”

Selbst Eduard Hanslick zeigt sich von der Klangqualitat und Perfektion in Wilhelmjs Spiel
beeindruckt. Er gesteht dem neudeutschen Geiger ein, eine im wahrsten Sinne, unerhdorte,
Vollkommenheit des musikalischen Vortrags zu besitzen. Er gesteht Wilhelmj ein, dass seine
individuelle Spielweise von grofier Stirke zeuge und zugleich eine wunderbare SiifSe besitze.
Hanslick betont zudem, dass die konkurrenzlose technische Perfektion mit einer uner-
reichten Tonbildung einhergehe und gesteht Wilhelmjs Spiel eine grofle Einzigartigkeit zu:

»Ich kann mich keines Violinvirtuosen erinnern, dem nicht bei irgend einer schwierigen
Applicaturpassage, im Flageolet oder im polyphonen Spiel doch ein oder der andere Ton
einmal mifSgliickt wire.: August Wilhelmj’s Intonation ist in den schwierigsten wie in den
einfachsten Stiicken unfehlbar rein; ebenso einzig in ihrer Art wie die Kraft, Siiffigkeit und

Fiille seines wunderbaren Tones.“®'

Goby Eberhardt sieht in der technischen Perfektion des Geigers gar die Grundlage der
vollendeten Interpretation, da nur diese ihn dazu befihige den musikalischen Gehalt einer
Komposition wiirdig darzustellen. Mit der geigerischen Uberlegenheit stellt er Wilhelmj
iiber den Konkurrenten Joseph Joachim. Wilhelmjs individuelles Spiel ist derart eng mit
der legenddren Klangqualitat des Geigers verschmolzen, dass sie ausreiche, um seinen Vor-
trag Giber die werktreue Interpretation des Konkurrenten stellen zu konnen:

»Spielt doch Wilhelmj gerade dieses Konzert [Beethovens Violinkonzert] mit so unver-
gleichlicher Meisterschaft, daf es unmaoglich ist, ihn mit irgend einem der jetzt lebenden
Violinspieler, selbst Joachim nicht ausgenommen, vergleichen oder gar in Parallele stellen
zu wollen. Gerade in dem Vortrag dieses einzigen Werkes spiegelt sich am deutlichsten die
ganze Eigenart von Wilhelmj’s Kiinstlerpersonlichkeit. Joachim machte vor einiger Zeit
mir gegeniiber die Bemerkung: ,Ich bin kein Violinspieler, ich bin Musiker. [...] In die-
sem kleinen ,bescheidenen’ Paradoxon liegt trotz alledem ein Kornchen Wahrheit, denn
bei . [Joachim] hat der Musiker stets den Violinspieler iiberwogen [...]. Bei W[ilhelmj]

814 Vgl. Danuser, S. 45.
815 Pester Lloyd, 8.2.1887. Wilhelmj-Archiv, S. 111/4.
816 Undaterter Artikel aus ,,Uber Land und Meer, Wilhelmj-Archiv, S. 83/3.
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dagegen finde ich eine so innige Verschmelzung von Musiker und Violinspieler, daf§ seine
Vortrige stets den Stempel absoluter Vollendung an sich tragen.“®”

Goby Eberhardt hebt die Bedeutung der technischen Grundlagen zu zwecken der unein-
geschrankten Freiheit im Ausdruck hervor. Ein wesentliches Moment des musikalischen
Ausdrucks ist nach Franz Liszt die Spontanitit. Als Wegbereiter Wilhelmjs ist das Urteil
Liszts von besonderem Interesse. Als ein Pianist, welcher fiir seine Improvisationsfahigkeit
berithmt war, sah er sich in besonderem Mafle mit den Schwierigkeiten der Notation seiner
Werke konfrontiert. Liszt beschreibt im Vorwort zu ,,Ce quon entend sur la montagne® aus
dem Jahr 1856, dass es ihm nicht méglich sei, ,durch genaue Anzeichnungen meine Intenti-
onen zu verdeutlichen“*® Es sei ein grofer Mangel der Notation, dass sich das Wesentliche
in der Musik nicht zu Papier bringen lasse. Es resultiert fiir Liszt aus der Unzuldnglichkeit
der Notenschrift, dass es die Aufgabe des Ausfiithrenden sei ,,das Meiste und Vorziiglichste
zu vollbringen®.® Liszt deutet durch seine Formulierung an, dass der Kern der Komposition
nicht im Notentext zu fassen sei, sondern der Interpretation des Ausfithrenden bediirfe. Das
improvisatorische Moment der Musik erfordert daher dieselbe Spontanitit vom Interpre-
ten, wie vom improvisierenden Komponisten. Diese Spontanitit kann nur mit einer gewis-
sen Individualitdt einhergehen, da sie ohne eine subjektive Ausfithrung leblos sein miisste.
Die objektive Interpretation ist bei Liszt nicht mdoglich, und daher auch nicht vorgesehen.
Die von Brahms geforderte Zuriicknahme der eigenen Individualitdt widerspricht diesem
von Liszt angedeuteten Ideal. Mit Joachim und Wilhelmj stehen sich im Parteienstreit zwei
extreme Pole gegeniiber, welche von der Kritik dermaflen kategorisiert werden, dass Wil-
helmj subjektiv spiele, Joachim dagegen objektiv. Dass jedoch die Einordnung der Interpre-
ten so pauschal nicht auszufiihren ist, deuten zahlreiche Belege an, die auch Wilhelmj als
classisch objektiven Kiinstler anerkennen. Er wird fiir seine ,,severe and classical interpreta-
tion“®* gelobt und tiberzeugt durch seine ,,Objectivitit, wie sie nur Biilow als Beethovenspie-
ler [...] besitzt“** Wilhelmjs Interpretationsstil scheint sich jedoch mit fortschreitendem
Alter von den detaillierten Vorgaben des Notentexts zu 16sen und eine stérkere Individua-
litat zu entwickeln, um dem Werk die Spontanitit des Subjektiven zu verleihen. Sein Spiel
ist gepragt von dem Bewusstsein, dass es die allgemeingiiltige Interpretation ohnehin nicht
geben konne. Er sieht sich als Interpret, welcher dem Werk gerade durch seine Individuali-
tdt ein einzigartiges Geprage gibt. Wilhelmj scheint sich dabei in einem Rahmen zu bewe-
gen, der ihn gleichweit fern hilt von ,,subjektiver Vergewaltigung wie ,akademisch*seelenlo-
ser Objektivitdt“*> Die Kritik verteidigt seine Willkiirlichkeiten im Vortrag:

»Es erblickt eben in dem Spiegel eines musikalischen Werkes ein Jeder seine eigene Sub-
jektivitdit, und es wird darum am Ende so viele verschiedene Auslegungen geben, als es
denkende Ausleger gibt.“*»

817 General Anzeiger fiir Hamburg Altona, 15.3.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 122/1.
818 Franz Liszt zitiert in Danuser, Aspekte Der Musikalischen Interpretation, S. 48.
819 Ebenda.

820 The Sun, 19.4.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 37/2.

821 Wiener Abendblatt, 12.3.1887. Wilhelmj-Archiv, S. 117/1.

822 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 81/3.

823 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 59/4.

221

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Wilhelmj als neuschdpfender Interpret

Wilhelmj orientiert sich in seiner Auslegung an den Vorstellungen Franz Liszts. Es ist
davon auszugehen, dass Wilhelmj Liszt als grof3es Vorbild erkannte, nachdem er ihm in
der frithen Kindheit den Einstieg in die Solistenkarriere bereitet hatte. Nicht nur in den
Anspriichen an die Unfehlbarkeit der Virtuositat orientiert sich der Geiger an dem Pianis-
ten, sondern ebenso mit der spontanen, improvisierten Gestik seiner Kompositionen wirkte
Liszt pragend. Die Parallelititen der beiden Musiker bleiben dem Publikum laut folgender
Kritik nicht verborgen. Die neuschépfende, individuelle Art der Interpretation mache den
Genius des Vortrags aus:

»Wirkt nun schon Wilhelmj durch die fabelhafte Beherrschung des technischen Appara-
tes faszinierend, um so mehr werden wir innerlich gepackt durch die Art seines Vortrages,
der sich ebenfalls wesentlich von der anderer Violinspieler abhebt. Wilhelmjs Interpreta-
tion ist eine durchaus personliche und daher durchtrinkt von einem starken, individu-
ellen Subjektivismus. [...] Unter seinem Bogen klingt jede Komposition wie eine Impro-
visation und hierin hat er entschieden Beriihrungspunkte mit Franz Liszt. War Liszt der
Paganini des Claviers, so ist Wilhelmy [!] der Liszt der Violine. Beiden ist das Improvisa-
torische der Vortragskunst gemein, und Wilhelmj macht man von Seiten einer philister-
hafte [!] konventionellen Kritik denselben Vorwurf, den man einst Liszt machte, dafs er
nicht genau so spiele ,wie’s Brauch der Schule®, sondern zu viel aus dem Born seiner eig-
nen Individualitit schopfte, und daf$ daraus die festgezeichneten Linien eines Kiinstlerwer-
kes leiden wiirden. Ich halte es jedoch fiir die grofSte Manifestation, wenn das Werk eines
Komponisten verschmilzt mit der Personlichkeit des Reproduzirenden [!], so dafS gleich-
sam eine Neuschopfung entsteht. Und ein solcher Neuschopfer ist Wilhelmj und darum
im wahren Sinne des Wortes ein Genie. Daf$ ein Genie nicht die breite bequeme Heers-
raf$e der Tradition wandeln kann, auf der die MittelmdfSigkeit ldrmend dahinzieht, ist
wohl selbstverstindlich.“**

Wilhelmjs Interpretation wirkt auf den Horer als Neuschopfung. Dies deutet an, dass
das Spiel so wirkt, als habe der Interpret es selbst komponiert. ,, Wer vermag bei Wilhelmj
noch zu unterscheiden, was dem schaffenden und was dem nachschaffenden Kiinstler ange-
hort?“®» Diese rhetorische Frage Wilhelm Mohrs verdeutlicht, in welchem Mafie Wilhelmj
die Komposition an seinen eigenen Stil anpasst, sie sich an den Leib schneidert. Er verliert
dennoch das Maf3 dessen nicht aus dem Auge, was fiir den allgemeinen Zuhorer eine clas-
sisch-objektive Interpretation ausmacht. Fern von tibertriebener Effekthascherei sind seine
Eingriffe in das Original als lebenserhaltende Mafinahmen zu verstehen, die dem moder-
nen Publikum die alten Werke in neuer Gestalt erscheinen lassen.

»Das alles, daf§ Wilhelmjs individuelle GrofSe als Violinheros in dem vornehmen, klas-
sischen originalen Vortrage liegt, ist ihm so hundert- und tausendfach |[...] nachgerufen
worden, daf$ es mir fast wie ein Vergehen vorkommen will, das zu wiederholen. [...] aber
im Selbstschaffen, das will sagen: darin daf8 und wie er den von ihm vorgetragenen Com-

824 General Anzeiger fiir Hamburg Altona, 15.3.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 122/1.

825 Undatierter Artikel. Kolnische Zeitung WA S. 69/2. vgl. Casseler Tages-Post vom 3.3.1883, Wilhelmj-
Archiv, S. 105/2: ,,A. Wilhelmj ist unbedingt der grofite, gefeiertste und populirste Geiger seit Paganini
und bei seinen Vortrigen ist es wahrlich nicht moglich zu unterscheiden, was dem schaffenden und was
dem nachschaffenden Kiinstler angehort*.
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Wilhelmj als neuschdpfender Interpret

positionen neue Gestalt, neues Leben giebt, so daf$ man kaum unterscheiden kann, was

dem schaffenden und dem nachschaffenden Kiinstler angehort, ragt er haupteslinge iiber
die Virtuosen neuesten Schlages.“®*

Das Publikum stellt andere Erwartungen an die Musik, als vorhergehende Generationen.
Mit der Aktualisierung einer Komposition, die sie dem Zeitgeschmack zugénglich macht,
verandert sich die Tradition. Insofern ist auch die deutsche Tradition nach Louis Spohr einem
steten Wandel unterworfen, welchen Wilhelmj vorantreibt. Als neuschépfender Interpret

steht er an der Schwelle zu einer neuen Musikasthetik, welche die Perfektion, Prazision und
den Schonklang immer mehr einfordert.

826 Vorpommersche Post, 15.3.1893. Wilhelmj-Archiv, S. 122/2.
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8 Alles ist Schonklang — Wilhelmjs Einfliisse auf das moderne
Violinspiel

Schon Spohr fordert in seiner Violinschule den schénen Vortrag ein. Dass die Schonheit des
Vortrags fiir Spohr besonders auf dem musikalischen Ausdruck basiert, wurde bereits dar-
gestellt. Dennoch betont Spohr ebenfalls, dass der Ton an sich schon sein solle, was ein flei-
Biges Uben erfordere.*” Auch Pierre Baillot betont das Ideal der Schonheit, wenn er sagt,
»~Der Musiker der heutigen Zeit [...] der Kiinstler des 19. Jahrhunderts [...] ist der Mann voll
Leidenschatt fiir alles Schone und Wahre, der in seinen Werken stets das Gute zum Gegen-
stande und das Schone zum Vorbilde hat.“***

Die von den Musikern des frithen 19. Jahrhunderts geforderte Schonheit des Violinspiels
basiert auf dem gesanglichen Spiel und duflert sich in der grofStméglichen Ahnlichkeit zur
menschlichen Stimme. Der Bezug zur Wahrheit ist dabei von grofier Bedeutung und bein-
haltet die Natiirlichkeit des Vortrags, welcher sich frei von jeglicher Verlogenheit der Effekt-
hascherei prasentiert. Louis Spohr wird diese Form der natiirlichen Schonheit attestiert und
bleibt mafigebend fiir die sich daraus entwickelnde deutsche Schule des Violinspiels. Mit der
zweiten Generation nach Spohr I6sen mit Wilhelmj andere, teilweise kontrire Prinzipien
von Schonheit die klassischen Ideale ab. Schonheit wird nunmehr nicht mehr ausschliefi-
lich tiber die vermittelte Seelentiefe des Ausfiihrenden und deren innewohnenden, durch-
aus subtilen, Schonheit definiert, sondern basiert auf neuen Werten wie Kraft und Grofle,
Reinheit des Tons, bzw. der Intonation, sowie einer unfehlbaren, quasi iibermenschlichen
technischen Perfektion und Prézision. Mit diesen Prinzipien wird Wilhelmj in New York
bereits 1878 als Begriinder einer neuen Schule bewertet:

»He has introduced to us a new school, in which breadth, vigor, sympathy, purity of tone
and technique, simplicity, combined with the severest treatment of which his subjects are
capable, all have found expression. [...] He has revealed beauties of which the present gene-
ration at least were ignorant. In this respect he has proved a teacher”.*

Mit den genannten Grundsétzen wird August Wilhelmj als ein Geiger beschrieben, wel-
cher eine ,volle Sdttigung und Schonheit des Tones und Reinheit der Intonation“™ besitze.
Als wesentlich fiir die ,,seltene Schonheit und Grifle des Tons“®* zeigt sich die individuelle

827 Vgl. Spohr, Violinschule, S. 123-126.

828 Baillot, Lart du violon, S. 13.

829 Herald Tribune, 14.10.1878, Wilhelmj- Archiv, S. 8/8.
830 Dresdner Presse, 1874.11.18, Wilhelmj-Archiv, S. 98/1.
831 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 81/3.

225

1P 21673.216.35, 08:20:01. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, Ki-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828870369

Alles ist Schdnklang — Wilhelmjs Einfliisse auf das moderne Violinspiel

Spiel- und Bogentechnik Wilhelmjs, wie sie beschrieben wurde. Diese zeichnet sich unter
anderem dadurch aus, dass sie keine Bogenansitze und Registerwechsel horbar macht und
dadurch frei wird von Nebengerduschen. Die daraus resultierende Reinheit des Tons wird
durch die, nicht zuletzt aus Transpositionen in resonante Tonarten entstehende, ungetriibte
Intonation zum neuen Ideal von Schonheit:

»Der Ton Wilhelmjs ist einer schonen Menschenstimme zu vergleichen, aber einer Men-
schenstimme, die von ihren Schattenseiten, von dem Beigeschmacke der Hdute und Bdn-
der gereinigt ist, mit einer Stimme, wie wir sie uns etwa bei Engeln denken wiirden, wenn
es solche Wesen gibe.“®

Wilhelmj erlangt eine ,,gottergrosse Schonheit“*, als welche Max Goldstein sie empfindet,
die iiber alles Menschliche erhaben ist. Die Bewertung von Schonheit erfolgt nun verstarkt
iiber den Klang der Violinstimme. Wilhelmjs Spiel zeichnet die ,,immaterielle Schonheit des
Tones“®+aus und ,,Die Klangschionheit des Spieles ist geradezu unbeschreiblich®.** Immer wie-
der hebt die Kritik Wilhelmjs Loslésung vom Natiirlichem im Sinne von menschlicher, irdi-
scher bzw. materieller Unzuldnglichkeit hervor.

»Der wunderbar grofSe, den edelsten Gesang athmende, alles Materiellen entkleidete Ton
fesselte von der ersten Note an.“®*

Die fortschreitende Industrialisierung pragt den Geiger in besonderem Mafle und bestimmt
die Klangqualitét seines Spiels. ,,Der stets schin klingende Ton und die Sicherheit“®¥, welche
Wilhelmjs Spiel auszeichnen, definiert zunehmend die Qualitét des Klanges und damit der
Interpretation. Die Sicherheit im Spiel wird grofitenteils iiber die Intonation des Geigers
bewertet. Eduard Hanslick beschreibt, dass Wilhelmj in der Reinheit der Intonation samt-
lichen Geigern iiberlegen sei. Als einzigartig hebt er zudem ,,die Kraft, Siiffigkeit und Fiille
seines wunderbaren Tones“**® hervor, welche mit der reinen Intonation dadurch einhergeht,
dass das genaue Abgreifen der Tone eine grofiere Resonanzfahigkeit der Violine ermoglicht.

832 Mainzer Tageblatt, 1.3.1873. Wilhelmj-Archiv, S. 95/3.

833 New Yorker Musikzeitung, 9.11.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 15/1.

834 Undatierter Artikel der Berliner Borsenzeitung, Wilhelmj-Archiv, S. 127/3.

835 Unbeschrifteter Artikel iiber ein Konzert in Baltimore, 17.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 9/1.
836 Danziger Zeitung, 1883.2.13. Wilhelmj-Archiv, S. 105/1.

837 Unbeschrifteter Artikel. Wilhelmj-Archiv, S. 63/4.

838 Undatierter Artikel aus ,,Uber Land und Meer*, Wilhelmj-Archiv, S. 83/3.
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9 DerWegin das Zeitalter der Perfektion

Laut New York Herald ist es die unglaubliche Technik, welche Wilhelmj so berithmt machte,
und lobte seine ,,marvellous technique for which he became so famous“®°

Wie in der Analyse dargelegt wurde, strebte Wilhelmj die héchste Perfektion seines Spiels
an. Schon in der Kindheit und spateren Ausbildung beschiftigte Wilhelmj sich so lange mit
technischen Schwierigkeiten, bis er sie absolut beherrschte. Die Auswirkungen der Indus-
trialisierung setzten Maf3stibe, denen sich auch der Geiger verpflichtet zu fithlen scheint.
Wilhelmj besticht durch seine Perfektion und hebt sich damit von den Geigern seiner Zeit
ab. Seine iiberragende Technik fillt daher als eine Neuerscheinung um so deutlicher auf:

»We are so accustomed to imperfections, even in the highest artistic training that we are
in the habit of making allowances, but the playing of Wilhelmj is above all art.“5+

Das Zitat verdeutlicht, dass das Publikum keine Perfektion erwartete, wie das seit den
Moglichkeiten der Tonaufnahme immer mehr der Fall wurde. Der Horer war bisher nicht
an der mechanisch perfekten Auffithrung interessiert, da er sie nicht kannte. Mit dem Fort-
schritt der Technik riickt auch die maschinelle Automatisierung der Bewegungsablaufe der
Musiker in den Fokus des Interesses. Die Unfehlbarkeit wird ein wesentlicher Bestandteil
vom Schonheitsbegrift des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Wilhelmj geniigt diesem Spiel
als einer der ersten Geiger seiner Zeit. Er setzt neue Maf3stibe, an denen sich nachfolgende
Generationen messen miissen, um dem Schonheitsideal zu entsprechen. Die stets voran-
schreitenden technischen Anforderungen der Kompositionen lassen erkennen, dass dem
Geiger immer mehr technische Fahigkeiten abverlangt werden. Fiir Richard Wagner im
Besonderen gilt die Fahigkeit Wilhelmjs als Maf3stab fiir das technisch Spielbare. Seine
fabelhafte Technik wird als nicht mehr verbesserungsfahig anerkannt:

»His playing is simply phenomenal, and beggars all description. It is useless to say that his
technique is perfection itself. It can never be — even am maschine could not be more exact.“*+

Bereits 1879 wird Wilhelmjs Technik als nicht mehr verbesserungsfahig angesehen und
der Cleveland Herald fasst bestitigend zusammen:

»Briefly, he has reached the highest point of perfection in technique.“*

839 New York Herald, 8.10.1878, Wilhelmj-Archiv, S. 4/3.

840 The Journal Evensville, 17.12.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 45/1.
841 The Sun, 24.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/2.

842 Cleveland Herald, 26.5.1879 Wilhelmj-Archiv, S. 41/1.
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Der Weg in das Zeitalter der Perfektion

Der Mafistab des Maschinellen bestimmt zunehmend die Schénheit eines Vortrags. Die
Perfektion wird jedoch nicht nur in virtuosen Passagen bewundert, sondern nun auch in
der Kantilene erwartet, welche urspriinglich den Ausdruck des Menschlichen und der See-
lentiefe beinhaltet hatte. Der menschliche Ausdruck weicht einem neuen Perfektionsan-
spruch, welcher Parameter des Ausdrucks zunehmend ablehnt und sich an den Prinzipien
der Technisierung orientiert. Wilhelmj bereitet damit den Weg in die im 20. Jahrhundert
autkommende neue Sachlichkeit der Musik. Er steht damit am Wendepunkt einer voll-
kommen neuen Musikasthetik, welche die Perfektion in nie dagewesenem Mafle idealisiert.
Nicht nur die Kantilene in ihrer technischen Ausfithrung, sondern die Schénheit des Klan-
ges, sogar die Schonheit selbst, unterliegt nun dem Perfektionsanspruch:

»No violinist that has come here has so fully developed the orchestral capacities of the
violin, nor given the public so perfect an idea of the tonal beauties of the instrument as
Wilhelmj. He is a versatile player, perfect in cantabile style, and as perfect in his bravura
music. His technique is something remarkable, showing a superb bowing with a sweep
that brings out all the sound in the instrument, his execution is beautifully clear and his
intonations are as perfect as art can make them. Add to these his refined interpretations,
and we have in the ensemble an artist who is very seldom equaled, if equaled at all.“*#

Ein wesentliches Merkmal der Perfektion in Wilhelmjs Spiel ist die Prézision, wie sich in
der Analyse seiner Editionen deutlich erkennen lasst. Nicht nur die Genauigkeit der Into-
nation und Strichtechnik, welche sein Solospiel betreffen unterliegen diesem Anspruch,
auch das Zusammenspiel mit anderen Musikern ist von gréfierer Prézision gepragt. Wih-
rend das Tempo Rubato traditionell ein voriibergehendes Auseinandergehen der Stimmen
sogar erwiinschte, vermeidet Wilhelmj die vertikale Verschiebung der Stimmen konsequent.
Wiahrend bisher die verschiedenen Stimmen einer eigenen Personlichkeit folgen durften,
was sich darin bemerkbar machte, dass sich die Stimmen kurzzeitig scheinbar voneinan-
der losten, fordern Wilhelmjs Bearbeitungen die konsequente Orientierung an der Prézi-
sion zur Solostimme. Der langjdhrige, hauptsdchliche Klavierbegleiter Rudolf Riemann
wurde diesem Anspruch gerecht und folgte dem Solisten mit der von Wilhelmj erwarte-
ten, grofiten Prazision:

»In Herrn Riemann hat Prof. W. einen Genossen und Begleiter gefunden, wie er ihn wohl
schwerlich sich besser wiinschen mag. [...] [Es ist bei seiner] virtuosen Begleitungskunst |...]
das bis ins kleinste Detail verstindnisvolle Eingehen in die Eigenthiimlichkeiten W.s” zu
rithmen. Ein dhnliches Zusammenspiel ist uns in der That noch nie vorgekommen. %

Die Leistung Riemanns wird besonders in Anbetracht der duflerst individuellen Spiel-
weise betont. Es sei eine ,,nicht gar einfache Kunst, mit der er Wilhelmj auf dem Clavier
accompagnierte.“*s Selbst wenn die individuelle, improvisiert anmutende Spielweise des
Geigers beim Hoérer den Eindruck des Spontanen entstehen lief3, ist doch davon auszuge-
hen, dass Wilhelmj seinen Vortrag bis ins letzte Detail ausarbeitete. Die Konversation mit

843 The daily inter-ocean, 13.12.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 21/3.
844 Coburger Zeitung, 17.11.1874. Wilhelmj-Archiv, S. 96/2.
845 Unbeschrifteter Artikel vom 22.12.1882. Wilhelmj-Archiv, S. 101/3.
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DerWeg in das Zeitalter der Perfektion

seinen Verlagen, die akribische Art und Weise seiner Bezeichnungen deuten darauf hin,
dass er wenig dem Zufall iiberlief3. In der Prézision seiner Ausarbeitung des Vortrags gilt
Wilhelmj als konkurrenzlos:

»What can be said of a genius so far in advance of all the other artists in the world? Such
a perfection of accuracy, such a wealth of soul.“3+

Dass Wilhelmj nichts dem Zufall iiberlassen wollte, wird aus seinen Bearbeitungen deut-
lich und wird von der Kritik bestétigt. ,,his perfect control of himself, and his absolute com-
mand of the violin,’ bestétigen das Bild eines Geigers, welcher die Leidenschaft dem Ver-
stand unterordnet. Die von einigen Horern empfundene Gefiihlskdlte Wilhelmjs konnte
darin begriindet sein. Die Selbstkontrolle Wilhelmjs macht ihn unfehlbar, so dass er als
»Geigen-Imperator“®*® geadelt wird und den Titel des ,,Geigerkaisers“*+ verdiene. Es schei-
den sich die Geister, in welchem Maf3e das perfektionierte Spiel Wilhelmjs der Gefiihlstiefe
fahig sei. Die Frage muss unbeantwortet bleiben mit dem Verweis eines Wiesbadener Kri-
tikers: ,,ein Cisar ist eben César und nicht Romeo.“** Unumstritten beherrschte Wilhelmj
sein Instrument und die meisten seiner Horer in hochstem Mafle und setzte neue Mafi-
stabe, welche auf grofitmoglicher Perfektion und Klangschonheit beruhen:

»[Wilhelmj] has formed a style of which the striking characteristic qualitiy is its purity,
its perfection.“®'

846 The Pioneer Press, 4.6.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 41/3.

847 The Cincinnati Daily Enquirer, 24.1.1879. Wilhelmj-Archiv, S. 30/3.
848 Unbeschrifteter Artikel Wilhelmj-Archiv, S. 81/2.

849 Unbeschrifteter Artikel Wilhelmj-Archiv, S. 59/4.

850 Unbeschrifteter Artikel vom 28.2.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 101/1.
851 The New York Times, 6.10.1878. Wilhelmj-Archiv, S. 4/1.
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