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Konservatorien und Musikhochschulen waren in der Kulturgeschichte Eu-
ropas traditionell stets mehr als reine Ausbildungsinstitutionen. Sie prigten
nicht nur mit ihren unterschiedlichen Konzepten der Ausbildung die jeweils
néchste Generation der Musiker, sondern zugleich durch ihre Verbindung
mit den tragenden Institutionen der Musikpflege als wesentliche Faktoren
der musikalischen Infrastruktur auch ganz entscheidend die kulturelle Iden-
titdt des ,,Europas der Regionen®, lange bevor die Politik dieses Phanomen
entdeckt hatte. In einem so dichten Kulturraum wie Mitteldeutschland, der
seine Spezifik nicht zuletzt der deutschen Kleinstaaterei des 18. und 19.
Jahrhunderts verdankt, war diese Verbindung von professioneller Musik-
ausbildung und musikalischen Trédgerinstitutionen eine auferordentlich
fruchtbare Quelle seiner kulturellen Bliite. Gerade die Ausprigung so unter-
schiedlicher Musikzentren wie Leipzig und Weimar ist ohne diese Verbin-
dung zwischen Konservatorium bzw. Orchesterschule und den Institutionen
der Musikpflege nur unzureichend zu verstehen. Leipzig und Weimar ent-
wickelten sich gegen Mitte des 19. Jahrhunderts zu den Gegenpolen im mu-
sikalischen Parteienstreit zwischen Konservativen und Fortschrittspartei.
Beide Zentren zogen in einem bemerkenswerten Mal3e junge Musiker aus
aller Welt an und wirkten so weit {iber das deutsche Sprachgebiet hinaus.

Als 1843 Felix Mendelssohn Bartholdy das Konservatorium in Leipzig
griindete, verwirklichte er ein hochst durchdachtes Programm:!

Das mit koniglicher Genehmigung errichtete Conservatorium der Musik zu

Leipzig bezweckt die hohere Ausbildung in der Musik, und der zu ertheilende

! Erster Werbeprospekt (Das Conservatorium in Leipzig, hrsg. vom Directorium des Conservatoriums) aus
dem Jahre 1843, zitiert nach Johannes Forner, Leipziger Konservatorium und ,,Leipziger Schule®. Ein Beitrag zur
Klassizismus-Diskussion, in: Musikforschung 50 (1997), S. 31.
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Unterricht erstreckt sich theoretisch und praktisch tiber alle Zweige der Musik
als Wissenschaft und Kunst betrachtet.

Unter diesen Vorzeichen entwickelte er flir das auf drei Jahre angelegte
Studium einen Studienplan, der neben der ,,Ausbildung der mechanischen
Fertigkeit auf einem oder mehrern Instrumenten, oder im Gesange‘? im er-
sten Jahr Harmonielehre und Stimmfiihrung, fiir das zweite Kontrapunkt
und fiir das dritte Jahr doppelten Kontrapunkt und Fuge vorsah. Dartiber hin-
aus umfafte das Lehrangebot Formen- und Kompositionslehre (neben der
Analyse klassischer Werke), Instrumentallehre, Akustik, Geschichte und
Asthetik der Musik, Partiturspiel und Dirigieren sowie fiir Gesangsstuden-
ten italienische Sprache. Es bedarf kaum des Hinweises, dal3 das Leipziger
Konservatorium damit {iber ein aulerordentlich modernes ganzheitlich mu-
sikalisches Ausbildungskonzept verfiigte. Der Unterricht in den kiinstleri-
schen Féachern umfafite Solo- und Chorgesang, Klavier, Orgel und Violine.

Die Facher Gesang, Instrumente und Komposition iibernahm Mendels-
sohn selbst. Fiir die Facher Harmonielehre und Komposition gewann er den
Thomaskantor Moritz Hauptmann, fiir Orgelspiel und musikgeschichtliche
Vorlesungen Carl Ferdinand Becker, fiir Violine Ferdinand David, der als
Konzertmeister am Gewandhaus tétig war, fir Klavier, Komposition und
Partiturspiel Robert Schumann sowie fiir Gesang Ferdinand Béhme und
Henriette Grabau. Nachdem Robert Schumann schon 1844 Leipzig verlas-
sen hatte, gelang es Mendelssohn 1846, fiir die Klavierklassen mit Ignaz
Moscheles einen der angesehensten Pianisten seiner Zeit zu verpflichten.

Die Ausbildung am Leipziger Konservatorium richtete sich zunéchst
nicht auf den Beruf des Orchestermusikers, sondern eher auf den des Solisten
oder Kammermusikers. Die spitere Personalunion von Professur am Konser-
vatorium und Mitgliedschaft im Gewandhausorchester war keineswegs ur-
spriinglicher Bestandteil der Konzeption. 1853 wurde das Spektrum der Aus-
bildung um das Fach Violoncello erweitert. Erst 1882 konnte man in Leipzig—
offenbar unter dem Einflu3 der inzwischen in Weimar entstandenen Konkur-
renz —auch die Mehrzahl der iibrigen Orchesterinstrumente studieren. Die en-
ge Verbindung zum Gewandhaus sollte dann in der Folgezeit in vielfacher
Hinsicht zu einem Markenzeichen des Leipziger Konservatoriums werden,
das bis in die Gegenwart durch Dirigenten wie Kurt Masur seine Bedeutung
als Briicke zwischen der Ausbildung und dem Weg in die eigene Berufstitig-
keit der Absolventen der Leipziger Musikhochschule nicht verloren hat.

2 Ebenda, S. 6 (zitiert nach Forner, S. 32).

Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 42, 2001



Detlef Altenburg: Das Leipziger Konservatorium und das Neue Weimar 187

Damit war eine Verbindung geschaffen, die um so gewichtiger wog, als
die Gewandhauskonzerte fiir das biirgerliche Symphoniekonzert des 19.
Jahrhunderts in einem hohen MafRe stilbildend wirkten.? Die Kehrseite der
von der Idee her gliicklichen Konstellation wurde bereits in der Amtszeit
von Carl Reinecke offenbar, der nicht nur die Gewandhauskonzerte von
1860 bis 1895 leitete und damit eine ganze Ara prigte, sondern dariiber hin-
aus gleichzeitig am Konservatorium als Kompositionslehrer wirkte und bis
zu seinem 78. Geburtstag, bis 1902 als Studiendirektor im Amte blieb.
Manch ein Problem der Stagnation in der Auseinandersetzung mit der mo-
dernen Musik des spéten 19. und frithen 20. Jahrhunderts héngt mit derarti-
gen Konstellationen des Leipziger Musiklebens zusammen. 4

Die klassizistische Orientierung an den grof3en Meistern der Wiener
Klassik wurde nicht nur zum dominierenden Signum des Leipziger Ge-
wandhauses, sondern prigte auch, und zwar ungleich enger als das Reper-
toire der Gewandhauskonzerte, das Konservatorium. Das stilistische Ideal
war im Sinne von Louis Spohr, wie Johannes Forner tiberzeugend darge-
legt hat, orientiert an der ,,dsthetisch-stilistischen Grundlinie* Mozart —
Weber — ,mittlerer* Beethoven — Mendelssohn.’ Demgegentiber trat das
Interesse an Schumann, Chopin und dem spiten Beethoven deutlich zu-
riick,® und auch dem jungen Brahms brachte man zunichst wenig Ver-
stdndnis entgegen. Am Schaffen Chopins konnte Ignaz Moscheles ,,nur
einzelne gliickliche Gedanken* entdecken, die Chopin, wie Moscheles
meinte, aber ,,nicht zu einem gerundeten Ganzen zu verarbeiten* ver
stand.” Nicht besser beurteilte Moritz Hauptmann die spiten Streichquar-
tette Beethovens, sie schienen ihm ,,etwas abseits und ins Dickigt* gehend
empfunden. Nur mit Beethovens ,,Abgeschiedenheit und Einsamkeit*
konnte er sich diese Musik erkldren.® Das probate Mittel fiir die Ausbil-
dung in seiner Klavierklasse formulierte Moscheles kurz und treffend:

3 Rebecca Grotjahn, Die Sinfonie im deutschen Sprachgebiet 1850 bis 1875. Ein Beitrag zur Gattungs- und
Institutionengeschichte, Sinzig 1998 (= Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhundert7), S. 102ff.

4 Vergleiche hierzu Johannes Forners auBerordentlich erhellenden Beitrag Leipziger Konservatorium und
,, Leipziger Schule “in: Musikforschung 50 (1997), S. 31-36, sowie Katrin Seidel, Carl Reinecke und das Leipziger

Gewandhaus, Hamburg 1998 (Musikstadt Leipzig. Studien und Dokumente 2). Die Periode der Stagnation endete
mit der Verpflichtung von Arthur Nikisch als Gewandhauskapellmeister.

5 Forner, Leipziger Konservatorium, S. 33.

6 Eine Ausnahme in der Bewertung der spiten Werke Beethovens bildet hier die Position von Carl
Ferdinand Becker.

7 Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern hrsg. von seiner Frau, Leipzig 1873,Bd. 2,S. 171.

8 Briefe von Moritz Hauptmann an Franz Hauser, hrsg. von Alfred Schone, Leipzig 1871, Bd. 2, S. 77.
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»lch lasse nur Klassiker spielen, Beethoven, Mozart und meine eigenen
Sachen.*?

Petrifiziert wurden derartige Auffassungen nicht nur durch die Theorie
von Moritz Hauptmann, sondern mindestens in demselben Malle durch die
Musiktheorie seines Schiilers Salomon Jadassohn, dessen Schiiler Stephan
Krehl und Carl Reinecke. Am Beispiel der Leipziger Theorielehrer des spé-
teren 19. Jahrhunderts 146t sich studieren, wie auch im kiinstlerischen Be-
reich die ,,Inzucht* der Ausbildung das Ende der Innovation bedeuten kann.
Mit der aktuellen Entwicklung der Musik des 19. Jahrhunderts hatten die
Lehrbiicher der Theorielehrer des Leipziger Konservatoriums wenig zu tun.
Dies gilt in besonderem Mal3e, wie Forner gezeigt hat, fiir Ernst Friedrich
Richters 1853 erschienenes Lehrbuch der Harmonie, das bis 1951 nicht we-
niger als 35 Auflagen und Ubersetzungen erlebte. Das Urteil von Edvard
Grieg, der von 1858 bis 1862 in Leipzig studiert hatte, iiber das ,,vermaledei-
te Leipziger Konservatorium, wo ich auch gar nichts gelernt habe,*“10 sind
vor diesem Hintergrund zu verstehen. Die Klavierwerke Liszts waren gera-
dezu tabu. Das Schaffen Wagners wurde nicht nur durch die Position Moritz
Hauptmanns mit grofer Verzogerung zur Kenntnis genommen.

Leipzig verfehlte dennoch keineswegs seine Anziehungskraft auf Mu-
siker aus aller Welt. Der Prozentsatz von Studierenden aus dem Ausland war
traditionell in Leipzig auBBerordentlich hoch. Und Edvard Grieg war nur ei-
ner von vielen, die aus dem Ausland nach Leipzig kamen. Auch in Leipzig
konnte man trotz des Bannstrahles des Konservatoriums Werke von Liszt
und Wagner horen. Der 1824 gegriindete Musikverein Euterpe, der 1849 in
»feindliche* Hande, ndmlich jene Brendels gekommen war, entwickelte sich
in den folgenden Jahrzehnten bis zu seiner Auflosung 1886 zusammen mit
dem Riedelschen Verein zu einer Speerspitze der Neudeutschen im konser-
vativen Leipzig. Und um das ,,Ungliick® noch zum Trio aufzufiillen, trat
1885 noch der Liszt-Verein hinzu, der bis 1899 das Leipziger Musikleben!!
mit der Musik der Neudeutschen vertraut machte.

Als Liszt sich 1848 in Weimar niederliel3, entstand in unmittelbarer
Nachbarschaft ein Zentrum der Neuen Musik, das mit seiner Polemik gegen
neoklassizistisches Epigonentum nur zu bald als Gegenpol zum Leipziger

9 Zitiert nach Brigitte Richter, Aus Leipzigs musikalischer Glanzzeit. Erinnerungen von Alfred Richter an
seine Studienzeit und spitere Lehrtétigkeit am Leipziger Konservatorium, in: Hochschule fiir Musik und Theater
,, Felix Mendelssohn Bartholdy " Leipzig. 150 Jahre Musikhochschule 1843—1993, Leipzig 1993, S 41.

10 David Monrad Johansen, Edvard Grieg, Oslo 1934, deutsche Ubersetzung von Eugen Schmitz, Leipzig

1943,S.17.
11 Erbestand nach Gunter Hempel, Artikel Leipzig V, in: MGG2, Bd. 5, Kassel u.a. 1996, Sp. 1066 bis 1902.
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Konservatorium verstanden wurde. Liszt kam in einer Zeit nach Weimar, in
der dort die Erinnerung an die Ara Goethe und Schiller noch lebendig war
und in der die Hoffnung auf eine neue Bliite der Kunst die Ideen des Weima-
rer Hofes und speziell die Plane Maria Pawlownas und des jungen Carl
Alexander befliigelten. Gerade in dieser Zeit, in der jiingst erst die Diskus-
sionen {iber den Ankauf des Goethehauses durch den Deutschen Bund die
Gemiiter erhitzt hatten und sich Deutschland auf die Feiern zu Goethes hun-
dertstem Geburtstag vorbereitete, richtete sich das Interesse des intellektuel-
len Deutschland in besonderer Weise auf Weimar. Provozierend genug muf3-
te fiir die Zeitgenossen der von Liszt reklamierte Begriff des ,,Neuen Wei-
mar* sein, der deutlich genug den Anspruch auf das Erbe der Ara Goethe und
Schiller artikulierte. Entschieden trat Liszt fiir Beethovens Spitwerk ein,
und ausgerechnet zum Goethe-Jubildum 1849 fiihrte er Beethovens 9. Sym-
phonie auf, die in konservativen Kreisen des Leipziger Konservatoriums
keineswegs als die Kronung des Beethovenschen Schaffens betrachtet wur-
de. Die neuen Signale wurden mit Werken wie Wagners Tannhduser und Lo-
hengrin, der 1850 in Weimar zur Urauffithrung gelangte, bis nach Amerika
zur Kenntnis genommen. Und mit Musikfesten wie dem Ballenstedter Mu-
sikfest 1852 wurden die neuen Ideen nicht nur in die Provinz, sondern umge-
kehrt vor allem auch in die iiberregionale Presse getragen. Paradoxerweise
war es zundchst nicht primér das kompositorische Werk Liszts, sondern es
waren neben dem Spitwerk Beethovens die Werke Richard Wagners und die
von Hector Berlioz, die nach aul3en die Ideale des Neuen Weimar représen-
tierten. Und erst in einem zweiten Stadium, ab etwa 1855 entziindete sich die
Kontroverse zwischen Konservativen und Vertretern der Fortschrittspartei
zunehmend an den inzwischen entstandenen Symphonischen Dichtungen,
den Klavierkonzerten und den beiden Symphonien Liszts. In Weimar sam-
melte sich unter dem Eindruck des neuen Lebens, das Liszt dem verwaisten
,.Musenhort“ einhauchte, eine Zahl von Schiilern, die ihrerseits immer neue
junge Musiker aus aller Welt anzogen, darunter nicht wenige aus dem nahen
Leipzig. Noch bevor Weimar {iber eine eigene Ausbildungsinstitution jen-
seits der traditionellen Stadtmusik verfligte, wurde es zum Gegenpol des
akademisch konservativen Konservatoriums in Leipzig. Und Liszts Pole-
mik gegen das sinnlose Nachbeten der Formeln der Wiener Klassik, seine
klare Stellungnahme gegen klassizistisches Epigonentum, traf um so mehr
die Ausbildungssituation in Leipzig, als diese Abgrenzung in Leipzig in um-
gekehrter Richtung bewut nachvollzogen wurde. Die Kontroverse, die sich
hier anbahnte, war um so delikater, als der fithrende Publizist der Neudeut-
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schen, Franz Brendel, nicht nur in Leipzig lebte und das Publikationsorgan
des Neuen Weimar, die Neue Zeitschrift fiir Musik, in Leipzig erschien, son-
dern Brendel auch seit 1846 am Leipziger Konservatorium Vorlesungen
tiber die Geschichte der Musik hielt. Doch waren es nicht seine eigenen
Schriften, sondern der unter seiner Herausgeberschaft in die NZfM aufge-
nommene Artikel eines gewissen K. Freigedank tiber das Judentum in der
Musik, der ihm fast die Entlassung aus den Diensten dieser ehrwiirdigen An-
stalt eingetragen hiitte.'?

Mit der Forderung nach einer eigenen Ausbildungsinstitution in Wei-
mar, die von Liszt offenbar schon friih erhoben wurde, 3 fokussierte sich die-
se Gegenposition auch institutionell auf ein Konzept, das aus den Defiziten
der Ausbildung in Leipzig indirekt die Lehren zog. Die ersten Hinweise fin-
den sich, soweit bislang bekannt, in einem Vorschlag Carl Alexanders, den
dieser unmittelbar im Anschluf3 an die Goethe-Zentenarfeiern seiner Mutter
unterbreitete. Neben einer allgemeinen Bildungsanstalt, die neben einem
Kindergarten eine ,,Frauen-Erziehungsanstalt” vorsah, schlug er die Ein-
richtung einer Kunstschule vor, die einerseits die bildenden Kiinste bertick-
sichtigte, andererseits ein ,,Conservatorium der Musik* vorsah. Als Leiter
des neu zu griindenden Konservatoriums schlug er in glithender Begeiste-
rung fiir die Projekte seines Schiitzlings Franz Liszt vor.'*

Aber bis zur Realisierung dieses Projektes war noch ein weiter Weg zu-
riickzulegen. Mit Berlioz-Wochen und Wagner-Wochen trat Liszt in den fol-
genden Jahren unermiidlich fiir das Kunstideal des Neuen Weimar ein. In ei-
ner eigenen Aufsatzserie betonte er die gezielte Spielplanpolitik des Weima-
rer Theaters, das bereits zu Goethes Zeit, unbeschadet unbestreitbarer Ziige
der Provinzialitét, zeitweilig das heimliche Nationaltheater der Deutschen
war. Und nicht zuletzt trat Liszt anldBlich der Einweihung des Goethe- und
Schiller-Denkmals 1857 mit seinem Bekenntnis einer Synthese von Weima-
rer und Wiener Klassik, mit seiner Faust-Symphonie und der Symphoni-
schen Dichtung Die Ideale, endlich mit den eigenen repréisentativen Werken
an die Offentlichkeit, die den seit nahezu einem Jahrzehnt erhobenen An-
spruch einldsten.!?

12 Die Tatsache, daB die Beschwerden iiber die Aufnahme von Richard Wagners Artikel in die NZfM (Bd.

33,1850, S. 101 ff.) nicht zur Entlassung Brendels am Konservatorium fiihrten, ist nur schwer nachzuvollziehen.

13 Vgl. hierzu den Kommentar zu Liszts Schrift iiber die Goethe-Stiftung (Franz Liszt, Scimtliche Schriften,
hrsg. von Detlef Altenburg, Bd. 3: Die Goethe-Stiftung, Wiesbaden u.a. 1997, S. 202f.). Es ist davon auszugehen,
daB Carl Alexanders Vorschlag auf entsprechende Gespriiche mit Liszt zuriickgeht.

14 A.a.0.,S.202f.

15 Vgl. Detlef Altenburg, Franz Liszt und das Erbe der Klassik, in: Liszt und die Weimarer Klassik, hrsg. von
D. Altenburg, Laaber 1997 (= Weimarer Liszt-Studien 1), S. 15f.
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Mit der Aufgabe der Leitung der Oper 1859 verlor Weimar als Forum
der Fortschrittspartei fiir Liszt bis zu einem gewissen Grade seine Anzie-
hungskraft. Hatte nicht die Griindung des Allgemeinen Deutschen Musik-
vereins (1859 bzw. 1861) Liszts Ideen durch die Kontinuitit der Tonk{inst-
lerversammlungen weitergetragen, so hétte diese fruchtbare Spannung zwi-
schen den beiden Musikzentren Leipzig und Weimar ihre institutionelle Ba-
sis verloren. Durch die Griindung des ADMYV aber intensivierte sich diese
Spannung eher, als daf3 sie nachgelassen hitte, denn der stindige Wechsel
der Veranstaltungsorte trug die Ideen der Neudeutschen mit bemerkenswer-
ter Nachhaltigkeit weit liber die engere Region hinaus. Wenn Liszt dann seit
1869 in Weimar selbst wieder regelméBig prasent war und fiir mehrere Mo-
nate im Jahr junge Pianistinnen und Pianisten unterrichtete, so entstand un-
abhingig von den Moglichkeiten der Realisierung der Konservatoriumspla-
ne eine Ausbildungssituation, die in ihren Zielen antiakademisch war und
jenseits des etablierten Ausbildungssystems lange vor der Einbiirgerung des
Begrifts die Idee des Meisterkurses verwirklichte.

Demgegentiber erhob die 1872 gegriindete und der Direktion von Carl
Miillerhartung (A4bbildung 1) iibertragene ,,Grossherzogliche Orchester-
schule® (4bbildung 2) einen weit bescheideneren Anspruch: Sie verstand
sich als erste deutsche Ausbildungsstitte, die sich speziell der Berufsausbil-
dung von Orchestermusikern widmet. Sie tibernahm damit partiell die tradi-
tionellen Aufgaben der Stadtmusiker bzw. Stadtpfeifer mit ihrem am Vor-
bild der Handwerkerziinfte orientierten Ausbildungssystem, vertrat aber mit
dem umfassenden Bildungsanspruch ein ungleich moderneres Konzept. Die
Weimarer Konstruktion unterschied sich zunéchst deutlich von dem Leipzi-
ger Modell, denn man bot ein breites Spektrum des Unterrichtes fiir alle Or-
chesterinstrumente an, und die Lehrer waren durchweg primir die Mitglie-
der des Hoftheaters bzw. der Hofkapelle. Einen Ignaz Moscheles gab es un-
ter den Klavierlehrern nicht, denn die Ausbildung zielte nicht auf die Piani-
stenkarriere. Damit war die 1877 in ,,Grossherzogliche Orchester- und Mu-
sik-Schule* umbenannte Ausbildungseinrichtung!® von Anfang an ein Ge-
genpol zum Leipziger Konservatorium, denn einen Schwerpunkt bildete
dort zunéchst eher die Heranbildung von Séngern, Geigern, Cellisten und
Pianisten. Erst nach der Griindung der Weimarer Orchesterschule gewann in

16 Zur Namensgebung und den Verdnderungen in der Konzeption vgl. auch: E. D. Bomberger, Charting the
Future of ‘Zukunftsmusik’: Liszt and the Weimar Orchesterschule, in: Musical Quarterly80 (1996), S. 348-361.
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Abbildung 1: Carl Miillerhartung (1834—1908)

Abbildung 2: Die Grofherzogliche Orchesterschule. Foto Held (um 1900)
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Leipzig die Ausbildung durch die Blédser des Gewandhausorchesters an Be-
deutung (Abbildung 3).

Die Geschichte der Weimarer ,,Orchester- und Musik-Schule® ist in der
Griindungsphase bemerkenswert genau dokumentiert. Die regelméfBigen
gedruckten Berichte informieren —bei allen Vorbehalten, die gegentiber der-
artigen Rechenschaftsberichten angebracht sind — sehr detailliert iiber die
Voraussetzungen und die Erweiterung der Aufgabenstellung. Die urspriing-
liche Zielsetzung erlduterte Miillerhartung in den Statuten von 1872:

Die Grossherzogliche Orchester- und Musik-Schule in Weimar will zunichst

tiichtige Instrumentalisten erziehen, welche ausser der Fertigkeit auf ihren In-

strumenten auch die zu jeder kiinstlerischen Leistung nothwendige allgemeine
musikalische Bildung besitzen.

Thre Schiiler sollen aber auch zur selbsténdigen Leitung von Chor und Orchester

befihigt werden, indem sie ausser ihrem Hauptinstrumente noch ein zweites Or-

chesterinstrument, Clavierspiel, die Instrumentirung fremder Compositionen

fiir Streich- und Blas-Orchester, die technische Grundlage zu eigenen Composi-

tionen, Chorgesang, endlich in practischer Uebung das Einstudiren und Dirigi-

ren erlernen. '’

Die gesamte ,,Grossherzogliche Orchester- und Musik-Schule* unter-
stand der Generalintendanz des Hoftheaters und der Hofkapelle. Das Studi-
um war auf vier Jahre angelegt und umfaf3te neben zwei Orchesterinstru-
menten Klavierunterricht und elementare Musiktheorie sowie Musikge-

Bie Ovdyefecfdule m Weimar,
Sif: vorlanfig im BWitihumspalais.

e am 1. Dlobee 1872 ecifinete EvdeRecidule ficht wuier ber Obevauffich
pey Menevalintenbang bev Ewefiberjoqliden Hofbllbne umb wivk ansd lanbedfiicl.
tiden Ritteln (abventiomivt. Der Hwed ber Sdule ift bie peallijde unh theo
refiffe Wndbilbumnyg tEdbiger Dredefermufifer und Oedefter - Dingenten.  Dex
fmcfng iR viegibrg.  Bad Henorar betcdat 40 Fhiv, (Shid,

Diveftor: Lapellmeifter . MWiiller-Haviung §.

Sckretdr: Mufiflehrer Faned.

Lehrer: Somgertmetjter Walbril, Kommervivtuosd Winflev.
gniutgmriﬁ Gottfdalg, Stabtovganift Sulze, Mufitlehrer
waned. — Die Rummnmujitct: Hhrend, Jmmifd, G
Riel, Sanl, Uidmann, Wifler. — Die Hofmufiler: Frei-
berg, rofe, % Siel, Rallenberyg.

Abbildung 3: Ankiindigung der Orchesterschule zu Weimar

17 Erster Bericht der Grossherzoglichen Orchester- und Musik-Schule, Weimar 1877, S. 2. (Abbildung 4)
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Frater Bericht

lirassherzoglichen

Orchester- und Musik-Schule.

Wedrm e,

dali 1777,

Abbildung 4: Erster Bericht der GroBherzoglichen
Orchester-und Musikschule, 1877

schichte. Einen besonderen Akzent im Sinne des Studium generale setzte
das zusitzliche Lehrangebot in ,,Literaturgeschichte und Aesthetik®.!8 Unter
den Musikern aus dem Freundeskreis Franz Liszts préagte vor allem Alexan-
der Gottschalg das Kollegium. Mit dem Cellisten Leopold Griitzmacher,
dem Bruder Friedrich Griitzmachers, gelang es, einen Instrumentalpéddago-
gen ersten Ranges zu verpflichten. Wenig spiter, 1884, konnte man dariiber
hinaus den angesehenen Geiger Carl Halif gewinnen.

Bemerkenswert in der Geschichte der Weimarer ,,Orchester- und Mu-
sik-Schule* unter der Leitung von Miillerhartung ist die in regelméBigen
Abstinden erkennbare Uberpriifung ihres Profils und die stindige Aktuali-
sierung. Bereits 1876 wurde das urspriingliche Konzept einer reinen Ausbil-
dungsstitte flir Orchestermusiker erweitert und die Ausbildung fiir Studen-
tinnen ge6ffnet, freilich nur fiir bestimmte Disziplinen, ndmlich, wie es im
ersten Bericht der ,,Orchester- und Musik-Schule heif3t, fiir ,,Clavierspiel

18 Fiir die jiingeren Studierenden war zusitzlich ,,zur allgemeinen Fortbildung® Unterricht in ,,deutscher
Sprache, Rechnen, Geschichte und Geographie® vorgesehen (Erster Bericht, S. 3).
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und Sologesang, Harmonielehre und Chorgesang®.!” Hinzu trat im selben
Jahr auch eine ,, Vorbereitungsschule fiir Knaben und Méadchen vom zehnten
Jahre an zur Vorbildung im Clavierspiel und allen Orchesterinstrumen
ten“.20 1885 wurde die Schule erneut umbenannt. Als erste Ausbildungsstit-
te, die auch eine Opernschule umfaBte, hiel3 sie nun ,,Grossherzogliche Or-
chester-, Musik- und Opernschule®. Und 1899 kam schlieB3lich ein Ausbil-
dungszweig fiir das Theater hinzu.

In regelméBigen Berichten {iber die Arbeit der Weimarer Orchester-
schule dokumentierte Miillerhartung nicht nur den Bestand der Dozenten,
sondern vor allem auch die Herkunft und die Ausbildung der Studierenden.
Dartiber hinaus enthalten seine Berichte hochst informative Auskiinfte iber
die Hochschulkonzerte und tiber das studierte Repertoire.

Selbstverstindlich taucht auch in Weimar in den Programmen der
,»Qarossherzoglichen Orchester-, Musik- und Opernschule* der Name
Brahms auf; allerdings erst 1889. In der Klaviermusik fehlt er in den ersten
finfundzwanzig Jahren des Bestehens der Hochschule ginzlich. Den
Schwerpunkt bildet neben den Werken der Weimarer Klassik zweifellos das
Repertoire der Neudeutschen. Im Sinne Liszts zdhlen dazu als Wegbereiter
auch Chopin, Mendelssohn und Schumann. Dariiber hinaus spielt in Weimar
von Anfang an die Bach- und Handelpflege sowie die aktuelle zeitgenossi-
sche Musik eine gewisse Rolle. Von den neueren Komponisten sind hier u.a.
Tschaikowsky, Verdi, Meyer-Olbersleben als Student der Orchesterschule,
Raff, Guilmant, Anton Rubinstein und von Biilow zu nennen. Zu Recht mit
Stolz weist Miillerhartung in seinem Bericht 1888 auf die vollstindige Auf-
fithrung des Verdischen Troubadours durch die Opernschule hin.

Fiir das Fortleben des Parteienstreites im weiteren 19. Jahrhundert diirf-
te nicht ohne Einfluf3 geblieben sein, dal3 die Weimarer Orchesterschule
nicht nur mit ihren reprédsentativen Auffithrungen dem (Euvre der Neudeut-
schen verpflichtet blieb, sondern daf sie gleich mehrfach bei den Tonkiinst-
lerfesten des ADMV —so u. a. 1878 in Erfurt und 1884 in Weimar — ein Fo-
rum fand und damit nur zu deutlich an die Traditionen des Neuen Weimar
ankniipfte.

Im Gegensatz zum Leipziger Konservatorium wurde die Weimarer Or-
chesterschule allerdings nicht in annidhernd demselben Mal3e die Ausbil-
dungsstitte fiir Musiker aus aller Welt. Zwar figurierten von Anfang an Mu-

19 Erster Bericht,S. 1.
20 Ebenda.
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siker aus Amerika und England unter den Schiilern, aber es war ein deutlich
geringerer Prozentsatz als in Leipzig. Der eher internationale Kreis scharte
sich jenseits der Institution Orchesterschule bis zu seinem Tode um Liszt,
wenn dieser in Weimar weilte. Wéhrend sich Liszt in Budapest weitgehend
in die Hochschule integrierte, siecht man einmal von seinem Unterlaufen der
Verwaltungsvorschriften hinsichtlich des Unterrichtsgeldes ab, so blieb er in
Weimar mit seinem Kreis aullerhalb der Institution der Orchesterschule und
hielt unabhingig von dieser Ausbildungseinrichtung fiir seinen Kreis der
jungen Pianistinnen und Pianisten seine privaten Meisterkurse.

Die Abneigung gegen das Konservatorium, die seit Luigi Cherubinis
Verweigerung der Ausbildung am Pariser Conservatoire tief verwurzelt war,
hatte Liszt unter dem Eindruck des erstarrten Leipziger Konservatismus des
Konservatoriums nur noch in seinen Vorbehalten gegen die akademische
Musikausbildung bestédrkt. Moscheles war ebensowenig wie Reinecke jener
Musikertyp, von dem er sich fiir die Zukunft der Musik etwas versprach. In
seinem Unterricht kultivierte er offenbar geradezu seine Ressentiments ge-
geniiber der institutionalisierten Ausbildung am Leipziger Konservatorium.
Die drgste Kritik fiir das Spiel seiner Eleven im Weimarer Kreis der Hofgért-
nerei war, wie man von August Gollerich weil3, der Vorwurf, sie spielten zu

,conservatoriumsméBig* oder ,,echt leipzigerisch*.?!

21 Wilhelm Jerger, Franz Liszts Klavierunterricht von 1884-1886, dargestellt an den Tagebuch-
aufzeichnungen von August Gollerich, Regensburg 1975 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts,
Band 39), S. 36, 49, 56, 61, 66 u.o.
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