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AF HEINRICHW. SCHWAB

Kere kolleger og venner,

keere geaester, kere studerende!

Lad mig begynde denne min danske tiltreedelsesforelesning europeisk,
d.v.s. med et engelsk citat, nedskrevet af en zysk komponist, leest pa dansk
af en tysker fra Slesvig-Holsten, der er blevet inviteret til det traditionsri-
ge Universitas Hafniensis som medarbejder ved Musikvidenskabeligt In-
stitut. Og jeg er mig det europziske faktum ganske bevidst, som samti-
dig er en stor personlig udmerkelse for mig — at det sker forste gang i In-
stituttets lange historie, at en forsker og leerer fra Tyskland er blevet ud-
naevnt til at medvirke her. Ikke uden grund har jeg til mit foredrag valgt
et emne af den europiske musik- eller kulturhistorie:

Det nzvnte citat pa engelsk stammer fra et brev fra Ludwig van Beet-
hoven stilet til den engelske adelsmand Sir George Smart i London. Bre-
vet er dateret oktober 1816, og det hedder her med henblik pa opferel-
sen af strygekvartetten i f-mol, op. 95: “T he Quartett is written for a small
circle of connoisseurs and is never to be performed in public. Should you wish
for some Quartets for public performance I would compose them to this pur-
pose occasionally”.! Kurt von Fischer har behandlet kvartetten i en in-
teressant lille studie under brevcitatets motto; denne kvartet med sin
“lase” forbindelse til den almindelige genrekonvention kaldes en “Musi-
ca riservata’”, hvor inkongruensen forekommer at vere intentionen.?



Termen “Musica riservata” betegner en slags udsegt “kammermu-
sik”, der stedse siden betegnelsen forste gang blev anvendt i 1500-tal-
let, har veeret bestemt for en indforstaet privat kreds, og dermed ikke
for offentligheden. Nar Beethovens kvartet s alligevel blev opfert af
Schuppanzigh-Kvartetten i Wien i maj 1814 inden for rammerne af en
offentligt tilgeengelig matiné i “Prater”, s ma man naturligvis tenke en
ekstra gang i forbindelse med en socialhistorisk betragtning over tema-
et “Kammermusik og lokalitet” — ganske serlig, nar det drejer sig om
de institutionelle @ndringer, som kammermusikken har undergaet fra
det 16. til det 18. d&rhundrede — fra den private til den offentlige preesen-
tation eller musikbegivenhed.

Principielt synes folgende at gelde: Det veerk, der opstar i hovedet pa
en komponist, bliver fastholdt pa nodepapir og senere bliver trykt og ud-
givet, er efter sin bestemmelse konciperet med henblik pa den klanglige
gengivelse, fori sidste instans at kunne heres og bedemmes som kom po-
neret musik. Igennem arhundreder var opferelsen af en komposition kun
mulig, hvor musikere var til stede. Situationen er totalt anderledes i dag
i mediernes tidsalder. En “indspillet” musik lader sig here overalt, nar og
hvor dels det tekniske apparatur, der er nedvendigt for gengivelsen er til
radighed, dels konsummenten respektive lytteren ensker dette. Heraf
folger nadvendigvis: Man kan lytte til liturgisk musik, f.eks. en dedsmes-
se pa en Discman i Intercity-toget, — man kan lytte til friluftsmusik, en
bleserserenade eller Olympiadens &bningsfanfare i en radio i den en-
somme studenterhybel. Med denne form for offentliggerelse af musik er
en musikkens egenart sat ganske ud af funktion i det moderne samfund:
—nemlig denne, der tidligere havde med overvejelser omkring “Gattung
und Werk” at geore, — om musikken f.eks. klang i det fyrstelige kammer, 1
den borgerlige salon eller i koncertsalen for et betalende publikum.?

Hyvis man tror, at dette, at et musiktryk —i og med, atdeter trykt, er of-
fenthigt tilgeengeligt — ma jeg lige erindre om felgende historie fra Dan-
mark. Den drejer sig om Gabriel Voigtlinder og hans overméade populeere
sange. I 1642 bad Voigtlinder — dengang ansat som musicus ved kron-
prins Christians hofi Nykebing — sin herre om at métte trykke en samling
Odenvnnd Liedermed tilegnelse til kronprinsen. Kronprinsen gav tilladel-
sen, dog pa den betingelse, at disse sange ikke méitte komme i offentligt
tryk. Dette fordrer en forklaring: Via hofmarskallen blev det betydet
Voigtlinder, at prinsen ville beholde de trykte eksemplarer af sangene for
sig selv og kun videregive disse til udvalgte personer. I den danske original
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star folgende: “... [tilladelse til] at de skal publiceres, men prinsen vil beholde
dem for sig alene og for dem, hvem han vil unde dem”.*Voigtlanders Allerhand
Oden vnnd Lieder var —ioverenstemmelse med Martin Opitz’ poetiske for-
dring: at veerker af denne art “inn koniglichen vnnd fiirstlichen Zimmern
platz finden sollten™,’ — altsi, at de i virkeligheden var bestemt for det inti-
me fyrstelige kammer, og pa prinsens forlangende pa ingen made maétte
finde vej til borgerstuen endsige kroer og veertshuse. Abenbart blevVoigt-
landers sange i den grad efterspurgt, at dette efterhdnden alligevel skete.

Genren Lied — specielt den slags, vi plejer at kalde Kunstlied — var
endnu i forste halvdel af det 19. arhundrede i den grad hjemmeheren-
de i den private sfeere. I anledning af en offentlig fremforelse af Schu-
bert-Lieder i 1856 konstaterede Schuberts ven, Joseph von Spaun, sik-
kert i erindringen om “Schubertiaderne”, klagende: “Seine Lieder passen
auch nicht fiir den Konzertsaal, [...] mit etnem Wort: das Publikum mu/3 ein
anderes sein als dasjenige, das die Theater und Konzertsdle fiillt”® (Hans
<Schuberts> Lieder passer heller ikke til koncertsalen ... kort sagt:
publikum métte vere et andet, end det der fylder teatrene og koncert-
salene). Og i samme ar — altsa 1856 — stillede redakteren Franz Brendel
tvivlende 1 Neue Zeitschrift fiir Musitk det spergsmal til diskussion, om
‘Lieder’ overhovedet burde finde deres plads pa den offentlige koncerts
repertoire. Trods alt spurgte han i “Thesen Giber Concertreform”: “Soll
nun das Lied von der Oeffentlichkeit ganz ausgeschlossen sein, und auf diese
Weise die Moglichkeit der Einfiihrung und Verbreitung in weiteren Kreisen
entbehren? Soll eine Gartung vernachldssigt werden, die den Deutschen
eigenthiimlich und in der wir bis herab auf die neueste Zeit das Ausgezeichne-
teste erhalten haben?” — (Altsa: Skal ‘Lied’en’ helt udelukkes fra offent-
ligheden og pa denne made unddrage sig udbredelsen til videre kredse?
Skal netop den genre forsemmes, som er karakteristisk for tyskerne, og
i hvilken vi indtil i gar har ydet det absolut fremragende?) — Brendel
plederede for at tage skridtet ind i koncertsalen, hvorved han sammen-
lignede foredraget af Lied’en i offentlig sammenhang med “Virtuosen-
leistung im edlen Sinne, wie bei Beethoven’schen Sonaten”.” Allerede sam-
me ir, og det er stadig 1856, havde sangeren Julius Stockhausen i Wien
skabt et blivende forum for denne genre med den sdkaldte “Lieder-
abend”. Allerede tidligere havde Pauline Milder Hauptmann og frem
for alle Carl Loewe markeret sig som pionerer i samme sag.?

Hvilken art eller genre, der var tale om i sammenhang med en mu-
sikopforelse, blev altsd langt op i tiden ikke udelukkende afgjort af
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sporgsmal omkring repertoire, besztning, instrumentarium, stil eller
det niveau, musikken kompositiorisk var forpligtet pd, men derimod —
og ofte i forste instans — den private eller offentlige lokalitet, hvor mu-
sikken skulle lyde. Sddan set bestod der fra 1500-tallet overhovedet in-
gen tvivl om, hvor en “musica da camera” ideelt horte hjemme: nemlig
i souverainens private gemakker.

“Unter Kammermusik verstehe ich” — séledes skrev Theodor W. Ador-
no — “im wesentlichen jene Produkte der Sonatenepoche von Haydn bis
Schonberg und Webern, die durch das Prinzip der durchbrochenen Arbeit ge-
kennzeichnet sind”®. Adorno si forst og fremmest sin opgave som mu-
siksociolog 1 dette at aftvinge kammermusikken sit sociologiske aspekt.
Herved gik han hverken ud fra “genre” eller “tilhgrere”, — han gik ud
fra de udevende. Han betragtede musikkens “Gewebe” — dens veav,
dens tekstur — som det essentielle, “konstituiert durch die Verteilung an ein
paar Musizierende”’. Som musikhistoriker — hvilket Adorno ganske af-
gjort ikke var — kunne han for at opdage og beskrive sammenlignelige
strukturer og forhold have grebet tilbage til Renaissancens ikke mindre
kunstferdige madrigalkunst. Fra ingen ringere end Alfred Einstein
stammer erkendelsen: “The madrigal is chamber music, just as much as a
quarter by Haydn or a quinter by Mozart”.” Einstein kom til dette facit
pd grund af den tette forbindelse imellem kompositorisk struktur,
kunstnerisk forpligtelse og samfundsmessig placering.

Madrigalen blev en hojt rangerende “musica riservata” pa grund af
diverse satsfinesser, bl.a. sidanne, som kendes under betegnelsen “Au-
genmusik”.!? En talentfuld reprasentant for denne kunstart var den
westfalske “organista” Johann Grabbe;!? han blev af sin herre, Graf Si-
mon VI. von Lippe “della Sacra Cesarea Maesta Consigliero Aulico” — den
hellige kejserlige majestaets kammerradgiver — blev sendt til Giovanni
Gabirieli i Venedig, for der at leere og bringe prever pa denne udsegte
kunst til Nordeuropa. I 1609 overrakte Grabbe sin fyrste en madrigal-
bog af egen tilvirkning, i hvilken han endda gjorde det kunststykke at
artificialisere forskellige udtryksmader og derved satte sig ud over de
eksisterende grenser for genren.

For at give et eksempel, se Grabbes madrigal nr. 12: Ahi, misera mia
vita, komponeret til en tekst af Giambattista Marino (noteeks. 1).!* Her
lyder de to afsluttende linier: “L’uno e I’altro duolo ¢ cosi forte ch’il viver
d’ambi ¢ morte” (den ene smerte er si hard som den anden, at leve med
begge er at de). Musikalsk har Grabbe “oversat” disse ord saledes, at
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satsen “der” — en efter en forsvinder stemmerne; som den sidst tilbage-
blevne slutter sopranstemmen ikke engang pa grundtonen i den frygi-
ske toneart, men der ud pa det dybe gis i den “lille oktav” — en tone, der
ligger uden for sopranstemmens normale toneomfang. Selv stilheden
efter deden er komponeret af Grabbe med en afsluttende semibrevis-
pause: Dette er musikalsk eksegese pa hgjeste niveau. At slutte en 5-
stemmig madrigal pa denne made ved at undlade en afsluttende kad-
ence ma siges at vaere et absolut unikum i madrigalgenrens historie.!®

eks.1: Johann GRABBE, Il primo libro de Madrigali, 1609

Nr. 12:
Ahi, misera mia vita Ach, elend ist mein Leben,
poiché dagli occhi d’Argo weil meine schone Laura
la bella Laura mia vien custodita. von den Augen des Argus bewacht wird.
Pero lagrime spargo Daher vergieBie ich Trinen,
ed ella che desia donarmi aita und sie, welche mir Hilfe schenken mochte,
mirando i rei martiri erblickt meine grausamen Qualen
alterna i suoi sospiri, verteilt ihre Seufzer,
e ’uno e I’altro duolo é cosi forte, doch der eine wie der andere Schmerz sind so hart,
ch’il viver d’ambi & morte. daB mit beiden zu leben, sterben heif3t.
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Med blot en lille time til mit foredrag kan det desverre ikke lade sig
gore at tale mere om denne fremragende musik, den ukendte kompo-

nist, genren eller veerket. Men jeg ma have lov til at citere en ekspert,

“In conclusion, I would like to

der har skrevet folgende efter indspilningen af hele

madrigalbogen, som jeg udgav i 1971

Anthony Rooley,
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stress that during the preparation for this disc the singers and I moved
from position of thinking of Johann Grabbe as a small-time composer
of only local interest [...] to considering this volume of madrigals to be
one of the finest of the time, and Grabbe to be a composer of genuine
international stature”.!S

Madrigalen stir for en eliteer “musica riservata” i aristokratiske om-
givelser, i lige made distanceret fra “chiesa” som stedet med liturgiske
ritualer og fra “loghi communi”, hvor musikken forst og fremmest skul-
le tjene den offentlige reprasentation.!” En kultur- og socialhistorisk
accentueret karakterisering af kammermusikkens situation i 1800-tal-
let, som den skal forseges her, ma nedvendigvis rette blikket mod det
16. og det 17. arhundrede, hvor man allerede var sig den stedsevaren-
de konstitutive divergens imellem privatsfaere og offentlighed bevidst,
og hvor man ogsé, som det synes, meder begrebet “musica da camera”
for forste gang i aret 1555.!8

I. Om musiceren i kammeret
Ved “kammermusik” forstar koncertgaengeren i dag i reglen solistisk be-
satte instrumentalvearker, i hvilken sammenhaeng raekkevidden pa den
ene side kan vaere en solosuite, pa denandenennoneteller en decet. Her-
overfor star f.eks. Zedlers beremte Universal-Lexicon, der under denne
betegnelse forstod en musik, “welche in grosser Herren Zimmer aufgefiihret
wird”.”® For institutionen “den offentlige koncert” bred igennem i det
18. arhundrede og i det 19. drhundrede, for enhver interessent imod er-
leeggelse af et entrébeleb kunne hore den musik, som et oftest trykt pro-
gram annoncerede, var det overhovedet kun forundt fa “musikliebhave-
re” at here en “musica da camera”, spillet af udsegte virtuoser, som fyr-
sten formedelst dyre penge havde hentet til sit hof. Ved siden afhofopera-
en, kirkemusikken, et musikalsk ceremoniel, der ofte gav sig udtryki dan-
se, samt ogsd “taffelmusikken”, dannede “kammermusikken” kun en del
af en alsidig hofmusik, men dog s langt den mest udsegte og mest private.
Strengt taget har “kammermusikken” sit navn fra det fyrstelige “ca-
mera”, — det isolerede, tilbagetrukne sted, som samtidig i den tidlige del
af det vi kalder ‘Nyere tid’ udgjorde centrum for souverainens magtud-
ovelse. Det er imidlertid ikke mangel pa vidnesbyrd, der godtger, at
man ved denne betegnelse forstod fyrstens samlede gemakker.?® Mange
steder talte endog taffelmusikken til “kammermusikken”.?! I ordets
egentligste forstand — sdledes docerede endnu 1802 Heinrich Chri-
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stoph Kochs Musikalisches Lexikon — er “Kammermusik [...] eine solche
Musik, die nur an Hofen gebrauchlich ist, und bey welcher man, weil sie blof3
zur Privatunterhaltung des Regenten veranstaltet wird, niemanden ohne be-
sondere Erlaubnif3 den Zutritt als Zuhorer verstattet”.*? Hvis det overhove-
det skete, sd gav musicerende og komponerende fyrster kun i deres
“kammer” prever pa deres egen musikalske kunnen. Hvem, der uden
for de pdgeldende kammermusikeres kreds fik lov til at vere til stede,
var udelukkende fyrstens afgerelse. Fra begyndelsen var kammermusik
pé en nermest ekstrem made en MUSICA PRIVATISSIMA ET EXCLUSIVA.

At begrebet “kammermusik” ogsd i dag opfattes som en subtil,
kunstferdig musik, henger sammen med dens socialhistorie og dens
genrehistorie. Den musik, der omkring 1600 lgd i det private kammer —
som eksempelvis den 5-stemmige madrigal, vi lige herte — kraevede pa
grund af sine kontrapunktiske eller harmoniske finesser og tonemaleri-
ske indfald — eller naturligvis pa grund af vokaltekniske krav — hgjt kva-
lificerede kunstnere. Tilbageskuende hed det endnu i 1638: “I/ pin in-
gegnoso studio, che habbia la musica ... é quello de’ madrigali”* (Den hoje-
ste kunst som musikken forlanger, er den som madrigalen fordrer). In-
teressen for denne “hofgenre” var pa ingen made indskranket til at om-
fatte kun Italien.?* Denne slags musik fik felgerigtigt sin egen betegnel-
se; 1 en italiensk kilde fra Bologna 1681 hedder det: “T¥é sono gl stili nel-
la Musica, da Chiesa, da Camera, e da Teatro”.%

Fra Kochs Musikalisches Lexikon stammer folgende passus: “Wéil bey
der Kammermusik die Absicht der Kunst niemals besonders dahin gerichtet
war, religiose Empfindungen wie in der Kirche, oder moralische Empfindun-
gen wie in der Oper auszudriicken, sondern nur zum Privatvergniigen des
Regenten oder des Hofes zu dienen, und weil sie tiberdies nur in einem Zim-
mer und mit schwacher Besetzung der Instrumente aufgefiihrt wurde, so ver-
anlafSten alle diese Umstdnde, daf3 die dltern Tonsetzer die Kunstprodukte fiir
die Kammer mehr ausarbeiteten, feiner nuancirten, und mehr mechanische
Fertigkeit der Ausfiihrer dabey voraussetzen, als sie es bey Tonstiicken fiir die
Kirche, oder fiir das Theater, theils wegen der Grife der Gebdude [...] fiir
schicklich hielten”? (Fordi det har veret siledes med kammermusikken,
at den aldrig har haft til hensigt at vaekke religiose folelser som kirke-
musikken eller moralske folelser som i operaen, men kun tjente til re-
gentens eller hoffets private fornejelse, og fordi den ydermere kun blev
opfert i mindre rum og med ikke sa stor besztning, sa foranledigede
alle disse omstendigheder, at de gamle komponister i hgjere grad ar-
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bejdede med disse ‘kunstprodukter’ for kammeret — de var mere udar-
bejdede, finere nuanceret og forudsatte sterre fingerfaerdighed hos de
udevende — alt dette i hojere grad end de gjorde i forbindelse med veer-
ker for kirken eller for teatret, bl.a. pad grund af bygningernes storrelse).
Forst i det borgerlige 19. arhundrede @ndrede disse forhold sig
grundleggende. Da den private kultur mere og mere tabte terren, for-
di den gkonomiske succes i offentligheden blev vurderet ulige hegjere,
satte begrebet “kammermusik” og dens relation til den aristokratiske
verden sin oprindelige betydning til. Eduard Bernsdorfs status i Univer-
sal-Lexicon fra 1857 skuede tilbage pé de historiske redder.?’ Jeg citerer
i oversaettelse: ‘Betegnelsen Kammermusik stammer fra dengang kun
store herrer ved deres hoffer og i deres gemakker privarim lod sig un-
derholde med musik, og kun tillod de dem nzrmest staende at vere til
stede ... I dag derimod, hvor musik i alle jordens dannede lande er ud-
bredt til alle steender, synes betegnelsen ikke leengere at vaere passen-
de’.2® —Til et terminologisk alternativ ndede Bernsdorf dog ikke.
Diverse billedmateriale kan hjzlpe til ngjere at illustrere de naevnte
opferelsesteder: kammer — salon — koncertsal samt til at gore opmeerk-
som pé forskellige karakteristika og karakteristiske forskelle. Nar for det

Fig. 1.
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forste blikket styres imod et ret kendt maleri — Adolph Menzels
“Flotenkonzert” fra 1852 (fig. 1)?° — si optages man af billedet, ikke
mindst fordi maleren — specielt hvad angér det stridlende rum, der er
oplyst af “stearinlys fra alle sider og fra oven”° — til det yderste var op-
taget af at gore sit maleri til et detailletro dokument. Allerede omkring
1840 havde Menzel lavet et traesnit til Kuglers Frederik den Stores histo-
rie, — et historistisk billede, der viser den flgjtespillende konge i en kreds
af udsegte kammermusikere, omgivet af et hofselskab, der er optaget af
“conversation” (fig. 2).3! Talrige detail-studier gik forud for oliemaleri-
et. Ogsa en pennetegning er overleveret, der — forsynet med satningen
“Die Oertlichkeit ist das Musikzimmer auf Sanssouci, Zeit 1750 (Ste-
det er musikvarelset pa Sanssouci, tiden 1750) — angiver musikernes
og de tilstedevarendes navne (fig. 3).3?

Pé dette billede fra 1852 kan man se seks musikere. Her fokuseres
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gjensynlig pa en af de knap 300 flgjtekoncerter, som Quantz kompone-
rede for Friedrich II., og som kongen spillede en efter en i den raekkefol-
ge, 1 hvilken de var opstéet. Den soiré, som her gengives af Menzel, afvi-
ger fra den daglige virkelighed med de kongelige kammermusikopferel-
ser pa Sanssouci — dette forst og fremmest pa grund af det festlige sel-
skab, der er badet i lys. Ophavsmand til denne fyrstelige MUSICA PRIVA-
TISSMA ET EXCLUSIVA var Johann Friedrich Reichardt, der fra 1775 var
hofkapelmester hos preussernes konge. Reichardt havde engang, da
kongen befalede: “Laf3t die Musikanten herein” i sin frejdighed haft det
mod at bede om tilladelse til at blive og here ham spille. Halvt forbleffet,
halvt smilende — sddan skriver Reichardt — sa kongen et gjeblik stift pa
mig, s sagde han i en ubeskriveligt venlig tone: “For min skyld gerne”.
Reichardt skriver videre: “In allen Abendconcerten des Konigs, in denen er in
friihen Jahren gewdhnlich fiinf, in spdteren drei Quantz’sche Flotenconcerte
Jedesmal blies, war gewohnlich kein Zuhorer und so muf3te ithm meine Bitte um
so mehr auffallen<’® (Ved alle kongens aftenkoncerter — ved hvilke han i de
tidligere ar seedvanligvis spillede 5 i de senere ar blot 3 af de Quantz’ske
flajtekoncerter, var der almindeligvis ingen tilherere, hvorfor min an-
modning métte forekomme ham sd meget mere pafaldende).

I denne sammenhang var endda genren “concerto” ikke hjemme-
horende i en offentlig koncertsal, men derimod i det fyrstelige kam-
mer. I det 1 1775 udkomne anden oplag af Fournal of a Tour af Charles
Burney hedder det her i en fodnote fra Der Deutsche, oder der Wands-
beckerbothe, som man ikke ma forbigd: “The King wishes to have a
monument erected to his memory. Quantz composed 299 flute concertos, and
not a bad one among them; but as they were all made for the King, none of
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them became generally known unuil sixteen or twenty years after it was writ-
ten”.3*

Tillad mig en lille digression: Som fyrster og adel selv har overlevet
de store revolutioner siden 1789, sa har i mange af Europas lande ogsa
den eksklusive musiceren i residensernes og herregardenes privatge-
makker overlevet. Vi er kun ringe informeret om de musikaftener, der
siden 1800-tallet har fundet sted i adelens private rum. En videnskabe-
lig dokumentation for sidanne forhold, som her er nevnt er yderst sjal-
den, men er jo — hvilket forsamlingen er bekendt med — leveret for dan-
ske hofforhold af Claus Rellum-Larsen.?>* Vover man et gjeblik en gene-
ralisering, sa synes den aura, der til enhver tid har omgardet det her-
skabelige gemak, ikke at have sndret sig meget. De musicerende som
tilhererne synes til stadighed at have veret omgivet af kostbare land-
skabsmalerier eller aneportrztter.’® P4 en made kan man sige, at sidan-
ne omgivelser ikke har adskilt sig vaesentligt fra den storborgerlige sa-
lon.

II. Om kammermusik i salonen

For at kunne give en passende forestilling om, hvad der gik for sig i den
repraesentative salon, sa lad mig begynde dette afsnit med en konkret
beskrivelse. Den stammer ligeledes fra Johann Friedrich Reichardt, da-
terer sig fra Paris 1802, og drejer sig om en indbydelse i huset hos ban-
kier Scherer.’” Jeg er flere gange i tidligere foredrag og artikler vendt til-
bage til denne kilde, nar det drejede sig om at anskueliggere, hvad der
gik for sig i salonen.

Reichardt beskriver sine veertsfolk som ‘en meget dannet og elskveer-
dig familie, i hvilken kunst og videnskab drives med sand interesse.
Herr Scherer har — hvad der nu og her er en sjzlden foreteelse blandt
de rige — samlet sig et smukt bibliotek, og har de smukkeste udgaver af
alle zldre og nyere klassikere. I sammenhang med enkelte smukke kob-
berstik endda i mestrenes egne handtegninger’. Om steddatteren, Ma-
demoiselle Cautier, beretter Reichardt, at hun er ‘en af de bedste og in-
teressanteste klaverspillere her i Paris. Sa sent som i gar aftes ved et me-
get elegant aftenselskab lod hun os here nogle af de interessanteste og
vanskeligste klaversonater af Steibelt — fremfert med megen smag og
sjel sdvel som med bravour’. Fra Reichardts beretning kan man videre
erfare:3®

»Wer das noch nie gefiihit oder bemerkt hat, welche alles bindende und ver-
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eimigende Seele [...] Musik in eine Versammlung bringt, hdtt’ es gestern be-
merken miissen (Hvem der endnu aldrig har felt eller bemerket hvilken
alt sammenbindende og forenende sjel ... musik bringer i en forsam-
ling af mennesker, métte bemaerke det i gar aftes. Selskabet, sa vel ud-
valgt det sa end var og uagtet det ej heller — som det er den nyeste mode
her — var for stort for lokalet, stillede sig i begyndelsen noget stift an.
Damerne sad i en salon pd den szdvanlige vis langs veggene, mens
herrerne stod i midten i smé grupper og talte med hinanden, atter nog-
le strejfede igennem flere verelser uden at finde den person, de sogte.
Lidt efter lidt satte en del af selskabet sig ned og spillede ‘Bouillotte’ og
‘Whist’ — seerlig damerne, der i det hele taget syntes ganske optaget af
spillet. Salonen — i hvilken sterstedelen af selskabet opholdt sig — var
friholdt for spilleborde, men der manglede endnu det samlingspunkt,
som kunne fa selskabet til at samles om ez liv, en holdning. De herrer
virtuoser kom noget sent, uagtet storstedelen af forsamlingen ogsa ferst
havde forsamlet sig efter skuespillet. [Men] endelig blev det gnskede
Fortepiano, harpen og waldhornet bragt ind i salonen, og med den
smukke og interessante virtuose dames forste akkorder begyndte et nyt
liv i selskabet, der voksede minut for minut og tilsidst blev til virkelig
entusiasme ...).

Hvad der adskiller et privat assemblé af den skildrede art ganske vee-
sentligt fra den offentlige koncert, som vi kender den, er forst og fremmest
forlobet uden det forpligtende program.?® Regissor i en sddan sammen-
heeng var husets frue.?’ At etablere en salon, at opretholde den og ikke
mindst at give den profil ved, at hun eksempelvis selv var aktivt udevende
ved klaveret, var hendes vigtigste selskabelige opgave. Som “saloniére”
havde hun i datidens selskabsliv en ikke ringe stilling, og havde bade magt
og indflydelse. Hun sendte indbydelser ud og bestemte derigennem,
hvem der medtes i hendes hus. En udefra kommende “anbefaling” lette-
de ofte fremmede musikere, malere, digtere eller videnskabsmaend ad-
gang til huset — stedse personligheder, der kunne bidrage til “conversati-
onen” og af hvem det ligefrem forventedes, at de gjorde det.*! Som “salo-
nieére” var husets frue altid optaget af at gere sammenkomsten i hendes
hus til en festlig begivenhed, i forbindelse med hvilken “conversation” og
musiceren sedvanligvis stod i forgrunden. I overensstemmelse hermed
horte et flygel eller en harpe til det faste inventar, mange steder endda —
som i pariser-salonen hos Madame Viardot — et orgel (fig. 4).%?

Den, som blev indbudt til en matiné eller en soiré, oplevede dog ikke
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Fig. 4.

altid en musikalsk salon som i det fra Reichardt hentede eksempel. At
denne institution kun vanskeligt lader sig definere og bedemme henger
grundleggende sammen med, at “profilen” kunne &ndre sig fra aften
til aften, hvis da ikke en “saloniére” principielt havde besluttet sig for, at
sammenkomsterne i hendes hus kun skulle udfolde sig pa et enkelt felt.
Var en digter gest, blev salonen til en litteraer salon. Indbudte rejsende
virtuoser forarsagede jevnthen, at salonen blev “musikalsk”.#> Ofte var
salonen alt pd en gang eller — som Heinrich Heine bidsk bemarkede** —
blot treeffested for en samling filistrase snobber, hvis konversation hel-
ler ikke havde niveau. Den unge Robert Schumann synes derimod kun
at have kendt salonen fra dens positive side. I 1836 roste han en kom-
position som “Stiick fiir den Salon”, der var adresseret “fiir gebildetste
Zirkel, die dem Kiinstler die Achtung bezeigen, die sein Stand verdient«®
(adresseret til de mest dannede cirkler, der viste kunstneren den agtel-
se, som hans stand fortjente). '
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Generaliserende kan man sige: Institutionen salon kunne, inden den
omkring midten af det 19. drhundrede i tiltagende grad blev de opho-
bede trivialiteters sted, byde komponisten sidvel som den talentfulde
musiker det hgjeste, det mest kultiverede forum for hans kunst.*® Ikke i
den offentlige koncertsal, men snarere i salonen — og her kan man jo
tenke pa wiener-laegen Theodor Billroths hus — medte den Brahms’ske
kammermusik en forstdelse, der forméede at yde musikkens intimitet

eks.2: Johannes BRAHMS, Klavier-Violin-Sonate Nr.1, 3. Satz:
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og subtilitet fuld retfeerdighed. Siledes skrev Billroth til wiener-kon-
certkritikeren Eduard Hanslick om Brahms’ op. 78: Die “neue Violinso-
nate kenne ich aus dem Manuskript. Es ist ein eigenes Stiick, schwdrmerisch,
elegisch in allen Sdtzen, die Summung und Motive esn Nachklang vom Re-
genlied 0p.59. Du solltest Dir das Lied vorher ansehen; wenn Du es nicht
hast, will ich es Dir schicken. Mir ist es unendlich lieb; die Poesie ist herrlich,
[...] die Erinnerung an unschuldvolle Jugend ist zu einer Weise erhoben, die
fast an religiose Schwdrmerei grenzt. Hat man sich das Hauptmotiv zu eigen
gemacht, so kann man es nme vergessen. [...] wiirde das Lied je gesungen, wie
es sich in unserem geistigen Ohr gestaltet, wir wiirden der Trdnen nicht Herr
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werden«*’ (Den ny violinsonate har jeg set i manuskript. Det er et sar-
egent stykke, sveermerisk, elegisk i alle satser, med henblik pa stemning
og motiv en efterklang af Regenlied op. 59. Du skulle se pa Lied’en
forst; hvis Du ikke har den, vil jeg sende Dig den. Jeg holder uendelig
meget af den; poesien er herlig ... erindringen om den uskyldige ung-
dom er havet til en melodi, der nasten grenser til religiost svaermeri.
Har man tilegnet sig hovedmotivet, s& kan man aldrig glemme det ...
blev sangen nogensinde sunget, som vi herer den i vort andelige ore,
ville vi ikke kunne styre vore tirer).

Denne Regenlied-Sonate er ikke mindst kammermusik i emfatisk for-
stand, fordi den her citerede Lied leverer samtidig tematisk-motivisk
materiale, der far en kompositorisk funktion i alle sonatens satser.
Umiddelbart citeret er Liedens melodi i 3. sats (noteeks. 2). Med hen-
blik pa en opforelse af denne sonate bekendte Billroth: ‘S4 meget jeg
end glaeder mig over at here den hos mig selv [der er tale om en matiné
eller soiré i Billroths eget hus], s lidt kan jeg forelebig tenke mig den
opfert i koncertsalen; “die Empfindungen sind zu fein, zu wahr und warm,
die Innerlichkeit zu herzlich fiir die Offentlichkeit«*® — (folelserne er for
fine, for sande og varme, inderligheden for hjertelig for offentligheden).
Og Brahms bekraftede dette jugement over for Joseph Joachim med or-
dene: “Meine Sonate taugrt noch weniger fiir die Offentlichkeir als ich<*
(Min sonate duer endnu mindre i offentligheden end jeg selv).

Lad os i forbindelse med opferelsesstedet Salon kaste et blik pa et bil-
leddokument, der horer til de kendteste her i landet, et billede som vo-
res institut har i en stor sort-hvid-kopi pa veggen (fig. 5).>° Jeg teenker
her pa Wilhelm Marstrands maleri, der daterer sig fra 1843, fremstiller
et aftenselskab hos den kebenhavnske vinhandler Christian Waage-
petersen, en formuende mecen, musikkender og -liebhaver, der drev
sin keerlighed til wienerklassikerne sa vidt, at han debte sine tre senner
Haydn, Mozart og Beethoven.! Portratter af wiener-mestrene haenger
folgerigtigt pa vaeggen. De henger omkring billedet af den 1832 afdede
Friedrich Kuhlau, der ofte var gest i dette hjem, og hos hvem husher-
ren til sine musikaftner havde bestilt seks strygekvartetter.

Vinhandleren ses i midten som violoncellist, til hajre for ham sidder
sonnen Mozart. Man synes at vaere i gang med at indstudere et nyt
veerk. Bes®tningen tyder pa klaverkvintet. Maleriet er et egenartet sel-
skabsportret: “saloni¢re” er her husfaderen selv, den mandlige del af
gasterne samles om musikken, mens kvinder og bern er trengt ind i
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Fig. 5.

veerelset ved siden af. Man ser pa billedet flere af de professionelle mu-
sikere, der kom i hjemmet:>? Organisten og komponisten Weyse sidder
ved klaveret, omkring ham komponisterne Johannes Frederik Frohlich,
Ivar Frederik Bredal, Hans Matthison-Hansen og J. P. E. Hartmann.
Over for denne gruppe befinder sig: komponisten Claus Schall, violini-
sten Frederik Wexschall (primarius i strygekvartetten), flgjtespilleren
Niels Petersen og syngemester Ludvig Zinck. I billedets midte ses vio-
loncellisten Frederik Funck. Som andre medvirkende ses August Peter
— vinhandlerens broder — og musiklereren Seren Haa.

Alt dette er velkendt for denne kreds, men hvor meget anderledes det
her kunne ga for sig ved en af den slags private musikaftener end ved en
offentlig koncert, kan man laese om i Ignaz Moscheles’ dagbogsopteg-
nelser. Moscheles var som rejsende virtuos i 1829 i Kgbenhavn og blev
indbudt til et aftenselskab hos den kongelige hofleverander Waagepe-
tersen. Gaster var dengang bl.andre digteren Adam Oehlenschléger,
savel som komponisterne Kuhlau og Weyse. Moscheles skrev til sin
kone: “Ich habe Beide bei einem Herrn W, getroffen, in dessen Soirée sdmmt-
liche fremde und einheinmische Kiinstler [...] vor Liebhabern und Kunst-
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richtern Musik machten«” (Jeg traf begge hos en herr W. [aagepetersen] i
forbindelse med en soiré, hvor samtlige bade fremmede og indfedte
musikere spillede musik for bade liebhavere og kunstkritikere ... Kuh-
lau lagde for med sin kvartet i g-mol. Den er i den store stil og fortreef-
feligt gennemarbejdet, men ikke ganske fri for ‘reminiscenser’. Han
mestrede 1 sit spil ikke altid de sveere steder. Sa spillede Funck og jeg
min Caprice med cello, som han akkompagnerede meget bravt, bradre-
ne Anderson spillede en Caprice for 3 horn. Nu skulle jeg spille solo,
men jeg ville at ogsa Weyse skulle lade sig hore; jeg pressede ham stottet
af selskabet, men omsonst, han ville aldeles ikke. S maétte jeg g til kla-
veret, pludselig var det som omsluttet af en vold; dedsstilhed herskede,
mens jeg besindede mig et par minuter! Jeg ville forsege at veere leerd
som Kuhlau og Weyse, dertil harmonisk interessant for derefter at blive
smagtende og endelig slutte af med en ‘virtuosstorm’; det synes, som
om alt lykkedes for mig). — Man kan ikke her tale om almindeligt bifald
med klappen i he&nderne, langt snarere om “Jubelgeschrei im Unisono”,
(et unisont jubelskrig, hvorefter man si ubevageligt pd hinanden ...
Den gamle professor Schall faldt over mig og kyssede mig ... Kuhlau og
Weyse bestormede mig — jeg kunne nasten ikke fa vejret). — At grund-
laget for den skonomiske succes i forbindelse med besog af en rejsende
virtuos pé afgerende made blev lagt i salonen, bevidner Moscheles’ no-
tits ogsa: “Dieser Abend sichert mir die brillanteste Aufnahme in meinem
Concert®* (denne aften — siledes resumerer han — sikrer min koncert
den brillanteste modtagelse). Facit: Dér — i koncertsalen — skulle virtu-
osen tjene sine penge. I salonen var han i reglen kun gest. Hans len her
var mad og drikke og naturligvis konversationen, som han her sedvan-
ligvis kunne fore med udsegte kunstkolleger, ja overhovedet med byens
hgjeste og betydeligste repraesentanter.

II1. Kammermusik i koncertsalen

Taler man om “koncertsal”, forstir man herved et musikrum, men
mere nok en institution, som har udviklet sig siden 1700-tallet; det dre-
jer sig om rammerne for den offentlige pa en entreindtegt anlagte, i
1800-tallet mere og mere ogsia det autonome kunstveerk forpligtede
musikbegivenhed.”® Da Eduard Hanslick i 1869 i henseende til ‘kon-
certvasenet, som omfatter den samlede musikalske produktion med
undtagelse af den egentlige teater-, kirke- og balmusik’, s4 sméat be-
gyndte at legge sig fast pa det for institutionen generelle, betegnede
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han koncerten som hovedlokaliteten for musik som siddan, for musik
som “Sonderkunst”. “In diesem Maf3e eigenberechtigt und selbstindig tritt
die Tonkunst blof3 im Konzertsaal auf<*® (Selvstendig og i sin egen ret
fremtraeder tonekunsten kun i koncertsalen).

Separate kammermusikkoncerter, der samtidig koncentrerede sig om
et bestemt repertoire — strygekvartetter, klavertrioer, ‘Lied’en’ eller lit-
teraturen for soloklaver — er til sammenligning indrettet forholdsvis
sent. Dette hang ikke mindst sammen med det faktum, at fremforelse
af kammermusikveerker leenge var integreret i de forskelligartede pro-
grammer i forbindelse med abonnements- og subskriptionskoncerter.>’
Kammermusik var pa ingen made udelukket fra koncertsalen, selvom
denne ikke blev anset for at veere det bedst egnede opferelsessted. Be-
tegnelsen “Cammer-Concert” — i forbindelse med en musikopferelse —
er sikkert dateret 1747 i Frankfurt am Main.’® De forste beleg for stry-
gekvartetopferelser stammer fra Wien 1781, 1782/83 fra Nordtyskland
og 1791 fra det preussiske Konigsberg.”® Franz Liszt og Ignaz Mosche-
les indferte omkring 1840 klaver-solokoncerten — den sakaldte “Réci-
tal” eller “Recital”.®® Billeddokumentation tydeligger at den frontalt
mod tilhererne vendte musiceren endelig satte sig igennem i koncertsa-
len, ogsa i forbindelse med kammermusikbegivenheder.® Hidtil havde
en almindelig placering af tilhererne omkring koncertgiverne veret en
rundkreds — som i salonen.




Fig. 7.

Den udvalgte tegning af en strygekvartetkoncert (fig. 6), dateret
1927 og fremstillende den moderne opstilling, stammer fra William
Sutton Meadmores dokumentation South Place Sunday Popular Con-
certs (Chamber Music).®?> Denne i dag almindeligt kendte strygekvartet-
opstilling (1.violin — 2. violin — bratsch — violoncel) er blevet indfert
jevnfer de mig bekendte ikonografiske kilder maske i aret 1872 (fig.
7)%%: Det drejer sig om et traesnit, der dog i denne sammenhang leverer
samme entydige bevis som fotografiet. Man ser kvartetten som blev le-
det af violinistinden Wilma Norman-Neruda. Og leeg marke til hvorle-
des publikum endnu pa dette tidspunkt kunne vare placeret bag de
spillende.

Nar en strygekvartet tidligere blev foredraget i kammeret eller i salo-
nen (fig. 8 og 9)% sad de udevende altid over for hinanden pé en sidan
made, at de musicerede si at sige bade med og for hinanden — ikke,
som i forbindelse med koncerten rettet mod publikum.®® Goethe har
sagt, at nar han lytter til en strygekvartett, s fornemmer han “vier ver-
niinftige Leute sich miteinander unterhalten<®® (altsd en samtale imellem
fire fornuftige personer). Den gamle made at sidde pa blev altsd ogsa
forandret i den moderne kammerkoncertsal. I stedet for en samtale er
det hele nu mere et musikalsk foredrag, en fremstilling.
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Til forskel fra den private salon er der i koncertsalen ikke tale om et
indbudt selskab, men derimod om et publikum, d.v.s. en anonym til-
hererskare, der mod betaling har forskaffet sig en billet, der giver ad-
gang til en musikopferelse. I overensstemmelse hermed giver man her —
som i operaen eller ved skuespilopferelsen — sit bifald til kende ved at
klappe respektive sit mishag ved at pibe eller rabe “Buh/”. Retten til
den personlige ytring far koncertgaengeren i og med at han/hun har
kobt billet.®” Dirigenten Hans von Biilow blev ved en bestemt lejlighed
hardt bebrejdet, at han ved den pagaldende koncert havde vist nogle
urolige elementer, der gentagne gange havde forstyrret musikken, vaek
fra koncertsalen.® I den private salon er en siddan reaktion aldeles
utenkelig. Forsavidt som man fandt kritik af det passerede passende,
havde man muligheden for at ytre en sddan i direkte samtale med de til-
stedevaerende. I forbindelse med den offentlige koncert matte en verba-
liseret kritik vente til pausen. Den professionelle bedemmelse 14 jo i
handerne pa musikkritikere ved aviser og tidsskrifter. Arnold Schon-
berg forsegte senere ved “privatopferelser” i halvoffentlig sammenhang
at genoptage, hvad der efter hans opfattelse ikke havde nogen chance i
den offentlige koncert: at blive hert og forstaet; ved disse opferelser var
endvidere “alle Beifalls-, Miffalls- und Dankesbezeugungen” (alle bifalds-
og mishagsytringer og taksigelser) udelukket.®




Fig. 9.

I statutterne til den i 1918 grundlagte “Verein fiir musikalische Pri-
vatauffihrungen” hedder det videre: “6. Die Auffiihrungen sind dem kor-
rumpierenden Einfluss der Offentlichkeit entriickt. Die Mitglieder sollen hier
nicht zur Beurteilung angeregt werden. Es wdre im Gegenteil erwiinscht, sich
vorschnelles Urteilen abzugewohnen, um den Hauptzweck zu erreichen:
Kenntnisnahme. Offentliche Beurteilung lenkt von diesem Zweck ab, daher
sind a) die Auffithrungen in jeder Hinsicht nicht dffentlich. Gdste (auswdrti-
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ge ausgenommen) sind ausgeschlossen. Besprechungen der Auffiihrungen in
Zetungen sowie jede Reklame fiir Werke oder Personen unzuldssig. [...] d)
Das Programm der einzelnen Konzerte wird vorher nicht bekanntgegeben,
um einen gleichmdfigen Besuch zu sichern” (Paragraf 6. Opferelsen und-
drages offentlighedens korrumperende indflydelse. Medlemmer skal
ikke her opfordres til at seette sig til doms. Snarere er dette enskvardigt,
at man venner sig af med at faelde hurtige domme, for herigennem at
opni hovedmalet: Indsigt. En offentlig bedemmelse leder vak fra dette
formal derfor er a) opferelserne i ingen sammenhang offentligt tilgen-
gelige. Gaster (fremmede tilrejsende undtaget) er udelukket. Omtale af
opferelserne i aviser savel som enhver reklame for veerker eller personer
er ikke tilladt ... d) program for hver enkelt opferelse bekendtgeres ikke
i forvejen for at sikre det ligeligt fordelte besog). — Med andre ord:
Schonberg fordrede pa samme made som Beethoven med hans “never
to be performed in public”, at musikopferelsen fandt sted i en kreds af
kendere og sddanne tilherere, der efterhdnden kunne blive kendere.
Dette matte finde sted, silenge offentligheden ikke var tilstraekkelig ud-
dannet til at forstd hans musik og dén avancerede musik, han udvalgte
til praesentation. Ikke for sidste gang bliver det ved Schonbergs grund-
leeggelse af privatforening tydeligt, hvilken betydning de to kategorier
privat og offentlig har haft i den vesterlandske musikhistories forlgb —
institutionelt set sdvel som kompositorisk.

Resumeé

Ausgangspunkt fiir die hier zum Druck gegebene Antrittsvorlesung
sind zwei Fakten: Zum einen die Tatsache, daf3 im Zeitalter der moder-
nen Medien jedwede Musik “verdffentlicht” wird, ihre Rezeption um-
gekehrt jedoch hochst “privat” erfolgen kann. Zum zweiten ist zu kon-
statieren, daf3 noch Beethoven und Brahms einen Unterschied darin
erblickten, ob sie ein Streichquartett oder ein Lied fiir den privaten
oder den offentlichen Vortrag komponierten. An der fiir den Privat-
raum bestimmten “Kammermusik” wird nachgezeichnet, daf und wie
diese Musik in den offentlichen Konzertsaal gelangt ist. Dabei werden
die Orte des Musizierens ins Zentrum geriickt: die firstliche “Kam-
mer”, der adlige bzw. grof3biirgerliche “Salon” und schliefllich der “6f-
fentliche Konzertsaal” (»’Kammerkonzertsaal«). Besonderheiten der
Auffithrung an diesen unterschiedlichen Lokalitdten werden hervorge-
hoben, namentlich auch anhand von ikonographischen Quellen an-
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schaulich gemacht. Der generell zu beobachtende Verlust an “Privat-
heit” unterschiedlicher Gattungen wie Kunstlied oder Streichquartett
ist am Ende des 19. Jahrhunderts ebenso eine Tatsache wie der Versuch
Schonbergs, fiir eine Musik, die zu ihrem Verstindnis den gebildeten
“Kenner” der privaten Musikabende bendtigt, den Riickzug in die Pri-
vatauffiihrung anzutreten. Um dies realisieren zu konnen, entschied
sich Schonberg seltsamerweise fiir die Institutionalisierung des Priva-
ten liber die Form des modernen “Vereins”. Der vorliegende Beitrag
versteht sich als Plidoyer, bei musikwissenschaftlichen Untersuchun-
gen die beiden Kategorien “6ffentlich” und “privat” — die sowohl die
Geschichte der Institutionen als auch die des Komponierens mitge-
préigt haben — stérker in Betracht zu ziehen.
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