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Vorwort

Die in der Musikwissenschaft seit Anbeginn und in jiingster Zeit wieder verstirkt
gepflegte Verkniipfung von Musikgeschichte, Sozialgeschichte und Musiksoziologie
generiert vielfiltige spezifische Themenstellungen zum beruflichen Wirken der
Musiker und zum historischen Stellenwert derselben unabhingig von der dsthetischen
Einschédtzung ihrer Werke. So setzt sich beispielsweise das Thema Professionalismus
in der Musik mit dem Beruf des Musikers im Spannungsfeld von Kunstausiibung und
Existenzsicherung auseinander.'

Auf Empfehlung von Herrn Prof. Dr. Tomi Mikeld und angeregt durch die zu dieser
Thematik veroffentlichten Beitrdge begann das Studium und die Auswertung von
Quellen und Literatur fiir das hier bearbeitete Thema ,,Louis Spohr und die Kasseler
Schule - das pddagogische Wirken des Komponisten, Geigenvirtuosen und Dirigenten
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts®. Eigene Erfahrungen in der
musikpiddagogischen Praxis und im Musikleben ermutigten mich, die Sammlung,
Priifung, Deutung und Systematisierung der vorhandenen Erkenntnisse als
musikwissenschaftlichen Beitrag zur Vervollstindigung des Lebensbildes von Louis
Spohr als einer herausragenden Musikerpersonlichkeit der ersten Hilfte des

19. Jahrhunderts in dieser Form aufzubereiten. Ich habe versucht, bei der Ermittlung
und Begriindung der wissenschaftlich-theoretischen Position allgemein bekannte
Daten, Fakten und Zusammenhiénge aus dem Leben und Wirken Spohrs und der
Zeitgenossen aus seinem Umfeld, vor allem seiner Schiiler und Anhénger, auf ihre
Signifikanz fiir sein musikpiddagogisches Wirken zu priifen und aus kritischer Sicht
zu bestitigen oder in Frage zu stellen. Gleichzeitig galt es, die wissenschaftlichen

Anspriiche an die Bearbeitung des Themas mit der Aufgabe zu verbinden, die

' Professionalismus in der Musik, Bericht iiber die Arbeitstagung in Verbindung mit dem Heinrich-Schiitz-
Haus Bad Kostritz vom 22. bis 25. August 1996, herausgegeben von Christian Kaden und Volker Kalisch,
in: Musik-Kultur. Eine Schriftenreihe der Robert-Schumann-Hochschule Diisseldorf, Band 5, hrsg. von
Volker Kalisch, Verlag Blaue Eule, Essen 1999.



Wissensbestinde sowohl fiir den akademischen Lehrbetrieb als auch fiir die
interessierte Offentlichkeit aufzuarbeiten.

Fiir die bei der Vorbereitung und Anfertigung dieser Arbeit gewihrte Unterstiitzung
mochte ich mich bei allen bedanken, die mir mit Ratschldgen und Hinweisen halfen.
Besonderer Dank gilt Herrn Prof. Dr. Tomi Mikeli als Betreuer und Gutachter. Fiir
die aufmerksame Begleitung des Vorhabens und den bereitwillig gewidhrten Zugang
zu den Quellenmaterialien und Sammlungen von Untersuchungsergebnissen der
Internationalen Louis Spohr Gesellschaft e.V. Kassel mochte ich dem Préasidenten
Herrn Herfried Homburg meinen herzlichen Dank aussprechen. Ich bedanke mich an
dieser Stelle auch vielmals fiir den fordernden Beitrag, den meine Angehdorigen bei
der Schaffung der notwendigen zeitlichen Freirdume fiir die Anfertigung dieser

Arbeit leisteten.

1. Einleitung

1.1 Pramissen und Kontext

Fiir das umfassende Verstidndnis der wirtschaftlichen, sozialen, politischen,
wissenschaftlichen und geistig-kulturellen Entwicklungen unserer Zeit erweist sich
insbesondere die Beschéftigung mit dem 19. Jahrhundert als unverzichtbar. Dieses
Jahrhundert war von einem Europa geprégt, das durch die sich abzeichnenden, bis
dahin in der Geschichte der Menschheit nie gekannten globalen Prozesse Fragen
aufwarf, die im 20. Jahrhundert weitestgehend unbeantwortet blieben und durch neue,
die Existenz der Menschheit bedrohende Entwicklungen noch verschirft, im

21. Jahrhundert weiter auf eine Beantwortung warten. Ausgeldst durch den
imperialen franzosischen Nationalismus dehnte Europa im Spannungsfeld von
nationalen und sozialen Bewegungen, von Kriegen, Revolutionen und
Restaurationsbemiihungen, Modernisierung, Industrialisierung,

Bevolkerungswachstum, Expansion und kolonialer Machterweiterung seinen Einfluss



auf alle Erdteile aus. Der britische Historiker und Vordenker Eric Hobsbawm
bezeichnet das 19. Jahrhundert daher als eine Periode des beinahe ununterbrochenen
materiellen, intellektuellen und moralischen Fortschritts.>

In diesem Prozess profilierte sich Spohr in seiner bescheidenen, charaktervollen Art
als anerkannte Personlichkeit, die humanitidres Handeln und Patriotismus mit dem
Streben nach Gerechtigkeit, Freiheit und sozialem Fortschritt verband. Der
vermeintlich von Europa ausgehende ,,Fortschritt® fiihrte einerseits in
Naturwissenschaften, Technik, Philosophie, Literatur, bildenden Kiinsten und Musik
zu zukunftsweisenden Entwicklungen, andererseits jedoch zu den unverkennbar bis
in die Gegenwart reichenden widerspriichlichen Wirkungen, die das 20. Jahrhundert
nach Hobsbawm zum ,,morderischsten Jahrhundert® der Geschichte werden lieBen.
Musikgeschichtlich gehort die Pflege und Interpretation von Werken des

19. Jahrhunderts bis heute zum unverzichtbaren Bestandteil des Konzert- und
Opernrepertoires. Die im 20. Jahrhundert getroffene Auswahl von den im
vorangegangenen Jahrhundert geschaffenen musikalischen Werken und Autoritidten
erzeugte jedoch ein Bild, das mit der tatsdchlichen musikalischen Realitit des

19. Jahrhunderts nur bedingt oder gar nicht iibereinstimmt. So wie neben der Oper
und der symphonischen Instrumentalmusik die Bedeutung der Kantate und des
Oratoriums fiir das 19. Jahrhundert verkannt wurde, so fanden auch die Werke
Spohrs keine angemessene Beriicksichtigung in einem Repertoire, das iiber lange Zeit
hinweg als typisch fiir das 19. Jahrhundert galt. Als Ursache dafiir, dass Spohr als
einflussreicher Komponist, Geiger, Dirigent und nicht zuletzt als gesuchter
Geigenlehrer seiner Zeit schon in der Mitte des 19. Jahrhunderts nach und nach in
Vergessenheit geriet, kann die stiirmische Entwicklung auf allen Gebieten des
gesellschaftlichen Lebens, also auch der Musik, verantwortlich gemacht werden.
Durch eine verstirkte Wiederbelebung seines kompositorischen Schaffens und seines

kiinstlerischen Erbes in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts sowie durch eine ihn

2 Eric Hobsbawm, Das Zeitalter der Extreme. Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts. Deutscher Taschenbuch
Verlag, Miinchen 1998, S. 28.



betreffende historiographische Umwertung erhohte sich das kultur- und
musikhistorische Interesse an Spohrs Leben und Wirken.” Die Beschiftigung mit
seinem Wirken als musikpiddagogisch tétiger Violinvirtuose, Komponist und
Kapellmeister gestattet einen repriasentativen Einblick in die allgemeinen Arbeits-
und Lebensbedingungen von Musikern in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts. Das
damit verbundene aktuelle wissenschaftliche und offentliche Interesse fiihrte u. a.
zum Entstehen der Arbeit. Sie soll dazu beitragen, das Lebensbild dieser
Musikerpersonlichkeit des 19. Jahrhunderts aus historischer, soziologischer,
musikologischer und pddagogischer Sicht zeitgemall zu deuten und zu wiirdigen.
Nachdem Spohrs piddagogische Tétigkeit in verschiedenen Publikationen punktuell
erdrtert worden ist*, werden mit dieser Arbeit alle Lebensabschnitte Spohrs unter
musikpddagogischen Gesichtspunkten ganzheitlich betrachtet und gewertet. Damit
wird die von Spohr erreichte piddagogische, und vor allem natiirlich
musikerzieherische Wirkung auf das Leben und Schaffen der von ihm beeinflussten
Personlichkeiten, iiberwiegend seine Schiiler und Anhédnger, zusammenfassend
gewiirdigt und eine neue Einschidtzung seines historischen Stellenwertes vorbereitet.
Die heutige Freizeitgesellschaft fordert wie jede vergangene oder zukiinftige
Gesellschaft dazu auf, iiber den Stellenwert von Kultur, Kunst und Bildung

nachzudenken. Im Mittelpunkt aktueller Diskussionen steht die Frage nach der

3 Vgl. Martin Wulfhorst, Louis Spohr’s early chamber music (1796-1812): A contribution to the history of
nineteenth-century genres, Volume I, A dissertation, The City University of New York, 1995, S. 5 ff.

* Folgende Arbeiten wurden inzwischen publiziert:
Folker Gothel, Louis Spohr als Piddagoge. in: Musik im Unterricht, Deutsche Tonkiinstler-Zeitung, Heft
10, 50. Jahrgang, Schriftleitung Prof. Dr. Ernst Laaf, Oktober 1959, S. 301 ff.
Paul Michel, Die pddagogischen Ansichten Louis Spohrs und ihre Beziehungen zum Philantropismus. in:
Louis-Spohr-Festschrift, Weimar 1959, S. 26-61.
Sander Hesselink, Louis Spohr als vioolpedagoog. in: Mens en Melodie, 24, 1969, S. 100-104.
Hartmut Becker, Die Kasseler Schule. in: Louis Spohr - Avantgardist des Musiklebens seiner Zeit. Kassel
1979.
Irmela Jaeschke, Louis Spohr als Virtuose und Piddagoge. Magisterarbeit im Fachbereich Neuere deutsche
Literatur und Kunstwissenschaften, Philosophische Fakultit der Philipps-Universitdt, Marburg 1981.
Uta Ukena, Louis Spohr als Musikpidagoge in seiner Zeit. Schriftliche Hausarbeit im Rahmen der
Staatlichen Priifung fiir Musikschullehrer und selbstindige Musiklehrer, Detmold 1992.



angemessenen allgemeinen und der fiir das Berufsleben im Speziellen erforderlichen
Bildung, die es dem einzelnen Individuum erméglicht, erfolgreich am
gesellschaftlichen Leben teilzunehmen. Die Vermittlung von Bildung wird nicht
selten als Moglichkeit zur Losung universeller Probleme angesehen. Fiir Musik als
Gegenstand der Allgemeinbildung mag das nur begrenzt zutreffen, obwohl Musik
heute wie in der Vergangenheit eine beachtliche Rolle nicht nur im Leben des
Individuums, sondern auch der Gesellschaft spielt. Die Rolle der Musik erhoht sich
fir den einzelnen, wenn sie in welcher Art und Weise auch immer mit der
beruflichen Titigkeit verbunden ist. Diese erfordert Professionalitit, d. h. eine
spezielle Ausbildung, qualifiziertes Wissen und Kénnen. Nach unserem heutigen
Verstindnis manifestiert sich Professionalitidt primir in der erreichten beruflichen
Kompetenz und Spezialisierung und sekundir in einer institutionell anerkannten
Bestidtigung durch Zeugnisse oder Diplome. Der Sinn und Zweck einer angestrebten
Professionalitit zielt neben der Verwirklichung einer motivierend empfundenen,
personlichen Berufung zur Ausiibung einer korperlichen oder geistigen,
handwerklichen oder kiinstlerischen Téatigkeit auf das Erbringen einer gesellschaftlich
nachgefragten Dienstleistung hin. Mit der Vergiitung fiir seine Leistung kann der
Mensch als anerkannte Kapazitit auf seinem Gebiet, in Spohrs Fall der Tonkiinstler
und Musikpiddagoge, durch haupt- und nebenberufliches Wirken seine Existenz und
die seiner Familie sichern. Fiir den Berufsmusiker, dem zu Folge auch fiir den
professionellen Tonkiinstler, heiflt das, sein Kiinstlertum und seine dsthetischen
Anspriiche mit den wirtschaftlichen Anforderungen der Existenzsicherung in
Einklang zu bringen.” Nur die vom zahlenden Publikum begeistert aufgenommenen
Konzertauffithrungen sichern finanzielle Einkiinfte, die nach der Deckung der
allgemeinen Kosten noch eine lukrative Vergiitung der kiinstlerischen Leistung

ermoglichen. Die erfolgreiche berufliche Entwicklung des Kiinstlers setzt also eine

5 Vgl. Christian Kaden, Professionalismus in der Musik - Eine Herausforderung an die Musikwissenschaft.
in: Musik-Kultur. Eine Schriftenreihe der Robert-Schumann-Hochschule Diisseldorf, Band 5, hrsg. von
Christian Kaden und Volker Kalisch, Diisseldorf 1996, Verlag Blaue Eule, Essen 1999, S. 17 f.
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Leistung voraus, die sich an einem, den eigenen dsthetischen Anspriichen nicht
immer entsprechenden Wohlwollen von Auftraggebern und Zuschauern orientieren
muss. Auf Konzertreisen, bei Auffithrungen eigener Kompositionen und bei
musikalischen Gesellschaften sammelte Spohr schon friith Erfahrungen mit der
Diskrepanz zwischen seinen édsthetischen Anspriichen einerseits und den Erwartungen
und dem Geschmack des Publikums andererseits.

Die Bedingungen des Spannungsfeldes, das zwischen der tief empfundenen
kiinstlerischen Berufung und der alltdglichen Ausiibung des Berufes besteht, wirkten
auch in Spohrs lebenslanger pddagogischer Titigkeit. Sie beschrinkte sich nicht nur
auf den Anspruch, jungen Menschen Lernhilfen fiir den theoretischen und praktischen
Umgang mit der Musik zu geben, sondern bezog sich auch besonders in den ersten
Jahrzehnten seines Schaffens auf die Erzielung von zusitzlichen Einkiinften zur
Bestreitung des eigenen Lebensunterhalts. So verlangte er im Regelfall fiir die
Erteilung von Unterricht eine entsprechende Vergiitung. Dass ihm die hohen
dsthetischen und kiinstlerischen Anspriiche bei der Realisierung seiner
musikpddagogischen Ziele hoher waren als der rein kommerzielle Aspekt der
Unterrichtstétigkeit, zeigte sein Unbehagen iiber gut betuchte Geigenschiiler
besonders in Wien und London, die nur aus einem Renommierbediirfnis heraus bei
ithm Unterricht nahmen, und die Tatsache, dass Spohr einer groBen Zahl von Schiilern
auch unentgeltlich Unterricht gegeben hat.

Bei der Darstellung der Professionalitit im Lebensbild von Spohr ergeben sich, dem
Thema entsprechend, zwei Schwerpunkte: die musikalische und die padagogische
Kompetenz. Das Ziel der Untersuchung sind die zeitlichen, rdumlichen und geistig-
sozialen Bedingungen, unter denen er seine musikpraktische, musiktheoretische und
vor allem musikdidaktische Professionalitidt erworben und im weiteren als
Komponist, Geigenvirtuose, Dirigent und Geigenlehrer angewandt hatte.

Dabei muss selbstverstiandlich auch der Individualstil seines Violinspiels im
musikhistorischen Kontext betrachtet werden, um unter Beriicksichtigung des

Einflusses gesellschaftlicher und dsthetischer Verdnderungen aus seiner Spielweise
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ein wesentliches, Schule bildendes Element der tonkiinstlerischen und piddagogischen
Leistungen Spohrs ableiten zu konnen. Sowohl die wissenschaftliche Definition einer
Schule als auch die Zuordnung des Lebenswerkes eines Kiinstlers zu einer solchen
gilt heute als umstritten und veraltet. Dessen ungeachtet erscheint es bei der
musikwissenschaftlichen Bewertung eines Lebenswerkes wie hier bei Spohr als
unvermeidbar, sich mit Schulen und mit den in der Vergangenheit geprigten

Schulbegriffen auseinander zu setzen.

1.2  Quellenlage

Als Quellen und Bezugspunkte fiir die mit dem piddagogischen Wirken
zusammenhédngenden biographischen Daten dienen Spohrs Aufzeichnungen von 1847
bis 1848, die von den Angehorigen 1860/61 mit erheblichen Abweichungen vom
Original als Selbstbiographie® verdtfentlicht, als Lebenserinnerungen’ von Spohr,
1968 erstmals ungekiirzt nach dem Autograph von Folker Gothel herausgegeben
wurden, die 1831 fertiggestellte und bei Tobias Haslinger in Wien etwas spiter
herausgegebene Violinschule® und das 1860 bei Alexandre Malibran (1823-1867) als
Anhang wiedergegebene Verzeichnis seiner Schiiler.’ In der Literatur, zum Beispiel
bei den Quellenangaben im Band 2 der Lebenserinnerungen, ist verschiedentlich

Spohrs eigenhdndiges Schiilerverzeichnis erwahnt. Genauere Nachforschungen fiir

Louis Spohr, Selbstbiographie. 2 Bde. Hg. Eugen Schmitz, Bérenreiter-Verlag, Kassel und Basel 1954.
Die Selbstbiographie in der Ausgabe von 1860/61 wurde in grofler Eile herausgegeben und nicht
ausreichend iiberarbeitet. Die von Spohrs zweiter Frau Marianne durch einen Anhang weiter gefiihrte
Biographie war eher tiberschwenglich und subjektiv gefdarbt. Durch erhebliche Verdnderungen des Textes
blieb in vielen Féllen die Urspriinglichkeit der Spohrschen Fassung nicht erhalten.

Louis Spohr, Lebenserinnerungen. Erstmals ungekiirzt nach den autographen Aufzeichnungen. Hg. Folker
Gothel, 2 Bde. Hans Schneider, Tutzing 1968. In weiteren Zitatangaben als Spohr, LE I bzw. LE I]
bezeichnet.

8 Louis Spohr, Violinschule. Originalausgabe, Haslinger, Wien 1831. Vgl. Wulfhorst, a. a. O., S. 61.
Wulfhorst kommt zu der Feststellung, dass die Violinschule nicht - wie hdufig angenommen - 1831 oder
1832, sondern erst 1833 veroffentlicht wurde.

Alexander Malibran, Louis Spohr - Leben und Wirken. Dargestellt von seinem Schiiler Alexander
Malibran. Nebst einem Verzeichnisse seiner Schiiler vom Jahre 1805 bis 1856. Mit Portrait und
Facsimile. J. D. Sauerldander’s Verlag, Frankfurt a. M. 1860.
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diese Dissertation ergaben, dass ein solches Verzeichnis offenbar nie existiert hat.
Der Pddagoge Spohr trug — wie es heute bei Privatunterricht noch vielfach iiblich ist
— die Namen seiner Schiiler in Taschenkalender oder Notizbiicher ein (Siehe
Anhang). Fiir die Einnahme der Lektions- oder Monatshonorare waren von 1806 an
die Ehefrau Dorette geb. Scheidler bis 1834, danach deren ledige, im Hause Spohrs
wohnende Schwester Wilhelmine Scheidler und nach deren Tode, kurze Zeit Spohrs
jingste Tochter Therese zustindig. Von 1838 an iibernahm diese Aufgabe vermutlich
die zweite Ehefrau Marianne geb. Pfeiffer.

Diesen Sachverhalt beweisen je ein iiberliefertes Haushalts- und ein Notizbuch mit
Tagesdaten und Zahlungsvermerken in Dorette Spohrs Handschrift. Die Eintragungen
erfolgten nicht systematisch geordnet, sondern in verschiedenen Abschnitten
zwischen allgemeinen Haushaltsausgaben bzw. -einnahmen.

Die von Malibran in seiner 1860 bei Sauerldnder in Frankfurt am Main
herausgegebenen Spohr-Biographie und die unter dem Kiirzel ,,C. B.* im Artikel
Louis Spohr. Aus Meiningen in der Niederrheinischen Musik-Zeitung, Jahrgang 1859,
S. 149-152 veroffentlichten Listen mit den nach Jahren geordneten Namen und
Herkunftsorten der Schiiler sind offenbar aus den bis 1860 im Kasseler Spohr-Haus
noch vollstindig vorhandenen Notiz- und Haushaltsbiichern bzw. Taschenkalendern
zusammengestellt worden. Sie weichen nicht nur in Details voneinander ab, sondern
enthalten offensichtlich Ubertragungsfehler bei der Schreibweise der Namen.
Dariiber hinaus stimmen sie bei Nennung der Herkunftsorte und dem jeweiligen
Studienbeginn verschiedentlich nicht iiberein. Die in den Bemerkungen zur Liste der
Niederrheinischen Musik-Zeitung vorgenommene Bezeichnung als Copie des
Original-Verzeichnisses von L. Spohr muss als Tauschung der Autoren angesehen
werden.

Warum Spohr in seinen Lebenserinnerungen nur wenige Schiiler erwihnt, so
bedeutende wie Norbert Burgmiiller (1810-1836), Gottfried Herrmann (1808-1878),
Friedrich Pacius (1809-1891), Ureli Corelli Hill (1802 1875) und andere aber ausliel3,

ist damit zu erkldren, dass der Text urspriinglich nur fiir die Familie geschrieben
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wurde und Spohr nach der Erwdhnung des Todes seines jiingsten Kindes, der Tochter
Therese, mit dem Schreiben aufhorte, die Aufzeichnungen also als Torso hinterlief3.
Mit vielen der nicht erwidhnten Schiiler stand er jedoch nach dem Ende deren
Ausbildung noch lange in personlichem oder brieflichem Kontakt.

Weil Spohr in seinen Lebenserinnerungen nur wenige seiner Schiiler namentlich
erwihnt, sind sie als Quelle unergiebig. Deshalb wurde zur kldarenden Ergidnzung der
Listen das Verzeichnis der Schiiler Moritz Hauptmanns (1792-1868) herangezogen.
Dessen Sohn Ernst Hauptmann (1850-1944) stellte es fiir die von Alfred Schone im
Jahre 1871 veroffentlichten Briefe an Franz Hauser (1794-1870) zusammen. Auch er
kam auf Grund nicht chronologisch angeordneter Kalender-Notizen zu irrigen
Angaben, beispielsweise bei der Schreibweise von Namen und sogar fiir die zum Jahr
1824 genannten Studierenden, von denen einige Spohr-Schiiler nachweisbar sicher
erst 1826 oder 1827 zur Ausbildung nach Kassel kamen.

Die originalen Schiiler-Nachweise aus dem Hause Spohrs gingen — bis auf die beiden
erwihnten Haushaltsbiicher D. Spohrs (vgl. Abbildungen im Anhang) — bei der
endgiiltigen Auflosung des Haushalts nach dem Tode Marianne Spohrs im Jahre 1892
oder im Zweiten Weltkrieg unter. Die Notizbiicher bzw. -kalender Hauptmanns
verbrannten beim Luftangriff auf Kassel am 22. Oktober 1943 mit dessen gesamten
schriftlichen Nachlass. Fiir den nidchsten Tag war der Abtransport zu einem sicheren
Auslagerungsort genehmigt worden.

Die Internationale Louis Spohr Gesellschaft hat 1954 mit einer Fragebogen-Aktion
unter Auswertung von Briefen, Lexika, Zeitungsberichten usw. begonnen, einen nach
Moglichkeit revidierten und ergidnzten Katalog der Schiiler Spohrs zu erarbeiten. Die
Bearbeitung erfolgte aus Personalmangel jedoch nur sporadisch, so dass die bislang
gesicherten Angaben liickenhaft sind und fiir die hier vorgelegte Arbeit kritischer
Uberpriifung, Erginzung und Korrektur bedurften. Das geschah anhand von vorher
noch nicht gesichteten iiber 3.300 an Spohr gerichteten Briefen, autographen Briefen
Spohrs und Aktenbestidnden in 6ffentlichen oder privaten Sammlungen. Leider stehen

keine kompletten Jahresbdnde von Kasseler Zeitungen aus der Zeit von 1822 bis 1859
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zur Verfiigung; sie und damit auch die Fremdenlisten verbrannten bei einem
englischen Luftangriff am 8. September 1941. Die ebenfalls liickenhaften Kasseler
Adressbiicher enthalten nicht alle Namen der Schiiler Spohrs. Als dienlich erwiesen
sich nur vereinzelt Berichte oder Nachrufe auf ehemalige Schiiler in Lokalzeitungen
und Zeitschriften.

Neben den schon erwéhnten Briefen an Franz Hauser von Hauptmann,
herausgegeben von Schone 1871, wurden der Briefwechsel mit Wilhelm Speyer in
Wilhelm Speyer der Liederkomponist von Edward Speyer, herausgegeben 1925, der
1957 von Folker Gothel herausgegebene Briefwechsel Spohrs mit seiner Frau
Dorette, der Briefwechsel Spohrs mit Adolph Hesse von 1829 bis 1858 sowie weitere
in Bibliotheken und Archiven in Braunschweig, Gotha und Kassel eingesehene
Handschriften und Dokumente fiir Aussagen iiber seine eigene Ausbildung und iiber
die von ihm ausgebildeten Schiiler herangezogen. Von besonderem Wert waren
Quellen und aufbereitete Materialien, die aus den Sammlungen der Internationalen

Louis Spohr Gesellschaft fiir die Anfertigung der Arbeit genutzt werden konnten.

1.3  Untersuchungsansatz, Schwerpunkte und Zielsetzung

Im Zuge der Sammlung und Aufbereitung des verfiigbaren Archiv-Materials wurde
erkennbar, dass sich die gewidhlten Schwerpunkte besser im Rahmen einer
chronologischen Darstellung als thematisch gegliedert bearbeiten lassen. Die
Gliederung folgt daher dem mit der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts vorgegebenen
zeitlichen Rahmen der biographischen und historischen Gegebenheiten. In diesen
Rahmen werden dann die zur Gesamtproblematik gewonnenen
Untersuchungsergebnisse als Abhandlungen und Erweiterungen zum Thema
eingebettet. Weil als Ergebnis dieser Arbeit keine grundlegend neuen
historiographischen Entdeckungen erwartet werden konnten, wird das vorhandene

Wissen iiber Spohr, sein padagogisches Wirken und seine Schiiler systematisch



15

erfasst und allgemeine Aussagen durch bisher weniger beachtete Tatsachen prizisiert,
in Frage gestellt und neu bewertet.

Spohrs mehr oder weniger direkter kiinstlerischer und padagogischer Einfluss
erstreckte sich entsprechend den Ergebnissen dieser Arbeit nicht nur auf die bisher
oft zitierten fast 200 Schiiler, sondern auf mindestens 220, vielleicht sogar auf bis zu
250 an Musik und Violinspiel interessierte Jugendliche. Die sich in seiner Person
verkorpernde Geigenvirtuositdt wire, wie von Dieter Gutknecht festgestellt wurde,
bei Wieniawski und vielen anderen iiber ein gewohntes Mal3, eine konventionelle
kiinstlerische Tradition hinaus begabte und wirkende Kiinstler, dem Wechselbad der
Beurteilungen ausgesetzt, das wohl hdufig von fassungsloser Bewunderung geprigt,
dann aber in pejorativer Einschitzung umschlagen wiirde. '’

So geriet Spohr als iiberaus gefeierter Meister nach seinem Tode schnell in
Vergessenheit. Als Ursache dafiir konnen die substantiell unzureichenden, jedoch in
hohen Auflagen verbreiteten Spatwerke angenommen werden. Sie verfdlschten das
Spohrbild und lieBen wenig Raum fiir eine angemessene Einschidtzung der wahren
Qualitédten dieses Tonkiinstlers. Dessen ungeachtet kann man konstatieren, dass
Spohr die Anforderungen erfiillte, die an einen Virtuosen — einen an virtu Reichen,
d. h. einen durch ungewohnliche intellektuelle, kiinstlerische, physische oder ethische
Fihigkeiten sich Auszeichnenden — zu stellen sind."’

Die anerkanntermaf3en von Spohr erreichte musikalische Professionalitét bildete im
Weiteren nicht nur die Grundlage fiir sein Wirken als seinerzeit hoch angesehener
Kiinstler, sondern auch als gesuchter Musikpddagoge. Als Schwerpunkt dieser Arbeit
erfolgt die Beantwortung der Frage, wie die von Spohr erworbene tonkiinstlerische
und pddagogische Professionalitit eine das Violinspiel betreffende Stil und Schule

bildende Bedeutung erlangt hat. Mit dem Nachweis dieser Bedeutung verbindet sich

19 Dieter Gutknecht, Zur geschichtlichen Entwicklung der , Geigen-Virtuositit“ bis einschlieflich Henryk
Wieniawski. in: Henryk Wieniawski, Composer and Virtuoso in the musical culture of the XIX and XX
centuries, edited by Maciej Jablonski and Danuta Jasinska, Rhytmos Poznan 2001.

" Erich Reimer, Virtuoso. in: Handworterbuch der musikalischen Terminologie, hg. v. H. H. Eggebrecht,
Wiesbaden 1972.
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zweifellos die Anerkennung Spohrs als Begriinder einer solchen Schule, deren
unverwechselbarer Kompositions- und Vortragsstils von in diesem Stil ausgebildeten
Schiilern bewahrt und iiber die Grenzen Deutschlands hinaus verbreitet wurde. Die
ndheren Umstdnde, Bedingungen und Einfliisse, unter denen Spohr vor allem die fiir
einen Musikpiddagogen erforderliche Professionalitit erwarb, bediirfen einer niheren
Untersuchung. An deren Anfang wird die Betrachtung der Rolle der Eltern und der
Atmosphire im Elternhaus stehen. Es wird nachzuweisen sein, dass der Grundstein
fiir Spohrs erfolgreiche musikalische Ausbildung durch das besonders von der Mutter
geforderte gemeinsame Musizieren im Elternhaus und durch den ersten
Geigenunterricht bei einem Schullehrer gelegt wurde. Die Rolle des franzodsischen
Emigranten Dufour als Sprach- und Geigenlehrer des jungen Spohr wurde in ihrer
Bedeutung bisher nicht angemessen beriicksichtigt. Dufour machte Spohr als erster
mit dem von Giovanni Batista Viotti (1755-1824) ab 1782 geprégten franzosischen
Violinstil vertraut und regte die weitere Ausbildung in Braunschweig an. Diesen sich
in ganz Europa verbreitenden franzosischen Einfluss verstdrkte der Unterricht bei
dem Braunschweiger Konzertmeister Charles Louis Maucourt (1760-1825). Es muss
hervorgehoben werden, dass Spohr in Braunschweig durch die Unterweisungen bei
Kunisch und Maucourt sowohl mit dem in Deutschland traditionell gepflegten
Violinspiel als auch mit den Anfingen des modernen Geigenspiels im Ubergang zum
neueren franzosischen Violinspiel vertraut wurde.

Die Wurzeln der fiir Spohrs pdadagogische Kompetenz mallgeblichen
philanthropinistischen Geisteshaltung sind weniger bei dem moglichen Kontakt zu
Christian Gotthilf Salzmann (1744-1811) als vielmehr im Elternhaus und in der
Braunschweiger Schulzeit zu suchen. Dort besuchte Spohr die Katharinenschule und
das Collegium Carolinum. Die genauen Zusammenhinge waren bisher nicht
eindeutig geklirt, so dass dazu entsprechende Nachforschungen im Rahmen dieser
Arbeit erfolgten. Fiir seine berufliche Profilierung waren die Auftritte bei Schul- und
Abonnementskonzerten, die Mitwirkung im Theaterorchester und ab 1799 die

Anstellung als Hofkapellist von prigender Bedeutung. Das an der Musik alter
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Meister orientierte Repertoire des Studentenorchesters des Collegium Carolinum und
der Schulchore weckte genauso wie die Vorliebe seines Kapellmeisters Johann
Gottfried Schwanberger12 (1740-1804) zu dieser Musik das lebenslange Interesse
Spohrs fiir die musikalischen Schitze der Vergangenheit. Das frithe Wirken in
Braunschweig erlaubte dem jungen Spohr die intensive Beschiftigung mit der ihn
begeisternden Musik Cherubinis. Der damit verbundene tiefe Einblick in die
franzosische dramatische Musik, vor allem in die von 1801 bis 1805 in Braunschweig
hédufig aufgefiihrte Oper von Cherubini Les deux journée ou le porteur d’eau (Der
Wassertriger) und das Lesen der Partitur, gaben ihm den ersten Impuls zur
Komposition. Er lernte auch frith Kompositionen von Haydn, Pleyel, Mozart und
Beethoven kennen. Das Fehlen eines lingeren Kompositionsunterrichts versuchte
Spohr durch das Lesen theoretischer Werke und geeigneter Partituren aus der
Braunschweiger Theaterbibliothek auszugleichen. Besonders eifrig studierte er die
Partituren Die Zauberflote und Don Giovanni. Gleichzeitig wird zu kldren sein, wie
Spohr schon in Braunschweig begann, seine kiinstlerischen und piddagogischen
Anlagen fiir Erwerbseinkiinfte zu nutzen. Darin konnen die Anfinge der Verbindung
von Berufung und Beruf im Sinne einer modernen Karriere zumindest als
hauptberuflicher Musiker gesehen werden.

Durch die Kunstreise mit Franz Eck (1774-1804) nahm Spohr mafgebliche
Anregungen eines konzertierenden Geigenstils auf, der von Musikern gepflegt wurde,
die die Mannheimer Schule prigten. Neben der Verehrung fiir Mozart konnte er sich
dem in ganz Europa wirkenden, iiberwiltigenden Einfluss der von Viotti ausgehenden
und von Pierre Rode (1774-1830) bei Konzerten in Deutschland vertretenen Praxis
des franzosischen Violinspiels nicht entziehen. Aus der anfinglichen Nachahmung
seiner Vorbilder entwickelte Spohr verbliiffend schnell den fiir ihn typischen
musikalischen Individualstil, den er als Geigenlehrer mit dem ihm eigenen

kiinstlerischen Selbstbewusstsein an seine Schiiler vermittelte. Wenn man diesen

12 Neben dieser im weiteren verwendeten Schreibweise findet man Schwanberg, Schwaneberger und
Schwanenberger.
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Individualstil mit dem Begriff Schule in Verbindung bringt, so muss ermittelt
werden, ob aufler dem Geigenspiel auch Spohrs gesamtes tonkiinstlerisches und
musikpiddagogisches Wirken begrifflich damit erfasst werden kann. Beides gilt
historisch gesehen als untrennbarer Beitrag zur Emanzipation des deutschen
Musiklebens und der Herausbildung einer sich von der italienischen und
franzosischen Musik unterscheidenden, deutschen Musik, durch die sich nach

Carl Dahlhaus und Norbert Miller im ,,Krieg der Schulen* das Gleichgewicht
zugunsten eines an der Instrumentalkomposition geschulten Musikdenkens
verschoben hatte'.

Es wird weiterhin untersucht, ob zusitzlich nicht nur Spohrs gesamtes kiinstlerisches
Wirken, sondern auch das pddagogische Lebenswerk als Schule im musikhistorischen
Kontext zu erfassen ist.

Als Ausgangspunkt der Untersuchung dienen Bemerkungen von Malibran und Hans
Michael Schletterer (geb.1824) und ein im 20. Jahrhundert mit Spohr in Verbindung
gebrachter Schulbegriff. Obwohl diese Begriffsprigungen noch nicht zu Spohrs
Lebzeiten erfolgten, dachten beide Schiiler bereits dahingehend iiber die
kiinstlerische Signifikanz des Violinstils ihres Lehrers nach. Malibran vetrat die
Meinung, dass Spohr schon 1804 mit den Konzerten e-Moll und d-Moll als Griinder

einer neuen Richtung den Grundstein fiir einen Schule bildenden Stil gelegt hétte:
,»Als solchen gibt er sich sogleich zu erkennen an seinem eigenthiimlichen
Fingersatz, seinen Dezimen, seinen chromatischen Tonleitern und
Fortschreitungen, seinen elegischen Adagio’s in dreitheiligem Rhythmus, seinen
Melodien und Passagen in Doppelaccorden, wobei der Bogen, alle Noten auf das

Innigste mit einander verbindend, dem Ohre des geiibtesten Zuhorers eine

tadellose Einheit im Tone und Spiele zu vernehmen gibt.“14

13 Vgl. Carl Dahlhaus/Norbert Miller, Europdische Romantik in der Musik. Band 1, Oper und
symphonischer Stil 1770-1820. Verlag J. B. Metzler Stuttgart Weimar, 1999, S. 10.

“ Malibran, a. a. 0., S. 6 f.
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Spohrs Violinstil hatte nach Schletterers Ansicht bereits eine Eigenstdndigkeit
erreicht, die ihn zum ,,eigentlichen Schopfer des deutschen Violinspiels und einer
von allen Beimischungen befreiten nationalen Schule“ werden lief.'> Abgesehen von
der Uberschwiinglichkeit dieser Formulierung bietet Schletterers Aussage durchaus
einen Ansatzpunkt fiir die Auseinandersetzung mit dem Violinspiel und dem
Schulbegriff. Spohr profilierte mit einem fein ausgeprigten Formensinn fiir das
Weiche, Liebliche und Milde sein Violinspiel mehr durch komplizierte Harmonik als
durch eine die Gunst der Massen erregende triviale Melodik und wilden Jubel, der
sich vor allem in der italienischen dramatischen Musik immer stirker herausbildete.
Anstelle der durch volles Orchester und ausgekliigelte Effekte erzielten Aufregung
der Sinne und Leidenschaften definierte sich Spohrs Individualstil durch das Streben
nach einer Klarheit der Formen, die im mafvollen Umgang mit dem ihm verfiigbaren
musikalischen Moglichkeiten das Wahre, das Edele, das Schone und die Wiirde der
Kunst beforderten.

Im Mittelpunkt der Verbindung Spohrs mit dem Schulbegriff steht der Terminus
,Kasseler Schule“, dessen Einfiihrung in die Musikgeschichte Andreas Moser
zugeschrieben wird.'® Moser bezeichnet Spohr in der Ausgabe von 1923 zwar den
,letzten und bedeutendsten Ausldufer der Mannheimer Schule® (S. 478), den
,Kasseler Meister* (S. 482), den ,,groBBten Geigenmeister aller Zeiten* (S. 484) und
als Person die ,,Kronung der Mannheimer Schule* (S. 485) ohne den Begriff

,Kasseler Schule* zu verwenden. Er hebt die grole Zahl seiner Schiiler hervor,

15 Vgl. Hans Michael Schletterer, Ludwig Spohr. Ein Vortrag von Dr. H. M. Schletterer. in: Sammlung
musikalischer Vortrige, Nr. 29, Herausgeber: Paul Graf Waldersee, Breitkopf & Hartel, Leipzig. 1881,
von S. 129 bis 162. S. 149 schlieft sich ein Verzeichnis der Werke Spohr’s, mit Zugrundelegung seines
eigenhdndig gefiihrten thematischen Verzeichnisses an.

16 Vgl. Hartmut Becker, Die Kasseler Schule. in: Louis Spohr - Avantgardist des Musiklebens seiner Zeit.
Kassel 1979, S. 59 ff.
Vgl. Helmut Peters, Der Komponist, Geiger, Dirigent und Pddagoge Louis Spohr (1784-1859),
Braunschweig 1987. Beide nennen das Jahr 1923 mit Bezug auf Andreas Moser, Die Geschichte des
Violinspiels, Berlin: Hesse, 1923. Fiir das Zitat bezieht sich Peters auf die 2. verbesserte und erginzte
Auflage von Hans-Joachim Nosselt, S. 201 ff., (Tutzing: Schneider 1966/1967).
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dufert sich jedoch nicht explizit dazu, dass das Wirken Spohrs mit einer eigenen
Schule verbunden ist. Zwischen den Zeilen kann man aber lesen, dass dieser die
Kraft hatte, eine eigene Schule zu bilden, wenn er betont, dass seinen Schiilern eben
diese Kraft versagt blieb. In den ,,Stammb&dumen der wichtigsten Geigerschulen*
ordnet Moser Spohr mit vier seiner Schiiler, ,,Bott, David, Kémpel und St. Lubin®,
tatsdachlich der ,,Jiingeren Mannheimer Schule® (S. 575) zu. Die 1967 von Hans-
Joachim Nosselt herausgegebene zweite verbesserte und ergénzte Auflage von
Mosers Geschichte des Violinspiels entspricht im Wortlaut dem Text der ersten
Ausgabe, fiihrt aber im Anhang des zweiten Bandes unter ,,Die bedeutenden
Geigerschulen in Ubersicht* (ohne Seitenangabe) die ,,Kasseler Geigerschule* mit
den direkten Schiilern ,,Wexschall, H. Ries, Pacius, F. David und Tofte* auf. Der
Begriff ,,Schule Spohr* (S. 348/349) wird im zweiten Band dieser Auflage in der
Ubersicht ,,Alteste Musikkonservatorien und deren erste Violinpidagogen*
verwendet. An dieser Stelle erscheint Ferdinand David (1810-1873) als Griinder des
Leipziger ,, Konservatoriums der Musik* (1843) und Louis Abel wird als solcher der
Baseler ,,Violinschule als Vorstufe der allgemeinen Musikschule* der ,,Schule
David* (S. 349) zugeordnet. Mosers Behauptung, dass Spohrs Schiiler keine eigene
Schule bilden konnten, wird durch diese Darstellung wenigstens partiell in Frage
gestellt. Als ,,Spohrsche Schule* bezeichnet ferner Folker Gothel in einem MGG-
Beitrag Spohrs personlichen Violinstil, den er durch seinen Unterricht den Schiilern
vermittelte.'’

Als These kann davon ausgegangen werden, dass es sich bei den Termini ,,Kasseler
Schule®, ,,Spohrsche Schule* oder ,,Schule Spohr* nicht schlechthin nur um die
Darstellung einer Geigerschule handelt. Das kann schon aus der Polysemantik des
Wortes Schule abgeleitet werden. Lexikalisch gesehen impliziert dieses Wort das
Verstdandnis von Schule einerseits als Institution, Schulgebdude und Unterricht und

andererseits als Schiilerschaft. Letztere Deutung erlaubt Schule als Schiiler- und

'7 Folker Géthel, Art. Friedrich August Pott, in: MGG Bd. X. Birenreiter, Kassel 1962, Sp. 1521.
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Anhingerschaft eines Gelehrten oder Kiinstlers als Philosophen-Schule, Schule eines
Malers, Schule eines Komponisten etc. im Sinne einer Denk-, Forschungs- oder
Stilrichtung, Auffassung, Stromung oder Lehre zu verstehen. Die Musikgeschichte
kennt eine grofle Zahl solcher Schulen, die nicht selten mehr oder weniger eng
miteinander verbunden oder voneinander ableitbar sind.

Fiir die Verwendung des Begriffes Kasseler Schule als musikwissenschaftlichen
terminus technicus kommen in erster Linie die Deutungen in Betracht, die sich auf
Unterricht, Schiiler und Anhédngerschaft eines Kiinstlers im Sinne von Auffassung,
Lehre, Stilrichtung und Stromung beziehen. Besonders treffend scheinen in dieser
Hinsicht die englischen Erkldrungen fiir school zu sein: the process of being
educated, all the staff and pupils in a school, followers and imitators of an artist. Im
Deutschen ergibt sich fiir followers and imitators of an artist die mogliche
Synonymitidt von Schule und Stil.

Spohrs Verwendung des Begriffes Schule soll als Ergidnzung erwédhnt werden. Er
gebrauchte ihn in den Lebenserinnerungen hidufig im Sinne von guter Ausbildung bei
der Kritik von kiinstlerischen Leistungen in der Vokal- und Instrumentalmusik. Uber
die Auftritte der Sdngerin Grassini in Mailand, der Rode durch Nachahmen ihres
Gesanges das ihm Eigentiimliche seiner Spielart, was von der Viottischen Schule
abweiche, zu danken haben sollte, dulerte er sich: ,,... sie hat eine gute Schule und
spielt und singt sehr leidenschaftlich ...“."® Im Sinne von Lehrwerk findet der
Schulbegriff bei Spohrs Violinschule Verwendung.

Ausgehend von der Bedeutung des Begriffes Schule als Stilrichtung und Lehre, sowie
als Schiiler- und Anhéngerschaft eines Kiinstlers wird in dieser Arbeit untersucht,
wie die Kasseler Schule als individueller Violin- und Kompositionstil Spohrs, als
Lehrweise und als Gesamtheit der von Spohr in diesem Stil ausgebildeten bzw.
beeinflussten Schiiler und Anhédnger zu definieren ist. Daraus schlussfolgernd

erfordert die Bearbeitung des Themas neben der Beschreibung des Geigenspiels vor

'8 Spohr, LE II, a. a. O., S. 38.
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allem eine detaillierte Ubersicht iiber Spohrs Schiiler. Dabei geht es um ihren Anteil
an der weltweiten Verbreitung des unverwechselbaren Spohrschen Violinstils, seiner
Lehrmethode und erzieherischen Absichten sowie jenes Phinomens, was man heute
im wissenschaftlichen Kontext als Kasseler Schule bezeichnen kann.

Bei der Untersuchung seines Wirkens als Musikpiddagoge werden in chronologischer
Folge alle von Spohr kiinstlerisch beeinflussten Schiiler beriicksichtigt und
entsprechend ihrer Bedeutung gewiirdigt. Spohr selbst erwihnte in seinen
biographischen Aufzeichnungen nur etwa 20 Schiiler. Die Liste der
Niederrheinischen Musik-Zeitung und die von Malibran iiberlieferte Schiilerliste
erfasste keineswegs alle und blieb auf die Nennung des Unterrichtsortes, der
laufenden Nummer (nur bei Malibran), des Familiennamens mit Herkunftsort und der
Unterrichtsjahre beschriankt. Als ein Ergebnis dieser Arbeit kann die Einbeziehung
aller verfiigbaren Daten von bekannten Schiilern und Anhéngern mit biographischen
Angaben und ihrer zeitlichen Einordnung in das Lebenswerk Spohrs gelten. Seine
Biographie wird nicht isoliert, sondern im Kontext der pidagogisch-kiinstlerischen
Praxis betrachtet. In bestimmten Fillen wurde versucht, Antworten auf bisher nicht
beachtete oder gekldrte Zusammenhinge zu finden. In der chronologischen
Darstellung wurde auch die Bedeutung der Violinschule Spohrs von 1831 fiir das als
Kasseler Schule zu definierende tonkiinstlerische und musikpéddagogische
Lebenswerk beriicksichtigt. Die inhaltliche Bewertung dieses bekannten Lehrwerks
verschafft einen Einblick in die kiinstlerischen und musikdidaktischen Komponenten
der Spohrschen Unterrichtstidtigkeit vor und nach 1831.

Das von Spohr praktizierte padagogische Wirken zielte wie schon angedeutet nicht
nur auf die kiinstlerische Vervollkommnung der Schiiler ab. Spohrs erzieherische
Einflussnahme sollte bei seinen ,,jungen Kunstbeflissenen* die Fihigkeit und
Bereitschaft wecken, in ihrem jeweiligen spiteren Wirkungskreis mit zielstrebiger
Einsatzfreude, Tatkraft und groBem Verantwortungsbewusstsein fiir die allgemeine

Forderung der Musikkultur, des Bildungsstandes und des sozialen Ansehens der
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Musiker einzutreten.'® Das kann zusitzlich zu den tonkiinstlerischen Besonderheiten
als spezifisches Kennzeichen seiner musikpadagogischen Leistung betrachtet werden.
Es ist zu priifen, inwieweit sich Spohrs Individualstil als Virtuose und Komponist mit
dieser erzieherischen Wirksamkeit in der Kasseler Schule terminologisch verbinden
lasst.

Trotz der unverkennbaren Bemiihungen um die Erweiterung und Bereicherung der
musikalischen Formen bewegte sich Spohr, und damit die Kasseler Schule, in einem
Rahmen, dessen Beschrinkungen und Grenzen nach und nach als eine Manier

gedeutet worden waren. Folker Gothel hob in diesem Zusammenhang hervor:

»Man erklédrte Spohr fiir erzreaktionér, gefesselt in einem iiberholten
Klassizismus, bemingelte seinen individuellen Stil und iiberging die gerade hier

verborgenen Keimkrifte fiir Kiinftiges ebenso wie seine vor allem im Einsatz fiir

den jungen Wagner bekundeten Aufgeschlossenheit fiir alles Neue.“*°

Es spricht fiir Spohr, dass seine Schiiler und Anhénger die Spohrsche
Ausdrucksweise zu Lebzeiten des Meisters niemals ernsthaft kritisierten und dem
vielfach hochgelobten Stil treu geblieben waren. Insofern muss ermittelt werden, ob
es gerechtfertigt ist, wenn in der musikgeschichtlichen Auswertung des

19. Jahrhunderts der von hochsten kiinstlerischen Anspriichen geprigte Spohrsche
Violinstil mit der Bezeichnung Kasseler Schule allein schon begrifflich {iber den
Rang eines Individualstils hinausgehoben wird.?'

Spohrs Ernsthaftigkeit, der Idealismus in seinem Streben und der seelenvolle
Ausdruck seines wahrhaft groen Spiels offenbarten sich gerade in der speziellen

deutschen Fiarbung seiner Kompositionen und der von ihm praktizierten

19 Vgl. Rainer Krempien, Louis Spohr als Pddagoge. in: Louis Spohr. Festschrift und Austellungskatalog,
Georg Wenderoth Verlag, Kassel 1984, S. 53.

2 Folker Gothel, Der Romantiker Louis Spohr. in: Louis Spohr. Festschrift und Ausstellungskatalog, Georg
Wenderoth Verlag, Kassel 1984, S. 8.

21 Vgl. Hartmut Becker, Die ,, Kasseler Schule“. in: Louis Spohr. Avantgardist des Musiklebens seiner Zeit.
mit einem Vorwort von Wolfgang Marschner, Hg. Stadtsparkasse Kassel. Bédrenreiter-Verlag, Kassel
1979, S. 59 ff.
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Orchesterleitung. Dahlhaus und Miller betonen, dass sich durch die Ersetzung der
Oper durch die Symphonie ein fiir die deutsche Musik zu Beginn des

19. Jahrhunderts charakteristischer Paradigmenwechsel vollzogen hatte, der eine
,deutsche Schule im allgemeinen Bewusstsein etablierte. Das ,,Deutsche* an dieser
Schule wiirde sich durch alle Gattungen hindurch ihrer harmonischen Fiille, ihrer
Erfindungskraft in der Beschworung innerster menschlicher Regungen und ihres
Reichtums in der Instrumentation wegen gegeniiber den Franzosen und Italienern
ausdriicken.?” Der differenzierte Umgang mit der Sonatenform, die kreative
Einbeziehung der Viersitzigkeit, die Vollendung im Streichquartett und in der
Symphonie waren fiir Spohr wie fiir andere Tonkiinstler des 19. Jahrhunderts
verbunden mit der Suche nach neuen musikalischen Losungen.

Der Vorwurf einer gewissen Manieriertheit bei der Art seiner Modulationen und
schopferischer Begrenztheit wurden hiufig als Argument benutzt, um die Schule
bildende Kraft seines Wirkens in Abrede zu stellen. Im Gegensatz dazu konnte die
Auspriagung besonderer Eigenarten im Violinspiel und in den Kompositionen Spohrs
in gleicher Weise als Mangel und als Ausdruck eines unverwechselbaren
Personalstils angesehen werden. Eben an diesem Personalstil erkennt man im
Allgemeinen erst den wahren Kiinstler. Die Tatsache, dass vor allem Spohrs
Violinspiel von seinen Schiilern auf das genaueste nachgeahmt wurde, spricht fiir
eine Schule bildende Wirkung des Spohrschen Stils im Sinne einer Geigerschule.
Dass die Kasseler Schule zwar durch Spohrs Schiiler bewahrt und verbreitet, aber
nicht fortgesetzt wurde, ist nicht in Ermangelung einer schépferischen Potenz zu
begriinden. Es war sicher auch keine Schwiche, wenn Spohr die Schiiler nicht davon
abhielt, seine eigene, als mustergiiltig betrachtete Spiel- und Ausdrucksweise

nachzuahmen. Die vermeintliche Erziehung seiner Schiiler zu Manieristen, denen die

2 Vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 10.
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Kraft, selbst eine Schule zu bilden, versagt geblieben wiire®, war offensichtlich nicht
die Ursache dafiir, dass die als Kasseler Schule von Spohr begriindete Tradition keine
Fortsetzung fand. Unter Beriicksichtigung aller Umstidnde und Einfliisse, die in der
Kunst und Kultur des 19. Jahrhunderts ihre Wirkungen entfalteten, miissen die
eigentlichen Ursachen fiir die zeitliche Begrenzung der Kasseler Schule in dem sich
vom 18. zum 19. Jahrhundert vollziehenden Wandel in der Kultur und Gesellschaft
zu suchen sein, der sich nicht nur auf den kunsttheoretischen Paradigmenwechsel
beschrinkte. Der von Ernst Bloch geprigte Begriff vom ,,Gdnsemarsch der

“2* war vom 19. Jahrhundert an sowohl fiir die bildende Kunst als auch fiir

Epochen
die Musik in dieser stiirmisch vordringenden, an Musikproduktionen und -verbrauch
iiberreichen Zeit nicht mehr anwendbar®. Nach der Julirevolution 1830 glaubte
Heinrich Heine gar das ,,Ende der Kunstperiode* erkannt zu haben.?®

Das entstandene Nebeneinander und die vielfiltigen Uberschneidungen von Stilen,
Richtungen, Doktrinen und Phinomenen priagten seit dieser Zeit bis in die Gegenwart
einen sich schnell veridndernden Zeirgeist, der sogenannten Schulen zum Beispiel
auch in der Malerei nur eine kurze Lebensdauer einrdumte. Das hat sich im

20. Jahrhundert kaum geédndert. Wer aus dieser Sicht Spohrs Kasseler Schule als eine
auf seinem Individualstil beruhende Geigerschule mit ihrer weit iiber die Grenzen
Deutschlands und Europas hinaus nachweisbaren Wirkung betrachtet, kann sie mit
Recht als individuelle und letztmalige Fortsetzung althergebrachter Schultraditionen
im 19. Jahrhundert bewerten.

Wie Spohr mit seinem Individualstil zum Schopfer einer deutschen Schule des

Violinspiels, der Kasseler Schule, werden konnte, soll erstens durch die Darstellung

% Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels. Max Hesses Verlag, Berlin 1923, S. 485.

2 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts. in: Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 6.
2. Aufl., Laaber-Verlag, Laaber 1989, S. 16.

% Vgl. Gothel, Der Romantiker Louis Spohr. a. a. O., S. 7.
% Vgl. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, a. a. O., S. 6.
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der Wurzeln dieser Schule und durch die Untersuchung der maB3geblichen
Lebensumstinde verdeutlicht werden. Damit wird die Frage beantwortet, wie Spohr
die Kompetenzen als Kiinstler und Pddagoge erwerben konnte und wie er diese Stil
bzw. Schule bildend als Solist, Komponist und vor allem als Geigenlehrer nutzte. Die
eingehende Betrachtung seiner Schulbildung, der damit verbundenen geistig-sozialen
Ausrichtung, seiner Ausbildung zum Tonkiinstler, seines Violinspiels und seines
Musikverstindnisses aus dsthetischer Sicht bilden den Hintergrund fiir die Bewertung
und das Verstidndnis seines padagogischen Wirkens.

Die verschiedenen Lebensabschnitte von 1805 bis zu seinem Tode 1859 waren
beinahe ohne Unterbrechung von der Wechselbeziehung zwischen seiner beruflichen
Tatigkeit als Kapellmeister, Komponist, Dirigent und Solist und der als
Nebentitigkeit betriebenen Arbeit als Musikpiddagoge und Forderer des biirgerlichen

Musiklebens geprigt.

2. Einfluss musikalischer und geistig-sozialer Stromungen auf die

Ausprigung der Professionalitit Spohrs als Kiinstler und Lehrer

2.1  Der musikhistorische Ubergang in das 19. Jahrhundert

Weil das Leben und Schaffen des Violinvirtuosen, Komponisten, Dirigenten und
Musikpiddagogen Spohr dem professionellen Kontext seiner Zeit zuzuordnen ist, soll
an dieser Stelle die Frage des zeitlichen Rahmens des 19. Jahrhunderts erortert
werden. Die Bestimmung des sozial- und 6konomie-, politik- und
ideengeschichtlichen Zeitrahmens birgt Schwierigkeiten, die sich auch auf die
musikgeschichtliche Bestimmung des Beginns und des Endes des 19. Jahrhunderts
auswirken.

So wie Georg Knepler das Ende des 18. Jahrhunderts, als Ancien Régime, mit der

Franzosischen Revolution verband, spricht auch Hobsbawm vom sogenannten langen
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19. Jahrhundert27, das mindestens von 1789 bis 1918 reichte. Dahlhaus bestimmte
urspriinglich das 19. Jahrhundert, das Zeitalter der Romantik, musikgeschichtlich als
die Zeit zwischen 1814 und 1914.?® Er bezweifelte, dass das Jahr 1789 auch
musikgeschichtlich als Ende des Ancien Régime betrachtet werden kann und ordnete
die Wiener Klassik musikhistorisch in das 18. Jahrhundert ein. Als Ergebnis seiner
von René Wellek” angeregten spiten musikhistorischen Reflexionen machte
Dahlhaus die durch Haydns symphonischen Stil ab 1770 eingeleitete dsthetische
Statuserhohung der Instrumentalmusik zum Ausgangspunkt der zum 19. Jahrhundert
gehorenden musikalischen Romantik, indem er die Wiener Klassik mit einem
literaturgeschichtlichen Begriff als Praromantik (in Deutschland auch Sturm und
Drang) bezeichnete.*® Damit hob er den bisher postulierten, ausschlieBlichen
Gegensatz von Klassik und Romantik auf, um sie als zwei Stufen einer Kunstperiode
zu betrachten. Der traditionelle Gegensatz dieser Stufen erschwerte bisweilen die
musikgeschichtliche Beurteilung Spohrs, wenn es um die Zuordnung zu einer dieser
Epochen ging. Diese neue Sichtweise erlaubt es nun, Spohr einen seiner
tonkiinstlerischen Bedeutung angemessenen Platz im Spannungsfeld des Ubergangs
von der Priromantik zur Romantik zu geben. Der tatsidchlich wirkende
musikhistorische Gegensatz in dieser Epoche bestand nach der von Dahlhaus
vertretenen These zwischen der ,,Instrumentalmusik groen Stils“ und der an den
Hofopern herrschenden ,,Metastasianischen Oper“.31

Diese verinderte Betrachtungsweise hebt den Ubergangscharakter der fiir Spohrs
kiinstlerische Entfaltung wichtigen Periode um 1800 nicht auf, qualifiziert ihn jedoch

als notwendigen Entwicklungsprozess von der Prairomantik zur Romantik.

2 Vgl. Hobsbawm, Das Zeitalter der Extreme, a. a. O., S. 28.
2 Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Berlin 1961.

* René Wellek, Die Einheit der europdischen Romantik. in: Grundbegriffe der Literaturkritik, Stuttgart
1965, S. 117 ff.

% vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 19 und 33 ff.
3 vgl. Ebenda, S. 35.
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Fiir die umfassende Betrachtung des Lebens und Schaffens von Spohr ist das
musikgeschichtliche Postulat einer Ubergangszeit von groBer Bedeutung, denn sie
begriindet die von Heinrich Sievers und Herfried Homburg verwendeten
Wiirdigungen Spohrs als ,,Meister zwischen den Zeiten* und im Sinne der
herkdmmlichen Betrachtungsweise als ,,Mittler zwischen Klassik und Romantik*.*?
Nach der von Dahlhaus vertretenen These muss Spohr dementsprechend als Mittler
zwischen Priromantik und Romantik angesehen werden.

Bei seinem Besuch in Meiningen im Sterbejahr 1859 wurde Spohr als ,,der einzige
noch lebende Heros der altklassischen Kunst* gefeiert.33 Schon zu dieser Zeit wurde
Spohr mit den Traditionen der als altklassisch bezeichneten Tonkunst des spiten

18. Jahrhunderts unmittelbar in Verbindung gebracht.

Fiir Moser war Spohr der letzte und bedeutendste Auslaufer der Mannheimer Schule,
die sich eindeutig im 18. Jahrhundert entfaltet hatte. Gleichzeitig zdhlte er ihn zu den
Hauptvertretern der deutschen Romantik und in Beziehung zu Wagner hielt er Spohr
fiir den Vater der Chromatik und Enharmonik in der deutschen Instrumentalmusik.**
Gothel und Dahlhaus befragten kritisch die mogliche Berechtigung, Spohr als
Vertreter des Biedermeier zu bezeichnen, wenn er damit als Nebenromantiker im
Sinne Walter Niemanns musikgeschichtlich als unbedeutender als die eigentlichen
Romantiker eingeordnet wiirde.*” Der Begriff Biedermeier transportiert neben einer
gewissen Geringschitzung der kiinstlerischen Grof3e auch Inhalte, wie Bildung,

Geselligkeit und Unterhaltung. Mit der Beschriankung auf einen musikalischen

32 Heinrich Sievers, Ludwig Spohr - ein Meister zwischen den Zeiten. in: Festliche Tage neuer
Kammermusik 1959. Hrsg. Stadt Braunschweig 1959, S. 2-4 (StB: Brosch. I 26.624). Herfried Homburg,
Politische Auflerungen Louis Spohrs. in: Zeitschrift des Vereins fiir Hessische Geschichte und
Landeskunde. Bd. 75/6 (1964/5), S. 545-68 (StB:Brosch. I 25.230).

3 vgl. Artikel Louis Spohr. Aus Meiningen. in: Die Niederrheinische Musik-Zeitung, Jahrgang 1859,
S. 149.

34 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 478 {f.

35 Vgl. Spohr, LE I, Vorwort von Gothel, a. a. O., S. X, und Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, a. a.
0., S. 139 ff.



29

Biedermeierstil bei Spohr werden nur bestimmte Teile des Lebenswerkes
beriicksichtigt, so dass die Gefahr besteht, dass sein Wirken im biirgerlichen
Musikleben mehr aus musikésthetischer und weniger aus der unbedingt zu
beriicksichtigenden padagogisch-philanthropinistischen, nationalen und
sozialgeschichtlichen Sicht beurteilt wird. In Spohrs personlichem Einsatz bei
nationalen Musikfesten, bei der Pflege von Hausmusik und Privatkonzerten sowie bei
der Forderung des Laienchorwesens und nicht zuletzt bei der Ausbildung von jungen
Musikern offenbarte sich, bezogen auf die Musik, eine demokratisch-nationale Idee
der Volksbildung, wie sie beispielsweise von Hans Georg Nigeli (1773-1836) in der
Nachfolge Pestalozzis vertreten wurde.

Alle Versuche, Spohr den ihm gebiihrenden Platz in der Musikgeschichte
zuzuweisen, zeigen, dass Spohr nicht nur unterschiedlich beurteilt wurde, sondern
sich auch musikgeschichtlich nicht eindeutig einordnen lésst.

Die prigende Zeit fiir Spohrs Personlichkeit waren zweifellos die Jahre 1789 bis
1812 als Abschnitt des Ubergangs vom 18. Jahrhundert (mit seiner Kronung durch
die Wiener Klassik bzw. Praromantik) zum 19. Jahrhundert (als dem Zeitalter der
Romantik), so dass die oben zitierte musikgeschichtliche Einordnung als ,,Meister
zwischen den Zeiten* und als ,,Mittler zwischen Klassik und Romantik* durchaus
zutreffend ist. Die von Dahlhaus und Miller vorgenommene Periodisierung der
musikalischen Verinderungen im Ubergang vom 18. zum 19. Jahrhundert umfasst
den fiir Spohrs Lebenswerk wichtigen Zeitraum von 1770 bis 1850.%

Der als Paradigmenwechsel bezeichnete Aufstieg der Instrumentalmusik und der
Symphonie ab 1770 und die daraus resultierende Konfrontation mit der Oper war
nach Dahlhaus der Beginn eines ideengeschichtlichen Umsturzes, der im

19. Jahrhundert dazu fiihrte, dass die Wirkung der Musik in dem Male wuchs, wie

der Einfluss der Literatur abnahm.

3 Vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 16.
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Das Jahr 1800 wiederum sollte man nach Ansicht von Peter Schleuning auch als
Zasur fiir die Aufspaltung des Musiklebens nach hoch (E-Musik) und niedrig
(U—Musik)37 betrachten. Mit dem Hinweis darauf, dass diese Darstellungsweise
vielleicht doch nicht stichhaltig sein konnte, verweist er auf den Prozesscharakter des
Vorgangs. In Anlehnung an die Exklusivitdt der Kunstausiibung in Adelskreisen
entwickelte sich in der biirgerlichen Auffiihrungspraxis zu Beginn des

19. Jahrhunderts die Tendenz weiter, schwer verstiandliche Kunstmusik fiir eine
gebildete Elite und leichte Unterhaltungsmusik fiir breitere, weniger gebildete Biirger
organisatorisch zu trennen. Diese Entwicklung hat Spohr miterlebt und mitgetragen,
so dass er auch in dieser Beziehung als ,,Meister zwischen den Zeiten* betrachtet
werden kann.

Die oben erwihnten personlichkeitsprigenden Jahre waren sozial und politisch eine
Zeit tiefgreifender Wandlungen von durch den Adel dominierten Verhéltnissen hin
zur biirgerlichen Gesellschaft. Obwohl sich Spohr recht zuriickhaltend zu
zeitgeschichtlichen Zusammenhédngen duflerte, driickte er seine politische Haltung,
sein Eintreten fiir soziale und gesellschaftliche Veridnderungen sowie sein Bemiihen
um die Musik und die soziale Stellung des Musikers in seinem Auftreten, seinen
Aufzeichnungen, seinen Briefen und seiner Einflussnahme auf die Schiiler deutlich
aus.™

Spohrs Leben und Wirken war national geprédgt. Die Griinde dafiir sind in der
widerspriichlichen Zeit der Einfiithrung biirgerlicher Gesetze und Verfassungen und
schlieBlich der Auflosung des mittelalterlichen Reiches der Deutschen nach der durch
Napoleon herbeigefiihrten militirischen Niederlage Preulens in Jena und Auerstedt

zu suchen. In diesem Prozess verstéirkte sich in den gebildeten Kreisen des

3 Vgl. Peter Schleuning, Der Biirger erhebt sich. Geschichte der deutschen Musik im 18. Jahrhundert,
Verlag J. B. Metzler, Stuttgart - Weimar 2000, S. 78.

38 Vgl. Wolf-Dieter Schuegraf, Ludwig Spohr - Braunschweig ehrte 1984 einen seiner grofiten Sohne. in:
Braunschweigischer Kalender 1985. Verlag Joh. Heinr. Meyer, Braunschweig 1985, S. 25.
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Biirgertums ein mit der deutschen Frage verbundenes Nationalgefiihl, das sich in
vielfdltiger Weise dullerte. Fiir Spohr, wie fiir viele seiner Zeitgenossen, konnte
sinngemil zutreffen, was Hobsbawm iiber den revolutiondren Demokraten Friedrich
Engels im Zusammenhang mit der Zukunft kleiner Volker sagte: ,,Er war stolz darauf
Deutscher zu sein, und neigte dazu, sein Volk gegeniiber anderen Volkern vorteilhaft
herauszustreichen,...“39

Spohrs Berichte von Reisen nach Russland, Italien, Frankreich und England waren
dafiir beredte Beispiele. Hobsbawm betonte hinsichtlich dieses nationalen Stolzes,
dass es derzeit an solcher allgemeinen Einstellung nichts Chauvinistisches gegeben
hitte und dass diese auch keine Feindseligkeit gegeniiber anderen Volkern bedeutet
hitte. Tatsédchlich bewegte sich Spohrs nationales Empfinden - wie in der Zeit der
Romantik allgemein iiblich - vor allem auf kultureller, literarischer, musikalischer
und volkskundlicher Ebene. Sein politisches Engagement beschrinkte sich auf die
fordernde Teilnahme an den nationalen Musikfesten, die in ihrer Wirksamkeit den
Kampf um die nationale Einheit Deutschlands unterstiitzten. Spohr verbarg niemals
sein wohlwollendes Interesse an einer republikanischen Beantwortung der Frage nach
einem einheitlichen Deutschland. Als markantes Beispiel kann seine in Wien 1814
geschaffene patriotische Kantate Das befreite Deutschland gelten. Er ersehnte seither
die erfolgreiche Erhebung der deutschen Nation, die sich ihm 1848 zu verwirklichen
schien. Wie tief seine liberalen und demokratischen Erwartungen und sein Streben
nach Freiheit und nationaler Einheit in Deutschland enttduscht wurden, zeigte seine
Reaktion auf den Verfassungsbruch und 1850 die Besetzung Kurhessens durch
bayrische, Osterreichische und preuBlische Truppen. Unter dem wiederberufenen

Minister Daniel Hassenpflug wurde Kassel Schauplatz unerwartet reaktionérer

¥ Eric Hobsbawm, Nationen und Nationalismus. Mythos und Realitdit seit 1780. Lizenzausgabe fiir die
Biichergilde Gutenberg Frankfurt am Main und Wien, mit freundlicher Genehmigung der Campus Verlag
GmbH, Frankfurt am Main, 1992, S. 47.
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Aktivititen. Von seiner Verbitterung zeugen Briefzeilen an M. Hauptmann:

,sUnsere Lage ist jetzt eine verzweiflungsvolle! [...] Die Feigheit des preuflischen
Ministeriums hat uns mit dem ganzen iibrigen Deutschland um die errungene
Freiheit gebracht, und leider ist keine Aussicht, daf} die jetzige Generation eine
zweite und dann hoffentlich erfolgreichere Erhebung der deutschen Nation

erleben werde. - Wire ich nicht zu alt, ich wanderte nach dem freien Amerika

«40
aus.

Ahnliche Absichten waren schon friiher an seiner Heimatliebe gescheitert. Malibran

erklirte Spohrs Ablehnung von Angeboten, nach England zu gehen mit den Worten:

,,Er liebte Deutschland und vor Allem Kassel!“"

Trotzdem gehorte Spohr nicht wie sein Schwager Carl Herrmann Scheidler ** zu den
politischen Vorkdmpfern und militanten Wortfithrern der radikalnationalen Idee in
Deutschland. Er lehnte jeden Extremismus ab.

Die literarische Hochromantik um 1806 forderte den deutschen Volksgeist durch die
Riickbesinnung auf alte volkstiimliche Lieder, Médrchen und Sagen. In Reden und
Schriften forderten Johann Gottlieb Fichte und Ernst Moritz Arndt die geistig und
sittlich-moralische Erneuerung des deutschen Volkes. Alle meinten damit aber
vornehmlich den Adel und das begiiterte Biirgertum. Fichte betonte in seinen Reden
an die deutsche Nation (1807/08) die Notwendigkeit der Erziehung zum
Nationalbewusstsein und der Schaffung eines deutschen Staates. Gemeinsam mit den
Schriften von Arndt hatten diese Reden einen wesentlichen Anteil an der Entstehung
einer gegen Napoleon gerichteten, gesamtdeutsch orientierten Stimmung. Diese

duferte sich unter anderem in der auf die nationale Befreiung gerichteten

0 Spohr, Selbstbiographie, a. a. O., S. 342. Siehe auch La Mara, Aus L. Spohrs Leben, Leipzig 1892.
I Malibran, a. a. O., S. 168.

42 Johann Conrad Carl Herrmann Scheidler (1795-1866) war der Bruder von Spohrs Ehefrau Dorette. Er war
Teilnehmer an den Befreiungskriegen 1813/1814 und gehorte wihrend seiner Studienzeit in Jena zu den
Mitbegriindern der Urburschenschaft. An der Vorbereitung und Durchfithrung des Wartburgfestes 1817
war Carl Scheidler mafigeblich beteiligt. Als Staatswissenschaftler erhielt er 1821 an der Universitit Jena
einen Lehrauftrag und 1825 eine auBlerordentliche Professur. Zum ordentlichen Honorarprofessor wurde
er 1836 ernannt. Seine Tdtigkeit war mehr politisch als wissenschaftlich orientiert.
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Korperertiichtigung durch die deutsche Turnbewegung und in der Pflege deutschen
Liedgutes im Chorgesang als Teil einer sich herausbildenden biirgerlichen
Musikkultur. Spohrs Bemiihungen, sich durch Leibesiibungen, Wandern, Schwimmen
und Schlittschuhlaufen bis ins hohe Alter korperlich zu ertiichtigen und an den, wie
schon hervorgehoben, national geprigten Musik- und Sédngerfesten und in der
Bewegung des Volks- und Chorgesangs fordernd teilzunehmen, zeigten, dass sein
Wirken dem Zeitgeist entsprach. Spohr wurde mit seinem ausgeprédgten Individualstil
sehr schnell als der herausragende nationale Vertreter deutscher Tonkunst bezeichnet.
Ab 1830 galt er, wie schon zitiert, als Altmeister deutscher Tonkunst.”

Als der wohl meistgesuchte Lehrer seines Instruments in Mitteleuropa beeinflusste
Spohr iiber 200 Schiiler und Anhédnger direkt oder indirekt durch sein kiinstlerisches
und musikpiddagogisches Wirken. Kaum ein anderer deutscher Tonkiinstler war zu
seinen Lebzeiten derart anerkannt und hochgerithmt wie Spohr. Er galt als zeitgemal
und fortschrittlich. Es stellt sich erneut die Frage, warum dieser iiberaus Gefeierte
nach seinem Tode so schnell in Vergessenheit geraten konnte.

Es muss vermutet werden, dass Spohr, abgesehen von seiner kiinstlerischen und
padagogischen Leistung, von seinen charakterlichen Qualitdten, durch die von ihm
ausgelebten patriotischen Gefiihle und von seiner humanistisch, liberalen Gesinnung
her als spezifisch deutscher Tonkiinstler genau dem Ideal der national gestimmten
Zeitgenossen in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts entsprach. Er fiihrte die
Entwicklungslinien der Geigenschulen seiner Zeit in seinem Personalstil zusammen
und zeigte schon in Braunschweig 1803, dass er seinem Vorbild, dem franzosischen
Geiger Rode und dessen Lehrer Viotti ebenbiirtig war. Nach Johann Friedrich
Rochlitz (1769-1842) gehorte er nach den Auftritten im Gewandhaus Leipzig im

Dezember 1804 unter die vorziiglichsten derzeit lebenden Violinspieler.**

a3 Vgl. Spohr, LE I, Vorwort von Gothel, a. a. O., S. X.
* Vgl. Ebenda, S. 80.
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Bei der Wiirdigung Spohrs schwang immer auch Nationalstolz mit. Zum Abbruch der
Reise nach Paris wegen des Raubs der Guarneri-Geige 1804 stellt Schletterer noch

1875 die Frage:

»Wiirde S.[pohr] dieser ganz eigenartige deutsche Meister geworden sein, wire es

. L 1s . . . 45
ithm moglich gewesen, in seiner Jugend schon Paris zu besuchen?*

Was er damit auch immer ausdriicken wollte, nach Dahlhaus jedenfalls war die
Prdaromantik eine Gegenbewegung zu dem in ganz Europa verbreiteten Klassizismus,
der seinen Ursprung in Frankreich hatte und iiber die Literatur hinaus seine in
Deutschland abgelehnten dsthetischen Anspriiche in der Musik bestimmte. Dieser
Klassizismus wurde unter Napoleon als Machtinstrument des Imperiums benutzt, um
das unter der Fahne des Romantischen zusammengefasste fortschrittliche und

nationale Denken zuriickzudréingen.46

La Mara machte das ausgesprochen national-deutsche Wesen Spohrs als Ursache

dafiir verantwortlich, dass Spohr

»[...] zu dem universellen der classischen Meister in Gegensatz tritt und nicht die

. L . « 47
ewige Giiltigkeit jener zu erringen vermochte®.

Nun gilt in diesem Zusammenhang die Frage zu kldren, ob Spohrs ausgesprochen
nationale Profilierung als deutscher Kiinstler gegeniiber den Kiinstlern des Barock
und der Wiener Klassik, die ihre Wirkung im kosmopolitischen 18. Jahrhundert
universell entfalten konnten, als historischer Fortschritt oder als regionalistische
Einengung mit reaktionédrer Tendenz zu bewerten ist: Hobsbawm geht eher von einer

fortschrittlichen Tendenz aus, wenn er feststellt, dass Nationen und der damit in

% Hans Michael Schletterer, Art. Louis Spohr. in: Allgemeine Deutsche Biographie, Zweiter Band,
Neudruck der 1. Auflage von 1875, Duncker & Humblot, Berlin 1967, S. 243.

% Vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 21 und 35.

7 La Mara [Ida Maria Lipsius], Classisches und Romantisches aus der Tonwelt. Breitkopf & Hirtel, Leipzig
1892, S. 120.
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Verbindung stehende Nationalismus zwar von oben konstruiert werden, aber als
Phidnomen vor dem Hintergrund der Annahmen, Hoffnungen, Bediirfnisse und
Interessen der kleinen Leute, die nicht unbedingt national und noch weniger
nationalistisch seien, auch von unten analysiert werden miissten®.

Eine solche Analyse wiirde zeigen, dass angesichts der franzdsischen
Willkiirherrschaft in den deutschen Lindern selbst die einfachen Menschen erkannt
hatten, dass die Befreiung von der napoleonischen Fremdherrschaft nur durch die
Uberwindung der deutschen Kleinstaaterei und durch die Herstellung der nationalen
Einheit moglich sein wiirde. Das Heilige Romische Reich deutscher Nation wurde
unter dem Druck Napoleons im August 1806 aufgeldst. Damit verloren die in den
deutschen Gebieten lebenden Menschen die gemeinsame Klammer der
Zusammengehorigkeit. Der franzosische Kaiser machte sich das Souverinititsstreben
der Landesfiirsten zu nutze und forcierte diesen Prozess durch die Schaffung
leistungsfahiger deutscher Mittelstaaten. Das Verhalten der deutschen Fiirsten wurde
nicht nur von Schriftstellern, Philosophen, Kiinstlern und Wissenschaftlern, sondern
auch von den einfachen Menschen als Verrat am Vaterland empfunden. Schon fiir das
18. Jahrhundert stellte Schleuning fest: ,,So war fiir viele im Wort deutsch
Widerstand gegen Ausland und deutsche Fiirsten eins.“* Diese Grundhaltung kann
auch bei Spohr vorausgesetzt werden.

In der Zeit des Barock, in der Mannheimer Schule oder der frithen Wiener Klassik
war die Betonung sowohl nationaler als auch regionaler Zugehorigkeit von Kiinstlern
innerhalb des deutschen Sprachraums weniger bedeutsam. Nach der Auflosung des
Reiches wollte man mit der Hervorhebung der Attribute deutsch und national
offenbar die Gefahr bannen, dass die Kleinstaaterei auf das geistig-kulturelle Leben

ausgedehnt wurde. Spohr als nationalen deutschen Tonkiinstler zu feiern, war

48 Vgl. Hobsbawm, Nationen und Nationalismus, a. a. O., S. 21 f.

* Schleuning, a. a. O., S. 270.
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historisch fortschrittlicher, als ithn im politischen Sinne regional dem deutschen Land
zuzuordnen, in dem er geboren wurde oder in dem er sein kiinstlerisches Wirken
entfaltete. Verbunden mit der Riickbesinnung auf den deutschen Volksgeist weckte
die deutsche Nationalbewegung auch auf diese Weise das Nationalbewusstsein und

verhinderte, dass mit der Auflésung des Reiches auch die nationale Identitit verloren

ging.
2.2 Grundlagen des Spohrschen Kompositions- und Vortragsstils

Der bereits erlduterte Untersuchungsansatz fiir die Bezeichnung Kasseler Schule geht
von der moglichen Synonymitidt der Begriffe Schule und Stil aus. Schule und Stil
konnen gleichermallen auf die Art des Geigenspiels wie auf die Art der Komposition
bezogen werden. Der entsprechende Spohrsche Stil war unverwechselbar, obwohl er
als Synthese europdischer musikalischer Stilentwicklungen die Traditionen des

17. und 18. Jahrhunderts eklektizistisch fortsetzte. Diese Synthese prigte die
Spieltechnik aller Spieler. Auf die Entwicklung des Tones und des Klangvolumens

bezogen bemerkt David D. Boyden:

»Natiirlich gibt es niemals so etwas wie einen einzigen charakteristischen
Violinklang zu irgendeiner Zeit. Die einzelnen Spieler und Instrumente haben

ihren eigenen Klang, personliche und nationale Spielweisen beeinflussen jeden

Spieler und jedes Instrument.*°

Die Tatsache, dass Spohr aus der ihm zuginglichen Traditionslinie heraus einen
allgemein anerkannten, eigenstandigen deutschen Violinstil ableitete, berechtigt
dazu, diesen Stil als Schule, d. h. als Spohrsche Schule’® oder mit Bezug auf den

letzten jahrzehntelangen Wirkungsort Spohrs als Kasseler Schule zu bezeichnen.

% David D. Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfidngen bis 1716. B. Schott’s Sohne
Mainz, S. 507.

5! Gothel, Art. Friedrich August Pott, in: MGG Bd. X. Birenreiter, Kassel 1962, Sp. 1521.
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Letztere Bezeichnung setzte sich durch. Wie lassen sich die Wurzeln dieser Schule
nachweisen?

In Deutschland fithrten der DreiBigjdhrige Krieg und die nationale Zerrissenheit unter
anderem auch zur Uneinheitlichkeit des musikalischen Stils. Wenn es um die
Grundlagen des Spohrschen Individualstils geht, so miissen die nachwirkenden
musikalischen Traditionen im deutschen Violinspiel im Ubergang vom 17. zum

18. Jahrhunderts beriicksichtigt werden. Johann Heinrich Schmelzer (1623-1680) in
Wien, sein Schiiler Heinrich von Biber (1644-1704) in Salzburg, Johann Paul von
Westhoff (1656-1705) und Johann Jacob Walther (1650-1717) in Dresden bemiihten
sich intensiv um die Weiterentwicklung des Violinspiels. Im Zusammenhang mit
wichtigen ,,technischen Errungenschaften der Deutschen Schule* hebt Boyden

hervor:

»lhre Fruchtbarkeit im Erfinden eines neuen Violinklangs und technischer
Neuerungen erzeugte eine Musik, die eine bis dahin nie erreichte Virtuositit
erforderte in Bezug auf erweiterten Tonumfang, scordatura und tonmalerische

Effekte.«?

Die virtuose Technik bezog sich auf Liufe, Figurationen, Arpeggien, einige
Doppelgriffe und einen Umfang bis zur sechsten Lage. Westhoff fiihrte diesen
deutschen Violinstil bei Kunstreisen durch Europa auch in Frankreich ein, wo er
Ludwig XIV. in Versailles 1782 mit seinem Spiel erfreute. Es besteht kein Zweifel,
dass nicht nur nachfolgende deutsche Musiker, sondern spiter auch franzdsische
Violinisten von diesen technischen Fortschritten im Violinspiel beeinflusst wurden.
Auf Spohr wirkten diese Traditionen natiirlich nicht direkt. Man kann davon
ausgehen, dass der Stil der in Norddeutschland im 17. Jahrhundert titigen
Tonkiinstler der Hanseatischen Geigerschule53 wie Thomas Baltzar (1630-1663) und

Nikolaus Bruhns (1665-1697), beides Konner im mehrgriffigen Spiel, bis nach

2 Boyden, a. a. 0., S. 251.

3 Andreas Moser/Hans-Joachim Nosselt, Geschichte des Violinspiels. Zweiter Band. Das Violinspiel von
1800 (Deutschland) bis in die erste Hdilfte des 20. Jahrhunderts, Schneider, Tutzing 1967, S. 285 ff.
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Braunschweig ausstrahlte und zu Spohrs Lebzeiten zumindest nachwirkte. Der
deutsche Orgelmeister Dietrich Buxtehude (1637-1707) mit der alten deutschen
Kontrapunkttradition sollte nicht unerwéhnt bleiben. Boyden hebt dazu hervor, dass
»der groBe Organist Buxtehude seinen dramatischen Stil auf einige Werke mit
Violine, darunter sieben Sonaten fiir Violine, Viola da gamba und Cembalo (op.1,
1696)* iibertragen hatte.”* Die Sonatensammlungen Buxtehudes kennzeichnen den
Ubergangsstil zur italienischen Manier, die auf verschiedenen Wegen fiir das
europdische Violinspiel im Weiteren immer mehr Bedeutung erlangte. Neben den
erkennbaren Fugenthemen, die auf Orgelkompositionen zuriickzufiihren sind,
verwendet er freie Kadenzen am Satzschluss, mehrgriffiges Spiel und eine breite
Chromatik. Von den Traditionen einer in Norddeutschland gepflegten, von Johann
Sebastian Bach zu einem Hohepunkt gefiihrten Musik wurde Spohr bekanntlich iiber
Kunisch, Schwanberger und Maucourt beeinflusst. Viele Konzerte Bachs in der
vorliegenden Form waren urspriinglich fiir die Violine bestimmt und gelten als
,Ubertragungen auf das Tasteninstrument*.” Das Wirken der S6hne Joh. Seb. Bachs
beeinflusste Spohr noch unmittelbarer. Das trifft zumindest fiir

Carl Phillip Emanuel Bach (1714-1788) zu, der als Repridsentant der empfindsamen
Zeit den Weg fiir die Wiener Klassik bereitete. Er stand als Komponist unter dem
Eindruck der italienischen Oper. Ihre gesangliche Melodik fiihrte ihn zu der spiter
auch von Spohr geteilten Anschauung, dass Musik die Sprache der Empfindung und
die Stimme des Menschen das Vorbild fiir alles musikalische Gestalten sei.

5 und zur Familie des

C. Ph. E. Bachs Beziehungen zum Braunschweiger Ho
Kapellmeisters Schwanberger werden sich zweifellos auf die musikalische

Entwicklung des jungen Spohr ausgewirkt haben.

% Boyden, a. a. 0., S. 252.
3 Moser, a. a. O., S. 306.

% Hartmut Becker, Einfliisse musikalischer Traditionen in Louis Spohrs Braunschweiger Jugendjahren, in:
Louis Spohr. Festschrift und Ausstellungskatalog zum 200. Geburtstag, Georg Wenderoth Verlag Kassel
1984, S. 21.
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Betrachtet man das deutsche Violinspiel im 18. Jahrhundert, so sind Unterschiede
zwischen Nord und Siid unverkennbar. Im stiddeutschen Raum wurde traditionell ein
expressiv-melodischer Stil gepflegt, der sich besonders in Wien unter dem Einfluss
italienischer und slawischer Elemente durch Ausdrucksmelodik, Eleganz und siif3e
Kantabilitit auszeichnete. Eine unmittelbare Auswirkung dieser Traditionslinie auf
Spohrs Stil 148t sich nur aus seiner Kenntnis der frithen Kompositionen des aus
Niederosterreich stammenden Ignaz Pleyel (1755-1831) und aus ihm bekannten
Violinvariationen Anton Wranitzkis (1761-1819) ableiten, die Spohr bekanntlich als
Knabe selbst vorgetragen hatte. Zum bewusst gewihlten Vorbild fiir Spohrs Schaffen
wurden das der siiddeutschen Tradition verbundene Wirken und die Werke der
Wiener Klassiker Haydn, Mozart und Beethoven. Besonders Mozarts Schopfungen,
die Spohr auBBergewohnlich schitzte, iibten einen nachhaltigen Einfluss auf seinen
Individualstil aus.

Der Nimbus der fiir Spohrs Musikverstdandnis beispielgebenden Wiener Klassik liel3
schon in Spohrs Jugendjahren die Bedeutung der in der Mitte des 18. Jahrhunderts
von bohmischen und méhrischen Musikanten dominierten Mannheimer Schule in
Vergessenheit geraten, obwohl Spohr als Nachfolger dieser Schule betrachtet wird.
Unter Ausnutzung der zunehmenden Dominanz italienischer und franzésischer Musik
und durch die Einbeziehung von Volksmusik der einzelnen Nationen blieb diese
Schule mit der Reform des Orchesters nicht ohne Einfluss auf die Wiener Klassik. In
Spohrs Reifezeit war die von der Mannheimer Schule vollzogene Abkehr vom Barock
mit der allgemeinen Anerkennung des konzertierenden, sinfonischen Orchesterstils
lingst vollzogen. Die von einem kantablen Stilgefiihl und starken folkloren
Elementen getragenen Sinfonien, Sonaten, Orchestertrios und Kammermusiken
galten als neue, sich allgemein durchsetzende kiinstlerische Ausdrucksformen. In
dem von den Mannheimern bevorzugten Orchester hatten die konzertierenden
Instrumente den herausragenden Status erhalten. Die Entscheidung des Knaben Spohr
fiir das Violinspiel entsprach dem allgemeinen Trend. Das betraf aber auch die

Querfloten und die Waldhorner sowie die noch von Johann Stamitz (1717-1757), dem
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Griinder der Mannheimer Schule, erstmals in das Sinfonieorchester eingefiihrten
Klarinetten. In Spohrs Kompositionen spielten diese Instrumente eine bedeutende
Rolle als Orchesterinstrumente und was die Klarinette betrifft auch als
Soloinstrument in den Werken fiir Klarinette mit verschiedener Begleitung und in
den vier Konzerten fiir Klarinette und Orchester.

Als Gegengewicht zur hofischen Musikpflege mit nicht selten unkritischer Anbetung
und Verherrlichung der italienischen und franzdsischen Musik hatte sich gegen Ende
des 18. Jahrhundert eine biirgerliche Musikkultur herausgebildet. Obwohl Spohr
selbst als Hofkapellmeister angestellt war, leistete er einen wichtigen Beitrag in der
nationalen biirgerlichen Musikpflege, die mit Hausmusik, Festmusik, Tanzmusik,
Volkslied, Oper, Singspiel und Kirchenmusik das bis dahin iibliche Repertoire
erweiterte. Der Stilumschwung lange vor Spohrs Schaffensperiode ab 1750 basierte
so auf einer vom Biirgertum beeinflussten Musikkultur, die die galante Kunst der
hofischen Adelsgesellschaft ablehnte und formal zur Herausbildung der klassischen
Sonatenform fiithrte, deren musikalische Bedeutung bis in die Gegenwart reicht.

Die Ablosung des Concerto grosso durch die konstante, zyklische Form der Sonate,
die auf einer festgefiigten Periodisierung und der Herausbildung des zweiten
Sonatenthemas beruhte, war eine Neuerung, die bei Spohrs Schaffensbeginn bereits
zur géngigen kompositorischen Praxis gehorte. Mit der Durchbrechung des barocken
Generalbassschemas verlor das Cembalo als Generalbass- und Direktionsinstrument
seine beherrschende Stellung. In Fortsetzung dieser Entwicklungslinie leistete Spohr
einen eigenen Beitrag zur Leitung des Orchesters ohne Instrument vom
Dirigentenpult aus. Durch die starke Ausweitung der Orchestersprache in der
Instrumentation und im Einsatz neuartiger Affektmittel wurde die neue, fiir das

19. Jahrhundert prigende Asthetik der Tonkunst durchgesetzt.

Unter stirkeren Einfluss der neuen Tonsprache der Mannheimer mit der
Kontrastierung von Thematik, Dynamik und Tonart kam Spohr durch die Ausbildung
bei Franz Eck. Das auf den Ideen der Aufkldrung beruhende Stilempfinden erhielt

seinen Ausdruck in einer Vielzahl von typischen Wendungen und Affektmitteln wie
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Raketen, Seufzer, Funken, Walzen, alla zoppa und Schleifer. Die Verwendung von
Elementen der Volksmusik und rhythmisch-akzentuierten Tanzthemen ging einher
mit einer planvollen thematischen und formalen Gestaltung, die in der Schaffung der
auch von Spohr iibernommenen, kompositorischen vierteiligen sinfonischen Form
gipfelte.

Mit der Mannheimer Schule war Spohr somit iiber F. Eck als letztem Konner der
jiingeren Mannheimer Schule verbunden; dessen beriihmterer Bruder Johann
Friedrich Eck (1766-1810) gehorte hingegen noch unmittelbar zur Mannheimer
Schule. Wie alle groBen Musiker der Epochen nach 1770 wurzelte Spohr damit in
einem gewissen Malle in der Mannheimer Schule. Ihr konzertierender, meisterhafter
Geigenstil wurde in der Kasseler Schule als Personalstil Spohrs bewahrt und mit
weiteren diesen Stil bestimmenden Elementen verbunden und weiter gefiihrt.

Im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts vollzogen sich durch die technische
Modernisierung des Instruments und durch die Einfithrung des Tourte-Bogens
betrdchtliche Verdnderungen in der Haltung der Geige. John Huber unterscheidet in
einer Arbeitsdefinition zwischen Barockvioline und moderner Violine’’. Von
entscheidender Bedeutung fiir die moderne Violine war die Verldngerung des
Geigenhalses und damit des Griffbretts sowie Verdanderungen am Schallkorper. Ein
Name wird mit der modernen Violine und den sich nun von Frankreich her
ausbreitenden Neuerungen im Violinspiel immer wieder in Verbindung gebracht. Es
ist Viotti, der bei Gaetano Pugnani (1731-1798) studiert hatte. Er brillierte nach
Konzertreisen durch Deutschland, Russland und England mit einem triumphalen
Auftritt in Paris 1782. Die Violinkonzerte und das Spiel Viottis begriindeten

gleichzeitig mit den spieltechnischen Neuerungen das moderne Virtuosentum, bei

57 John Huber, The development of the modern violin:1775-1825. The rise of the French School. Erwin
Bochinsky, Frankfurt am Main 1998, S. 6. Huber definiert die Barockvioline ,,a form of the instrument
original to the era prior to about 1800, with a shorter than modern neck and fingerboard assembly, joined
to the body of the instrument with a butt joint and strengthened by nails or screws at an angle of 5 degree
or less, with a lower than modern bridge of distinct form, and which is designed and fitted for use with
gut strings at lower than modern tension.” Die moderne Violine definiert Huber ,,a form of the violin
original to the era after 1800, with a dovetailed neck joint, at an angle of 5 degrees or more, with the high
bridge in common use with higher tension strings.*



42

dem sich der Geiger als Solist vor einer groen Zuhorerzahl 6ffentlich produziert.
Junge, Viotti nacheifernde Kiinstler sicherten Paris und ganz Frankreich durch ihre
Konzerttétigkeit bis zur Jahrhundertwende eine fithrende Rolle im modernen
Violinspiel. Es waren dies neben dem deutschstaimmigen Rodolphe Kreutzer (1766-
1831), der Schiiler von Anton Stamitz (1754-1808) war, Pierre Marie Francois de
Sales Baillot (1771-1842), und Rode. Letzterer begeisterte als Viottis Meisterschiiler
ganz Europa mit seinem Violinspiel. Viotti selbst beschrinkte sich nach dem groflen
Erfolg seines Auftritts in Paris, zwei Jahre vor Spohrs Geburt, auf seine Aufgaben als
»Akkompagnist*“ der Konigin Marie-Antoniette. Zu Beginn der neunziger Jahre
tiberzeugte er das Publikum in London von seinem herausragenden Kénnen. Obwohl
er ab 1798 kaum noch offentlich auftrat, begriindeten die bis dahin gezeigten
geigerischen Leistungen seinen Ruhm {iiber die Grenzen Frankreichs hinaus. So
verwundert es nicht, dass Spohr eigentlich Viotti gern als Lehrer begehrte und sich
nach dem Zusammentreffen mit Rode 1803 dessen Violinspiel bis zur Nachahmung
genau aneignete.

Durch Viotti lagen die Wurzeln dieser von Rodes Spiel empfangenen Impulse
malgeblich in Italien, wo Guiseppe Tartini (1692-1770) und sein Schiiler Pietro
Nardini (1722-1793) schon einen beachtlichen Teil der spieltechnischen Neuerungen
in das konzertante Violinspiel eingefiihrt hatten. Bei Tartini fiithrten glanzvolle
Bogentechnik, brillante Doppelgriffpassagen, Arpeggien und virtuose Trillerketten
mit kantabler, galanter Melodik verkniipft zur breiten und sinnlichen Ausschépfung
der zunehmenden Tonfiille der Violine.

Die italienische Kunst des Violinspiels wurde nicht nur von Viotti und seinen
Schiilern iiber viele Lander Europas auf Kunstreisen verbreitet. Lange vor Viotti
wurden die Vertreter der Mannheimer Schule schon von den dynamischen
Orchestereffekten Giovanni Battista Sammartinis (1698-1775) beeinflusst, und
Mozart war von der Gesanglichkeit der langsamen Sétze Nardinis beeindruckt.
Neben Mozart hatte Viotti eine grole Bedeutung fiir die Entwicklung der

Konzertform. Eindrucksvolle thematische Erfindung und meisterhafte
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Gestaltungskunst im ersten Satz seines Konzerts fiir Violine und Orchester Nr. 22 in
a-Moll zeigen eine beachtliche Nihe zu Beethoven. Spohr benutzte wie Viotti gern
den Wechsel gesanglicher Partien mit brillanten Passagen zur Darstellung solistischer
Virtuositét.

Als Spohr 1821 in Paris weilte, musste er betriibt feststellen, dass der offensichtlich
verdorbene Geschmack des franzosischen Publikums dazu gefiihrt hatte, dass der von
ithm so verehrte und nachgeahmte franzosische Violinstil dem Zeitgeist und dem
Streben nach mechanischer Fertigkeit geopfert wurde. Sein Schiiler Malibran

kritisierte im Sinne Spohrs die Professoren des Pariser Konservatoriums

»-..» weil sie in Beziehung der Kunst zu traurigen Concessionen gendthigt zu sein
glaubten, dem Zeitgeiste Opfer zu bringen: das thun die, deren heilige Aufgabe es

ist, conservativ zu sein, weil sie es iibernahmen, am Conservatorium zu

. 58
wirken. >

Damit macht er auf ein wesentliches Merkmal des als Kasseler Schule bezeichneten
Kompositions- und Vortragsstils aufmerksam: den fiir Spohr typischen bewahrenden
Umgang mit den aus dem 18. Jahrhundert stammenden Traditionen und dem Erbe der

von ihm verehrten gro3en Meister.

8 Malibran, a. a. O., S. 91.
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2.3 Erziehung des jungen Musikers

2.3.1 Humanistische Erziehung und musikalische Grundausbildung im

Elternhaus

Besonders wichtig in den Jahren von 1789 bis 1812 war im Zeitabschnitt bis 1797 —
nach Martin Wulfhorst die erste Phase des Lebensabschnitts von 1784 bis 1812 —
der Einfluss des Elternhauses. In kritischer Ergédnzung zu den Forschungen von Paul
Michel besteht der Anlass, die Einfliisse der Eltern sowie der Braunschweiger
Schulreformbewegung auf die Ausprigung einer humanistischen, freiheitlich-
demokratischen Gesinnung Spohrs im Geiste des von der Aufkldrungsbewegung
ausgehenden Philanthropinismus ausfiihrlicher zu untersuchen. Die von Michel
nachgewiesene enge Beziehung zu den Philanthropinisten, vornehmlich zu

Chr. G. Salzmann und J. Chr. Fr. GutsMuths (1759-1839) wie auch eine unmittelbare
Verbindung zu deren Wirkungsstitte in Schnepfenthal soll spéter intensiver
betrachtet werden.®

Spohrs familidre Wurzeln lagen im Fiirstentum Anhalt. Dort wurde der Stammvater
Christoph Spohr (1614-1679) in Ermsleben bei Aschersleben geboren. Wie er
wirkten seine Sohne, Enkel und Urenkel entweder als Ratsbader und Chirurgen, als
Lehrer, spiter als Pastoren im Hildesheimischen.

Spohr kam am 5. April 1784 im Pfarrhaus der Agidienkirche in Braunschweig, in der

sein GroBvater Ernst Heinrich Ludwig Henke (1736-1785) Pastor war, als dltestes

% Vgl. Martin Wulfhorst, a. a. O., S. 27 f. Wulfhorst unterteilte die Lebensphasen Spohrs bis 1812 in vier
Phasen: Erste Phase von 1784 bis Frithling oder Sommer 1797; Zweite Phase von Friihling oder Sommer
1797 bis Miérz 1802; Dritte Phase von April 1802 bis September 1805; Vierte Phase von Oktober 1805
bis September 1812.

60 Vgl. Paul Michel, Die pddagogischen Ansichten Louis Spohrs und ihre Beziehungen zum
Philanthropismus. in: Louis Spohr. Festschrift 1959. Hrsg. von der Sektion Musikwissenschaft des
Verbandes deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler, Arbeitskreis Thiiringen, in Verbindung mit
dem Rat des Bezirkes Erfurt, Abteilung Kultur. Weimar 1959, S. 28.
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Kind des Arztes Carl Heinrich Spohr (1756-1843) und dessen Ehefrau Ernestine
Spohr, geb. Henke (1763-1840), zur Welt.

E. Henke war die Cousine von Spohrs Vater. Der Vater von GroBmutter Henke und
Grofvater Georg Ludwig Heinrich Spohr (1729-1805) war Hartung Elias Spohr
(1679-1761). Er versah wie spiter sein Sohn, der GroBvater Spohrs, die Pfarrstelle in
Woltershausen bei Alfeld. Hartung Elias Spohr stammte aus Deensen, wo 1746 auch
der aufgeklirte Pidagoge und Philanthropinist Joachim Heinrich Campe (1746-1818)
geboren wurde.

Spohr verlebte seine Kindheit in Seesen; sein Vater praktizierte von 1786 bis zur
Versetzung nach Gandersheim im Jahre 1812 dort als Landphysikus. Die
musikalische Atmosphére in der Familie ist zweifelsfrei eine der ersten Grundlagen
seines spateren Lebensweges als Musiker. Der Vater blies Flote und die Mutter sang
italienische Bravourarien und begleitete sich selbst sehr gut auf dem Klavier. Sie war
Schiilerin des Braunschweiger Hofkapellmeisters Schwanberger. Bei den Seesener
Hausmusiken muss es sich demzufolge im Sinne Schleunings um Kunstmusik und
nicht um Volksmusik gehandelt haben. Schleuning betont, dass die Kunstmusik zu
den Reichtiimern, die die Feudalherren dem Volk vorenthielten und nur fiir sich
selbst und ihren engen Zirkel beanspruchten, gehort hitten®. Die Tatsache, dass
Spohrs GroBvater Pastor Henke durch die musikalische Ausbildung seiner Tochter in
der Kunstmusik eine wichtige Grundlage fiir Spohrs Musikerlaufbahn gelegt hatte,

kann als Beispiel dafiir gelten,
»daB das aufstrebende Biirgertum diese Schranken und Begrenzungen einreifit,
sich Zugang zu den bisher nur den feudalen Kreisen vorbehaltenen Kulturgiitern

verschafft, sie aber auch nach eigenen Bediirfnissen abwandelt und

weiterentwickelt, schlieBlich eigenstindige Formen daraus bildet.“%?

" Vgl. Schleuning, a. a. O., S. 2 ff/ S. 9.
2 Ebenda, S. 9.
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Wihrend sich Spohrs nachfolgende Geschwister Wilhelm (1788-1860;
Kammerbaumeister), Caroline (1790-1824), August (1795-1872; Kammerassessor)
und Karl (1802-1859; Kreisgerichtsdirektor) beruflich nicht kiinstlerisch betétigten,
entschied sich Spohrs jiingerer Bruder Ferdinand (1792-1831) ebenfalls fiir die Musik
und lieB sich vom Bruder zum Geiger ausbilden.

Die Musikalitidt der Eltern und der gemeinsame Gesang im Elternhaus, d. h. die
eigenen Erfahrungen bei der Tonerzeugung durch die menschliche Stimme, miissen
auf Seele und Gemiit des fiinfjdhrigen Spohr prigenden Einfluss ausgeiibt haben. Er

vermerkt dazu:

»Zuerst begann ich, mit einer klaren Sopranstimme begabt, zu singen und im

vierten oder fiinften Jahre schon durfte ich in Duetten mit der Mutter an den

Abendmusiken teilnehmen.“63

Nach der Flote, die der Vater blies, ist die Geige, auch im Sinne der Affektenlehre,
das Instrument, das der menschlichen Stimme am nédchsten kommt. Spohrs
Entscheidung fiir ein Saiteninstrument entsprach seiner Vorliebe fiir den Ausdruck
weicher Affekte. Tasteninstrumente, wie das von der Mutter gespielte Klavier,
eigneten sich mehr fiir harte Affekte, die der Mentalitidt des Knaben wohl weniger
entsprachen.

Ohne Zweifel gelten die Bemiihungen der Eltern um die musikalische Ausbildung
und Orientierung des jungen Spohr als erste und entscheidende Grundlage fiir seinen
Werdegang als Kiinstler und Pidagoge. Die Mutter war es, die mit italienischen
Bravourarien seinen Sinn fiir Gesang und Kantabilitit im Instrumentalspiel weckte
und ihn zielgerichtet auch gegen den anfinglichen Widerstand des Vaters und vor
allem des GroBvaters Georg Heinrich Spohr musisch erzog und ihm nicht ohne Stolz

gestattete, bei den Abendmusiken mit ihr im Duett zu singen.

63 Spohr, LE I, a. a. O., S. 1.



47

Diese Abendmusiken im Hause Spohr stellen eine frithe Form der sich am Beginn des
19. Jahrhunderts herausbildenden Tradition biirgerlicher Hausmusik dar.
Aufschlussreich fiir die fortschrittliche Atmosphire im Elternhaus ist die Tatsache,
dass die Mutter Klavier spielt, obwohl dieses 1709 von Bartolomeo Cristofori
entwickelte Tasteninstrument mit Hammermechanik erst in der Mitte des
19. Jahrhunderts in groen Stiickzahlen produziert und verbreitet wurde. Im Schaffen
Beethovens wird dieses Instrument stets besonders hervorgehoben. Bei ihm erfiillte
es die Funktion eines Pionierinstruments der biirgerlichen Musik.** Spohrs Eltern
zwangen jedoch den Altesten nicht zum Klavierspiel; bis ans Lebensende beherrschte
er es nur unvollkommen. M. Hauptmann kritisierte dieses Manko im Jahre 1838 in
einem Brief an F. Hauser, weil es effektive Proben der Gesangspartien beim
Einstudieren der Opern behindere; denn Spohr zog die Begleitung mit Streichquartett
vor.”
Weil der Vater dem fiinfjdhrigen Louis auf dessen Dringen hin auf dem Jahrmarkt
eine Violine kaufte, nutzte der Sohn spiter das Klavier, abgesehen von den
Kompositionen fiir seine Ehefrau, weit weniger fiir seine Werke. Die Hinwendung
zur Violine fand keine ungeteilte Zustimmung in der Familie. Der Vater hatte fiir den
Altesten eigentlich ein Medizinstudium vorgesehen. Der GroBvater Spohr in
Woltershausen lehnte gar fiir seinen Enkel eine musikalische Laufbahn entschieden
ab, weil ,,der sich unter einem Musiker nur einen Bierfiedler, der zum Tanze spielt,

« 66

denken konnte*.

Durch Nachspielen gesungener Melodien und von der Mutter auf dem

64 Vgl. P. Rummenhoéller, Fortschritt und Riickzug der biirgerlichen Musik. Das Klavier als
Pionierinstrument der biirgerlichen Musik. Sendung Hessischer Rundfunk gemeinsam mit dem
Westdeutschen Rundfunk (11.10. und 20.10.1972). Zitiert bei Giinter Mayer, Weltbild und Notenbild. Zur
Dialektik des musikalischen Materials, Verlag Philipp Reclam jun. Leipzig 1978, S. 68.

% Vgl. Moritz Hauptmann, Briefe von Moritz Hauptmann an Franz Hauser. 1. Bd., Hg. Alfred Schéne.
Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1871, S. 243 f.

66 Spohr, LE I, a. a. O., S. 2.
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Hammerklavier begleitet, machte sich der Sohn mit seiner ersten Geige vertraut, die
noch heute im Stiddtischen Museum Braunschweig aufbewahrt wird. Die Mutter teilte
sein Entziicken tiber den Wohlklang des aufgelosten G-Dur-Akkords, den er ihr nach
dem ersten Unterricht beim Schullehrer Johann Andreas Riemenschneider in der
Kiiche immer und immer wieder vorspielte. Riemenschneider, der seit 1784 in Seesen
als Lehrer und spiter als Rektor tédtig war, hatte, wie Campe 20 Jahre vor ihm, seine
Ausbildung in Theologie und Pdadagogik an der Universitat Helmstedt erhalten. In
Helmstedt soll Campe jene freisinnigen philanthropinistischen Grundsitze
aufgenommen haben, die spiter fiir sein Denken, Wollen und Handeln zeitlebens
maBgebend gewesen sind.®” Das kann man als Hinweis auch auf die Geisteshaltung
des Lehrers Riemenschneider in Seesen betrachten. Insofern stand Spohr wihrend
seines Schulunterrichts in Seesen bis 1796 bei Riemenschneider zweifellos schon
unter dem Einfluss des freisinnigen Geistes der Aufkldrung. Hinzu kam die Lektiire
der von Christian Felix Weille (1726-1804) in Leipzig 1775-1782 herausgegebenen
philanthropischen Zeitschrift Der Kinderfreund, die er im Elternhaus vorfand.

Der franzosische Emigrant Dufour forderte etwa von 1791 bis 1796 durch seinen
Unterricht Spohrs Geigenspiel ganz entscheidend. Dr. C. H. Spohr lud ihn
wahrscheinlich auf Initiative seiner Frau zu Freitischen ein, damit er sich an den
anschlieBenden Hausmusiken beteiligen konnte. Dufour bestritt seinen
Lebensunterhalt mit Sprachunterricht. Er spielte als Dilettant sehr fertig Geige und
Violoncello. Wenn der Knabe Louis vom Violinspiel Dufours bis zu Trdnen geriihrt
war, diirfte der Einfluss dieses zweiten Lehrers fiir seine weitere Entwicklung von
grofler Bedeutung gewesen sein. Das betrifft den Unterricht bei Dufour und
gleichzeitig den unvermeidlichen Kontakt mit der franzésischen Sprache. Wahrend
Spohr in seinen biographischen Aufzeichnungen die ersten Kompositionsversuche
besonders hervorhob, soll das Augenmerk auf die quantitative und qualitative Seite

des Einflusses von Dufour gerichtet werden. Nach Spohrs Angaben hatte der

o7 Vgl. Friedrich Koldewey, Campe’s Vorschldge zur Verbesserung des Braunschweigischen Schulwesens.
in: Braunschweigisches Magazin, Nr. 13, 21. Juni 1896, S. 97.
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Unterricht bei ihm 1790/91 begonnen und dauerte etwa fiinf Jahre. Dann wurde der
Zwolfjahrige zum GroBvater ins Hildesheimische geschickt, damit er vorzeitig
konfirmiert werde. Die Kontakte mit dem Violinspiel bei Dufour bestanden
demzufolge iiber einen verhéltnismidfBig langen Zeitraum. Man darf die
Schlussfolgerung ziehen, dass in dieser Zeit weitere gewichtige Grundlagen fiir das
Violinspiel und somit das spétere, erfolgreiche Wirken als Tonkiinstler gelegt
wurden. Der Nachweis fiir den Grad der erreichten Fahigkeiten ldsst sich aus Spohrs
eigenen Aussagen ableiten. Er berichtet, dass er zur Vorbereitung der vorzeitigen
Konfirmation etwa von Oktober 1796 bis April 1797 in Woltershausen beim
Grofvater Georg Ludwig Heinrich Spohr wohnte. Dieser unterwies ihn nicht nur in
der Religion, sondern auch in manchen anderen Fichern. Zusitzlich konzentrierte
sich Spohr aber auf seine musikalische Weiterbildung. Zweimal woéchentlich
wanderte er nach Alfeld, um mit dem dortigen Kantor zu musizieren und sich im
Geigenspiel zu vervollkommnen. Bei diesem Musizieren mit dem Kantor war der
junge Spohr stolz auf sein Kénnen, weil er sich dem Lehrer iiberlegen fiihlte und
diesen durch sein fertiges Notenlesen in Verlegenheit setzte.

Wenn man auch jugendliche Selbstiiberschdtzung unterstellen muss, zeigen diese und
die folgende Aussage, dass er bereits einen beachtlichen Grad des musikalischen
Ko6nnens erreicht hatte. Auf den Wanderungen zum Musizieren erfreute er als
Gegenleistung fiir Labung mit Kaffee, Kuchen und Obst die Miillerin in einer
einsamen Miihle am Wege nach Alfeld mit den Violinvariationen von Anton
Wranitzky (1761-1819). Diese Variationen iiber die schlesische Volksmelodie Ich bin
liederlich - du bist liederlich wurden im 19. Jahrhundert gern gespielt. Spohr hob
hervor, dass darin all die Kunststiickchen vorgekommen seien, womit Niccolo
Paganini (1782-1840) spiter die Welt entziickte.

Bei aller Vorsicht mit der Annahme, Spohr habe diese Kunststiickchen perfekt
beherrscht, darf man aber folgern, dass er durch Dufour an ein zeitgemifes und

anspruchsvolles Violinspiel herangefiihrt wurde. A. Wranitzky war als Geiger von
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seinem dlteren Bruder Paul ausgebildet und in der Komposition auch noch von
Mozart und Haydn unterrichtet worden.®®

Spohrs kiinstlerische Verwandtschaft mit dem franzdsischen Geigenspiel und der
Wiener Einfluss lassen sich demzufolge schon auf den Geigenunterricht Dufours und
die Kenntnis der Violinvariationen A. Wranitzkis zuriickfithren. Nachdem er kurz vor
seinem 13. Geburtstag vom Grofvater in Woltershausen konfirmiert worden war und
dieser sich gegen eine musikalische Laufbahn des Enkels nicht mehr génzlich
strdubte, entschloss sich die Familie, den Jungen — wie Dufour empfohlen hatte —
nach Braunschweig zu schicken, um weiteren, namentlich theoretischen Unterricht in
der Musik zu erhalten. Den Beginn der Ausbildung in Braunschweig kann man auf

das spite Frithjahr 1797 datieren.

2.3.2 Schulbildung unter dem Einfluss philanthropinistischer Bestrebungen der

Bildungsreformer in Braunschweig

Die Antwort auf die Frage, warum Spohr mit dem Vornamen Louis und nicht
Ludewig gerufen wurde, obwohl er am 12. April 1784 in der Braunschweiger
Agidienkirche auf diesen Namen getauft worden war, findet man bei niherer
Betrachtung der in Braunschweig nachweisbaren geistig-kulturellen und sozialen
Atmosphire sowie der vorherrschenden Ideen des 18. Jahrhunderts. Das
Franzosische, das Spohr im Elternhaus bei seinem Sprach- und Geigenlehrer Dufour
schon in der Kindheit erlernte, benutzten die Gebildeten aller europdischer Liander
unter dem Einfluss der Aufklidrung als Ausdruck von geistiger und kultureller
Verbundenheit und zur distinguierten Verstindigung. Fiir den Hof- und Staatsdienst,
als Offizier oder Verwaltungsbeamter benétigten die Angehorigen hoherer
gesellschaftlicher Kreise nicht mehr die lateinische oder griechische Sprache, um

sich iiber Natur, Gesellschaft, Politik und Kunst zu unterhalten. Mit Denkern wie

o8 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 503.
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Diderot, Montesquieu und Voltaire hatten sich Paris und Frankreich zum geistigen
Zentrum und zum Vorbild fiir den ganzen Kontinent entwickelt. Die franzosische
Sprache verkorperte das neue Gefiihl von Weltoffenheit bei der Nutzung des groBeren
Angebots an Druckerzeugnissen wie Biichern, Zeitschriften und Zeitungen und der
erweiterten Reisemoglichkeiten. Es kann als ziemlich sicher angenommen werden,
dass ein solcher Hohepunkt an Weltoffenheit und geistig-kulturellem
Kosmopolitismus in Europa selbst unter den gegenwértigen Bedingungen der
erfolgreichen europdischen Integration noch nicht wieder erreicht worden ist.

Das von Frankreich ausgehende Interesse fiir das Allgemein-Menschliche, den guten
Geschmack, Vernunft, Verstand, Witz und Geselligkeit der Gebildeten, des Adels
und auch des gehobenen Biirgertums war mit der Begeisterung fiir Medizin, Biologie,
Physiologie, Geologie, Chemie, Naturgeschichte, Okonomie und nicht zuletzt fiir
Musik verbunden. Diese Atmosphire herrschte nicht nur im Herzogtum
Braunschweig, sondern auch in der Familie Spohr. Folgerichtig lagen die Wurzeln fiir
Spohrs weltanschauliche Prigung als Kiinstler und Pddagoge im Geiste des
Philanthropinismus und der Nationalerziehung im Elternhaus und vor allem in der
Schulbildung in Braunschweig.

Der Vater C. H. Spohr war, im Vergleich zur beruflichen Titigkeit seiner Vorfahren
als Ratsbader und Chirurgen, ohne Zweifel der erste vielseitig akademisch gebildete
Mediziner in der Spohrschen Familiengeschichte. Er hatte die Schule in Hildesheim
mit 16 Jahren verlassen und sich in Hamburg anfangs als Sprachlehrer, spiter als
Lehrer an einer Handelsschule nur recht kérglich erndhren konnen. Ohne jegliche
Unterstiitzung der Eltern und unter groBen Entbehrungen besuchte er dann mehrere
Universitédten. Er konnte sich durch Unternehmungsgeist und angestrengte Tatigkeit
durchgeschlagen und endlich eine Tétigkeit als praktischer Arzt in Braunschweig
aufnehmen. In diese fiir den Philanthropinismus typische Lebensweise fiihrte er auch
seinen idltesten Sohn ein.

Spohrs Vater wurde an der Universitit Leipzig mit fortschrittlichen reformerischen

Ideen seiner Zeit vertraut. Hier versuchten seit der Wende vom 17. zum
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18. Jahrhundert Christian Thomasius (1655-1728), Christian Wolff (1679-1754) und
Johann Christoph Gottsched (1700-1766), das Biirgertum und den Adel aus
spieBbiirgerlicher Enge und geistiger Riickstidndigkeit zu befreien und sie an das
westeuropiische Bildungsniveau anzuschlieBen.” Die Studienfreundschaft des Vaters
mit dem Begriinder der Homdopathie Christian Friedrich Samuel Hahnemann war so
eng, dass eine von dessen ersten Schriften unter dem Namen C. H. Spohr erschien. Es
ist bekannt, dass Hahnemann, im Sinne der Ansichten Rousseaus, in der Natur die
Krifte sah, auf die sich der Mensch verlassen sollte: Die Natur heile zuweilen eine
chronische Erkrankung durch eine andere hinzukommende. Hahnemanns Kampf
gegen die Mischarzneien der Gegensatztherapie (contraria contrariis) miindete 1810
in seiner Begriindung der Homdopathie im Organon der rationellen Heilkunde, bei
der er den Grundsatz anwendete, Ahnliches mit Ahnlichem (similia similibus) zu
heilen.

Im Hause des Landphysikus Dr. Spohr wurde die Gothaer Gelehrtenzeitschrift
gelesen und Spohr benutzte fiir seine ersten Kompositionsversuche Texte aus der
schon erwidhnten reformpiddagogischen Wochenschrift Der Kinderfreund, die von
dem Leipziger Philanthropinisten Chr. F. Weille in den Jahren 1775 bis 1782
herausgegeben wurde. Gewissenhafte Arbeit, Fremdsprachen und Weltkenntnisse
betrachtete der Vater als Voraussetzungen fiir gute Bildung. Die Titigkeit als
Sprachlehrer ohne padagogische Vorbildung, die kithne Ungezwungenheit und der
Unternehmungsgeist des Vaters konnen, wenn man Campes und Salzmanns
Vorstellungen folgt, als Lebensweise des Philanthropinismus verstanden werden.

Campe forderte, dass niemand gehindert werde, sich selbst so gliicklich zu machen,

6 Vgl. Fritz Meyen, Bremer Beitriger am Collegium Carolinum in Braunschweig. Waisenhaus-
Buchdruckerei und Verlag, Braunschweig 1962, S. 9.
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als er kann und mag; und dass jedem gewdhrt sei, sich auf eine ungezwungene, selbst
beliebige Weise aus und durch sich selbst zu entwickeln.”

Spohr war ausgehend von den Anregungen im Elternhaus schon sehr frith diesem
philanthropinistischen Grundsatz gefolgt, wenn er betonte, dass er auf der vom Vater
gekauften Geige noch vor seinem ersten Geigenunterricht unaufhorlich spielte und
versuchte, frither gesungene Melodien herauszubringen. Mit erstaunlichem
Selbstbewusstsein machte er als Knabe auch seine ersten Kompositionsversuche,
noch bevor er irgendeinen Unterricht in der Harmonielehre erhalten hatte. Auf Spohrs
Lebensweg war das betont autodidaktische Herangehen iiberhaupt bestimmend fiir
den Erwerb der organischen Kompetenz als Kiinstler und Musikpiddagoge.

In einem weiteren philanthropinistischen Grundsatz stellte Campe fest, dass jeder,
der eine fiir andere unschuldige Kunst, Geschicklichkeit oder Wissenschaft besitzt
oder zu besitzen glaubt, die vollkommene Freiheit haben muss, sie nicht nur selbst zu
iiben und anzubauen, sondern auch sie durch miindlichen und schriftlichen Unterricht
auf andere nach Gefallen zu iibertragen.’”’ Spohrs frithes und auffillig zielstrebiges
Bemiihen, das teilweise selbst angeeignete Wissen und Kénnen zuerst seinem
jingeren Bruder Ferdinand und dann anderen an Musik Interessierten weiter zu
vermitteln, ohne selbst als Padagoge ausgebildet zu sein, konnen auf die
philanthropinistische Erziehung und auf Einfliisse der Reformpéddagogik in seiner
Schulzeit zuriickgefiihrt werden.

Die musikalische Atmosphire im Elternhaus entsprach der Rolle, die der Musik von
den Philanthropinisten zugeteilt wurde. Johann Bernhard Basedow (1724-1790)

stellte in seinem Elementarwerk fest:

0 Vgl. Johann Heinrich Campe, Grundsdtze der Gesetzgebung, die dffentliche Religion und die
Nationalerziehung betreffend. Dem franzdsischem Nationalkonvent gewidmet. Braunschweig (Schlesw.)
Journal 1793, S. 130 ff. zitiert nach: Quellen zur Geschichte der Erziehung. Verlag Volk und Wissen,
Berlin 1960, S. 141 ff.

"Vgl. Campe, a. a. O., S. 141 ff.
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,.Die Tonkunst bietet unserem natiirlichen Geschmack an Schénheit und Harmonie

viele Vergniigungen, besonders, wenn wir uns in der Jugend bemiiht haben,

. . . 72
wenigstens etwas von den Regeln dieser Kunst zu wissen.*

So konnte Spohr als Beispiel fiir das bereits in der Kindheit durch die Tonkunst

vermittelte Vergniigen gelten. Campe hob hervor:

,Die Erlernung der Vokal- sowohl als auch der Instrumentalmusik ist eine der

besten Ubungen der Aufmerksamkeit, weil die musikalische Zeichensprache die

. .Gl
konsequenteste unter allen bekannten Schriftsprachen ist. 3

Tatsédchlich scheint die Musik bei Spohr nicht nur zur Schirfung aller Sinne
beigetragen zu haben, sondern auch zu der Fihigkeit, sich {iber langere Zeitriume mit
gezielter Aufmerksamkeit auf die Bewiltigung schwieriger Aufgaben zu
konzentrieren. Als Beispiele mogen in kurzer Zeit fertiggestellte, umfangreiche
Kompositionen oder seine Violinschule gelten. Spohrs ungeheuere, von ihm selbst
mehrfach bestitigte physische Leistungsfihigkeit unterstiitzte dieses Vermogen.
Welche Rolle spielten nun die Braunschweiger Schulen fiir die Prigung der
Personlichkeit Spohrs? In seinen Aufzeichnungen bestidtigte Spohr den Besuch des
Braunschweiger Katharineums, wiahrend er in Briefen an den Vater seines Schiilers
M. Hauptmann, an C. F. Peters und andere seinen Unterricht im Braunschweiger
Collegium Carolinum in Braunschweig erwihnt.”

Die Durchsicht der Matrikel des Collegium Carolinum ergab, dass Spohr nicht

eingeschrieben war. Es gibt nur einen Eintrag: Im Jahr 1803 Spohr, Wilhelm, aus

72 Johann Bernhard Basedow, Elementarwerk, ein geordneter Vorrat aller notigen Erkenntnis, zum
Gebrauch der Jugend von Anfang bis ins akademische Alter, zur Belehrung der Eltern, Schullehrer und
Hofmeister, zum Nutzen eines jeden Lehrers, die Erkenntnis zu vervollkommnen. in Verbindung mit einer
Sammlung von Kupferstichen. II. Band, Dessau 1774, S. 305.

3 Johann Heinrich Campe, Allgemeine Revision des gesamten Schul- und Erziehungswesens von einer
Gesellschaft praktischer Erzieher. 9. Teil, Wien und Wolfenbiittel 1787, S. 573-576.

™ Vgl. Spohr, Brief an Vater von Moritz Hauptmann. in: La Mara, Classisches und Romantisches aus der
Tonwelt, Leipzig 1892, S. 127.
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Seesen unter 1483 10.10. Dabei handelt es sich um Spohrs Bruder, der spéter als
Baumeister titig war.”

Die ausfiihrliche Beschiftigung mit der Geschichte des Schulwesens in Braunschweig
fiilhrte zu der Erkenntnis, dass Spohr tatsdchlich Schiiler des Katharineums und des
Collegium Carolinum war. Wie damals viele Schiiler der hoheren Klassen der
Braunschweiger Gymnasien besuchte er von 1797 bis 1799, wahrscheinlich sogar bis
1800 ohne formale Einschreibung ausgewihlte Lehrveranstaltungen im Collegium
Carolinum. Als sogenannter Semikaroliner hatte er nur ein ermafigtes Studiengeld zu
zahlen, und viele Lehrer kannte er, weil es iiblich war, dass Lehrer des Martineums
und des Katharineums Unterricht im Collegium erteilten.

Das Braunschweiger Collegium Carolinum war als eine in ihrem Aufbau und ihren
Zielen fiir das Schulwesen des Herzogtums vollig neuartige Unterrichtsanstalt auf
Initiative von Johann Friedrich Wilhelm Jerusalem (1709-1789) im Jahre 1745
gegriindet worden. Durch sein Studium in Leipzig wurde Jerusalem Mitglied der
Deutschen Gesellschaft Gottscheds. Er erhob Gottscheds Anschauungen vom
bildenden Werte der schonen Wissenschaften zur Richtlinie der Ausbildung an der
Lehranstalt. Den Bestrebungen Gottscheds zur Ordnung und Gestaltung in Sprache
und Literatur folgend war die Unterrichtssprache deutsch. Die Studierenden sollten
neben der Einfithrung in die Wissenschaften vornehmlich auch zu gesundem Urteil,
gutem Geschmack und feinen Sitten angeleitet werden.’® Von dieser Ausrichtung des
spater eher technisch orientierten Carolinums diirfte Spohr wéahrend seiner Schulzeit
noch profitiert haben.

Das Schulwesen im Herzogtum Braunschweig war schon vor Spohrs
Ausbildungsbeginn nachhaltig von der padagogischen Reformbewegung der
Philanthropinisten beeinflusst worden. Der aufgeklirte Welfenherzog Karl Wilhelm
Ferdinand (1735-1806) bemiihte sich nicht nur um den wirtschaftlichen Wohlstand

& Vgl. Peter Diisterdieck, Die Matrikel des Collegium Carolinum und der Technischen Hochschule Carolo-
Wilhelmina zu Braunschweig 1745-1900. Verlag August Lax, Hildesheim 1983.

Vgl Meyen, a. a. O., S. 15 f.
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und das Gedeihen seines Landes. Er forderte vor allem die Bildung der Jugend. Von
1782 bis 1790 stand der spitere preuBlische Staatskanzler und Reformer Karl August
von Hardenberg (1750-1822) als GroBvoigt, Prisident der Klosterrathsstube und
Mitglied des Geheimen Raths-Collegiums in braunschweigischen Diensten.’’

Als Moglichkeit zur Verbesserung des Schulwesens sah er, der Pridsident des
Schuldirektoriums und ab 1785 auch Direktor des Collegium Carolinum war, die
Anwendung der Grundsétze des Philanthropinismus an. Nach anfédnglicher
Ablehnung einer vom Herzog angebotenen Stelle legte Campe im Dezember 1785
seine Vorschlige zur Schulverbesserung vor.”®

Die drei fithrenden philanthropinistischen Pddagogen Joachim Heinrich Campe,
Johann Stuve (1752-1793) und Ernst Christian Trapp (1745-1818) wurden im
folgenden Jahre von Karl Wilhelm Ferdinand, dessen Erzieher Jerusalem gewesen
war, nach Braunschweig berufen, um das dortige Schulwesen zu reformieren.” Sie
gehorten dem Schuldirektorium des Collegium Carolinum an. Campe und Trapp
waren beide am 1774 gegriindeten Philanthropin in Dessau tétig gewesen und setzten
— gemeinsam mit Stuve — ihre Arbeit in diesem Geist in Braunschweig fort; dort
gaben sie auch das Braunschweiger Journal heraus.™

Karl I. von Braunschweig und Liineburg (1713-1780), der Vater des Herzogs

K. W. Ferdinand, hatte urspriinglich im Sinne des aufgekldrten Absolutismus seinem
Hofprediger Jerusalem erlaubt, die nationalen Zielstellungen der Bildung und
Ausbildung in den Wissenschaften und im guten Geschmack fiir die Landeskinder

aus Adelskreisen zu verwirklichen. Zu Spohrs Zeiten kamen schon 88 % der

Studierenden aus dem Biirgertum. Sie stammten iiberwiegend aus der Stadt und dem

" Vgl. Koldewey, Campe’s Vorschlige, a. a. 0., S. 98.

"8 Vgl. Friedrich Koldewey, Braunschweigische Schulordnungen von den dltesten Zeiten bis zum Jahre
1828. Hrsg. von Friedrich Koldewey, A. Hofmann 1886-90, Berlin, Bd.1.2., 8 A 1 2255.

79 Vgl. Reinhard Stach, Theorie und Praxis der philanthropistischen Schule. in: Schriftenreihe
Erziehungswissenschaft. Beitrige-Studien-Texte. Hg. Rudolf Lassahn. Bd. 6, Schindele, Rheinstetten
1980, S. 28.

% vgl. J. H. Campe, Die Klassiker der Pddagogik. hrsg. von Dr. G. Frohlich, Bd. VII. 1. Theil,
Langensalza, 1889, S. 22.
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Herzogtum Braunschweig.®' Mit den Reformen der siebziger und achtziger Jahre war
der konzeptionelle Wechsel von der Adelsschule zur Biirgerschule vollzogen.®

Die im Herzogtum angestrebte Verwaltungsreform und die durch eine sdkulare
Schulreform beabsichtigte Modernisierung des Schulwesens erreichte um 1789 eine
entscheidende Phase. Sie stieB nicht nur auf den Widerstand der dlteren, keineswegs
verdienstlosen braunschweigischen Schulminner. In einem Zeitungsartikel wurde

dieser Vorgang so beschrieben:

,Dieser einzigartige Versuch, das gesamte Schulwesen eines Landes nach
philanthropischen Grundsitzen auszurichten und die Leitung der Kirche zu
nehmen, scheiterte aber, mufite auch scheitern, denn Campe ging so radikal ans
Werk und fiel dabei durch so unvorsichtige Aeuflerungen auf, dass sogar der
Konig von Preuflen aufmerksam wurde und Vorstellungen bei Karl Wilhelm
Ferdinand erhob. Auch die Stindeversammlung sprach sich gegen die

Schulreform aus, und die Kirche bot selbstverstindlich alle ihre Machtmittel auf,

. . 83
um sie zu verhindern.*

Nach Jerusalems Tod im Jahr 1789 resignierten von Hardenberg und Campe. Ersterer

trat 1790 in den Dienst des Markgrafen Alexander von Brandenburg und letzterer

81 Vgl. Meyen, a. a. O. S. 18 und 25.

82 Vgl. Isa Schikorsky, Das Collegium Carolinum als Reformanstalt. Der beschwerliche weg zwischen
Lateinschule und Universitdt. in: Technische Universitdt Braunschweig. Vom Collegium zur Technischen
Universitdat 1745-1995, Hrsg. im Auftrag des Prisidenten von Walter Kertz, Georg Olms Verlag,
Hildesheim, Ziirich, New York 1995, S. 39.

83 eschu, Das ,, Feuer der Revolution* in Braunschweig. Zur 125. Wiederkehr des Todestages von Joachim
Heinrich Campe. in: Braunschweiger Landeszeitung vom Donnerstag, 21. Oktober 1943.
Vgl. Hanno Schmitt, Schulreform im aufgeklirten Absolutismus. Leistungen, Widerspriiche und Grenzen
philanthr. Reformpraxis im Herzogtum Braunschweig-Wolfenbiittel 1785 -1790. Mit einem umfangreichen
Quellenanhang. (Frankfurt am Main: Dt. Institut f. Internationale Pddagogische Forschung 1979) XIV,
274, 234 S., 8 (Studien und Dokumentationen zur deutschen Bildungsgeschichte. Bd. 12) Erschienen auch
als Phil. Diss. Marburg 1978. C 4: 52.
Vgl. Ulrich Herrmann, Modelle der Schulreform. Das Braunschweiger Schuldirektorium 1786-1790. in:
Braunschweigisches Jahrbuch. Bd. 52. Braunschweig 1971, S. 163-181. A1 1931
Vgl. Artur Schmidt, Die Entwicklung des braunschweigischen Schulwesens im Zeitalter des
Patrimonialstaates. Der Einfluf3 Karls 1. und Karl Wilhelm Ferdinands sowie die philanthropistischen
Bestrebungen Joachim Heinrich Campes. Hamburg 1969 (:Bonecke in Clausthal-Zellerfeld). 1779. 8
Hamburg, Phil. Diss. v. 10. Feb. 1969 L. ALLG BMAG 1896.



58

nutzte seine durch literarische und pddagogische Arbeiten erworbenen Mittel zur
gewerblichen Ubernahme der Waisenhaus-Schulbuchhandlung.

Was Spohrs Schulbildung in Braunschweig angeht, ist erwdhnenswert, dass neben
Wissenschaften und Sprachen auch Kiinste und Leibesiibungen wie Zeichnen, Musik,
Fechten, Tanzen, Drechseln und Glasschleifen angeboten wurden.

Welche musisch-kiinstlerischen Impulse hat Spohr nun in den Braunschweiger
Schulen erhalten? Seine Bemerkung iiber den Beginn seiner Schulzeit, dass er mit
Eifer seine musikalischen und andern Studien begonnen habe *, kann so gedeutet
werden, dass er, wie oben erwihnt, als Semikaroliner das Fach Musik belegt hatte,
denn den Violinunterricht beim Kammermusikus Kunisch und den kurzen Unterricht
in der Harmonie und im Kontrapunkt bei Karl August Hartung (1733-1800) ab 1797
nannte er gesondert. Mit ,,andern Studien* meinte er trotz des auf den philologischen
Wissenschaften liegenden Schwerpunktes85 sicher nicht nur Sprachen, obwohl er in
dem erwidhnten Brief an M. Hauptmanns Vater in Bezug auf das Lernen von
Fremdsprachen betonte, dass er bis zum 16. Lebensjahr auf dem Collegium
Carolinum in Braunschweig das Lateinische getrieben hitte. Spohr wurde kurz nach
seinem Geburtstag im April 1799 vom Herzog als Kammermusiker fest angestellt.
Das deutet darauf hin, dass er seine schulischen Studien auch wéhrend der Anstellung
eine Zeit lang fortgesetzt haben muss. Was das eingangs erwidhnte Lateinische
angeht, so hitte er aber nie einen anderen Nutzen davon gehabt, als Erleichterung in
Erlernung neuerer Sprachen, die dem Kiinstler unentbehrlich seien, besonders
Franzosisch und Italienisch.®

Zu den ,,andern Studien* konnen neben den Wissenschaften ,,mancherlei Kiinste und
Leibesiibungen: Zeichnen, Musik etc.“ zu zihlen sein.®” Nach dem Wahlspruch der

Aufkldarung Sapere aude! - Habe Mut, dich deines eigenen Verstandes zu bedienen!

84 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 4.
8 Vgl. Schikorsky, a. a. O., S. 39
86 Vgl. La Mara, Classisches und Romantisches aus der Tonwelt. a. a. O., S. 127.

% Vgl. Meyen, a. a. O., S. 17.
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strebte Spohr eine umfassende Bildung an. Er zeigte mit dem Wirken als Tonkiinstler
und Musikpddagoge sowie durch die Anfertigung seiner biographischen
Aufzeichnungen umfassende Kenntnisse, Fertigkeiten und Interessen auf den
verschiedensten Gebieten. Abgesehen von den musikalischen, pddagogischen und
publizistischen Leistungen spricht Herfried Homburg mit Blick auf ein von Spohr
weniger genutztes Talent im Zeichnen und Malen von einer kiinstlerischen
Doppelbegabung. Dieses Talent wurde durch den ersten Zeichenunterricht im
Braunschweiger Collegium Carolinum geweckt.®

Trotz einer technischen Fortbildung dieses Talents beim Maler Seidel in Konigsberg
im Jahre 1802 blieb Malen und Zeichnen fiir Spohr eine Betédtigung zum Entspannen.
Dabei erreichte er mit den in den Jahren 1806 bis 1808 in Gotha geschaffenen
Selbstbildnissen (Siehe Beispiel im Anhang) und dem Portrit des Kantors Schade in
Pastellfarben eine kiinstlerische Qualitidt, die Homburg als Grenzpunkt der ihm als
Liebhabermaler zu Gebote stehenden Aussagemdglichkeiten bezeichnet.™

An dieser Stelle muss auch Spohrs sachkundiges Interesse fiir Architektur, Theater,
Wissenschaft, Technik und Politik Erwdhnung finden. In seinen biographischen
Aufzeichnungen iiber die Reisen 1815 und 1816 erkennt man das Interesse an der
Architektur in Siiddeutschland, der Schweiz und Italien, und schlieBlich in StraB3burg
auch die Begeisterung fiir die technische Anlage der Telegraphenverbindung nach
Paris.” Gespriiche mit gebildeten Menschen beeindruckten ihn. Er lieB sich von ihren
Kenntnissen und Erfahrungen im gleichen Maf3e inspirieren wie er jede Moglichkeit
nutzte, sich ihnen mitzuteilen und aufklirerisch zu wirken.

Auf die widerspriichlichen Angaben iiber den Besuch des Katharineums und des
Collegium Carolinum zuriickkommend, sollen nun noch weitere Erkldrungen folgen.

Allem Anschein nach war ein Abschluss der gymnasialen Ausbildung am

8 Vgl. Herfried Homburg, Louis Spohr malte sich selbst. Das Portrit im Braunschweigischen
Landesmuseum. in: Berichte aus dem kulturellen Leben, Westermann Verlag, Braunschweig 1970, S. 20.

% Vgl. Ebenda, S. 20.
® Spohr, LE I, a. a. O., S. 215.
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Katharineum nicht Voraussetzung fiir das Studium am Carolinum. Isa Schikorsky

stellte dazu fest:
,Der allgemeine Aufschwung des Collegium und vor allem der verstirkte Zustrom
von Landeskindern seit den achtziger Jahren hatten fiir die Gymnasien der Stadt
Braunschweig negative Folgen, denn deren obere Klassen verédeten. Offenbar
wurden die Priifungsbestimmungen nicht streng genug eingehalten, so dal es den

jungen Leuten moglich war, auch ohne das eigentlich erforderliche

Abschlu3zeugnis eines Gymnasiums das Collegium zu besuchen.* !

Spohrs Besuch des Katharineums und des Collegium Carolinum konnte aus diesem
Grunde gleichzeitig erfolgen. So betonte er seine Mitwirkung im Schulkonzert der
Katharinenschule, die er als Sekundaner besuchte. Er trat mit einer eigenen
Violinkomposition auf und sang mit seiner klaren, hohen Stimme die Sopransoli im
Schulchor.”

Verbliiffend ist im Gegensatz zu Spohrs Erinnerungen die Feststellung bei Osterburg,
dass die Konzerte nicht iiber das Katharineum liefen, sondern vom Carolinum

gefordert wurden. Osterburg bemerkte dazu:

»30 erlebten musikalisch hochbegabte Schiiler des Katharineums, wie Louis
Spohr (1784-1859), Violinvirtuose und Komponist, wahrscheinlich auch Friedrich

Kuhlau (1786-1832), Klaviervirtuose und Komponist, frithe Férderung durch

Konzertauftritte iiber das Carolinum, nicht iiber ihre Schule.“93

Im Zusammenhang mit der Pflege der Schulmusik wird u. a. das Braunschweiger
Gymnasium in Ernst Ludwig Gerbers Lexikon der Tonkiinstler von 1812 dahin

gehend hervorgehoben, dass es Hervorragendes in der Schulmusik geleistet habe.”

! Schikorsky, a. a. O., S. 38.
2 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 5.

% Wolfgang Osterburg, Halleluja-Gesang und noch viel mehr. Musikunterricht im Wandel der Zeiten.
S. 104-107, in: Schulbilder aus Braunschweig 575 Jahre Martino-Katharineum, Kollegium des
Gymnasiums, Oeding Druck und Verlag GmbH, Braunschweig 1989, S. 105.

% Vgl. Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler, I1. Band, Leipzig
1812-14, S. 674.
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Spohrs erster 6ffentlicher Auftritt in seiner Vaterstadt mit einer eigenen
Violinkomposition bei einem Schulkonzert der Katharinenschule im Alter von
vermutlich 13 Jahren erntete so viel Beifall, dass er nun auch zur Mitwirkung in den
Abonnementskonzerten” des Deutschen Hauses aufgefordert wurde und — nach
eigenen Angaben — das dafiir tibliche Honorar empfing.

In diesem Zusammenhang erbringt die von Spohr vorgenommene Erwédhnung des
Honorars als Erwerbsmoglichkeit erneut den Nachweis fiir eine philanthropinistische
Grundeinstellung. Das Honorar schien ihm mindestens genauso wichtig wie die
ehrenvolle Mitwirkung als Orchestermusiker und die Soloauftritte mit eigenen
Kompositionen, denn Spohrs Vater war in der Braunschweiger Zeit wegen materieller
Not gezwungen, seinen Sohn bei dem reichen Honigkuchenbicker Michaelis
unterzubringen, dessen Familie er frither als Arzt betreut hatte. Spéter teilte sich
Spohr mit einem anderen Schiiler ein Zimmer im Hause des Kantors Biirger, der ihm
sein Musikzimmer mit dem Pianoforte zum Uben und Komponieren iiberlieB. Wegen
des Umzugs und der hohen Honorarbelastung fiir den Unterricht bei Maucourt musste
der Vater bei seinen fritheren Bekannten Freitische ausmachen, was, wie Spohr sich
erinnerte, dem ehrgeizigen Sohne sehr empfindlich war.”® Das Driickende dieser Lage
hat Spohr offensichtlich frith dazu gebracht, eigenen Einkiinften, also dem Honorar
oder Verdienst angemessene Aufmerksamkeit zu widmen.”’

Chr. G. Salzmann hob aus philanthropinistischer Sicht im Zusammenhang mit dem

> Vgl. Schleuning, a. a. O., S. 95 ff. Die Finanzierung o6ffentlicher Konzerte durch Subskription war ab
1750 allgemein iiblich geworden. Die Einschreibung von Konzertinteressenten fiir eine Konzertreihe von
bis zu 20 Konzerten reduzierte einerseits die finanziellen Risiken des Veranstalters und andererseits die
Hohe der Eintrittspreise fiir den Konzertbesucher. Da die Zahlung vor Beginn der Konzerte als
sogenannte Prdnumeration erfolgte, waren geniigend finanzielle Mittel fiir Ausgaben, wie beispielsweise
fiir Musikerhonorare verfiigbar.

9% Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 6.
" Vgl. Ebenda, S. 9.
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Erwecken des Erwerbsstrebens die wertvollen erzieherischen Mdoglichkeiten hervor:

»Dabei hat man Gelegenheit, der Erwerbsbegierde die gehorige Richtung zu
geben, die Kinder vor Niedertrichtigkeit, Kargheit und Verschwendung zu
bewahren; dadurch erzeugt man in ihnen die edle Neigung, durch sich selbst zu
bestehen, zu wirken und Gutes zu stiften. [...] Die Erwerbsbegierde, wenn sie die

gehorige Richtung hat, setzt alle Krifte des Menschen in Tétigkeit und ist ein

Sporn zu den miithsamsten und anhaltendsten Unternehmungen.“98

Das war bei Spohr ohne Zweifel der Fall, denn:

,,Diese erste Einnahme, die ich mir als Kiinstler erwarb, machte mich sehr

gliicklich, und noch erinnere ich mich des stolzen Gefiihls, mit welchem ich es

den Eltern rneldete.“99

Die von Spohr mehrfach erwihnten Nebenverdienste'” konnten sich neben der ersten
kiinstlerischen auch auf eine schon zu dieser Zeit begonnene pidagogische Tatigkeit
bezogen und als Sporn im Sinne der Feststellung Chr. G. Salzmanns ausgewirkt
haben.

In den Lebenserinnerungen hinterlie3 Spohr iiber seine Konzert- und Kunstreisen
auffallend oft sehr konkrete und prizise Aufzeichnungen iiber Belohnungen,
Geschenke, Verdienste, Einkiinfte und finanzielle Abrechnungen. Unter der
Uberschrift Finanzen und Offentlichkeit zitiert Schleuning Briefe Mozarts an den
Vater, die zeigen, dass bei offentlichen Konzerten auf Eigeninitiative des Musikers
neben dem kiinstlerischen Engagement immer auch der finanzielle Ertrag von grofer

101

Bedeutung war."” Die Kiinstler in der Ubergangszeit von der hofischen zur

biirgerlichen Musikkultur zogen deshalb nach Moglichkeit eine Anstellung bei Hofe

% Christian Gotthilf Salzmann, Ameisenbiichlein. Krebsbiichlein. Noch etwas iiber die Erziehung nebst
Ankiindigung einer Erziehungsanstalt, Verlag Volk und Wissen, Berlin und Leipzig 1948, S. 218-224.
Zitiert nach: Quellen zur Geschichte der Erziehung. a. a. O., S. 141 ff.

» Spohr, LE I, a. a. O., S. 5.
0 vgl. Spohr, LEI, a.a.0.,S.5,S.9,S.67.
%' vgl. Schleuning, a. a. O., S. 97 ff.
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dem freien Kiinstlertum vor, bei dem sie als Produzenten vom Erlos ihrer
Kompositionen, von den Konzerteinnahmen und eventuell vom Musikunterricht
leben mussten. Meist favorisierten sie es, durch gesichertes Gehalt am Hof und in der
Nihe des Fiirsten richtig aufgehoben zu sein.'” Mozart und Beethoven hatten
vergeblich auf eine feste Anstellung gehofft, sie mussten sich mit einem méBig
vergiiteten Titel eines kaiserlichen Hofkomponisten begniigen und standen damit dem
freien Kiinstlertum sehr nahe. Spohr lehnte sich zwar mehrfach erfolgreich gegen die

Entwiirdigung der Kunst'"

durch gerduschvolle Unterhaltung und Kartenspiel
wiahrend der Auftritte von Kiinstlern an Fiirstenhofen auf, entschied sich aber nach
den guten Erfahrungen in Gotha wohl auch aus materieller Sicht trotzdem fiir die
Lebensstellung als Hofkapellmeister in Kassel, ohne auf seine Mitwirkung bei der
Entfaltung des biirgerlichen Musiklebens einschlieBlich selbststindiger
Konzertauftritte und musikpiddagogischer Téatigkeit zu verzichten. Schleuning betont
diese Problematik mit besonderem Bezug auf Spohr unter der Uberschrift

. N . . 104
Widerspriiche in den Musikern.

Er macht diese Widerspriiche dafiir verantwortlich,
dass die biirgerliche Emanzipation im Musikleben so lange gedauert hat. Spohrs
Streben nach gesichertem Unterhalt fiir sich und seine Familie war, wie bereits
betont, ein Ausdruck der oben beschriebenen philanthropinistischen Einstellung, die
Erwerb, Eigentum und angemessenen Reichtum als Grundlage der Selbstentfaltung
des Biirgers zum Ziel hatte.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass die freisinnige Atmosphire am
Collegium Carolinum und die fortschrittlichen Gedanken, die von den

philanthropinistischen Reformbestrebungen der achtziger Jahre im Herzogtum

Braunschweig ausgingen, zweifellos in der Ausbildungszeit Spohrs von 1797 bis

2 vgl. Ebenda, S. 28 ff.
1% vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 109.
1% Schleuning, a. a. O., S. 25 ff.
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1800 noch ihre Wirkungen entfalteten. Die Ausprigung seiner Personlichkeit im
Hinblick auf Individualitit und Moralitdt unter dem Einfluss der Aufkldrung als dem
Zeitalter der Bildung erfolgte maf3geblich im Elternhaus und durch den Schulbesuch
in Braunschweig. Hier liegen die Wurzeln dafiir, dass er universaler Bildung und
Erziehung zum Erlangen von praktischer, kiinstlerischer und gesellschaftlicher
Handlungsfidhigkeit, von 6konomischem Nutzen und von moralischer Autonomie
zeitlebens die groBte Bedeutung beimal. Er ging davon aus, dass bei entsprechender
Veranlagung durch Lernen alles erreicht werden kann, wenn er M. Hauptmanns Vater

tiber die Kompositionstitigkeit schrieb:

»Hierzu gehort nun eben nicht viel. Hat Ihr Sohn aber Erfindung (alles iibrige 146t sich

erlernen), so darf er dabey nicht stehen bleiben,...“105

Es muss das Wissen um die philanthropische Aufgeschlossenheit des Herzogs

K. W. Ferdinand gewesen sein, die Spohr nach dem vom Vater verlangten, dann aber
misslungenen Konzertausflug nach Hamburg im Friithjahr 1799 dazu ermutigte,
diesen um Hilfe zur weiteren Ausbildung zu bitten.'®

Der Herzog war von Jerusalem in fortschrittlichem Geiste erzogen worden und hatte
das Violinspiel beim Konzertmeister der Braunschweiger Hofkapelle Karl August
Pesch (gest. 1793) erlernt. Die Bereitwilligkeit des Herzogs, fiir Spohrs weitere
Entwicklung zu sorgen, deutet auf dessen kunstfordernde Einstellung und auf den in

Braunschweig herrschenden Geist des Philanthropinismus hin.

1051 4 Mara, a. a. O., S. 126.
1% vgl. Spohr, LEI, a. a. 0., S. 7.
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2.3.3 Weitere musikalische Grundausbildung Spohrs mit beruflicher

Zielsetzung

Neben der schulischen Ausbildung in der Katharinenschule und am Collegium
Carolinum erhielt Spohr Violinunterricht beim Kammermusikus Kunisch, den er als
griindlichen, freundlichen und véterlich wohlwollenden Lehrer charakterisiert.
Ahnlich wie Dufour war auch Kunisch beruflich urspriinglich nicht Geiger, sondern
ein vorziiglicher Hornist, der aus gesundheitlichen Griinden das Spiel dieses
Instruments ganz hatte aufgeben miissen. Spohr wusste, dass Kunisch es durch
eisernen Fleill in drei Jahren zu ziemlicher Virtuositédt auf der Geige gebracht

hatte.'"’

Wenn er spiter betonte, dass er diesem Lehrer viel verdanke, so erklirt sich
das aus der allgemeinen Erfahrung, dass ein lernender, sich selbst weiterbildender
Lehrer am ehesten in der Lage ist, auf die Befindlichkeiten eines Schiilers so
erfolgreich einzugehen. Eben das gelang aber dem dreiundsiebzigjihrigen Organisten
Hartung, bei dem Spohr Unterricht in der Harmonie und im Kontrapunkt nahm,
gerade nicht in gleicher Weise. Einerseits lehnte Hartung die Kompositionsversuche
Spohrs gleich nach Beginn des Unterrichts in barscher Weise als verfriiht ab, um
andererseits spitere, von ihm empfohlene Versuche, jedenfalls aus der Sicht des
enttduschten Schiilers, unbarmherzig zu korrigieren und ,,herrliche Gedanken* zu
streichen, so dass der Eleve alle Lust verlor, ihm wieder etwas vorzulegen. Hartung
blieb nur fiir kurze Zeit Spohrs Theorielehrer; er war der einzige, den Spohr je in der

Musiktheorie hatte. Sein Riistzeug fiir Kompositionen, mit denen er es wagte, nun

zum erstenmal in Braunschweig 6ffentlich aufzutreten, erhielt er, wie schon erwéhnt,

"' vgl. Spohr, LE II, a. a. O., S. 41 /Anm. S. 226.. Die Lebensdaten des Lehrers sind nicht nachweisbar. Er
war bis 1807 Vorgeiger beim Nationaltheater in Berlin und erhielt dann eine Stelle als Musikdirektor in
Luzern. Dort war er an der Griindung und der Konzerttatigkeit der Schweizer Musikgesellschaft
maBgeblich beteiligt. Er ging dann nach Lyon und verdiente sich als Klavierlehrer sein kiimmerliches
Brot, da er wegen einer Handverletzung nicht mehr Geige spielen konnte.
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durch das Studium theoretischer Werke'®

und guter Partituren, die er durch
Vermittlung seines Lehrers Kunisch aus der Theaterbibliothek geliehen bekam.
Sein bis dahin erreichtes musikalisches Wissen und Konnen ldsst sich aus der
Tatsache ableiten, dass er schon als Solist mit eigenen Kompositionen aufgetreten
war und neben Berufsmusikern im Theaterorchester mitwirken durfte. Die
Mitwirkung im Theaterorchester war nicht nur eine unerlissliche Ubung im
Violinspiel, sondern fithrte dazu, dass er viel gute Musik kennenlernte.

Auf Dréangen seines Lehrers Kunisch finanzierte Spohrs Vater ab 1798 fiir ein Jahr
den Unterricht beim Konzertmeister der Hofkapelle Maucourt, der vom Domkantor
Miiller aus Bremen als solider, gebildeter Musiker mit Geschmack und vielen
Sprachkenntnissen charakterisiert wird. Seine Kompositionen gelten als
bezeichnende Beispiele fiir die Ubergangszeit zum neueren franzdsischen Violinstil.
Spohr schiitzte ein, dass er von Maucourt in einem Jahr zu einem fiir sein Alter
ausgezeichneten Solospieler ausgebildet worden war. Der Vater erachtete es auch
wegen der finanziellen Belastung als zweckmiBig, den Unterricht zu beenden und
den Vierzehnjéahrigen als reisenden Kiinstler auf eigene Fiile zu stellen. Die
Bedenken der Mutter erwiesen sich als berechtigt, denn nach kurzem Aufenthalt in
Hamburg kehrte Spohr wieder nach Braunschweig zuriick und beschloss, seine
Ausbildung fortzusetzen. Das fehlende Geld fiir weitere Studien erbat er sich mutig
vom Herzog K. W. Ferdinand, dessen philanthropische und bildungsbewusste
Haltung oben schon betont wurde.

Der Herzog gab ihm nach erfolgreichem Vorspiel eine besoldete Stelle als
Hofmusikus. Kurz nach seinem Geburtstag 1799 wurde er angestellt, obwohl das
Reskript erst am 2. August 1799 ausgefertigt wurde. Bei Flei3 und guter Fithrung
stellte der Herzog eine weitere Ausbildung bei einem groen Meister in Aussicht.

Durch diese erste berufliche Tatigkeit erreichte Spohr nicht nur seine wirtschaftliche

108 Spohr besall die Kurze Anweisung zum Generalbaf3-Spielen von Daniel Gottlob Tiirk (1791)
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Unabhﬁngigkeit109, sondern er erhielt durch seine Mitwirkung bei den Hofkonzerten
und im Hoftheater unter der Leitung des Kapellmeisters Schwanberger neben der
Musik alter Meister einen tiefen Einblick in die franzdsische dramatische Musik und
lernte Kompositionen Haydns, Pleyels, Mozarts und Beethovens kennen. In einem der
Quartettzirkel der Stadt, in denen Spohr mitwirkte, bestaunte er die ersten Quartette
Beethovens. Nachts studierte er Die Zauberflote und Don Giovanni, und tagsiiber
nahm er mit groer Begeisterung am Musikleben der Stadt teil. Sein dadurch
erweitertes Wissen und Konnen nutzte er von nun an auch fiir die erste
nachgewiesene pidagogische Tatigkeit. Er nahm seinen acht Jahre jiingeren Bruder
Ferdinand zur Entlastung der Eltern nach Braunschweig und bildete ihn musikalisch
aus.

Der Herzog, der ihn immer aufmerksam beobachtete, lieB Spohr nach fast
dreijdhriger Orchesterzugehorigkeit unter den berithmten Geigern nun einen Lehrer
fiir die weitere Vollendung seiner technischen Fiahigkeiten auswéhlen. Nachdem
Viotti und Johann Friedrich Eck die Annahme eines Schiilers abgelehnt hatten, nahm
der jiingere Franz Eck den Antrag an. Im April 1802 kurz nach Vollendung des
achtzehnten Lebensjahres trat Spohr mit dem neuen Lehrer eine einjdhrige Kunstreise

nach St. Petersburg an.

vgl. Spohr, LEI, a. a. O., S. 9./ Anm. 85, S. 347./ S. 67, und Schleuning, a. a. O., S. 17. Spohrs Gehalt
betrug 100 Reichstaler. Das war zwar nach den von Schleuning zitierten Gehaltslisten der Dresdner
Hofkapelle die unterste Grenze an Musikergehéltern, fiir einen Debiitanten wie Spohr aber durchaus
ansehnlich. Sein Gehalt wurde dann ab Februar 1804 auf 300 Taler erhoht. Als Hofkapellmeister in
Gotha betrug sein Jahresgehalt anfangs mit etwa 331 Reichstaler zuziiglich Deputat nur geringfiigig
mehr.



68

3. Kiinstlerische Vervollkommnung als Basis fiir Spohrs Wirken als

Tonkiinstler und Padagoge

3.1 Ausbildung zum Geigenvirtuosen und das Interesse an der Lehrtitigkeit

Die Reise mit F. Eck begann am 27. April 1802; der Weg fiihrte zuerst nach
Hamburg. Mit einer gewissen Genugtuung erinnerte sich Spohr an seinen
missgliickten Konzertversuch in Hamburg im Frithjahr 1799. Mit grolen Vorsitzen
wollte er, der einer der ersten Virtuosen Deutschlands zu sein geglaubt hatte, nun
seine Laufbahn als Kiinstler endgiiltig beginnen. Mit hoher Selbstdisziplin iibte er
vormittags stundenlang alles, was F. Eck ihm zur Verbesserung seines Violinspiels
aufgegeben hatte. Gleichzeitig begann er mit der Komposition eines Violinkonzerts,
das er in St. Petersburg beendete und spiter als op. 1 bei Breitkopf & Hirtel in
Leipzig erschien.

Die Unterbrechungen seiner musikalischen Betédtigungen fiillte er zur Vermeidung
von Ermiidung beim Uben mit Zeichnen und Malen. Begegnungen und
Kunsterlebnisse schrieb er gewissenhaft ins Tagebuch ein. Fortschritte im
Aquarellieren verdankte Spohr dem Miniaturmaler Seidel in Konigsberg, dem er
sechzehn Lektionen bezahlte. Spohrs Tagebuchnotizen ist es zu verdanken, dass
dessen Name iiberliefert und heute in Kunstlexika zu finden ist.

Wihrend der Reise nahm Spohr neben dem Unterricht, eigenen Musikstudien und
Ubungen in den einzelnen Aufenthaltsorten mit F. Eck am gesellschaftlichen und vor
allem musikalischen Leben teil. So verkehrte er in Hamburg im Hause des Pianisten
und Musiklehrers Franz Heinrich Liitgert (1862-1831) und unterhielt sich mit ihm
iiber Harmonie und Generalbass.

Nicht nur der Kontakt mit den Menschen, sondern auch die Besuche von Konzerten
und musikalischen Auffiithrungen lieBen Spohr schnell erkennen, dass sich die
Umgangsformen in der Weltstadt Hamburg betrdchtlich von dem unterschieden, was

er in der kleineren Residenzstadt Braunschweig kannte. Er lie§ sich in seinem
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jugendlichen Ubermut in Gesellschaft sogar dazu hinreifen, den schlechten
Geschmack der Hamburger und minderwertige Opernauffithrungen scharf
anzugreifen.

Die eigentlichen Lektionen bei F. Eck reduzierten sich vorerst auf das Einstudieren
von Konzertstiicken und die Korrektur des Striches, wozu er schon in Hamburg einen
Tourte-Bogen kaufte. Die von Francois Tourte (1747-1835), der zu einer beriihmten
Bogenmacherfamilie in Paris gehorte, gefertigten Bogen zeichneten sich durch
hochste Giite und ideale Ausgewogenheit der Stange aus.

Der fast viermonatige Aufenthalt in Strelitz erwies sich fiir Spohr als der giinstigste
Studienabschnitt der ganzen Reise. Einerseits konzentrierte sich F. Eck mit groem
Eifer auf den Unterricht, so dass sein Schiiler in alle Geheimnisse seiner Virtuositit
eingeweiht wurde, andererseits entwickelte Spohr einen solchen Eifer, dass er an
manchem Tage bis zu zehn Stunden iibte. Diese Leistung entsprang dem Ehrgeiz,
sich nach der Riickkehr in Braunschweig mit einer herausragenden kiinstlerischen
Leistung im Konzert zu beweisen. Er hatte in einem Brief aus Braunschweig
erfahren, dass missgiinstige Kollegen am Erfolg seiner Kunstreise zweifelten.

Es dringt sich die Frage auf, ob der Erfolg dieser Reise mehr auf Spohrs
unermiidliches Streben nach kiinstlerischer Vollkommenheit zuriickzufithren war
oder auf F. Ecks Verdienste als Lehrer, den Spohr nicht ganz zutreffend der
franzosischen Schule zuordnete.

F. Eck hatte seinem Schiiler so viel Wissen und K6nnen vermittelt, dass sich die
Zusammenarbeit vom klassischen Lehrer-Schiiler-Verhéltnis zu einer eher
kameradschaftlichen Beziehung entwickelte. In dieser Hinsicht war F. Eck das
Vorbild fiir ein Lehrer-Schiiler-Verhiltnis, das Spohr spiter in seiner
Unterrichtstédtigkeit ebenfalls bevorzugte; beispielsweise schrieb er iiber die Gothaer

Jahre:
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,,Ja, ich war wohl etwas mehr en camerade mit ihnen, als es die Wiirde des

. . . «110
Lehrers seinen Schiilern gegeniiber gestattet.

Das kameradschaftliche Verhiltnis zu F. Eck veranlasste Spohr iiber alle Zweifel''!

hinweg, seinen Lehrer zu wiirdigen, indem er sich gern in der Offentlichkeit als
Schiiler des beriihmtesten der jetzt lebenden Geiger bezeichnete.

Spohrs Ubertreibung stellte genau das Gegenteil dessen dar, was Gothel iiber F. Ecks
Platz in der Musikgeschichte feststellte. Nach dessen Forschungen hat F. Eck, der
von jungen Jahren an bis 1801 in der Miinchener Hofkapelle sa3, hauptsidchlich als
Lehrer Spohrs Eingang in die Geschichte des Violinspiels gefunden. Seine Bedeutung
bei der geigerischen Vervollkommnung und dem Zuwachs an Menschen- und
Weltkenntnissen fiir Spohr als Virtuose, Komponist, Dirigent und Lehrer lief3 ihn
dennoch verdientermaflen aus dem Schatten seines berithmteren Bruders Joh. Fr. Eck
heraustreten, so dass mit der Wiirdigung als Lehrer auch seine Leistungen als
Violinist eine angemessene Beriicksichtigung fanden.

Als Lehrer hat F. Eck keineswegs nur das Violinspiel seines spéter so berithmt
gewordenen Schiilers beeinflusst. Den ersten Anstof fiir Spohrs Zuwendung zur
Freimaurerei konnte F. Eck gegeben haben. Dieser trat am 6. Mai 1802 in Hamburg
einer Loge bei. Der wahre und wenig ehrenwerte Grund dafiir war eher die erhoffte
Moglichkeit der kostenlosen Nutzung des Logensaales fiir ein Konzert als das
Bekenntnis zur Freimaurerei. Im Schauspielhaus hitten sich die Unkosten auf

100 Taler belaufen, wéahrend die Aufnahmegebiihr in die Loge nur 10 Louisdor
betrug. Diese Episode deutet in jedem Fall darauf hin, dass Spohr hier erste

Erfahrungen mit der Freimauererei machte.

"0Spohr, LE I, a. a. 0., S. 112.

"'Spohr erfuhr spiter, dass einige Konzerte F. Ecks unter dem Namen des Bruders Johann Friedrich Eck
und die Quartette unter dem Namen von Franz Danzi (1763.- 1826), den er aus seiner Miinchener Zeit als
Violoncellist kannte, erschienen waren.
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Als eine piddagogisch ebenso wertvolle wie prigende Erfahrung fiir Spohrs eigene
Téatigkeit als Musikpiddagoge erwies sich die fordernde Aufmunterung, an der es

F. Eck nicht fehlen lie8. F. Eck ermdglichte ihm vielféltige berufspraktische
Ubungen bei der Bewiltigung der alltiglichen Vielfalt von Herausforderungen fiir
den konzertierenden Kiinstler. So iiberlie8 F. Eck als Solist bei dem Konzert am

16. Oktober 1802 im Schauspielhaus in Danzig seinem Schiiler die Leitung des
Orchesters am ersten Violinpult. Der gldnzende Erfolg des Konzerts resultierte nicht
nur aus der guten Leistung F. Ecks, sondern auch aus der Spohr zuerkannten Leistung
in der Fithrung des Orchesters.

Mit gespannter Aufgeschlossenheit verfolgte Spohr die unternehmerischen
Aktivitidten des Lehrers bei der Organisation von Konzerten. Besondere
Schwierigkeiten hatte F. Eck mit der Konzertgesellschaft in Riga. Seine geschiftliche
Unnachgiebigkeit und die schlieBliche Losung der Probleme waren fiir Spohr
zweifelsfrei lehrreich.''?

Der weitere Weg nach St. Petersburg und der dortige Aufenthalt hinterlieBen bei dem
wissbegierigen Spohr nicht nur vielfiltige Eindriicke von einer ihm fremden
Landschaft, sondern erlaubten ihm auch Einblicke in die Lebensverhéiltnisse
unterschiedlicher sozialer Schichten der russischen Gesellschaft. Er traf viele
namhafte Kiinstler, erlebte sie bei 6ffentlichen Auftritten und konnte sie meist auch
privat kennenlernen. So kam es im Biirgerklub, bei Musikabenden und Konzerten zu
den Bekanntschaften mit dem international anerkannten Pianisten und Komponisten
Muzio Clementi (1752-1832), dessen Schiiler John Field (1782-1837), den
Violinisten Johann Gottfried Henning Hartmann (1779-1828), Johann Friedrich
Berwald (1787-1861), Ferdinand Anton Tietz (1742-1810), Ferdinand Frinzl (1770-

1833) und vielen anderen.

"2 vgl. Ebenda, S. 36 f. Die Konzertgesellschaft der Dilettanten in Riga wollte ihren Konzertsaal fiir Ecks
Konzert nur bewilligen, wenn dieser in ihrem Abonnementskonzert auftreten wiirde. Franz Ecks
Befiirchtung, dass dann keiner der Abonnenten zu seinem eigenen Konzert kime, bewahrheitete sich und
er verlangte fiir seinen Auftritt beim Dilettanten-Konzert ein Entschddigungshonorar, das ihm
verweigerte wurde. Eck trat nicht auf und gab stattdessen ein Konzert zum Besten eines Armenstifts.
Vom anwesenden Adel erhielt er ein Geschenk von 100 Dukaten.
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Unermiidlich setzte Spohr seine Ubungen mit F. Eck fort und nutzte alle
Maoglichkeiten, das Spiel der in St. Petersburg anwesenden Geiger kritisch zu
studieren. Ein Konzert von Tietz brachte ihm die musikpiddagogisch bedeutsame
Erkenntnis, dass auch ein musikalisches Genie unerldssliche mechanische Fertigkeit
und technische Sicherheit, die ein gutes Spiel erfordert, nur durch intensives Uben
erlangt. Spohrs Tagebuchaufzeichnungen iiber die Spielweise F. Frinzls geben
Aufschluss iiber seine eigenen spielerischen Vorstellungen und deuten auf
Unterschiede zu F. Ecks Spiel hin, obwohl F. Frinzl wie F. Eck und dessen Bruder
als direkte Nachfolger der auslaufenden Mannheimer Schule gelten.

Dass der Aufenthalt in St. Petersburg den jungen Kiinstler mit dem neuesten Stand
der Musikkultur vertraut machte, zeigte die dortige Auffiihrung des Oratoriums Die
Jahreszeiten von Joseph Haydn im Méarz 1803. Die erste Auffithrung hatte doch erst
am 24. Januar 1801 in Wien stattgefunden. Die 1799 uraufgefiihrte Schopfung von
Haydn kannte Spohr als Zuhorer von Braunschweig her. Seine Mitwirkung an der
St. Petersburger Auffithrung der Jahreszeiten war fiir seine kiinstlerische
Vervollkommnung sehr wichtig. Er spielte unter dem aus Hannover stammenden
Musikdirektor Friedrich Christian Leveque und mit diesem gemeinsam aus einem
Stimmheft und konnte schlieBlich mit dessen Orchester sein neues Violinkonzert
proben. Als Gewinn konnte er nicht nur erweiterte Erfahrungen mit der
Orchestrierung seiner Komposition sammeln; die Proben mit dem Orchester brachten
iiberdies zusitzliche Sicherheit im eigenen Vortrag.

Mit Leveque trat Spohr am 1. Juni 1803 auf einem Liibecker Segelschiff die
Heimreise an. Sie dauerte insgesamt 28 Tage, so dass er am 5. Juli 1803 wieder in
Braunschweig eintraf.

Die Lehr- und Kunstreise mit F. Eck trug also wesentlich zur Festigung und
Vervollkommnung des beruflichen Riistzeugs fiir Spohrs spéteres Wirken als
Tonkiinstler und Musikpéddagoge bei. Das betraf nicht nur die Fortschritte bei der

Beherrschung der Geigentechnik, des Kompositionsstiles und der Orchesterfithrung,
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sondern auch den Zuwachs an Weltkenntnissen und an Sicherheit, sich in gehobenen
kulturell interessierten Kreisen der in- und ausldndischen Gesellschaft zu bewegen.
Wenige Tage nach der Ankunft in Braunschweig gab Rode, der als der glinzendste
Vertreter des neueren franzosischen Violinstils galt, ein Konzert im dortigen Theater.
Schon im Mai 1802 hatte Spohr Konzerte von Rode eingeiibt. Folglich war er durch
die Kenntnis dieser Kompositionen mit dessen Spielweise, die er hoher bewertete als
die seines Lehrers F. Eck, recht gut vertraut. Nachdem er Rode im Juli 1803 in
Braunschweig mehrfach gehort hatte, begann er, in Vorbereitung auf sein erstes
Konzert vor dem Braunschweiger Publikum nach der Kunstreise, ihm so
nachzueifern, dass er sich selbst als die getreueste Kopie Rodes unter allen damaligen
jungen Geigern bezeichnete. Mit der Begeisterung fiir Rode entsprach er gewiss dem
musikalischen Trend im Geigenspiel jener Zeit, denn Rodes feinsinniger, geistvoller
Vortragsstil fand viele Nachahmer und entwickelte sich zu einer Modeerscheinung.
Aus der Rodeschen Manier heraus formte Spohr jedoch seinen eigenen
Kompositionsstil und die ihm eigentiimliche Vortragsweise.

Vom Ehrgeiz angetrieben, alle Zweifler am Erfolg seiner vom Herzog bezahlten
Ausbildung bei F. Eck eines besseren zu belehren, machte er seinen erfolgreichen
Konzertauftritt am 8. September 1803 zu einem der gliicklichsten Tage seines
Lebens. Bald danach zum Jahresbeginn 1804 lief ihn der Herzog an die Stelle eines
kurz zuvor verstorbenen Kammermusikers mit einer Gehaltszulage von 200 Talern zu
den ersten Violinen vorriicken. Selbstkritisch begann er neue Kompositionen und
widmete sich wieder der musikalischen Ausbildung seines Bruders Ferdinand.

Die erste selbststindige Kunstreise nach Paris endete, bevor sie eigentlich begonnen
hatte, vor den Stadttoren Gottingens nach dem Diebstahl der in St. Petersburg
eingetauschten Guarneri-Geige und des Reisegeldes.113 Nachdem er mit einer

finanziellen Zuwendung des Herzogs ein italienisches Instrument von einem

13 Weil er die Geige nicht wieder erlangte, musste er die Reise abbrechen und die Studien begannen erneut.
Das in Géttingen geplante Konzert konnte er zwar mit einem geliehenen Instrument geben, aber der Verlust
der wertvollen Guarneri-Geige blieb schmerzhaft.
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Dilettanten in Braunschweig erworben hatte, iibte er mit groBem Eifer fiir die
folgende zweite Kunstreise. Sie begann am 18. Oktober 1804 und fiihrte iiber
Halberstadt, Wernigerode, Magdeburg, Halle, Leipzig, Dresden nach Berlin. Die
Zuhorer nahmen seine Konzerte und privaten Auftritte, die er stets sehr sorgféltig
vorbereitete, mit groBem Enthusiasmus auf. In Halle spielte er zum Beispiel am

21. November 1804 neben seinem d-moll-Konzert Kompositionen von Haydn,
Mozart und Rode.

Wihrend der Reise war er nicht nur mit neuen Kompositionen beschéftigt, sondern
widmete sich auch der Lehrtitigkeit. In Magdeburg nutzte er seine padagogischen
Fihigkeiten, indem er mit Friedrich Ernst Fesca (1789-1826), der schon 1800
offentlich als Geiger aufgetreten war, die Konzertante von F. Eck einiibte, um die
erkannten Mingel Fescas in der Bogenfiihrung, beim Ton, bei der Deutlichkeit der
Passagen und bei der Reinheit der Intonation zu beseitigen.'"*

Fiir Spohrs Lehrtitigkeit wihrend der Konzertreise gibt es weitere Hinweise. Er
berichtet von seinem Aufenthalt in Halle beildufig, dass ein Herr Griindler aus
Trebnitz bei Breslau sogleich Unterricht im Violinspiel bei ihm genommen habe. In
Leipzig libte er wegen der anfinglichen Schwierigkeiten beim Zusammenspiel die
Quartette von Beethoven mit den Begleitern vermutlich in belehrender Weise vorher
griindlich ein. Weiterhin zeigte sich Spohrs ausgeprigtes Bemiihen, sein Wissen und

Ko6nnen anderen mitzuteilen, in der niheren Bekanntschaft mit der jungen Séngerin

14 Fesca war bei Spohrs Konzert am 23. Oktober 1803 in Halberstadt anwesend. Man erzihlte Spohr, dass
Fesca ,,ein braver Geiger und talentvoller Komponist sein soll*“. Auf einer Musikpartie bei dessen Vater,
dem Obersekretdr und Marktrichter Johann Peter August Fesca in Magdeburg, hatte Spohr ihn dann
personlich kennengelernt. Gothel hob hervor, dass der Komponist ,,Fesca, besonders in seiner
Kammermusik, eine der interessantesten Erscheinungen der Frithromantik* war. Friedrich Ernst Fesca
spielte 1805 als Geiger im Leipziger Gewandhausorchester, dann in Oldenburg und Kassel. Nach der
Auflosung der Kasseler Hofkapelle ging er 1814 nach Karlsruhe, wo er 1815 Konzertmeister wurde.
Spohr traf mit ihm 1814 erneut in Wien zusammen und erwéhnte ein gelungenes Violinquartett Fescas,
das mit den Noten f e es ¢ a aus den Buchstaben seines Namens begann. Spohr eiferte ihm nach und
schrieb das erste von den drei Quartetten aus op. 29 mit dem Thema aus seinem Namen. 1816 musizierte
Spohr bei einem Konzertaufenthalt in Karlsruhe wieder mit seinem alten Bekannten. Bei der Durchreise
im Februar 1821 besuchte er Fesca und fand ihn an einer schweren Lungenkrankheit leidend vor. Fesca
erlag dieser Krankheit 1826.
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Rosa Alberghi. Er studierte mit ihr alles ein, was sie von der Konzertdirektion erhielt
und schmiickte die Arien mit neuen Verzierungen aus.

In Leipzig gelang es Spohr nach Uberwindung der anfinglichen Schwierigkeiten,
nicht nur bei Musikabenden, seine ,,Lieblinge®, die sechs Beethovenschen Quartetten
op. 18 durch seine Vortragsweise zu voller Anerkennung zu bringen, sondern sich
nach dem Bericht von Rochlitz iiber das erste Konzert im Leipziger Gewandhaus am
10. Dezember 1804 auch den Ruf zu erwerben, einer der vorziiglichsten derzeit
lebenden Violinspieler und ein bedeutender Komponist zu sein.'"> Spohr fand in
Leipzig 1804 mit seinem d-moll Konzert op. 2 eine so begeisterte Aufnahme als
Virtuose und Komponist, dass damit seine kiinftige kiinstlerische Rangstellung
gesichert war. Nach erfolgreichen Konzerten im Januar 1805 in Dresden und am

3. Mirz 1805 im Schauspielhaus Berlin kehrte er als allgemein anerkannter Violinist
im April 1805 nach Braunschweig zuriick.

Im Kontext seines padagogischen Wirkens hatte Spohr seinen Ruf und sein Ansehen
soweit etabliert, dass er bald zu einem der gesuchtesten Lehrer Deutschlands und

Osterreichs wurde.

3.2 Spohrs spieltechnisches und didaktisches Konzept

3.2.1 Musikhistorischer Kontext

Es kann vorausgesetzt werden, dass Kiinstler wie auch Gelehrte und Wissenschaftler
als Lehrer neben den allgemein gesicherten und anerkannten Wissensstdnden ihres
jeweiligen Fach- bzw. Spezialgebietes auch die eigenen Auffassungen und
entsprechenden Kenntnisse, Fihigkeiten und Fertigkeiten den Schiilern vermitteln.

Dieser Ansatz kann in vollem Umfang auch fiir Spohr als musikpddagogisch

!5 Johann Friedrich Rochlitz war der erste eigentliche Musikjournalist. Wihrend seines Theologiestudiums
hatte er eine griindliche musikalische Ausbildung erhalten. Seine 1798 gegriindete Leipziger allgemeine
musikalische Zeitung wurde von ihm bis 1818 redigiert. Sie entwickelte sich zum mallgeblichen Blatt im
derzeitigen Musikleben.
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wirkenden Tonkiinstler gelten, wenn er seine Spielweise, die sich unter anderem in
seinen Violinkompositionen widerspiegelt, zum Gegenstand seines Unterrichts
machte. Als Nachweis ist hier sein Tagebucheintrag vom 16. November 1815 zu
nennen. Spohr machte, wie spiter noch ersichtlich ist, die umstrittene Feststellung,
dass Wilhelm Bernhard Molique (1802-1869) nach nur wenigen Lektionen bei ihm,
sich durch fleiliges Studium Spohrscher Violinkompositionen in seiner Spielweise so
ausgebildet hatte, dass er sich als Schiiler Spohrs betrachtete. Abgesehen von der
Richtigkeit der Aussage Moliques kann man aus Spohrs Feststellung das von ihm
angestrebte Ausbildungsergebnis ableiten. Es bestand demzufolge darin, die Schiiler
in seiner Spielweise auszubilden.

Die Ableitung der praktischen, theoretischen und piddagogischen Zielstellungen
Spohrs fiir die musikalische Unterweisung von Schiilern an der Violine aus seiner
tonkiinstlerischen Kompetenz, seinen musikédsthetischen Auffassungen, seiner
Vortragsweise, seinem Kompositionsstil und der von ihm angewandten Spieltechnik
erscheint so als geeigneter Weg zur inhaltlichen Erfassung des Violinunterrichts.
Zuerst ist zu klaren, wie sich Spohr als Tonkiinstler und Musikpiddagoge
musikhistorisch einordnen ldsst.

In der Literatur wird Spohr als Schiiler von F. Eck im Allgemeinen der jliingeren
Mannheimer Schule zugeordnet, deren Kennzeichen das grof3e, edle Spiel war.
Darunter ist trotz der freien, schwungvollen Bogenfiihrung ein mafvoller, der
Kantabilitidt dienender Umgang mit dem Instrument zu verstehen. Nicht
publikumswirksame Effekte, sondern der vollkommenste Ausdruck jedes Tones in
allen Abstufungen und Klangfarben, die Beschrinkung auf geschmackvolle
Verzierungen und die bewusste Hervorhebung von Dynamik und Tonart waren das
Ziel dieses Violinspiels. Seinen personlichen Stil entwickelte Spohr mageblich am
Vorbild der von Viotti begriindeten Pariser Schule. Sie fullte durch Viottis Lehrer
Pugnani auf den einflussreichen Traditionen des italienischen Geigenspiels. Die
Pariser Schule repriasentierte Rode auf Konzertreisen in Deutschland. Ursache fiir die

zunichst vorbehaltlose Ubernahme und individuelle Weiterentwicklung der



77

Stileigenheiten Rodes durch Spohr konnte in der oben schon betonten Tatsache
begriindet sein, dass er in jungen Jahren lingere Zeit von Dufour unterrichtet worden
war. Dufour, der als Revolutionsfliichtling aus Frankreich kam, diirfte schon von den
sich dort langsam durchsetzenden Neuerungen im Violinspiel seiner Zeit beeinflusst
gewesen sein. Durch Maucourt und unter dem Einfluss des Braunschweiger
Kapellmeisters Schwanberger erhielt Spohr eine sehr gute technische Grundlage
verbunden mit dem ernsten Wesen des im norddeutschen Raum gepflegten
Violinspiels. Doch auch in Braunschweig war der Einfluss der franzésischen Musik
dominant. Uber die Darbietungen am Hofe in Braunschweig hob Spohr ausdriicklich

hervor:

,,Ich lernte daher die franzosische dramatische Musik frither kennen als die deutsche, was auf

meine Geschmacksrichtung und damaligen Kompositionen nicht ohne Einfluf3 blieb.«!°

Es geschah nach der einjdhrigen Ausbildung bei F. Eck, dass Spohr die Rodesche
Vortragsweise vollkommen tibernahm. Der Schritt von der Vortragsweise F. Ecks zu
der von Rode muss nicht sehr gro3 gewesen sein. Die enge Verbindung der jiingeren
Mannheimer und der Pariser Schule zeigte sich bei F. Ecks Bruder und Lehrer Joh.
Fr. Eck. Seine Viotti gewidmeten Violinkonzerte G-Dur und E-Dur stellen nach
Mosers Auffassung zusammen mit den Konzerten von Andreas Romberg (1767-1821)
und F. Frinzl im Grunde die Verbindung zwischen Viotti-Kreutzer-Rode und Spohr
117

dar.

Insgesamt geht es bei der Charakterisierung der Spohrschen Spieltechnik um den

"% Spohr, LE 1, S. 9, Anm 28, S. 319 und Anm. 74, S. 338. Von 1800 bis 1807 spielte die von Aurore
Bursay geleitete Operntruppe unter dem aus Cambrai stammenden Kapellmeister Le Gaye (gest. 1818)
franzosische dramatische Musik. Le Gaye hatte die aus Magdeburg stammende Henriette Schéfer
geheiratet, deren Schwester Antoinette (1784-1839) - als erste Sdngerin am Braunschweiger Theater - mit
Spohr gut bekannt war. Spohr verkehrte im Haus des Geheimrats Schifer als er, vom Prinzen Louis
Ferdinand zum groBen Militdrmandver im Spiatsommer 1805 eingeladen, in Magdeburg weilte. Le Gaye
war spiter unter Konig Jérdme Hofkapellmeister in Kassel.

1 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 351.
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Stilwandel in der Instrumentalmusik, der um die Mitte des 18. Jahrhunderts begann
und zu dem fiir das 19. Jahrhundert charakteristischen modernen Violinspiel fiihrte.
Die Wurzeln dieser Verdnderungen waren weder ausschlielich in Mannheim noch in
Paris zu suchen.

Durch Viotti wurden die in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts bis dahin eher
unbeachtet gebliebenen Neuerungen im Violinspiel wie in einem Brennspiegel
aufgefangen und der Nachwelt als neu und stilbestimmend iiberliefert. Der im
europdischen Raum ablaufende objektive Prozess der Verdnderung des Violinspiels
ldsst sich indes nicht uneingeschrinkt auf Viotti als den sogenannten Vater des
modernen Violinspiels zuriickfiihren. Er spielte zwar eine sehr wichtige Rolle, aber es
gab andere Kristallisationszentren. Die dlteren Violinisten der Mannheimer Schule
nutzten beispielsweise eine weit modernere Satztechnik fiir die Geige als es der Stil
und die Spielweise Viottis erforderten.

In Viottis Nachfolge iibernahmen dessen Schiiler auch die von Pugnani und der
italienischen Manier ausgehende freie und schwungvolle Bogenfithrung zum
vollkommensten Ausdruck des Tones in allen Abstufungen und Klangfarben. Rode
als Schiiler Viottis vertrat auf seinen Konzertreisen diesen neueren Violinstil mit
glianzenden Auftritten in anderen Landern, nachdem die Pariser Schule schon
begeisterte Verehrer gefunden hatte. Als Lieblings- und Paradeschiiler Viottis wurde
Rode bei der Kunstreise 1802/03 durch Deutschland in Kritiken dahingehend
gewiirdigt, dass er des Lehrers eigene interessante Manier vollkommen besitze, aber
noch mehr Milde und feineres Gefiihl hineinlege. Gelobt wurde der in allen
erdenkbaren Modifikationen schone und gleichbleibende Ton; der durchaus edle,
wiirdige Geschmack.

Typisch fiir Rode war die Kantabilitidt, das Gleiten und das Unacordaspiel. Die enge
Verwandtschaft der Pariser Schule mit der Mannheimer Schule zeigte sich bei

R. Kreutzer. Als Sohn eines aus Schlesien stammenden Musikers im franzdsischen

Militiardienst, war er seit 1770 von dem in Paris lebenden Mannheimer A. Stamitz
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ausgebildet worden, gleichwohl galt er neben Rode unter dem unmittelbaren Einfluss
Viottis als ausgezeichneter Repriasentant des franzosischen Violinspiels.

Seit der bereits erwdhnten Anstellung in Braunschweig verehrte Spohr Mozart als
sein Idol. Durch eine deutsche Operngesellschaft aus Magdeburg wurde er z. B. mit
der, wie er es nannte, ,,Herrlichkeit der Mozartschen Opernmusik* vertraut.''® Hier
ergab sich eine weitere, aus den italienischen Wurzeln hergeleitete Verbindung mit
dem sich in Europa entfaltenden modernen Violinspiel. Mozarts Vater Leopold war
ndamlich die bedeutsamste Mittelsperson zwischen siiddeutschem und italienischem
Geigenspiel.

Was Mozarts Violinspiel betraf, so steht es demzufolge in der Nachfolge Tartinis,
Pietro Antonio Locatellis (1695-1764), Nardinis und Pugnanis, die ihrerseits als
Wurzeln der Pariser Schule Viottis galten. Weit bedeutsamer als sein Violinspiel
wurden fiir Spohr Mozarts Kompositionen, hauptsidchlich die fiir Streichinstrumente.
Sie iibten eine fast magisch zu nennende Wirkung auf ihn aus. Ein weiteres Faktum,
dass sich das in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts herausbildende moderne
Violinspiel nicht allein auf Viottis Wirken in Paris griindete: Mozarts Konzerte und
Sonaten existierten ndmlich schon, als Viotti noch der Turiner Hofkapelle angehorte.
Durch die aus Mozarts Kompositionen empfangenen Impulse der Mannheimer Schule
und der Pariser Schule fiihrte Spohr deren Stilelemente in seiner Spielweise
zusammen. Sein zeitgeméales, spieltechnisches Konzept, dass sowohl als Grundlage
fiir den komponierenden''® und konzertierenden Tonkiinstler als auch fiir den

Unterricht gebenden Musikpddagogen anzusehen ist, stellte somit die zu einem

'8 Niihere Angaben iiber die Magdeburger Operngesellschaft liegen nicht vor. Géthel (Spohr, LE I, a. a. O.,
Anm. 29, S. 319.) merkt an, dass 1802 in Braunschweig Die Entfiihrung aus dem Serail, Don Giovanni
und Die Zauberflote gegeben wurden. Obwohl von Spohr nicht erwédhnt, muss er schon zwischen 1797
und 1800 als Orchestermusiker bei Auffithrungen von Mozartopern mitgewirkt haben, die nachweislich
auf dem Braunschweiger Spielplan standen.

"9 vgl. Wulfhorst, a. a. O., S. 92. Wulfhorst fasst sieben grundlegende Einfliisse fiir Spohrs friihe
Kompositionen zusammen: 1. Der galante Stil der vorklassischen Zeit; 2. Der Stil weniger bedeutender
osterreichischer und deutscher Komponisten der Klassik; 3. Die Pariser Opernstile der Revolutionszeit
(Cherubini, Méhul u. a.); 4. Der Pariser Violinstil des spdten 18. Jahrhunderts (Viotti, Rode, Kreutzer);
5. Der Stil der Quartette, Symphonien und Oratorien von Haydn; 6. Der Stil der Quartette, Symphonien
und Opern Mozarts; 7. Der Stil Beethovens der ersten (bis 1800) und der zweiten (nach 1800) Periode.
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Hohepunkt im Geigenspiel gefiihrte Synthese der damals maBBgebenden
Geigenschulen und ihren spieltechnischen Neuerungen dar. Diese Spielweise machte
Spohr nicht nur in Deutschland zum allseits gefeierten Geigenvirtuosen, denn, wie
schon betont, galt er bei Schiilern und Eltern weit iiber seine unmittelbaren

Wirkungsstitten hinaus als begehrter und geschitzter Geigenlehrer.

3.2.2 Anwendung von Erfahrungen der eigenen Ausbildung

Spohrs Ausbildung zum Musiker entsprach weder der iiblichen Lehrlingsausbildung
bei den Stadtmusikanten noch der einseitigen und scholastischen Unterweisung und
Erziehung zukiinftiger Musiker an Konservatorien. Seine oben schon beschriebene
Bildung und Erziehung im Elternhaus und in der Schule in Seesen, an der
Katharinenschule und am Collegium Carolinum in Braunschweig und die von
enormem Fleill begleiteten musikalisch-kiinstlerischen Anleitungen durch mehr oder
weniger erfahrene Lehrer sicherten ihm zusammen mit dem Erwerb niitzlicher
Fertigkeiten, Fihigkeiten und Kenntnisse eine eigenstindige harmonische
Ausprigung seiner Begabungen. Der Vater legte so lange als moglich neben der
Forderung des musikalischen Talents gro3ten Wert auf wissenschaftliche Studien.
Durch das ausgewogene Verhiltnis von korperlicher, geistiger und kiinstlerischer
Vervollkommnung in seinem eigenen Lebenskonzept setzte Spohr Malstéibe fiir das
neue Bild des Musikers, das der landldufigen Einschitzung des GroBvaters vom
Musiker, der zum Tanz und zur Unterhaltung aufspielte, absolut nicht entsprach. Mit
dem Selbstbewusstsein des allseitig gebildeten Biirgers nutzte er jede Moglichkeit,
sich auch gegen die aus der Adelskultur tradierte, geringschitzige Behandlung der

Musiker als Hofbedienstete zur Wehr zu setzen.'?

120y gl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 10. Eines der ersten Beispiele war Spohrs Missachtung des Verbots des
Fortespiels bei Hofkonzerten in Braunschweig. Er erregte die missbilligende Aufmerksamkeit der
Herzogin, die beim Kartenspiel nicht gestort werden wollte und erhielt einen Verweis des Hofmarschalls.
Spohr seinerseits beklagte sich bei dem an jenem Tage abwesenden Herzog iiber die Behinderung seines
musikalischen Vortrags.
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Bei der Ausbildung seiner Schiiler nutzte er die eigenen Erfahrungen dahingehend,
dass er immer den gesamten Menschen im Auge behielt. Neben der Unterweisung im
Violinspiel besuchte und besprach er mit thnen Konzerte und Musikfeste, lie3 sie an
Wanderungen teilnehmen, Fabrikationsstédtten und Bergwerke besichtigen und ihren
Korper durch Schwimmen und Leibesiibungen abhiirten. Uber den Wert der

Teilnahme eines Schiilers am Musikfest in Frankenhausen 1811 versicherte er:

»Sie glauben nicht, wie niitzlich es fiir einen jungen Kiinstler ist, so viel

ausgezeichnete Minner auf einmahl kennen zu lernen, und welch ein Sporn zu

. . (121
eigenem Fleill das werden muB3.

Der Vorbildwirkung beriihmter, verdienstvoller Personlichkeiten mafl Spohr fiir sich
und seine Schiiler grof3te Bedeutung bei.

Die Gesamtheit der Auffassungen von pddagogischer Titigkeit, die er in seiner
eigenen Ausbildung im Elternhaus und in der Schule erfahren und als niitzlich
erkannt hatte, wandte er als Geigenlehrer selbst an. Er blieb den in der Jugendzeit
aufgenommenen philanthropinistischen Idealen bei der Betreuung und Ausbildung
von jungen Menschen immer treu, ja entwickelte sie fachspezifisch weiter. Die
Besonderheiten seines eigenen Bildungsweges spiegelten sich auch in der

musikalischen Ausbildung wider.
3.2.3 Grundlegende Ziele im praktischen Unterricht
Das 19. Jahrhundert war durch vielfiltige pidagogische Bestrebungen im Geiste der

Aufkldrung, des Philanthropinismus und des Neuhumanismus geprigt. Zu diesen

Bestrebungen bei der kiinstlerischen und wissenschaftlichen Ausbildung von

121 [ a Mara, Brief an Hauptmanns Vater. in: Classisches und Romantisches aus der Tonwelt. a. a. O.,
S. 129.
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Musikern gehort auch das Lebenswerk Spohrs, obwohl er kein geschlossenes
pidagogisches System entwickelt und hinterlassen hat.'?

Sein pddagogisches Wirken und sein musikdidaktisches Vorgehen lieBen sich aus
seiner Violinschule, aus seinen biographischen Aufzeichnungen, aus dem
umfangreichen Briefwechsel und aus den Veroffentlichungen der Schiiler
erschlieBen. Als das auffallendste Ergebnis der Untersuchung seines pddagogischen
Lebenswerkes erwies sich die Feststellung, dass er primér nicht die pddagogische
Theorie, sondern die unmittelbare Lehrtitigkeit als Mittelpunkt seines Wirkens sah.
Ganz im Sinne des Philanthropinismus war der Inhalt seiner Unterweisungen von der
Niitzlichkeit der fiir das praktische Violinspiel erforderlichen Fertigkeiten,
Fihigkeiten und Kenntnisse bestimmt. Als Ausgangspunkt fiir die erfolgreiche
Beherrschung des Instruments betrachtete Spohr die physische Kondition des
Schiilers, denn die unmittelbarsten Voraussetzungen fiir das Violinspiel und
folgerichtig auch fiir den Geigenunterricht sind eine angemessene Korperhaltung, die
zweckmifige Haltung des Instruments, die effektive Fithrung des Bogens durch hohe
Beweglichkeit des rechten Armes und die Geschmeidigkeit und Préizision der Finger
der linken Hand. Spohr wuBte, dass es fiir den Schiiler darauf ankommt, die
Spielbewegungen der Hdnde, der Arme und der Finger geistig zu steuern und
korperlich auszufithren. Der Einhaltung dieser fiir das Violinspiel erforderlichen
Grundvoraussetzungen schenkte er als Violinvirtuose und als Lehrer grofite
Aufmerksamkeit.

Er selbst bot dem Publikum mit dem Vortrag in der ihm eigenen ruhigen und edlen
Art beinahe das Bild einer Statue. Die obere Kante des Notenpults ragte in
Augenhohe. Das Korpergewicht ruhte auf dem linken Bein, dessen Full senkrecht

zum Notenpult gesetzt und leicht vorgeschoben wurde. Der rechte Full befand sich

122 Vgl. Michel, Die pddagogischen Ansichten Louis Spohrs, a. a. O., S. 27.
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unter der rechten Schulter und bildete zum linken fast einen rechten Winkel.'** Diese
Korperhaltung entsprach - von geringfiigigen Unterschieden abgesehen - der von
Rode, R. Kreutzer und Baillot vertretenen Methode des Violinspiels.124 Die von
Spohr gezeigte und geforderte relativ feste Korperhaltung wurde schon zu seinen
Lebzeiten von anderen Virtuosen durch eine ungezwungenere Stellung ersetzt, die
sich durch natiirliche Bewegungen den vielfiltigen Schattierungen des Vortrages
anzupassen vermochte.

Spohrs Konzept zur Unterweisung seiner Schiiler am Instrument war mehr als nur
eine der Komposition entsprechende Tonerzeugung. Wie seine aullermusikalische
Einflussnahme auf seine Schiiler zeigt, strebte er mit Korperertiichtigungen,
Wanderungen, geistvollen Gesprichen, der Vermittlung von Weltkenntnissen und
Geselligkeit insgesamt ein Verhiltnis der Ausgewogenheit zwischen
instrumentaltechnischer, kiinstlerischer und geistiger Ausbildung an.'” Zu den
erstrebenswerten Zielen im Hinblick auf eine addquate Bildung duflerte sich Spohr im
Urteil tiber die Kenntnisse und Fihigkeiten seiner Frau Dorette. So schitzte er an
seinem Schwiegervater Johann David Scheidler (1748-1802), den er selbst nicht mehr
kennengelernt hatte, dass dieser als ein tiichtiger Musiker und wissenschaftlich
gebildeter Mann seine Tochter in allem fiir ein junges Madchen Wissenswerten teils
selbst unterrichtet, teils von anderen guten Lehrern ausbilden lassen hatte. Besonders
hob er ihre Gewandtheit in der Muttersprache und die geldufige Beherrschung des

Italienischen und des Franzosischen hervor.'?¢

Dem Erlernen von Sprachen maf} er
auch fiir Musiker grofe Bedeutung bei, wenn er - wie schon an anderer Stelle

erwihnt - dem Vater M. Hauptmanns empfahl, bei seinem Sohn dem Erlernen neuerer

123 Vgl. Folker Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs. Unter Beriicksichtigung geigentechnischer
Probleme seiner Zeit. Univ. Diss. Berlin, Engelhardt, Grof3schonau i. Sa. 1935, S. 14./Vgl. Spohr,
Violinschule, a. a. O., S. 20, Blatt 2.

124 vgl. Rode, Kreutzer, Baillot, Méthode de violon, Paris 1803, Deutsche Ubersetzung von
E. T. A. Hoffmann, Leipzig (Neudr.) Baillot, L’art du violon, deutsche Ausgabe, Leipzig 1834.

125 ygl. Michel, a. a. O., S. 29.
126 ygl. Spohr, LE, a. a. O., S. 94 f.
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Sprachen den Vorrang vor den alten zu geben.127

Durch die dabei angeregte geistige
Téatigkeit erhoffte Spohr zusammen mit der korperlichen Ertiichtigung, einen
Ausgleich zur enormen Konzentration des Musikschiilers beim Erwerb
spieltechnischer Fertigkeiten zu erzielen. Er wusste, dass beim Geigenspiel das
Ausbilden der Muskeln keine Frage der Kraft ist, sondern eine Frage der
angemessenen Reaktion auf die geistig vorbereitete Absicht des Spielers. In Paris
1820 vermutete er bei dem auBlerordentlich virtuosen Pianisten und
Modekomponisten Henri Herz (1803-1888), ,,dass bei ihm, wie bei allen hiesigen
jungen Kiinstlern,[...], die technische Ausbildung der geistigen vorgeschritten zu
sein® schien.'”® So wie er das Streben verabscheute, nur durch mechanische
Fertigkeiten zu gldnzen, lehnte er auch Unterrichtsverfahren ab, wo der Geist getotet
und damit aus solchen Schiilern nicht viel Besseres wird als musikalische Automaten.
Sie konnen niemals die kiinstlerische Interpretation als das eigentliche Ziel des
Lernens erreichen. Von besonderer Bedeutung war fiir Spohr als Geigenlehrer
deshalb das bewusste Ansprechen der Gefiihle seiner Schiiler. In der Violinschule

fordert er unmissverstiandlich:

»Mit der Ausbildung des Technischen muf3 daher die des Geschmacks und das

Erwecken und Liutern der Gefiihle stets gleichmifig verbunden seyn.“129

Bevor Spohr selbst die erstrebte Meisterschaft als Solist und Komponist erreicht
hatte, verspiirte er als kaum fiinfzehnjdhriger zweiter Geiger und Kammermusiker in
Braunschweig das Bediirfnis, seine kiinstlerischen Erfahrungen dem jiingeren Bruder
Ferdinand weiterzuvermitteln. Bei ihm begann er, seine in der Familie und der Schule
angeeigneten Auffassungen von Bildung und Erziehung in der Wirklichkeit praktisch

zu erproben und nutzbar zu machen. Gothel nennt als Voraussetzungen dafiir Spohrs

127 Vgl. La Mara, Classisches und Romantisches aus der Tonwelt. a. a. O., S. 127.
128 Spohr, LEII, a. a. O., S. 102.
12 Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 7.
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urspriingliche didaktische Begabung und seine schon in jungen Jahren erreichte

kiinstlerisch-menschliche Reife. '

3.2.4 Musikdidaktische Ansiitze im Geigenunterricht

Die talentvollen jungen Frauen und vor allem jungen Ménner, die zu Spohr kamen,
um ihre musikalische Ausbildung mit der Aneignung des von ihm praktizierten
Violin- und Kompositionsstils zu vervollstindigen und erfolgreich abzuschlief3en,
studierten meistens nur ein oder zwei Jahre bei dem als Lehrer begehrten
Tonkiinstler. In diesem Zeitraum hofften sie, eine zeitgemife, auf das Geigenspiel
bezogene Vortrags- und Kompositionskunst zu erlernen. Spohr forderte reines,
sauberes Spiel mit allen vorgeschriebenen Nuancen unter Beriicksichtigung der
Stricharten und der vorgeschriebenen Vortragsweise, vor allem die vollkommen reine
Intonation.'?’!

Als markantes duBleres Zeichen der erfolgten Veridnderungen gilt die Haltung des
Instruments. Leopold Mozarts 1756 in Augsburg herausgegebene Violinschule
empfiehlt dem Schiiler das freie Auflegen auf das linke Schliisselbein und damit die
Kinnposition rechts vom Saitenhalter. Spohr kritisierte dies 1803 an F. Frinzl in

St. Petersburg:

,Er hilt die Violine noch nach alter Methode auf der rechten Seite des

Saitenhalters, mufl daher mit gebiicktem Kopf spielen, wie das bei dieser Art, die

.. . . ., 132
Violine zu halten, gar nicht zu vermeiden ist.

Spohr vermittelte demzufolge in seinem Geigenunterricht die neue Art der Haltung.

Diese gewandelte Art verwendeten, mit Locatelli beginnend, auch Antonio Lolli (um

130 Vgl. Folker Gothel, Louis Spohr als Pddagoge, in: Musik im Unterricht, Deutsche Tonkiinstler-Zeitung,
Heft 10, 50. Jahrgang, Schriftleitung Prof. Dr. Ernst Laaf, Oktober 1959, S. 302.

Bvgl. Géthel, Louis Spohr als Pidagoge, a. a. O., S. 301-304. Brief an Julius Miiller in Altenburg bei
Konigsberg, 4. April 1852./ Vgl. Spohr Violinschule, a. a. O., S. 195.

%2 Spohr, LE 1, a. a. O., S. 44.
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1730-1802) und dessen Schiiler Ivan Mane Jarnowi¢ (um 1740-1804) sowie Viotti
und Nardini. Es ist nicht nachweisbar, wer Spohr wann mit dieser Neuerung bekannt
machte. Weil er in diesem Zusammenhang von einem Umlernen bei F. Eck nichts
erwihnt, darf man vermuten, dass er schon von Dufour in Anfidngen mit dieser
Haltung des Instruments vertraut gemacht wurde. Wann bei den Mannheimern die
neue Art in Gebrauch kam, ist bisher nicht eindeutig gekldrt. Obwohl auch iiber die
Geigenhaltung der ,,Eckschen Richtung* keine sicheren Erkenntnisse vorliegen,
nimmt Gothel ein ,,Mittelding* zwischen alter und neuer Haltung an.'?

Wenn Spohr im Bericht iiber die Harzreise mit seinen Schiilern 1808 erwihnt, dass
sie alle vom Halten der Geige unter dem Kinn durch eine wunde Stelle auffielen, ist
das ein Indiz fiir die Spohrsche Geigenhaltung nach der ,,Eckschen Richtung®. In
Spohrs Violinschule von 1831 wird dem Lernenden erklirt, dass das Kinn teils auf
die Decke zur Linken des Saitenhalters, teils auf diesen selbst gelegt werden soll. Das
Gesicht wird so dem Notenpult zugewandt, dass der Blick iiber den Steg und die
linke Hand auf das Notenblatt fillt."** Damit stimmte die Hauptsagittalebene des
Kopfes mit der Lingsachse der Geige iiberein.

Bei der spidteren modernen Haltung erfolgte ein Festklemmen der linken Seite der
Geige, so dass das Instrument mit dem Kieferast in einem Winkel bis zu 45 Grad zur
Nasenlinie lag. Charles-Auguste de Bériot (1802-1870) lieB schon die Violine iiber
dem linken Schliisselbein an den Hals gestemmt aber waagerecht halten.'*> Von
Spohr indes wurde die Geige noch leicht nach unten von der Waagerechten
abweichend gehalten.

Der Druck des Kinns auf den Saitenhalter und auf die Decke verursachte nicht nur
eine wunde Stelle am Kinn des Geigers, sondern beeinflusste auch den Ton

ungiinstig. Der von Spohr erfundene und von seinem bei der Harzreise erwidhnten

133 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 12.
134 vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 24 f.

135 Vgl. Charles Louis de Bériot, Méthode de Violon, Violinschule, op. 102, Bruxelles, Londres, Leipzig,
Vienne, Rotterdam, o. J., S. 5.
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Orchesterdiener und spéteren Gothaer Instrumentenbauer Johann Gottfried Schramm
gebauten, 1820 erstmals genannten Geigenhalter verhinderte dieses und erleichterte
durch bequemeres Halten die Spieltechnik.136 Mit der Violinschule Spohrs wurde die
Benutzung des Geigenhalters bzw. der Kinnstiitze erstmalig Bestandteil einer
Lehrmethode und eines Geigenstils, den man als Kasseler Schule versteht. Der bei
Spohr ausgebildete Geigenschiiler konnte durch diese Neuerung den linken Arm
unabhingiger bewegen. Spohr ordnete den tellerformigen, ovalen Geigenhalter iiber
dem Saitenhalter an. Weil er die Lage des Kinns bestimmte, kann man so die von
Spohr vermittelte Geigenhaltung genau definieren. Viele Schiiler Spohrs - zumindest
in der Gothaer Zeit - werden ihre Grundausbildung nach der veralteten Methode
absolviert haben. Bei Spohr erlernten sie ein zeitgeméfes Violinspiel, das durch
Kinn- und Schulterdruck das Instrument fixierte und damit die linke Hand fiir einen
schnellen Lagenwechsel mehr und mehr von der Haltefunktion befreite.

Spohrs Vorstellungen iiber die Haltung des linken Armes und der linken Hand
forderten von den Schiilern die Beriicksichtigung der Hinweise, dass der Hals des
Instruments zwischen dem Daumen und dem Zeigefinger der linken Hand ruht und
iiber dem ersten Gelenk des Daumens und beim dritten Gelenk des Zeigefingers
leicht festgehalten wird, so dass er nicht bis zur Tiefe des Einschnitts zwischen
beiden Fingern herabsinken kann. Der Teil der Hand, wo sich der kleine Finger
befindet, wird dem Griffbrett moglichst gendhert, damit dieser kiirzere Finger, ebenso
wie die anderen, mit gekriimmten Gelenken von oben herab auf die Saiten fallen
kann. Der Ballen und das Handgelenk miissen vom unteren Teil des Halses entfernt
bleiben. Den Ellbogen des linken Arms zieht man einwirts, bis er sich unter der
Mitte der Geige befindet; man lehnt ihn aber nicht an den Korper an, weil sich sonst
die Geige zum Hals hin zu sehr senken wiirde. Nachdem man den Zeigefinger etwas

zuriickgezogen hat, setzt man die drei ersten Finger mit gekriimmten Gelenken und

% Die Fertigung des Kinnhalters erfolgte ab 1838 durch den Erfurter Geigenbauer Joseph Schonger, der auf
Veranlassung Spohrs sich in Kassel niedergelassen hatte. Schonger baute und reparierte Geigen fiir
Spohr und seine zahlreichen Schiiler.
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mit dem fleischigen Teil der Fingerkuppe nacheinander fest auf die E-Saite. In der
spateren Entwicklung der Geigenhaltung wurde durch eine stirkere Drehung der
Geige nach links erreicht, dass der Ellbogen eine Position unter der rechten Zarge
erhielt."’

Spohrs Technik der linken Hand lésst sich aus seinen Violinkompositionen ableiten,
die er auf seine eigenen Moglichkeiten zugeschnitten hatte. Er verfiigte nicht nur iiber
einen fast herkulischen Korperbau, sondern auch iiber eine sehr kriftige, streckfdahige
Linke, die nicht nur fiir das doppelgriffige Spiel und weite Spannungen sondern auch
fiir den Pralltriller und die von ihm mit Vorliebe bei stillstehender Hand in ein und
derselben Lage ausgefiihrte chromatische Tonleiter wie geschaffen war.'*®

Der von Spohr verwendete und wahrscheinlich auch im Unterricht vermittelte
Fingersatz ist ebenfalls seinen Kompositionen zu entnehmen. Er hat, abgesehen von
einigen Frithwerken, stets alle Fingersitze sorgféltig in die Partituren eingetragen.
Dazu benutzte er die Ziffern oder den Vermerk sopra una corda. Saiten oder Lagen
wurden bei ihm nicht durch Ziffern angedeutet, so dass erst die im Unterricht
nachgeahmte Spohrsche Spielweise dem Schiiler half, die richtige Lage zu finden.
Die volle Nutzung des gesamten Griffbretts ergab sich bei Spohr aus dem Streben
nach vielfaltigem Modulieren und reicher Chromatik. Als Geigenlehrer vermied er
bevorzugte Lagen, die eventuell unbequeme und umstéindliche Griffe erfordert hitten.
Fiir schnelle chromatische Bewegungen empfahl er, wegen der geringeren
Beweglichkeit mit dem kleinen Finger nur eine Note zu greifen. Fiir drei
aufeinanderfolgende Halbtone lie3 er nie einen Finger benutzen.

Spohrs Konzept beinhaltete keine fiir Anfanger unentbehrlichen Tonleiteriibungen.

Das Beherrschen solcher Ubungen setzte er voraus. Das Glissando fiir chromatische

37 Vgl. Spohr Violinschule, a. a. O., S. 24 ff.
138 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 481.
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Abstiege wurde ebenfalls in der Violinschule nicht behandelt, obwohl es in seinen
Spitwerken vorkommt.'*

Die Technik des Gleitens und Ablangens gehorte zu den Voraussetzungen fiir das
Spiel auf einer Saite, das bei Spohr aus dsthetischen Griinden hiufig Verwendung
fand. Er selbst hatte durch die erwédhnte Grof3e und Streckfihigkeit der eigenen
Linken keine Schwierigkeiten mit dem Gleiten und Springen iiber grof3e
Entfernungen. Dezimenginge bis in die erste Lage hinab waren keine Seltenheit.
Violinspieler, die nicht iiber solche natiirlichen korperlichen Voraussetzungen
verfiigen, ziehen den Daumen unter den Geigenhals zuriick, um die Querachse der
Hand parallel zum Griffbrett zu stellen und damit grole Spannungen auszufiihren.
Nach Spohrs Beschreibung soll der Geiger dabei den Daumen nach und nach um den
Vorsprung des Halses herumziehen und den Ellbogen immer weiter unter die Geige
bringen. Hat der Schiiler eine sehr kleine Hand, so muss er bei den hochsten
Applikaturen den Daumen ganz vom Hals herunterziehen und ihn auf die Zarge
aluflegen.140

Diese von Ole Bornemann Bull (1810-1880, nach Moser 1890) als ,,Paganinische
Handstellung* bezeichnete Technik wollte Emil Krof} in seinem Werk Wie hdilt man
Geige und Bogen nach Gothels Feststellungen allgemeingiiltig machen. In Spohrs
Geigenspiel erwies sich das Gleiten als sehr wichtiges Ausdrucksmittel. Durch das
Verschieben der Finger erzielte er weiche Uberginge und Verbindungen. Mit und
ohne Stiitzfinger ausgefiihrt erreichte er den von ihm gewiinschten schmeichlerisch-
schmachtenden Ausdruck.'"!

Das Ablangen oder das Abreichen erfolgt nach Spohrs Methode, ohne dass die Hand

verriickt werden soll, entweder mit dem vierten oder dem ersten Finger. Wird dabei

1% vgl. Géthel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 52 ff./ Vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 84.
140y gl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 102.
4y gl. Géthel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 55 ff.
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der abgereichte Ton mit dem nichstliegenden in einem Strich zusammengezogen, so
darf er nur einen halben Ton entfernt liegen, weil bei einem ganzen Ton durch das
Zuriickziehen des Fingers ein unangenehmes Heulen erzeugt werden wiirde. Folgt
aber dem abgereichten Tone nicht gleich der nidchstliegende, so darf auch der ganze
Ton, selbst bei liegendem Bogenstrich abgereicht werden.'*?

Eine gewisse tonliche Beeinflussung scheint aber nach Spohrs Intentionen erwiinscht
zu sein, denn mit einem anderen Fingersatz wire dieses Problem besser zu 16sen. Die
Benutzung des Fingers der Zielnote betrachtet Spohr als falsches Gleiten, das er
wegen der hisslichen Klangwirkung ablehnt. G6thel deutet Spohrs Gleitfingersatz in
folgender Weise:

,Der Versuch, das erste Solo aus dem Allegro des 5. Konzerts mit feststehender
Hand zu spielen, zeigte deutlich, was fiir eine bestimmte klangliche
Charakterisierung Spohr mit dem Gleitfingersatz erreichen wollte. Statt einer
klaren, genauen Wiedergabe der kurzen aufsteigenden Leiterausschnitte

beabsichtigte er, mit den Handriickungen ein vertrdumtes, schwirmerisches

. L 143
Verwischen hineinzutragen.

Obwohl Spohr das Portamento und die Gleittechnik immer mit kiinstlerischem
Feingefiihl einsetzte, konnte er Kritik daran nicht vermeiden. Johann Friedrich
Reichardt (1752-1814) beméngelte Spohrs hdufiges Portamento als iibertriebene
Nachahmung der Rodeschen Spielweise und wiinschte eine differenziertere
Tongebung.144

Die Allgemeine Musikalische Zeitung vermerkte zu einem Konzert in Prag 1808,

dass das ,kiinstliche Miau* als unangenehm empfunden worden war.'®

92 ygl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 97.

143 Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 57./ Vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 121 und
S. 195 f.

44 vgl. Spohr, LE I, a. a. O., Anm. 62, S. 337, und Berlinische Musikalische Zeitung, 1805, Nr. 24, S. 95.
145 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 60.
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Uber die Verwendung von Flageolet-Tonen vermittelte Spohr seinen Schiilern klare
Vorstellungen. Er akzeptierte sie nur, um einen einzelnen Ton stidrker als die iibrigen
herauszuheben, z. B. bei der Schlussnote von aufsteigenden Skalen oder gebrochenen
Akkorden. Spohr gab den Lernenden den Hinweis, dass wegen dem helleren, dem
Ohr fremdartigen Klang die gute Schule den Gebrauch dieser Tone nur bei der
Oktave, bei der Quinte und bei der Doppeloktave gestattet. Hinsichtlich der Vorliebe
Paganinis fiir das Flageoletspiel warnte Spohr die Schiiler dahingehend, dass diese
Bereicherung des Violinspiels durch Aufopferung eines gro3en, vollen Tones doch zu
teuer erkauft werden miisse.'*

Im 12. Abschnitt der Violinschule behandelt Spohr zwar die Doppelgriffe, warnt aber
die Anfidnger, weil nach seiner Ansicht Geiger, die bei einfachen Tonen rein, bei
Doppelgriffen aber, ohne es zu horen, unertrdglich falsch spielen, gar keine seltene
Erscheinung sind. Das Reingreifen von zwel, drei und vier Tonen hélt er aber nicht
allein deshalb fiir so schwierig, weil Ohr und Finger den rechten Platz fiir mehrere
Tone zugleich suchen miissen, sondern auch, weil man die Applikatur so oft
wechseln und die Finger bald ungewohnlich ausgestreckt, bald eng in einander
schieben muss.'"’

Bei Terzfolgen lisst er Fingersitze mit Ubergreifen als auch Gleitfingersitze
verwenden. Im Dreizehnten Abschnitt. Von den Verzierungen und Ausschmiickungen
behandelt Spohr unter Verweis auf die Violinschule Leopold Mozarts von 1756 nur
die Ausfithrung des Trillers, des Pralltrillers und den Doppelschlag (Mordent)."* In
der Etiide Nr. 63 werden der Doppeltriller in Terzen, Sexten und Oktaven, der
einfache Triller bei Doppelgriffen und der Triller mit einer begleitenden Stimme

geiibt.'

146 v gl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 108.
47 Vgl. Ebenda, S. 138.

148 ygl. Ebenda, S. 154 ff.

49 Vgl. Ebenda, S. 163 ff.
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Bei der hdufig vorgetragenen Gesangsszene Nr. 8 (a-moll) op. 47 aus dem Jahr 1816
kommt das Wesen der Kasseler Schule als Spohrs im Unterricht zur Nachahmung
empfohlenes, spieltechnisches Konzept wohl am deutlichsten zum Ausdruck. Dieses
Violinkonzert verbindet dhnlich wie beim Gesang Rezitativ, Arioso und
Bravourallegro sehr geschickt miteinander, ohne durch Linge und lange Passagen mit
vollem Orchester zu langweilen. Die Zuhorer waren von Spohrs ebenmifligem
Vortrag der Gesangsszene voller Kunst und Harmonie immer wieder begeistert. Seine
Vorstellungen von einem mustergiiltigen Violinvortrag blieben auf diese Weise fiir
seine gleichermalen begeisterten Schiiler nicht nur leere Worte. Er verwirklichte sie
immer wieder selbst, wie entsprechende Kritiken zeigen. In seinem Konzert in
Karlsruhe am 7. Juli 1817 gab er die Gesangsszene op. 47 und trug mit seiner Frau
Dorette die Sonate fiir Harfe und Violine op. 115 sowie das Potpourri fiir Violine und
Klavier op. 42 vor. Die Leipziger allgemeine musikalische Zeitung von 1817

wiirdigte Spohrs Spiel am 7. Juli 1817 in Karlsruhe mit folgenden Worten:

,»In seinem unvergleichlichen Spiele (wir kennen keinen der gepriesenen, groBiten
Geiger, dessen einseitige Virtuositidt nicht dieser manierfreien Vollendung
weichen miifite) glaubten wir Italiens wohltdtigen Genius schon zu erkennen. Das
Gewaltige ist noch mehr wie frither zum Schonen gemifigt; das GroBartige durch
das Leichtgefillige, das Ergreifendrithrende durch das Milde ergénzt; sein Gesang

endlich auf dem Instrumente ist wie von einer Brust getragen, geschwellt und

. " .. . . «150
freigelassen. Sdnger konnten viel von ihm lernen.

Besonders eindrucksvoll war der Kontrast, der sich aus der riesenhaften Gestalt des
Kiinstlers und seinem ausgesprochen zarten Spiel ergab. Die Fiille und Feinheit des
Tones paarte sich mit dem tiefen Gefiihl, das Spohr beim Vortrag des Kantabile zum
Ausdruck brachte. Die bewundernswerte Fertigkeit in Oktaven- und
Dezimenfortschreitungen, in Doppel-, drei- und vierfachen Griffen, die Leichtigkeit

und Sicherheit der gewagtesten Spriinge, der freie Bogenstrich bei der ruhigsten

150 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., Anm. 21, S. 226 zitiert nach: Leipziger allgemeine musikalische Zeitung,
Leipzig 1817 (Sp. 584)
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korperlichen Haltung voll edlem Anstand brachten dem konzertierenden Kiinstler und
engagierten Musikpddagogen gro3te Bewunderung ein.

Spohr wusste, dass die spieltechnischen Mittel mit Bedacht eingesetzt werden
miissen und mahnte seine Schiiler, sich beispielsweise beim Tremolo davor zu hiiten,
die Moglichkeit des Geigers das der menschlichen Stimme Eigentiimliche tduschend
nachzuahmen, zu oft und am unrechten Ort anzubringen.151.

Der bis um 1800 erfolgte und weiter fortschreitende Wandel des Violinspiels und der
Spieltechnik betraf auch die Bogenhaltung. Die dlteren Schulen lehrten ein Fassen
des Bogens weit vor dem Frosch. Die von Spohr an seine Schiiler vermittelte
Bogenhaltung entsprach der Methode der Pariser Schule, bei der der Spieler den
Bogen mit allen fiinf Fingern der rechten Hand hielt. Den Daumen setzte er
gekriimmt mit der Spitze gegen die Stange, dicht am Frosch, dem Mittelfinger
gegeniiber. Mit Zeigefinger und Mittelfinger umschloss er die Bogenstange so, dass
sie in der Vertiefung des ersten Gelenks ruhte. Den Ring- und den kleinen Finger
legte er lose auf die Stange und schloss dann die Spitzen der vier Finger so
zusammen, dass kein Zwischenraum blieb. Der Hand gab er dabei eine schone
Rundung, bei der keines der Gelenke eckig erschien. Dann setzte er den oberen Teil
des Bogens mit den Haaren auf die Saiten, in der Entfernung eines Zolls vom Steg
und neigte die Stange ein wenig nach dem Griffbrett zu.'>

Wie Spohr die Bogenhaltung seiner Schiiler korrigiert haben mag, entnimmt man
seiner Kritik am Spiel von Friedrich Wilhelm Pixis (1785-1842), der als Schiiler von
Ignaz Fréanzl (1736-1811) und Viotti bei einer Musikpartie in Konigsberg 1802
auftrat. Pixis erregte Spohrs Missfallen, weil er beim Spiel den Bogen eine Handbreit
vom Frosche gefasst, den rechten Arm viel zu hoch gehoben und den rechten Arm

parallel zur Geige gehalten hatte.'”

5U'vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 175.
152 ygl. Ebenda, S. 25
'3 vgl. Spohr, LE I, a. a. O., Anm. 52, S. 325.



94

Bei der einfachen Ab- und Aufbewegung des Bogens legte Spohr Wert darauf, dass
sich der Bogen zwischen dem Daumen und Mittelfinger hin und her bewegt. Wenn
herabgezogen wird, nédhert sich die Stange nach und nach dem mittleren Gelenk des
Zeigefingers, wihrend sich der kleine Finger immer mehr von der Stange
zuriickzieht. Beim Hinaufschieben zieht sich die Stange am Zeigefinger in die
Vertiefung des ersten Gelenks zuriick und der kleine Finger schiebt sich mit seiner
Kuppe etwas iiber die Stange hinaus.'>*

Diese Drehbewegung der Hand gegeniiber der Bogenstange um die sogenannte
Spielachse und der damit verbundene Griffwechsel - das Vor- und Zuriickgleiten von
Zeige-, Ring- und Kleinfinger iiber die Bogenstange - wurde offensichtlich von Spohr
in seinem Unterricht gelehrt. Die Finger waren dabei stets leicht gebogen. Im
Gegensatz zu Spohrs Bogenfiihrung bleiben heute die Fingerspitzen fest am Bogen
liegen. Durch Beugen und Strecken der Finger erreicht man die jeweils erforderliche
Stellung der Hand zum Bogen.'™

Weil Spohr die Geige fast im rechten Winkel zum Schultergiirtel hielt, lehrte er, den
rechten Oberarm am Korper anliegen zu lassen bzw. ihn nur wenig zu heben. Das
entspricht auch den Anweisungen in franzdsischen Violinschulen. Bériot forderte,
dass der Ellbogen niemals die Linie mit dem Handgelenk iiberschreiten diirfe.'*®

In der weiteren Entwicklung der Spieltechnik wurde die Geige, wie bereits erwihnt,
weiter nach links und schridg gehalten. Daraus ergibt sich die heute iibliche héhere
Haltung des Oberarms. Fiir den Wechsel von einer Saite auf die andere vermittelte
Spohr ein fast unmerkliches Heben und Senken des Ellbogens (gewissermalien ein

157

Schiitteln desselben) ', was eine mehr passive als aktive Bewegung des Handgelenks

nach sich zog."®

154 vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 25

135 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 16.
136 v gl. Bériot, Metode de Violon, S. 6.

57 vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 115

158 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 19.
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Die Aneignung der beschriebenen Spieltechnik erfolgte vorrangig nicht durch
theoretische Erlduterung, sondern durch praktischen Unterricht, bei dem der
Lernende das Spiel Spohrs nachahmen konnte. Fiir Johann Nikolaus

Konrad Goétze (1791-1861) hatte der Vater 1808 nur eine Ausbildung fiir drei Monate

beantragt. Spohr beantwortete das Auftragsschreiben:

,»Um mit ihrem Sohn einen Cursus in der Theorie der Musik anzufangen, ist ein
Vierteljahr viel zu kurz; ich will ihn daher lieber tdglich eine Stunde im

Violinspiel unterrichten, damit er in der Zeit die moglichst gro3ten Fortschritte

159
macht.

Im Brief an M. Hauptmanns Vater (1811) duBlerte er sich dhnlich:

,Der Unterricht im Violinspiel ist fiir jetzt die Hauptsache und ihm muf} er seine

meiste Zeit widmen. Ich rechne ihm wochentlich 4 Stunden zu geben, womit er

eine tigliche Ubung von 6 bis 7 Stunden verbinden muB.«'%

Uber seinen Unterrichtsbeginn berichtete Malibran (1845):

»Ich nahm anfangs jeden Morgen eine Unterrichtsstunde, dann alle zwei Tage,

und als ich das Verstidndnis der Schule erlangt hatte, dreimal die Woche.«'®!

Aus diesen iiberlieferten AuBerungen kann man bei durchschnittlich vier Schiilern
taglich eine Unterrichtstidtigkeit von zwei bis drei Stunden ableiten. Die Bevorzugung
der unmittelbaren Unterweisung am Instrument ergab sich daraus, dass Spohr aus
psychologischen Griinden in den Lektionen auf eine umfangreiche Vermittlung von
Regeln und Vorschriften zugunsten der Spielpraxis verzichtete. Aus eigener
Erfahrung mit dem Wunsch des Schiilers vertraut, selbst spielen zu wollen, liel er

ihn das Instrument sofort in die Hand nehmen.

'3 Michel, a. a. O., S. 45.
160 1 o Mara, Classisches und Romantisches aus der Tonwelt. a. a. O., S. 126.

16 Malibran, a. a. O., S. 178.
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In der auf die praktische Beherrschung des Violinspiels orientierten Ausbildung
spielte die rechte Hand mit den Neuerungen bei der Bogenhaltung und dem
Bogenstrich eine wichtige Rolle. Mit Mozart und Beethoven setzte sich die
Bevorzugung einer langen Strichart anstelle des in dlterer Zeit iiblichen kurzen,
tonlich wenig ergiebigen Striches durch. Spohrs Spieltechnik und Lehrmethode
beruhte auf dem Grundsatz, dass sich die Geige als bevorzugtes Instrument in
Dynamik, Klang und gefithlsmédBigem Ausdruck mit der menschlichen Stimme
messen muss, das heiflt, dass der Gesang beim Kantabile als Vorbild fiir das

Geigenspiel dient.'®

Nach seiner Meinung besitzt die Violine Vorziige vor den
Tasten- und Blasinstrumenten, weil sie wie die menschliche Stimme durch das
Fortgleiten von einem Ton zum anderen sanfte und leidenschaftliche Stellen
besonders gestalten kann.'® GleichmiBiger Fluss des Tones und schoner Klang
waren fiir Spohr von Anfang an das Hauptziel seines Vortrages und seiner
Lehrmethode. Dieses Ziel war nur mit einem tadellosen Bogenwechsel zu erreichen,
bei dem die Anderung der Richtung des Bogens unhorbar wird. Dass er dieser
lautlosen Richtungsdnderung des Bogens grofite Aufmerksamkeit schenkte, 146t sich
aus den kritischen Bemerkungen iiber das Spiel seiner franzdsischen
Kiinstlerkollegen schlieBen. Wihrend Spohr die gewandte und nyancenreiche
Bogenfiihrung bei der Spieltechnik Baillots lobte, storte ihn das Fehlen einer freien
Bogenfithrung und die horbare Mechanik des Auf- und Abstreichens.'®* Géthel
vermutet, dass Spohr die Technik des Bogenwechsels im Unterricht direkt
vermittelte. Es gab weder bei ihm noch in den franzésischen Schulen technische

Erkldrungen dazu.

Spohr warnte aber vor einem verwilderten Bogenstrich und empfahl den Lernenden

12 ygl. Spohr, LE II, a. a. O., S. 114.
163 vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 126
164 vgl. Spohr, LE II, a. a. O., S. 114.
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die Aneignung eines gewandten Bogenstrichs. Darunter verstand er die Fertigkeit,
den Bogen in langen und kurzen Strichen, langsam und schnell, nahe dem Steg und
entfernt davon, im piano und im forte, an der Spitze, in der Mitte und am Frosch mit
derselben Leichtigkeit bewegen zu konnen. Er hielt eine korrekte und gewandte
Bogenfiihrung fiir unentbehrlich nicht nur zur Schonheit des Tons und zur Sauberkeit
des Spiels, sondern auch zu allen Abstufungen von Stirke und Schwiche, deren die
Violine fihig ist. Die Bogenfiihrung betrachtete er als das erste Erfordernis zu einem
gefiihlvollen Vortrag und zum Empfinden der Seele des Spiels.'®

Bei der Beschreibung des Bogenstriches hinsichtlich des Verhiltnisses von

Geschwindigkeit und Druck bemerkt er:

»Besser jedoch, wie durch diese und jede Theorie, wird der Schiiler durch sein
Ohr, fiihlt dieses namlich das Bediirfnis nach einem schonen Ton, belehrt werden,

wie die Mechanick des Bogenstrichs zur Hervorbringung eines solchen sein

. «166
musse.

Das didaktische Konzept der Nachahmung wird hier offensichtlich, denn bei der
Ausfiithrung von Strichen auf den leeren Saiten durch Vorspielen und Mitspielen der
Begleitstimme versuchte Spohr, den Schiiler, beispielsweise in der Ubung Nr. 1
seiner Violinschule, zu veranlassen, die Noten in gleicher Linge auszuhalten und in
ihm das Gefiihl fiir Rhythmus durch seine Vorbildwirkung im Voraus zu erwecken.'®’
Auf diese Weise konnte er auch auf die dynamischen Verdnderungen wihrend des
Strichs durch Druckregulierungen am Bogen wie auch mit den Fingern auf den
gegriffenen Saiten und durch Fiithrung des Bogens weiter oder niher zum Steg
eingehen.

Den fiir ihn typischen Bogenstrich hatte sich Spohr nach der von ihm im Tagebuch

erwihnten Uminderung unter Anleitung seines Lehrers F. Eck und seit der

165 v gl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 124
' Ebenda, S. 26.
'7 v gl. Ebenda, S. 26.
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Benutzung eines Tourte-Bogens ab April 1802 angeeignet. Der lange Bogenstrich
wurde von vielen Geigern seiner Zeit gepflegt; fiir Spohr war er neben dem Streben
nach Belebung des Spieles durch Dynamik des Tones (Ecksche Schule) jedoch das
Ausschlaggebende.'® Die ausgehaltenen Tone in allen Stirkegraden und das feste,
sogenannte staccato serioso verdankte Spohr der Linge seines rechten Armes und der
Geschmeidigkeit seiner Gelenke.'®

In Spohrs Concertino E-dur op. 92 kommt das eigentiimliche lange Stakkato in einem
Striche als Novitdt vor. Mendelssohn bezeichnet es 1835 als das beriithmte Spohrsche
Stakkato."™ Es handelt sich hierbei um das tremoloartige Festhalten eines Tones
héaufiger bei skalenmifigen Liaufen, seltener bei gebrochenen Akkorden. Was das
Stakkato betraf, so warnte Spohr seine Schiiler vor dem Abreillen der vorhergehenden
Note beim Beginn des Stakkatos. Im Gegensatz dazu forderte Baillot, die dem
Stakkato vorausgehende Note kriftig anzustreichen. Das erleichterte den Strich.
Spohr mied das harte Stakkato im Abstrich und bevorzugte stattdessen lange
Legatoverbindungen. Dabei, wie auch beim Stakkato, liebte er auf einem Bogen
untermischte Akzente.'”"

Fiir ein gutes Stakkato forderte Spohr von seinen Schiilern gleichméBige, deutliche
und scharfe Trennungen im strengen Takt. Beim brillanten Vortrag des Allegros lief3
er mit Sicherheit nur die obere Bogenhilfte im Aufstrich benutzen, um im schnellen
Tempo die Schwerfilligkeit des Stakkatos im Abstrich zu vermeiden. So empfahl er,

172
I

das Stakkato im Aufstrich mit der oberen Hilfte des Bogens auszufithren. "~ Im

Gegensatz dazu verwendete Baillot Stakkatofolgen auch im Abstrich bis zur

Bogenspitze bei Folgen von bis zu dreilig Noten.'”

18 v gl. Géthel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. 0., S. 21 und S. 39.

169 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 481 f.

0V gl. Spohr, LE II, a. a. 0., S. 165. Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 482.
7 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 45 f.

12 ygl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 133

'3 Vgl. Moser, Methodik des Violinspiels, Bd. 1, Leipzig 1920, S. 47.
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Das den Schiilern vermittelte Stakkato war keine ausgesprochene Spezialitit ihres
Lehrers, denn ab 1800 verwendeten es alle Geiger als Bestandteil ihrer Bogentechnik.
Viele andere Virtuosen wie etwa Alexandre Jean Boucher (1778-1861), den Spohr
1820 in Briissel kennenlernte, bevorzugten jedoch das Abstrichstakkato.

Die Schiiler vor 1815 erlernten bei Spohr mit dem sogenannten Liiften eine Technik,
die derzeit vor allem fiir die von Rode abgeleitete melodiose, kantable Spielweise
ihres Lehrers typisch war. Das Liiften als eine Art weiches Stakkato bei der
Unterteilung des langen Bogenstrichs durch synkopische Bindungen und als
Anhingsel einer schwicher werdenden absteigenden Tonbildung erschien bei ihm mit
Vorliebe beim Abstrich. Spohr verwendete es zum Abheben bei Bindungen mit
eingestreuten Pausen. Nach 1815 setzte sich das Liiften allgemein durch.

Ausgehend von der Etiide Nr. 20 der Violinschule erhdlt man eine Vorstellung, wie
Spohr seinen Schiilern die Triolen vermittelte. Dort finden sich mehrere Triolen nach
einander, die mit einer Pause beginnen. Sie miissen der alten Regel gemall samtlich
im Aufstrich gespielt werden, weil diese nur aus leichten Taktteilen bestehen. Der
Bogen wird daher wihrend der Pause von der Saite abgehoben, in der Luft
zuriickgezogen und bei jeder Triole von neuem an der Spitze angesetzt.174

Der fest abgestoBBene Strich und das Martelé werden in der Violinschule erst nach
dem Stakkato behandelt. Der Geigenschiiler soll die abgehackte Tongebung mit
grofler Strichlange und mit mdBigem Tempo erzeugen, damit die Tone nicht zu rauh
werden. Er muss gewdhrleisten, dass der Bogen nach jedem Ton einen Augenblick
auf den Saiten still steht. Dies fiihrt dazu, dass die Schwingung der stark
angestoBBenen Saite augenblicklich gehemmt wird. Die Tone miissen in Zeitdauer und
Stirke vollig gleich sein.'”

Spohr wird als Virtuose und als Musikpddagoge, vorwiegend durch seine Schiiler, oft

174V gl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 49.
'3 Vgl. Ebenda, S. 136
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mit dem sogenannten ,,springenden Bogen* in Verbindung gebracht. Fiir das Fouetté,
die gepeitschte Strichart, liel er seine Schiiler die duflerste Spitze des Bogens
benutzen. Wihrend der Spieler nach dem Abstrich den Bogen leicht von der Saite
abhob, schlug er ihn im Aufstrich hart auf die Saite und schob ihn kurz auf der Saite
liegend weiter. Der Bogen durfte in Spohrs Verstindnis dabei nicht springen. Das
wurde durch einen Aufschlag dicht an der Spitze erreicht. Diese Strichart benutzte
Spohr gern zum scharfen Hervorheben einzelner Akzente und Sforzati gegen den
Rhythmus.'”® Sie erfordern die Beherrschung des Handgelenks und einen festen
Druck durch Pronation, so dass sich bei geneigtem Bogen die ganze Breite der Haare
auf die Saite legt. In der Etiide 54, der 4. Variation von Nr. 66 und der II. Concertante
op. 88 wird das Fouetté auch auf geradem Taktteil verwendet.'”’

Arpeggien liel Spohr ebenfalls nicht mit springendem Bogen spielen. Er notierte sie
nicht in Akkorden, sondern schrieb sie unter genauer Angabe des Strichs in jedem
Fall aus.

Spohr lehnte den springenden Bogen, das Spiccato, generell ab. In der Etiide Nr. 65
tiben die Schiiler ein Stakkato in gebrochenen Akkorden. Es sollte ebenso wie das in
Skalen laufende gemacht werden, doch Spohr fordert den Schiiler auf, sich bei
diesem mehr als bei jenem vor dem ,,Springen des Bogens* in Acht zu nehmen.'”® In
St. Petersburg 1803 empfand Spohr den springenden Bogen nach alter Weise bei
Joseph Fodor (1751-1828) und bei Ferdinand August Tietz (1742-1810) als
unertr'aiglich.179

Spohrs Schiiler, vor allen Malibran und Schletterer, haben diese Ablehnung aus
Voreingenommenbheit, vielleicht auch aus Folgsamkeit und Verehrung gegeniiber
ihrem Lehrer, zum allgemein giiltigen Gesetz erhoben. Tatsdchlich wurde der

springende Strich schon von der Paduaner Schule in der Nachfolge von Tartini

176 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 42 f.
7'V gl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 133, 137, 184.

'8 ygl. Ebenda, S. 176.

' Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 43 und 45.
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verwendet. Der Schiiler Nardinis und bedeutende Virtuose, Konzertmeister und
Lehrer des Violinspiels Bartolomeo Campagnoli (1751-1827) erwédhnt in seiner
Metodo per Violino, diviso in 5 parti, distribuito in 132 lezioni progressive per

2 Violini von 1797 das staccato ou pichettato.'™ Es konnte nach Gothel als 1. festes
Stakkato auf einem Bogen, 2. Aufstriche mit Zuriickfithren des Bogens und

3. geworfenes Stakkato (Ricochet) verstanden werden. Der zur Mannheimer Schule
gehorende Wilhelm Cramer (1746-1799) soll ausgiebigen Gebrauch vom springenden
Bogen gemacht haben.

Nach 1810 kam der springende Bogen erneut in Mode und erhielt spiter die
eindeutige Bezeichnung saltato oder sautillé."®' In hichster Perfektion verwendeten
ithn Paganini und Joseph Mayseder (1789-1863). Spohrs an seine Schiiler weiter
vermittelte Ablehnung entsprang dem Streben nach einer klangvollen Spielart, die
durch den Effekt des springenden Bogens gestort wurde. Er akzeptierte alle
erdenklichen dynamischen Abstufungen und verschiedenen Ausdruck, wollte aber
immer, sowohl im Passagen- und Figurenspiel als auch im Kantabile, einen
einheitlich gefirbten Ton. Die Vorliebe fiir den liegenden Bogen erweckte in seinem
Allegro-Spiel den Eindruck von GroBziigigkeit; der Vortrag langsamer
Kompositionen erzeugte durch Ruhe einen Zustand der Andacht und der inneren
Einkehr. Als besondere Spezialitdt beherrschte Spohr das sogenannte Tonspinnen in
der Art des bel canto der alten Italiener: die Steigerung eines Tones mit einem
Vibrato aus einem zarten kaum hérbaren Ansatz zu einer groBen Klangfiille.'®

Fiir die Mechanik des Bogenstrichs empfahl Spohr den Schiilern, Versuche

anzustellen, bei denen sie die Bogenrichtung, den Bogendruck im bestimmten

180 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 277.
181 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 70 f.
182 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 482.
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Verhiltnis zur Bogengeschwindigkeit und zur jeweiligen Tonstidrke, die richtige
Strichstelle und die gleichmiiBige Bogenbewegung nach Gehor ermitteln sollten.'®?
Die auf diese Weise erreichbare starke Abstufung vom Piano zum Forte eignete sich
Spohr bei F. Eck an. Dessen Lehrer und Bruder Joh. Fr. Eck wurde 1792 von

Reichardt dahingehend beurteilt, dass er alles besitze,

»-.. Was zu einem vollkommenen Virtuosen gehort und was jetzt so wenige haben:
groflen und schonen Ton, vollkommene reine Intonation - was sehr, gar sehr viel

heiflt -, Vortrag, Ausdruck, Geschmack, ganz auflerordentliche Fertigkeit,

Festigkeit und Sicherheit“.184

Das Spiel der Briider Eck entsprach dem Mannheimer gout, einer dynamischen
Tonsprache, die dafiir von kantablem Stilgefiihl und Empfindsamkeit getragene
Formelemente einsetzte. Spohr hat die Tonsprache F. Ecks auf der Kunstreise nach
St. Petersburg sehr schnell als vorbildhaft und nachahmenswert erkannt. Er beschrieb
sie mit den Worten:

»Die Abwechselung von Stirke und Schwiche in seinen Tonen, die Deutlichkeit
der Passagen, die geschmackvollen Verzierungen, womit er selbst die

unbedeutendsten Kompositionen zu heben weil3, verleihen seinem Spiel einen

unwiderstehlichen Reiz.“185

Obwohl F. Frinzl als der bedeutendste direkte Vertreter der jiingeren Mannheimer
Geigerschule galt, erreichte er nicht die Brillanz und Fertigkeit von F. Ecks Spiel.
Spohr kritisiert in St. Petersburg 1803 den rauhen und unangenehmen Ton beim

starken Spiel. Ihm missfiel, dass F. Frinzl den Bogen zu langsam und zu dicht am

183 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 21.
Vgl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 26.

13 Musikalischen Monatsschrift, 1792, zitiert bei Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 351.
185 Spohr, LE I, a. a. 0., S. 31.
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Stege fiihrte und ihn zu sehr auf die Saite driickte und die Passagen immer in der
Mitte des Bogens, folglich ohne Abwechslung von Stirke und Schwiiche spielte.'®°
Ein @hnlich hartes Urteil, das durch F. Eck beeinflusst war, fillte Spohr auch 1802 in
Konigsberg iiber den Mannheimer Pixis dahingehend, dass sein Ton kraftlos und sein
Vortrag ohne Ausdruck sei. Neben einer schlechten Bogenfiihrung fehle ihm alle
Kraft im Striche, und die Nuancen von piano und forte fielen bei seinem Spiel ganz
weg."”” Aus diesen Kritiken iiber das Spiel von Kollegen ist die Aufmerksamkeit des
Musikpiddagogen Spohr fiir eine dynamische Gestaltung des Vortrages als wichtiges
Unterrichtsziel abzuleiten. In seiner Violinschule fordert er nicht ohne Grund, die
Abstufungen vom Piano zum Forte moglichst stark hervorzuheben. Auffillig ist in
diesem Zusammenhang, dass er die dazu erforderlichen Stricharten nicht planmifBig
behandeltlgg, obwohl die Anwendung des Crescendo/Decrescendo bzw. Diminuendo
als eines der markantesten Ausdrucksmittel des Geigers Spohr galt. [hm waren das
Kanten des Bogens und die Benutzung des unteren Teiles des Bogens fiir Schwere
und die Benutzung der Spitze fiir Leichtigkeit bekannt. Eine weitere Besonderheit,
die seine Schiiler iibernehmen konnten, war die Handhabung der Regel, den Aufstrich
fiir das Crescendo und den Abstrich fiir das Decrescendo zu verwenden. Seine
Anweisungen poussé (Aufstrich) oder tiré (Abstrich) widersprachen oft der
dynamischen Grundregel, wenn er den Abstrich auf schwerem und den Aufstrich auf
leichtem Taktteil benutzen lieB.'® Auch bei manchen Themenanfingen verwendete er
das Crescendo. Diese Eigentiimlichkeit sichert bei tonlichen Schwierigkeiten in
langsamen Sitzen Ruhe und Sicherheit der Bogenfiihrung und erméglicht das
Feingefiihl fiir die charakteristischen leicht elegisch gefdarbten Themen in Spohrs

Kompositionen.

18 vgl. Ebenda, S. 44.

'87 Vgl. Ebenda, S. 31 ff.

188 v gl. Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 125.
'8 vgl. Ebenda, S. 43 und S. 130 ff.
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Mit Hinweis auf die grole Mannigfaltigkeit der Stricharten machte Spohr seine
Schiiler mit den gebrduchlichsten und effektvollsten Stricharten bekannt. Die
Ubungen Nr. 52 und Nr. 53 seiner Violinschule sind Beleg dafiir.

Neben der dynamischen Mannigfaltigkeit, dem langen Strich, einem grof3en Ton, der
Meisterschaft im Kantabile und im zarten Spiel konnten Spohrs Schiiler nicht nur das
glinzende Stakkato als hochgeriihmte Besonderheit, sondern auch die vielfach
bewunderte, vornehme Virtuositit des Lehrers nachahmen.

Um diese zu erreichen, bedurfte es der spielpraktischen Unterweisung, denn die in
Spohrs Kompositionen vorgeschriebenen Stricharten sind nicht eindeutig definiert.
Sicher ist nach Gothel, dass Spohr beim risoluto einen markigen Strich mit fest auf
der Saite gehaltenem Bogen einsetzte, bei einem leggieramente aber den Bogen nur
locker hielt und kurz bewegte. In manchen Finalsédtzen bildet der Gebrauch langer
Bindungen, die dem ganzen Satz den Charakter des weichen, graziosen Dahingleitens
und reibungslosen Flusses verleihen, einen Hauptbestandteil des Themas. Durch
Chromatik, dem angeschliffenen Stakkato, den weichen Strichunterteilungen, den
synkopischen Betonungen und einer bis ins feinste abgestuften Tongebung erreichte
Spohr, und ihm nacheifernd seine Schiiler, die fiir die Kasseler Schule typischen
Wirkungen.

Notwendige Strichwechsel fiihrte Spohr bei Uberleitungsfiguren iiber die Taktstriche
und die erste Note hinweg. Bei der Adagiovariation IX zu Etiide 66 der Violinschule
belehrt er den Schiiler, dass dieses Adagio, richtig und gefiihlvoll vorgestragen, die
feinsten Nuancen der Bogenfiihrung erfordert. Der Schiiler soll vor allem die grofite
Aufmerksamkeit auf den Wechsel des Bogens richten, weil eine einzige
Verwechslung des Auf- und Abstrichs alles verderbe. Die Nuancen von piano und
forte miissten streng beobachtet werden, um nach ihnen die Linge des Bogens, so wie
die Geschwindigkeit, mit der er gezogen werden muss, abzumessen. Fiir die
Legatovariation Nr. XI zu Etiide 66 der Violinschule fordert er, alle Noten recht

gleichformig vorzutragen und auf gleichmifige Einteilung des Bogens zu achten.
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Spohr machte seine Schiiler im weiteren Verlauf der Ausbildung mit geldufigen
Stricharten seiner Zeit, mit den vier Lagen fiir die Ausgangsstellungen der linken
Hand, mit den Doppelgriffen sowie mit den drei- und vierstimmigen Akkorden und
der Vortragsweise bekannt. Als Strichkombinationen oder zusammengesetzte
Stricharten erklédrt Spohr in der Violinschule das von ihm als ,,Viottistrich*
bezeichnete Steigerungsmittel am Ende einer lingeren Passage.'®® Der unbekanntere
und weniger prignante ,,Kreutzerstrich* gehorte ebenfalls zum Lehrstoff seines
praktischen Unterrichts.'®!

Spohr verlangte von seinen Schiilern die Ausnutzung des ganzen Bogens mit einem
Einzelstrich in der Mitte. In seiner Violinschule Nr. 66 ldsst er ihn beim
Variationsthema iiben, indem im ersten Takt des Themas der Bogen dicht am Frosch
ansetzt und zu den zwei ersten Noten bis zur Mitte herabzieht. Dann erhilt die dritte
Note einen kurzen, aber weichen Hinaufstrich. Fiir die letzte Note wird die zweite
Hilfte des Herabstriches verbraucht. Weil diese Strichart schon von édlteren Meistern
gekannt und angewandt wurde, betrachtete Gothel die von Hermann Schroder
vorgenommene Bezeichnung Spohrsche Strichart verstindlicher Weise als nicht
berechtigt.l92

In der Dritten Abtheilung. Vom Vortrage erldutert er den Unterschied zwischen
richtigem und schonem Vortrag. Als Besonderheiten seines Spiels und damit der
Kasseler Schule sind die von ihm als technische Hilfsmittel bezeichneten Hinweise

anzusehen:
,»1.) die feinern Schattierungen der Bogenfiihrung, sowohl im Bezug auf den
Charakter des Tons vom starken, selbst rauhen bis zum sanft flotenden, wie auch

besonders auf Accentuirung und Sonderung der musikalischen Phrasen, 2.) die

0 Dabei wird von den beiden in einem Strich abzustoBenden Noten die erste ganz kurz und schwach

angegeben, die zweite aber mit lingerem Strich und scharfem Druck moglichst stark herausgehoben.

1 Bei dieser Strichkombination kommen auf jeden Strich zwei Noten, von denen die beiden ersten

gestoflen, die folgenden geschliffen sind. Die zweite der gestolenen Noten wird mit langem Strich und
starkem Druck sehr herausgehoben.

192 Vgl. Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 50.
Vgl. Hermann Schroder, Die Kunst des Violinspiels, Koln 1887.



106

kiinstlichen Applicaturen, die nicht der Bequemlichkeit oder leichtern
Spielbarkeit, sondern des Ausdrucks und des Tons wegen angewendet werden,
wozu auch das Fortgleiten von einem Ton zum andern, so wie der Fingerwechsel
auf demselben Ton gehort, 3.) die Bebung in ihren vier Abstufungen und 4.) das
Forteilen im Zeitmass bey feurigen und heftig-leidenschaftlichen Stellen, so wie

das Zuriickhalten bey solchen, die einen zértlichen oder wehmiithig-traurigen

Charakter haben.“193

Mit Blick auf den Umfang des von seinen Schiilern zu bewiltigenden Lehrstoffes
kann man konstatieren, dass Spohr das didaktische Prinzip der Fasslichkeit
beriicksichtigte, wenn er im Brief an M. Hauptmanns Vater betonte, dass man ja nicht
zu viel auf einmal treiben diirfe, um nicht eins iiber’s andere zu versdumen.'** Er
besann sich auf seine Erfahrungen und nahm dabei Bezug auf die Absprache, dass

M. Hauptmann bei einem anderen Lehrer zusitzlich wochentlich zwei Stunden

Klavierunterricht bekommen sollte'”’

. Das begriiBte Spohr, denn dem Komponisten
wire fertiges Klavierspiel fast unentbehrlich.

Er selbst hatte fiir die Beherrschung dieses Instruments nicht geniigend Zeit eriibrigen
konnen und vermochte nach eigenen Angaben soweit Klavier zu spielen, wie er es
beim Komponieren brauchte. Fiir die Korrepetition von ersten Opernproben bediente
er sich, wie andere Kapellmeister vor und neben ihm, eines Streichquartetts.

M. Hauptmann machte im Jahre 1838 dieses mithsame Probieren und das angebliche

Fehlen der rhythmischen Pridzision verantwortlich dafiir, dass die neuen, meist

franzosischen Opern in Kassel wenig Erfolg hatten:
»Spohr sagte neulich, er gidbe hundert Louisd’or drum, wenn er Clavier spielen
konnte - ich gdbe zweihundert, sagte ich, und ohne Bedenken wollte ich’s thun
den Augenblick; wenn ich Clavier spielen konnte, hitte ich mich vielleicht damals

in Dresden verleiten lassen die angetragene Kapellmeisterstelle anzunehmen, aber

193 Spohr, Violinschule, a. a. O., S. 195 f.
194 Vgl. La Mara, Classisches und Romantisches aus der Tonwelt. a. a. O., S. 126.

195 vgl. Wulfhorst, a. a. O., S. 189 f. Es gibt Hinweise darauf, dass Spohr seinem Schiiler Hauptmann selbst
Klavierstunden gegeben haben konnte.
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ich kann die Kapellmeister, die nicht eine Partitur in die Finger nehmen konnen,
nicht leiden. Und ich hab’s vor Augen, wie wichtig das ist, wie hemmend, die
ersten Opernproben mit Quartett anzufangen, was das aufhilt und wie wenig es
gut wird - unsre neuen Opern gehen eigentlich durch die Bank schlecht und dazu
ist eine Hauptursache, daB3 Spohr nicht Clavier spielt - wenn man’s Fremden sagt,
daB von einer neuen Oper die erste Probe mit Quartett ist, konnen sie es auch
nicht begreifen. Eine Clavierprobe am Anfang hilft mehr als die ersten

10 Quartettproben. In Italien machen sie nach der Clavierprobe nur zwei mit dem

Orchester und die Oper geht...“196

Spohr betrachtete es als erstrebenswertes Ziel fiir seine Schiiler, sich dem von ihm als
bestimmend erkanntem geigerischem und satztechnischem Ideal moglichst genau
anzunihern. Zu diesem Ideal gehorte eine dem damals erreichten Stand des
Geigenspiels entsprechende vollendete Violintechnik, die er mit virtuosen
Anspriichen, der Ausbildung des Geschmacks und der starken Ausprigung des
GefiihlsmiBigen verband.'’

Dieses Ziel war nicht mit Anfdngern zu erreichen. Deshalb erteilte Spohr keinen
Anfangsunterricht, auch weil er sich zudem durch das Fehlen entsprechender
psychologischer Erfahrungen dafiir methodisch unsicher fiihlte. Fiir die Ermittlung
von Talent und Begabung bei Unterrichtsbewerbern setzte er eine geniigend lange
und intensive Beschiftigung mit dem Geigenspiel voraus.

Nach Aussage seines Schiilers und langjahrigen Mitarbeiters M. Hauptmann, der
Spohrs Lehrweise genau kannte, konnten von ihm nur Schiiler profitieren, die bereits
iiber ausreichende manuelle Geschicklichkeiten verfiigten.'*®

Malibran war bei seinem Eintreffen in Kassel entsprechend geigerisch vorgebildet.
Aus der Beschreibung seines Lerneifers erfahrt man, welche Bedeutung Spohr der

Vorbildwirkung und seine Schiiler der Nachahmung beimaf3en:

19 Moritz Hauptmann, Briefe, a. a. O., S. 243.
7 Vgl. Spohr, Violinschule, a. a. 0., S. 7. und S. 196.
198 Vgl. Hauptmann, Briefe, a. a. O., Band II, S. 244.
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»Das erste Jahr iibte ich acht bis zehn Stunden des Tags, und verwandte den Rest

der Zeit auf das Copiren der Werke des Meisters; dies that ich, um mich ganz in

. . . . . “1
seine Schreibart hineinzuarbeiten. 9

Malibran betonte, dass Spohr sein pddagogisches Wirken nicht auf die musikalische
Ausbildung im Einzelunterricht beschriankte. Wie ein Vater kiimmerte er sich um
Unterkunft und Mittagstisch, machte die Schiiler mit dem Orchester- und

Quartettspiel vertraut und unterstiitzte sie bei der Bewerbung um eine Anstellung:
»Spiter trat ich als Liebhaber in die kurfiirstliche Capelle, wie dies bei allen
Schiilern Spohr’s zu geschehen pflegte. [...] Dieses System, seine Schiiler durch
die Ubung im Orchester einzuschulen, hielt er fiir sehr geeignet, ihnen das
Verstindnifl und die Ideen zuginglich zu machen, sie zu Virtuosen heranzubilden,
indem sie sich hier fiir alle Fille eine gewisse Sicherheit verschafften. Er dachte,
der Violinist, der das nicht mitgemacht habe, sei nichts, als ein abgerichteter
Canarienvogel, der sich an dem erlernten Stiickchen heiser schreie; er habe nichts
Gesetztes an sich; er bleibe stets unsicher und sei leicht aus dem Sattel zu heben.

- Daher waren alle Violinisten im Orchester entweder jetzt noch, oder vorher

. .. 200
seine Schiiler.

Malibran, der als Solist nur mittelméfige Erfolge erreichte, ist weniger durch sein
Geigenspiel als viel mehr durch die Lebensbeschreibungen Spohrs bekannt geworden.
Diese sind biographisch zwar nicht genau, zeugen aber von der grenzenlosen
Dankbarkeit gegeniiber dem verehrten und bewunderten Lehrer, die Spohr von fast
allen seiner Schiiler entgegengebracht wurde.””"

Die Bewerber und vor allem deren Eltern wihlten den groen Meister zum Lehrer,

um durch die Aneignung der vom Konzertpublikum bewunderten

Stileigentiimlichkeiten Spohrs die hohe Kunst des Violinspiels zu erreichen. Durch

19 Malibran, a. a. O., S. 179.
20 Ependa, S. 179.

201 Vgl. O. Tiirke, Louis Spohr und die deutsche Geigerschule, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, Jahrgang
1893, S. 2 (Kopie im Anhang).



109

genaueste Uberwachung der technischen Fertigkeiten und die Anleitung zum
ausgefeilten musikalischen Vortrag seiner Konzerte und Duette fiihrte Spohr die
Schiiler dazu, das Instrument in der ihm eigenen, unverwechselbaren Weise

einzusetzen. Moser vermerkt das kritisch:

»Spohr hatte nimlich die Schwiche, stets diejenigen seiner Zoglinge fiir die

. . . . 202
Begabtesten zu halten, die seine Spielweise am getreuesten nachahmten.

Zu diesem Urteil lieB er sich freilich verleiten, weil Spohr in seinen
Lebenserinnerungen eine missverstidndliche Begebenheit schildert. Das betraf seinen
fast gleichaltrigen Schiiler Friedrich Wilhelm Hildebrandt (1785-1830), der von 1807
bis 1809 bei ihm studierte. Er habe sich die Vortragsweise des Lehrers in allen
Nuancen so zu eigen gemacht, dass er als ein treues Abbild desselben gelten
konnte.*” Dies betraf indes lediglich das genaue Zusammenspiel beim Vortrag der

I. Conzertante fiir zwei Violinen op. 48. Bleibt die Frage, ob es pddagogisch und
kiinstlerisch nachteilig ist, wenn ein Schiiler seinem Lehrer als Vorbild nacheifert. In
der Nachahmung der Fahigkeiten und Eigenheiten eines groB3en Vorbildes sahen
weder der Lehrer noch seine dankbaren Schiiler einen Mangel. Mit grof3ter
Verehrung, Ehrfurcht und Stolz erstrebten sie die Beherrschung der Stileigenheiten,
wie nur Spohr sie umsetzen konnte. Auf die daraus folgende Gefahr macht Gothel
aufmerksam, wenn er feststellt, dass dies bei manchen Schiilern Spohrs ohne Zweifel
zu einer Uberforderung und Befangenbheit fiihrte, die eine spiirbare Entpersonlichung
zur Folge hatte und ihr Spiel oft als nicht gelungene Kopie empfinden lieB.?*
Hildebrandt konnte ein Beispiel fiir diese Gefahr gewesen sein, denn Spohr war mit
dessen weiterer Karriere nicht zufrieden. Er aber war unzureichend iiber dessen
weiteren Werdegang informiert und suchte eine Begriindung in den nach einem

Unfall verbliebenen Verletzungsfolgen der linken Hand. Tatsédchlich aber war

202 Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 485.
23 vl Spohr, LE I, a.a. 0., S. 111.
24 v ol. Géthel, Louis Spohr als Pidagoge, a. a. O., S. 301-304.
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Hildebrandt um 1815 Kammermusikus in Berlin und ab 1816 gehorte er der
koniglichen Kapelle in Stockholm an. Spohrs Prognose, dass Hildebrandt einer der
ersten Geiger Deutschlands werden konne, erfiillte sich indes nicht.?

Die Ursache dafiir wire nach Mosers Ansicht bei Spohr zu suchen. Die von ihm
verwendete Lehrmethode habe sich wenig geeignet, die Lernenden zu technischer und
kiinstlerischer Selbststindigkeit anzuleiten. Die Beeinflussung des Schiilers auf dem
Fundament der musikalischen Grammatik und der Anerziehung aller zum
Reproduzieren notigen technischen Ausdrucksmittel diirfte nach Moser nur betrieben
werden, um seinen Geschmack zu ldutern, sein Stilgefiihl zu bilden und sein
Temperament in geordnete Bahnen zu lenken. Gegen die bloB3e Erziehung zum
richtigen Gebrauch der musikalischen Sprache erhob er keine Einwinde, aber die
Einwirkung auf das verinnerlichte Empfinden und die kiinstlerische Individualitit
betrachtete er wohl zurecht als bedenklich. Der Einschédtzung, Spohr wire nicht den
wenigen Kiinstlern im Lehrberuf zuzuordnen, die iiber eine nur in langjahriger
Erfahrung und durch liebevolle Beobachtung zu gewinnende Urteilskraft verfiigt
hitten®®, ist freilich angesichts der zweifellos vorhandenen Erfolge seiner Schiiler
nur bedingt zuzustimmen.

Wahrscheinlich fehlte in Spohrs Lehrweise durch die Verallgemeinerung der fiir
seinen Bildungsgang typischen Nachahmung von Vorbildern bei seinen Schiilern der
letzte Schritt, den er selbst durch die Entwicklung einer eigenen, unverwechselbaren
Spielweise getan hatte. Mindestens ab 1807 hatte er den spieltechnischen Einfluss der
Pariser Schule mit wachsender kiinstlerischer Reife iiberwunden und als Virtuose
seinen Individualstil und als Komponist seine eigene Sprache ausgepréigt.207 Mosers
Vorwurf, dass seine Schiiler in vielen Fillen auf der Stufe von Nachahmern bzw.

Manieristen stehen geblieben waren, denen die Kraft gefehlt hatte, selbst eine Schule

25 ygl. Spohr, LE I, a. a. 0., S. 111 u. Anm. 57, S. 344.
206 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 486.

27V gl. Hans-Rudolf Jung, Louis Spohr der Geiger und seine Violinkonzerte, in: Festschrift, a. a. O.,
Weimar 1959 S. 84.
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zu bilden™®, ist dahingehend zu korrigieren, dass er dabei den iiberméchtigen
Gesamteindruck auller Acht ldsst, kraft dessen Spohr ohne eigenes Zutun junge
,Kunstbeflissene* anzog. Aulerdem hat er sie stets ermutigt, andere Konzepte
vergleichend zu priifen, ja zu erproben. Nicht wenige seiner Schiiler haben dies auch
getan und wussten danach das bei Spohr Erlernte umso hoher zu schitzen. Insofern
hat Mosers Hinweis darauf, dass es Spohr an einer richtigen Beurteilung des Spiels
seiner Schiiler mangelte, keine allgemeingiiltige Berechtigung.

Was die pddagogischen Erfahrungen und das Urteilsvermégen Spohrs anging,
erkannte Michel im Gegensatz zu Moser, dass Spohr den Weg der empirischen
Psychologie nicht nur an seinen eigenen Kindern, sondern auch in der
Erziehungsarbeit mit seinen Schiilern praktizierte. Als Beispiele nennt er den
Wechsel von Ubung und anderer Titigkeit, die Anteilnahme der Eltern am
Musiktreiben ihrer Kinder, die Fasslichkeit des Lehrstoffes, Besonderheiten der
Auftrittssituation und den Umgang mit dem Scharlatanismus mancher Schiiler.?”
Der Gegensatz zwischen Moser und Michel erklért sich aus dem unterschiedlichen
Feld der Betrachtung. Moser urteilte vor allem iiber den musikerzieherischen Aspekt
bei der Vervollkommnung des Geigenspiels. Michel bezieht sich auf die Nutzung von
Erfahrungen und Beobachtungen des Lehrers zur allgemeinen Erziehung und
allseitigen Einwirkung auf den Schiiler im Sinne des Philanthropinismus. Natiirlich
verfiigte Spohr iiber die erforderliche Beobachtungsgabe und die genaue Kenntnis der
mechanischen Grundlagen des Violinspiels, die er als Lehrer benétigte.

Trotz seines verschlossenen, ernsten, strengen Wesens zeigte Spohr im Umgang mit
den Schiilern jedoch die fiir den pddagogischen Erfolg erforderliche viterliche Giite
und GroBziigigkeit. Unter Beriicksichtigung der hohen Arbeitsbelastung als
Kapellmeister, Komponist und konzertierender Kiinstler ist es bemerkenswert, dass

seine Lehrtidtigkeit von Gewissenhaftigkeit und von tiefem menschlichen und

208 Vgl, Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 485.
2 ygl. Michel, a. a. O., S. 39.
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kiinstlerischen Verantwortungsbewussstsein gegeniiber dem geigerischen Nachwuchs

und - wie die Briefe beweisen - auch gegeniiber deren Eltern gepréigt war.

3.3  Musiktheoretische Ausbildung durch Analyse kompositorischer Details

Entsprechend seinem eigenen Weg der Aneignung theoretischer Kenntnisse in der
Musiklehre empfahl Spohr seinen Schiilern durch eifriges Partiturlesen und Analyse
klassischer Musikwerke autodidaktische Weiterbildung. Diese Methode des
Studiums, die sich mehr auf das eigene geistige Vermdégen und Urteil verlieB3, als auf
die Autoritdt eines Lehrers, hat er zur Verwirklichung des aufklidrerischen Prinzips
der Selbstvervollkomnung fiir sich Zeit seines Lebens genutzt. Was die Komposition
anging, so versprach er M. Hauptmanns Vater, seinem Sohn durch Erklarung der
Partituren berithmter Meister eine richtige Ansicht ihrer Gro3e und Eigentiimlichkeit
zu geben.”'” Gerald Kilian hebt hervor, dass zum Beispiel Spohrs Verehrung Mozarts
so weit ging, dass er die Ouvertiire zur Oper Die Zauberflote als Kompositionsmodell
seiner Oper Alruna nahm, um dann dem verehrten Vorbild ,,in der Satztechnik, der
Instrumentation, der Form und der Harmonik* mdoglichst nahe zu kommen.?'!

Von Ausnahmen abgesehen war Unterricht in Musiktheorie sowie Harmonie- und
Kompositionslehre spiter nicht Hauptbestandteil der Spohrschen Lehrmethode®'?. Die
meisten in Kassel Studierenden verwies er zum Theorieunterricht an

Moritz Hauptmann, Otto Kraushaar (1812-1866) oder Johann Christian Baldewein
(1784-1848).

210 Vgl. La Mara, Classisches und Romantisches aus der Tonwelt, a. a. O., S. 126.

2! Gerald Kilian, Studien zu Louis Spohr. Wissenschaftliche Beitrige Karlsruhe herausgegeben von Dipl.-
Wirtschaftsingenieur M. Wahl, Nr. 16, Dissertation genehmigt von der Philosophisch-Historischen-
Fakultidt der Ruprecht-Karl-Universitit in Heidelberg. Verlag M. Wahl Karlsruhe 1986, S. 16.

212 Vgl. Wulfhorst, a. a. O., S. 189. Diese Ausnahmen des Unterrichts in Musiktheorie konnten auf
Hauptmann und die Pianisten Johann Ludwig Bohner (1787-1860) und Friedrich Gottlieb Fleischer
zutreffen.
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Von einem ihm unbekannten Geigenliebhaber brieflich um Rat befragt, empfahl
Spohr neben Soloquartetten und Konzerten von Rode seine eigenen Kompositionen
und vor allem immer wieder die Benutzung seiner Schule. Gegeniiber theoretischen
Lehrwerken hatte er eine gewisse Abneigung. Bei der Frage nach einem neueren
Werk zum Studium der Theorie geriet er offenbar in Verlegenheit und verwies

darauf, dass die Kompositionslehre von Marx in Berlin am meisten gerithmt wiirde."

34 Musikisthetische Ansichten im Unterricht

Es ist davon auszugehen, dass Spohrs Schiiler neben der Vermittlung der geigen- und
spieltechnischen Besonderheiten seines Individualstils von den musikisthetischen
Anschauungen ihres Lehrers entscheidend gepriagt wurden. Weil Spohr keine
geschlossene musikésthetische Lehre fiir den Unterricht hinterlie3, sollen im
folgenden die von ihm in dieser Hinsicht bekannt gewordenen Vorstellungen iiber
Stil, guten Geschmack und vollendete Form als Ausgangspunkt auch fiir dsthetische
Inhalte seiner pidagogischen Tatigkeit im Geigenunterricht dargestellt werden.
Spohrs Violinspiel und seine Ausfithrungen in der Violinschule zeugen davon, dass er
hochste Anforderungen an sich selbst, seine Kompositionen, an die
Orchestermusiker, an die bei ihm Studierenden und an das Publikum stellte. Wolff
von Gudenberg bezeichnet Spohrs Kunstauffassung als exklusiv.?'* Das scheint
insofern berechtigt, dass er schon fiir seine eigene kiinstlerische Vervollkommnung

bekanntlich das anspruchsvolle Selbstvertrauen hatte, keinen geringeren als den

213 Vgl. Gothel, Louis Spohr als Pidagoge, a. a. O., S. 301-304. Brief an Julius Miiller in Altenburg bei
Konigsberg, 4. April 1852. Gemeint war Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen
Komposition, 4 Béinde, Leipzig 1837-1847.

214 Vgl Eberhard Freiherr Wolff v. Gudenberg, Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt Kassel unter den
letzten beiden Kurfiirsten (1822-1866), Dissertation zur Erlangung des Doktorgrades der
Philosophischen Fakultidt der Georg-August-Universitidt Gottingen, Gottingen 1958, S. 316.
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Herzog von Braunschweig um die Mittel fiir seine weitere Ausbildung zu bitten.
Ohne Bedenken fiel seine erste Wahl als geeigneten Lehrer auf Viotti.?"
Ausgehend von seiner exklusiven Kunstauffassung drgerte Spohr sich in Italien
beispielsweise maBlos iiber die Unwissenheit, Geschmacklosigkeit und dummdreiste
Arroganz der Orchestermusiker in Rom, die 1816 sein Konzert begleiteten.216

Eine gewisse Exklusivitit zeigte sich auch bei vielen seiner Schiiler, die, aus
Elternhidusern des wohlhabenden Bildungsbiirgertums stammend, in der Regel als
hochbegabt und gut vorgebildet von ihm in die hohe Kunst des Violinspiels
eingefithrt wurden. Er betonte im Vorwort zu seiner Violinschule, dass er kaum je
Anfangsunterricht erteilt habe. Trotz dieser Exklusivitit erreichte Spohr eine grof3e
Breitenwirkung und zwar dank seiner organischen Kompetenz, der kiinstlerischen
und pddagogischen Leistung und seiner menschlichen Eigenschaften. Der Kiinstler
und Geigenlehrer war ein allseits beliebter Mitbiirger, der stets ein einfaches und
bescheidenes Familienleben fiihrte. Seine Schlichtheit, Aufrichtigkeit, Warme und
biirgerliche Ehrbarkeit, die fern von aller Kiinstlerextravaganz war, trugen ihm die
Sympathie der meisten Menschen ein, die mit ihm Umgang hatten.”

Als Angehoriger des deutschen Bildungsbiirgertums kam Spohr ohne Zweifel mit den
Bestrebungen der Frithromantik in Beriihrung, die durch die Forderung nach einer
neuen Mythologie und die Einbeziehung des Irrationalen und Unbewussten,
zumindest in den Themenkreis der Dichtung, eine von der Franzosischen Revolution
in Deutschland ausgeldste Gesellschafts- und Bewusstseinskrise zu iiberwinden
hoffte. Der Jenaer Kreis mit Novalis und den Briidern August Wilhelm Schlegel und
Friedrich Schlegel als die bedeutendsten Theoretiker der Frithromantik strebte in der

Auseinandersetzung mit der in Bliite stehenden literarischen Klassik und in kritischer

215 vgl. Spohr, LEI, a. 2. 0., S. 7 und 11.
218 vgl. Ebenda, S. 296.
2" Vgl. Gudenberg von, a. a. O., S. 316 ff.
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Fortfithrung und Ergédnzung der Aufkldrung ein zeitgeméifes Dichtungsideal an.
Analog zur Dichtkunst suchten Tonkiinstler wie Spohr in der stetigen
Auseinandersetzung mit den zeitgendssischen Entwicklungen in der Musik ein
entsprechendes musikalisches Ideal, indem sie sich um die Fortsetzung und
Erweiterung der musikalischen Traditionen des 18. Jahrhunderts bemiihten.'®
Bedenkt man, dass die Bestrebungen der Frithromantik in der Dichtkunst um 1804 in
tiefem Pessimismus endeten, so kann man ermessen, wie schwer es Spohr fallen
musste, sein dsthetisches Ideal in der Musik zu finden. Die Hochromantik in der
Dichtkunst ab 1806 gehorte zu den Einfliissen, die dabei auf ihn wirkten. Mit der
Riickbesinnung auf volkstiimliche Traditionen wollten ihre Vertreter den deutschen

,» Volksgeist* wecken. Spohrs Schaffen und Wirken war davon ausgehend mafigeblich
bestimmt vom Streben nach romantischem Inhalt und Ausdruck unter Beibehaltung
einer als klassisch empfundenen Form. Seine dsthetischen Vorstellungen sah er durch
die klassischen Traditionen bestitigt, die er als moralische Instanz des musikalischen
Handwerks auffasste. Kilian betont deshalb, dass in der Literatur die Hinweise auf
Spohrs klassizistisches Musikertum dominieren.”” Er bezieht sich auf eine
entsprechende Aussage von Eugen Schmitz, Spohr sei durch die ,,tiefe Verwurzelung
in Mozarts Kunstideal® ein ,,Klassizist, dem die Romantik mehr eine zeitiibliche
Technik als eine Lebens- und Kunstanschauung bedeutete*.**’ Spohr entsprach damit
am ehesten der von seinem Zeitgenossen Georg Friedrich Wilhelm Hegel (1770-
1831) vertretenen Musikésthetik. Hegel setzte mit dem klassizistischen Grundmodell
der idealischen Musik eine dsthetische Norm, die sich an der dlteren Kirchenmusik,
an Bach, Hindel, Durante und Pergolesi und an der Musik der biirgerlichen

Aufkldrung des 18. Jahrhunderts, von Gluck bis Haydn und Mozart orientierte. Fiir

218 Vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 4. Sie sprechen von den ,,vorausweisenden priromantischen Ziigen des
18. Jahrhunderts*, die ,,von den Romantikern nur in schwirmerischer Umdeutung assimiliert werden*
konnten.

29 Kilian, a. a. 0., S. 6 und S. 18

20 §pohr, Louis, Selbstbiographie. 2 Bde. Hg. Eugen Schmitz. Nachwort zum Nachdruck, Birenreiter-
Verlag, Kassel und Basel 1954, S. 355 f.
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Spohr galten Cherubini und Mozart als Musterautoren fiir die Oper und Beethoven
als solcher fiir das Streichquartett.”?! Hegel hielt 1818 in Berlin seine Antrittsrede in
einer Zeit des enormen Aufschwungs des Musiklebens, in dem sich das wirtschaftlich
und politisch erstarkende Biirgertum bemiihte, im philosophischen und kiinstlerischen
Bereich eine seiner Rolle entsprechende dsthetische Autonomie zu erreichen. Die
Anbetung der klassischen Musik bestimmte die musikalische Atmosphire in Berlin,
obwohl sie als verknochert und riickstdndig verstirkter Kritik ausgesetzt war.
Ungeachtet dieser Kritik beeinflusste die von Hegel betriebene Historisierung das
Musikleben iiber Berlin hinaus. Hegels sogenannte idealische Musik endete in
dhnlicher Weise wie in Spohrs Auffassungen bei Mozart. Rossini und Weber wurden
nicht dazugerechnet. Beethoven, dessen von Spohr in Leipzig und Berlin 1804
gespielte Streichquartette op. 18 beim Publikum auch nur zuriickhaltende Aufnahme
fanden®**, wurde bei Hegel im Gegensatz zu Spohr nirgends erwihnt. Uber die

idealischen Komponisten duflerte sich Hegel:

»Die Ruhe der Seele bleibt in den Kompositionen dieser Meister unverloren; der
Schmerz driickt sich zwar gleichfalls aus, doch er wird immer gelost, das klare
Ebenmal verlduft sich zu keinem Extrem, alles bleibt in gebdndigter Form fest

zusammen, so daf der Jubel nie in wiistes Toben ausartet und selbst die Klage die

seeligste Beruhigung gibt.“223

Bei Carl Maria von Webers Freischiitz kritisierte Hegel die Unausgeglichenheit und
die fehlende Harmonisierung sowohl der Heiterkeit als auch des Schmerzes.***
Theodor W. Adorno erkannte in Webers Oper eine drastische, ausgelassen-

verzweifelte plebejische Vergroberung und eine unverbindliche und unsichere

2! ygl. Kilian, a. a. O., S. 18.

22 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 83. Selbst Bernhard Romberg als kompetenter Berufskollege fragte Spohr
in Berlin 1804 hinsichtlich der Quartette op. 18 von Beethoven, wie er nur so barockes Zeug spielen
konne.

2 Vgl. Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Asthetik, Berlin 1955, S. 850.
24 Vgl. Ebenda, S. 186.
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Gestaltung.”” Ahnliches stellte auch Spohr in der AuBerung fest, dass diese Oper in
den Hauptstdadten Deutschlands durch die Gabe Webers, fiir die Fassungskraft des
»groBen Haufens* schreiben zu konnen, einen so enthusiastischen Beifall gefunden
habe.??® Darin duBert sich erneut die erwihnte Exklusivitit in Spohrs dsthetischen
Ansichten. Spohr leitete seine Kritik an Webers Freischiitz aus dem Vergleich mit
Haydn und Mozart ab. Gleichzeitig begriilite er den sich in Webers Singspiel
duBernden Nationalisierungsprozess der Musikésthetik.

Die restaurative Kulturpolitik PreuBBens erregte nach der Ernennung des italienischen
Franzosen Gaspare Spontini (1774-1851) zum Generalmusikdirektor in Berlin den
Protest der an einer Nationalisierung der Musikisthetik interessierten fortschrittlich-
demokratischen Krifte des Bildungsbiirgertums. Nach den Auffithrungen der Oper
Olympia von Spontini und des Freischiitz von Weber im Frithsommer 1821 begann
der 20 Jahre wihrende Berliner Opernstreit. Spohrs Aufruf an deutsche Komponisten
1823 und seine fithrende Mitwirkung bei den deutschen Musikfesten seit 1810 lielen
seine Position bei der Suche nach nationaler Identitédt in der Tonkunst und in diesem
Streit klar erkennen. Fiir eine solche Haltung hatte er personliche Griinde, denn seine
Bewerbung als Kapellmeister in Berlin blieb 1815 ebenso unberiicksichtigt wie seine
deutsche Nationaloper Faust, die er gleichzeitig zur Auffithrung angeboten hatte. Bei
der erneuten Bewerbung im Jahre 1819 wurde Spohr durch die Neubesetzung der
Stelle mit Spontini tief enttduscht. Die selbst geleitete Erstauffiihrung seiner Oper
Jessonda 1825 in Berlin erfolgte erst nach einer zwei Jahre wihrenden
Auseinandersetzung mit Spontini.

Bei seinem Aufenthalt in Wien im Herbst 1824 geriet Hegel durch die gesangliche
Eigenart der Rossinischen Melodik, die federnde Rhythmik und neuartige Dynamik,

225 Vgl. Theodor W. Adorno, Bilderwelt des Freischiitz, in: Moments musicaux, Frankfurt/Main, 1964,
S. 40-46.

26 Vgl. Spohr, LE II, a. a. O., S. 123. Spohrs hiufiger benutzte Wendung vom grofen Haufen gehdrte zum
Vokabular der Philanthropinisten. In Johann Bernhard Basedows (1723-1790) Vorstellung an
Menschenfreunde und vermogende Mdnner iiber Schulen, Studien und ihren Einfluf in die dffentliche
Wohlfahrt, Hg. Dr. H. Lorenz, Leipzig 1893, findet man im § 38 als Wortwahl sowohl den gemeinen
Haufen als auch den grofien Haufen.
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die teils kithne Harmonik und die Farbigkeit der Instrumentation in den Wiener
Rossini-Taumel. Den gewissen Niedergang in der Musik Rossinis gegeniiber Mozart
verlieh er mit seiner Kritik an Méngeln in der Wort-Ton-Beziehung, an der

Musikdramaturgie und an musikalischen Neuerungen Ausdruck:
,Denn nur allzu hiufig wird Rossini dem Text ungetreu und geht mit seinen freien
Melodien iiber die Berge, so dal man dann nur die Wahl hat, ob man bei dem
Gegenstande bleiben und iiber die nicht mehr damit zusammenstimmende Musik
unzufrieden sein oder den Inhalt aufgeben und sich ungehindert an den freien

Eingebungen des Komponisten ergdtzen, und die Seele, die sie enthalten,

seelenvoll genieflen will, «*%

Spohr hatte dhnliche Vorbehalte gegeniiber den von der breiten Masse gewiinschten
Kompositionen und der mit brillanter Virtuositidt verbundenen Opern-, Tanz- und
Unterhaltungsmusik. Er wiinschte sich klassischen Normen und Werten folgende
Musik sowie ein an der Klassik gebildetes Publikum und hoffte in Frankreich 1820,
dass der Kunstgeschmack der Deutschen nicht verloren gehe, wenngleich das siifle
musikalische Gift, was so reichlich von jenseits der Alpen zufldsse, noch so weit um
sich greifen sollte.?®

Bei dem Streit um Spontini und Rossini ging es vorrangig nicht um Stilrichtungen
und Geschmacksurteile, sondern um die Bemiihungen, eine nationale
Eigenstidndigkeit in der Musik zu erreichen. Hegels und Spohrs dsthetische
Vorbehalte gegeniiber der Musik Rossinis waren vordergriindig als Aufforderung zu
verstehen, sich auf die eigenen deutschen nationalen Traditionen zu besinnen.

Dem allgemeinen Urteil teilweise folgend zeigte sich Spohr deshalb geneigt, Rossini
auch fiir den ausgezeichnetsten der neueren italienischen Komponisten und fiir den
Reformator des Geschmacks im Opernstile zu halten. Dennoch kritisierte er, dass es

Rossini an Kenntnis der Harmonie, an Charakterzeichnung, an Sinn zur

27" Hegel, Asthetik, a. a. O., S. 859.
28 Vgl. Spohr, LE II, a. a. O., S. 98.
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Unterscheidung des ernsten und des komischen Stiles und des Schicklichen fiir die
Sinne fehlte. Seine Modulationen seien in Deutschland lingst bekannt und
abgedroschen, sein blumiger Gesang wire nichts anderes als die bisher auf einen
Vokal gesungenen Passagen mit unterlegten Silben.?*

Spohr legte bei Rossini im Sinne des Hegelschen Begriffes der idealischen Musik das
Mall Mozartscher Kompositionen an, wenn er feststellte, dass sich Rossini immer
mehr von dem einfach groen Gesang der dlteren Zeit entfernt hétte.

Mit dem Urteil, dass es Rossini zwar keineswegs an Erfindung und Geist fehle und er
mit diesen Eigenschaften, in Deutschland wissenschaftlich ausgebildet und durch
Mozarts klassische Meisterwerke auf den einzigen richtigen Weg geleitet, leicht einer
der vorziiglichsten Gesangskomponisten seiner Zeit hitte werden konnen, bestétigte
Spohr diese Orientierung auf klassische Vorbilder.

Wie Hegel konnte er sich der Wirkung der Kompositionen Rossinis nicht génzlich
entziehen, wenn er feststellte, dass er anfangen wiirde, giinstiger von ihm zu urteilen,
sobald er sich nicht iiber die Grenzen der komischen Oper verlore.”*

Die Ursachen fiir die begeisterte Aufnahme der Opern Rossinis und Webers war
weniger in der Musik selbst zu suchen. Sie lagen, wie schon angedeutet, in einer
verdnderten sozialen und politischen Gesamtsituation und in einer verdnderten
Funktion der Musik. Weber beschrieb die Wirkung heiterer Musik auf das Publikum
treffend:

,Niedergedriickt von den Greueln des Krieges, vertraut geworden mit allem
Elende, sucht man nur Erheiterung [...] Das Theater ward zum Guckkasten [...]

Gewohnt, im Leben tédglich frappiert zu werden, tat auch hier das Frappante

. 231
Wirkung.

2 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 302.
0 ygl. Ebenda, S. 310.
2! Carl Maria von Weber, Allgemeine musikalische Zeitung, Bd. XIX, 1817, S. 201 ff.
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Dieser Wirkung erlag auch Spohrs Zeitgenosse und Philosoph Arthur Schopenhauer
(1788-1860). Das Missverhiltnis zwischen seiner gewaltigen Musikésthetik und
seiner Begeisterung fiir Rossini wurde oft, sicher zu Unrecht, verspottet.232

Wihrend Hegel Beethoven praktisch in seiner Musikanschauung unbeachtet lief3,
erkannte Spohr dem Grundgedanken seiner Zeit folgend die Bedeutung der vor Haydn
geringgeschitzten Instrumentalmusik und sah in Beethoven den genialen Tonkiinstler
seiner Zeit. Als junger Geigenvirtuose spielte er schon 1803 bei einem Musikabend
in Magdeburg Beethovens schon erwidhnte Streichquarttete op. 18 neben Werken von
Haydn und Mozart. Die sechs ersten Beethovenschen Quartette bezeichnete er 1803
in Leipzig als seine ,,Lieblinge*.

Es ist bezeichnend, dass Spohrs dsthetische Begeisterung fiir Beethovens Musik vom
Bildungsbiirgertum in Leipzig damals noch nicht in gleicher Weise geteilt wurde. So
hatte er dort anfénglich betrichtliche Schwierigkeiten, seinen Vortrag der
Kompositionen Beethovens zur Anerkennung zu bringen. Fiir eine Abendgesellschaft
hatte er die schonsten der sechs neuen Quartette op. 18 ausgewihlt. Im Gegensatz zu
Braunschweig bemerkte er, dass seine Begleiter mit dieser Musik noch unbekannt
und daher unfdhig wiren, in den Geist derselben einzudringen. Als er dann die seinen
Unmut steigernde Unaufmerksamkeit der Zuhorer mit dem Abbruch seines Spiels
quittierte, bat man ihn, der Gesellschaft etwas anderes vorzutragen, was ihrem
Geschmack und Fassungsvermodgen angemessener wire. Mit den G-dur-Variationen
von Rode setzte er dann die Abendgesellschaft in groBes Entziicken. Spiter spielte er
die mit seinen Begleitern sorgfiltig eingeiibten Beethovenschen Quartette als erster
in Leipzig und verhalf ihnen zur verdienten Anerkennung. Ahnliche Erfahrungen
musste er 1805 mit dem Vortrag eines Quartetts von Beethoven in Berlin machen.

In Auswertung des dritten Musikfestes in Frankenhausen - 19./20. Oktober 1815 -
stellte Spohr beim Vergleich der Publikumswirksamkeit von Konzert- und

Ensemblestiicken fest, dass der Virtuose beim groen Publikum weit groBeren Beifall

22 Vgl. Werner Hilbert, Die Musikdsthetik der Friihromantik. Fragment einer wissenschaftlichen Arbeit.
Kommissionsverlag von Gottl. Schmidt, Remscheid 1911, S. 82.
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erntete als der Komponist und dass iiberhaupt dem ,,groBen Haufen* ein brillantes
Konzertstiick, selbst wenn es geschmacklos ist, weit mehr gefillt als das
vortrefflichste Ensemblestiick. Er verdenkt es den Komponisten nicht, wenn sie dem
Geschmack des Publikums fronen, weil sie es so viel leichter und bequemer haben.
Spohr selbst wihlte meistens nicht den bequemen Weg und beugte sich nicht den
zweifelhaften Vorlieben des Publikums.

Sein Verhiltnis zu Beethovens Kompositionen vor allem seiner frithen Periode war
malgeblich von Zustimmung getragen. Bei seiner Beschreibung der Reise nach Wien
beschreibt er Beethoven als den wiirdigen Nachfolger Haydns und Mozarts, die er als
Kunstheroen bezeichnete. Wihrend seiner Dirigententétigkeit 1818/19 in Frankfurt
und spéter in Kassel fiihrte Spohr oft die Beethovenschen Sinfonien auf. Damit hatte
er einen groBen Anteil an der Durchsetzung der sinfonischen Werke Beethovens bei
der anfinglich widerstrebenden Offentlichkeit. Als bezeichnend fiir seine
dsthetischen Ansichten muss die Tatsache gelten, dass er trotz seines
freundschaftlichen Verhéltnisses zu Beethoven ernste Vorbehalte sowohl menschlich,
weil Spohr Anstof3 an Beethovens schroffem, abstoBenden Wesen, seinem Triibsinn
und seinen ungeordneten Lebensverhiltnissen nahm, als auch kiinstlerisch, wegen der
sonderbaren Art zu dirigieren und dem Verlust der Virtuositit als Pianist durch
Taubheit, hatte. Er lehnte die meisten Kompositionen des mittleren und spéteren
Beethoven ab und machte daraus in seinen Aufzeichnungen keinen Hehl. Trotz
einzelner Genieblitze erschien Spohr der vierte Satz der neunten Sinfonie so
monstros und geschmacklos, die Auffassung der Schillerschen Ode so trivial, dass er
darin den Beleg gefunden zu haben glaubte, dass es Beethoven an dsthetischer
Bildung und an Schonheitssinn mangele.**?

Beethovens Musik resultierte daraus, dass er in noch viel stirkerem Mafe als seine
klassischen Vorgidnger auf die Stimme im Inneren und nicht auf die dulere natiirliche

Klangwelt horte. Diese Musik zu verstehen, bereitete nicht nur Spohr

3 Vgl. Spohr, LE 1, S. 179 ff.
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Schwierigkeiten. Goethe, der iiber eine fein ausgebildete Empfinglichkeit fiir Musik
verfiigte, hatte anfinglich Probleme damit. Wihrend er sich noch schwirmerisch fiir
Mozart begeisterte, zeigte er ein auffallend geringes Verstdndnis fiir Beethoven und
Schubert. Andererseits hegte Goethe nach Hilberts Ansicht merkwiirdige Sympathien
fiir Musiker zweiten und dritten Ranges, fiir Kaiser, Zelter, zeitweilig auch fiir
Reichardt.”*

Die elementare Kraft der Musik Beethovens stand im krassen Gegensatz zu dem
ausgewogen-malvollen Charakter der Musik Spohrs, die in vollem Umfang den
dsthetischen Anspriichen des gebildeten Biirgertums seiner Zeit entsprach. Die Kritik
an Beethovens Musik wurde von vielen seiner Zeitgenossen mitgetragen und
akzeptiert. Als Beispiel mag die Urauffithrung einiger Teile der Missa solemnis und
der 9. Sinfonie am 7. Mai 1824 gelten. Wihrend diese noch sehr gut besucht war,
fand zwei Wochen spiter die nur geringfiigig verdnderte Wiederholung vor halb
leerem Haus statt. Der Misserfolg war mit den Schwierigkeiten des Publikums bei

der Rezeption selbst des frithen Beethoven zu erkléren:

»Das Publikum war frappiert, glaubte manchmal, es handle sich um einen
entweder hintersinnigen oder robusten Scherz, fiihlte aber jedenfalls, daf es

wenig oder nichts verstand, obwohl es eigentlich verstehen sollte, was sich in

. . . . 235
einem Beethovenschen Werk musikalisch ereignete.

Ahnliches kennt man von ersten Auffiihrungen der Opern Rossinis, die einem Fiasko
gleich kamen. Weder das gebildete Biirgertum noch Spohr als einer seiner
musikésthetischen Exponenten erkannten in Beethovens musikalischer Welt
einerseits und in Rossinis Opernmelodik andererseits sofort die Ausloser zweier fiir
das 19. Jahrhundert entscheidender Kulturen der Musik. Diese Kulturen
unterschieden sich dergestalt, dass die Musik Beethovens als musikalischer Text

verstanden, d. h. inhaltlich gedeutet und strukturell analysiert werden musste,

% Vgl. Hilbert, a. a. O., S. 82.
235 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts. Neues Handbuch der Musikwissenschaft, a. a. O., S. 9.
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wihrend die Musik Rossinis mit der Betonung der Melodie intuitiv erfasst werden
konnte und ihren Reiz in der konkreten Auffithrung entfaltete. Bei Beethoven war die
Auffiihrung eine Funktion des Textes, wihrend eine Rossini-Partitur als Vorlage fiir
eine Auffithrung fungierte.>°

In der ablehnenden Haltung zum mittleren und spédteren Beethoven, zu Weber und
Rossini glaubten Kritiker im Zuge veridnderter Musikrezeption in der Mitte des

19. Jahrhunderts den bis heute vielfach wiederholten Nachweis der Beschrinktheit
und Geistesarmut bei Spohr gefunden zu haben. Bei bekannten Personlichkeiten des
Geisteslebens seiner Zeit bestand zwischen Musikalitidt, Musikgefiihl, Bekanntschaft
mit musikalischen Werken, Musikenthusiasmus, Stellungnahme zum einzelnen
musikalischen Kunstwerk und musikisthetischen Gedankengiingen nicht selten eine
Diskrepanz. Eine solche bestand an sich bei Spohr nicht. Ahnlich wie im
pantheistischen Weltbild Goethes waren bei ihm alle Erscheinungen der Natur, auch
das Klangliche und Musikalische, nur ein seiner harmonischen Natur notwendiger
Teil des Ganzen, das er, durch keinerlei Theorie beeinflusst, naiv und als Ganzes
erfasste. Dahlhaus hob hervor, dass man in der Goethe-Zeit geglaubt habe, zwischen

#7 Bei Uberlegungen

Natur und Kunst bestiinde eine Analogie oder innere Affinitét.
tiber den Naturgesang dullerte Spohr Gedanken, die Kilian dahingehend interpretierte,
dass musikalische Kunst, die die auf der dsthetischen Konzeption der Natiirlichkeit
und Einfachheit beruhende Idee der Klarheit und Fasslichkeit verwirklichen will,
eines verbindlichen musikalischen Normsystems und iiberschaubarer Form
bediirfe.”® Klarheit und Fasslichkeit bedeuteten in Spohrs elitirem Kunstverstindnis
jedoch nicht Simplizitit und Trivialitit, sondern die Beachtung bewihrter Regeln von

Rhythmus, Periodenbau, Harmonie und Instrumentierung, um

Allgemeinverstidndlichkeit und Schonheit des Kunstwerkes zur Geltung zu bringen.

% Vgl. Ebenda, S. 7 ff.
7 Vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 36.
28 vgl. Kilian, a. a. O., S. 20 ff.
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Die Beschreibung der Reise durch die Schweiz nach Italien (1816/17) liefert einen
Beweis fiir seine Auffassungen. Mit kindlicher Entdeckerfreude stellte er in
Thierachern eine, wie er es ausdriickte, musikalische Naturmerkwiirdigkeit fest. Er
hitte Kuckucks gehort, die nicht wie iiblich, ihren Namen in einem Terzenfall
absangen, sondern noch ein drittes kuk dazwischen setzten. Er wusste damals nicht,
dass diese Merkwiirdigkeit von allen Kuckucks im Erregungszustand erzeugt wird.
Der Naturgesang der Dorfjugend in Thierachern — die Terz ein wenig zu hoch, die
Quarte noch hoher und die kleine Septime bedeutend zu tief — regte Spohr zu
Uberlegungen iiber das von den Tonkiinstlern benutzte temperierte Tonsystem an.
Voller Bewunderung stellt er fest, dass die Lieder dieser ,,Natursianger* manches
Eigentiimliche hitten. Das durch das temperierte Tonsystem sich ergebende
Abweichen von Naturlauten erhebe nach seiner Meinung die Musik erst zur
eigentlichen Kunst, wihrend alle andern Kiinste sich begniigen miissten, die Natur zu
kopieren, und selbst dann, wenn sie idealisieren, der Natur doch alles Einzelne
nachbilden miissten.””’ Spohrs Verstindnis des Abweichens von der Natur bezog sich
demzufolge auf den Vergleich verschiedener Tonsysteme, die durch unterschiedliche
Reflexionen gewonnen wurden. In jedem Fall sind die Tonsysteme anderer Zeiten
oder anderer Volker, genau wie das temperierte Tonsystem, Produkte der
menschlichen Betitigung auf der Grundlage der freien Entfaltung des Geistes. Die
Bewiltigung der in verschiedenen Tonsystemen auftretenden Schwierigkeiten bei der
reinen Ausfithrung bestimmter Intervalle sind deshalb nur durch Scharfsinn und feine
Ausbildung des Geistes moglich. Das reine Intonieren der Quarte und Septime im
temperierten Tonsystem bereitet, wie jeder Musiklehrer weil3, fiir den ungeiibten
Sédnger und Geiger gewisse Probleme, die durch Horbildung iiberwunden werden
konnen. Dieser musikpiddagogische Zusammenhang war fiir Spohrs Wirken im
biirgerlichen Musikleben bei der Forderung des Laienchorwesens iiberaus wichtig.

Spohrs Kompositionen und die damit verbundene Auffithrungspraxis entsprachen

9 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 228 f.
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dem biirgerlichen Musikideal seiner Zeit und erfiillten die funktionalen Anspriiche
solcher Institutionen des Biirgertums wie Musikfest, Singakademie, Liedertafel und
Hausmusik. Seine Erkenntnisse und Erfahrungen entsprachen der spéter von
Ferdinand Hand vertretenen musikalischen Asthetik, die die Musik als Schépfung des
Menschen, als Produkt der freien Selbsttitigkeit des Geistes und als sein Eigentum
betrachtet. Hand stellt in seiner Asthetik der Tonkunst (Leipzig 1837 und Jena 1841,
2 Teile) fest, dass Naturlaute keine Musik sind und in der Natur keine festen
Tonfolgen vorliegen. Der subjektive Charakter der Kunst dulert sich im vollendeten
Kunstwerk. Das Verhiltnis der Tone zueinander entstammt nach seiner Meinung
nicht der Natur, sondern wurde durch Reflexion gewonnen. Dank der Tatigkeit des
freien Geistes und des Gemiits unterscheide sich das Ergebnis dieser Reflexion nach

Zeiten, Volkern und Orten teilweise betrdachtlich. Hand gibt dafiir Beispiele:

»Manche Volker gelangten in ihrem einmal fixierten Zustande nicht einmal zur
Quarte und mithin auch nicht zur Sexte. Die Galen in Schottland teilen mit
indischen und chinesischen Volkerstimmen den Mangel der Quarte und Septime,
und ordnen die Folge der Tone ¢ d e f g a c. Lige die Tonfolge der Musik in der
Natur fertig vor, so sdnge auch jeder Mensch, und immer rein. Auch der unreine
Ton ist zwar ein vollstdndiger Ton, aber steht in einem Missverhiltnis, und

dasjenige, was das Verhiltnis der Tone zu einander ausmacht, lehrt nicht die

Natur, sondern wird durch Reflexion gewonnen und festgestellt.“240

Dies entsprach den schon 1816 getroffenen Feststellungen Spohrs bei Sdngern in der
Schweiz. Offensichtlich hatte Hand Spohrs Beobachtungen aufgegriffen, denn er

fuhrt weiter aus:
»Schweizer und Tiroler, welche in ihrem Gesang die Quarte und Septime
besitzen, treffen ohne fiir unsere Musik gebildet zu sein, wie die Erfahrung noch

heute bestitigt, sie selten rein, indem sie die Quarte fiir uns zu hoch, die Septime

. (241
zu tief nehmen.

20 Ferdinand Hand, Asthetik der Tonkunst, Erster Teil, Zweite Ausgabe Leipzig, Verlag von Eduard
Eisenach. 1847, S. 32.

21 Ependa, S. 32.
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Die Wahl der Beispiele zeigt, dass Hand der Vokalmusik vor der Instrumentalmusik
in dem Malle den Vorzug gab, wie Spohr den Gesang als Vorlage fiir das Violinspiel
betrachtete. Weil Hands Asthetik der Tonkunst institutionsgeschichtlich mit der
biirgerlichen Musikkultur der Singakademien, Liedertafeln und Musikfesten eng
verbunden war, hielt es Dahlhaus aus ideengeschichtlicher Sicht fiir vertretbar, sie als
Biedermeier-Asthetik zu beschreiben. Die offensichtliche Parallelitit von
Betrachtungsweisen Spohrs und Hands war demzufolge einer der Griinde, warum
Dahlhaus und andere Theoretiker Spohr mit dem musikalischen Biedermeier in
Verbindung brachten.

In seinen Kompositionen und in seinem Violinspiel stand er ferner unter dem
Einfluss der Affektenlehre, die Musik als kiinstlerische Nachahmung menschlicher
Stimme und Stimmungen auffasste. Ahnlich wie Hand als Anhinger der
Assoziationsdsthetik sah Spohr in tonmalender Musik die Entduflerung der von der
menschlichen Phantasie umgeformten Aulenwelt. Es geht dabei nach Hands
Vorstellung nicht um eine naturalistische Naturnachahmung, sondern eher um
Seelenmalerei.** Wenn Spohr sich iiber die #sthetischen Wirkungen von Vokal- oder
Instrumentalmusik duBerte, bezog er sich neben Fertigkeit, reiner Intonation sehr
hédufig auf die entsprechenden Kategorien Gefiihl, Geschmack und Wirkung. Beim
Vortrag des Kantabiles soll sich bekanntlich nach seiner Uberzeugung jeder
Instrumentalist den menschlichen Gesang immer zum Vorbild nehmen.

Die Violine entsprach Ende des 18. Jahrhunderts dem Ausdrucksbediirfnis des
konzertierenden Kiinstlers und dem Empfinden des damaligen Publikums. An die
Stelle der freien, die Linien der Melodie umspielenden Verzierungen, trat der im
Notenbild vorgeschriebene Ton, der mit seiner nachhaltigen Wirkung den Horer
fesseln sollte. Das Violinspiel lebt natiirlich von der Virtuositit des Kiinstlers, aber

im Zentrum des Instrumentalvortrags steht der Ton als Tridger und Vermittler von

22 Ferdinand Hand, Asthetik der Tonkunst, Zweiter Teil, Jena 1841, S. 166.
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Ausdruck und Gefiihl. Gothel fand fiir Spohrs kiinstlerischen Standpunkt die

treffenden Worte:

,,Uberschaut man die Zeit von den Violinkonzerten Mozarts iiber Viotti und die
Franzosen hinweg bis zu den deutschen Meistern des 19. Jahrhunderts, so steht
Spohr im Hohepunkt dieser Entwicklung. In seinem Spiel miissen wir uns alle
Mittel subjektiven Ausdrucks im hochsten Malie gesteigert und vereinigt denken.

Der Ton ist denn auch ganz sicher eines der gro3ten Wunder seines Spiels

243
gewesen.

In seinem relativ langen Wirken als Virtuose erlebte Spohr die sich stetig dem
Zeitgeist anpassenden Verdnderungen des solistischen Vortrags, der von der freien
Improvisation iiber die ausgearbeitete Interpretation bis zur auswendig vorgetragenen
Interpretation eines Werkes reichen konnte. Da die freie, spontan wirkende
Improvisation als auBBergewohnliche Leistung des ausfithrenden Kiinstlers hdufig nur
vorgetiduscht wurde**, konnte ein solcher Vortrag leicht als Scharlatanerie gelten, vor
der Spohr seine Schiiler ausdriicklich warnte. Bei seinen solistischen Auftritten legte
er in der Regel die Noten auf. In diesem Zusammenhang lassen sich seine sicher auch
den Schiilern vermittelten dsthetischen Ansichten iiber die Vortragsweise von
Violinvirtuosen aus seinen Beurteilungen von zeitgendssischen Kiinstlern ableiten.
Die Herausbildung des Kiinstlertums hatte die Anforderungen an die Virtuositit der
Musiker in einem nie gekannten Malle erhoht. Der italienische Violinist und
Komponist Paganini erwarb sich zwischen 1809 und 1834 auf ausgedehnten
Konzertreisen beim europédischen Publikum den Ruf des Teufelsgeigers. Spohr lernte
Paganini wihrend seiner Italienreise im Oktober 1816 personlich kennen. Obwohl er
die ,,Kunststiickchen des Wundermannes®, der Meinung von Kennern folgend, auf

eine grole Gewandtheit in der linken Hand, in Doppelgriffen und allen Arten von

23 Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 73.

244 Vgl. Tomi Miékeld, Musikalische Kreativitit und ihre Analyse, Anmerkungen zum Schaffensprozess von
Igor Strawinsky, in: Magdeburger Wissenschaftsjournal, Otto-von-Guericke-Universitit Magdeburg, Nr.
1/2000, S. 39.
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Passagen zuriickfiihrte, kritisierte er, dass gerade das, was den ,,groBen Haufen*
entziickte, Paganini zum Scharlatan erniedrigte. Die Kunststiicke Paganinis verglich
Spohr mit den ,,Herrlichkeiten des Hexenmeisters* der Geige Jakob Scheller (geb.
1750). Schellers Spielweise war gepragt durch iibermédfBigen Gebrauch von
Flageolettonen. In Variationen auf einer Saite brachte er diese in einer gewissen Art
pizzikato von der linken Hand ohne Hilfe der rechten oder des Bogens hervor, wobei
er die drei iibrigen Saiten von der Geige herabzog. Zu seinen Eigenheiten gehdrten
auch manche unnatiirliche Geigentone.

Als Spohr in Italien von Gegnern Paganinis im Rang iiber diesen gestellt wurde,
betrachtete er es als ungerecht, zwei Kiinstler so verschiedener Manier miteinander
zu vergleichen. Mit Genugtuung nahm er hingegen den in einem Zeitungsbrief
ausgesprochenen Vergleich seines Violinspiels mit dem Pugnanis und Tartinis auf. In
der Tat waren Merkmale des von Spohr in Anlehnung an den Rode-Kreutzerschen
Stil gepflegten Spieles, ndmlich die schonen kréftigen, gehaltenen, gleichméBig
wachsenden und abnehmenden Tone, der lange Bogen, die durch einen Bogenstrich
gebundenen Figuren und die sehr mannigfaltigen und lieblichen Abwechslungen als
Spielart schon bei Tartini und Pugnani kultiviert worden.

Paganini gab trotz dringender Bitte Spohrs bei einer personlichen Begegnung keine
Probe seines Konnens. Er begriindete das damit, dass seine Spielart fiir das grof3e
Publikum berechnet war und bei diesem nie seine Wirkung verfehlte.

Erst 1830 konnte Spohr den Kiinstler in seinen beiden Konzerten in Kassel horen.
Sein édsthetisches Urteil hatte sich nicht gedndert. Bei grofSter Bewunderung fiir
Paganinis linke Hand, die immer reine Intonation und dessen G-Saite fiihlte sich
Spohr durch die sonderbare Mischung von ,,hochst Genialem und Kindischem und
Geschmacklosem* abwechselnd angezogen und abgestoBen.245

Spohrs édsthetische Vorstellungen vom Auftreten eines Geigenvirtuosen zeigten sich

weiterhin in der Beurteilung des Soloviolinisten Alexandre Jean Boucher (1778-

5 Vgl. Spohr, LE II, a. a. O., S. 148.
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1861). Trotz der Bewunderung seines wahren Kiinstlertums distanzierte sich Spohr
von dessen Hang zur Scharlatanerie, die sich, unter Ausnutzung einer gewissen
Ahnlichkeit in den Gesichtsziigen und der Figur, in der Nachahmung des Kaisers
Napoleon dullerte.

Spohr nutzte den Ausdrucksbereich der Geige gern zur Nachahmung von anderen
Instrumenten wie Horn oder Oboe. Moser beschreibt den gro3en Eindruck, den seine
dem bel canto entlehnte Kunst des Tonspinnens erzeugte. Nicht ohne Berechtigung
nannte er ihn den ,,gréBten Lyriker der Geige*.**°

Im Geiste der Musikisthetik Herders, die von der Auffassung der Musik als Einheit
von Wort und Ton iiberging zu der Moglichkeit, Instrumente als Ersatz der von der
Stimme und dem Wort erzeugten Bilder einzusetzen, komponierte Spohr 1832 seine
4. Sinfonie Die Weihe der Tone op. 86. Nachdem er festgestellt hatte, dass ein
entsprechendes Gedicht von Karl Pfeiffer, einem Bruder seiner zweiten Frau
Marianne, sich nicht fiir eine Kantate eignete, beschloss er, den Inhalt in einer
Instrumentalkomposition zu schildern. Die in dieser Sinfonie vorkommenden
Musikmalereien entstanden durch die Ausbildung von Naturlauten zu einem
harmonischen Ganzen. Pfeiffers Gedicht sollte vor der Auffithrung im Saale verteilt
oder laut vorgetragen werden. Spohr war iiberzeugt, dass diese neue Gattung von
Instrumentalmusik, weil sie neben dem Gefiihl auch den Verstand in unerwarteter
Weise beschiftigt, nicht nur den Kenner, sondern auch den Laien in erhohtem Mal3e
anspricht.

Der Spieltechnik und den kiinstlerischen Ausdrucksmitteln nach kann Spohr als
romantischer Kiinstler gelten. Die Formulierung eines musikalischen
Romantikbegriffes bereitet jedoch Schwierigkeiten. Es bestehen, vereinfacht gesehen,
drei Moglichkeiten der Zuordnung: Erstens kann sie zu den Idealen des
empfindsamen Zeitalters, zweitens zur romantischen Geistesbewegung und drittens

zur literarischen Romantik in Beziehung gesetzt werden. Fiir die Charakterisierung

246 Vgl. Moser, Geschichte des Violinspiels, a. a. O., S. 482 f.
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Spohrs als romantischen Kiinstler war die aus der Zeit der Empfindsamkeit und der
literarischen Epoche des Sturm und Dranges in der Kunst des 19. Jahrhunderts
bewahrte Zuwendung zur Natur, zur Vergangenheit, zur mitmenschlichen Toleranz,
zum Gefiihl, zur Seele und zum Affekte schildernden Klangideal mallgebend. Wenn
sich auch die Impulse der romantischen Geistesbewegung und der literarischen
Romantik in seinen Opern Alruna (1808)247 und Faust (1813)248 in gewisser Hinsicht
widerspiegeln, lieB3 sich die romantische Grundstimmung in Spohrs
Instrumentalmusik und in seinen Violinvortragen mit Blick auf die Wiener Klassik
doch eher aus der Zeit der Empfindsamkeit ableiten.

Spohrs frithe Entfaltung als romantischer Kiinstler hebt die allgemein angenommene
Zeitverzogerung der musikalischen Romantik hinter der literarischen und
philosophischen Frithromantik auf und entspricht der These, die die Wiener Klassik
als Erscheinung der Praromantik auffasst und folglich die Epoche der europdischen

Romantik zeitlich von 1770 bis 1850 festlegt.**’

Das musikalische Wirken Spohrs
versteht sich in diesem Kontext als unmittelbare Fortfiithrung der von den
tiberragenden Tonkiinstlerpersonlichkeiten des letzten Drittels des 18. Jahrhunderts
herbeigefiihrten Glanzzeit musikalischen Schopfertums und lédsst die herkommliche
Trennung zwischen der Wiener Klassik und der auf sie folgenden Romantik
tatsdchlich als eine nachtrigliche Konstruktion erscheinen.”® Wie er selbst betonte,
hatte er 1802 in Braunschweig die Musik Mozarts kennengelernt, die ihm schlie3lich
fiir sein ganzes weiteres Leben Idol und Vorbild blieb. Diese Musik hatte noch nicht

die fiir Haydns Instrumentalmusik charakteristische Autonomie erreicht und stand mit

threr empfindsamen Gefiihlsstruktur der vorklassischen Dynamik Johann Christian

%7 Bei Teilen dieser Oper wurde von der Kritik eine auffillige Anlehnung an Mozarts Oper Die Zauberflite
festgestellt.

28 Spohrs Oper Faust gilt als erste erfolgreiche romantische Oper.
2 Vgl. Dahlhaus/Miller, a. a. O., S. 16 f.
% ygl. Ebenda, S. 20.
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Bachs und der Mannheimer Schule sehr nahe. Die Mozarts letzte Schaffenszeit
kennzeichnende differenzierte Sprache der Empfindung mit ihren charakteristischen
Wendungen ins Triibe, Elegische, Gefiihlvolle und Schmerzliche findet man im
gesamten Wirken Spohrs wieder. Er orientierte sich an der Musik Mozarts und lie3
sich von ihr befliigeln; unter Beibehaltung der klassischen Formelemente verband er
das romantische Denken und Fiihlen auf ganz eigene, unverwechselbare Weise mit
der Erschliefung neuer Ausdrucksbereiche. Seine stilbildende Produktivitidt und
geniale Arbeitsweise konzentrierten sich nicht nur auf das Violinspiel und auf
Geigenkompositionen, wie seine Bemiithungen um die programmatische Symphonie,
die Oper, das Oratorium und die geistliche Chormusik beweisen. Spohrs Vertiefung
des dramatischen und stimmungsmifigen Moments, die romantische Harmonik, die
erweiterte Einbeziehung von Tonarten, die fiir ihn besonders typische Vorliebe fiir
das Modulieren und die lyrische Grundhaltung beeinflussten weit iiber seinen
Schiilerkreis und seine Wirkungszeit hinaus das romantische Musikschaffen des

19. Jahrhunderts. Die Lyrisierung der Musik wurde fiir das frithe 19. Jahrhundert der
eigentliche Ausweis des Romantischen in der Musik. Diese konnte zumindest aus
populardsthetischer Sicht als echt romantisch gelten, obwohl sie traditionell nicht mit
der romantischen Geistesbewegung und der literarischen Romantik in Zusammenhang
gebracht wurde. Ein Bezug ist dennoch herzustellen, wenn der Tonkiinstler, einem
Poeten gleich, mit dem sanften, bebenden Ton seiner Musik den Horer in ein, in der
alltdglichen Wirklichkeit verlorengegangenes Reich der Andacht, der Gefiihle und
der Harmonie entfiihrt. Das manifestierte sich in einer gesangsmifligen
Melodiefiithrung, in der man die Ausdrucksfidhigkeit der menschlichen Stimme durch
instrumentales Singen nachgeahmt findet. Spohrs kantable Spielart war von der
Betonung des Seelischen und der Empfindsamkeit geprigt. Seine Kompositionen
haben nach Ansicht von vielen Kritikern einen schwermiitigen Charakter.

Die Melancholie wurde in Spohrs Werken oft festgestellt, obwohl ihm selbst seine
Kompositionen in ihrer groen Mehrzahl vollkommen ebenso heiter zu sein schienen

wie die irgendeines andern Komponisten. Erkldrend betont er dazu:
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... die beiden ersten Allegrositze der Conzertante in H- und G-moll sind ernst

(ersteres vielleicht auch etwas schwermiitig), die andern Sitze aber samtlich

. 251
heiter.

Tatsédchlich ist bei Spohr eine Vorliebe fiir weiche Klangfarbung nicht nur im
hdufigen Moll, sondern auch in dem Aufsuchen entfernter, etwa auf der Violine
dunkler klingender B-Tonarten festzustellen.

Das Phdnomen der scheinbar unbewussten Neigung Spohrs zu kompositorischen
Ideen, in denen oft ein Charakter von Schwermut und Tiefsinn hervorsticht, lieBe
sich vielleicht mit der vereinfachten, aber dennoch nachvollziehbaren Bemerkung
Hilberts begriinden: ,,Jedes Kunstwerk bedeutet eine Vereinigung von Bewusstem
und Unbewusstem.“*** Der Philosoph Friedrich Wilhelm Schelling (1775-1854)
unterschied in Ankniipfung an den Dualismus in der Kantschen Philosophie die
bewusstlose und die bewusste schopferische Tatigkeit des Individuums. Die
Melancholie in Spohrs Werken hatte ihre Wurzeln demnach nicht im formenden
Willen des Kiinstlers, sondern erscheint als musikalisches Ergebnis einer
unwillkiirlichen Entduerung unbewusster seelischer Befindlichkeiten, die ihrerseits
vom Zeitgeist seiner Epoche ausgelost wurden.

Sehr bewusst bemiihte sich Spohr aber um den Ton seines Instruments. Auf der Reise
durch die Schweiz nach Italien 1816 stellte er deshalb vielfédltige Versuche mit
Stimme und Steg bei einer neu erworbenen Geige an. Er studierte dabei die
dsthetische Wirkung des Instruments auf den Stil der Kompositionen und auf die

Vortragsweise:

,,Indem man sich bemiiht, die Schwichen des Instrumentes zu verdecken und

seine Vorziige hervorzuheben, wird man vorzugsweise das ausfithren, was das

1 Spohr, LE I, a. a. O., S. 126.
%2 Hilbert, a. a. O., S. 85.
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Instrument am leichtesten hergibt, und so wird sich die ganze Spielweise nach

. e s . 253
und nach der Eigentiimlichkeit des Instruments unterordnen und anpassen.

Diese Erkenntnis hat Spohr sicher auch seinen Schiilern vermittelt.

Wie in der Violinschule erkennbar, konnte er den Schiilern profunde Kenntnisse iiber
die Eigenschaften von Violinen und Erfahrungen iiber ihre klangisthetischen
Besonderheiten weitergeben. Die Violine als Soloinstrument musste zunehmend den
neuen Herausforderungen an die Virtuosen gerecht werden. Neben dem im

18. Jahrhundert aufgekommenen Wunsch nach groBerer Klangfiille, Leopold Mozart
spricht von einem mdnnlichen Ton, bestand zwar weiterhin, vorrangig in der
Kammermusik, das alte Ideal eines kleineren, siiBeren Tons. Die hochgewdlbten
Amati- und Stainerviolinen eigneten sich fiir die Erzeugung eines solchen Tones und
fiir das Musizieren in kleinen Rdumen in vollkommener Weise. Auf starken Ton und
betrachtliches Klangvolumen waren jedoch Violinisten angewiesen, die Konzerte in
groBleren Silen spielten. Genau diese Eigenschaften hatten die flachen Geigen von
Stradivari und Guarneri.”* Spohr besa Instrumente von beiden Meistern.

Und doch ist das instrumentale Spiel und die Wahl einer bestimmten Strichart weder
allein in der Eigentiimlichkeit der Geige noch in gewissen dsthetischen Gesetzen
begriindet. Beides bleibt zuletzt doch immer eine Frage des personlichen
Einfiihlungsvermogens, das bei Spohr als dem typischen Geiger-Komponisten durch
die Einheit von musikalischem Gedanken, von Melodiefithrung, manueller
Ausfithrung und Wahl der Strichart gekennzeichnet war.

Der Eigentiimlichkeit seiner Natur entsprachen vor allem die Gleitmotivik und die

3 Spohr, LE I, a. a. O., S. 232.

% Vgl. David Dodge Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfingen bis 1761. Aus d. Engl.
von Hanna Gal., B. Schott’s Sohne, Mainz 1971, S. 506 ff.
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Wiedergabe gesangsmifBig getragener Stellen. Gothel fasst das in folgende Worte:

»Spohr wollte die Natur seines Instruments gewahrt wissen und verstand darunter
in erster Linie eine klangvolle Spielart. Sein Ideal war ein Violinton, der alle
erdenklichen dynamischen Abstufungen und verschiedenen Ausdruck zuliel3, aber

immer gleichgeartet war, der sowohl im Passagen- und Figurenspiel als auch im

. . . e «255
Kantabile keine uneinheitlichen Farben erzeugte.

Spohrs dsthetisches Empfinden richtete sich nicht nur auf die Farbungen des Tones.
Abschliefend muss hervorgehoben werden, dass die Farben der Natur bei ihm eine
dhnliche Begeisterung hervorriefen, wie die Firbungen des Tones. Die italienische
Musik iibte eine groBe Anziehungskraft auf ihn aus.

Die hier kurz zusammengefassten Vorstellungen Spohrs von Schonheit und
Geschmack, vor allem jedoch seine musikédsthetischen Ansichten, waren mit
Sicherheit begleitender Inhalt seines Violinunterrichts und der dariiber

hinausgehenden erzieherischen Einflussnahme auf die Schiiler.

4. Piadagogisches Wirken Spohrs bis 1821

4.1 Anfiange der Lehrtitigkeit

Ausgehend von dem bei Malibran zusammengefassten Schiilerverzeichnis kann man
vom Beginn des Spohrschen Wirkens als Geigenlehrer im Jahr 1805 ausgehen.
Tatsdchlich finden sich die Anfinge dieses Abschnitts seines Wirkens, wie im
weiteren noch nachzuweisen ist, viel frither. Sie standen in engem Zusammenhang
mit seiner beruflichen Profilierung als Tonkiinstler.

Im Alter von 15 Jahren erhielt Spohr nach dem erfolgreichen Vorspiel beim Herzog
eine bezahlte Stelle bei den zweiten Violinen in der Braunschweiger Hofkapelle. Sein

Jahresgehalt betrug 100 Taler. Durch diese fiir die Existenzsicherung unverzichtbare

23 Gothel, Das Violinspiel Ludwig Spohrs, a. a. O., S. 73.
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Nutzung seiner kiinstlerischen Neigung und Spezialisierung gelang Spohr der
entscheidende Schritt zum Berufsmusiker. In seiner weiteren Entwicklung erfiillte er
immer mehr die von Kaden aufgefiihrten drei Elementar-Kategorien Spezialisierung,
Monetarisierung und Kommerzialisierung fiir den Professionalismus in der Musik.
Spohr strebte mit der Vervollkommnung des Violinspiels energisch eine gezielte
Spezialisierung in der Tonkunst an. Durch die Anstellung als Hofmusiker untersetzte
er diese wirtschaftlich durch die Monetarisierung seiner kiinstlerischen Kompetenz
und zeigte mit den ersten Bemiithungen, eigene Kompositionen zur Auffithrung zu
bringen, Tendenzen zur Kommerzialisierung durch die Verwertung seines
kiinstlerischen Produkts.>®

Die Nutzung dieser tonkiinstlerischen Kompetenz fiir Erwerbszwecke beschrinkte
sich jedoch nicht allein auf das Wirken als Kammermusiker, wenn er betont, dass er
bei groBer Sparsamkeit und mit Hilfe kleiner Nebenverdienste die notwendige
wirtschaftliche Unabhéngigkeit von seinen Eltern erreichte habe.

Den Begriff kleine Nebenverdienste muf} an dieser Stelle genauer untersucht werden.
Bei der Erledigung seiner Berufsgeschdfte, wie Spohr es nannte, dem Mitwirken bei
den Hofkonzerten und im Theater, hatte er die Moglichkeit, die franzdsische
dramatische Musik und die Mozartschen Opern kennenzulernen. Das brachte keine
Nebenverdienste ein.

Sein Spiel und seinen Geschmack vervollkommnete er durch die Teilnahme an
Musikpartien und Quartettzirkeln. Neben dem Kennenlernen der Quartettmusik
Haydns und Mozarts sowie der ersten Quartette Beethovens diirfte er auch daraus
keinen materiellen Gewinn im eigentlichen Sinne eines Nebenverdienstes gezogen
haben. Das war sicher auch nicht der Fall, wenn er bei den in Braunschweig
konzertierenden Geigern den schonen Ton, das saubere Spiel und auBerordentliche

Fertigkeiten bewunderte.

26 vgl. Kaden, a. a. O., S. 17 ff.
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Die erworbenen Kenntnisse nutzte Spohr nicht allein fiir die eigene
Vervollkommnung als Tonkiinstler, sondern auch fiir weitere Tatigkeiten, die er sich
als Nebenverdienste vergiiten lie3. Dabei kann es sich primér um die Erteilung von
Geigenunterricht gehandelt haben, denn mit seinen solistischen und
korrepetitorischen Aktivitdten verfolgte Spohr andere Ziele. Es wurde ihm nidmlich
gestattet, mit der Hofkapelle eigene Kompositionen einzuiiben. Seine Vortriage
eigener Kompositionsversuche behielten bei Abwesenheit des Herzogs eher den
Charakter von Proben. Bei einer dieser sogenannten Proben erregte Spohr durch sein
kraftvolles Spiel das Missfallen der Herzogin. Bei einer hilfesuchenden Klage des
Strebsamen beim Herzog zeigte sich dieser verstandnisvoller und entschloss sich, das
Versprechen zu verwirklichen, Spohr von einem berithmten Geiger weiter ausbilden
zu lassen. Der daraufthin zustandegekommene Unterricht bei F. Eck auf der
Konzertreise nach St. Petersburg war dann entscheidend fiir die berufliche
Spezialisierung Spohrs als Tonkiinstler.

Betrachtet man die Ergebnisse der Kunstreise mit F. Eck aus pddagogischer Sicht, so
ist in erster Linie das eigene Streben Spohrs nach kiinstlerischer Vervollkommnung
als entscheidende Handlungsweise zu werten. Wie bereits mehrfach festgestellt, war
er durch sein starkes autodidaktisches Bemiihen sich selbst der beste Lehrer.

Das am 8. September 1803 im Braunschweiger Schauspielhaus gegebene Konzert war
fiir Spohr die erste Gelegenheit, sein auf der Reise erworbenes Konnen zu
demonstrieren. Er bewies damit vor dem Herzog, dem Publikum und nicht zuletzt vor
den kritischen Berufskollegen, dass er die fiir eine professionelle Berufsausiibung
erforderlichen besonderen Kenntnisse und Féahigkeiten auf hohem Niveau erworben
hatte. Diesen Vorgang des beruflichen Qualitdtsnachweises betrachtet Volker Kalisch

als Bestandteil der Professionalisierung, die in der Regel mit gesellschaftlicher
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Anerkennung belohnt wird und sich auch fiir den Berufsinhaber hinsichtlich einer
Steigerung von Berufsprestige und -einkommen auszahlt.”’

Als wirtschaftliches Ergebnis der Erh6hung seiner Professionalitdt wurde Spohr zum
Jahresbeginn 1804 als Kammermusikus mit einer Zulage von 200 Talern zu den
ersten Geigen versetzt. Der zu diesem Zeitpunkt Neunzehnjédhrige schitzte seine
wirtschaftliche Lage als gut ein, denn er konnte in der damaligen Zeit mit einem
Gehalt von 300 Talern und den Nebenverdiensten angenehm und sorgenfrei leben.
Die 1804 erneut hervorgehobenen Nebenverdienste bestitigten die Fortsetzung seines
pdadagogischen Wirkens. Fiir diese Deutung der Nebenverdienste spricht einerseits die
Tatsache, dass er in seine Notizbiicher nicht alle von ihm Unterrichteten eintrug und
andererseits Hinweise in den biographischen Aufzeichnungen hinterliel3, die seine
Lehrtitigkeit beschrieben. Wihrend Namen von Schiilern, die gegen Entgelt bei ihm
Unterricht erhielten, fiir die Zeit von 1799 bis 1803 nicht bekannt sind, ladsst sich fiir
1804 gezielter Unterricht nachweisen. Die vorhandenen Auflistungen der Schiiler
Spohrs ab 1805 enthalten nur 187 Namen mit Verzeichnisnummern. Davon kommen
sechs zweimal in den Listen vor, so dass die Schiilerzahl 181 betrédgt. Tatsdchlich hat
Spohr, wie noch genauer nachzuweisen ist, viel mehr musikinterressierte junge
Menschen unterrichtet.

Aus den bis jetzt verfiigbaren Daten ergibt sich eine namentlich erfassbare
Gesamtzahl von 223 Schiilern. Das bedeutet, dass dariiber hinaus mindestens weitere
42 namentlich nachweisbare ohne Verzeichnisnummer ab 1804 von Spohr
musikpddagogisch betreut oder beeinflusst wurden. Fiir die Zeit vor November 1804
ist neben der Ausbildung des Bruders Ferdinand die zu vermutende Erteilung von

Unterricht durch die entsprechende Einordnung der Nebenverdienste sowie dank der

7 Vgl. Volker Kalisch, Musikwissenschaft und Professionalisierungsdruck, in: Professionalismus in der
Musik, Arbeitstagung in Verbindung mit dem Heinrich-Schiitz-Haus Bad Kostritz vom 22. bis 25. August
1996, herausgegeben von Christian Kaden und Volker Kalisch, in: Musik-Kultur. Eine Schriftenreihe der
Robert-Schumann-Hochschule Diisseldorf, Band 5, hrsg. von Volker Kalisch, Verlag Blaue Eule, Essen
1999, S. 66 f.
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zweifelsfreien Deutung von Textstellen in den personlichen Aufzeichnungen sicher
nachzuweisen.

Fiir Spohrs ausgeprégtes Bediirfnis, eigene kiinstlerische Fiahigkeiten und
Fertigkeiten an musikinteressierte Zeitgenossen weiterzuvermitteln, sprechen einige
von ithm geschilderte Ereignisse. Der Medizinstudent Adolph Miiller (1783-1811),
Sohn des Bremer Domkantors Dr. W. C. Miiller, berichtete in Briefe von der
Universitdt in die Heimat (1874) dariiber, dass er bei dem Zusammentreffen mit
Spohr in Halle vieles von ihm gelernt und auch den Unterschied zwischen einem
Kiinstler und einem Virtuosen deutlicher eingesehen hitte. >

Dem ersten fiir die Gothaer Zeit im Schiilerverzeichnis genannten fast gleichaltrigen
Schiiler Friedrich Wilhelm Hildebrandt aus Rathenow hatte sich Spohr offenbar
schon in Halle als Geigenlehrer empfohlen, wenn er in seinem Tagebuch am

26. November 1804 seine Unterrichtstidtigkeit ausdriicklich selbst damit hervorhob,
dass ein Herr Griindler aus Trebnitz bei Breslau bei ihm sogleich Unterricht im
Violinspiel genommen hatte. Als Schiiler steht Griindlers Name in den bekannten
Verzeichnissen jedoch nicht, obwohl die Wortwahl auf die Vereinbarung einer
vergiiteten kiinstlerischen bzw. pddagogischen Dienstleistung schlieBen lisst.

Uber eine zur gleichen Zeit unterrichtete junge Dame schrieb er:

»Auch ein junges, talentvolles, sechzehnjidhriges Middchen, eine Demoiselle
Mayer, die mit Beifall als Violinvirtuosin in Braunschweig Konzert gab,

unterrichtete ich wihrend ihres Aufenthalts daselbst und studierte ihr mein

. 259
D-moll-Konzert ein.

Diese junge Dame war die begabte Violinvirtuosin Elisabeth Filipowitz (1794-1841),
die anfangs unter dem Namen ihres ersten Ehemannes Minelli auftrat.
Obwohl sie im weiteren von Spohr selbst, und besonders bei Mendel und Reissmann

als seine Schiilerin bezeichnet wurde, die den hochsten Grad ihrer Ausbildung dem

8 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., Anm. 43, S. 335.
% Ebenda, S. 85.



139

Meister Spohr zu verdanken hatte®®, fand sie keinen Eingang in das
Schiilerverzeichnis. AuBBerdem kann sie, die Richtigkeit des Geburtsjahres
vorausgesetzt, erst elf und nicht sechzehn Jahre alt gewesen sein. Dem ehemaligen
Lehrer, mit dem sie in einer relativ kurzen Unterrichtszeit das D-moll-Konzert
einstudiert hatte, sprach sie jedenfalls, wie dieser betonte, noch nach 25 Jahren
mehrfach brieflich ihren Dank aus.

Bis zum Jahre 1805 hatte sich der 21jidhrige beruflich so profiliert, dass er als
Orchestermusiker, Soloviolinist, Komponist, Dirigent und Geigenlehrer die Musik
zur Existenzsicherung weiter betreiben konnte. Wie der Schiiler Griinewald aus
Dresden bewies, strahlte sein Ruf der Professionalitit als Tonkunstler iiber die
Grenzen Braunschweigs aus. Der weiteren beruflichen Entwicklung eréffneten sich
neue Dimensionen, als er das briefliche Angebot aus Gotha erhielt, Konzertmeister

und Leiter der Hofkapelle werden zu konnen.

4.2 In Gotha von 1805 bis 1812

4.2.1 Berufliche Profilierung als Dirigent, Komponist und Lehrer von 1805
bis 1810

Nach dem erfolgreichen Auftreten im Hofkonzert am 11. Juli 1805 bekam Spohr die
Stelle als herzoglich Gothaischer Konzertmeister und Leiter der Hofkapelle mit
einem Jahresgehalt von ungefihr 500 Talern, die Naturalien mit eingerechnet. Dieses

Einkommen wurde jedoch nicht sofort in voller Hohe gezahlt. Auf heutige

260 Vgl. Hermann Mendel und August Reissmann, Art. Elise Filipowicz, in: Musikalisches Conversations-
Lexikon. Eine Encyklopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften. Bd. 3, Oppenheim, Berlin
1873, S. 517.
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Verhiltnisse umgerechnet konnten die von Spohr bezogenen 330 Reichstaler pro Jahr
einem monatlichen Gehalt von 1.650 Euro entsprochen haben.*®!

Die Beschrinkung hatte wahrscheinlich ihre Ursache in der am Gothaer Hof
vermuteten, fehlenden Berufserfahrung und im Alter des neuen Konzertmeisters. So
hielt man es beim Dienstantritt Spohrs am 1. Oktober 1805 fiir ratsam, sein wahres
Alter zu verschweigen und ein um vier bis fiinf Jahre hoheres Alter anzugeben.
Gleichzeitig wurde, vielleicht nicht nur aus Riicksicht auf seine Verdienste, sondern
auch zur Sicherheit bei der Fithrung der Hofkapelle, dem dltesten Orchestermitglied
ebenfalls der Titel Konzertmeister verliehen. Es spricht fiir Spohrs kiinstlerische und
vor allem padagogische Kompetenz, dass es ihm ohne Hilfe sehr schnell gelang,
seine wie er es nannte, ,,ungestorte Dirigentenautoritdt* zu nutzen, um ein hochst
priizise musizierendes Ensemble zu formen.**

Als erster Hinweis auf Spohrs weitere zielstrebige piddagogische Arbeit in Gotha
kann die Tatsache betrachtet werden, dass sein Bruder Ferdinand als sein Schiiler
(Nr. 2 im Schiilerverzeichnis) bei ihm wohnte. Der erste in Gotha verzeichnete
Schiiler war Friedrich Wilhelm Hildebrandt aus Rathenow, den er schon vom
Unterricht in Halle kannte.

Wegen des Krieges zwischen Preu3en und Frankreich konnte Spohr die mit seiner

%! Geldumrechnungen auf den heutigen Stand bieten nur eine annihernde Vergleichsméglichkeit. Sie
scheitern an den vollig verdnderten Verhiltnissen der Preise fiir Dienstleistungen und Waren gegeniiber
dem 18. und 19. Jahrhundert. Von Schleuning weiter angefiihrte Beispiele und Berechnungen anhand des
Preisvergleichs eines Musikinstruments und von Konzertabonnements fiir die 2. Hilfte des
18. Jahrhunderts lassen die Annahme zu, dass der Wert eines Talers zumindest im Waren- und
Dienstleistungsbereich Kultur um 1780 bei etwa 60 Euro gelegen haben konnte. Folgender Vergleich
veranschaulicht diesen Wert: Spohrs Schiiler Wassermann verkaufte eine Gitarre fiir 10 Taler, gab den
Preis fiir Violinbogen mit 4-18 Talern und den fiir Wiener Instrumente mit 60-400 Talern an. Ein
Violinbogen fiir 11 Taler hitte einen Preis von 330 Euro. Damit bestitigt sich die Richtigkeit der
Berechnung, denn ein guter moderner Violinbogen kostet heute um 400 Euro. Das Einkommen des bei
Schleuning erwidhnten Maurers wiirde 390 Euro, das des Schulmeisters zwischen 1.000 und 2.000 Euro
monatlich entsprechen. Spohrs Violinschule kostete 1832 mit 10 Reichstaler relativ viel. Als
Orientierung fiir derzeit tibliche Geldwerte: 1 Louisd’or = 5 Reichstaler, 3 Konventionstaler =
4 Reichstaler, 36 Batzen = 1 Reichstaler, 100 Kreuzer = 1 Reichstaler, 24 Groschen = 1 Reichstaler,

1 Dukaten = 3 Reichstaler, 1 Florin = 1 Gulden = 2/3 Reichstaler

%2 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S. 92.
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Frau Dorette beabsichtigte Kunstreise nicht antreten. Dadurch entfiel die damit
beabsichtigte Aufbesserung des noch geringen Einkommens zum Lebensunterhalt.
Bei einem einzigen erfolgreichen Konzert hitte diese Aufbesserung durchaus bis zu
1000 Taler betragen konnen. Im Gegensatz dazu war die finanzielle Ergiebigkeit von
publizierten Kompositionen nicht bedeutend.”® Als Ausgleich musste Spohr
zwangsldufig zusitzliche Einnahmen aus einer erweiterten Lehrtitigkeit anstreben. In
der Schiilerliste befinden sich fiir das Jahr 1807 nur die drei Namen Hildebrandt,
Wizemann und Franz. Tatsidchlich miissen aber nach genauerer Interpretation der
Aufzeichnungen Spohrs mehr Studenten von ihm unterrichtet worden sein, denn als
das Kiinstlerpaar von der schlieBlich im Oktober 1807 begonnenen und im Friihjahr
1808 beendeten Konzertreise zuriickkehrte, wurde es von einer ,,groBeren Schar

Schiiler” begriilt. Spohr erinnerte sich:

,Bei meiner Riickkehr nach Gotha wurde ich von meinen Schiilern, deren einige
wihrend meiner Abwesenheit dort geblieben, andre kiirzlich zuriickgekehrt

waren, einige Stunden vor der Stadt festlich eingeholt und von ihnen in meine

sorgfiltig geschmiickte Wohnung gefiihrt.“264

Spohr kann also im Jahr 1807 nicht nur die drei in den Verzeichnissen genannten
Schiiler in Gotha zuriickgelassen haben. Dafiir gibt es wenigstens zwei weitere
Belege. Der erste ergibt sich aus der Tatsache, dass die seinen Schiilern Wizemann,
Hildebrandt, Franz, Lampert und Krall gewidmeten zwei Violinduette op. 9 mit Krall
einen Schiiler erwédhnen, der wie andere oben genannte in der Schiilerliste fehlt. Der
zweite Beleg basiert auf erkennbaren Ungenauigkeiten in der Fithrung und Datierung
des Verzeichnisses. Wihrend Spohr die Duette op. 9 mit 1808 datierte, sind sie bei

A. Kiihnel in Leipzig schon 1807 gedruckt worden.?® Deshalb erhielten auBer

%3 Vgl. Wulfhorst, a. a. O., S. 195.
%% Spohr, LE 1, a. a. O., S. 110.

265 Vgl. Louis Spohr. Festschrift und Ausstellungskatalog zum 200. Geburtstag. Im Auftrage der
Internationalen Louis Spohr Gesellschaft und der Staatsbibliothek Preufischer Kulturbesitz. Hg. Hartmut
Becker und Rainer Krempien. Georg Wenderoth Verlag, Kassel 1984, S. 276 ff.
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Lampert auch Bonlein, Frei und Ostiickenberg schon 1807 Unterricht bei Spohr. In
der Liste stehen ndmlich zwischen Franz (1807) und Lampert eben diese Schiiler:
Bonlein (1808), Frei (1808) und Ostiickenberg. Weil diese schon 1807 an Spohrs
Lehrstunden teilnahmen, ldsst sich daraus die von Spohr angedeutete hohere Zahl
erkldren. Dafiir spricht auch die von ihm mit vermutlich mindestens sechs Eleven
unternommene Harzreise. Fiir diese bald nach der Riickkehr angetretene
FuBwanderung zum Brocken im Sommer 1808 hinterlie Spohr zwar keine genauen
Angaben iiber die Zahl der Teilnehmer, aber man mufl davon ausgehen, dass die
beteiligten Schiiler schon 1807 bei ihm waren und ihre Zahl hoher als die drei fiir das
Jahr 1807 genannten Schiiler lag. Nach dem Schiilerverzeichnis kommen als
Teilnehmer der Wanderungen Hildebrandt, Franz, Bonlein, Frei, Ostiickenberg,
Lampert und Go6tze in Frage. Neben Spohr kam der Orchesterdiener und spitere
Gothaer Instrumentenbauer Johann Gottfried Schramm hinzu, der mit den zwei
Geigen bepackt wurde.

Unerwihnt blieben zwei weitere Schiiler Spohrs, ndmlich Johann Louis (Ludwig)
Bohner (1787-1860) aus Tottelstadt bei Erfurt und Friedrich Christian Franz (1766-
1847). Bei Letzterem, einem landwirtschaftlichen Schriftsteller, kann es sich um den
Vater oder Bruder des im Verzeichnis 1807/08 aufgefiihrten Schiilers Johann
Friedrich Franz (gest. 1847) aus Dresden gehandelt haben. Fr. Chr. Franz wiirde
ausgehend vom Alter als Schiiler selbst kaum in Frage gekommen sein. In der
Murhardschen Bibliothek in Kassel befindet sich der Hinweis auf einen Brief von
ihm aus Dresden von 1842.%%

Bohner soll 1807 bei Spohr in Gotha die letzte Abschlussbildung in der Musik
erhalten haben, wihrend er selbst Klavierunterricht erteilte und sich im Komponieren
iibte. Er war zuerst von seinem Vater, einem Kantor und Organist in To6ttelstidt,

unterrichtet worden. Dann ging er zu seiner weiteren Ausbildung auf das Gymnasium

266 1 andesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel, Handschriftensammlung Hass. 287.
Dieser Brief kann mit Spohrs Aufenthalt in Dresden im Sommer 1836 in Beziehung stehen. Der Lehrer
genoss seinerzeit die Gastfreundschaft des ehemaligen Schiilers Johann Friedrich Franz.
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zu Erfurt, wihlte aber auch hier Musik zu seinem Hauptstudium, wurde vom
Organisten Kluge im Orgelspiel und von dem Konzertmeister Fischer in der
Harmonielehre und im Fingersatz unterrichtet. Weil Bohner nach zwolf erfolgreichen
und gliicklichen Jahren (1808 nach Jena, 1810 bis 1815 Kunstreisen nach Schweden
und in die Schweiz, 1815 bis 1820 in Niirnberg), in seinen Geburtsort Tottelstedt
zuriickgekehrt, ein sehr unstetes Leben als Trinker und Bettler fiihrte, diirfte Spohr es
vermieden haben, ihn seinen Schiiler zu nennen. Bohner soll iiber die Virtuositit des
Phantasierens in kanonischen Formen verfiigt haben und hinterlie3 ein umfangreiches
Werk an vielfiltigen Kompositionen von Liedmelodien bis Sinfonien in einer
romantischen Tonsprache. Weber bezichtigte er, die Melodie des Jungfernkranzes im
Freischiitz aus seinem D-dur Konzert gestohlen zu haben.”®’

Friedrich Wilhelm Hildebrandt wird in den Lebenserinnerungen ausdriicklich
erwihnt. Spohr wertete dessen erreichte Virtuositét als groen Erfolg seiner
padagogischen Arbeit, denn Hildebrandt hatte sich seine Vortragsweise in allen
Nuancen so zu Eigen gemacht, dass Lehrer und Schiiler bei bloBem Zuhoren nicht zu
unterscheiden waren.

Das Einkommen Spohrs einschlielich der Nebenverdienste aus der
Unterrichtstétigkeit reichte nicht aus, um die Lebensverhéltnisse der jungen Familie
angemessen zu gestalten. Das blieb am Hofe des Gothaer Herzogs nicht verborgen, so
dass gelegentliche Zahlungen als Geldgeschenke aus der herzoglichen Kammerkasse
Abhilfe schaffen sollten. Folgender Beleg (Privatbesitz von Herrn Herfried Homburg)

bestitigt die Sachlage:
»DaB ich ein Geschenk von hundert Thaler aus Herzogl. Kammer durch Herrn Rath

Strasburger richtig ausbezahlt erhalten habe, bescheinige ich hiermit.

Gotha den 6'" Louis Spohr

Juni 1807 Concertmeister 268

%7 Vgl. Allgemeine Deutsche Biographie, Zweiter Band S. 82 ff.

28 Quittung vom 6. Juni 1807 iiber 100 Taler im Privatbesitz von Herrn Herfried Homburg.
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Durch personliche Kontakte mit dem die Regierungsgeschifte des Gothaer
Herzogtums fithrenden Geheimrat von Frankenberg gelang es Spohr letztendlich, ab
September 1808 eine Zulage von 200 Reichstalern zu erwirken.

Diese Zulage gestattete Spohr, seine Lehrtidtigkeit zugunsten der Vorbereitung auf
eine Konzertreise einzuschrinken. Bis Mitte 1809 konnten sich die 1807 und 1808
von ihm unterrichteten acht Schiiler verabschiedet haben. Hildebrandt verlie3 Gotha
im Sommer 1809.

Die fiir 1809 verzeichneten Eberwein aus Rudolstadt und Kriminalrat von Schmerfeld
aus Marburg®® waren offensichtlich nur kurze Zeit in Gotha. Als das Kiinstlerpaar
Spohr im Oktober 1809 die Reise begann, hatten alle genannten ihre Ausbildung bei
Spohr beendet. Uber die Einnahmen bei den Konzerten in Leipzig, Dresden, Bautzen,
Breslau, Liegnitz, Glogau, Berlin, Liibeck und Hamburg fiihrte Spohr ein genaues
Verzeichnis im zweiten Band seiner Tagebiicher. Das zeugt von dem beachtlichen
kommerziellen Interesse, das Spohr zur weiteren Aufbesserung seines
Lebensunterhalts am Erfolg der Konzertreise hatte. Als die Herzogin durch ein
Schreiben des Hofmarschalls und neuen Intendanten der Gothaer Kapelle, Graf
Salisch (1769-1838) eine baldige Riickkehr erbat, wurde beriicksichtigt, dass der
Abbruch der nach Russland geplanten Reise auch finanzielle Einbulen fiir die
Familie Spohr bedeutete. Spohrs Ehefrau erhielt als Entschiddigung dafiir eine
Anstellung als Solospielerin bei den Hofkonzerten und als Musiklehrerin der
Prinzessin mit einer Gage von 200 Talern.

Dies musste Graf Salisch, der als Meister vom Stuhl der Freimaurerloge Ernst zum
Kompaf} zu Spohr in gutem persdnlichem Verhiltnis stand, maB3geblich beeinflusst

haben. Durch ihn war Spohr Freimaurer geworden. Die im Januar 1806 in Gotha vom

2 Vgl. Wulfhorst, a. a. O., S. 185. Wulfhorst erwihnt die Zugehorigkeit Eberweins zu einer bekannten
Musikerfamilie in Rudolstadt, wo er spiter die Hofkapelle leitete. Fiir Schmerfeld sind die Vornamen
Friedrich Wilhelm Theodor Ferdinand, die Lebensdaten 1783-1868 und seine Tétigkeit als Kriminalrat in
Marburg bekannt. Spiter unterstiitzte Schmerfeld Spohr in Kassel, wo er Geheimer Kammerrat und ab
1837 Obersteuer- und Obergerichtsdirektor war.
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Grafen wiederhergestellte Loge hatte zu jener Zeit 72 Mitglieder, darunter auch

Spohr.

4.2.2 Einfluss von Personen und Ereignissen von 1802 bis 1812

In diesem Abschnitt soll die fiir Spohrs pddagogische Einflussnahme auf seine
Schiiler bedeutsame Individualitit in Geisteshaltung und Weltsicht ndher betrachtet
werden. Sie zeigte sich unter anderem in der erwidhnten Zuwendung zum
Freimaurertum und dem Streben nach ganzheitlicher Bildung und Erziehung.
Ausgehend von den grundlegenden Impulsen in Elternhaus und Schule trugen die
Reisen und das Zusammentreffen mit wichtigen Personen und Wandlungen jener
Jahre zur kritischen Erweiterung und Festigung seines Weltbildes bei. Dieses
vermittelte er seinen Schiilern neben den musikalischen Lektionen. Im Mittelpunkt
der Betrachtung stehen hier noch einmal Spohrs Braunschweiger und Gothaer Jahre.
Im Geiste der Aufkldrung und des Philanthropinismus erzogen und gebildet, schenkte
Spohr den in Europa stattfindenden politischen und gesellschaftlichen Verdnderungen
groBe Aufmerksamkeit. In den Aufzeichnungen reflektiert er mit gewisser
Zuriickhaltung seine Beziehungen zu wichtigen Personlichkeiten, geistigen
Bewegungen und Ereignissen jener Zeit.

In Berlin traf Spohr im Frithjahr 1805 bei einer Musikpartie den musisch begabten
und gebildeten Prinzen Louis Ferdinand von Preuf3en, der ihn dann fiir August 1805
zum Besuch der Militirmandver in Magdeburg einlud. Als Gast bei diesen Ubungen
mied Spohr nach den ersten Horschidden den Hollenldrm des Kriegsspektakels und
probte stattdessen hdufig schon frith am Morgen mit dem Prinzen fiir die
musikalischen Abendzirkel.

Prinz Louis Ferdinand, der den Krieg mit Frankreich einem Anschluss vorzog, fiel im
Alter von 33 Jahren in der Schlacht bei Saalfeld am 10. Oktober 1806. In den

entscheidenden Schlachten bei Jena und Auerstedt am 14. Oktober erlitt Spohrs
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Forderer Karl Wilhelm Ferdinand von Braunschweig eine Verwundung der Augen, an
der er am 10. November verstarb.

Die Auflosung des Heiligen Romischen Reiches deutscher Nation im August 1806,
die preuBBische Niederlage bei Jena und Auerstedt und die danach beginnende
franzosische Herrschaft empfanden die in den deutschen Gebieten lebenden
Menschen als schmerzlichen Verlust einer identitédtsstiftenden staatlichen Klammer.
Es besteht kein Zweifel, dass Spohr im Bemiithen um eine personliche Verarbeitung
der entstandenen sozialen und nationalen Situation im Bekenntnis zu den Idealen des
Freimaurertums eine Geisteshaltung fand, die seinen im Elternhaus und in der
Braunschweiger Schulzeit empfangenen Einstellungen zu Menschlichkeit, Freiheit,
Briiderlichkeit, Gerechtigkeit und Sittlichkeit entsprachen. Als Vorbilder konnten
ihm bekannte Mitglieder der Freimaurerei wie Lessing, Herder, Fichte, Goethe,
Schiller, Haydn, Mozart, Chr. G. Salzmann, vom Stein, Scharnhorst und Gneisenau
dienen.”” Die Briider seiner Schwiegermutter Friedrich Wilhelm und Julius Carl
Preysing und sein Schiiler Heinrich Ostiickenberg, der mit Chr. G. Salzmanns Sohn
eng befreundet war und spiter als Musiklehrer in der Schnepfenthaler Anstalt wirkte,
konnen als werbende Mittler der Beziehung zur Gothaer Freimaurerloge angesehen
werden. Diese war nach ihrer SchlieBung 1793 vom Hofmarschall Graf Salisch erst
1806 wiedereroffnet worden. Spohr wurde als Freimaurerlehrling am 26. Januar 1807
durch den iiblichen Aufnahmebeschluss in Abwesenheit in die Freimaurerloge Ernst
zum Kompaf; angenommen.

Auf der folgenden Mitte Oktober 1807 beginnenden Reise fand Spohr Kontakt zu
weiteren bedeutenden Personlichkeiten. Erster Auftrittsort war Weimar. Am

20. Oktober horte Spohr dort Lob von Goethe und Wieland. Nach dem Konzert wurde
das Kiinstlerpaar von der ebenfalls anwesenden GroBfiirstin Maria reich beschenkt.

Zwei weitere Zusammentreffen mit Goethe erfolgten 1809 bei der Ubergabe der

20 ygl. Wulfhorst, a. a. O., S. 74 f. Mit dem Hinweis auf entsprechende Forschungsergebnisse hebt
Wulfhorst den grundlegenden und weitreichenden Einfluss der Ideen des Freimaurertums auf Spohrs
Personlichkeit, seinen Lebensstil und seine politische Haltung ausdriicklich hervor.
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Partituren und des Buches fiir die Auffithrung der Oper Alruna, die Eulenkénigin und
bei den Orchesterproben, bei denen wiederum Wieland anwesend war.

Nach Konzerten in Leipzig und Dresden gastierten die Spohrs in Prag. Anfingliche
Schwierigkeiten waren schnell iiberwunden, als sich die Fiirstin von Hohenzollern
nach einer Soiree zu deren Beschiitzerin erklidrte. Beim Konzert in Miinchen im
Januar 1808 beschenkte Konig Maximilian Joseph von Bayern die Kiinstler
personlich mit wertvollen Gaben. In der Person Konigs Friedrich Wilhelm Karl von
Wiirttemberg lernte Spohr in Stuttgart einen Despoten kennen, der in ihm Empoérung
iiber die Entwiirdigung der Musik erregte. Spohr schaffte es, dass bei seinem
Musikvortrag das iibliche Kartenspiel eingestellt wurde. Dort unterstiitzte der
Kapellmeister Franz Danzi (1763-1826) das Kiinstlerpaar bei den Konzertauftritten
nach besten Kréften. Spohr fiihlte sich zu Gespriachen mit Danzi hingezogen, weil
dieser mit ihm die Begeisterung fiir Mozart und seine Werke teilte. Damals traf
Spohr auch erstmals Carl Maria von Weber, der ihm Ausziige aus der Jugendoper
Riibezahl zu Gehor brachte.””' Nach Auftritten in Heidelberg, Frankfurt und
Mannheim kehrten Spohr und seine Frau Dorette nach Gotha zuriick. Dort wurden sie
von Spohrs Schiilern empfangen, denen er sich nun verstdrkt zuwandte.

Markante Beweise fiir die von ihm angewandten philanthropinistischen Grundsitze
beim Unterricht sind seine Berichte iiber gemeinsame Spazierginge und kleine
Exkursionen, iiber Turniibungen, Ballspiele und die Ausbildung im Schwimmen.
Besonders eindrucksvoll miissen fiir die Schiiler der groBBere, im Frithjahr 1808
unternommene Ausflug nach Liebenstein und auf den Inselsberg sowie die
vierzehntdgige Harzwanderung iiber den Brocken im Sommer 1808 gewesen sein. In
Clausthal fuhr er mit ihnen in eine Erzgrube und besuchte Pochwerke und

Schmelzhiitten.

2 Vgl. Kilian, a. a. O., S. 16. Kilian nennt die Oper ,,Der Beherrscher der Geister und zitiert Spohr
dahingehend, dass dieser damals nicht im Entferntesten geahnt hitte, Weber konnte es einst gelingen, mit
irgendeiner Oper Aufsehen zu erregen.
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Ein anderes herausragendes musikalisches und politisches Ereignis wurde fiir Spohr
und drei seiner Schiiler zu einem nachhaltigen Erlebnis. Sie wanderten gemeinsam
zum Fiirstenkongress in Erfurt, der vom 27. September bis zum 4. Oktober 1808
stattfand. Neben dem russischen Zaren Alexander I. waren Haupter von weiteren

34 Herrscherhdusern, zumeist aus den Rheinbundstaaten, von Napoleon 1. nach Erfurt
eingeladen worden. Spohr interessierte sich fiir die aus diesem Anlass veranstalteten
tragischen Auffithrungen des Thédtre frangais und er schaffte es, die drei Schiiler bei
den Streichinstrumenten im Orchester unterzubringen. Er selbst {ibte einen Tag lang
die Partie des zweiten Horns, um ebenfalls mit dem Orchester in den Theatersaal zu
gelangen. Sobald die Musik der Zwischenakte verklungen war, beobachtete er mit
einem kleinen Spiegel die hinter ihm sitzenden Lenker der europdischen Geschicke.
Im Zusammenhang mit dem Fiirstenkongress besuchte Napoleon I. ein Hofkonzert im
Gothaer Schloss. L. und D. Spohr hatten, mit Spohrs Worten, ,,die Ehre, vor dem
Allgewaltigen® zu spielen, und der Kaiser richtete einige freundliche Worte an sie.?’
AuBerdem erhielten sie ihren Anteil an dem Geldgeschenk Napoleons fiir die
Hofkapelle. Die Dichter Goethe und Wieland wurden indes héher belohnt; ihnen
verlieh Napoleon am 6. Oktober 1808 das Kreuz der Ehrenlegion.

Reichardt, den Napoleons Bruder, Konig Jérome, aus seiner Stelle als Kapellmeister
in Kassel entlassen hatte, stattete Ende 1808 der Familie Spohr auf der Durchreise
nach Wien einen Besuch ab. Reichardt erwies sich - wie schon in Berlin - als
kritischer Bewunderer der Spohrschen Meisterschaft.”"”

Im Januar 1809 besuchte Spohr Johann Simon Hermstedt (1778-1846), der in
Sondershausen als Direktor der Harmoniemusik und als Klarinettist wirkte. Bei der
Uberbringung des fiir Hermstedt komponierten Klarinettenkonzerts Nr. 1 op. 26

(1808) lernte er auch den als Hofsekretidr angestellten Herausgeber des Historisch-

22 Vgl. Spohr, LE I, a. a. O., S 116 ff.

23 Vgl. Ebenda, S. 123. Reichardt hatte iiber Spohrs Auftritt in Berlin 1805 neben lobenden auch kritische
Worte gefunden. Nach anfénglicher Verletztheit wohl mehr iiber die selbstgefillige Miene der
Unfehlbarkeit, mit der Reichardt sein Urteil iiber die ihm vorgestellten neuen Violinquartette fillte, als
tiber den wahren Kern der Kritik, war Spohr fiir die Hinweise dankbar.
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biographischen Lexikons der Tonkiinstler (1791/92) und des Neuen historisch-
biographischen Lexikons der Tonkiinstler (1812/14), Ernst Ludwig Gerber (1746-
1819), personlich kennen.

Die folgenden Musikfeste, fiir die sich Spohr in den Jahren 1810, 1811, 1812 und
1815 zusammen mit vielen anderen namhaften Tonkiinstlern und Musikfreunden
engagierte, diirfen als in das politische Bemiihen um die nationale Einheit
Deutschlands eingebunden betrachtet werden. Dieses Ziel wurde in der Familie recht
kampferisch auch von Dorettes Bruder C. H. Scheidler verfolgt. Er war als Jenaer
Student Mitbegriinder der Urburschenschaft, hatte an den Befreiungskriegen
teilgenommen und 1817 das Wartburgfest mit initiiert und vorbereitet.

Die Examina- und Schiilerlisten des Gymnasium Ernestinum Gothanum geben
Auskunft, wer das noch heute existierende Gymnasium im ersten Jahrzehnt des

19. Jahrhunderts besuchte. Unter den Namen befindet sich auch Ferdinand Spohr, der
mit C. H. Scheidler dieselbe Klasse besuchte. Zweifelsfrei handelt es sich um die
Briider Spohrs und Dorettes, zumal die eingetragenen Geburtsjahre beider mit den
amtlichen Daten libereinstimmen.

Die Antwort auf die Frage nach den Griinden, die Spohr wie auch das aufgeklirte
Elternhaus Scheidler bewogen hatten, Carl und Ferdinand nicht nach Schnepfenthal,
sondern auf das Gymnasium zu schicken, bleibt ungeklért. Es ist aber bekannt, dass
die Erziehungsanstalt Chr. G. Salzmanns den Hohepunkt ihres Wirkens bereits
iiberschritten hatte. Uberdies wurden wichtige Prinzipien der Philanthropinisten
bereits im Ernestinum praktiziert.

Durch die Erkrankung Dorettes nach der Geburt der zweiten Tochter Ida am

6. November 1808 verzogerte sich die geplante Konzertreise nach Russland. Sie
wurde endlich im Oktober 1809 begonnen. Der Weg fiihrte iiber Weimar, Leipzig,
Dresden, Bautzen bis Breslau. Von dort musste bekanntlich auf Bitte der Gothaer
Herzogin Caroline die Riickreise angetreten werden. Nach Auftritten in Glogau begab
sich das Paar nach Berlin, um dort ebenfalls ein Konzert zu geben. Am Tage vor dem

Konzert sahen beide eine Ausfahrt des Hofes, der zu Weihnachten 1809 mit dem
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Herrscherpaar aus Konigsberg zuriickgekehrt war. Dass Konigin Luise fiir das
Konzert am 11. Januar 1810 Karten besorgen lassen hatte, erhohte die Neugier des
Publikums zusétzlich. Spohr spielte mit seinem ebenfalls in Berlin anwesenden
Schiiler Fr. W. Hildebrandt die Conzertante in A-dur (op. 48), die, wie schon bei
Hofkonzerten in Gotha, groe Bewunderung hervorgerufen hatte. Das genaue
Zusammenspiel ergab sich nach Spohrs Ansicht daraus, dass beide Geiger dieselbe
Schule und dieselbe Vortragsweise und ihre Instrumente gleiche Stidrke und
anndhernd gleiche Klangfarbe besessen hitten. Dadurch sei die von ihm beabsichtigte
groBBe Wirkung des Zusammenspiels erreicht worden. Den kritischen Vorwurf der
Einformigkeit und Eintonigkeit wies er mit der Begriindung zuriick, die beiden
Solostimmen seien so geschrieben, dass ihre volle Wirkung nur durch das genaueste
Zusammenspiel erreichbar wire. Er habe spéter mit mehreren der fahigsten,
berithmtesten Geiger nie eine gleiche Wirkung wie bei dem Zusammenspiel mit
Hildebrandt erzielen kénnen.*”

Die Conzertante in A-Dur mag als Beispiel fiir den von John Huber erwidhnten
Terminus eines idiomatischen Charakters von Musik bzw. einer entsprechenden
idiomatischen Technik des Komponisten gelten, die fiir ein, in diesem Fall zwei
spezifische Instrumente kompositorisch speziell benutzt wurden und nur bei der
Auffiihrung mit diesen Instrumenten ihre authentische, das heifit beabsichtigte
Wirkung entfalten konnte.?”

Auf den Zusammenhang zwischen den Eigentiimlichkeiten des Instruments auf
Komposition sowie Methode und Vortragsweise des Kiinstlers wies Spohr bei seinen
spiteren, in der Schweiz 1816 vorgenommenen Versuchen mit Stimme und Steg hin.
Die Verdnderungen des Instruments - es handelte sich um eine kurz zuvor im Elsal}

erworbene Geige von Nicolas Lupot in Paris - bewirkten ein vorher fehlendes, zartes

" Vgl. Ebenda, S. 130.
5 Vgl. Huber, a. a. O., S. 30.
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Ansprechen auf der Quinte mit entsprechendem Einfluss auf Spohrs
Violinkompositionen und auf seine Vortragsweise. Er hob hervor, dass dieses
Instrument trotz seines Alters von erst dreiflig Jahren einen vollen und kriftigen Ton
hatte.

Gute Einnahmen und wichtige Bekanntschaften machte Spohr wihrend seiner
Konzerte in Hamburg und Liibeck Mitte Februar 1810. In Hamburg lernte er seinen
spiteren Nachfolger als Kapellmeister in Gotha, den 17 Jahre dlteren Andreas
Romberg, personlich kennen. Dieser bevorzugte es, seine eigenen Quartette zu
spielen und kritisierte mit naiver Offenherzigkeit Spohrs Kompositionen. Spohr
seinerseits schitzte die Virtuositit Rombergs auf seiner Geige nicht sehr hoch ein,
weil Romberg eine eigene, strenge norddeutsche Spielweise vertrat, die nicht dem
eleganten und effektvollen franzosischen Violinstil entsprach. Als gesuchter
Quartettspieler stellte Romberg sein geigerisches Konnen wie Spohr in den Dienst
des Kunstwerks. Auch in Liibeck erlangte Spohr Ansehen und Ruf als
ausgezeichneter Tonkiinstler in einflussreichen biirgerlichen Kreisen der Stadt.
Davon profitierte noch dreilig Jahre spéter sein Schiiler G. Herrmann, der auf Spohrs
Empfehlung hin zuerst Organist und ab 1833 Musikdirektor in Liibeck werden
konnte. Das Ehepaar Spohr kehrte im zeitigen Frithjahr nach Gotha zuriick. Spohr
widmete sich neben seinen Pflichten als Leiter der Hofkapelle wieder seinen
Schiilern und der Vorbereitung des ersten deutschen Musikfestes in Frankenhausen.
In Ankniipfung an Spohrs umfassende, den Menschen als Ganzes erfassende
erzieherische Betreuung der Schiiler im Sinne einer philanthropinistischen Lehrweise
gilt es jetzt, die vermeintlichen Wurzeln dafiir in den Beziehungen zu dem
Philanthropinisten Chr. G. Salzmann und seiner Schnepfenthaler Anstalt zu
untersuchen. Die folgenden Ausfiihrungen sind das Ergebnis umfangreicher
Nachforschungen in Gotha.

Spohr wollte seinen zahlreichen Schiilern neben der Kunst des Violinenspiels auch
das Riistzeug eines humanistisch gebildeten Menschen mit auf den Berufs- und

Lebensweg geben. Diese starke Einbeziehung humanistischer Erziehungsinhalte bei



152

der alltidglichen Arbeit mit dem damit verbundenen Streben nach Veredelung des
Menschen durch Erziehung zu Moral und sozialer Verantwortlichkeit, zu Toleranz
und Menschenliebe entspricht den Idealen der Freimaurer. Als Kiinstler und Lehrer,
der mit den republikanischen Bestrebungen seiner Zeit sympathisierte, verfolgte er
somit das Ziel, den Musiker als in sozialer und kultureller Hinsicht vollwertiges
Mitglied in die biirgerliche Gesellschaft zu integrieren. Der Widerstand gegen eine
noch vorhandene soziale Unterschitzung des Musikerstandes manifestierte sich
besonders in seinem paddagogischen Tun. Mit der Bereicherung der Ausbildung der
ithm anvertrauten Schiiler durch humanistische Bildungsziele folgte Spohr ohne
Bezug zu einem theoretischen Erziehungsmodell den Bildungsidealen der
Philanthropinisten, die Gemeinniitzigkeit, Patriotismus und ein zufriedenes Leben fiir
ihre Zoglinge anstrebten. Das pragende Element der Spohrschen Lehrweise war, wie
schon dargestellt, eine auf den ganzen Kiinstler und Menschen ausgerichtete Bildung.
Die in Gotha ab 1805 erstaunlich zielgerichtete pddagogische Arbeit nach den
Grundsitzen des Philanthropinismus bezeichnete Hartmut Becker als Ausgangspunkt
der pddagogischen Aktivititen Spohrs und betonte die Wirkung der Ansichten des

Reformpidagogen Chr. G. Salzmann in Gotha.*’®

Unter Bezugnahme auf die
Beschreibungen der schon erwidhnten Wanderungen mit den Violinschiilern stellte
Paul Katow fest, dass Spohrs Unterrichtsprinzipien teils auf eigener, empirischer
Erfahrung, teils auf den Lehrmethoden seines Logenbruders Chr. G. Salzmann beruht
hitten. Spohr habe seine Schiiler einerseits zu fihigen Praktikern ausbilden und sie
andererseits durch das Verstdndnis fiir universale, auBermusikalische Fragen zu
sozial und kulturell gleichgestellten Mitgliedern der biirgerlichen Gesellschaft

erziehen wollen.””” Durch die Besichtigung von Bergwerken und Fabriken habe Spohr

seinen Schiilern die Augen fiir Probleme der korperlich schwer arbeitenden Stinde

276 Vgl. Hartmut Becker, a. a. O., S. 59.
1 Vgl. Katow, a. a. O., S. 35 f.
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offnen wollen. Die gleichzeitige Ausbildung von Korper und Geist gehorte zu den
grundlegenden Konzepten des auch von ihm vertretenen Philanthropinismus. Er iibte
sich selbst bis ins hohe Alter regelmifig und gezielt im Schwimmen, Turnen und
Schlittschuhlaufen.

Katow beriicksichtigt die Einfliisse des Elternhauses und der Braunschweiger
Schulzeit auf Spohr kaum. Er hebt vielmehr hervor, dass es als sicher gelten diirfe,
dass Spohrs spéitere republikanische Gesinnung sowie seine pddagogischen Ansichten
weitgehend auf die Begegnung mit Méannern wie Rudolf Zacharias Becker und

Chr. G. Salzmann zuriickzufiihren seien.”” Er bezog sich auf den Geist des
aufklidrerischen Humanismus und die neuartigen Unterrichtsmethoden des Pddagogen
Chr. G. Salzmann in seiner Schnepfenthaler Erziehungsanstalt.

Unter Beriicksichtigung des bisher dokumentierten Werdegangs Spohrs miissen an
dieser Stelle berechtigte Zweifel an dem ausschlieBlichen Einfluss Chr. G. Salzmanns
auf Spohr angemeldet werden.

Obwohl fiir die Beziehungen zwischen Spohr und Ch