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The Role of Conservatories
in the Process of the Professionalisation
and Specialisation of Musical Activity

Jernej Weiss
University of Ljubljana / University of Maribor

The purpose of this monograph is to reflect on the conceptual, organisa-
tional and substantive aspects of music education in Central Europe and
among the southern Slavs in the light of general and ethnically specific
trends in musical development after 1918, with a particular focus on the
circulation of knowledge and institutions providing public music educa-
tion. The primary focus of research interest in this fourth monograph in
the Studia musicologica Labacensia collection, entitled The conservatories:
professionalisation and specialisation of musical activity: On the centenary
of the founding of the Ljubljana Conservatory and the 80™ anniversary of
the Music Academy in Ljubljana, is the activity of the Conservatory in Lju-
bljana, founded in 1919, and its successor the Music Academy, founded two
decades later, and of similar musical institutions in Europe before and be-
tween the two world wars.

The papers in the monograph are divided into three thematic groups.
The first group (The functioning of music conservatories in Europe before
and between the two world wars) looks at some important milestones in the
development of conservatories before and after the First World War, with
a primary focus on the development of higher music education in the light
of the societal changes that took place in the interwar period. It also con-
siders degrees of institutionalisation and state control and examines peda-
gogical approaches and the concert repertoire of conservatory productions.
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The second group (The development of post-secondary and higher mu-
sic education between the two world wars in Slovenia) devotes particular at-
tention to institutions providing higher music education in Slovenia in this
period and their role in the development of individual subject fields. It also
examines pedagogical concepts and approaches to teaching and the insti-
tutional changes that saw the Conservatory become the Music Academy.

The third group (Higher music education among the southern Slavs
after 1918) focuses its attention on connections or differences within the
“new” higher education area encompassing the lands of the southern Slavs
and examines teaching methods within individual music disciplines.

The end of 1918 was one of the key turning points in the recent histo-
ry of Europe. The period was marked by the political transformation of Eu-
rope and the emergence of a number of new states. For Slovenes, too, this
period was of historic importance at multiple levels. The break with the old
monarchy was symbolically illustrated by the events surrounding the final
concert of the “German” Philharmonic Society at the Tonhalle (today the
home of the Slovenian Philharmonic) on 25 October 1918. Three days later,
the constituent assembly of the National Council, the body that was to lead
the Slovenes into the new era, took place just across the square in the palace
of the provincial government, today the seat of the University of Ljubljana.
Then, on 29 October 1918, at a vast gathering in Congress Square, the Slo-
venes bade farewell to the disintegrating monarchy to which they had be-
longed for more than 600 years, and, together with the Croats and Serbs,
formed a new State of the South Slavs, which became the kingdom of Serbs,
Croats and Slovenes on 1 December of the same year.

The end of ties with the Habsburgs and the resulting new geographi-
cal, political, economic, cultural and linguistic environment also had a sig-
nificant impact on the organisation and functioning of Slovene cultural
and academic institutions. The changed conditions after the end of the First
World War accelerated the institutionalisation of cultural and academic in-
terests on a national footing. In the years immediately following the Great
War, Slovenia’s capital gained several long-awaited professional academic
and cultural institutions of key national importance, including a universi-
ty, a national theatre and a conservatory of music. For Slovenes, these rep-
resented a decisive step into the circle of culturally developed nations.

September 2019 marks the centenary of the founding of the Conserva-
tory of the Glasbena Matica music society in Ljubljana. The establishment
of the Conservatory, which was nationalised in 1926 and reorganised as the
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Music Academy in 1939, has historic significance for Slovene musical cul-
ture. Its founding was the fruit of long years of efforts by Slovenes to raise
the level of music education in Ljubljana, the heart of the nation.

These efforts were revived after the Great War by a man who was un-
doubtedly one of the most influential musicians of that period in Slovenia:
Matej Hubad, the concert director of the Glasbena Matica and later direc-
tor of the Conservatory. He believed that the numbers enrolled at the Glas-
bena Matica school and the existing teaching staff already met the neces-
sary conditions to raise the school to a higher level, and began discussions
to this end with the newly appointed Provincial Government for Slovenia.
His ambitious plan was for the Conservatory to become a gathering place
for all Yugoslavs. “The Conservatory should be a cultural temple of the mu-
sical, operatic and dramatic arts,” wrote Hubad. He saw this as a necessary
condition for establishing Yugoslav culture as the equal of others, “able to
compete with the cultural nations of the world.” The aim was to raise music
education to a higher level capable of satisfying the new state’s needs with
regard to the development of musical creativity.” The Glasbena Matica un-
questionably played a central role in the early years of the Conservatory’s
existence, providing significant financial support for its activities, as well
as personnel.

The purpose of music education at the Conservatory in Ljubljana was
the same as elsewhere in Europe: to provide the necessary foundations for
professional musical activity through adequate vocal, instrumental and
theoretical training for music teachers, concert and opera singers, opera
and concert conductors, and orchestral musicians. Its activities after the
First World War accelerated the professionalisation and specialisation of
Slovene musical life. The Conservatory was established along the lines of
those in Prague and Vienna, while its management also took as a model the
activities of the Zagreb Conservatory — founded three years earlier and the
first conservatory in any of the southern Slav nations.

Owing to the great interest from pupils, the lack of suitably qualified
teachers was a major difficulty right from the start. Distinguished compos-
ers and performers who had themselves studied at some of the most impor-
tant educational institutions abroad were appointed to the teaching staft.
They included: Janko Ravnik, Josip Vedral and Jan Slais (all three of them
1 Matej Hubad, “Jugoslovanski konservatorij Glasbene Matice v Ljubljani” [The Yugo-

slav Conservatory of the Glasbena Matica in Ljubljana]. Uciteljski tovaris 59, no. 35

(27 August 1919), 1.

2 Ibid.
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graduates of the State Conservatory in Prague) and, a little later, Julij Be-
tetto, Dana Kobler, Karel Jeraj and Lucijan Marija Skerjanc, among others.
Despite the initial difficulties, they succeeded — with great enthusiasm - in
training the first generation of Slovene musicians to be educated in their
home country, who went on to occupy some of the most responsible po-
sitions in the musical life of the nation. Among the first to complete their
studies at the Conservatory in Ljubljana were the violinist Karlo Rupel, the
voice teacher Angela Trost and the composers Pavel Sivic, Marijan Lipov-
$ek and Franc Sturm, along with numerous other superlative artists such
as Anton Dermota, who was for many years the primo uomo at the Vien-
na State Opera.

Thanks to their efforts, in as early as the 1920s awareness began to
grow of the need to modernise the Conservatory, expand music education
to the postgraduate level and introduce various academic disciplines. Jo-
sip Mantuani, one of the first teachers at the Conservatory and the father of
Slovene musicology, was already making efforts to establish an independ-
ent Department of Musicology in 1922, but was unfortunately unable to re-
alise his plans. Following nationalisation, the Conservatory’s management
lobbied with increasing intensity to obtain the status of a higher education
institution. After lengthy negotiations with the highest authorities in Bel-
grade, this ambition was eventually realised in 1939 with the establishment
of the Music Academy in Ljubljana (today’s Ljubljana Academy of Music).

The establishment of the Conservatory in itself represented a first im-
portant contact with contemporary pedagogical achievements in other
countries at the higher levels of music education. Despite its modest finan-
cial and material conditions and lack of staff, the Conservatory achieved
significant and indeed enviable successes in some fields (such as Janko
Ravnik’s piano class, Jan Slais’s violin class or Julij Betetto’s vocal class).
Right up until the Second World War, it was the only arts education insti-
tution in Slovenia to award state-approved diplomas, since plans to estab-
lish similar schools for the theatre and fine arts were not realised until after
the war. Its existence laid the foundations for professional musical activ-
ities in this country and gave Slovene musical culture new opportunities
and stimuli that revealed themselves both in musical production and per-
formance and in the development of teaching methods within individual
musical disciplines.
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Konservatoriji v procesu profesionalizacije
in specializacije glasbenega dela

Jernej Weiss
Univerza v Ljubljani / Univerza v Mariboru

Namen pri¢ujoce znanstvene monografije je razmislek o idejnih, organiza-
cijskih in vsebinskih vidikih glasbenega izobrazevanja v srednjeevropskem
in juznoslovanskem glasbenem prostoru v lu¢i splo$nih in narodnostno
specifi¢nih razvojnih glasbenih tokov po letu 1918, s posebnim poudarkom
na pretoku znanja in nosilcev javnega glasbenega izobrazevanja. Sicer pa je
v sredi$cu raziskovalnega zanimanja ¢etrte monografije zbirke Studia mu-
sicologica Labacensia z naslovom Konservatoriji: profesionalizacija in speci-
alizacija glasbenega dela: Ob stoletnici ustanovitve ljubljanskega Konserva-
torija in osemdesetletnici Glasbene akademije v Ljubljani delovanje leta 1919
ustanovljenega ljubljanskega konservatorija in njegove dve desetletji mlaj-
$e naslednice Glasbene akademije ter podobnih glasbenih ustanov v Evro-
pi pred in med obema vojnama.

Prispevki znanstvene monografije so razdeljeni v tri tematske sklope.
Prvi (Delovanje konservatorijev pred in med obema vojnama v evropskem
glasbenem prostoru) proucuje nekatere najpomembnejse mejnike v razvoju
konservatorijev pred in po prvi svetovni vojni. V prvi vrsti zanimanje po-
sveca razvoju visokega glasbenega Solstva v lu¢i druzbenih sprememb med
obema svetovnima vojnama, proucuje stopnje institucionalizacije in drzav-
nega nadzora ter pozornost namenja pedagoskim pristopom in koncertne-
mu repertoarju konservatorijskih produkcij.

Drugi sklop (Razvoj visjega in visokega glasbenega solstva med obema
svetovnima vojnama na Slovenskem) poseben poudarek namenja nosilcem
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vi$jega in visokega glasbenega $olstva na Slovenskem ter njihovi vlogi pri ra-
zvoju posameznih predmetnih podrocdij, pedagoskim konceptom in pristo-
pom k poucevanju, kot tudi institucionalnim spremembam Konservatorij—
Glasbena akademija.

Tretji sklop (Visoko glasbeno Solstvo po letu 1918 v juznoslovanskem
glasbenem prostoru) pa svojo pozornost posveca povezanosti oz. razlikam
»novega« juznoslovanskega visoko$olskega prostora ter raziskavam meto-
dik poucevanja posameznih glasbenih predmetov.

Konec leta 1918 je pomenil eno od klju¢nih prelomnic evropske novej-
$e zgodovine. Zaznamovali so ga politicno preoblikovanje Evrope in na-
stanek vrste novih drzav. Tudi za Slovence je imelo omenjeno obdobje vec-
kratni zgodovinski pomen. Prelom s starodavno monarhijo v simbolnem
smislu ponazarjajo dogodki ob zadnjem koncertu t. i. »nemske« Filharmo-
ni¢ne druzbe v Ljubljani 25. oktobra 1918 v Tonhalle, danes stavbi Slovenske
filharmonije. Tri dni kasneje je namrec v sosednjem Dezelnem dvorcu, kjer
danes domuje Univerza v Ljubljani, potekala ustavodanja skups$c¢ina Na-
rodnega sveta, ki naj bi Slovence popeljal v nove ¢ase. 29. oktobra 1918 pa so
se nato Slovenci z veliko manifestacijo na Kongresnem trgu po dobrih 600
letih poslovili od razpadle monarhije in skupaj s Hrvati in Srbi oblikovali
novo drzavo juznih Slovanov, ki je bila 1. decembra tega leta preoblikovana
v Kraljevino Srbov, Hrvatov in Slovencev.

Konec vezi s Habsburzani ter druga¢no geografsko, politi¢no, gospo-
darsko, kulturno in jezikovno bivanjsko okolje so pomembno vplivali tudi
na organizacijo in delovanje slovenskih kulturnih ter znanstvenih ustanov.
Spremenjene razmere po koncu prve svetovne vojne so vsekakor pospesi-
le institucionalizacijo kulturnih in znanstvenih interesov na narodni os-
novi. V zgolj kratkem ¢asu po koncu vélike vojne je slovenska prestolni-
ca z univerzo, drzavnim gledalis¢em in konservatorijem dobila vrsto dolgo
pricakovanih poklicnih znanstvenih oziroma kulturnih ustanov osrednje-
ga nacionalnega pomena. Te so pomenile odlo¢ilen korak Slovencev v krog
kulturno razvitih nacij.

Septembra 2019 je tako minilo sto let od zacetka delovanja Konser-
vatorija Glasbene matice v Ljubljani. Za slovensko glasbeno kulturo ima
ustanovitev konservatorija, ki je bil leta 1926 podrzavljen in leta 1939 re-
organiziran v Glasbeno akademijo, poseben pomen. Ustanovitev je bila sad
dolgoletnega prizadevanja Slovencev za dvig ravni glasbenega izobrazevan-
ja v narodnostnem sredi$¢u — Ljubljani.
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Pobudo za uresnicitev nacrta je po vojni obudil tedaj gotovo eden naj-
vplivnejsih glasbenikov na Slovenskem Matej Hubad, sicer koncertni vodja
ljubljanske Glasbene matice in kasnejs$i ravnatelj konservatorija. Ocenjeval
je, da vpis v $olo Glasbene matice in strokovni kader Ze izpolnjujeta pogoje
za dvig Sole na visjo stopnjo in o tem zacel dialog z Dezelno vlado. Zastavil
si je velikopotezen nadrt, da postane konservatorij zbirali§¢e vseh Jugoslo-
vanov. »Konservatorij naj bo kulturno svetisce glasbene, operne in drama-
ticne umetnosti, je zapisal Hubad in ga ocenil kot pogoj, da se jugoslovan-
ska kultura postavi enakopravno nasproti drugim, da bo »mogla tekmovati
s svetovnimi kulturnimi narodi.<' Glasbeno Solanje naj bi tako dvignili na
vi$jo raven, ki bi zmogla zadostiti potrebam razvoja glasbene ustvarjalnosti
v novi drzavi.” Vsekakor je imela prav Glasbena matica v zacetnih letih ob-
stoja konservatorija osrednjo vlogo, saj je tako finan¢no kot personalno iz-
datno podprla njegovo delovanje.

Namen glasbenega izobrazevanja na ljubljanskem konservatoriju je
bil sicer enak kot drugod po Evropi: zagotoviti potrebne strokovne temel-
je za poklicno glasbeno delo, primerno pevsko, instrumentalno in teoreti¢-
no izobrazbo glasbenim uciteljem, koncertnim ter opernim pevcem, oper-
nim in koncertnim dirigentom ter instrumentalistom za igranje v orkestru.
Njegovo delovanje je po prvi vojni pospesilo profesionalizacijo in speciali-
zacijo glasbenega Zivljenja Slovencev. Tako je bil konservatorij zasnovan po
vzoru praskega in dunajskega, zgled njegovemu vodstvu pa je bilo tudi de-
lovanje zagrebskega konservatorija. Slednji je bil kot prvi med juznoslovan-
skimi narodi ustanovljen tri leta popre;.

Zaradi velikega interesa gojencev je imela direkcija Ze na samem zacet-
ku velike tezave s pomanjkanjem ustrezno izobrazenih pedagogov. Za ¢la-
ne uciteljskega zbora so bili imenovani ugledni skladatelji in poustvarjalci,
ki so svoje znanje poprej pridobili na nekaterih najpomembnejsih izobra-
zevalnih ustanovah v tujini. Med njimi: Janko Ravnik, Josip Vedral in Jan
Slais (vsi trije absolventi Drzavnega konservatorija v Pragi), ki so se jim
kasneje pridruzili Se Julij Betetto, Dana Kobler, Karel Jeraj, Lucijan Mari-
ja Skerjanc in drugi. Kljub tezavnim zacetkom jim je z veliko entuziazma
uspelo vzgojiti prvo generacijo doma izobrazenih slovenskih glasbenikov,
ki so nato zasedli nekatera najbolj odgovorna glasbena mesta v drzavi. Stu-
dij na ljubljanskem konservatoriju so med prvimi zakljucili: violinist Karlo

1 Matej Hubad, »Jugoslovanski konservatorij Glasbene Matice v Ljubljani«. Uciteljski
tovaris 59, $t. 35 (27. avgust 1919): 1.
2 Ibid.
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Rupel, pevska pedagoginja Angela Trost, skladatelji Pavel Sivic, Marijan Li-
povsek, Franc Sturm in $tevilni drugi vrhunski umetniki, med katerimi
najdemo tudi Antona Dermoto, kasnejSega dolgoletnega prvaka dunajske
drzavne opere.

Z njihovimi prizadevanji je Ze v 20. letih vse bolj rastla zavest, da je po-
trebno konservatorij modernizirati, glasbeno izobrazevanje pa razsiriti Se
na mojstrsko stopnjo ter v program vpeljati tudi nekatere znanstvene $tu-
dije. Tako si je eden prvih pedagogov konservatorija, utemeljitelj slovenske
muzikologije Josip Mantuani Ze leta 1922 prizadeval za ustanovitev muzi-
koloske stolice, vendar se njegovi nacrti niso uresnicili. Sicer pa je vodstvo
konservatorija po podrzavljenju vse bolj intenzivno lobiralo, da bi ustanova
dobila status visoke $ole, kar je bilo po dolgotrajnih pogajanjih z najvisjimi
oblastmi v Beogradu naposled realizirano leta 1939 z ustanovitvijo Glasbe-
ne akademije v Ljubljani.

Vsekakor pa je bil na visji stopnji glasbenega izobrazevanja ze z usta-
novitvijo konservatorija dosezen prvi pomembnejsi stik s sodobnimi pe-
dagoskimi dosezki v tujini. V skromnih personalnih, finan¢nih in mate-
rialnih pogojih delovanja je konservatorij dosegal pomembne, na nekaterih
podrodjih (denimo pianisticnem v razredu Janka Ravnika, violinskem
Jana Slaisa ali solopevskem Julija Betetta) zavidanja vredne uspehe. Vse do
druge svetovne vojne je bil tako edina umetniska izobrazevalna ustanova
na Slovenskem, ki je izdajala drzavno veljavne diplome, saj so bile ideje o
ustanovitvi sorodne $ole za gledalisko umetnost in likovno ustvarjalnost
uresnicene $ele po drugi svetovni vojni. Z njegovim obstojem so bili pri nas
postavljeni strokovni temelji za poklicno glasbeno delo, slovenska glasbe-
na kultura pa je dobila nove moznosti ter spodbude, ki so se kazale tako na
podrodju glasbene reprodukcije in produkcije kot tudi v razvoju metodik
poucevanja posameznih glasbenih predmetov.
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Paris (1784/1796) — Prag (1808/1811)
— Wien (1812/1817): Zur frihen Entwicklung
musikpidagogischer Konzepte

Hartmut Krones
Univerza za glasho in uprizoritveno umetnost na Dunaju
Universitat fiir Musik und darstellende Kunst Wien

»Freytags, den 27. May 1808 erschien in den ,Vaterlandischen Blattern fiir
den Osterreichischen Kaiserstaat® ein aus der Feder des Hofkonzipisten
(und begabten Komponisten) Ignaz Mosel' stammender Artikel ,,Ubersicht
des gegenwirtigen Zustandes der Tonkunst in Wien®, der folgende bedeu-
tungsschwere Zeilen enthielt:

Dafs, ungeachtet die Musik hier eine so aufserordentlich grofSe An-
zahl von Kennern und Freunden, und unter diesen so viele Gro-
e, Mdchtige und Reiche zihlt, dennoch bisher kein dffentliches,
blofs dieser Kunst, ihrer Lehre, Ausiibung und Vervollkommnung
gewidmetes Institut, keine musikalische Akademie, kein Conserva-
toire, oder wie man es nennen wollte, zu Stande gekommen ist, |[...]
mufs jeder Fremde [...] mit Verwunderung wahrnehmen und jeder
Eingeborne herzlich bedauern.”

Damit war erstmals an prominenter Stelle ausgesprochen, was in Wien
viele als schwerwiegenden Mangel empfanden. Von besonderem Interesse
ist hier der indirekt ausgesprochene Hinweis auf anderenorts vorhandene
1 Zu lgnaz (spiter Edler von) Mosel siehe Theophil Antonicek, ,,Ignaz von Mosel

(1772-1844). Biographie und Beziehungen zu den Zeitgenossen“ (PhD. diss., Uni-

versitat Wien, 1962).

2 Ignaz von Mosel, ,,Ubersicht des gegenwirtigen Zustandes der Tonkunst in Wien*,

Vaterlindische Blitter fiir den dsterreichischen Kaiserstaat, Nr. VI (27. May 1808): 41
[S. 3 dieser Nummer].
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Lehranstalten, wie der franzdsische Begrift ,,Conservatoire erkennen laf3t.
War in Paris doch bereits mit 3. Jinner 1784 die ,,Ecole Royale de Chant et
de Déclamation® gegriindet worden, die unter dem Direktorat von Fran-
cois-Joseph Gossec vor allem Nachwuchs fiir den Operngesang heranbil-
den sollte; erster Professor fiir Gesang war der Opernkomponist Niccolo
Piccini.’ Der Unterricht fand dreimal pro Woche statt, ergidnzt durch allge-
meine musikalische Unterweisung und Klavierbegleitung, fiir das Schau-
spiel durch Tanz und ,,Waffen®, also Fechten.*

Fiir die Ausbildung von Instrumentalisten war dann 1792 die ,,Eco-
le de musique municipale“ gegriindet worden, die zunéchst zwar nur die
Musiker der Nationalgarde schulen sollte, nach ihrer 1793 durchgefiihr-
ten Fusion mit der ,,Ecole Royal de Chant“ zum ,,Institut National de Mu-
sique” aber allen angehenden Musikern offenstand. Und dieses ,,Institut®
wurde dann am 3. August 1795 in ,,Conservatoire Nationale de Musique“
umbenannt, dessen Fithrungsgremium neben Gossec auch die Komponis-
ten Etienne-Nicolas Mehul und Luigi Cherubini angehérten und das 1796
in der ,rue Bergere®, der heutigen ,,rue de Conservatoire®, seinen Betrieb
aufnahm.

Die 1795 beschlossenen Statuten bestanden aus folgenden Punkten:

I. Das Conservatoire der Musik wurde in der Pariser Stadtgemein-
de per Dekret vom 18. Brumaire’ (vom 9. November) des 2. Jah-
res der Republik unter dem Namen , Institut national gegriindet,
um Musik auszufiihren sowie zu unterrichten. Es besteht aus 115
Kiinstlern.

II. Diese haben im Rahmen ihrer Verpflichtung auch die nationalen
Feste feierlich musikalisch auszugestalten. Zudem miissen sie die
Schiiler auf allen Gebieten der musikalischen Kiinste unterweisen.
III. 600 Schiiler beiderlei Geschlechts erhalten im Konservatorium
Gratis-Unterricht. Sie werden proportional gemdf$ den Bezirken
ausgewdhlt.

IV. Fiir die Uberwachung des Unterrichts im Conservatoire sowie
der Ausfithrungen im Rahmen der iffentlichen Feste werden aus
dem Kreis der Komponisten 5 Unterrichts-Inspektoren gewdhlt.

3 Constant Pierre, Le Conservatoire National de musique et de déclamation. Docu-
ments historiques et administratifs (Paris: Imprimerie nationale, 1900), 34 und 47.

4 Ibid., 47f.
Der Brumaire (Nebelmonat), der zweite Monat des damals neuen franzdsischen re-
volutionaren Kalenders, wahrte vom 22. Oktober bis 21. November.
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V. Die Inspektoren werden durch das Institut National fiir Kunst
und Wissenschaft nominiert.

V1. Vier Professoren aus dem Kreis der Kiinstler des Conservatoire
bilden zusammen mit den fiinf Inspektoren die Administration. Sie
werden jedes Jahr durch die Kiinstler des Conservatoire nominiert.

Punkt VII regelte dann die von der Administration ausgeiibte Polizei-
gewalt. Und weiter:

VIII. Die fiir die Erginzung des Lehrerstandes notwendigen Kiin-
stler miissen durch einen Concours ausgewdihlt werden.

IX. Dieser Concours wird durch das Institut National fiir Kunst
und Wissenschaft entschieden.

X. Eine nationale Musikbibliothek wird innerhalb des Conserva-
toire errichtet; es besteht aus einer Sammlung von Partituren und
Werken, die die Musik behandeln, aus alten oder fremden Instru-
menten oder auch solchen fiir unseren Gebrauch, die durch ihre
Perfektion als Modell dienen konnen.

XI. Diese Bibliothek ist dffentlich und wird vom Institut fiir Wis-
senschaft und Kunst, das auch den Bibliothekar nominiert, zu fi-
xen Zeiten gedffnet.

XI1. Die fixen Gehidlter des Unterrichtsinspektors sind mit 5000 Li-
vre/Jahr” fixiert, des Sekretdiirs mit 4000, des Bibliothekars 3000, fiir
die anderen Kiinstler sind 3 Gehaltsklassen etabliert. 28 Pliitze mit
2500 bilden die 1. Klasse, 54 Plitze mit 2000 bilden die 2. Klasse, 28
Pldtze mit 1600 die 3. Klasse.

Punkt XIII regelte die Auszahlungsmodalititen, der Punkt XIV die
Pensionen:

Nach 20 Arbeitsjahren kénnen die Mitglieder des Conservatoire
mit der Hdlfte ihres Gehalts in Pension gehen, danach erhioht sich
die Pension fiir jedes weitere Unterrichts-Jahr um ein Zwanzigstel
des Gehalts.

Und, ganz wichtig, der letzte Punkt XV: ,,Das Conservatoire liefert jeden
Tag ein Musikkorps fiir den Dienst der Nationalgarde bei der gesetzgeben-
den Korperschaft.

6 1 Livre kann mit ca. 10 Euro verglichen werden.

7 Pierre, Le Conservatoire National de musique et de déclamation, 124f.
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Interessant ist die Zusammensetzung des Lehrkorpers: 14 Professo-
ren fiir ,,Solfege®, welches Fach alle Schiiler bzw. Schiilerinnen besuchen
mufiten, 7 Professoren fiir Komposition, 19 fiir Klarinette, 6 fiir Flote, 4 fiir
Oboe, 12 fiir Fagott, je 6 fiir 1. und 2. Horn, 2 fiir Trompete, 1 fiir Posaune,
4 fiir Serpent, 1 fiir Buccini samt Tuba’, 1 fiir Pauke, 8 fiir Violine samt Vi-
ola, 4 fiir Violoncello, 1 fiir Kontrabaf3, 6 fiir Klavier, 1 fiir Orgel, 3 fiir ,,Vo-
calisation® (Sprechiibungen), 4 fiir Gesang (chant simple), 3 fiir ,,chant dé-
clamé“ sowie 3 fir Klavierbegleitung.

Wie sehr das Conservatoire aber immer noch ein quasi militarisches
Institut war, ersieht man nicht nur aus seiner Verpflichtung, tiglich ein
Musikkorps fiir den Aufzug der Nationalgarde zu liefern, sondern auch aus
der Aufgabenverteilung der 115 Professoren, wenn es um die Ausfithrung
von Musik bei offiziellen Anldssen ging. Neben dem ,,Chef d’orchestre®, 5
ebenfalls dirigierenden Komponisten sowie 10 die Gesangseleven einstu-
dierenden (und auch dirigierenden) Musikern hatten 30 Professoren Kla-
rinette zu spielen, 18 Fagott, 10 Flote, 12 Horn, 8 Serpent, 4 Trompete, 3 Po-
saune, 2 Tuba, 2 Buccini und je zwei Pauke, Cymbal, kleine Trommel, grof3e
Trommel und Triangel (es wurden also auch simtliche Streicher gleichsam
»militdrisch® eingesetzt).’

1800 wurden die grof3en staatlichen Feste aufgelassen, die Konzentra-
tion galt nun ausschliefSlich dem Unterricht. Besonders bedeutend wurde
in jenen Jahren der Violinunterricht, den Pierre Rode, Pierre Baillot und
Rodolphe Kreutzer abhielten, die dann auf der Basis des von Giovanni Bat-
tista Viotti empfangenen Unterrichts 1803 die sogenannte ,,Violinschule des
Conservatoriums der Musik in Paris“ herausgaben.

1806 wurden noch die Facher ,,Harmonie“ sowie ,,Gesangs-Vorberei-
tung® eingefiihrt, das Fach Deklamation gab es als ,,chant déclamé“ sowie
als ,,déclamation” fiir ,,la scéne lyrique®, also fiir Melodram und empfind-
same Oper. Aufler Solfege sowie ,,Kursen in allgemeiner Theorie und Mu-
sikgeschicht“® muften die Studierenden kein &sthetisch-stilistisches Fach
besuchen, dafiir war ihr instrumentales Konnen grof3, wie die Konzerte
des Conservatoire belegen: Am 24. Oktober 1797 konnte man eine Sinfo-
nia concertante fiir Flote, Horn und Fagott von Charles-Simon Catel sowie
eine fiir 2 Violinen von Giovanni Battista Viotti horen, am 4. Dezember
1798 eine solche von Ignaz Pleyel, am 9. Janner 1800 ein Hornkonzert von
8 »tubae corvae®“.

9 Pierre, Le Conservatoire National de musique et de déclamation, 125.
10 Ibid,, 226.
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Frédéric Duvernoy, am 6. November 1800 ein Klavierkonzert von Fried-
rich Kalkbrenner und ein Hornkonzert von Louis Frangois Dauprat, am 10.
Janner 1802 die Symphonie Nr. 8o von Joseph Haydn, am 9. Februar 1802
Haydns Symphonie ,,La Reine“. Und zu den ersten Preistrigern im 1803
ins Leben gerufenen Concours fiir Komposition zdhlten Ferdinand Gasse
(1804, 1805), Victor Dourlen (1805), Joseph Daussoigne (1808), Auguste Pan-
seron (1811, 1812) oder Jacques Halévy-Fromenthal (1814, 1819).

Kehren wir zu Ignaz Mosel nach Wien zuriick. Er wufite selbstver-
standlich um das Pariser Conservatoire Bescheid, berichtete doch z. B. die
Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung regelmaflig von dessen Akti-
vitdten. In der Nummer vom 12. Mirz 1800 etwa wurde sogar fast die ge-
samte Rede des franzdsischen Innenministers abgedruckt, die dieser bei
der Preisverteilung vom 9. Janner gehalten hatte. Zudem waren simtliche
Preistrager des 1. und 2. Preises samt ihrer Herkunft namentlich genannt.”
- Und am 11. Mérz 1801 listete das Blatt die wichtigsten Professoren des
Conservatoire auf, u. a. die Geiger Rode, Kreutzer und Baillo [!], um dann
— wie auch in den nichsten Jahren — tiber die Konzerte des Conservatoire
sowie iiber die diesjahrige Preisverleihung zu berichten.

Trotzdem: Was Mosel im Mai 1808 sicher mehr als das Pariser Conser-
vatoire bewegte, war der am 25. April jenes Jahres von einigen Prager Ade-
ligen unterzeichnete Aufruf, den Instrumentalunterricht auf eine breite 6f-
fentliche Basis zu stellen. Man forderte, ,,fiir jedes einzelne Instrument einen
vorziiglichen Kiinstler auf mehrere Jahre kontraktmdfSig zu engagieren®, der
im Orchester spielen sowie auch ,.einige ihm eigens zugewiesene Schiiler™”
bilden (!) sollte, und erklirte sich zu einer grofiziigigen Finanzierung be-
reit. So wurde am 31. Mérz 1810 der ,,Verein zur Beférderung der Tonkunst
in Bohmen® gegriindet, der nun die Errichtung der Musikschule plante,
woriiber die Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung am 12. September
1810 ausfiihrlich berichtete — ausdriicklich, ,,ehe dessen Eréffnung noch be-
kannt ist“. Sie nannte die Musikschule auch schon (vier Monate vor der ,,0f-
fiziellen Benennung) ,,Conservatorium®, stellte die Organisationsstruktur
vor und listete die Namen der Lehrer sowie deren Gehalt auf.

11 Zwei Beispiele: ,,1. Preis. Harmonie: Albert Androt (aus dem Seinedepartement). —
Deklamation, in Ansehung einer lyrischen Scene: Karoline Chevalier (aus dem De-
part. Caf3-Francais, von der Insel St. Domingo)“.

12 Johann Branberger, Das Konservatorium fiir Musik in Prag [...]. Ubersetzung aus
dem Boéhmischen von Emil Bezecny (Prag: Verlag des Vereins zur Beférderung der
Tonknust in Bohmen, 1911), 16.
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Abbildung 1: Die Absolventen des Prager Konservatoriums 1817-1833

Der Unterricht begann dann schlieilich erst - nach der Behebung
mehrerer organisatorischer Probleme — am 24. April 1811, und zwar in den
Wohnungen der bereits seit 1. Jinner angestellten Lehrer, ehe mit 23. Okto-
ber das Dominikaner-Kloster St. Agidius zur Heimstitte wurde. Hauptziel
des Unterrichts war auch in Prag die Heranbildung von Orchestermusi-
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kern, und man hatte laut einem von Direktor Friedrich Dionys Weber er-
stellten, am 28. Mai 1810 vorgelegten ersten Lehrplan vor,

22 Schiiler als der kleinste Inbegriff eines vollstindigen Orchesters
aufzunehmen und alljihrlich mit 13 Individuen zu vermehren, so
daf$ in 6 Jahren eine Summe von 87 Schiilern erscheint.

I3

Ein Sparentwurf sah fiir diese 6 Jahre hingegen nur ,,;58 Individuen’ vor,
die fiir professionelle Dienste einsetzbar sein wiirden. Aufgenommen wur-
den dann 1811 und 1813 je 49 ,,Schiiler®, 1816 52 und 1819 47."* — Eine Statistik
der Absolventen (Abbildung®) weist fiir 1817 (also nach 6 Jahren) die ersten
14 Abschliisse auf, die 14 Absolventen des Jahres 1819 waren 1813 aufgenom-
men worden, die 19 des Jahres 1822 dann 1816.

In seinem Organisations-Entwurf hatte Direktor Weber auch betont,
daf3 es wichtig sei, auf die stilistische und musikésthetische Bildung der
Schiiler zu achten; und ich zitiere aus seinem Entwurf, der zudem eine
sprachliche Meisterleistung darstellt:

Ein Orchester, dessen Glieder® (mit Ausnahme einzelner Wiirdiger)
die gewohnlichste Tonschrift nur gewohnlich herunterlesen, ohne
zu fiihlen, daf§ mit Geist, Beurteilung, Prizision und gehoriger Ak-
zentuation gelesen werden mufs, dessen Glieder, entblofst von gram-
matischen und dsthetischen Kenntnissen, nur mit einem sehr be-
schrinkten Mechanismus auf ihren Instrumenten durch den Strom
der Harmonien sich durchpoltern, dessen Glieder, sag’ ich, viel zu
wenig fest im Rhythmus ein Andante unvermerkt zum Allegro um-
schmelzen (woran leider der Anfiihrer die grofSte Schuld trdgt), des-
sen Glieder endlich aus unedlen Absichten ein Tonstiick von gro-
f8em Umfange in der kiirzesten Zeit ans Ende zu bringen streben,
durch unsinnige parforcejagende Tempos Tausende der Noten in
den Wind schlagen: ein solches Orchester kann nur ungliickliche
Produktionen in auffallendster Karrikatur [!] hervorbringen. Der
Charakter des Tonstiickes wird entstellt, die melodischen und har-
monischen Schonheiten im Dampfe der vesuvischen Eruption nicht
erkannt, vielweniger empfunden, und das Auditorium, von langer
Weile und Uberdruf8 oder auch vom Lachen ergriffen, findet die

13 Ibid., 20f.

14 Ibid, 372.

15 Ibid., 378.

16  Gemeint sind die Mitglieder des Orchesters.

25



KONSERVATORIJI: PROFESIONALIZACIJA IN SPECIALIZACIJA GLASBENEGA DELA

grofiten Meisterwerke, welche seit Generationen der Stolz der Na-
tionen waren, fad, trocken und ungeniefSbar und erdreistet sich,
mit dem modischen Machtspruch: Es heifSt nichts! selbe aus
dem Repertoire der Kunst schindlich zu verbannen. So erstirbt nun
mit einemmal die Empfdnglichkeit und das Gefiihl fiir das Grofe.
Edle und wahrhaft Schone der Kunst, und das musikalische Pub-
likum, die himmlische Muse mifShandelnd, wirft sich in die Arme
der niedrigen plebeischen Dirnen, die jetzt leider Theater und Kon-
zertsdle fiillen.

Und das phantastisch formulierte Fazit lautet:

Daher wire es zweckwidrig, alle Bemiihungen dahin zu richten,
blofs Konzertisten oder Solospieler daraus hervorgehen zu machen,
indem noch dazu die Erfahrung lehrt, dafs ein grofSer Teil dieser
Leute, in der musikalischen Theorie und den dazu gehorigen Hilfs-
zweigen unerfahren, alles fiir entbehrlich und iiberfliissig erach-
tet, was mit seinem Instrumente nicht in unmittelbarer Beriithrung
steht.”

Entsprechend dieser Uberlegungen, die die Musik nicht nur als Hand-
werk, sondern auch, wie dies damals ublich war, als Wissenschaft sahen,
wurden dann Lehrer fiir folgende Facher angestellt: Violine und Viola, Vi-
oloncello, Kontrabaf3, Flote, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, spater noch
Trompete und Posaune. Als Direktions-Assistent fungierte ein ,,Singemeis-
ter®, der den Gesang laut Protokoll ,,nach den Pestalozzischen Grundsitzen,
methodisch bearbeitet vom H. G. Nejedly“, zu unterrichten hatte, welches
Lehrbuch man daher ,prinummerierte*. Der Singemeister war sowohl
fiir Gehorbildung und Blattsingen zustindig als auch fiir ,,die Anfangs-
griinde vom Klavier®, damit die Schiiler ,,sich selbst in Akkorden akkompa-
gnieren imstande sind“.”

Und um die jungen Musiker auf mehreren Instrumenten einsetzbar
zu machen, mufiten die Posaunisten noch entweder Viola, Violoncello oder
Kontrabaf3 lernen, die Trompeter noch Violine. Jeder Schiiler (zunéchst gab
es nur méinnliche) muf3te aber auch literarischen sowie religiosen Unter-
richt besuchen, wofiir ein eigener Lehrer und ein Katechet angestellt wur-
den. Der ,literarische® Unterricht umfafite, auf die sechs Ausbildungsjah-
17  Zit. nach Branberger, Das Konservatorium fiir Musik in Prag, 22f. Sperrung original.

18  Ibid.,, 246.
19 Ibid., 2o0.
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re verteilt, nicht nur ,,deutsche Sprachlehre®, ,,Prosodie” und ,,Bildung des
Stils“, sondern auch Anthropologie, Arithmetik, Elementar-Geometrie,
Naturgeschichte und Naturlehre, Geographie, Geschichte, Logik, Mytho-
logie, Asthetik sowie Italienische Sprache. Und in diesen Disziplinen gab
es unter der Aufsicht des erzbischoflichen Konsistoriums sowie des ,fiir
die Hauptstadt Prag bestimmten Schuldistriktionsaufsehers** halbjahrliche
Prifungen.

Der téglich 3 Stunden unterrichtende Professor fiir Violine (Friedrich
Pixis) erhielt 9oo Gulden Gehalt jahrlich, alle anderen Professoren, die tag-
lich 2 Stunden zu unterrichten hatten, 600 Gulden. Und in dem die Lehrer
aufzdhlenden ,,Anstellungsbuch® wird das Institut nun per 29. Janner 1811
»Conservatorium® genannt.” Das erste Semester wiahrte vom 24. April bis
16. September 1811, die Priifungen fanden am 9. September statt; das zwei-
te begann am 4. November und endete mit den Priifungen vom 15. und 16.
April 1812. Bereits am 28. Februar war eine Zwischenpriifung abgehalten
worden, iiber deren Ergebnisse die Conservatoriums-Leitung zwar ,,Zu-
friedenheit” duflerte, dennoch aber bemerkte, dafl die Lehrer ,ihre Auf-
merksambkeit dahin zu richten®hitten, dafl

die Schiiler nicht friiher zu schwierigen und schwer zu bezwingen-
den Tonstiicken iibergehen, als bis sie die samtlichen auf ihren Ins-
trumenten ausiibbaren Skalen mit der erforderlichen Reinheit,
Deutlichkeit, Fertigkeit und Fiille des Tones zu exekutieren imstan-

de sind.

Und da die Direktion ,,die Bildung nach einer einzigen festgesetzten Lehr-
methode als einen Hauptgegenstand eines musikalischen Institutes betrach-
tet[e]“, war es ihr (in unserer Gesamt-Betrachtung besonders interessanter)

Wunsch(,] daf8 die Herren Lehrer [...] sich der vorgeschriebenen
Lehrbiicher des Pariser Conservatoriums als Leit
faden bedienen, wobei es einem jeden unbenommen bleibt,
seine besseren Einsichten und neuen Verbesserungen des Instru-
mentes in den Unterricht mit aufzunehmen.”

Am 10. Februar 1815 beschloff man dann die Griindung einer ,,Bil-
dungsschule fiir Singer und Sangerinnen®, die am 1. Mai ,,6 mdnnliche [3

20 Ibid, 29.
21 Ibid., 28.
22 Ibid,, 33. Sperrung original.
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Tenore und 3 Bisse] und 6 weibliche Zéoglinge aufnehmen sollte (und dann
erst nach 6 Jahren die ndchsten ,,Z6glinge®, da ,,nur ein einziger Gesangsleh-
rer angestellt ist“). Die mannlichen sollten die Mutation hinter sich haben,
aber nicht alter als 20 sein, die weiblichen zwischen 12 und 18 Jahre. Und
weiters hatten sie folgende Eigenschaften zu besitzen:

gesund, von wohlgestaltetem Korperbau, mit vorziiglich guter
Stimme und entschiedenem Talente zur Musik begabt — auch mit
einigen Vorkenntnissen in der Musik ausgeriistet.”

Zunichst richtete man aber in Ermangelung eines geeigneten Lehrers fiir
maéannliche Sanger nur (im April 1817) die Klasse fiir (8) ,,Gesangschiilerin-
nen“ ein, ein Jahr spater folgte schliefllich die Klasse fiir (7) Schiiler. 1821
und 1823 wurden dann jeweils 9 ,,Gesangschiiler u. —schiilerinnen® aufge-
nommen. (1823 absolvierten lediglich ein Schiiler und zwei Schiilerinnen,
1827 und 1829 je zwei Schiilerinnen; siehe die Abbildung.)

Den Anstof$ fiir diese ,,Bildungsschulen® gaben Ausnahmegenehmi-
gungen, mit denen man im Wintersemester 1812/13 zwei Madchen den Be-
such ermdoglicht hatte: eine 11jahrige Tochter des ,,Singemeisters“ durfte die
»Singiibungen® besuchen — das Haus allerdings nur in Gegenwart des Va-
ters betreten,

um jeder Leichtfertigkeit und Neckerei der Knaben gegen Mdd-
chen, wenn sie beisammen sind, demnach auch jeder daraus ent-
springenden Unordnung vorzubeugen.

Und dasselbe galt fiir die 15jdhrige Schwester eines Fagott-Schiilers, die das
Waldhorn erlernen wollte, ,fiir welches sie eine unbezwingliche Neigung
hat“**

Ein wichtiger Blick sei noch auf das Ausmaf3 der ,,literarischen® Gegen-
stande gerichtet, wie es am 18. Februar 1818 beschlossen wurde: Die ,,Deut-
sche Sprache” wurde 4 Jahre wochentlich 2 Stunden gelehrt, die Italienische
Sprache 3 Jahre je 1 Stunde, Arithmetik 4 Jahre 1 Wochenstunde, Geschich-
te und Geographie 2 Jahre 1 Stunde, Prosodie und Metrik: 2 Jahre 1 Stun-
de, Asthetik und Deklamation 1 Jahr 1 Stunde. Besonderer Wert wurde auf
eine ,hinlingliche Kenntnis des Hochdeutschen* gelegt, und zwar ,,s0-
wohl in Riicksicht auf Aussprache, als auch auf Regeln der Rechtschreibung,
der Grammatik und des Stiles”, um ,,Provinzialismen, [...] sinnentstellende
23 Ibid., 35f.

24 Ibid., 36.
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Akzentuierung und Deklamation etc. etc.”” zu vermeiden. Zu den ersten
Gesangs-Schiilerinnen zdhlte iibrigens die berithmte Henriette Sontag, die
Sopranistin von Beethovens 9. Symphonie, die im Alter von 11 Jahren in das
Conservatorium aufgenommen wurde und es 4 1/2 Jahre besuchte, ehe sie
das Institut wegen haufiger externer Auftritte verlassen muf3te; sie hatte ih-
ren Weg bereits vorzeitig gemacht.

Am 21. Februar 1815 ging das erste offentliche Konzert des Conserva-
toriums im Redoutensaal iiber die Bithne und vereinigte Lehrer und Schii-
ler ,,zu allgemeiner Befriedigung**‘. Auf dem Programm stand eine ,,grofle
Symphonie® von J.[ohann] W.[ilhelm] Wilms, eine ,,Partie fiir Blasinstru-
mente“ von F.[ranz] Krommer, ein ,,Chor mit vorausgehendem Marsch*
aus Mozarts ,IJdomeneo“ sowie die Ouverture zu , Les deux Aveugles de
Tolede“ (Die zwei Blinden von Toledo) von Etienne-Nicolas Mehul. Im 3.
Konzert vom 21. Mirz 1815 war eine Symphonie von Haydn zu héren, im 4.
Konzert vom 19. Marz 1816 eine von Mozart, im 5. Konzert vom 26. Marz
1816 eine von Beethoven.” Und 1816 horte man erstmals auch Solo-Kon-
zerte, und zwar in hohem AusmafS: fiir Klarinette von [Antonio Casimir]
Carte[l]lieri, fiir 2 Violinen von [Rodolphe] Kreutzer, fiir Waldhorn von
[Frédéric] Duvernoy, fiir ,,Hoboe® von ,,Bahrdt® (Joseph Barth ?), fiir Vi-
oline von [Pierre] Rode sowie fiir Fagott von [Johann Christian] Stumpf.**

Eine kostliche Begebenheit soll unseren Blick auf das Prager Conser-
vatorium beschlieflen. Als die Direktion erfuhr, daf} Kaiser Franz im Som-
mer 1812 nach Prag reisen werde, beschlof3 sie, ,,Ihrer Majestit dem Kaiser
bei Seiner Anwesenheit in Prag“ das Conservatorium ,,in Seine Allerhéchs-
te Protektion zu empfehlen und zu ersuchen, solches mit Seiner hochsten Ge-
genwart zu begliicken®. Der Besuch unterblieb allerdings, weil der Kaiser
und sein Stab das Conservatorium am ,, Tag vor Ihrer Abreise aus Irrtum im
Galli- und Jakobs-Gebdude suchten und ohne [es] gefunden zu haben, wie-
der zuriickfuhren®”” Zwar waren die beiden genannten Kloster St. Gallus
und St. Jakob kurz als Mietobjekte fiir den Unterricht im Gesprach gewe-
sen, doch hatten sich die diesbeziiglichen Gespriche zerschlagen, was of-
fensichtlich nicht bis Wien gedrungen war.

25  Ibid,, 38.
26  Ibid.
27  Hier gibt es keine genaueren Angaben.

28 Ibid., 273.
29 Ibid., 33f.
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In Wien hatte mittlerweile wieder Ignaz Mosel die Initiative ergriffen
und am 2. Februar 1811 den nichsten Schritt gesetzt: In einer ,,Skizze einer
musikalischen Bildungsanstalt fiir die Haupt- und Residenzstadt des dster-
reichischen Kaiserstaates“ legte er nicht nur einen genauen Organisations-
und Finanzplan eines solchen Institutes vor, sondern er versuchte darii-
ber hinaus auch, den ,,Staat” bzw. seine Représentanten bei ihrer Ehre zu
nehmen:

Wenn der Staat in unseren Zeiten es auch unter seiner Wiir-
de hdlt, gleich den, als Legislatoren doch immer merkwiirdi-
gen’® Griechen und Romern, die Musik in unmittelbaren, of-
fentlichen Schutz zu nehmen, und ihr durch Gesetze Rang und
Wirkungskreis vorzuzeichnen; so diirfte es gleichwohl fiir nicht
unwichtig erachtet werden, diese Kunst von Seite der Regie-
rung zu begiinstigen, zu befordern, und auszuzeichnen, indem
die Behauptung keineswegs iibertrieben ist, daf$ man den Grad
der Bildung eines Volkes nach dem Grade beurtheilen kon-
ne, in welchem es fiir die Musik empfinglich ist, und dieselbe
kultiviert.”

Der ,Staat“ jedoch, der damals - wie so oft — die Bereiche Bildung
und Kultur nicht zu seinen vordringlichsten Anliegen zahlte, tat nichts.
So schritten einige kulturbewufte Frauen und Méanner aus Adel und Biir-
gertum zur Selbsthilfe:” Die just im Februar 1811 gegriindete ,,Gesellschaft
der adeligen Frauen zur Beforderung des Guten und Niitzlichen® veran-
staltete am 29. November und 3. Dezember 1812 in der kaiserlichen Win-
terreitschule ein von 590 Mitwirkenden bestrittenes Monsterkonzert, auf
dessen Programm Georg Friedrich Handels Oratorium ,, Timotheus oder
die Gewalt der Musik“ stand, das ,,Alexanderfest® in der Mozartschen

30 Hierim Sinne von ,,des Merkens wiirdig“ verwendet, vergleichbar unserem heutigen
»bemerkenswert".

31 M. [Ignaz Mosel], ,,Skizze einer musikalischen Bildungsanstalt fiir die Haupt= und
Residenzstadt des Osterreichischen Kaiserstaats“, Vaterlindische Blitter fiir den os-
terreichischen Kaiserstaat 4, Nr. 10 (2. Februar 1811): 57-66, hier 57.

32 Zur Geschichte des Conservatoriums der Gesellschaft der Musikfreunde siehe Hart-
mut Krones, »[,]...der schonste und wichtigste Zweck von allen...[*]. Das Conser-
vatorium der ,,Gesellschaft der Musikfreunde des Osterreichischen Kaiserstaates“«,
Osterreichische Musikzeitschrift 43, Nr. 2—3 (1988): 66-83, https://doi.org/10.7767/
omz.1988.43.23.66.
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Bearbeitung;” die musikalische Oberleitung der Auffithrung hatte Ignaz
Mosel inne.*

»Wenige Tage vor der zweiten Auffithrung®, also durch den exorbitan-

ten Erfolg der Premiere ermutigt,

ergriff Herrn Joseph Sonnleithner der Gedanke, daf$ die allgemei-
ne Begeisterung, welche das classische Werk Hindels erweckt hat-
te, hoffen lasse, einen lang genihrten Wunsch in die Wirklichkeit
zu rufen, diese grofSe Zahl von Musikfreunden fest zu halten, und
zu einer bleibenden Gesellschaft zu verbinden, welche die Beforde-
rung der Musik in allen Zweigen und die Griindung eines Conser-
vatoriums der Musik zum Zwecke hitte” —

Sonnleithner hatte Mosels Aufsitze sicher gelesen, und zudem ist eine

diesbeziigliche Unterredung zwischen Organisator und Auffithrungslei-
ter’* hdchstwahrscheinlich. Ein — wohl schon vorbereiteter, 45 Paragraphen
umfassender - ,,Vorschlag zur Organisierung des Dilettantenvereines* wur-
de gedruckt und am 3. Dezember an alle Mitwirkenden mit der Aufforde-
rung verteilt, sich im Falle ihres Interesses binnen zweier Wochen in eine
im Palais Lobkowitz aufliegende Liste einzutragen. So kamen 507 Beitritts-
erkldrungen zustande, der Verein wurde gegriindet und vom Kaiser am 22.
Janner 1813 genehmigt.”

Vor fiinfzig als ,,Bevollmichtigte” gewdhlten Mitgliedern hielt Sonn-

leithner dann am 15. Mérz 1813 einen Aufgabe und Zweck der Vereinigung
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Zur Héndel-Pflege in Wien sieche Hartmut Krones, »,Die Gewalt der Musik“. 590
Mitwirkende und 5000 Lauschende. G. F. Héndel als Initialziindung fiir Wiens Mu-
sikleben«, Hdindel-Jahrbuch 53 (2007): 79-102.

Zu weiteren allgemeinen Fakten siehe insbesondere: Monatsberichte der Gesellschaft
der Musikfreunde des Oesterreichischen Kaiserstaates, Wien 1829 und 1830; Ge-
schichte der k. k. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. 1. Abteilung: 1812-1870 ver-
faf3t von Richard von Perger, 2. Abteilung: 1870-1912 verfafit von Robert Hirschfeld,
Zusatzband: Die Sammlungen und Statuten, zusammengestellt von Eusebius Man-
dyczewski, Wien 1912.

»Entstehung und Wirksamkeit der Gesellschaft der Musikfreunde des Oesterreichi-
schen Kaiserstaates“, Monatsberichte der Gesellschaft der Musikfreunde des Oester-
reichischen Kaiserstaates 1 (1829): 3.

Von besonderem Interesse ist die Tatsache, daf} Mosels Leitung der beiden Konzerte
mittels des Dirigentenstabes geschah, was damals in Wien vollig neu war. Laut Edu-
ard Hanslick (Geschichte des Concertwesens in Wien (Wien: Braumiller, 1869), 94)
erinnerten sich ,altere Musiker” genau daran, wie sehr dies fiir Aufsehen gesorgt
habe.

Endgiiltig rechtskriftig wurde der Verein erst durch die Sanktionierung der Statu-
ten am 30. Juni 1814.
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meisterhaft umreiflenden Vortrag, in dem auch der denkwiirdige Satz fiel,
der die nédchsten 95 Jahre der ,,Gesellschaft der Musikfreunde des Osterrei-
chischen Kaiserstaates* nachhaltig bestimmen sollte:

Welcher Kunstfreund wiirde sich nicht bey jedem dieser einzelnen
Zwecke des geschlossenen Bundes freuen, und davon Vortheile fiir
die Kunst erwarten, wenn auch die Errichtung eines Conservato-

riums der schonste und wichtigste Zweck von allen seyn sollte [...].”

Dementsprechend wurde bereits in der ersten Ausschuf-Sitzung vom
25. Mérz ein drei Personen umfassendes Gremium eingesetzt, das ,,gemein-
schaftlich den Entwurf zu einem Conservatorium anzulegen’ hatte: ,,Herr
Hofkonzipist Mosel, Herr Hofkapellmeister Saliere [!] u. Herr von Tost".
Und sie entwarfen die dann 1814 genehmigten Statuten, laut denen in dem
Conservatorium

Zoglinge beyderley Geschlechts aus den gesamten k. k. Osterreichi-
schen Staate im Gesang, in der Declamation, auf Instrumenten,
im praktischen GeneralbafS, im Tonsatze, in Sprachen, und andern
Nebengegenstinden gebildet werden*'

wobei der Zusatz ,,in Sprachen® tiber ausdriicklichen Wunsch Salieris** Au-
fnahme fand.

Diese umfassendere Formulierung basierte bereits auf den Ergebnis-
sen ,,der Commitee zum Entwurf eines Planes fiir die Errichtung eines mu-
sical. Conservatoriums®, die Ignaz Mosel in der Sitzung vom 22. April 1813
vorgetragen hatte. Es war dies ein in die Zukunft weisendes, ja geradezu
utopisches Konzept, aus dem ihrer modernen, ganzheitlichen Auffassung
wegen einige wichtige Punkte zitiert sein mogen:

38  Der Name wurde am 28. Mérz von dem 12 Mann umfassenden ,,engeren Ausschuf3“
beschlossen.

39  Abgedruckt in: Vaterldndische Blitter fiir den Osterreichischen Kaiserstaat, Nr. 15
(19. Februar 1814): 86.

40  Alle Protokolle, Briefe, Entwiirfe, Berichte, Schulstatuten, Lehrpldne, Statistiken,
Programme u. a. befinden sich im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien.

41 Im Protokoll vom 28. Midrz 1813 lautete es noch: ,,Zoglinge beyderley Geschlechts aus
den gesamten k. k. dsterreichischen Staaten im Gesang, in der Deklamation, auf Inst-
rumenten, und im Tonsatze.”

42 Inder Sitzung vom 11. Februar 1814.
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Die aufzustellenden Lehrgegenstinde wiren folgende:

a) Gesang. b) Orgel und Pianoforte. c) Generalbaf§ und Bezifferung.
d) Die italienische Sprache. e) Die franzésische Sprache. f) Decla-
mation in deutscher, ital., und franz. Sprache. g) Violine und Vio-
la. h) Violoncello. i) Contrabaf. k) Alle im Orchester gewohnlichen
Blase-Instrumente. I) Kesselpaucken. m) Tanzkunst, in so ferne sie
zur guten und anstindigen Haltung u. Bewegung des Korpers not-
hig ist. n) Der Tonsatz in allen seinen Theilen. o) Die Aesthetik der
Tonkunst.

Da es aber, um die Lehrstunden des Conservatoriums mit jenen der
offentl. Schulen nicht in Collision zu bringen, erwiinschlich, ja no-
thwendig wire, daf$ auch von jenen Gegenstinden, welche in den
unteren Schulen docirt werden, die unumgdnglich néthigen eben-
falls im Conservatorium gelehrt wiirden, um die Zéglinge blofs al-
lein auf diese Lehranstalt beschrinken zu kdonnen, wiren noch fol-
gende Lehrgegenstinde beyzusetzen:

p) Religionswissenschaft. q) Deutsche Sprachlehre, Ortographie
und Caligraphie. r) Rechenkunst. s) Geschichte. t) Geographie.
u) Die lateinische Sprache mit Einschluf der Rhetorik und Poesie.
S. Maj(estdt) wiirden von der Gesellschaft gebetten, die Zeugnisse
iiber diese letztbenannten, eigentlichen Gymnasialgegenstdnde, zu
deren Vortrag ohnehin gepriifte, und dazu autorisierte Lehrer ge-
widhlt werden miifSten, fiir eben so giiltig zu erkldiren, als die Zeug-
nisse der Lehrer an den dffentl. Schulen.

S. Maj(estdt) wiirden ferner gebetten, die Ziglinge des Conservato-
riums, so lange sie dort ihren Lehrkurs fortsetzen, von der Militdr-
stellung zu befreyen.

Das Dreier-Gremium hatte also nicht nur die , kiinstlerischen Haupt-
facher, sondern auch einen ansehnlichen Block von ergdnzenden Diszipli-
nen bedacht. Und auch die Idee, dafy man Allgemeinbildende Schule und
Musikunterricht verniinftig verkniipfen miisse, heute im Schultyp des Mu-
sikgymnasiums zum Teil verwirklicht, nimmt viele spateren Bestrebungen
vorweg — sie muflte allerdings ebenso fallengelassen werden wie das Ansin-
nen um Aufschub des Militardienstes.

Die vielen Punkte, die administrative Fragen behandeln, konnen hier
nicht erdrtert werden; ein Paragraph mag aber noch von Interesse sein, da
er ein wichtiges inhaltliches Prinzip anspricht:
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Von der Erlernung des Gesanges kann kein Zogling ausgenommen
werden, da der Gesang die Grundlage der Musik ist; iibrigens wird
es sich im Verfolg des Lehrkurses zeigen, zu welchem Instrument
dieser oder jener Zogling von seinem Genius hingezogen wird, wo-
nach der Director seine Ausbildung einzurichten hat.

Die — heute wieder aktuelle - Bestimmung, daf alle Zoglinge zuerst
»die Elemente der Musik und des Gesanges™’ zu erlernen hitten, bevor sie
sich fiir ein Instrument entscheiden, blieb noch lange erhalten und wur-
de erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts nach und nach aufgeweicht; aller-
dings unter dem Aspekt, dafd man diesen Bereich — damals — in der Volks-
schule abgedeckt wufite und dafl das Aufnahmealter etwas stieg. Zunachst
wurden die Kinder nidmlich ab dem vollendeten 8. Lebensjahr aufgenom-
men, welches Limit spater 10 Jahre (fiir die ,,Vorbildungsschule®) betrug.

Aus organisatorischen und finanziellen Griinden wurde Mosel dann
aber erst am 4. Mirz 1815 mit der Ausarbeitung von Statuten beauftragt, die
er schliefllich der Ausschuf3-Sitzung vom 9. Mai 1816 vorlegte. Auf insge-
samt 61 groflen Seiten wird hier, ausgehend von Vergleichen mit Struktur
und Lehrangebot der Konservatorien von Paris und Prag, der Plan einer
musikalischen Lehranstalt entworfen, wobei Mosel zu dem Schluf§ kommt,
dafl keine der beiden Vorgingeranstalten als ,,unbedingtes Vorbild“ die-
nen konne. Einerseits sei das Wiener Conservatorium als ,,rein musikali-
sche Anstalt* ohne Ausbildung in der ,,Deklamazion® gedacht, andererseits
miisse man auf die urspriinglich ebenfalls bedachten allgemeinbildenden
Facher verzichten. Allerdings wolle man in einem kleinen Ausmafd doch
die in Prag nicht bedachte ,,Deklamazion® lehren, da sie ,,unerldflich fiir
den guten Gesang iiberhaupt, und fiir den dramatischen Gesang insbeson-
dere” sei. Auch den Tanzmeister sollte man aus Paris iibernehmen, dies
aber, weil auch der Sanger ,,sich schicklich und gefillig bewegen und sich ges-
tisch dufSern” solle. Umgekehrt wiirde in Paris keine Asthetik unterrichtet,
welches in Prag unterrichtete Fach ,eben so achtungs- als nachahmungs-
wiirdig” sei. Schliefllich werden noch didaktische Grundziige, Tagesproble-
me, Stellenpline, Pflichten der Lehrer und Schiiler, aber auch ,,oekonomi-
sche Verwaltung“ und Organisation bedacht.

Insgesamt sah Mosel einen vierjahrigen Lehrkurs vor, der in zwei je-
weils zwei Jahre wiahrende ,,Klassen geteilt war. Wenn man bedenkt, daf3
die Zoglinge bei ihrem Eintritt eventuell nur 8 Jahre zédhlten, so ist offen-
sichtlich, daf3 es sich hier zundchst nur um eine elementare Musikschu-

43 Instruction von 1832.
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le handelte; die weitere Ausbildung hatte damals nach wie vor im privaten
Bereich stattzufinden. - Der Moselsche Entwurf wurde schliefilich zur Be-
gutachtung ausgesandt, und nach der Einarbeitung der Stellungnahmen
legte Mosel am 14. Mai 1817 einen umfassenden ,,Entwurf der zu errich-
tenden Singschule® vor, mit welcher Anstalt man einen bescheidenen An-
fang machen wollte, da ,,das Wankende in finanzieller Hinsicht“ die Errich-
tung des Conservatoriums ,,hindere®. Und so begannen am 4. August 1817,
einem Montag, die Lehrstunden: Zwolf Knaben und zwdlf Madchen wur-
den von den ,,Singlehrern® Philipp Korner und Josef Frithwald auf der Basis
von Joseph Preindls ,,Anleitung zur Singkunst“ unterrichtet; ihr Jahresge-
halt betrug zunichst 600 Gulden (Wiener Wahrung), bald jedoch erhiel-
ten sie 1.000 Gulden.

Die Kinder (bzw. deren Eltern) mufiten sich fiir vier Jahre verpflich-
ten, weiters hatten sie ,,pinktlich“ sowie ,,reinlich und anstindig gekleidet*
beim Unterricht zu erscheinen. Die Eltern hatten sich zu verbiirgen, daf
der Zogling

an keinem offentlichen Orte sich weder einzeln, noch im Chor oder
Orchester horen lassen werde, wenn es nicht ausdriicklich von der
Gesellschaft gestattet worden wiire -

diese wollte die Friichte des Unterrichts, der die Kinder nichts kostete, ver-
standlicherweise selber geniefien; und so wirkten die Gesangs-Zoglinge
bald in den groflen Gesellschaftskonzerten mit, die ab 3. Dezember 1815
viermal jahrlich stattfanden.

Ab November 1818 gab es auch einen Lehrer fiir die italienische Spra-
che, ab April 1819 eine Singmeisterin fiir die Madchen, und ab 1. September
unterrichtete der berithmte Geiger Joseph Bohm; einer seiner bedeutends-
ten Schiiler war Georg Hellmesberger, der dann bereits 1824 als gleichbe-
rechtigter Professor aufscheint. Ab Janner 1820 unterrichtete der berithm-
te Violoncellist Anton Kraft, starb aber bereits im folgenden Sommer, ab
Herbst 1820 war Karl Gottfried Salzmann unentgeltlicher Lehrer fiir Kla-
vier und Generalbaf3, lehrte also das heute ,Klavierpraktikum® genann-
te Fach, nicht aber Klavier als virtuoses Soloinstrument, welches Fach erst
1833 eingerichtet wurde; doch selbst da galt das Klavierspiel noch in erster
Linie als ,,zur Selbstbegleitung des Gesanges nothig®.

Am 16. oktober 1820 fand die erste 6ffentliche Priifung statt. Zunéchst
fithrten die Gesangschiiler Tonleitern ,aus allen Ténen und Takten® vor,
dann folgten in bunter Reihe Solostiicke, Ensembles und Chore, wie es
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auch in den nichsten Jahren Tradition blieb. Am 30. August 1821 begann
die Veranstaltung sogar

mit dem theoretischen Theile und zwar vermittelst der Anfangs-
griinde der Singkunst [...]. Um dem Ganzen den Anschein des ma-
schinenmdifSig Eingelernten zu benehmen, wurde der als Gast |[...]
zundchststehende Herr Capellmeister Gyrowetz ersucht, einen Ge-
sang nach seinem Belieben aufzuschreiben, damit er von den Schii-
lern Prima vista, all’Unisono abgesungen wiirde.

Dieser ,,Gesang“ war dann sowohl rhythmisch als auch intervallmafig
schwierig, konnte aber ,,prima vista“ bewiltigt werden, was den Zoglingen
ein hohes Lob eintrug.

Mit 1. April 1821 wurden der Klarinettist Joseph Fridlowsky und der
Hornist Michael Herbst als Professoren angestellt, mit 1. Mai der Violoncel-
list Joseph Merk, der Oboist Joseph Sellner und der Fagottist August Mittag;
Sellner leitete bald auch die Gesamtiibungen und die Konzerte der Zoglin-
ge. Man kaufte die fiir die vorgesehene Anzahl von Schiilern notwendigen
Instrumente** und nahm geeignete Zoglinge aus der eigenen Singschule in
die Bldserklassen auf — Ende des Schuljahres 1820/21 zdhlte das ,,Conserva-
torium® 105 Schiiler. 1824 waren es bereits 154 Z6glinge, ein Jahr spéter 175,
und der Andrang wurde immer grofier. So entschlof3 man sich erneut, das
Lehrangebot zu erweitern und engagierte mit Herbst 1826 ,,einen Lehrer fiir
Contrabaf§ und Posaune®, der diese beiden ,Baf3-Instrumente’ unterrichtete,
sowie ab Herbst 1827 einen Lehrer fiir Trompete. — Der grofie Aufschwung,
den das Conservatorium nahm, fithrte dann auch zu einer Verlingerung
der Ausbildungszeit auf sechs Jahre, wobei die ,erste Classe“ immer dem
Gesang gewidmet war; zweite und dritte Klasse dienten der Spezialisierung
auf ein Instrument (oder auf Gesang).

Noch einen Schritt weiter ging man 1827, als die Gesamtstudiendau-
er auf sieben Jahre erhoht wurde: eine ,allgemeine Vorbereitungs-Classe®
deckte die Inhalte ,Elemente der Musik und des Gesanges ab, dann erst
folgten sechs Jahre Hauptfachstudium. Von Interesse erscheint noch, daf3
ab der Saison 1833/34 jeweils im Winter Zoglingskonzerte ,,zur Griindung
von Stipendien fiir talentvolle, fleifige und wohlgesittete” Studenten abge-
halten wurden; denn diese sollten vor allem nicht gezwungen sein, ,aus
Mangel an Lebensunterhalt sich an Offentlichen Orten oder bei Tanzmusi-
ken gebrauchen [zu] lassen” und dadurch unter anderem ,,ihre Moralitit au-

44  Funf Violoncelli sowie je vier Oboen, Klarinetten, Fagotte und Horner.
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genscheinlich [zu] gefdhrden®. So war das Conservatorium der Gesellschaft
der Musikfreunde schliefllich sogar fiir die Moral seiner Schiilerinnen und
Schiiler zustiandig.
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Das Landeskonservatorium der Musik
zu Leipzig in der Zeit nach dem Ersten

Weltkrieg

Helmut Loos
Univerza v Leipzigu
Universitat Leipzig

So tiefgreifend der gesellschaftliche Bruch gewesen ist, den der Erste Welt-
krieg ausgelost hat, so schwer ist zu bestimmen, wie er sich im Einzelnen
ausgewirkt hat. Der Wechsel vom Kaiserreich zur Republik stellte eine ge-
sellschaftspolitische Umorientierung dar, die sich auf die Kiinste drama-
tisch auswirkte. Der Wegfall der Zensur, die bis dahin vor allem Porno-
graphie und Blasphemie unterdriickt hatte, ermoglichte Werke von Erwin
Schulhoffs (1894-1942) Sonata Erotica (1919) und Paul Hindemiths (1895-
1963) Sancta Susanna (1922) bis hin zu Kurt Weills (1900-1950) Dreigro-
schenoper (1928). Einerseits stellten derartige Werke eine Befreiung bis
dahin unterdriickter Emotionen dar, andererseits wurden sie als unertréag-
liche Provokationen empfunden, die traditionelle Werte nicht nur in Fra-
ge stellten, sondern génzlich zu zerstéren drohten. Dabei war das alte Wer-
tesystem keineswegs vollkommen aufer Kraft gesetzt, sondern behielt in
verschiedenen Bereichen seine Giiltigkeit. Die Musik ist dafiir ein sprechen-
des Beispiel. Vor 1914 nicht nur zur hochsten der Kiinste, sondern geradezu
zur Kunstreligion der Moderne von hochstem gesellschaftlichem Rang auf-
gestiegen, biif3te sie ihre Bedeutung keineswegs ein, sondern wahrte ihren
Anspruch auf Verkorperung des Wahren, Guten und Schonen, indem sie
der iiberschwinglichen spatromantischen Uberwiltigungsgeste eine ,,hei-
lige Niichternheit® als Ideal entgegenstellte.’ Nun war ein Konservatorium
1 Helmut Loos, ,,Heilige Niichternheit. Der Komponist in der Moderne. Kontinuitat

statt Bruch®, in Nova glasba v »novi« Evropi med obema svetovnima vojnama — New
Music in the “New” Europe Between the Two World Wars, hrsg. von Jernej Weiss (Ko-
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als musikalische Bewahranstalt schon von seinem Namen her eher den tra-
ditionellen Werten verschrieben als Neuem aufgeschlossen, und gerade das
Konigliche Konservatorium der Musik zu Leipzig galt als durch und durch
konservativ. Dies entsprach tatsichlich seinem Selbstverstindnis, wie aus
dem ,,Personalverzeichnis W. S. 1921-22° hervorgeht, in dem unter dem Ti-
tel ,,Der Werdegang des Konservatoriums der Musik in Leipzig“ zu lesen ist:
»Von Anfang an war damit dem Konservatorium der Geist eines gewissen ge-
sunden Konservativismus mitgegeben worden, den es bis heute nicht verloren
hat.“ Und weiter: ,,daf$ die Neuromantik, als deren Stammvater Liszt anzuse-
hen ist, am Leipziger Konservatorium wenig Eingang fand.” Die Fiihrungs-
personlichkeiten im Senat des Konservatoriums bildeten zu dieser Zeit

Professor Stephan Krehl, Studiendirektor |...], Professor Paul Gra-
ener, stellvertr. Studiendirektor [...], Professor Otto Lohse, Opern-
direktor [...], Professor Karl Straube, Thomaskantor [...], Professor
Robert Teichmiiller |[...].

Die Situation in Deutschland nach 1918 darf ohne Ubertreibung als
katastrophal schlecht beschrieben werden. Eine vernichtende Niederla-
ge und ein bedingungslos angenommener Friedensvertrag von Versailles
demiitigten eine Nation, die sich zuvor als fortschrittliche Gesellschaft an
der Spitze menschlicher Evolution wihnte. Dazu kam eine wirtschaftliche
Not, die den Menschen einen tiglichen Uberlebenskampf aufzwang. Un-
ter diesen bedriickenden Verhiltnissen standen alle Institutionen in Fra-
ge und mussten sich neu legitimieren, um weiter existieren zu konnen. Das
Leipziger Konservatorium suchte sein Heil in Johann Sebastian Bach, des-
sen gesellschaftliche Bedeutung in Deutschland bis zum Ersten Weltkrieg
bestdandig zugenommen und einen bis dahin unbekannten Hochstand er-
reicht hatte.” Karl Straube war an dieser Entwickung seit 1903 als Thomas-

per, Ljubljana: Zalozba Univerze na Primorskem, Festival Ljubljana, 2018), 51-62.

Ich kntipfe hier an mehrere Beitrdge an, die ich hier in Ljubljana gehalten habe: ,,Die

kunstreligiose Botschaft der Leipziger Musikwissenschaft im spéten 19. und frithen

20. Jahrhundert®, Muzikoloski Zbornik 50, Nr. 2 (2014): 43-51. ,Synkretismus in der

Musik um 1900% in Fin de Siécle and Gustav Mahler (=26" Slovenian Musical Days
2011), hrsg. von Primoz Kuret (Ljubljana: Festival Ljubljana, 2012), 73-80.

2 Siehe dazu auch Johannes Forner, ,Leipziger Konservatorium und ,Leipziger
Schule®. Ein Beitrag zur Klassizismus-Diskussion®, Die Musikforschung 50, Nr. 1
(1997): 31-36; Martin Wehnert, Hansachim Schiller und Johannes Forner, Hrsg.,
Hochschule fiir Musik Leipzig gegriindet als Conservatorium der Musik 1843-1968
(Leipzig: Hochschule fiir Musik, 1968).

3 Siehe dazu Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Hrsg., Bach und die
Nachwelt. Bd. 3: 1900-1950 (Laaber: Laaber Verlag, 2000), hier besonders Wolfgang
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organist und als Leiter des Leipziger Bachvereins beteiligt. Er gestaltete das
2. Deutsche Bach-Fest in Leipzig 1904 zu einem Aufsehen erregenden Er-
eignis, er rief eigene Leipziger Bach-Feste ins Leben. 1908 wurde mit einem
solchen Fest die Einweihung des neuen Denkmals an der Thomaskirche ge-
feiert, weitere Leipziger Bach-Feste wurden 1911 und 1914 veranstaltet. Seit
1907 Orgellehrer am Konservatorium und seit 1918 Thomaskantor verfolg-
te Straube diese Linie in der bedrangenden Nachkriegszeit umso intensiver
weiter. Das 8. Deutsche Bach-Fest 1920 in Leipzig stand ebenso unter seiner
Leitung wie das Leipziger Bach-Fest 1923. Im Konservatorium gestaltete er
am Sonntag, den 23. Oktober 1921, um 12 Uhr vormittags die Er6ffnungs-
feier des Instituts fiir Kirchenmusik* ausschlief8lich mit Bachscher Musik:

1. J. S. Bach, Prialudium und Fuge, vorgetragen v. Herrn Giinther
Ramin, Organist zu St Thomae

2.  Begriiflungen und Ansprachen

3. Jesu meine Freude.“ Motette fiir 5 Singstimmen von J. S. Bach,
vorgetragen vom Thomaner-Chor.’

Selbstverstandlich wurde der Thomanerchor von Karl Straube diri-
giert, der die Einrichtung des Instituts fiir Kirchenmusik maf3geblich vor-
angetrieben hatte und es bis 1948 leitete. Die musikalische Gestaltung der
Eroffnungsfeier war Programm und zeigt die iberragende Stellung, die Jo-
hann Sebastian Bach in der Musik zugeschrieben wurde. Geradezu selbst-
verstiandlich teilten die anderen Lehrenden am Konservatorium diese Auf-
fassung, genannt seien nur Gilinther Ramin (1920-1940), Paul Graener
(1920-1924) und Sigfrid Karg-Elert (1919-1933).° Ein einziges Beispiel dafiir
moge geniigen. Als Giinther Ramin im Jahre 1973 eine Gedenkschrift zum
75. Geburtstag gewidmet wurde, wihlte der Herausgeber Diethard Hell-

Rathert, Kult und Kritik. Aspekte der Bach-Rezeption vor dem Ersten Weltkrieg, 23—

61.

4 Siehe dazu Maren Goltz, Das Kirchenmusikalische Institut. Spuren einer wechselvol-
len Geschichte (Leipzig: Hochschule fiir Musik und Theater ‘Felix Mendelssohn Bar-
tholdy*, 2001), 20-27.

5 Hochschule Leipzig Archiv, Programmsammlung 1921-1924. Ibid., Leipzig, Sep-
tember 1921: Satzung Institut fiir Kirchenmusik. Siehe auch C. A. Martienflen, ,Das
Institut fiir Kirchenmusik an der Hochschule fiir Musik in Leipzig®, Zeitschrift fiir
Musik 89 (1922): 102-105.

6 Hochschule Leipzig Archiv, Karg-Elert, Siegfried: Die ,,Ubersicht iiber die von Karg-
Elert 1928 gepriiften Studenten® enthélt unter dem Datum vom 4. Mirz 1896 einen
weiteren litauischen Studenten, Kasimir Banaitis aus Woitiekapiai (Inskription Nr.
14056).

41



KONSERVATORIJI: PROFESIONALIZACIJA IN SPECIALIZACIJA GLASBENEGA DELA

mann als Titel des Buches die verkiirzte Uberschrift eines Vortrags, den
Ramin 1954 an der Universitit Ziirich gehalten hatte: ,Johann Sebastian
Bach. Ende und Anfang®“. Der originale Titel hatte gelautet: ,,Johann Sebas-
tian Bach als Ende und Anfang und seine Bedeutung fiir die geistige Ent-
wicklung der Jugend®” Ramin stellte ganz bewusst das berithmte Diktum
eines fritheren, berithmten Konservatoriumlehrers, Max Regers, von Bach
als ,Anfang und Ende aller Musik® um. Ein anderer Titel eines bis dahin
unverdffentlichten Beitrags von Ramin trigt die Uberschrift ,,Bachs Tota-
litat in Werk und Wesen®. Die Wortwahl verweist direkt in den Bereich des
Totalitarismus des Dritten Reiches, in die gerade die hier geschilderte Leip-
ziger Schule sich vielfach verstrickt hat. In teilweise erregten Auseinander-
setzungen ist dies in den letzten Jahrzehnten aufgearbeitet worden.’

Die wirtschaftlichen Probleme des Konservatoriums als privater Stif-
tung Leipziger Biirger, vor denen sich die Bach-Pflege in der Zwischen-
kriegszeit vollzog, waren erheblich und haben sich auf die Arbeit und auf
das Selbstverstindnis des Konservatoriums ausgewirkt. Die finanziel-
le Lage des Konservatoriums und seiner Beschiftigten war ausgesprochen
schlecht. Die Zahl der Schiiler hatte sich im Ersten Weltkrieg dramatisch
verringert, da viele Studierende zum Kriegsdienst eingezogen und Auslian-
der verfeindeter Staaten vom Studium ausgeschlossen worden waren. Die
Ertrage aus dem Stiftungsvermogen waren infolge der Inflation eingebro-
chen und brachten kaum noch Gewinn. Zuschiisse aus 6ffentlicher Hand
mussten in Anspruch genommen werden, waren aber knapp bemessen und
boten keine langerfristig verlassliche Grundlage, da eine angestrebte Ver-
staatlichung scheiterte.” Die Kunde von der Griindung einer staatlichen
Hochschule fiir Musik in Dresden musste unter solchen Umstdnden den
entsetzten Widerspruch des Leipziger Konservatoriums hervorrufen.”” Am
12. Mirz 1920 erhob das Konservatorium beim Ministerium fiir Kultur und
7 Diethard Hellmann, Hrsg., Johann Sebastian Bach. Ende und Anfang. Gedenkschrift

zum 75. Geburtstag des Thomaskantors Giinther Ramin (Wiesbaden: Breitkopf und

Hartel, 1973).

8 Hans-Joachim Schulze, Ulrich Leisinger und Peter Wollny, Hrsg., Passionsmusiken

im Umfeld Johann Sebastian Bachs. Bach unter den Diktaturen 1933-1945 und 1945-

1989. Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferenz anldsslich des 69. Bach-Festes der

Neuen Bachgesellschaft Leipzig, 29. und 30. Mirz 1994 (Hildesheim, Ziirich und New
York: Olms, 1995).

9 Maren Goltz, Musikstudium in der Diktatur. Das Landeskonservatorium der Musik /
die Staatliche Hochschule fiir Musik Leipzig in der Zeit des Nationalsozialismus 1933
1945 (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 2013), 39—45.

10 Neue Zeitschrift fiir Musik 87 (1920): 17.
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offentlichen Unterricht in Dresden in einem ausfiihrlichen Brief Einspruch
und forderte unter ausfithrlicher Darlegung des Stiftungsvermdgens ei-
nen staatlichen Zuschuss fiir das eigene Haus." Das Leipziger Tageblatt und
Handels-Zeitung meldete am Mittwoch, den 16. Mérz 1921:

Wie von Regierungsseite aus mitgeteilt wird, plant die sdchsische
Regierung, das Konservatorium und die Frauenberufsschule in
Leipzig auf den Staat zu iibernehmen.”

Doch trotz einer Neustrukturierung des Leipziger Konservatori-
ums mit einer neuen Verfassung am 1. April 1921 verschlimmer-
te sich die Lage weiter.” Im Jahre 1922 wurde das Unterrichtsgeld um
300 % erhoht, gleichzeitig verhandelte das Kuratorium ernsthaft iiber die
Auflésung des Konservatoriums.

Wie verzweifelt die Lage sich darstellte, geht aus Beitragen im 1. Mérz-
heft 1922 der Zeitschrift fiir Musik hervor, erschienen in Leipzig am Sonn-
abend, den 4. Mérz, unter dem Hauptschriftleiter Dr. Alfred Heufs. Ein-
gangs philosophiert Franciscus Nagler hier iiber Messe und Musik, tiber
die kirchenmusikalische Gattung und den Markt (wirtschaftlichen Han-
del) in ihrem historischen Zusammenhang, um zu den Messeteilen Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei aktuelle Texte im Tenor fle-
hender Bitten zu formulieren:

Erbarmen! Erbarmen! Die musikalische Not unseres Volkes ist
grofS. Es schreit nach Brot, und man bietet ihm Steine. Der Gas-
senhauer triumphiert. Die Masse trottelt fremden Schelmen nach.
Mengen von Gebildeten hinterher. Vox populio — foxtrott! [...] Wir
glauben an die unvergingliche Kraft deutscher Musik."

In einem ,,Aufruf zur Hilfeleistung fiir das Konservatorium fiir Musik
zu Leipzig” beklagt Stephan Krehl, dass die Beziige der Konservatoriums-
lehrer nicht einmal die Hohe der Proletariergehélter erreichten.” Leiden-

11 Hochschule Leipzig Archiv, HfM Jg. 1920: ,,Konservatorium der Musik zu Leipzig /
An das Ministerium des Kultur und 6ffentlichen Unterrichts Dresden / Leipzig, den
12. Mirz 1920

12 Hochschule Leipzig Archiv, HfM Jg. 1921: ,Leipziger Tageblatt und Handels-Zei-
tung. Zweite Abend-Ausgabe 115. Jahrgang. 1921. Mittwoch, den 16. Mérz. Geplan-
te Verstaatlichung des Konservatoriums und der Frauenberufsschule in Leipzig*.

13 Hochschule Leipzig Archiv, HfM Jg. 1921: ,Leipzig, den 23. Mérz 1921. Ankiindi-
gung einer neuen Verfassung, Handzettel fiir Lehrer und Lehrerinnen®

14  Franciscus Nagler, ,,Messe und Musik®, Zeitschrift fiir Musik 89 (1922): 97-99.

15 Zeitschrift fiir Musik 89 (1922): 100.
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schaftlich pladiert er gegen die Pline der Griindung einer neuen Hochschu-
le fiir Musik in Dresden, auch wenn sie einstweilen vom Landtag abgelehnt
worden sei, und fiir eine Starkung der eigenen Einrichtung.

Die Studierenden bildeten eine ,Vereinigung der Studierenden am
Konservatorium zu Leipzig®, um die grofiten Notlagen gemeinsam zu be-
wiltigen. Die ,,Vereinigung der Freunde und Forderer des Konservatoriums
der Musik zu Leipzig® unterstiitzte den Spendenaufruf ganz praktisch und
ein wenig hilflos mit der Angabe ihrer Bankverbindung.” Nur durch ei-
nen Zuschuss der Stadt Leipzig von 2 2 Millionen Mark wurde die Schlie-
lung abgewendet, doch war dies keine Lésung auf Dauer, vielmehr richte-
te sich weiter alle Hoffnung auf den Staat.” Als Stephan Krehl am 9. April
1924 verstarb, war die Lage keineswegs gesichert, Walter Davisson fiihr-
te vertretungsweise die Direktorialgeschifte weiter bis zur Berufung des
neuen Direktors Max Pauer” Die eingeleiteten Mafinahmen waren dras-
tisch: trotz weiterer Unterstiitzung durch die Sachsische Regierung wurden
Lehrkréfte gekiindigt, das Haus des Konservatoriums als ,,Musik-Mef3-
haus® vermietet und sogar der wertvollste Teil der Bibliothek verkauft, er
wurde der Vereinigung der Freunde der Universitit zugunsten des Musik-
wissenschaftlichen Instituts zugeschlagen (heute in den Sondersammlun-
gen der Bibliotheca Albertina). Anscheinend waren diese Mafinahmen und
die Verhandlungen des neuen Direktors relativ erfolgreich, denn die Leip-
ziger Neuesten Nachrichten vermeldeten am Donnerstag, den 5. Juni 1924,
unter dem Titel ,,Die Gesundung des Leipziger Konservatoriums. Der neue
Direktor®, dass

Max Pauer den an ihn ergangenen Ruf als Studiendirektor der An-
stalt angenommen® habe, weil ,nunmehr die finanzielle Sanierung
des Instituts durchgefiihrt ist und damit das Konservatorium wie-
der auf gesicherter wirtschaftlicher Grundlage steht.”

Unterstiitzt wurden diese MafSnahmen von einem neuen Kuratori-
um (frither Direktorium), dem ein erfahrener Geschaftsmann wie Henri

16 Ibid., 120.

17 Ibid., 434.

18  Hochschule Leipzig Archiv, HfM Jg. 1924: ,Leipziger Abendpost. Dienstag, den 27.
Mai 1924 Siehe auch Leipziger Abendpost. Dienstag, den 27. Mai 1924: ,,Krehl-Fei-
er im Konservatorium. Die musikalische Gedéchtnisfeier fiir den unldangst verstor-
benen Studiendirektor der Anstalt, Stephan Krehl®

19  Hochschule Leipzig Archiv, HfM Jg. 1924: ,Leipziger Neueste Nachrichten. Don-
nerstag, den 5. Juni 1924
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Hinrichsen nur unter grofiten Bedenken beitrat. Die finanziellen Geschaf-

te fithrte nun der Unternehmer Gustav Flinsch, der eine Stabilisierung der

Lage erreichte. Die verschiedenen Reformbemiithungen hatten insofern Er-

folg, als 1927 die staatliche Anerkennung als Landeskonservatorium fiir

Musik zu Leipzig gelang, die auch mit finanzieller Absicherung verbunden

war. 1930, als der neue Oberbiirgermeister Carl Goerdeler den Vorsitz des

Kuratoriums tibernahm und die verwaltungstechnischen Angelegenheiten

professionell ordnete, trat Flinsch von seinen Posten zuriick (er wurde we-

gen Veruntreuung verklagt).

Die Krisen des Konservatoriums, die hier nur angedeutet werden kon-
nen, sind erst in jiingster Zeit musikwissenschaftlich thematisiert worden.*
Zu lange hat eine Glorifizierung vorgeherrscht, die derartige Vorginge
nicht realistisch darzustellen vermochte. Dass sie sich nicht auf das Selbst-
verstindnis des Konservatoriums ausgewirkt hétten, erscheint hochst un-
wahrscheinlich. Dabei war die Situation in Leipzig durchaus kein Einzelfall,
sondern nur eine Facette der krisenhaften Situation in ganz Deutschland.
Vergleicht man unter diesen Pramissen einmal die beiden Bach-Umfragen,
die von der Zeitschrift Die Musik 1905" und (weniger umfangreich) 1930
veroffentlicht worden waren, so fallt auf, dass auf den 73 Seiten der ersten
Umfrage nahezu ausschliefSlich™ emphatische Bekenntnisse zu Bach als na-
tionalen Heroen und Kraftquell deutschen Geistes zu finden sind (berithmt
ist Max Regers Beitrag). 1930 ist einerseits eine Steigerung der Emphase zu
verzeichnen, etwa von Waldemar von Bausznern: ,,Er ist fiir mich das Un-
ermefSliche und Joseph Haas: ,,der Inbegriff alles Hochsten®,” andererseits
20  Yvonne Wasserloos, Das Leipziger Konservatorium der Musik im 19. Jahrhundert.

Anziehung und Ausstrahlungskraft eines musikpddagogischen Modells auf das in-

ternationale Musikleben (Hildesheim, Ziirich und New York: Olms, 2004); Stefan

Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt polni-

scher Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der sym-

phonischen Tradition 1867-1918 (Hildesheim: Olms, 2010); Stefan Keym, ,,Leipzig
oder Berlin? Statistik und Ortswahlkriterien auslindischer Kompositionsstudenten
um 1900 als Beispiel fiir einen institutionsgeschichtlichen Stadtevergleich®, in Mu-
sik in Leipzig, Wien und anderen Stéidten im 19. Und 20. Jahrhundert: Verlage — Kon-
servatorien — Salons — Vereine — Konzerte (Musik — Stadt. Traditionen und Perspek-
tiven urbaner Musikkulturen, Bd. 3), Hrsg. Stefan Keym und Katrin Stock (Leipzig:

Gudrun Schréder Verlag, 2011), 142-164.

21 Anon., ,Was ist mir Johann Sebastian Bach und was bedeutet er fiir unsere Zeit?*,
Die Musik 5, Bd. 17 (1905/06): 6—78.

22 Ausnahmen bilden etwa Oskar Sonneck, Hans Huber, Arnold Mendelssohn und
Georg Schumann, deren kritische Bemerkungen sich allerdings vor allem auf au-
ffiihrungspraktische Fragen beziehen.

23 Anon., ,Bekenntnisse zu Bach®, Die Musik XXII, Nr. 4 (Januar 1930): 265.
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sind aber distanziertere Bach-Deutungen zu finden. So schreibt Kurt Weill,
Bachs Werk sei ,,von hochster ZweckmdifSigkeit. Deswegen (nicht trotzdem)
bewahrt es ein einzigartiges Niveau.“.”* Auch die Kirchenmusikalische Er-
neuerungsbewegung befleiligte sich eher ,,heiliger Niichternheit“. Gemein-
sam war den unterschiedlichen Gewichtungen das Bild von Bach als Urva-
ters der deutschen Musik, wie es sich seit Nikolaus Forkels Bach-Buch aus
dem Jahre 1802 herausgebildet hatte. In der Notsituation nach dem Ersten
Weltkrieg erhielt es eine geradezu apologetische Uberhéhung, die deutsche
Musik und ihr Urvater Bach erschienen als Retter der Nation aus der Ka-
tastrophe. In diesem Sinne waren Bach-Feste weniger kulturelle Ereignisse
als nationale Kundgebungen mit religisem Anspruch, Leipzig mit seinem
Konservatorium bildete dafiir einen Kristallisationspunkt.

Denn gerade die in Leipzig erscheinenden Musikzeitungen verbreite-
ten dieses Bild iiber Europa hinaus. In der Zwischenkriegszeit geschah dies
vor dem diisteren Panorama duf3erer und innerer Not. Georg Gohler,” Ab-
solvent des Leipziger Konservatoriums und Leipzig u. a. als Autor der (Neu-
en) Zeitschrift fiir Musik vielfach verbunden, stellte einen direkten Zusam-
menhang her: ,,Die innere Ursache der Notlage der deutschen Musik ist der
sittliche Zustand des Volkes, die herrschende Lebensauffassung *‘ Nicht ge-
ringen Schaden habe die Uberschitzung von Richard Strauss verursacht,
die inneren Ursachen der Notlage aber miissten iiberwunden werden durch
sittliche Erneuerung, die ,,dufSeren Ursachen [wiirden] einzig und allein ge-
tilgt durch die Beseitigung des Friedensvertrages von Versailles.“ Und noch-
mals erwdhnt er den tief sitzenden Stachel, dem das Unheil zugeschrieben
wurde (man wagt kaum zu fragen, was dies mit Musik zu tun habe):

Ist das deutsche Volk unfihig zur sittlichen Erneuerung und zur
Einigkeit, die die Revision des Versailler Vertrages erzwingt, dann
hat auch fiir die deutsche Musik als Weltmacht die letzte Stunde
geschlagen.”

Im gleichen Heft der Zeitschrift fiir Musik ruft Rudolf Cahn-Speyer dazu
auf, die Notlage der Musiker durch Beitritt zum Verband konzertierender

24 Ibid., 267.

25  Zur Person Georg Gohler aus zeitgendssischer Sicht siehe Zeitschrift fiir Musik 88
(1921): 495.

26  Georg Gohler, ,Die Notlage der deutschen Musik®, Zeitschrift fiir Musik 88 (1921):
487.

27 Ibid., 489.
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Kiinstler zu lindern.”* Die Rolle der Musikfeste streicht Alfred Heuf3 her-
vor, wenn er tiber das zehnte Deutsche Bachfest in Breslau vom 7. bis 9. Ok-
tober 1922 schreibt,

daf alle diese Feste mehr als nur gewohnliche Musikfeste sind,
weil jeder denkende Besucher unwillkiirlich fiihlt, dafs sie sich auf
Grundlagen deutschen Wesens aufbauen, die zu unserer Erstar-
kung dringend notwendig sind.”’

Im gleichen Tenor berichtet T. Niechciol iiber die Feier des hundertjahrigen
Bestehens der Staatlichen Akademie fiir Schul- und Kirchenmusik in Berlin:

Es war kein Fest in des Wortes profaner Bedeutung, sondern ein
Erleben, eine machtvolle Kundgebung deutscher Kunst und deut-
schen Empfindens; ein Sonnenstrahl in das kranke deutsche Herz
und ein hoffnungsvoller Ausblick.’”®

Dass die Beschworung des Nationalen in der Musik kaum mehr Grenzen
kannte, geht aus dem Bericht von 1923 hervor, dass Henri Marteau bei einem
Konzert in Deutschland am Auftreten gehindert und als Franzose vertrie-
ben worden sei, weil er fir ,,deutschen Wesens durchaus unwiirdig“ gehal-
ten worden sei. Zwar beteuert die Schriftleitung, dass solche Ausschreitun-
gen zu verurteilen man ,,auch in streng nationalen Kreisen durchaus einig“
sei, aber:

Wer garantiert uns nun dafiir, daf$ das Verfahren in Miinchen
nicht bei jiidischen Musikern und Dirigenten wiederholt wird? Die
Sturmtruppen Hitlers wollen Taten verrichten.”

Dem Einfluss des Nationalsozialismus hat das Leipziger Konserva-
torium nicht erst ab 1933 keinen Widerstand geleistet, sondern Dozenten-
schaft und Studentenschaft sind seiner Ideologie in breiter Front willig ge-
folgt. Dies entsprach der allgemeinen Tendenz des deutschen Musiklebens
und stellte keinen Einzelfall dar. Die Folgen wurden erst lange nach dem
Zweiten Weltkrieg sichtbar, als der moralische Anspruch der Ernsten Mu-
28 Rudolf Cahn-Speyer, ,Die Notlage der konzertierenden Kiinstler®, Zeitschrift fiir

Musik 88 (1921): 492—495, 515-517.

29  Alfred Heuf3, ,,Das zehnte Deutsche Bachfest in Breslau 7. bis 9. Oktober 1922, Zeit-

schrift fiir Musik 89 (1922): 481.

30 T. Niechciol, ,Die Feier des hundertjahrigen Bestehens der ‘Staatlichen Akademie

fir Schul- und Kirchenmusik” in Berlin®, Zeitschrift fiir Musik 89 (1922): 300-302.
31 J. E.Robert, ,Bach, Beethoven und Stinkbomben®, Zeitschrift fiir Musik 9o (1923): 6.
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sik als Kunstreligion der Moderne zu schwinden begann. Die gesellschaftli-
che Ausnahmestellung der Musik und ihr Anspruch als moralische Instanz
gingen verloren, als die ungeheuren Verbrechen des Dritten Reichs nach
und nach ins kollektive Bewusstsein drangen, die sie nicht verhindert, son-
dern eher noch beférdert hatte.
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Alte und Neue Musik in Praxis und Lehre
an der Universitit und Musikhochschule
in Freiburg im Breisgau

Peter Andraschke
Univerza Justusa Liebiga v Giessnu
Justus-Liebig-Universitat Giessen

Die Einfliisse der Leipziger Musiktradition auf die Initiativen der histo-
rischen Musikwissenschaft und Praxis in Freiburg i. Br. sind unverkenn-
bar. Von der Universitit und der Musikhochschule in Freiburg gingen aber
zahlreiche eigene Anregungen fiir die Musik des Mittelalters, des Barock
und fiir die Neue Musik im 20. Jahrhundert aus. Das mochte ich an einigen
Beispielen darstellen, die belegen, daf3 fiir ein Studium der Musik die wis-
senschaftliche Seite nicht eine ausschliefSliche Doméne der Universitit sein
sollte und die Praxis nur eine der Musikhochschulen bzw. Konservatorien.
1457 griindete Erzherzog Albrecht VI. von Osterreich in Freiburg, das
damals zu Vorderosterreich gehorte, die heutige Albrecht-Ludwigs-Univer-
sitit, die damit nach Wien die zweite habsburgische Griindung ist. Als Frei-
burg mit dem Breisgau 1805 an Baden fiel, sicherte der Grof8herzog Ludwig
von Baden ihren Erhalt und wurde als zweiter Name aufgenommen.
Wilibald Gurlitt (1889-1963), Sohn des Kunsthistorikers Cornelius
Gurlitt, promovierte 1914 bei Hugo Riemann in Leipzig mit einer Arbeit
tiber Michael Praetorius (1560-1629). Er kam 1918 als Lektor an die Frei-
burger Universitdt und griindete 1920 das Musikwissenschaftliche Semi-
nar. Sein Interesse galt einer praxisorientierten Ausrichtung des Fachs. So
gehorte zu seinen Aktivitdten auch das Sammeln historischer Musikins-
trumente." Das von ihm ins Leben gerufene Collegium musicum machte
1 Markus Zapf, ,’Das Orchester des 16. und 17. Jahrhundert in seinem originalen

Klangwesen erwecken’. Die Sammlung der historischen Musikinstrumente des Mu-
sikwissenschaftlichen Seminars Freiburg im Breisgau®, in Musik in Baden-Wiirttem-
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mit deutschlandweiten Konzerten, z.B. 1922 in Karlsruhe und 1924 in Ham-
burg, erstmals eine breitere Offentlichkeit mit der Musik des Mittelalters
bekannt.

Die nach den Dispositionen in der Organographia (Syntagma musi-
cum, Bd. 2, 1619) von Michael Praetorius konzipierte Orgel lief? Gurlitt von
dem Ludwigsburger Oscar Walcker fiir den Horsaal nachbauen und initi-
ierte damit neue Anregungen fiir die deutsche Orgelbewegung der 1920er
Jahre. Die Orgel wurde 1944 durch Bomben zerstort und 1954/55 von Wer-
ner Walcker-Mayer mit mitteltoniger Stimmung wieder errichtet.

Auch Hermann Erpf (1891-1969) hatte bei Riemann in Leipzig promo-
viert und war von 1923 bis 1925 Lektor fiir Musiktheorie am Freiburger In-
stitut. Zunichst unter Gurlitt und vor allem unter Erpf als neuem Leiter,
widmete sich das Collegium verstarkt der Neuen Musik. Die 6ffentlich zu-
ganglichen Konzerte wurden ausschliellich von einheimischen Kriften
gestaltet, darunter Studenten und Musikliebhaber. Die Einfithrungen gab
meist Erpf.

Diese Veranstaltungen, so Erpf,

gingen aus dem Bediirfnis hervor, das Musikschaffen der Gegen-
wart in seinen Haupterscheinungen fortlaufend kennen zu lernen.
Ausgehend von der spdten Kammermusik Max Regers, wurden in
strenger Beschrinkung auf diese heute fiihrende Gattung, die her-
vortretenden Namen, zundchst des deutschen Sprachgebiets, vor-
gefiihrt; ein einleitender Vortrag orientierte jeweils iiber Kompo-
nisten und Werke. [...] In jedem Semester fanden durchschnittlich
vier auch offentlich zugingliche Abende im Horsaal des Musikwis-
senschaftlichen Seminars, Bertholdstr. 14, statt. Sdmtliche Auffiih-
rungen waren fiir Freiburg erstmalig, einige davon Urauffiihrun-
gen; schwer verstindliche Werke wurden mehrfach wiederholt. [...]
Zum erstenmal wurde hier die zeitgendssische Musik in den Rah-
men der sog. Collegia musica, die nach Hugo Riemanns Vorbild
ihre Hauptaufgabe in dem Studium und der Pflege alter Musik se-
hen, und damit als Gesamterscheinung in das Arbeitsgebiet eines
musikwissenschaftlichen Universititsseminars einbezogen.”

berg, Bd. 11, hrsg. von. Georg Giinther, Walter Salmen und Gabriele Busch-Salmen
(Miinchen: Strube —Verlag, 2004), 187-219.

2 Informationsblatt mit einem ,Verzeichnis der bisherigen Veranstaltungen [7. 11.
1921-23. 7. 1923]“
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Fiir seinen ersten Vortrag am 29. Mai 1922 wihlte Erpf die beiden ers-
ten Sdtze von Arnold Schonbergs Streichquartett op. 10, wobei der zweite
Satz wiederholt wurde. Am 12. Februar 1923 stellte er Ernst Kreneks Streich-
quartett op. 6 und Egon Wellesz’ 4. Streichquartett op. 28 vor. Fiir das Hin-
demith-Programm am 6. Mai, in dem die Sonate fiir Cello solo op. 25 Nr. 3
uraufgefithrt wurde, hatte man das Amar-Quartett, in dem Hindemith als
Bratschist mitwirkte, verpflichten konnen. Man bot mithin vielfaltige Pro-
gramme, die offen fiir alle Musikstromungen der Zeit waren. Um eine gro-
Bere Offentlichkeit fiir die zeitgendssische Musik zu interessieren, gliederte
Erpf die Konzerte in die von Ewald Lindemann, dem neuen Kapellmeister
des Stadttheaters gegriindete Arbeitsgemeinschaft fiir neue Musik ein.

In einem ausfithrlichen Artikel im Januar/Februar-Heft 1927 von Pult
und Taktstock mit dem Titel Erziehung zum Verstidndnis zeitgendssischer
Musik’ stellte Erich Katz das Engagement fiir Neue Musik in Freiburg i.
Br. als Vorbild und Anregung fiir andere Stadte vergleichbarer Grofienord-
nung vor:

Freiburg, eine mittelgrofse Universitditsstadt mit einem Theater von
gutem Durchschnitt und regsamen Konzerunternehmungen, un-
terschied sich im tibrigen in nichts von dem Charakter und der Td-
tigkeit zahlreicher dhnlicher Stidte. Der erste Anstof$ zu einer be-
wussten Pflege zeitgenossischer Musik ging, ein seltener und darum
um so riihmlicherer Fall, von der Universitit aus. Wilibald Gur-
litt, der seit 1919 dort wirkende Professor der Musikwissenschafft,
begann damit, in seinem Collegium Musicum regelmdfSige Vortrd-
ge mit Vorfithrungen moderner Musik zu bringen; die Berufung ei-
nes Lektors fiir Musiktheorie und moderne Musik [...] Hermann E
r p f, der seit dem Friihjahr die Leitung dieser modernen Collegia
Musica iibernahm, erméglichte es, das Ganze auf eine breitere Ba-
sis zu stellen. So wurden, neben stindigen Vorlesungen und Ubun-
gen tiber Probleme und Gegenstinde neuer Musik, in den Jahren
1921 bis 1923 etwa 20 Offentliche Veranstaltungen gebracht, immer-
hin zu einer Zeit, da den mittleren Schonberg zu spielen noch ein
Wagnis war, das oft mit Zischen und Pfeifen belohnt wurde; da ein
Komponist wie Krenek eben erst ,entdeckt’, andere [...] noch weit
vor ihrer Entdeckung standen. [...] So wurde in einer segensreichen

3 Erich Katz, ,,Erziehung zum Verstindnis zeitgendssischer Musik (Die Freiburger
,Arbeitsgemeinschaft fiir neue Musik®)“, in Pult und Taktstock 4 (Januar/Februar
1927): 6-11.
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Vorarbeit, deren festes Fundament iiber die anfangs recht erhebli-
chen Widerstinde hinwegzutragen vermochte, der Boden zum er-
stenmal bereitet; und als dann 1924 ein junger und selbst von den
Ideen der neuen Kunst erfiillter Kapellmeister, Ewald Lindemann,
zum musikalischen Oberleiter des Theaters und der Stadt berufen
wurde, da ergab es sich sehr bald, dafS eine Verbindung entstand,
deren Produkt die Freiburger ,Arbeitsgemeinschaft fiir Neue Mu-
sik’ wurde.*

Fiir die Musikpflege an den Universititen sind auch die verschiedenen
Orchester und Choére wichtig. Besonders in Leipzig hat die Universitits-
musik eine lange Tradition, die bis zu ihrer Griindung im Jahre 1409 zu-
riickreicht. So wurden im 16. Jahrhundert Vorlesungen und Ubungen von
Kantoren der Thomas- und Nikolaikirche zur Ausbildung von praktischen
Musikern durchgefithrt. Im 17. Jahrhundert kam es zur Bildung einzelner
studentischer Instrumentalmusikensembles, sogenannten Collegia musi-
ca. Ein solches griindete z.B. 1701 der damalige Jurastudent Georg Philipp
Telemann. In dieser Tradition stand Hugo Riemanns 1908 mit der Griin-
dung des Musikwissenschaftlichen Instituts Collegium musicum. Die Tra-
dition der Chor- und Orchesterpflege an der Universitit Freiburg setzte
erst spat ein. Heute existieren mehrere instrumentale Gruppen und Cho-
re, deren anfangs private Initiativen spater haufig von der Universitétsver-
waltung unterstiitzt wurden. Ein Beispiel ist der Russische Chor, der von
dem 1897 im damaligen Sankt Petersburg geborenen Alexander Kressling
1930 gegriindet wurde und bis heute aktiv ist. Sein Repertoire sind Lie-
der aus dem alten Russland und das Liedgut der Altglaubigen. Kressling
kam 1917 als Emigrant nach Freiburg und wurde Lektor fiir Russisch. Heu-
te existiert eine breite Palette von Chor- und Instrumentalensembles an der
Universitat.

Ein Konservatorium gab es in Freiburg seit 1898. Erst nach dem 2.
Weltkrieg wurde von Gustav Scheck (1901-1984) in Verbindung mit Gur-
litt die Musikhochschule gegriindet: 1946 zunichst stadtische Einrichtung,
wurde sie 1948 vom Staat tibernommen. Schwerpunkte waren die Ver-
mittlung zeitgendssischer Musik und die Pflege einer historisch fundier-
ten Auffithrungspraxis. Das zeigt bereits die Berufung des ersten Lehrkor-
pers. Die folgenden Beispiele beschrianken sich auf die Zeit bis etwa Mitte
der 1970er Jahre.

4 Ibid., 7f. Die unterstrichenen Worter sind im Original gesperrt gedruckt.
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Scheck, ein bekannter Flotist, hatte in Freiburg Flote und daneben
Musikwissenschaft bei Gurlitt und Erpf studiert und erhielt hier sein ers-
tes Engagement am Stadttheater. Zuletzt war er 1934-1945 Professor an der
Berliner Musikhochschule gewesen. Bekannt ist er vor allem durch seinen
Einsatz fiir die Belebung einer quellenorientierten Barockmusik geworden.
Er konzertierte u.a. mit dem 1930 von ihm und dem Schweizer Gambisten
und Cellisten August Wenziger (1905-1996) gegriindeten Kammermusik-
kreis Scheck-Wenziger, dem ersten Barockensemble mit originalen Instru-
menten und von 1935-65 zusammen mit Fritz Neumeyer (1900-1983) und
Wenziger mit dem Kammermusiktrio fiir Alte Musik. Scheck war zudem
Interpret der gemafligten Moderne. So wurden ihm mehrere Kompositio-
nen gewidmet, z.B. von Genzmer je zwei Fltenkonzerte und Sonaten und
von Wolfgang Fortner (1907-1987) die Sonate fiir Flote und Klavier (1947).

Scheck berief 1946 (-1968) Neumeyer als Professor fiir historische Tas-
teninstrumente. Von Curt Sachs, dem Direktor des Berliner Instrumen-
tensammlung 1928 angeregt, begann er 1930 selbst mit dem Sammeln von
historischen Tasteninstrumenten’ und dem Erforschen der Quellen ihrer
Auffithrungspraxis. 1933 griindete er die Saarbriicker Vereinigung fir Alte
Musik. Er war als Solist begehrt und wurde Mitglied renommierter histo-
risch besetzter Ensembles, u.a. seit 1954 der Capella Coloniensis und 1960—
65 der Wiener Solisten. Von Neumeyer existieren zahlreiche Tontréger.

Die Pianistin und Cembalistin Edith Picht-Axenfeldt (1914—2001) kam
1947 an die Hochschule. Sie ist als Bach- und Chopininterpretin bekannt
geworden, widmete sich aber schon frith der zeitgendssischen Musik. So
spielte sie den Cembalopart bei der Urauffithrung von Hans Werner Hen-
zes Apollo et Hyazinthus (1948) und konzertierte mit Carl Seemann in Bar-
toks Sonate fiir zwei Klaviere und Schlagzeug (1937). Sie hatte auch Schon-
bergs Klavierwerk im Repertoire. Unter den zahlreichen ihr gewidmeten
Kompositionen sind Isang Yuns Cembalostiick Shao Yang Yin (1966, UA
1968) und Heinz Holligers Dunkle Spiegel fiir Vokalquintett, Bariton und 5
Instrumentalgruppen (1996).

Auch der Pianist Carl Seemann (1910-1983) gehorte zu den ersten Pro-
fessoren der Musikhochschule und wurde von 1964-1974 ihr Direktor. Er ist
vor allem durch seine Mozartinterpretationen bekannt geworden, auch als
Duopartner des Geigers Wolfgang Schneiderhahn. Zudem setzte er sich fiir
5 Die Sammlung befindet sich heute im Schlof} von Bad Krozingen, siehe Susanne

Berkemer und Markus Zapf, Hrsg., Fritz Neumeyer und seine Sammlung (Freiburg i.
Br.: Rombach, 2014).
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die gemiafligte Moderne ein und spielte z.B. die Urauffithrung von Fortners
Mouvements fiir Klavier und Orchester (1953).

Als stellvertretenden Direktor holte Scheck 1946 Harald Genzmer
(1909-2007), einen Schiiler von Paul Hindemith, der als Komponist und
Lehrer dessen die Tradition fortsetzte. Er wechselte 1957 an die Hochschu-
le in Miinchen. Sein Nachfolger wurde von 1967-1973 Wolfgang Fortner
(1907-1987). Fortner hatte in Leipzig neben Komposition am Konservatori-
um auch Philosophie und Musikwissenschaft an der Universitit belegt. Er
wurde einer der renommiertesten Kompositionslehrer nach dem Zweiten
Weltkrieg® und ein einflufSreicher Musikorganisator. Bei den Darmstidter
Ferienkursen war er von Anfang an als Komponist und Lehrer engagiert,
tibernahm 1963-1978 die von Karl Amadeus Hartmann (1905-1963) ins Le-
ben gerufene Konzertreihe Musica viva in Miinchen. Mit seinen Schiilern
(darunter Musikwissenschaftler und Dirigenten) deckte er alle Aspekte der
Moderne ab (in Freiburg u.a. Milko Kelemen, Nam Jun Paik, Wolfgang
Rihm, Hans Zender). Er griindete das Institut fiir Neue Musik an der Hoch-
schule, dessen 6ffentliche Konzerte vor allem von Studenten und Kollegen
der Hochschule gestaltet wurden und auch ein Podium fiir die Werke sei-
ner Schiiler boten. Seine Seminare, an denen auch interessierte Studenten
des Musikwissenschaftlichen Instituts teilnahmen konnten, boten Analy-
sen der Musik seit dem Mittelalter (z.B. Guillaume Machaut), die der einge-
ladenen Komponisten (u.a. Luigi Nono, Isang Yun) gaben personliche Ein-
blicke in die aktuelle Musikszene.

Der Musikwissenschaftler und Pdadagoge Erich Doflein (1900-1977)
promovierte bei Max Schneider an der Breslauer Universitit und ging da-
nach nach Freiburg, um seine Studien bei Gurlitt und Erpf weiterzufiih-
ren. 1928 war er hier Mitbegriinder eines privaten Instituts fiir Musikleh-
rer, da eine Musikhochschule noch fehlte. Bereits in den 1920er Jahren galt
er als angesehener Kritiker fiir zeitgendssische Musik und schrieb u.a. fiir
die Freiburger Zeitung, die Frankfurter, den Anbruch und Melos. Mit sei-
ner Frau Elma, einer Geigerin, gab er das mehrbédndige Geigenschulwerk’
heraus, eines der bedeutendsten Werke der modernen Violinpadagogik.
Er regte dafiir u.a. Béla Bartok zu den 44 Duos fiir 2 Violinen (1931) an,
von denen er einige in die Geigenschule aufnehmen konnte. 1948 initiier-
te er das Institut fiir Neue Musik und Musikerziehung in Bayreuth, das bald
6 Matthias Roth, Ein Rangierbahnhof der Moderne. Der Komponist Wolfgang Fortner

und sein Schiilerkreis 1931-1986: Erinnerungen, Dokumente, Hintergriinde Portrdts
(Freiburg i. Br./Berlin/Wien: Rombach Verlag, 2008).

7 5 Bande (Mainz: Schott Musik 1932-1950), ins Englische iibersetzt, ebda. 1957.
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nach Darmstadt ibersiedelte und war 1956 bis 1960 dessen Vorsitzender.

Er gehort zu den Griindungsdirektoren der Staatlichen Musikhochschule

und war bis 1965 Professor.’ Sein Spezialgebiet war die zeitgendssische Mo-

derne. Fur die von ihm vertretenen Ansichten ist der kommentierte Brief-
wechsel mit Theodor W. Adorno aufschlufireich.’

Der Schweizer Heinz Holliger (1939) ist als Oboist, Komponist™ und
Dirigent weltweit bekannt. Als Oboist entwickelte er in Zusammenar-
beit mit Komponisten neue Spieltechniken, erhielt Widmungen bekannter
Komponisten und spielte zahlreiche Urauffithrungen. Er hatte einen wich-
tigen Anteil bei der Wiederentdeckung der Musik von Jan Dismas Zelen-
ka (1679-1745) durch die Einspielung der 6 Triosonaten fiir die DGG Ar-
chivproduktion im Jahr 1972, die er in den Archiven entdeckt hatte, ebenso
bei der Aufnahme von dessen Orchesterwerken. An der Freiburger Musik-
hochschule wirkte er als Professor fiir Oboe.

Das Freiburger Beispiel zeigt das tibergreifende Zusammenwirken von
Theorie und Praxis zwischen Universitat und Musikhochschule und auch
anderen Instituten. Diese erfolgreichen Ansdtze sollten Standard sein und
ausgebaut werden. Die universitire Musikwissenschaft darf sich nicht aus-
schliefllich auf die theoretische Forschung und Lehre beschrinken, son-
dern in einem vertretbaren Maf auch die Praxis einbeziehen. Z.B. was das
Mittelalter betrifft: den Studierenden den Choral und die darauf aufbau-
ende Mehrstimmigkeit durch das Singen, und zwar nach Originalen und
nicht nach Ubertragungen, klanglich niaher bringen und dadurch die ver-
schiedenen Notationen und ihren Einflufl auf die Kompositionsart vermit-
teln. Oder, was die Neue Musik betrifft: die Schwierigkeiten und Proble-
me einer Verwirklichung des Notenbildes (Zwoélfton-Partituren, Aleatorik,
graphische Notation usw.) praktisch erleben lassen. Die Musikhochschu-
len bzw. Konservatorien auf der anderen Seite sollten bei ihrer Ausbildung
nicht alleine die virtuose Seite im Blick haben, sondern auch die histori-
8 Lars Ulrich Abraham, Hrsg., Erich Doflein. Festschrift zum 7o0. Geburtstag (Mainz:

Schott, 1972).

9 Andreas Jacob, Hrsg., Theodor W. Adorno - Erich Doflein. Briefwechsel. Mit ei-
nem Rundfunkgesprich und 3 Aufsitzen Erich Dofleins (Folkwangstudien 2) (Hil-
desheim: Olms, 2006); sieche hier auch die Einleitung von Andreas Jacob, ,,Der Brie-
fwechsel Adorno-Doflein. Zwei Perspektiven auf das westdeutsche Musikleben der
Nachkriegszeit®.

10  Peter Andraschke, ,,Dichtung in Musik. Stockhausen, Trakl, Holliger®, in Stimme
und Wort in der Musik des 2o. Jahrhunderts (=Wiener Schriften zur Stilkunde und

Auffithrungspraxis), Bd. 1 (der Sonderreihe Symposien zu WIEN MODERN), hrsg.
von Hartmut Krones (Wien/Koln/Weimar: Bohlau, 2001), 341-55.
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sche Auffithrungspraxis vermitteln, sei es in einem eigenen Institut, bes-
ser auch durch entsprechend interessierte und geschulte Instrumental- und
Gesangslehrer.
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Das Konservatorium in Bratislava

und die ersten drei Jahrzehnte seiner
Tatigkeit (1919-1949): Personlichkeiten,
Struktur, Bedeutung

Jana Lengovd
Slovaska akademija znanosti
Slowakische Akademie der Wissenschaften Bratislava

Die neue gesellschaftspolitische Situation nach dem Ende des Ersten Welt-
krieges und der Konstituierung Bratislavas 1919 als Hauptstadt der Slowakei
im Rahmen der Tschechoslowakischen Republik brachte in jedem Bereich
— verglichen mit der Zeit vor 1918 — wesentlich giinstigere Bedingungen fiir
den Aufschwung des slowakischen musikkulturellen Lebens mit sich. Eine
aktuelle Aufgabe im Bereich des slowakischen Musikschulwesens war der
Aufbau eines Netzwerkes von professionellen Institutionen, da diese bis da-
hin fehlten. Das galt als eine notwendige Voraussetzung fiir die optima-
le Entwicklung der neuzeitlichen fachlichen Musikerziehung, die die drei
einander bedingten und verbundenen Faktoren, ndmlich die Aktivititen
der individuellen Personlichkeiten, die Existenz von Institutionen und die
Applikation des addquaten methodisch-didaktischen Systems, bilden. Die
ersten zwei, bzw. drei Jahrzehnte des 1919 errichteten Konservatoriums in
Bratislava, die fiir sein Geprédge und seine nachfolgende erfolgreiche heu-
te schon ein Jahrhundert dauernde Té4tigkeit entscheidend waren, sind das
Thema der nachstehenden Erwagungen.

*

Der Beitrag entstand teilweise als Bestandteil des Projekts VEGA Nr. 2/0050/17 (2017-
2020) im Institut fiir Musikwissenschaft der Slowakischen Akademie der Wissenschaf-
ten.
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Struktur, Organisation, Entwicklung

Das Konservatorium in Bratislava entstand urspriinglich unter der Be-
zeichnung Hudobnd skola pre Slovensko (Musikschule fiir die Slowakei)'
auf die Initiative mehrerer Einzelpersonen hin, bzw. des Vorbereitungsko-
mitees. Am 6. November 1919 wurde die Schule offiziell feierlich eroffnet
und der Schulunterricht wurde schon am 10. November desselben Jahres
1919 begonnen. Es wurde fiir die Idee pladiert, zu den zwei Konservatorien
in den tschechischen Liandern, in Prag und Briinn, ein drittes in der Slo-
wakei, in Bratislava, zu errichten. Das Ministerium fir Schulwesen und
nationale Aufklarung unterstiitzte zwar diese Idee, aber die Schule sollte
nur auf privater Basis mit teilweiser staatlicher Subvention fungieren. In-
folgedessen wurde sie von dem aus diesem Grund errichteten Musikali-
schen und dramatischen Verein fiir die Slowakei, bzw. durch dessen Or-
gan, Kuratorium verwaltet. Erst 1941 nach der Verstaatlichung wurde sie
inklusive der Umbenennung als das Staatskonservatorium finanziell vol-
lig abgesichert.*

Trotz der finanziellen Schwierigkeiten und dem Problem mit dem
ungeeigneten Schulgebdude entwickelte sich das kiinstlerische Profil der
Schule positiv. Zu der erfolgreichen Entwicklung und Tétigkeit der Schu-
le im ersten Dezennium ihrer Existenz trugen zwei Schliisselmomente bei:
ihre Reorganisation im Schuljahr 1922/23 und die definitive Erteilung des
Offentlichkeitsrechts im Jahr 1928.

Der erste Direktor der Schule und einer ihrer Griinder Prof. Milo$ Rup-
peldt (1881-1943)’ war organisatorisch auflerordentlich fahigund halfauch bei
der Errichtung weiterer Musikinstitutionen in Bratislava, wasihm jedoch die
Moglichkeit nahm, sich voll auf seine Arbeit als Direktor der Musikschule zu
konzentrieren. Nach drei Jahren wurde deshalb der Komponist, Pianist, Di-
rigent und Padagoge Frico Kafenda (1883-1963) vom Kuratorium zum neuen
Direktor ab dem Schuljahr 1922/23 gewidhlt, dessen energisches Herangehen
fir die Profilierung der Schule entscheidend war. Kafenda, der am Leipziger
1 Die verschiedenen Namen des Konservatoriums im Laufe seiner Geschichte: 1919

Musikschule fur die Slowakei, 1927 Musikalische und dramatische Akademie fiir

die Slowakei in Bratislava, 1939 Musikalische und dramatische Akademie in Bra-

tislava, 1941 Staatliches Konservatorium in Bratislava, 1960 Konservatorium, 2002
Konservatorium in Bratislava.

2 Zdenko Novacek, 45 rokov Konzervatdria v Bratislave (Bratislava: Konzervatérium v
Bratislave, 1965), 30.

3 Stefan Hoza, ,,Profesor Milo$ Ruppeldt, zakladatel Hudobnej $koly pre Slovensko®.
In Pamdtnica Konzervatoria v Bratislave, 1919-1969, hrsg. von Jan Jani¢kovi¢ (Bra-
tislava: Tatran, 1969), 12-19.
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Konservatorium studierte und in der Vorkriegszeit in kleineren deutschen
Stdadten als Theaterdirigent und Korrepetitor tétig war, ordnete schliefdlich
alle seine kiinstlerischen Aktivititen der padagogischen Téatigkeit unter.*

Die grundsitzliche Angelegenheit, die Kafenda als Direktor regel-
te, war die Reorganisation der Schule, die sich danach in zwei Abteilun-
gen gliederte: eine hohere, konservatoriale (zuerst mit dem Instrumental-,
Klavier- und Gesangfach) und eine musikschulische (d. h. mit der musi-
kalischen Grundausbildung).’ Die konservatoriale Abteilung war fiir jene
Schiiler bestimmt, die sich in Zukunft professionell der Musik widmen
oder eine hohere Musikausbildung erhalten wollten. Die neue Struktur be-
deutete einen entscheidenden Schritt im Wandlungsprozess der Schule in
ein Konservatorium.

Fiir die Orchesterpraxis der Instrumentalisten, sowie den Konzertbe-
trieb der Schule war es von Bedeutung, dass im Schuljahr 1922/23 ein Schii-
lerorchester gegriindet wurde. Dieses stellte sich erstmals am 27. Juni 1923
in einem Schiilerkonzert 6ffentlich vor. In der Folge begann auch der Fach-
bereich fiir dramatische Kunst bzw. fiir Schauspiel zu funktionieren.*

Nach der Erginzung neuer Studienfacher hatte die konservatoriale
Abteilung der Schule seit dem Schuljahr 1925/26 komplett fiinf bzw. sechs
Fachbereiche mit folgender Strukturierung: 1. Instrumental-, 2. Klavier-, 3.
Orgel- und Kompositions-, 4. Sologesang- und 5. Chorgesangfach, sowie
6. das dramatische Fach.” Dazu kamen noch Pflichtnebenfacher: die allge-
meine Musiklehre, Harmonielehre, Lehre vom Kontrapunkt, Formen und
Analysen, Gehér- und rhythmische Ubungen, obligate Viole (im Instru-
mentalfach), obligates Klavier (in allen Fachern aufer Klavier), orchestra-
le Ubungen (im Instrumentalfach), Kammermusik (im Instrumental- und
Klavierfach), Begleitung (im Klavierfach), Kunstgesang (im Orgel- und
Chorgesangfach), Chorgesang (in allen Fachern aufier dem Orgel- und So-
logesangfach), Psychologie, Padagogik (in allen Fachern aufler Komposi-
tion), theoretische Padagogik, Geschichte und Literatur des Klaviers (im
Klavierfach), Musikgeschichte, Geschichte der tschechischen und slowa-
4 Zu seiner Biographie vgl. Michal Palov¢ik, Frico Kafenda, Zivot a dielo (Bratislava:

SVKL, 1957), zur padagogischen Tétigkeit vor allem S. 90-126.

5 Jubilejnd rocenka, 1919-1929 a Vyroénd zprdva 1929-1930 (Bratislava: HDA a HDS,

1930), 35.

6 Mit der Problematik des dramatischen, fiir die Schauspielkunsterziehung bestimm-
ten Faches befassen wir uns hier ndaher nicht.

7 Vyroénad zprava za Skolsky rok 1925-1926: Hudobnd a dramatickad Skola pre Slovensko
v Bratislave (Bratislava: s. n., 1926), 20-21.
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kischen Musik, Asthetik." Diese waren in den einzelnen Jahrgingen nach
dem Muster des Prager Konservatoriums vorgeschrieben.

Es uiberrascht nicht, dass in der Organisationsstruktur der Musik-
schule die Tendenz auftauchte, das tschechische Modell bzw. einen Teil von
ihm zu verwenden. Einerseits neigte man allgemein dazu, ein einheitliches
tschechoslowakisches Modell des Musikschulwesens durchzusetzen, an-
dererseits war das Prager Konservatorium eine erfolgreiche Muster-Schule
mit einer grof8artigen, auch im Ausland respektierten Tradition.

Die Schule war ein lebendiger Organismus und im Modell ihrer Or-
ganisationsstruktur suchte man nach einer optimalen Losung. Letzt-
endlich stabilisierte sich die Struktur der Fachbereiche Musik definitiv
folgendermafien:

1. das Instrumentalfach mit Klassen fiir Violine, Violoncello und
Harfe (mit 7 Jahrgdngen), Kontrabass, Flote, Oboe, Klarinette,
Fagott, Waldhorn, Trompete und Posaune (mit 6 Jahrgangen),

2. dasKlavierfach (mit 7 Jahrgéngen),
3. das Gesangfach (mit 6 Jahrgdngen),
4. das Orgelfach (mit 4 Jahrgangen),

das Kompositions- und Dirigierfach (mit 5 Jahrgingen).

Die konservatoriale und die musikschulische Abteilung verselbstan-
digten sich ebenfalls, wobei die konservatoriale Abteilung in Hudobnd a
dramatickd akadémia (Musikalische und dramatische Akademie) umbe-
nannt wurde. Im Schuljahr 1927/28 erhielt die Akademie offiziell durch
die Verordnung des Schulministeriums vom 26. Januar 1928 das Offent-
lichkeitsrecht, was bedeutete, dass die Akademie berechtigt war, Priifun-
gen durchzufithren und Zeugnisse auszugeben, die im Staat ebenso wie
an den staatlichen Musikkonservatorien galten.” Diese Gleichstellung mit
den Staatsschulen des konservatorialen Typs war gleichzeitig eine Aner-
kennung der kiinstlerisch-pddagogischen Qualitit, die die Schule in kur-
zer Zeit erreichte. 1941 kam es nicht nur zur Verstaatlichung und Umbe-
nennung der Akademie in Staatliches Konservatorium, sondern auch zur
definitiven Abtrennung der Musikschule fiir elementare Musikausbildung
vom Konservatorium.

8 Ibid., 29-32.
9 Jubilejnd rocenka, 1919-1929 a Vyrocnd zprdva 1929-1930, 44—45.
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In den bewegten Jahren 1939-1949 war die Tétigkeit der Akademie
bzw. des Konservatoriums ungiinstig beeinflusst durch die Kriegsgescheh-
nisse und staatspolitischen Verdnderungen und die daraus folgenden Kon-
sequenzen fiir das musikkulturelle Leben tiberhaupt. Dennoch gelang es,
den guten Schulbetrieb aufrechtzuerhalten, obwohl es z.B. u.a. zu Personal-
veranderungen im Lehrkorper kam und die Zahl der 6ffentlichen Konzer-
te sich in den Kriegsjahren auf ein Minimum verringerte.

Musikpdadagogen
An der Schule wirkten schon im ersten Jahrzehnt ihres Bestehens mehre-
re herausragende piddagogische Personlichkeiten, die allgemeinen Respekt
erlangten. Ein charakteristisches Merkmal dieser Periode war, dass Pdda-
gogen an die Schule kamen, die ihre musikalische Ausbildung an verschie-
denen mitteleuropéischen Musikinstituten, aber auch in Ubersee erworben
hatten und verschiedene methodologische Ansichten zur Unterrichtsme-
thodik mitbrachten. Am deutlichsten duflerte sich das im Klavierfach.

Die Klavierabteilung, eine der kiinstlerischen und péddagogischen
Stiitzen der Schule, zéhlte zu den grof3ten hinsichtlich der Zahl der Studen-
ten und Padagogen. Die musikalische Bildung der Professoren und Kla-
vierlehrer ergibt in der Zwischenkriegszeit ein bemerkenswert buntes Bild:
Milos Ruppeldt (1881-1943) studierte in Leipzig bei Josef Pembauer Jr. und
in Argentinien, Emanuela Kajetanova (1873-1934) und Karla Smidzarova
(1872-1927) am Wiener Konservatorium und privat bei Theodor Leschetiz-
ky, Frico Kafenda (1883-1963) in Leipzig bei Robert Teichmiiller, Anna Ka-
fendova-Zochovéa (1895-1977) in Innsbruck bei Josef Pembauer Sr. und in
Prag bei Karl Hoffmeister, Ernest Krizan (1893-1975) in Chicago und ex-
tern bei Vilém Kurz und Libu$a Svobodova-Adamcova (1900-1961) ebenso
in Briinn bei Vilém Kurz (in der Auflenstelle des Prager Konservatoriums).
An der Schule galt zwar ein Rahmenlehrplan, der aber den Padagogen eine
erhebliche Freiheit in der Unterrichtsmethodik und der Auswahl der Kom-
positionen gewéhrte.

Unter den Padagogen des Klavierfaches ragte das Ehepaar Frico und
Anna Kafenda heraus, die mit ihrem professionellen Herangehen auf ei-
nem hohen Niveau die kiinstlerische Richtung des Instituts bestimmten.
Sie waren zwei ausgepriagte Kiinstlerpersonlichkeiten und Menschen, die
zwar eng zusammenarbeiteten und sich gegenseitig beeinflussten, jedoch
aufler der gemeinsamen Basis, die von der Linie der psycho-physiologi-
schen Klavierschulen ausging, wandte jeder von ihnen sein individuelles
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Herangehen an die Schiiler an. Vereinfacht lie3e sich das als Dominanz der
Rationalitit in dem einen und Emotionalitit in dem anderen Falle ausdrii-
cken. Keiner von beiden erfasste jedoch seine Klaviermethode in schriftli-
cher Form.

Die Hauptprinzipien des Herangehens von Frico Kafenda hielt sein
Schiiler Michal Karin-Knechtsberger schriftlich fest. Karin schrieb unter
anderem:

Im Unterschied von allen meinen Lehrern bestand Kafendas stin-
diges Bemiihen darin, seine Schiiler nicht nur mechanisch, son-
dern vor allem auch auf psychologische Weise verstehen zu lehren.
Das bedeutete, den Willen, das Empfinden und ihre Beteiligung am
Prozess des Klavierspiels voll zu engagieren."”

Kafenda legte also Nachdruck auf die Effektivitdt des Unterrichts, auf
die absolute Entspannung des Spielapparates, wo ,,Fixierung und Entspan-
nung“ (Hand/Arm) sich richtig abwechseln in dem Sinne, dass ,,die Bewe-
gung das Mittel zum Zweck" ist.” Kafenda kann als moderner Pddagoge gel-
ten, der einen Uberblick iiber die neuen psycho-physiologischen Schulen
des Klavierspiels hatte, die auf ausgeglichenen Beziehungen zwischen wis-
senschaftlicher Erkenntnis und musikkiinstlerischer Praxis basierten.

Ahnlich bevorzugte auch Anna Kafendova im pidagogischen Prozess
das ernsthafte Herangehen an die Musik als einer Lebensaufgabe, die Lo-
ckerheit des Spielapparates, die Natiirlichkeit der Arbeit an der Klaviatur,
die Qualitit der Tonbildung, die Durcharbeitung der Ausdruckskompo-
nente und die stilgerechte Interpretation. In den pddagogischen Prozess
tibertrug sie zudem auch ihre menschliche Spontaneitit, Emotionalitit und
Erfindungsgabe, indem sie die Ausdrucks- und inhaltliche Seite der Musik
und die Ausarbeitung eines Musikstiicks hinsichtlich der Beziehung zwi-
schen Ganzem und Detail hervorhob. Sie verlangte speziell die Sanglichkeit
der melodischen Linien: ,,Alles musste leben und singen.

Frico Kafenda angesichts seiner weiteren Pflichten (Direktor, Professor
fiir theoretische Facher und Komposition, Kammermusiker) erzog eine re-
10  Michal Karin-Knechtsberger, ,,Moje spomienky na Frica Kafendu - pedagdga®, in

Pamdtnica Konzervatdria v Bratislave, 1919-1969, hrsg. von Jan Jani¢kovi¢ (Bratisla-

va: Tatran, 1969), 46.

11 Ibid., 44.

12 Eva Pappov4, ,Vyznam metodického prinosu manzelov Kafendovych pre slovensku
klavirnu pedagogiku®, in Hudobnd vychova a umelecké skolstvo v Bratislave, hrsg.
von. Katarina Horvathova (Bratislava: MDKO, 1982), 49.
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lativ bescheidene Anzahl von Pianisten, Anna Kafendova widmete sich 50
Jahre der padagogischen Tétigkeit, spater auch an der Hochschule fiir mu-
sische Kiinste, und erzog insgesamt etwa 140 Schiiler. Der Bedeutung und
des Beitrags der Eheleute Kafenda zur Entwicklung der slowakischen Klavier-
kunst waren sich auch die Zeitgenossen bewusst, wie das aus einer Musikkri-
tik von FrantiSek Zagiba aus dem Jahr 1940 zum Ausdruck kommt:

Die meisten Absolventen hatte die Klavierabteilung, die Zoglin-
ge des Direktors Kafenda und Professor A. Kafendova sind. Man
kann sagen, dass fast alle slowakischen Klavierspieler, die sich auch
dem weiteren Studium des Klavierspiels widmen, Zoglinge gerade
dieser zwei Mitglieder des Professorenkollegiums sind und gerade
ihre Schiiler die besten Leistungen erbringen. Diese beiden Profes-
soren haben wihrend ihres zwanzigjihrigen pddagogischen Wir-
kens an diesem Institut mehr hervorragende Pianisten erzogen,
wofiir ihnen die slowakische Kunst sehr dankbar ist.”

Zu Recht gilt somit das Ehepaar Frico und Anna Kafenda als Begriin-
der der slowakischen Klavierpadagogik.

An der Akademie studierte auch Eugen Suchon (1908-1993), einer der
bedeutendsten slowakischen Komponisten. Klavier absolvierte er in der
Klasse von Libusa Svobodova (1930), Komposition bei Frico Kafenda (1931),
dessen erster und einziger Absolvent der Komposition er war. Suchon hat-
te gegeniiber Kafenda als Musiktheoretiker und Professor fiir Kompositi-
on einen groflen Respekt. Im Rahmen des Studiums der Kompositionssti-
le in den Kompositionsstunden wurden auch Werke der zeitgendssischen
Komponisten — Bartdk, Strawinsky, Hindemith und Schonberg - analy-
siert. Kafenda war nach Suchon ebenfalls der Meinung, dass der einzige
Maf3stab der Ehrlichkeit des musikalischen Ausdrucks ,,die Gestaltung der
Gedanken auf der Grundlage der inneren Vorstellung ist“."* Fiir den Adep-
ten der Komposition bedeutete das die Empfehlung, primér ohne Klavier
zu komponieren.

Das Interesse an einem Kompositionsstudium war grof3. 1928 starkte
die Reihen der Pddagogen der Akademie der 22-jdhrige Komponist Alex-

.

13 Zitiert nach Vladimir CiZik, ,,Ohlas ¢innosti Konzervatéria v tla¢i, in Pamdtnica
Konzervatéria v Bratislave, 1919-1969, hrsg. von Jan Jani¢kovi¢ (Bratislava: Tatran,
1969), 110.

14  Eugen Suchon, ,,Prispevok k profilu Frica Kafendu - skladatela teoretika®, in Pamydit-
nica Konzervatéria v Bratislave, 1919-1969, hrsg. von Jan Janic¢kovi¢ (Bratislava: Ta-
tran, 1969), 36.
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ander Moyzes (1906-1984), der Komposition und die zugeordneten Facher
unterrichtete. Dabei studierte er in den ersten zwei Jahren parallel noch ex-
tern in der Meisterschule des Prager Konservatoriums in der Klasse von
Vitézslav Novak. Zum Professor wurde er 1936 ernannt. Moyzes orientier-
te sich urspriinglich auf die avantgardistischen Kunstrichtungen,” nach
und nach jedoch wurde sein Kompositionsstil gemafligter. In der padago-
gischen Praxis zeigte er sich als strenger Professor, dessen Ziel es war, eine
Professionalisierung in Bezug auf das neue slowakische Musikschaffen zu
erreichen. Von seinen Schiilern verlangte er daher in erster Linie die Bewdl-
tigung des Kompositionshandwerks. Als einer der bedeutendsten slowaki-
schen Piddagogen fiir Komposition widmete er sich dieser Tatigkeit finf
Jahrzehnte, nach 1949 schon in der neuerrichteten Hochschule fiir musi-
sche Kiinste.

Zu den begehrten Fachbereichen des Konservatoriums zdhlte ne-
ben dem Klavier- auch das Gesangfach. Seit 1922 leitete dieses Josef Egem
(1874-1939), der urspriinglich Violine und Komposition am Prager Kon-
servatorium und spéter Gesang am Wiener Konservatorium studiert hat-
te. ,In seinem Unterrichtssystem legte er groffen Wert auf Atmung, prig-
nanten Rhythmus, Verstindlichkeit des gesungenen Textes und stilgerechten
Vortrag“* Er bildete eine Reihe exzellenter Singer aus. Die Absolventin
des Briinner Konservatoriums Darina Zuravlevovd, geborene Pavlovi¢ovd
(1906-1988), unterrichtete mehr als dreiflig Jahre (1941-1972) Sologesang
am Bratislavaer Konservatorium. Neben neuen Lehrplanen konzipierte sie
auch die erste slowakische Gesangsmethodik, wobei sie die Spezifik der Ar-
tikulation der Vokale und Konsonanten in der slowakischen Sprache be-
riicksichtigte,” was man als eine Pioniertat bezeichnen kann. Eine kurze
Zeit (1939-1945) wirkte an der Akademie auch Arnold Flogl (1885-1950), So-
list der Oper des Slowakischen Nationaltheaters, dessen Gesangstechnik
sich mehr auf die italienische Gesangsschule stiitzte.

Der Unterricht in der Instrumentalabteilung war vor allem auf die
Vorbereitung von Orchestermusikern gerichtet. Hervorragende padago-
gische Ergebnisse erzielten die Professoren fiir Violine Gustav Nahlovsky
(1885-1946) und Norbert Kubat (1891-1966), die Absolventen der tschechi-
15 Vladimir Bokes, ,Kompozi¢na pedagogika na Slovensku®, Slovenskd hudba 25, no. 4

(1999): 459.

16  Magda Martincekova, ,,Vyvoj vokdlnej pedagogiky od prof. Egema po suc¢asnost®, in

Hudobnd vychova a umelecké skolstvo v Bratislave, hrsg. von Katarina Horvathova
(Bratislava: MDKO, 1982), 63.

17 Ibid., 63-64.
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schen Violinschule Otakar Sevé¢ik und aktive Kammermusiker waren. Zu
dem Interesse fiir die Kammermusik fiithrten sie auch ihre Schiiler, die auch
in dieser Richtung zu ihren Fortsetzern wurden. Blasinstrumente unter-
richteten Vertragslehrer, die in ihrem Hauptberuf im Theater- oder Rund-
funkorchester titig waren.

Zu den anerkannten Pdadagogen der Schule ist auch der Organist An-
tonin Ledvina (1880-1947) zu zahlen, der in Bratislava 13 Jahre (1927-1940)
wirkte und auflerordentlich aktiv als Konzertorganist war. Der Unterricht
im Orgelspiel und der zugeordneten Facher war besonders fiir die Kirchen-
musikpraxis bestimmt. Ledvina studierte in Prag, Miinchen und Paris. In
seiner padagogischen Praxis hielt er zwar an der Methode der tschechi-
schen Orgelschule von Frantisek Zdenék Skuhersky fest, reihte er jedoch
progressiv auch Werke bedeutender franzosischer Autoren in den Unter-
richt ein.” Nach seinem Weggang 16sten sich an der Schule mehrere Orgel-
padagogen ab.

Der erfahrene und organisatorisch tiichtige Professor Jan Strelec (1893—
1975), langjahriger Sekretdr der Schule und die rechte Hand des Direktors
Kafenda, unterrichtete Chorgesang, der seine Prioritdt war, aber auch In-
tonation, Musikgeschichte, Asthetik und musiktheoretische Ficher. Durch
das Engagement von Jozef Vincourek (1900-1976), Dirigent der Oper des
Slowakischen Nationaltheaters, zu dessen padagogischer Kompetenz Diri-
gieren, Orchesteriibungen, Partiturstudium und Partiturspiel, Korrepetiti-
on und Opernensemblegesang gehorten, konnte auch das Problem des Di-
rigenten des Orchesters der Akademie gelost werden. Vincourek war auch
eine Schliisselperson bei der Einstudierung von Opernvorstellungen.

Konzerttitigkeit des Konservatoriums

Die Leitung und Piadagogen des Konservatoriums unternahmen grofde An-
strengungen, damit die Schule in kiinstlerischer Hinsicht zu einem repra-
sentativen Institut fiir Musik wurde. Der gute Ruf der Schule stieg daher
unaufhérlich. Dazu trug auch ihre Konzerttitigkeit bei, die es einerseits er-
moglichte, die Ergebnisse der kiinstlerischen und padagogischen Fithrung
der Studenten, ihr Gesamtniveau und Reife 6ffentlich zu prasentieren, aber
gleichzeitig auch das Musikleben der Stadt Bratislava bereicherte. Je nach
der Reife der Schiiler wurden die Konzerte in interne Abende und 6ffentli-
18  Erika Hahnov4, ,Vyvoj organovej pedagogiky v Bratislave®, in Hudobnd vychova a
umelecké Skolstvo v Bratislave, hrsg. von Katarina Horvéathova (Bratislava: MDKO,
1982), 123.

67



KONSERVATORIJI: PROFESIONALIZACIJA IN SPECIALIZACIJA GLASBENEGA DELA

che Prasentationen (Konzerte, Abende, Matineen) gegliedert. Eine genaue
Ubersicht ist in den Jahresberichten fiir das betreffende Schuljahr verzeich-
net. Zum Beispiel im Schuljahr 1925/26 veranstaltete das Institut insgesamt
33 Produktionen, davon g interne, 10 offentliche Abende, 6 6ffentliche Ma-
tineen und Kammermusikabende und 8 Schiilerkonzerte.” Die Anzahl der
sogenannten musikschulischen Produktionen zdhlte 6, die der konservato-
rialen 27. In diesem Schuljahr beendeten ihr Studium auch die ersten drei
Absolventen des Konservatoriums. Sie stellten sich auf dem offentlichen
Absolventenkonzert am 23. Juni 1926 mit anspruchsvollen Werken der Kla-
vierliteratur vor — Jozef Jaksics mit Beethovens Klavierkonzert Nr. 5 Es-Dur
op. 73 und Elena Smidzarova mit Schumanns Klavierkonzert a-Moll op. 54,
beide aus der Klasse von Prof. Anna Kafendova-Zochovd, sowie Eleonora
Dierova in Liszts Klavierkonzert Nr. 1 Es-Dur aus der Klasse von Prof. Fri-
co Kafenda. Das Studentenorchester mit externen Aushilfen in der Sektion
Blasinstrumente dirigierte Prof. Josef Egem. Das Konzert hatte ein vorziig-
liches Niveau und lockte ein zahlreiches Publikum an.*

Die Dramaturgie der Konzertveranstaltungen wurde von verschiede-
nen Ereignissen und bedeutsamen Jahrestagen beeinflusst. Eine Spezialitit
waren die thematischen Konzerte und Konzerte, die auf das Musikschaf-
fen eines Komponisten gerichtet waren, teilweise bedingt durch das runde
Jubildaum der betreffenden Personlichkeit (J. S. Bach, L. van Beethoven, J.
L. Bella, A. Dvorak, J. Haydn, F. Liszt, W. A. Mozart, O. Nedbal, B. Smeta-
na und andere).

Im Jubildumsjahr 1929/30 gedachte die Akademie des 10. Jahrestages
ihrer Griitndung mit einer Reihe festlicher Veranstaltungen: von insgesamt
36 Produktionen waren 4 interne Musikabende, 14 offentliche Konzert-
abende, 7 Produktionen zur Feier des Dezenniums des Instituts, 4 Produk-
tionen anldsslich des 25. Todestages von A. Dvorak, 4 Absolventenkonzer-
te, 1 Opernvorstellung, 1 Kirchenkonzert und 1 interne Feier zu Ehren des
Geburtstags des Prasidenten.” Darunter war zum Beispiel ein Abend mit
den Solosonaten fiir Violine von J. S. Bach (12. 6. 1930), mit Kammermu-
sik von W. A. Mozart (22. 1. 1930), bzw. Kammermusik von J. Haydn (5. 4.
1930). Vier Konzerte zu Dvoraks Jahrestag bestanden aus dem Lied-, Kla-
vier-, kammermusikalischen und sinfonischen Schaffen des Komponisten
19  Vyrocnd zprdva za Skolsky rok 1925-1926, 35; genaue Angaben zu den Konzertveran-

staltungen (Datum, Programm, Name des Mitwirkenden, Studienjahrgang, Name

des Padagogen), S. 35-50.

20 Cizik, ,,Ohlas ¢innosti Konzervatéria v tladi, 104-105.
21 Jubilejnd rocenka, 1919-1929 a Vyroénd zprdva 1929-1930, 97-119.
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(21. 1. 1930, 12. 2. 1930, 18. 2. 1930, 19. 2. 1930). Das Programm des Er6ffnungs-
konzertes zum Jubildum der Akademie (3. 12. 1929) in der Darbietung des
Studentenorchesters unter der Leitung von J. Vincourek bestand aus Beet-
hovens Leonoren-Ouvertiire op. 72, 3 und den Orchesterwerken slowaki-
scher und tschechischer Autoren — B. Smetana (Die Moldau aus dem Zyk-
lus Mein Vaterland), J. L. Bella (sinfonische Dichtung Schicksal und Ideal),
E. Marsik (sinfonische Dichtung Die Ertrunkene) und A. Moyzes (Sinfo-
nische Ouverture op. 10). Eine Reihe von Jubildumsveranstaltungen wur-
de mit einer Opernvorstellung von zwei Einaktern von Pergolesis La ser-
va padrona und Blodeks Im Brunnen in der Einstudierung der Studenten
der Akademie im Slowakischen Nationaltheater (10. 4. 1930) erfolgreich
abgeschlossen.

Zum 200. Jahrestag der Geburt Joseph Haydns bereitete die Akademie
ein bemerkenswertes Programm vor. Aufler einem Kammermusikabend
(18. 5. 1932) auch einen Oratorial- und Opernabend (31. 5. 1932), an dem die
Studenten der Akademie Haydns Oratorium Die Heimkehr des Tobias (I
ritorno di Tobia) in der slowakischen Ubersetzung und die Opera buffa Der
Apotheker (Lo speziale) in der tschechischen Ubersetzung, beide Werke als
tschechoslowakische Premiere, auffithrten.*

Die Zahl der internen und offentlichen Produktionen im Schuljahr
1933/34 belief sich auf 32, davon zwei Konzerte in der Reprise.” Den fiinf-
zigsten Geburtstag des Direktors Frico Kafenda feierte die Akademie mit
einer internen Veranstaltung und auch einem Sinfoniekonzert (5. 11. 1933),
das gleichzeitig anldsslich des 9o. Geburtstages des Nestors der slowaki-
schen Komponisten Jan Levoslav Bella (1843-1936) veranstaltet wurde.
Auf dem Konzert erklangen aufler Bellas Vorspielen zum 1., 2. und 3. Akt
der Oper Wieland der Schmied, Kompositionen von J. Brahms, L. Vycpa-
lek und L. van Beethoven. Bella war auch ein Kammerkonzert gewidmet
(18. 12. 1933), zusammengestellt aus seinem Schaffen fiir Streichquartett und
Streichquintett. Es wurden auch Festkonzerte zu verschiedenen Jahresta-
gen tschechischer Komponisten veranstaltet — B. Smetana, A. Dvorak, J.
Suk und O. Nedbal.

Im Schuljahr 1934/35 bereitete die Akademie insgesamt 22 Abende und
Konzerte vor,” im Schuljahr 1935/36 insgesamt 19 und im Schuljahr 1936/37

22 Vyroénd zprdva za Skolsky rok 1931-1932: Hudobnd a dramatickd akademia pre Slov-
ensko v Bratislave (Bratislava: s. n., 1932), 30-31.

23 Vyrocnad zprdava za skolské roky 1933-1934 a 1934-1935: Hudobnd a dramatickd aka-
demia pre Slovensko v Bratislave (Bratislava: HDA, 1935), 16.

24 Ibid,, 25.
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insgesamt 23 Veranstaltungen.” Das Programm des Festsinfoniekonzertes
am 25. Januar 1937 bildeten die Werke zweier junger slowakischer und ei-
nes tschechischen Komponisten: Eugen Suchon (Die Balladeske Suite op.
9) und Alexander Moyzes (Sinfonie Nr. 2 mit Drei Liedern zu Gedichten
von L. Novomesky fiir hohere Stimme und Orchester op. 16), sowie Antonin
Dvoraks Sinfonie Nr. 9 e-Moll op. 95, ,,Aus der Neuen Welt*.

Bei den internen und offentlichen Produktionen der Akademie er-
klangen die Werke Dutzender Komponisten. Da das Konservatorium sich
seine Existenz und das kiinstlerische Renommé gerade erst aufbaute, blieb
nicht viel Raum zum Experimentieren. Grundlage der Konzertdrama-
turgie waren also Werke von Komponisten des 18. und 19. Jahrhunderts
tibergreifend bis in die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts und unter
Beriicksichtigung der Spezifika der einzelnen Musikfacher. Vertreten wa-
ren auch mehrere europdische Nationalkulturen. Unter den aufgefiihrten
Komponisten waren z.B. d’Albert, Alard, J. S. Bach, Beethoven, Bortkie-
wicz, Brahms, Bruch, Bruckner, Goldmark, Grieg, Héndel, Haydn, Cho-
pin, Karlowicz, Lalo, Liszt, Mendelssohn-Bartholdy, Mozart, Mussorgski,
Paganini, Pergolesi, Prokofjew, Puccini, Rachmaninow, Reger, Respighi,
Rheinberger, Rode, Schubert, Sinding, Spohr, Schumann, R. Strauss, Stra-
winsky, Szymanowski, Tschaikovsky, Verdi, Vieuxtemps, Viotti, Wagner,
Weber, Wieniawski und viele andere. Uberraschend ist die zahlreiche Ver-
tretung der romantischen und neueren franzosischen Musik (Debussy, Du-
pré, Fauré, Franck, Gounod, Guilmant, Ravel, Saint-Saéns, Widor). Dies
mag mit der damaligen staatlichen Auflenpolitik, jedoch auch mit der im-
pressiven farbenreichen franzosischen Musik, die den slowakischen Mu-
sikern konvenierte bzw. auch mit dem Interesse des konkreten Pidagogen
zusammenhdngen. Nachdruck wurde auch auf die Schaffung einer tsche-
chisch-slowakischen Zusammengehorigkeit gelegt. Reich vertreten waren
die tschechischen Komponisten (Fibich, J. B. Foerster, Dvoréak, Janacek,
Kfic¢ka, Nedbal, Novak, Smetana, Suk u.a.). GrofSe Aufmerksamkeit wurde
ebenfalls der Auffithrung slowakischer Musik (Bella, Schneider-Trnavsky,
Kafenda, Moyzes, Suchon u.a.) gewidmet.

Die Produktionen der Akademie bewahrten sich zur Zeit der Wirt-
schaftskrise in den 1930er Jahren weiterhin ein hohes Niveau, und zwar
trotz der Tatsache, dass die fiir den Gang der Schule gewdhrten Finanzmit-
tel aus Offentlichen Quellen (staatliche und Landessubvention, Subvention

25  Vyroénd zprdva za skolské roky 1935-1936 a 1936-1937: Hudobnd a dramatickd aka-
demia pre Slovensko v Bratislave (Bratislava: HDA, 1937), 22, 28.
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der Stadt Bratislava) geringer wurden, doch die Schulgeldzahlungen waren
ziemlich betrichtlich.”

Bedeutende Schiiler des Konservatoriums

Die Absolventen und Schiiler des Konservatoriums allgemein - im Hin-
blick auf die untersuchte Zeitetappe — fanden Geltung als leistungstdhige
Kiinstler, Pidagogen, Komponisten, aber auch in anderen Bereichen des
Musiklebens in der Slowakei und im Ausland und trugen zur Hebung der
slowakischen Musikkultur bei. Die begabtesten Studenten setzten das Stu-
dium an der Meisterschule des Prager Konservatoriums bzw. an anderen
Schulen fort. Bis zum Ende des Schuljahrs 1936/37 absolvierten die Akade-
mie in den Musikfdchern 153 ordentliche Studenten und 14 Frequentanten,
also insgesamt 167 Absolventen.”

Am zahlreichsten besucht war das Klavierfach. Anerkannte Solo- und
Kammermusiker wurden Michal Karin-Knechtsberger und Eva Fischerova-
Martvonova, spater Padagogen an der Hochschule fiir musische Kiinste in
Bratislava. Mehrere Pianistinnen fanden eine Anstellung am Konservato-
rium und setzten das Werk ihrer Lehrer fort, wie zum Beispiel Alzbeta Ela-
nova, Blazena Lichnerovd, Elena Smidzarova, Eva Pappova bzw. Pavla Po-
kojna. Andere Absolventen gingen in die Regionen der Slowakei, um dort
zu helfen, die musikalischen Grundschulen zu entwickeln, wie zum Bei-
spiel Zlatica Belohorska-Orlikova, Margita Dubnicayova-Lordova, Alzbeta
Pappové bzw. Zita Strnadové-Pardkova.™

Stitzen der Oper des Slowakischen Nationaltheaters wurden die So-
pranistinnen Helena Barto$ovéd und Margita Cesanyiovd, die Mezzoso-
pranistin Zita Fresova-Hudcov4, die Tenore Stefan Hoza und Gustav Papp,
sowie der Bass Jan Hadraba. Die Bratislavaer Akademie absolvierte auch
die erfolgreiche Operettensangerin tschechischer Herkunft Jarmila Ksiro-
va. Die Sangerin Maria Smutna-Vlkova setzte sich als Vokalpadagogin und
Autorin von Lehrbiichern zur Gesangsmethodik durch.

Vom Studium an der Akademie nahmen mehrere hervorragende Gei-
ger auch die Liebe zur Kammermusik mit. Der Geiger Jan Pragant setz-
te sich als Kammer- und Orchestermusiker sowie als Padagoge durch und
gehorte zu den besten Kennern der Kammermusik. Der Geiger Vojtech
26  Noviécek, 45 rokov Konzervatoria v Bratislave, 22.

27 Vyrocnd zprdva za skolské roky 1935-1936 a 1936-1937, 57—59.
28  Alena Krucayova, ,,Klavirne oddelenie Hudobnej a dramatickej akadémie pre Slo-

vensko v Bratislave (Vznik a vyvoj v rokoch 1919-1941)%, Slovenskd hudba 25, no. 4
(1999): 471-472.
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Gabriel griindete 1939 mit Absolventen der Akademie ein Streichquartett
bestehend aus V. Gabriel, J. Hrdina, L. Simék, G. Vecerny. Er entfaltete rei-
che Aktivitaten als Orchester- und Kammermusiker, 1949 wurde er Kon-
zertmeister der Slowakischen Philharmonie. Der Cellist Gustav Vecerny
wirkte als Solo-, Kammer- und Orchestermusiker, bedeutend war auch sei-
ne padagogische Tiétigkeit am Konservatorium. Von den Bldsern sind der
Klarinettist Rudolf Cervenka, der Oboer Jozef Dubovsky, sowie die Fagot-
tisten Vaclav Soucek und Alfréd Lang zu nennen.

Der bedeutendste Zogling der Akademie im Kompositionsfach war
zweifellos Eugen Suchon, spiter eine der Schliisselpersonlichkeiten der slo-
wakischen Musik des 20. Jahrhunderts. Uber seine kammermusikalische
Abschlussarbeiten, die in seinem Absolventenkonzert am 12. Juni 1931 er-
klangen, schrieb der Musikkritiker Ivan Ballo:

Seine Violinsonate und vor allem das einsdtzige Streichquartett
iiberraschen durch die Prizision und den Erfindungsgeist der the-
matischen Arbeit, [...] und den lebendigen Sinn fiir den Klang.”

An der Akademie wuchsen mehrere tiichtige Komponisten heran. Auf
ihren Arbeitsposten verbanden sie dann die kompositorische Tatigkeit ent-
weder mit dem padagogischen Wirken (Dezider Kardos, Andrej Ocends)
oder mit dem Dirigentenposten (Ladislav Holoubek, Tibor Freso). Der Di-
rigent Ladislav Slovak trug erheblich zur Profilierung des Rundfunkor-
chesters und der Slowakischen Philharmonie bei.

Zum Schluss. Das Bratislavaer Konservatorium erzielte schon in den
ersten Jahrzehnten seines Bestehens verdienstvolle Ergebnisse und bilde-
te, was das Wichtigste war, die Basis fiir die Professionalisierung der slo-
wakischen Musikkultur sowie fiir die erfolgreiche Entfaltung der Inter-
pretationskunst. Durch systematische Arbeit gelang es nach und nach, die
gestellten Visionen und Ziele zu erreichen. Das Konservatorium galt bis zur
Griindung der Hochschule fiir musische Kiinste 1949 als Pfeiler der kiinst-
lerischen Musikerziehung in der Slowakei. Es wird daher mit vollem Recht
metaphorisch als alma mater des slowakischen Musikfachschulwesens und
der slowakischen Musikpadagogik bezeichnet.
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Musikausbildung im Post-Habsburger Raum
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in Lviv/Lemberg)

Luba Kijanovska, Zoryiana Lastovecka
Univerza v Lvovu
Universidt Lwiw

Vor allem sollte man sich rechtfertigen, warum Lemberger Musikausbil-
dung in der Zwischenkriegsperiode als das ,,Post-Habsburger“ Modell be-
zeichnete, weil auf den ersten Blick solche Definition etwa als ein Paradox
angenommen sein konnte. Aber man versucht gewéhlte Definition etwas
ausfiihrlicher zu erkliren und genanntes Modell als zuverldssige fiir die-
se mehrnationale Stadt mit der reichen Kulturtradition darzustellen. Man
sollte dabei die ganze Reihe von Bedingungen in Betracht ziehen, um die
Situation in damaliger Lemberger Kultur richtig zu verstehen.

Erstens: die Osterreichische Geschichte, die in Galizien fast 150 Jahre
dauerte, war schon im Jahre 1918 vorbei, zu dieser Zeit gehorte das Land zu
II Rzeczpospolita, also zum wieder entstandenen polnischen Staat.

Zweitens, Osterreichische Volksschicht war dementsprechend ganz ge-
ring, wenn noch jemand blieb, integrierte sich meistens entweder ins pol-
nische oder ins ukrainische Milieu. Dies hielt auch fiir die regionale Mu-
sikkultur, wie auch fiir solchen ihren wichtigen Teil als Musikausbildung.

Drittens, man muf$ beriicksichtigen, daf} auch soziale und finanzielle
Bedingungen dieser Periode gar nicht giinstig gewesen sind. Schwere 6ko-
nomische Krise 30er Jahre des XX Jh. liefd ihren schmerzhaften Spur in
allen Sphéren der Kultur und Ausbildung, die Konflikte zwischen Polen
und Ukrainer explodierten hier regelméflig, es widerspiegelte auch gewis-
sermaflen im Kunstleben (obwohl die Auseinandersetzung der Vertreter
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verschiedener Nationalkreisen in den Musikinstitutionen viel weniger und
milder als in anderen gesellschaftlichen Spharen war).

Letztendlich wurde Lemberg statt seiner fritheren Position der Haupt-
stadt des Konigtums Galizien und Lodomerien allmahlich zur Provinz im
Vergleich zu Warschau. Mehrere bedeutende Wissenschaftler, Kiinstler,
Professoren sind nach Warschau, wie auch nach anderen grofleren Stad-
ten Polens, umgezogen. Alle diese Voraussetzungen damaliger Musikaus-
bildung in Lemberg scheinen kaum mit den materiellen Bedingungen der
Kultur- und Kunstinstitutionen im Habsburger Imperium vergleichbar.

Alle diese Bedingungen haben wesentlich die Entwicklung der Musik-
kultur und mehrere wichtige Aktivitaten in diesem Gebiet eingeschrinkt.
Manche wichtige Institutionen Pleite gehen zu lassen. So, z. B. in Jahren
1931-32 wurde die Musikabteilung des Stadttheaters wegen der schweren
finanziellen Lage in Polen geschlossen. Die Musikauffithrungen kénn-
ten man nur als private Initiative den ,,Verein der Freunde der Musik und
Oper® (Towarzystwo Mitosnikéow Muzyki i Opery). Dieser Verein wurde von
Tadeusz Majerski, Lemberger Komponist und Padagoge, im Jahr 1931 ge-
griindet." Aber insofern dieser Verein keine Opernauftithrung vorberei-
tet hat, nur die symphonischen Konzerte, bald horte die Oper ihre mehr
als 150-Jdhrige Existenz in Lemberg auf. Néchste vier Jahre fanden auf der
Biihne des Stadttheaters (oder, wie hat es 6fter genannt, des Grofien Thea-
ters Lemberg) nur gelegentliche Gastauffithrungen oder (auch ziemlich sel-
tene) symphonische Konzerte statt.” Unter den Gastauffithrungen sind die
Auftritte der Operntruppe aus Possen im September 1935 erwdhnt.’ Von
demselben Jahr wirkte die Operabteilung des Grof3en Theaters nach dem
Stagionesystem, d. h. eine oder hochstens 2-3 Oper wihrend paar Mona-
te pro Saison.* Die Opernstagionen begonnen auf der Bithne des Stadtthe-
aters im September 1935.°

1 Malgorzata Komorowska, Teatr muzyczny drugiej Rzeczypospolitej (Warszawa:
AMFC, 1997), 99.
2 Oxana Palamartschuk, ,,JIpBiBcbkomy Teatpy Omnepu i BaneTy 100“ [Das Lviver The-

ater fiir Oper und Ballett feiert 100 Jahre], in: Csit moix 3aijikaBnens [Die Welt mei-
ner Interessen] (Lviv: Spolom, 2006), 271.

3 Alfred Plohn, ,,Z teatru Wielkiego”, Chwila, no. 5908 (1935): 11.

4 Leszek Mazepa, ,3aranpHuit ornsaj mMysmdunol Kynbrypu Cximgxoi Faamumam o
1939 [Allgemeine Ubersicht der Musikkultur der Ostgalizien vor 1939], in: Leszek
Mazepa, CtopiHky MysuuHoro Munynoro JIpBosa [Blitter musikalischer Vergan-
genheit Lviv’s] (Lviv: Spolom, 2001), 117.

5 Es gibt die Vermutung, daf Stagionesystem in Lemberg erst 1936 eingefithrt wurde.

76



MUSIKAUSBILDUNG IM POST-HABSBURGER RAUM

Obengenannten Tatsachen zeugen davon, dafl objektive existentiel-
le und soziale Sachverhalte gar nicht giinstig fiir die Musikinstitutionen
in Lemberg und ganz Galizien gewesen sind. Aber trotzdem entwickelte
sich die Musikausbildung auf allen Niveaus in der Region sehr rasch, zeig-
te beachtenswerte Leistungen und konnten mehrmals manche professio-
nelle Musikkollektive, z. B. Operntruppe oder symphonische Orchester der
Philharmonie, die wegen der Mangel an Finanzen stabil nicht wirken kon-
nen, im reguldren Kulturbetrieb ersetzen.

Man muf in Zusammenhang mit diesem Thema (und je mehr — mit
dieser Formulierung des Themas) noch eine Frage beantworten. Inwiefern
unterschied das ,,Habsburg-Modell“ der Musikausbildung von den ande-
ren kiinstlerisch hochentwickelten Landern, etwa von Frankreich, England
und besonders von Deutschland? Das neuste Osterreichische Musiklexi-
kon bestitigt solche bedeutende —nicht nur fiir das Land schlechthin, son-
dern auch fiir mehrere ehemalige Provinzen des mehrnationalen Habsbur-
ger Imperiums — Merkmale der Musikausbildung im Osterreich:

Die Entstehung der biirgerlichen Musikkultur fiihrte zu Beginn des
19. Jahrhunderts zur Griindung von Vereinigungen, welche sich ne-
ben der Auffiihrung aufwendiger Werke auch die Hebung des mu-
sikalischen Niveaus zum Ziel setzten (Musikverein, Kirchenmusik-
schulen), wobei zundchst die Laienausbildung (Dilettant), nicht die
Ausbildung professioneller Musiker im Vordergrund stand. Aus
diesem Antrieb kam es innerhalb weniger Jahre zur Griindung von
Sing- bzw. Musikschulen (Graz 1816, Wien 1817, Innsbruck 1818,
Linz 1823, Klagenfurt 1828). In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts entwickelten sich diese Musikschulen, allen voran das Kon-
servatorium der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, zu profes-
sionellen Ausbildungsinstitutionen, welche auch die kiinstlerischen
Bediirfnisse des biirgerlichen Musiklebens zu erfiillen begannen.

Man konnte vermuten, genau dieselben Prozesse im Gebiet der Mu-
sikausbildung fanden in mehreren européischen Staaten bzw. Imperien
statt. Welche Spezifik bezeichnete gerade das Osterreichische System? Ich
erlaube mir in diesem Zusammenhang eigene Hypothese vorschlagen.

Erste und etwa wichtigste Besonderheit besteht darin, dafl das Oster-
reich mehr als irgendeiner andere Staat des spéten 18. - 19. Jahrhunderts

6 Gabriele Eder, ,Musikausbildung, in: Oesterreichisches Musiklexikon online,
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Musikausbildung.xml.
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mehrnational, dementsprechend mehrkonfessionell und ,,mehrtraditio-
nell“ (auch im Sinne der Musikkultur) war. Es fiithrte unentbehrlich dazu,
dafl diese verschiedenen Traditionen miteinander zusammenwirkten, ei-
nander beeinflussten, auch im Gebiet der Musikausbildung (z. B. im Re-
pertoire, im Lehrkreis, insofern in derselben Institution die Vertreter ver-
schiedener Nationalschichten nebeneinander wirkten). Aber es bedeutete
gar nicht, daf3 eigene nationale Musiktraditionen in der Ausbildungspra-
xis vernachléssigt sind und den allgemeinen kiinstlerischen und weltan-
schaulichen Werten der Metropolie absolut untertan sind. Genau umge-
kehrt, eigene geistliche Ideale sind noch sorgfiltiger gepflegt, das Kulturgut
anderer Volker und vor allem die Kultur der Hauptstadt Wien diente fiir
die wechselwirkende Bereicherung und den Fortschritt jeder von nationa-
len Traditionen. Am Lemberger Konservatorium des Galizischen Musik-
vereins (GMV), welches 1853 offiziell gegriindet wurde, obwohl viel alter
als Lehranstalt funktionierte (etwa 1844 als die Musikschule mit mehreren
Fachern), sah dieser Prozef3 so aus, daf8 ein Korpus von Padagogen in der
zweiten Hilfte des XIX Jh. die Vertreter verschiedener Nationalitidten bilde-
ten: der erste Direktor - der Gsterreichische Pianist und Komponist franzo-
sischer Herkunft Johannes Ruckgaber, sein Nachfolger, Armenier, Pianist
und Komponist Karol Mikuli, der bei Chopin studierte, dementsprechend
als polnischer Musiker sich identifizierte; zahlreiche Polen, u. a. der Sanger
Waleri Wysocki und der nachste Direktor Mieczystaw Soltys, der italieni-
sche Sanger Luigi della Casa, der slowenische Dirigent und Komponist Fran
Gerbi¢, der tschechische Organist und Komponist Rudolf Schwarz, wirkte
der Ukrainer Anatol Wachnianyn mit u. m. a. Nicht minder bunt war auch
die Liste von Studenten. Dariiber hinaus sollte man besonders betonen, daf
das Konservatorium am GMYV wie auch andere Musiklehranstalten in der
Stadt waren nie antisemitisch, z. B. bei Mikuli studierten solche Pianisten
und Pianistinnen wie Moriz Rosenthal, Kornelia Parnas-Lowenherz, Klara
Gescheles, bei Wysocki - Joseph Mann, Roza Cudek u. a., hier arbeitete der
Theoretiker Seweryn Barbag.

Diese langjahrige national-kulturelle Verschmelzung bedingte man-
che feste Traditionen der Musikausbildung im Land, die fiir ndchste Ge-
nerationen auch giiltig werden, wie die Toleranz der Piddagoge und Stu-
denten abgesehen von nationaler Herkunft (man sagt oft bis heute, dafd am
Lemberger Konservatorium nur eine Nationalitit man beriicksichtigte —
das Talent); das Interesse fiir breiten Kreis von verschiedenen nationalen
Leistungen, die nicht nur in den grofien Kulturzentren entstanden, son-
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dern auch in ,,peripheren” Landern; die Offenheit fiir die musik-padagogi-
schen Innovationen.

Noch eine spezifisch Osterreichische historisch-politische Entschei-
dung brachte weitgehende Ergebnisse, vor allen Dingen in der Kultur und
Ausbildung mehrerer Volker, die im Habsburger Imperium lebten. Es geht
um die national-kulturelle Autonomie (1867), nach der eine echte Bliitezeit
fur die verschiedene nationale Chor- und Musikvereine, fur andere Musik-
institutionen, darunter Musikschulen und Konservatorien, herkam. Dies
erklart, warum polnische und ukrainische Bevolkerung Galiziens viel in-
tensiver ihre eigene Musikkultur (wie auch andere Aktivitdten in der hu-
manitiren Sphire) entwickelten, als die Polen und Ukrainer im Ruf’land
oder Polen in Preuflen.

Alles, was in der auf gegenwirtigen Stufe befindlichen Verwal-
tungstdtigkeit des Staates unmittelbar die Pflege der Nationali-
tdt beriihrt, mufS der nationalen Selbstverwaltung iiberliefert, be-
ziehungsweise der ,internationalen® Majorititsgewalt entzogen
werden.

Hier muf3 man speziell unterstreichen, dafl Galizien, vor allem pol-
nische Bevolkerung des Landes, aber auch gewissermaflen die Ukrai-
ner - Ruthene, besondere Rechte in ihren nationalen Kultur- und Aus-
bildungsbediirfnissen erreicht haben. Bis heute wurde relativ gréflere
national-kulturelle Freiheit des Landes zum Symbol der kulturellen Auto-
nomie im ganzen Imperium: ,,Der Name Galizien symbolisiert heute vor
allem die kulturelle Autonomie, die diese Region wihrend der Teilungszeit
besafs“.’ Selbstverstindlich alle nationale Ausbildungsinstitutionen, darun-
ter Musiklehranstalten strebten zu der breitesten Ausnutzung solcher Mog-
lichkeiten. Dies fithrte bald zur Griindung mehrerer neuen Institutionen
solcher Art, die auch nach dem Niedergang des Habsburger Imperiums
ihre Téatigkeit fortsetzten.

Anfangs des XX Jh. wurde in Lemberg nach den vieljahrigen Bemii-
hungen noch eine, schon rein ukrainische, Musiklehranstalt gegriindet:

7 Alfredvon Offermann, Die Verfassungalsdie Quelle des Nationalititenhadersin Oster-
reich. Studie eines Patrioten (Wien, Leipzig: 1897), 74.

8 »Galizien“, Lander & Regionen, Deutsches Kulturforum Ostliches Europa, http://
www.kulturforum.info/de/startseite-de/1019467-laender-regionen/1000082-po-
len/1019489-galizien.
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das Hohe Musikinstitut (Bummnit Mysuunnit InctutyT). Sein erstes Studi-
enjahr begann 10 Oktober 1903.

In diesem Kontext mufl man auch die Begriindung der Musikschule
von Anna Niementowska im Jahr 1902 erwdhnen, die spiter im Jahr 1932
zum Szymanowski Konservatorium umgestaltet wurde.

1912 begann seine fruchtbare etwa 30-jahrige Téatigkeit das Lehrstuhl
fiur Musikwissenschaft oder, wie es Ofter genannt wurde, Musikwissen-
schaftliche Lehranstalt (Zaklad Muzykologiczny) an der Lemberger Uni-
versitdt unter der Leitung von bedeutendem polnischem Musikforscher
Professor Adolf Chybinski.

Also vor dem Ersten Weltkrieg wirkten in der Stadt vier Musikaus-
bildungsinstitutionen héherer Stufe, dazu 63 Musikschulen verschiedener
Spezialisierung, von mehrdimensionalen Lehranstalten mit der imponie-
renden Zahl von Zoglingen und mit der staatlichen Subvention - bis zu
kleinen privaten Schulen, wo nur ein Musikfach getibt wurde."”

Die dritte spezifische Eigenschaft des Osterreichischen Modells der
Musikausbildung besteht darin, daf alle derartige Institutionen meistens
sehr eng mit den Anfragen und Bediirfnissen der Gesellschaft verbunden
waren, da meistens mit den verschiedenen musikalischen Amateur-Verei-
nen, also sozial gerichteten Vereinigungen verbunden sind. Dementspre-
chend entfalteten die Aktivititen der Musikschulen und Konservatori-
en strikt an einem konkreten Ort und zu einem konkreten Zeitpunkt, in
voller Ubereinstimmung mit den sozialen Anforderungen - davon wur-
de doch ihre finanzielle Lage abgehdngt. Denn der Anteil der Pidagogen
und Studenten im offenen Musikleben sollten volens nolens sehr aktiv sein,
auf die Anfrage der Gesellschaft mufite man immer sehr aufpassen, da-
durch die Beziehung zwischen den Musiker-Liebhabern — professionel-
len Musikern und der iibrigen Gesellschaft war immer sehr intensiv und
wechselwirkend.

Wichtige Konzertveranstalter (auch fiir Abendunterhaltungen)
wurden in der Folge die Musikvereine. Stand zundchst noch das ge-
meinsame Musizieren der Mitglieder im Vordergrund und bildeten

9 Dieses Datum findet man im Bericht von der Entwicklung der Hohen Musikinstitut
[3BiT 3 posBoi Bucmoro Mysmunoro Iucturyra. Lemberg JIbBiB, 1904, 1]. Die

Lemberger Zeitung ,,Die Sache” (,,/]ino”) von 3(16). X. 1903 p. gab das Datum 1 Ok-
tober. Zit. nach: Leszek Mazepa, ,,Allgemeine Ubersicht, 124.

10 Lemberg zédhlte zu dieser Zeit za. 200 Tausend Einwohner und war die vierte von der
Grof3e Stadt des Osterreiches — nach Wien, Budapest und Prag.
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oft solche Liebhaberkonzerte den Ausloser zur Vereinsgriindung,
so verschob sich der Schwerpunkt ihrer Titigkeit immer mehr in
Richtung musikpddagogischer (Musikvereinsschulen, Konservato-
rium) und organisatorischer (Veranstaltung von Konzerten) Auf-
gaben, die Entwicklung ging also in Richtung Professionalisierung
des Musiklebens."

Denn koénnte man bestitigen, daf das gut organisierte zu Habsburger
Periode dsterreichische Ausbildungssystem zusammen mit den giinstigen
regionalen Umstdnden ein fester Grund fiir weitere fruchtbare Tatigkeit
der Musikausbildung in Lemberg und ganz Galizien legte. Damit vermut-
lich kdnnte man solches Phdnomen erkldren, wie trotz der Krise so erfolg-
reich wirkten in 20er und besonders in 30er Jahren nicht nur alle vier oben-
genannten fithrenden Musikhochschulen, sondern auch mehrere andere;
auf welche Weise konnen ihre Kollektiven und Solisten fast ganzes Musik-
leben der Stadt auf ihren Schultern tragen; welch eine Zauberkraft schiitzte
die Piddagoge und Studenten aller genannten Lehranstalten vor den natio-
nalen Konflikten, die in anderen gesellschaftlichen Schichten so hart ex-
plodierten. Meiner Meinung nach, die friithere, zu 6sterreichischen Zeiten
gestaltete fruchtbare Zusammenarbeit in den verschiedenen Musikinstitu-
tionen, vor allem in den Hochschulen, hatte so tiefe Wurzeln und brachte
so gute Ergebnisse mit, dafl auch spéter scheint man nicht verniinftig die-
ses Modell abzulehnen.

Am Ende fiihre ich manche iiberzeugende Beispiele, die die vorliegen-
den theoretischen Nachweisungen illustrieren sollten.

Man beginnt von dem Konservatorium des Polnischen Musikver-
eins, als der grofiten solcher Institution im Land. Die Zahl von Studenten
des Konservatoriums dnderte sich von tiber 300 in Studienjahren 1933/34—
1937/38 bis 828 in 1924/25 und 1106 in 1927/28 Studienjahr. Bis 1929 fiihrte
das Polnische Musikverein und sein Konservatorium Mieczyslaw Soltys.
Er setzte fort und entwickelte erfolgreich die Traditionen seines Lehrers
und Vorgingers Karol Mikuli, gleichzeitig strukturierte das Lernprozef3,
tithrte neue Disziplinen und unterstiitzte vor allem die Auffithrungen pol-
nischer Musik, darin auch der neuen Nationalmusik, griindete — gleich
nach dem Ende des Kriegs! — eine Opernschule. Sie wirkte von 1922 beim
Konservatorium PMYV unter der Leitung des bekannten Sdngers, des Solis-
ten Lemberger Oper, Professoren Czestaw Zaremba. Als Dirigent genann-

11 Barbara Boisits, ,,Biirgerliche Musikkultur,” in: Oesterreichisches Musiklexikon on-
line, https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_B/Buergerliche_Musikkultur.xml.
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ter Opernschule war Adam Soltys tatig. Blof§ mit den Kréften von Padago-
gen und Studenten des Konservatoriums sind solche anspruchsvolle Oper
wie ,,Don Giovanni” (1923), ,,Cosi fan tutte” (1927), ,Die Entfithrung aus
dem Serail” (1933) von W. A. Mozart, ,,Aida” (1928) von G. Verdi, ,,Fidelio”
(1929) von L. van Beethoven, ,,Il Barbiere die Seviglia” (1932-1933) von G.
Rossini, ,,La Boheme” (1933) von G. Puccini etc.

Der Sohn von Mieczyslaw Soltys Adam kam zur Leitung der ganzen
Institution im Jahr 1929 und bekleidete diese Stelle bis 1939, also in den
schwersten Krisenjahren.

Wie erwihnen in seinem Buch Leschek und Teresa Mazepa,

Nach dem Tod von Mieczystaw Soltys im Jahr 1929 iibernahm die
Leitung des Konservatoriums (des Polnischen Musikvereins — L.K.)
sein Sohn Adam Sottys. Dieser hochgeschdtzte und professionelle
Musiker setzte wichtigste Traditionen seines Vaters im Lernprozefs
fort. Obwohl in jener sehr schwierigen Periode scharfer 6konomi-
scher Krise die Zahl von Studenten und Piddagogen relativ weni-
ger war, auch manche Lehrprogramme sollte man kiirzen, trotz-
dem das Konservatorium entwickelte sich weiter und blieb nach
wie vor die Stiitze der Musikausbildung in Galizien.”

Was scheint besonders bemerkenswert, die Auffithrungen des Opern-
studiums fanden reguldr auch in 30er Jahre statt, wann, wie obenerwihnt,
eine stindige Operntruppe ging pleite. So berichtete die Presse

Dank der Titigkeit von Adam Sottys horte Lemberg ,Die lustigen
Weiber von Windsor’ von Otto Nicolai. Die Opernschule des Polni-
schen Musikvereins und das Orchester der Philharmonie unter der
Leitung von Adam Sottys schenkten den ,durstigen’ nach der Oper
Zuhorern (in einem iibervollen Saal!) die Auffiihrung, die von das
Niveau dieser Hochschule am besten zeugte.”

Nicht nur das Konservatorium des Polnischen Musikvereins zeigte in
der Zwischenkriegsperiode solche bedeutende Leistungen. Alle anderen
obengenannten Hochschulen rivalisieren mit ihm ziemlich erfolgreich. So
z. B. das Musikinstitut unter der Leitung von Anna Nementovska griindete
12 Leszek Mazepa und Teresa Mazepa, lllnsax go mysuuHoi akamemii y JIbBoBi [Der

Weg zur Musikakademie in Lviv], Bd. 1 (Lviv, Spolom, 2003), 204.

13 Maria-Ewa Sottys, Tilko we Lwowie. Dzieje zycial dzialalno$ci Mieczystawa i Adama

Sottyséw (Wroctaw-Warszawa-Krakow: Zaklad Narodowy im. Ossolingkich, 2008),

127.
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noch vor dem Ersten Weltkrieg im Jahr 1910 die Filiale in kleineren Stddten
Galiziens, wie auch das Seminar fiir Musiklehrer. In 20er Jahren sind noch
die Opernschule und die dramatische Schule an diesem Institut geschaffen.
Die Leitidee des Musikinstituts war: ,,IJnnovation und Professionalismus”.
Frau Direktorin Niementowska noch im Jahr 1923 reiste nach USA, Frank-
reich, England und Schweiz, verblieb dort eineinhalb Jahre, um verschie-
dene neue musikpddagogische Systeme zu erforschen und in heimischer
Lehranstalt ihre werteste Elemente zu ibernehmen.

Ganz gesetzmiflig wurde das Musikinstitut unter der Leitung von
Anna Niementowska im Jahr 1931 ins Lemberger Musikkonservatorium
»Karol Szymanowski” umgestaltet. Diese Ehre hat sie mit vollem Recht
verdient, weil hier sehr erfolgreich das symphonische Orchester und der
Chor der dlteren Schiiler, wie auch das Kinderorchester und der Kinder-
chor wirkten. Die Kinderkollektive bildeten die Zoglinge der sog. ,,Fro-
bel-Musikschule”, die sich als eine einzelne Abteilung bei der Schule von
Niementowska noch von 1910 entpuppte. Welch ein Niveau erreichte das
symphonische Orchester, zeugt z. B. das Programm eines Konzertes von
Jahr 1932, unter der Leitung des bekannten polnischen Komponisten und
Dirigenten Grzegorz Fitelberg: symphonische Dichtung ,,Till Eulenspiegel”
von Richard Strauss, die symphonische Episode ,Die Eisengief3erei von
Aleksander Mosolow, der zweite Teil des Balletts ,,Harnasi” von Karol Szy-
manowski, Sinfonia brevis und zwei Liederzyklen von Tadeusz Jarecki, wie
auch das Klavierkonzert f-Moll von Fryderyk Chopin™.

Sehr erfolgreich entwickelte sich das Hohe Musikinstitut (von 1912 —
das Hohe Musikinstitut ,,Mykola Lyssenko”), welches aufgrund des ukrai-
nischen Chorvereins ,,Bojan’ und anderer ukrainischen Musikvereine im
Jahr 1903 gegriindet wurde. In diesem Zusammenhang scheint sehr inter-
essant, dafd der Begriinder und erster Direktor Anatol Wachnianyn aus der
ukrainisch-tschechisch-osterreichische Familie stammte, in Wien studier-
te, mit dem polnischen Musikverein ,,Laute“ (Lutnia) mitwirkte, parallel
mehrere ukrainische nationale Kultur- und Ausbildungsinstitutionen und
Vereinen ins Leben gerufen hat. Als erste Padagoge des Instituts sind auf3er
den Ukrainern und Ukrainerinnen - Olena Jasenytska, Maria Krynytska
(Klavier) u. a., ein geborener Tscheche, der der polnischen Kultur sich wid-
mete, Jan Gall (Harmonie und Kontrapunkt), der 6sterreichische Violinist
Otto Teitsch eingeladen. Obwohl die erste Periode seiner Tatigkeit ziem-

14  Mazepa und Mazepa, Der Weg zur Musikakademie, 206.
15  Bojan - ein legendérer altruthenischer Sanger.
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lich bescheiden war, bald erreichte das Hohe Musikinstitut — wieder trotz
den hochstens ungiinstigen Umstidnden, trotz dem Krieg und niachsten po-
litischen Schwierigkeiten — sehr angesehene Position nicht nur in Lemberg
und im Land, sondern auch in ganz Polen. Seine Leitung ibernommen
die Absolventen der fithrenden europiischen Konservatorien — Stanislav
Ludkewytsch, Direktor des Instituts in Jahren 1910-1915, spédter sein Ins-
pektor, studierte in Wien bei Aleksander Zemlinski, Hermann Graedener
und Guido Adler, Filaret Kolessa, einer der ersten Professoren des Insti-
tuts — auch in Wien bei Anton Bruckner und Vatroslav Jagi¢, spéter in Ber-
lin bei Erich von Hornbostel; Vassyl Barvinskyj, Direktor des Instituts in
Jahren 1915-1939 — am Prager Konservatorium bei Vitézslav Novédk und Ja-
kob Golfeld.

Unter solcher professionellen Leitung gestaltete sich das Institut in
20er — 30er Jahre als die Lehranstalt nach den besten européischen Konser-
vatorien-Mustern, vor allem in Wien und Prag. Alle drei Ebene der Studien
— die Grundstufe (erste 4 Jahre), Mittelstufe (weitere 4 Jahre) und Meister-
stufe (letzte 2 Jahre) — enthielten alle Instrumente und gaben griindliche
theoretische Vorbereitung. Institut, dessen Hauptgebaude in Lemberg be-
fand, offnete wiahrend der 20er — 30er Jahre noch 13 Filialen fast in allen
Stadten und Stadtchen des Landes, in 30er Jahren — noch die Dirigenten-
kurse und musikpddagogische Kurse. Die Zahl der Studierenden betragt zu
1939 iiber 600 Personen, die Zahl der Pddagoge — iiber 60.

Also, schon diese kurze Ubersicht der bedeutenden Leistungen der
Lemberger Hochschulen fiir Musik in den schwersten Jahren der 6kono-
mischer Krise zeugt davon, dafl das friiher tief eingewurzelte erfolgreiche
Ausbildungssystem in der Musiksphire wurde auch spiter, unter den ande-
ren politischen und sozialen Bedingungen, fruchtbar realisiert.
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In the early 20th century, the main British music institutions, which at-
tracted the attention of prospective composers, were the Royal Academy
of Music and the Royal College of Music, both located in London. What is
particularly notable is that the early principals of the Royal Academy were
almost always prominent composers and the directors of the Royal College
were very often composers, too. The history of the founding and the back-
ground of these two conservatories gives some understanding of their po-
sition and standing by the end of World War L.

In the early 1820s patriotic amateurs promoted ideas for the founda-
tion of a Royal Academy of Music, but this was initially opposed by the mu-
sic profession, which felt that there were too many musicians anyway. The
professionals then tried unsuccessfully to associate the proposed academy
with the long-standing Philharmonic Society, which later commissioned
Beethoven’s Ninth Symphony during the same period. In the end the am-
ateurs, principally John Fane, eleventh Earl of Westmorland (also known
as Lord Berghersh) with assistance of royalty, notably King George IV, suc-
ceeded in establishing the Academy of Music in 1822 in London, the first of
the British conservatories, receiving its royal charter in 1830 to become the
Royal Academy of Music.

To create a strong credibility for the institution the founders needed
to appoint a distinguished principal, although the choice was perhaps not
that difficult. A well-known musical prodigy, William Crotch (1775-1847),
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whose credentials were indeed very impressive, was appointed principal of
the Academy of Music in 1822. At the age of three and a half he had ap-
parently played the organ at the Chapel Royal in St James’s Palace to King
George III, had been the organist at Christ Church Cathedral in Oxford,
gained the degree of Bachelor of Music at a very young age, became Heath-
er Professor of Music at the University of Oxford in 1797, and two years later
gained a Doctorate in Music. He was known as a composer of church mu-
sic and some orchestral pieces, whose quality is competent and sometimes
imaginative, but often tiresomely repetitive. For example, an attractive
Symphony in F major of 1814 is no match for Beethoven’s nearly contem-
porary Seventh and Eighth Symphonies. In the Royal Academy of Music,
Crotch took on the teaching of composition to a number of talented mu-
sicians, notably Cipriani Potter (1792-1871) and William Sterndale Bennett
(1806-1875), but he was also very active in producing a number of theoret-
ical books that are surprisingly still available today in new reprints. After
only ten years, Crotch retired to the country, being succeeded as princi-
pal by another composer, his pupil Cipriani Potter, an all-round musician,
composer, virtuoso pianist and conductor. As a composer, he wrote nine
(or possibly ten) symphonies and three (or possibly four) piano concertos
of such a high quality and presence that one wonders at his obvious current
neglect.’' It is reported that on playing one of his concertos in Germany, he
was complimented by none other than Robert Schumann. With the retire-
ment of Potter in 1859, the head of the academy passed to a very minor com-
poser, Charles Lucas (1808-1869), who unfortunately resigned in 1866 with
the Academy in a financial and academic crisis: the latter concern was that
the Academy did not train more than a small proportion of professional
musicians, a fact which nearly led to its demise. If it were not for the efforts
of the composer and Professor of Music of the University of Cambridge,
William Sterndale Bennett, as the new principal from 1869 until his death
in 1875, it may even have closed. He had helped to steer the Academy away
from political and financial disaster and closure. Part of the problem here
was that the operation of the Royal Academy of Music suffered from the in-
terference, not only of amateur musicians, but also a large number of pol-
iticians. Indeed, there was a strong feeling among professional musicians
that the Academy was educating amateurs only, because there were so few
Academy trained performers in the music profession. Bennett was probably

1 At least two of his symphonies and his three piano concertos have been commerci-
ally recorded and are currently available at the time of writing.
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the best person to undertake this task because of his strong musicality and
his long experience. His composing achievement was on a level with Pot-
ter’s with a very impressive Symphony in G minor and five Piano Concertos
in imaginative early romantic style.” Bennett died in 1875, and was succeed-
ed by his pupil, the composer and very able Academy principal, Alexander
Macfarren (1813-1887). With the latter’s death in 1887, the new principal was
another composer, the Scotsman Alexander Mackenzie (1847-1935) who re-
mained until 1924. Thus, it can be seen that the work of this institution was
dominated by composers, even if practical instrumental and vocal skills
formed the bulk of their teaching.

This was equally important later with the founding of the Royal Col-
lege of Music in 1883’ and its effect on the teaching of musical composition.

Table 1: Principals of the Royal Academy of Music 1822 to 1949

William Crotch 1822-1832
Cipriani Potter 1832-1859
Charles Lucas 1859-1866
William Sterndale Bennett 1866-1875
George Macfarren 1876-1888
Alexander Mackenzie 1888-1924
John McEwan 1924-1936
Stanley Marchant 1936-1949

As an alternative to the Academy, the National Training School of Mu-
sic, also in London, was formed in 1876 under the composer Arthur Sulli-
van (1842-1900), the composer of numerous successful, popular light op-
erettas*, especially those written to the words of W.S. Gilbert, but was not
operated satisfactorily. The same problem that dogged the activities of the
Academy was the overwhelming influence of the amateurs. Sullivan’s op-
erettas were deservedly popular, and his less well known orchestral works
are particularly impressive, but it appears that he was not successful as a
principal.’ In 1880 Sullivan was replaced by another composer, John Stainer
2 It perhaps an indication of the quality of Bennett’s music that there are currently av-

ailable two commercial recordings of the piano concertos and two of the symphony.
3 See below.

Strictly speaking the theatrical works that Sullivan composed to words by W. S. Gil-

bert were known as ‘Savoy Operas’ and not operettas, but they fall into the type, style

and manner of similar works by Offenbach.

5 David Wright, “The South Kensington Music Schools and the Development of the
British Conservatoire in the Late Nineteenth Century,” Journal of the Royal Musical
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(1840-1901), whose choral work The Crucifixion of 1887 is still regularly per-
formed today. His position was only temporary while preparations for the
transformation of the National Training School for Music into the profes-
sionally established Royal College of Music in 1883, at first under the dy-
namic direction of George Grove (of dictionary fame). Despite his reputa-
tion in musical circles, George Grove was not a professional musician, but
as Director of the Royal College, however, he was outstanding, as reported
by David Wright:

The other explanation for the College’s success was its good for-
tune in having Grove as its first director. Not only did he have a
clear vision for the College, he could also sell its role (he even made
the idea of a conservatoire seem a worthy proposition to sceptical
industrialists).®

Wright also pointed to the general improvements:

The rise of the conservatoires as centres of advanced musical train-
ing also formed part of the wider development of higher education
in Britain. The realization that Britain could sustain its imperi-
al role only by modernizing itself had a profound effect on socie-
ty. Fundamental to this process of modernization was recognition
of the need to put teaching of technical and professional skills onto
a new and more systematic footing and to ensure that these skills
were being taught and assessed properly.”

One of the most important aspects of this new development was the
cultivation of a firm foundation of British music, training the composers
who would be able to challenge the dominance of the Germans. The ques-
tion must now be asked: did the institutions have the right people in post to
undertake the task. To begin to answer this question we must examine the
achievements, the compositions and the reputations of the important peo-
ple who would attempt to carry out this task.

Association 130, no. 2 (2005): 236-282. Wright chronicled the difficulties that Sulli-
van faced, but also gave a clear indication that he was not closely enough involved in
his task to ensure the successful establishment of the new institution.

6 Wright, “The South Kensington Music Schools and the Development of the British
Conservatoire,” 255.

7 Ibid., 257.
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The composer Hubert Parry (1848-1918)° followed Grove as director in
1895. Parry’s legacy was considerable, particularly as under his outstanding
leadership he brought the Royal College of Music into the 20th century. His
reputation as a composer was enormous, with five bold romantic sympho-
nies, as well as many choral works such as the famous Blest Pair of Sirens,
the anthem I Was Glad and Jerusalem, his setting of William Blake’s “And
did those feet in ancient time,” regularly performed even today at the Lon-
don Proms. He was also well respected as a teacher of composition: impor-
tant early students of his were Ralph Vaughan Williams (1872-1958), Gustav
Holst (1874-1934) and Frank Bridge (1879-1941), all three destined to become
as famous as, or more famous than, their teacher. Vaughan Williams was
to compose another seven symphonies after World War I, Holst a large va-
riety of works, and Frank Bridge numerous orchestral and chamber works.
Holst’s most famous work, the orchestral suite The Planets, was first played at
a private performance in London in 1918, and publicly in 1920. Vaughan Wil-
liams in his long life gained an international reputation, particularly in re-
cent years, while Holst has maintained a modest but distinctive voice in 20th
century British music. Frank Bridge received a notably disparaging obituary
in 1942 by Wilfrid Mellers,” who described Bridge as “an artist endowed with
talent and facility and yet without the moral backbone to bring his gifts to fru-
ition.”° More recently, however, very perceptive and detailed studies by An-
thony Payne" and Fabian Huss™ have restored his reputation.

Table 2: Directors of the Royal College of Music 1883-1953

George Grove 1883-1895
Hubert Parry 1895-1918

Hugh Allen 1918-1938
George Dyson 1938-1953

His major colleague in the Royal College of Music and senior composi-
tion professor was the Dublin-born and University-trained Charles Villiers

8 See Jeremy Dibble, C. Hubert H. Parry: His Life and Music (Oxford: Clarendon Press,
1992); and Jeremy Dibble, “Parry,” in The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians, vol. 19, ed. Stanley Sadie (London: Macmillan, 2001), 152-57.

9 Wilfrid Mellers, “Conservatism and Tradition,” in Studies in Contemporary Music
(London: Dennis Dobson, 1947), 187-195, especially 193-195.

10 Ibid., 193.
11 Anthony Payne, Frank Bridge: Radical and Conservative (London: Thames, 1999).
12 Fabian Huss, The Music of Frank Bridge (Woodbridge: The Boydell Press, 2015).
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Stanford (1852-1924),” who from the college’s beginnings in the 1880s ex-
erted a great influence on the institution. He was also professor of music
in the University of Cambridge from 1887 until his death. His composition
pupils at the College included some of Parry’s old students, Gustav Holst,
Vaughan Williams and Frank Bridge, as well as John Ireland (1879-1962).
Like that of Parry, Stanford’s output was enormous, with seven Brahmsian
symphonies, numerous concertos, and a vast collection of songs and other
vocal music and much chamber music. Parry and Stanford were like gods
in the Royal College of Music, acting as role models for aspiring composi-
tion students. It also seems to have been the case that those students who
did not follow these role models were sometimes put at a distinct disadvan-
tage in their progress through the courses that they followed in the Royal
College.

The equally capable Scottish composer Alexander Mackenzie (1847-
1935) was principal of the Royal Academy of Music from 1888 until 1924.
In a less overwhelming way his reputation stood high, in addition to that
of his music, for his constant and dedicated improvement in the standards
of the Academy’s work. His principal composition professor was a fasci-
nating character named Frederick Corder (1852-1932). In the 1870s, Cord-
er had studied composition with George Macfarren at the Academy (at the
time under the principal William Sterndale Bennett) and in 1889 became
the Professor of Harmony and Composition at the Academy, a post he held
until his retirement in 1924.

In 1918, Corder wrote:

After nearly three-and-a-half years of war it seems reasonable to
take stock of the musical situation and see how we stand as regards
national art.*

The year 1918 formed a major turning point for the two conservatories, both

up to then controlled by prominent composers, but there was a crisis, too.

The First World War had ended with serious losses. Stanford’s pupil Er-

nest Farrar (1885-1918), who had taught the superb song writer Gerald Fin-

zi (1901-1956), died on the Somme, as did the very talented and promising

13 Paul Rodmell, Charles Villiers Stanford (Aldershot: Ashgate, 2017); Jeremy Dib-
ble, Charles Villiers Stanford: Man and Musician (Oxford: Oxford University Press,
2002) and Jeremy Dibble, “Stanford,” in The New Grove Dictionary of Music and Mu-
sicians, vol. 24, ed. Stanley Sadie (London: Macmillan, 2001), 278-8s5.

14  Frederick Corder, “Some Plain Words,” The Musical Times 59, no. 899 (1 January
1918): 7, https://doi.org/10.2307/908741.
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George Butterworth (1885-1916),” who had studied with Parry at the Royal
College and with Vaughan Williams and the folksong collector Cecil Sharp
at the University of Cambridge. Denis Browne (1888-1915) who died at Gal-
lipoli, also studied at Cambridge. The Scottish born Cecil Coles (1888-1918)
who died on the Somme, shot while recovering casualties, studied at the
University of Edinburgh and later was taught and mentored by Gustav
Holst. The composer Ivor Gurney (1890-1937), a student of Stanford and
others including Vaughan Williams and John Ireland, suffered severe men-
tal illness, possibly even before World War I, but almost certainly exacer-
bated by a gas attack in 1917 and by the condition known as ‘shell shock’. In
addition, Parry died on 7 October 1918, just before the war ended, as a result
of the infamous Spanish influenza pandemic. In an obituary, Robin H. Leg-
ge deplored the fact that Parry’s administrative duties detracted seriously
from his composing, concluding with the statement: “Parry, in spite of all
that he achieved, died a Might-Have-Been!™*

Despite all this, in 1918 London’s Royal Academy of Music was near-
ly 100 years old and now functioning well, while the younger Royal College
of Music was equally firmly established. In that year, the two institutions
reached a high point: their status was assured with the important posts
filled by the best known musicians. With the models of Parry, even though
he had died in 1918, and Mackenzie, who retired in 1924, as well as that of
the senior professor at the College, the composer Charles Villiers Stanford,
and the well-established but less well known Frederick Corder at the Acade-
my, composition teaching thrived at both conservatories. The work of Stan-
ford from 1918 was now fundamental to the development of the teaching of
musical composition in the United Kingdom."” It is no exaggeration to say
that Stanford, Parry and Mackenzie were in large measure responsible for
a revival in music from the British Isles. The rehabilitation of English mu-
sic, the “English Musical Renaissance” as it has sometimes been called, had

15 Michael Barlow, Whom the Gods Love (London: Toccata Press, 1997) gives a clear
presentation of the excellent qualities of the very small number of Butterworth’s sur-
viving compositions.

16  Robin H. Legge, The Musical Times 59, no. 909 (1 November 1918): 489-91.

17  This is not to ignore the presence of the more recently established conservatories in
London, The Guildhall School of Music (1880) and Trinity College of Music (1870s).
In the earlier years they both operated on a part-time basis or solely for external exa-
minations, and only later on the basis of full-time attended tuition. While musical
composition was offered, there were very few professional composers to emerge from
these institutions for many years.
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now been achieved, completed partly by these three men, one Englishman
(Parry), one Irishman (Stanford) and one Scotsman (Mackenzie).

However, despite this fortunate situation, but because of the enor-
mous reputation of all three musicians, the outlook was solidly conserva-
tive. It was almost inevitable that student composition followed the style of
their music, taking little notice of the latest developments in Paris and Vi-
enna, a feature which dominated the College and Academy in the follow-
ing years. It appears that the new director of the Royal College of Music
following Parry’s death, the University-trained and experienced Hugh Al-
len (1869-1946) reinforced this traditional attitude. Some composition stu-
dents would be happy to work within a broadly romantic idiom, of course,
achieving success in a conservative musical environment, but some would
find this difficult. The next twenty-five years saw numerous instances in the
College of this unwillingness to move beyond the style and techniques of
the middle of the 19th century.

The situation at the Royal Academy of Music was somewhat differ-
ent. A number of prospective composers had studied there with Freder-
ick Corder in the first two decades of the 20th century, the most promi-
nent being Granville Bantock (1868-1946), Joseph Holbrooke (1878-1958),
Arnold Bax (1883-1953), York Bowen (1884-1961) and Rebecca Clarke (1886-
1979). The first four showed little sign of breaking the traditional mould, de-
spite their considerable later achievements. However, some of the music of
Clarke, who was influenced by Frank Bridge, displayed features of the mu-
sic of Debussy and Bartdk, influences disparaged by the principal. Writing
about Bax’s time at the academy, Colin Scott-Sutherland paints a forbid-
ding picture:

The Academy at that time trembled under the principalship of Sir
Alexander Campbell Mackenzie, a fiery Scot whose outspoken crit-
icism of modern tendencies in the work of his students was belied
by his liberal-minded policies for their musical education.”

Corder, however, was held in considerable respect, shown, for example, in
a published tribute in The Times newspaper from 1932. In it Arnold Bax
wrote: “No professor of composition can ever have taken a more proud
and affectionate interest in the achievements of those who came under his
sway.”” About Corder, Scott-Sutherland is similarly forthright:

18  Colin Scott-Sutherland, Arnold Bax (London: Dent, 1973), 10.
19  “Obituary: Frederick Corder,” The Musical Times 73, no. 1076 (1 October 1932): 943.
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At all events Corder’s methods would not have been countenanced
by Stanford, whose teaching made perpetual war on inessentials
and was ruthless in its advocacy of stylistic purity.”

There was another side to Corder’s character, however, for in 1918, he
published in The Musical Times an article entitled “Some Plain Words,” in
which he deplored in the most extreme terms the lack of English/British
music being published and performed.” He carried on this campaign re-
lentlessly, despite protests from performers and publishers that his infor-
mation was inaccurate. Much earlier, one of his pupils, Joseph Holbrooke,
had already initiated a campaign, sometimes in the most forthright and of-
fensive terms, for the greater representation of English music. The conse-
quence of this was twofold: on the one hand, there was a determined effort
to perform and publish new music by British composers, but on the other
hand this music must reflect the style advocated by Mackenzie and Corder.
It appears that Holbrooke’s reputation suffered as a result of this campaign.

After Mackenzie’s death and Corder’s retirement, the elevation in
1924 to principal of the Academy of the composer John Blackwood McE-
wan (1868-1948), who had studied with Corder at the Academy from 1893
and who was currently a professor of composition, was fairly smooth. He
earned great respect and loyalty in his twelve years in the post. Two of the
former’s pupils were William Alwyn (1905-1985) and Priaulx Rainier (1903—
1986) from South Africa. William Alwyn, who developed into a very inter-
esting and adventurous and imaginative composer, especially in his sym-
phonies, became a professor of composition at the Royal Academy in 1926
with a long career in this post until 1955. During this period, however, there
were remarkably few student musicians who progressed from the Acade-
my into the music profession as composers. Certainly, there were very few
recognised composers trained at the Royal Academy of Music from 1925
to 1945. One wonders how much the lasting effect of Mackenzie and Cord-
er had on the outlook and perspective of aspiring composers, and even if
this deterred prospective composers from applying to the Royal Academy
of Music in the first place. This period must have been a difficult period for
British musicians who wanted to be composers, with a distinct lack of en-
thusiasm for attending the Royal Academy of Music. In 1946, the compos-
er Lennox Berkeley (1903-1989) who had studied in Paris with Nadia Bou-
langer joined the Academy as composition professor with a significant rise

20 Scott-Sutherland, Arnold Bax, 11.
21 Corder, “Some Plain Words,” 7-10.

95



KONSERVATORIJI: PROFESIONALIZACIJA IN SPECIALIZACIJA GLASBENEGA DELA

in the number of acknowledged composers emerging from the Academy in
the years after World War II.

A number of successful composers chose the University route. One
important example was William Walton (1902-1983) who became a boy
chorister at Christ Church, Oxford in 1912 at the age of ten and an un-
dergraduate four years later. Although his musical studies were success-
tul, he failed the examinations in his other studies and left University. He
was almost immediately taken under the wing of the literary Sitwell family,
gaining immediate popularity with his music to accompany musical reci-
tations with a small ensemble of the poet Edith Sitwell in Facade, a provoc-
ative setting of 21 poems, possibly mocking Schoenberg’s Pierrot Lunaire.
The enormous success of his choral and orchestral setting of Belshazzar’s
Feast in 1931 ensured his continued popularity both in performance and
publication. Other important composers like Edward Elgar were virtual-
ly self-taught.

Returning to the Royal College of Music, after the death of Stanford
in 1924, the teaching of musical composition was now in the hands of his
pupils, in general also ones who held the same views as Stanford himself.
One composer at the College who is barely known today was R. O. Mor-
ris [Reginald Owen Morris] (1886-1948), the author of a number of stand-
ard textbooks, principally on harmony, figured harmony at the keyboard,
counterpoint and contrapuntal technique in the sixteenth century,” very
much the hallmarks of Stanford’s methods. At the College his students in-
cluded the master song composer Gerald Finzi and the traditionalist An-
thony Milner (1925-2002). Another composition tutor at the College was
C. H. Kitson (1874-1944)”, described by David Matthews as “an impeccably
respectable composer who cast a cautious eye on [Michael] Tippett’s some-
what undisciplined attempts at academic exercises.”* Later Morris contrib-
uted substantially as a private teacher to Michael Tippett’s musical devel-
opment with a strict attention to the basic techniques. In the years before
World War II, Peter Racine Fricker (1920-1988) studied at the College with
22 Reginald Owen Morris, The Oxford Harmony, vol. 1 (London: Oxford University

Press, 1946); Introduction to Counterpoint (Oxford and London: Oxford University

Press, 1944); Figured Harmony at the Keyboard, parts 1 and 2 (London: Oxford Uni-

versity Press, 1933); Contrapuntal Technique in the Sixteenth Century (Oxford: Clar-

endon Press, 1922).

23 C. H. Kitson [Charles Herbert Kitson] was the author of numerous practical textbo-

oks and a wide range of short vocal pieces, some instrumental music and three
settings of the Mass for SATB and organ.

24  David Matthews, Michael Tippett (London: Faber, 1980), 20.
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R. O. Morris, before embarking, after World War II, on a more adventur-
ous line of exploration under the guidance of the Hungarian émigré, Ma-
tyas Seiber (1905-1960).”

Another composer who assumed an important role in the Royal Col-
lege of Music in the years after Stanford’s death was John Ireland (1879-
1962), who had studied with Stanford after completing his basic work on
techniques with thorough but less well-known teachers. He said of Stan-
ford: “I think the best quality that Stanford possessed as a teacher was that he
made you feel nothing but the best would do” and “He could be severely criti-
cal, almost cruel at times.”™* Perhaps the most revealing remark that Ireland
made about Stanford was: “In his later years Stanford thought all his stu-
dents had gone mad.” Ireland played an important role in the teaching of
future composers at the Royal College.

Many students were happy working within the traditional model, but
there were a number of exceptions. In the Royal Academy of Music there
appear to have been few students who openly disagreed with the régime, but
in the Royal College of Music between the wars, there were a small number
of more adventurous students who did not fit the mould and caused some
consternation amongst the staff. Three students of composition (Benjamin
Britten, Elisabeth Lutyens and Humphrey Searle) and one prospective stu-
dent (Daphne Oram) illustrate the potential problems that could arise dur-
ing this period.

In the summer of 1930 Benjamin Britten (1913-1976) was advised by
his two teachers, the pianist Harold Samuel (1879-1937) and the compos-
er Frank Bridge, to apply for admission to the Royal College of Music to
study piano and composition. On gaining entry with a recommendation
for a scholarship, Britten was to be taught piano by Arthur Benjamin who
helped him “very gently through a very, very difficult musical adolescence,”
but for composition Samuel recommended the extremely conservative R.
O. Morris, while Bridge advised the more adventurous and forward look-
ing John Ireland. Britten was very successful on the piano with Benjamin,
but for composition Morris proved completely unsatisfactory as expressed
by Britten’s biographer Neil Powell: “Morris was incurably wedded to Eng-
lish musical conservatism.”* Ireland, who replaced Morris as Britten’s com-
25  Murray Schafer, British Composers in Interview (London: Faber, 1963), 137-146.

26 Ibid., 27.
27 Ibid., 28.
28  Neil Powell, Benjamin Britten: A Life for Music (London: Hutchinson, 2013), 45.
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position teacher and admired Britten’s ability, was very unreliable because
of personal problems. Although Britten composed many new works and
won college prizes, virtually nothing of his was performed at the College,
probably because his music was too ‘advanced’. The performance of two of
his choral works was reportedly abandoned because the choir was alleged-
ly not good enough. Pointing to this example Britten wrote:

Bridge intervened angrily when I couldn’t get a performance of
two choral psalms I had written (I heard practically nothing of the
reams of music I was writing then). He said I ought to hear them
because without aural experience it was difficult to link notes and
sounds. Vaughan Williams claimed that the singers weren’t good
enough, to which Bridge retorted that it was up to the R. C. M.
[Royal College of Music] to have a chorus good enough and that he
ought to use his influence.”

Britten showed great interest in Schoenberg’s First Chamber Sympho-
ny and appeared to use it as a model for his first major work, the Sinfoniet-
ta for ten instruments.” In the end this was to be first performed outside
the college at the public Macnaughten-Lemare concerts, while another later
performance in the College had to be delayed because the performers were
not able to cope with the difficulties. When it came to postgraduate study
Britten wanted to study with Alban Berg, but someone in authority in the
college (rumoured to be the director Hugh Allen) ensured that this was not
going to take place. Bridge also became involved with Britten’s future plans
after he had finished his studies at the Royal College of Music. Britten was
explicit about the situation:

He [Bridge] intervened, with no greater success, when the question
arose of my going on to study with Berg. I had finished at the Col-
lege with a small travelling scholarship and wanted to go to Vien-
na. Bridge greatly admired Berg (he later, after Berg’s death, intro-
duced me to Schoenberg). But, when the College was told, coolness
arose. I think, but cannot be sure, that the Director, Sir Hugh Allen,
put a spoke in the wheel. At any rate, when I said at home during
29  Benjamin Britten, “Early influences: a tribute to Frank Bridge (1879-1941),” (Lon-

don: BBC Broadcast Talk, 9 January 1966). My thanks to Dr Nicholas Clark of the
Britten-Pears Foundation for providing a copy of this text.

30  Erwin Stein, “The Symphonies”, in Benjamin Britten, a commentary on his works
from a group of specialists, eds. Donald Mitchell and Hans Keller (London: Rockliff,
1952), 247; Peter Evans, The Music of Benjamin Britten (London: Dent, 1979), 15-21.
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the holidays, I am going to study with Berg, aren’t 1’ the answer
was a firm ‘No dear.” Pressed, my mother said, ‘He’s not a good in-
fluence,” which I suspected came from Allen.”

Britten’s private studies with Frank Bridge proved far more profitable.
In the end he felt that much of his time at the college was a waste of time.

The second major composer to have difficulties on account of not fit-
ting the college formula was Elisabeth Lutyens (1906-1983), the daughter of
the distinguished architect Sir Edwin Lutyens. From 1922, she had studied
in Paris, staying with a pupil of Nadia Boulanger and attending the Ecole
Normale for harmony, counterpoint and solfege,” at the same time taking
a great interest in the music of Debussy. In 1926, she gained a place at the
Royal College of Music to study composition. She had shown an early inter-
est in the work of Schoenberg and Webern, which did not ingratiate her to
the college authorities. As Lutyens herself admitted,

the tradition of German romanticism was still firmly entrenched
at the Royal College of Music, where [...] Brahms was considered a
great modern.”

She alleged that “the shades of Stanford and Parry hung like a pall over the
College in 1926.”* Also reported was the view that, “Excluded from the cur-
riculum were any composers before Haydn or after Sibelius, beyond the pale
lay progressives like Schoenberg.”

Because he did not believe she had the talent for serious composition,
the College’s director Hugh Allen imposed the choice of teacher on her, de-
liberately excluding Lutyens from being taught by such figures as the more
famous Vaughan Williams or John Ireland. Instead she was assigned a place
with Harold Darke, the composer of the popular Christmas carol, In the
Bleak Midwinter,” and a conservative organist and teacher of harmony and
counterpoint. Despite his strongly conservative leanings, Darke was hugely
supportive of his new student, even with her great interest in Schoenberg’s
music, ensuring that, unlike Britten, almost all of the music she composed

31 Britten, “Early influences”. See note 29.

32  Meirion and Susie Harries, A Pilgrim Soul. The Life and Work of Elisabeth Lutyens
(London: Michael Joseph, 1989), 37-38.

33 Ibid., 54.

34  Ibid.

35  This setting of poetry by Christina Rossetti was composed in 1909 a few years after
another version of the same poem by Gustav Holst. Both are still regularly perfor-
med today.
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during her time at the Royal College was performed, mostly in public.”* In
fact, Allen was very much mistaken in his assessment of Lutyens’s ability
as she developed into a respected composer of some considerable standing.
Lutyens was the first British composer to implement any of the principles
of Schoenberg and his pupils, albeit in her own way, and for this, she gained
a notorious reputation. Her first important composition that set her on the
serial road was the Chamber Concerto No. 1, which was written in the years
1939-1940. After her compositions became better known, she commented:
“One was hardly ever performed; one was jeered at by the players, if silent-
ly; one was considered ‘dotty’ [mad] and, the chief thing, one was considered
un-English.” Later she said: “The critics can no longer ignore it [serial mu-
sic] or treat it as a mental aberration.” “Critics always lag behind composers,
even behind the public at large.””

The other composer who also adopted some of Schoenberg’s tech-
niques was the younger Humphrey Searle (1915-1982). He studied at the
Royal College of Music with John Ireland, who was very complimentary
about him:

Humphrey Searle was also very clever and individual. He wasn’t
with me for very long though. He went and studied with Webern in
Vienna and that influenced him a lot.”*

Although Searle did not specifically study twelve-note music with Webern,
but rather Schoenberg’s Harmonielehre, his contact with Webern’s music at
first hand was really important, with works that he mentioned include the
Variations for piano op. 27, for which Webern provided a detailed analy-
sis. Searle’s music, however, is not at all like Webern’s; it has bold roman-
tic textures perhaps more like those of Alban Berg. This can be explained
by the fact that in addition to his interest in twelve-note techniques, Searle
was also enthusiastic about the music of Franz Liszt. One can also note
that Searle wanted to make known the music of Webern by translating into
English books on Webern by Walter Kolneder and Friedrich Wildgans”
very clearly and concisely, a book on Schoenberg by H. H. Stuckenschmidt

36  Harries, A Pilgrim Soul, 54.

37 Schafer, British Composers in Interview, 105.

38  Ibid., 30.

39 Humphrey Searle’s translations into English of books on Webern are Walter Kolne-
der, Anton Webern: an Introduction to his Works (London: Faber, 1968) and (with
Edith Temple Roberts) Friedrich Wildgans, Anton Webern (London: Calder &
Boyars, 1966).
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as well as Josef Rufer’s composing tutor. He also wrote the book The Mu-
sic of Liszt.**

The most bizarre case is that of Daphne Oram (1925-2003), who in 1942
turned down a traditional place which had been offered to her at the Roy-
al College of Music to study piano and composition, choosing instead to
study electronics and composition privately, working in the BBC sound de-
partment and eventually co-founding the BBC Radiophonic Workshop in
1958, the precursor to electronic music in the United Kingdom. * None of
the work that she did at the BBC would have been remotely possible at the
Royal College of Music, even if the equipment had been available, because
of the violently negative attitudes that were then the norm.

This steady but somewhat uncomfortable educational procession was
due to be shattered by a unique situation in the city of Manchester. In 1953
Peter Maxwell Davies (1934-2016) had begun a joint course between the
Music Department of the University of Manchester (formed in 1936) and the
Royal Manchester College of Music (founded in 1893).** His University tutor
was the head of the Music Department, the composer Humphrey Procter-
Gregg (1895-1980), who surprisingly believed that music should not pro-
gress beyond that of Frederick Delius. Procter-Gregg himself was only a mi-
nor composer, who had studied at the Royal College of Music with Stanford,
but seemed to hold the view that his views on music should be shared by all
his students. Davies made himself very unpopular with his tutor by advo-
cating the music of Stravinsky and Bartok so much so that he was removed
from Procter-Gregg’s class. He further antagonised his tutor by presenting a
concert in the University including some of his own music without seeking
the permission and approval of the head of department, as was required by
the institution. As Davies said in an interview with Nicholas Jones:

We did the Trumpet Sonata first at a concert in the Arthur Worth-
ington Hall at the University at Manchester - John Ogdon played

40  Hans Heinz Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg (London: John Calder, 1959); Jo-
sef Rufer, Composition with Twelve Notes related only to one another (London: Bar-
rie & Rockliff, 1959) and Humphrey Searle, The Music of Liszt (London: Williams &
Norgate, 1954).

41 Daphne Oram, An Individual Note of Music, Sound and Electronics (London: Gal-
liard, 1972; [Wakefield:] Anomie, 2016) gives a detailed survey of her work, especial-
ly at the BBC, but glosses over the possibilities that may have been available at the
Royal College of Music.

42 The Royal Manchester College of Music, founded in 1893, merged with the smaller
Northern School of Music in 1973 to become the Royal Northern College of Music.
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the piano and Gary [Elgar] Howarth the trumpet - and I had quite
a row with our professor, Humphrey Procter-Gregg. I was not study-
ing composition with him any more - I had been kicked out of his
composition class - and I had a postcard from him saying (and 1
still have this): ‘What is this I hear about a piece by you being per-
formed in the Arthur Worthington Hall? I've not been asked for
permission!” And so I probably almost destroyed my chances ever of
having a degree from Manchester University - I went storming into
his office saying: ‘You’re not my composition teacher, this is nothing
to do with you, and we’re going to play it.” And I remember Procter-
Gregg announcing to the University choir: There’s a concert tomor-
row night at the Arthur Worthington Hall, but it’s a very poor pros-
pect for your degree if you're seen attending it

The limitations of Procter-Gregg’s view of music was spelled out clear-
ly by Maxwell Davies:

He [Procter-Gregg] used to say: ‘Don’t take any notice of music
written before 1550, it’s dangerous.” And when it came to my de-
gree Procter-Gregg did his damnedest to stop it, but fortunately
there was an external examiner there, Dr Andrews from Oxford,
who insisted that I got an Honours degree. God, that man [Procter-
Gregg] loathed me! I don’t blame him - I hated everything he stood

for.44

Maxwell Davies later informally attached himself to the College com-
position class of the composer Richard Hall (1903-1982), which included
his colleagues Harrison Birtwistle (b1934) and Alexander Goehr (b1932).
This made one of the most astonishing groupings of teacher and students in
higher education in music in the United Kingdom. These three composition
students, together with the pianist John Ogdon (1937-1989) and trumpeter
Elgar Howarth (b1935)*, formed a performing group for advanced contem-
porary music. Their influence was to change the whole outlook of British
music for decades, by challenging the then accepted norms in the conser-
vatories. It took many years for the Royal College of Music and the Royal

43  Nicholas Jones, “Peter Maxwell Davies in the 1950s: a conversation with the compo-
ser,” Tempo 64, no. 254 (October 2010): 12.

44 Ibid., 13.

45  Howarth later became an excellent conductor of contemporary music, often but not
exclusively that of his contemporaries Harrison Birtwistle and Peter Maxwell Davi-
es.
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Academy of Music to equip themselves properly with sympathetic staff who
were capable of presenting the now commonly accepted face of Europe-
an modernism. Eventually Peter Maxwell Davies became part of the Brit-
ish musical establishment, being appointed to be the Master of the Queen’s
Music for ten years from 2004, an honour that could hardly have been ex-
pected when he was a student himself of one of Stanford’s own students.
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Irish Conservatories

during the Inter-War Period

Wolfgang Marx
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University College Dublin

Like in other English-speaking countries, in Ireland performance, com-
position and music theory are taught not just in conservatories but also in
universities — this is why they have departments of music rather than musi-
cology. All seven Irish universities (as well as the two universities in North-
ern Ireland) have music departments, and all of them have at least elements
of composition or performance as part of their curriculum, although to dif-
ferent degrees. In turn, the Irish conservatories find themselves under in-
creasing pressure to produce quantifiable research. However, at universities
there is generally still far more musicological than practical creative work
going on, while it is the other way round at conservatories. Undergraduate
university programmes in music usually mix aspects of the different areas,
while specific degrees in composition or performance can only be earned at
postgraduate level - this is different at conservatories.

A second aspect that needs to be mentioned at the beginning is that
Irish conservatories are not just involved in third-level music education;
they cover music education at every level, from teaching four-year-old be-
ginners to awarding doctorates. To some extent they are not just insti-
tutions of higher education but also fulfil the role that municipal music
schools (Stadtische Musikschulen) occupy in German-speaking lands. This
is partly due to their involvement in the nationally used local examination
system which I will come back to later.
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A final introductory point is that for a long time the Irish conserva-
tories had no power to confer third-level degrees; they were restricted to
awarding certificates and diplomas while at a later stage (beyond the scope
of this essay) higher degrees had to be externally approved by a university.

The Inter-War Period in Ireland

The Irish inter-war period is in many ways quite different from that in oth-
er European countries. During the First World War Ireland was still part of
the United Kingdom. Unlike in Great Britain (England, Wales, Scotland)
there was no conscription in Ireland, yet the British army traditionally in-
cluded particularly large contingents of Irish and Scottish soldiers. At the
same time attempts to break away from British rule continued in Ireland it-
self, culminating in the unsuccessful Easter Rising in Dublin in April 1916.
Yet the real fighting in Ireland itself began after the formal end of the World
War, when the Irish War of Independence broke out in January 1919. In
1921, Northern Ireland — with its local Protestant majority — was created,
while in 1922 the rest of the island formed the Irish Free State (Saorstat Eire-
ann) which immediately engaged in a year-long Civil War between those
who insisted on Northern Ireland being part of the new independent state
and those who were in favour of the compromise that had been agreed with
the British; the latter side won the war.

When the Second World War broke out Ireland decided to remain
neutral (there were still significant animosities towards the British, so be-
coming an ally of the United Kingdom was out of the question - although
many Irish volunteered to join the British army). Ireland had no significant
armed forces and could not have contributed much to the war effort any-
way, yet its strategic location would have made it a valuable partner for the
allies. Today the period of the Second World War is remembered in Ireland
as “The Emergency,” after emergency legislation that gave the government
a closer control of the economy (there was widespread rationing of many
goods during and after the war years), also allowing for censorship and oth-
er special measures.

All of this means that 1916 and 1922/23 are far more important years
in Irish history than any date related to the First or Second World Wars.
Gaining independence from the United Kingdom was the most important
event in Irish history during the first half of the twentieth century, and this
achievement had a huge impact on all levels of society and all institutions,
including the conservatories.
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The new Free State quickly published a new syllabus for the school year
1922-23 as “His Majesty’s Statutory Office” was replaced by a Department
of Education. It included a complete overhaul of the system, which became
significantly broader:

The music curriculum was based on conservatory training, i.e., the
education of professional musicians; a strong theoretical orienta-
tion underpinned music instruction [...]; a gender bias gradually
led to the exclusion of boys from music examinations [...)."

At second-level it included ear training, “cultivation of taste,” music his-
tory, development of technique, exercise in creative work, and training in
principles of composition. The practical music-making still focused on pi-
ano, violin, cello and harp. Irish and Ireland-based composers (such as
John Field, Michele Esposito and Herbert Hamilton Harty) began to ap-
pear in the syllabus.”

There are three conservatories in Ireland: two in Dublin and one in
Cork, the republic’s second-largest city. They are the Royal Irish Academy
of Music (RIAM) and the Conservatory of Music and Drama in Dublin,
and the Cork School of Music. Apart from the early days of the RIAM all
three of them have always received public funding, although this was nev-
er enough to finance all their activities. Let us have a brief look at each of
them, with a special focus on the inter-war period.

Royal Irish Academy of Music, Dublin

The RIAM is the oldest of the three conservatories. It was founded as “Irish
Academy of Music” in 1848 (it became “Royal” in 1872, after the Academy
made a positive impression on the Duke of Edinburgh, one of Queen Vic-
toria’s sons), fundamentally reorganised in 1855/6, and moved into 36 West-
land Row, a building in Dublin’s city centre that it still occupies today, in
1870. In 1915, the RIAM created room for expansion by buying the adjacent
houses nos. 37 and 38.

In 1870 it also started receiving an annual government grant of £150
which was increased to £250 in 1875 and to £300 in 1880 (on the condi-
tion that the Academy would raise at least £100 through private sub-
scriptions every year). The grant had to be reconfirmed annually by the
1 Marie McCarthy, Passing It On (Cork, Cork University Press, 1999), 94.

2 Stephen S. Lane, “Government Policy on Irish Music Education at Second-Level since
1921,” vol. 1 (M A [Research], Cork School of Music, 2005), 10.
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British parliament. In 1866 the RIAM had 66 students; in 1915 there were
341. These numbers are all contained in the argument made by the RI-
AM'’s Governing Body in 1915 against the grant being abolished to aid
the war effort, an argument, which was ultimately successful.’ It also in-
forms its readers that at that point the Academy was the only institution
in Ireland able to award certificates and diplomas in music apart from
the universities.

On 6 December 1921, the Anglo-Irish Treaty was signed while on 6 De-
cember 1922 the Irish “Free State” came into being; in between those dates
an Irish Provisional Government was in power. This transitional period
was naturally difficult for institutions such as the conservatories; when in
1922 the members of the RIAM’s Governing Body wrote to the Treasury in
London to have their annual grant of £300 renewed they received the fol-
lowing response:

In reply to your letter of the 16th instant, I am directed by the Lords
Commissioners of His Majesty’s Treasury to inform you that the
question of making a grant to the Royal Irish Academy of Mu-
sic in the financial year 1922-23 is a matter for the Provisional
Government.*

The Governors then approached Michael Collins in his capacity as Min-
ister for Finance, asking for the grant to be either continued or increased.
In a letter from 13 March the Ministry eventually confirmed a renewed
grant of £300.° On a later occasion, in 1934, the government did reduce
the grant to £100 without giving a reason but returned it to the original
£300 two years later. However, in 1936 the Ministry of Finance discovered
that the RIAM had only raised subscriptions of £86 10s rather than the re-
quired £100, so it halved its own grant to £150 retrospectively.® A “special
subscription” organised in response to this yielded only £7, or about half
the missing amount, so a whip-round was held among Governors until
the total of £100 was reached, with the last £1 literally being thrown in by

3 “Statement of the Governing Body advancing Reasons against the Proposal of the
Lords Commissioners of His Majesty’s Treasury that Provision for the Annual Grant
of £300 should not be included in the Estimates to be laid before Parliament for
the Year 1916-17,” R.I.A.M. Governors, Minute Books, National Archives of Ireland
(1120/1/24), 56.

4 Letter from 17 February 1922, Minute Books (1120/1/25), 422.

Letter from 13 March 1922, Minute Books (1120/1/26), 4.
Meeting on 23 September 1936, Minute Books (1120/1/29), no pagination.
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a Governor during the crucial meeting - so the catastrophic loss of £150
was avoided.”

During the inter-war period the RIAM was dominated by two larg-
er-than-life personalities: Michele Esposito and John F. Larchet. Espos-
ito was an Italian pianist and composer who taught at the Academy for
45 years, from 1882 to 1927, while Larchet taught composition and theory
for 35 years, from 1920 to 1955. Both are good examples of how deeply the
Academy and its staff were shaping Dublin’s musical life. In 1899 Espos-
ito established and led the Dublin Orchestral Society, while he also was
in charge of the chamber music recitals of the Royal Dublin Society. As a
composer, he was involved in the Celtic revival, writing an Irish Sympho-
ny as well as operas and cantatas on Irish subjects. He was also involved
both as composer and adjudicator in the Feis Ceoil (a competitive mu-
sic festival that had been established in the 1890s). Much of this also ap-
plied to Larchet, whose activities outside the RIAM included being music
director at the Abbey Theatre (Ireland’s national theatre), as well as Pro-
fessor of Music at University College Dublin. In those years the Academy
really dominated the classical music scene in Dublin to a much greater ex-
tent than it does today.

The RIAM Governors’ responsibilities included many details that this
kind of body would not necessarily be encumbered by today, such as the
discussion and rejection of a contract offer by a Mr Pigott to tune the Acad-
emy’s 18 pianos for £93 per year as “exorbitant,” the approval of the “rec-
ommendation that Harmonic Minor Scales be added to the curriculum for
the first class,” or an assessment of “the burglarious breaking of a wall at the
rear of the R.I.A.M.”° There are very few references to wars or politics, and
where they occur they are rather “indirect.” For example, at the first meet-
ing after the Easter Rising the Governors express their “deep sympathy”
with the President, Members and Associates of the Royal Hibernian Acade-
my of Arts “in the disaster which has befallen their Society in consequence of

the recent disturbances in Dublin™ (their building had been completely de-

7 Meetings on 7 and 21 October 1936, Minute Books (1120/1/29), no pagination.

8 Meeting on 5 October 1921, Minute Books (1120/1/25), 383. This turned out to be a
wise decision, as the next year the Governors approved a payment of £42 10s to Pig-
ott for the same service (meeting on 26 April 1922, Minute Books (1120/1/26), 14). Mr
Pigott’s successors are still in business as the McCullough Pigott music shop today.

9 Meeting on 13 January 1932, Minute Books (1120/1/28), no pagination.

10  Meeting on 15 November 1934, Minute Books (1120/1/29), no pagination.

11 Meeting on 10 May 1916, Minute Books (1120/1/24), 8o.
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stroyed during the fighting). The “Emergency” that was the Second World
War is reflected in an entry like this one:

The Governors definitely decided that during the present emergen-
cy orchestral parts were not to be loaned except to the Broadcasting
Orchestra but that scores might be loaned for the purpose of study.”

More openly political is a motion put to the vote during the early days of the
war on 28 February 1940 which proposed

to amend the Scheme under which this institution functions to the
extent that the title thereof be amended henceforth to read ‘The
Irish Academy of Music’ or some such other name as the Governors
may decide on.”

Removing the “Royal” from the institution’s name would have been a
highly visible slap in Albion’s face, and it was a very close-run thing in-
deed: The initial vote was 8:8, until the Chairman’s casting vote made it
9:8 against the motion. John F. Larchet is recorded as having abstained on
this occasion.

Another remarkable motion that captures something of a certain zeit-
geist was announced at the meeting of 9 December 1936 for discussion at
the subsequent meeting (as was common with all motions):

That all married ladies now on the salaried staff of the Academy
be informed by Registered Letter Post, that any contract or Agree-
ment they may hold will become null and void on June 30th. 1937;
and that the Governors in the meantime take steps to appoint men
or unmarried ladies in their places, so that the successful candi-
dates may be prepared to take up their duties on the re-opening of
the Academy in September 1937."*

The motion must have engendered some secret discussions behind the
scenes, as it was withdrawn at the next meeting. Yet its thinking was in line
with the “Marriage Bar” introduced by Eamon de Valera’s new government
in Ireland in 1932; this measure required women working in the public ser-
vice to give up their jobs when getting married. It remained in place for sev-
eral decades before being gradually abolished (for primary school teachers
in 1957; for other public servants in 1973).

12 Meeting on 13 October 1943, Minute Books (1120/1/29), no pagination.

13 Meeting on 28 February 1940, Minute Books (1120/1/29), no pagination.
14  Meeting on 9 December 1936, Minute Books (1120/1/29), no pagination.
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The Local Centre Examination System

An important part of the RIAM’s activities to this day is the running of the
Local Centre Examination System. This is an examination system in music
that was devised in the 1890s. In 1889 the British “Associated Board of the
Royal Schools of Music” (ABRSM) introduced an exam system that by now
operates in almost 100 countries. However, Ireland quickly decided that it
wanted its own system. The first exams were conducted in 1894. Initially ex-
aminations could only be organised in larger cities (a minimum number of
students was necessary to make it viable for an examiner to travel to the lo-
cal centre), but over time they spread to many smaller places. Today the ex-
ams are held all over the island of Ireland (North and South).

The Irish system broadly copied the British one in that it holds exami-
nations in Performance, Music Theory and more recently Speech and Dra-
ma. These subjects can be taken in twelve grades of increasing degrees of
difficulty, followed by Associate and Licentiate Diplomas in both Teaching
and Performance (ARIAM and LRIAM).” The RIAM defines and regular-
ly redefines the standards for these levels, and also sets the exam pieces for
them. The teaching faculty initially provided the majority of the examin-
ers (this was a good way to earn some extra income), and although many
of them are still involved in examining today, the majority of examiners
are not staff members of the conservatory: 91 examiners and 2 senior ex-
aminers, the latter being employed by the RIAM to work on the syllabi for
all levels, organise workshops for teachers and examiners and collate and
edit the publications which include piano albums, aural test books, theo-
ry workbooks, sight reading workbooks and speech and drama workbooks,
as well as syllabi. Advised by the examiners, the local centres also organise
High Achiever concerts for students who meet specific criteria and marks
in the exam.

By taking on the organisation of and indirectly the quality control
over the entire system of private music tuition in the country, the RIAM
has acquired an enormous influence on the development of art music na-
tionally. In recent years there have been discussions about the representa-
tion of Irish composers and of women in the syllabi, with the result that the
presence of both groups has been increased in the exams. This means that
Irish music students at all levels now encounter a more diverse range of mu-
15  There are up to three preliminary grades (elementary, preliminary and primary - al-

though for some instruments only one of these is on offer), grades 1-8 and the senior
certificate above grade 8 (which is rarely used in practice).
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sic than before. Every year the RIAM accepts submissions for new pieces by
composers (mostly received by Irish and female composers) for inclusion
in the junior piano albums. There is also a composition competition to en-
courage students under 18 to compose pieces for the piano.

During the inter-war period the Local Centre Examination System
grew considerably. While there had been examinations in only three cit-
ies in 1894, examinations took place in 19 local centres in 1920, in 37 in 1922,
and in 49 in 1924." The RIAM did not tire of propagating its exam system,
as these lines from the annual report of its Governors from 1921 indicate:

The Governors can see no reason why any of the Irish Education-
al Establishments should send their pupils for examinations to the
British Schools and Colleges of Music in this country while the Roy-
al Irish Academy of Music is prepared to carry out this work by
highly competent and impartial members of their staff.”

As 1921 was the last year of the Irish War of Independence, there may
have been patriotic reasons to promote a home-grown system over that of
the enemy, but it was also in the RIAM’s own interest to secure as much of
this lucrative business as possible for itself — and it did. Examining was not
always an easy task in those war years; in 1923 — during the Irish Civil War
— the Board of Education reported that examiners “will have to go to Clare,
Kerry, Cork, Fermoy, Waterford, in motor cars and be fired at impartially by
both sides.™

In those years 9o % of the examinations were taken by pianists, and
this situation provided the stimulus for the RIAM to begin publishing pi-
ano books with the exam pieces for grades 1-5 in 1932. The increase in num-
bers continued; during the Second World War (in which Ireland was, of
course, neutral) it rose from 5623 in 1941 to almost 9ooo0 in 1945 and 10000
in 1949; today up to 40000 students may take these exams every year.”

16  Brian Beckett, “The Local Centre Examination System, 1894-1994,” in To Talent
Alone: The Royal Irish Academy of Music, 1848-1998, eds. Richard Pine and Charles
Acton (Dublin: Gill & Macmillan, 1998), 297-321.

17 RIAM Annual Report 1921, ibid., 307.

18  Ibid., 308.

19 I thank Majella Boland, RIAM Senior Examiner, for information on the current
numbers in relation to the Local Centre Examination System.
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Cork School of Music

What is now known as the Cork School of Music started its life in 1878 as
the Cork Municipal School of Music, the first of its kind in both Great Brit-
ain and Ireland (two years ahead of London’s Guildhall School of Music). In
its first year it had 161 students who were taught by five staff members. These
numbers gradually expanded despite some mishaps — for example, wind in-
struments were mainly taught by army band members; these classes tem-
porarily collapsed during the Boer War, when the soldiers were transferred
to Southern Africa. The School has occupied five different premises dur-
ing the 140 years of its existence; currently it resides in an impressive, pur-
pose-built building opened in 2007. A Steinway employee in Hamburg once
told me that the order for 57 grand pianos for this new building was the
largest single order that Hamburg’s Steinway factory ever received; they
threw in a few free upright pianos for good measure.

On 1 January 1993 the Cork School of Music became a constituent
school of Cork Regional Technical College, which in 1997 was renamed
as Cork Institute of Technology. This association gave the School de-
gree-awarding powers; it has taught a BMus degree course since 1995, then
added taught and research Master’s degrees, and awarded its first PhD in
Musicology in 2008.*°

One of the most important developments during the inter-war peri-
od was the School’s association with Carl Hardebeck. During the early de-
cades of the twentieth century there was a desire to establish lectureships
and professorships of Irish Traditional Music in many places, often fund-
ed or partly supported by the local governments. Cork was no exception,
and on 3 June 1918 the minutes of the School’s Committee (the equivalent
of the RIAM’s Governing Body) note that the professors had not responded
to a request to outline “what was being done for Irish Music in the School.”™
The Committee clearly had the impression that the current professors (who
were art music specialists across the board) were not interested in further-
ing Irish music, and might even be blocking attempts to achieve progress
with this agenda. At the same meeting one member opined that “until the
Committee had seen fit to appoint a Director, having full control of the Pro-

20  Susan O’Regan, “Cork School of Music,” in Encyclopaedia of Music in Ireland, eds.
Harry White and Barra Boydell (Dublin: University College Dublin Press, 2013), vol.
1: 251-256.

21 Cork, Cork City and County Archives, Cork School of Music, Minute Books of Com-
mittee, Meeting on 3 June 1918, Ref. VEC/SM/A /o4, 54.
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fessors, nothing material could be done for Irish Music.”* Shortly thereafter
it was decided to create the position of Headmaster and Professor of Irish
Music

who would have full control of the Professors and Curriculum and
whose duty it would be to incorporate in the syllabus of the various
departments an education National in tone.”

The headmaster’s annual salary was to be £400, yet the School did not have
that kind of money. The solution was an “Irish Traditional Music Fund”
which by June 1919 had collected an endowment of £1000 via public appeals
so that the salary could be guaranteed for two years. Meanwhile the profes-
sors had learned of the development and peppered the Committee with ap-
peals like the following one in which they were

begging the committee to secure to them in any arrangement which
may be made, that neither their status as Professors which they
have hitherto enjoyed nor their authority over their classes and the
direction of their work will be affected.™

The reaction to this indicates a total breakdown of the relationship between
Committee and teaching staff: The minutes tersely state that the letter was
moved to be marked as “read” before the next item on the agenda is ad-
dressed. Two weeks later the Committee voted down by 9:2 a professorial
application for a salary increase of 20 %. Next, two factions on the commit-
tee emerged which started fighting about every detail of the process, reflect-
ed in numerous attempts to reword motions, postpone votes, and change
minutes — on one occasion several members left a meeting halfway through
in protest. This was most likely about one side’s attempt to rig the game
in order to make sure that the person they preferred was appointed, i.e.
Carl Hardebeck, a composer and arranger of Irish music then based in Bel-
tast. This topic appears to have been known all over Cork, as the Commit-
tee meeting on 2 July 1919 discussed a letter in which the Cork branch of
the “Discharged and Demobilised Sailors and Soldiers” association protest-
ed against the appointment of “a German” to the position;” this was before
the applicants for the position were officially known even to the Commit-
22 Minute Books of Committee, Meeting on 3 June 1918, Ref. VEC/SM/A/o4, 55.

23 Minute Books of Committee, Meeting on 13 June 1918, Ref. VEC/SM/A /o4, 56.

24  Minute Books of Committee, Meeting on 17 October 1918, Ref. VEC/SM/A/o4, 63—

64.
25  Minute Books of Committee, Meeting on 2 July 1919, Ref. VEC/SM/A/o4, 94.
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tee. Despite his German name Hardebeck was in fact British — the son of a
German father who had settled in England and of a Welsh mother, he had
at this stage lived in Belfast for 25 years and adopted Irish nationalist views;
when the Committee considered his application at its next meeting on
10 July it found that it was written in Irish (the members were provided with
an English translation). It turned out that Hardebeck’s was the only appli-
cation received, although there also was “a letter” by Annie Patterson (as
the first woman in Ireland to earn a doctorate in music and a specialist on
Irish music she was eminently qualified for the position, too) that was ruled
not to be an application — one suspects more intrigue going on behind the
scenes here than the minutes reveal a century later.”* Hardebeck was even-
tually appointed, but at that very moment a significant number of Profes-
sors requested an immediate salary increase of 50 %, threatening to other-
wise go on strike. After four weeks of negotiations four prominent Senior
Professors and one Sub-Professor resigned (more would follow later); the
Committee accepted the resignations by a small margin (3:2)”” and over the
coming months hired nine new staff members to replace them.

Yet the Hardebeck saga did not end there. After two years in Cork the
funds to pay his salary ran out; he agreed to a temporary extension of three
months while shortly afterwards being appointed as Professor of Irish Mu-
sic at University College Cork (for a salary of £100; this clearly was a part-
time position). From April 1922 until July 1923 he acted as Professor of Irish
Music (yet not headmaster; this position remained unfilled) at the School
once again, but then tendered his final resignation, stating that “his wife
is heartily sick of this place and will not spend another Winter in lodgings
in Cork.”™ Even after he had left the Committee engaged for several years
in attempts to raise funds and publish a range of arrangements of Irish
music that Hardebeck had written — when this did not materialise Harde-
beck wrote many increasingly annoyed letters requesting his work to be re-
turned to him.

In 1936 the full-time position of Director (rather than Headmaster) of
the School of Music was created; Bernard B. Curtis held it from 1936 to 1973.
Curtis is also the author of a small book commemorating the centenary of
the School in 1978 which is an important source of its history.”

26  Minute Books of Committee, Meeting on 10 July 1919, Ref. VEC/SM/A/o4, 96-98.
27 Minute Books of Committee, Meeting on 6 October 1919, Ref. VEC/SM/A /o4, 111.
28  Minute Books of Committee, Meeting on 23 July 1923, Ref. VEC/SM/A /o4, 266.

29  Bernard B. Curtis, Centenary of the Cork School of Music. Progress of the School 1878
1978 (Cork: 1978).
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The student numbers continued to increase, from 300 in the 1930s
to about 800 in the early 1950s. In 1923 the School had 14 teachers, five of
whom taught piano, which to this day remains the most popular instru-
ment. There were two teachers of “voice production” (the term then used for
singing) and one each for traditional singing, violin, cello, string orchestra,
harp, and elocution and drama. Aloys Fleischmann senior (the city’s main
organist) taught music theory and harmony; with 7s 6d per hour he was the
highest-paid teacher. His wife, a piano teacher, came next with 6s od, while
junior piano teachers had to make do with just 2s 6d.”°

Later in the 1920s organ, wind instruments and uilleann pipes (Irish
bagpipes) were added to the list of instruments, yet in 1929 (most likely due
to the world economic crisis) the salaries went down: Aloys Fleischmann
now only earned 6s 3d, his wife 5s od and the lowest-earning piano teacher
2s 1d.” The old salary levels would only be reached again by the mid-1930s,
when the numbers of teachers also increased to about 20 while Irish dra-
ma, choral classes and a percussion band now appear among the subjects
taught.”

Unlike its counterpart in Dublin, the Cork Committee had no prob-
lem with making political statements, for example on 6 September 1920
when it moved

[t]hat this meeting now stands adjourned as a protest against the
action of the British Government in detaining in prison our worthy
Lord Mayor against the express wishes of the whole world: which
action is typical of the tyrannical attitude of this Government to
our Country.”

This was at the height of the War of Independence; the Lord Mayor in ques-
tion was Terence MacSwiney, who had been sentenced to two years in pris-
on in Britain. He was then on hunger strike which would eventually kill
him, while making him a martyr as it attracted world-wide attention.

Conservatory of Music and Drama, Dublin
What is now Dublin’s Conservatory of Music and Drama was founded in
1890 to cover an area of music that the RIAM did not engage with, name-

30  Cork School of Music, Library, Professor’s Day Book 1923-1927, no pagination.

31 Professor’s Day Book 1928-1932, no pagination.

32 Professor’s Day Book 1932-1936 and 1937-1941, no pagination.

33  Minute Books of Committee, Meeting on 6 September 1920, Ref. VEC/SM/A /o4, 156.
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ly the tuition of wind and brass bands. This means that it was effective-
ly teaching members of the working classes who were neither financially
able to afford classes in the Academy nor did they have time to attend those
classes, as most of them were taught during the day. It was agreed that the
new “Municipal School of Music” (as it was called for a long time) was to
be governed jointly by the Dublin Corporation and the RIAM, and that the
RIAM would have musical oversight over teaching and examinations. The
Municipal School would not teach piano, organ and singing (which was
covered by the RIAM), while Municipal School string classes would be de-
livered on the premises of the Academy. In 1904 the RIAM withdrew from
the co-governance of the School which nevertheless continued to grow. In
1963 it was restructured as a “College of Music,” and in 1978 it became a
constituent College of the Dublin Institute of Technology (DIT). In 1990 it
was renamed as DIT Conservatory of Music and Drama,’* and at the be-
ginning of 2019 the Dublin Institute of Technology joined forces with other
higher education institutions to become the Technical University of Dub-
lin (TUD), so it is now known as TUD Conservatory of Music and Drama.

When the School left its close association with the RIAM in 1904 it
came under the oversight of Dublin City’s “Technical Education Commit-
tee.” This led to a broadening of the syllabus and the inclusion of uillean
pipes, Irish war-pipes and pianoforte in its offerings.” The move to new
premises (a converted fire brigade station on Chatham Row in Dublin City
centre, a venue still used by today’s Conservatory even though its main
operation has moved elsewhere) helped this expansion. By offering piano
and later also singing classes the School gradually entered into competition
with the RIAM.

Despite the split in 1904 a relationship between the Municipal School
and the RIAM continued; an example of this is John F. Larchet’s becom-
ing the Director of the School in 1930. Possibly due to his range of duties
in so many other institutions his term was, however, rather short, as in
1931 he was replaced by Maud Devin, who beat senior competitors from
both the RIAM and University College Dublin such as Adelio Viani and
Robert O’ Dwyer to become the first female Director of an Irish conserva-
tory. Devin had to resign from this position in 1934 when she got married
34 David Mooney, “DIT Conservatory of Music and Drama,” in Encyclopaedia of Music

in Ireland, eds. Harry White and Barra Boydell (Dublin: University College Dublin
Press, 2013), vol. 1: 301-302.

35 Tim Cooke, Coldiste an Cheoil / College of Music. A Musical Journey 1890-1993.
From Municipal School of Music to Dublin Institute of Technology (Dublin: 1994), 7.
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(another victim of the marriage bar mentioned above). The range of sub-
jects kept expanding, and during the 1930s Carl Hardebeck (who by now
lived in Dublin) gave some occasional lectures in the School. The reports
submitted by both Devin and her successor Joseph O’Brien attest to their
struggles to introduce better standards of examinations across the board,
to get the Technical Education Committee to approve more scholarships
and generally to increase the grant in the light of continuing increases of
student numbers and subject expansions (Devlin introduced elocution and
O’Brien harp and organ, utilising the instrument in Dublin Castle’s Chap-
el Royal).“ In 1935-36 the student numbers reached an astonishing 1622, far
more than were enrolled at the RIAM or in Cork.” In 194041 the teach-
ing staff had increased to 21 (all part-time). Tim Cooke’s book on the his-
tory of the institution includes many detailed gems of information of this
kind, including reference to regular participation in radio broadcasts. All
three Irish conservatories engaged early on in collaborations with the new
broadcasting stations (regular radio broadcasts commenced in Ireland in
1926). Their students gave live performances on air which had several ad-
vantages for them. It gave the performers an additional event to work to-
wards which would reach far more people than any other performance
while also increasing the reputation of their institution. Yet it also earned
the conservatories some money (the Junior Orchestra of Dublin’s Munici-
pal School received £4 per twenty-minute broadcast in 1940, while students
featuring in the series “Our Schools of Music” were paid 5 guineas each).”
In 1945 the increased size of Dublin’s Municipal School warranted the ap-
pointment of an Assistant Director and four full-time heads of department
(a further department, woodwind and brass instruments, was run by the
Director of the Army School of Music on a part-time basis).” It appears
that the Emergency had not done the development of conservatories in Ire-
land too much harm.

The Vocational Education Act (1930)

One of the most important moments for music education in 1920s and 1930s
Ireland was the implementation of the Vocational Education Act (VEA) in
1930. At that time primary education was mandatory, while only the well-
36  Ibid., 21-23.

37 Ibid., 24.

38  Ibid., 31.

39 Ibid., 38-39.
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off in urban areas sent their children to fee-paying secondary schools. The
act determined that everybody should have free access to two additional
years of education

in preparation for employment in trades, manufactures, agricul-
ture, commerce, and other industrial pursuits, and also general
and practical training for improvement of young persons in the ear-
ly stages of such employment.**

This included, for example, music teachers at schools, organists and oth-
ers who were professionally engaged with music. This was also aided by the
fact that

when in 1931 music became compulsory in the primary schools it
followed that music should be ‘continued’ in the second-level voca-
tional school and, as music was a special case, in a Dublin Munici-
pal special School of Music*

— that, at least, is how the Dublin Municipal School made its case. Gener-
ally, conservatories were best positioned to offer those continuing their ed-
ucation in music tuition in music theory, music history, composition and
practical skills; all three institutions quickly developed syllabi (usually at
diploma level) and were quite successful in attracting this new clientele.
VEA courses became a crucial contributor to the conservatories’ budget
for many decades to come. Bernard B. Curtis states that the VEA saved the
Cork School of Music from its continuing financial worries which occa-
sionally threatened its very existence. He also explains how music was only
included as an area covered by the Act at the last minute (and, he claims,
“due to the vigilance [...] of the Cork Committee”): During the third and fi-
nal reading of the bill in parliament the line “including in the country bor-
oughs of Dublin and Cork, music” was added to the Act’s list of subjects.**
Only this secure financial footing allowed for the expansion of subjects, the
appointment of a director, and in the 1950s the erection of a new building
for the School in Cork.

40  Vocational Education Act, §3, http://www.irishstatutebook.ie/eli/1930/act/29/ena-
cted/en/print.html.

41 Cooke, A Musical Journey 1890-1993, 19.
42 Curtis, Centenary of the Cork School of Music, 39—41.
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Conclusion

All three Irish conservatories experienced significant growth during the
inter-war period; all three benefitted hugely from the Vocational Educa-
tion Act. Yet all three struggled to cope (particularly financially) with the
demands that continuing growth put on them, particularly in an environ-
ment that was not too conducive to art music (while the drive towards the
inclusion of Irish traditional music lost impetus after independence had
been achieved): there was no symphony orchestra in the country, and also
no opera house. To this day there is a limited need for classically trained
professional musicians in Ireland which is probably one of the reasons why
the conservatories remain closely engaged with music education at lower
levels alongside the professional third-level tuition.

On the other hand, all three institutions have recently moved or will
shortly move to new, larger and more modern premises. While the Cork
School of Music opened its new, state-of-the-art building in 2007, the TUD
Conservatory of Music and Drama is about to move to a newly built cam-
pus in Grangegorman in Dublin. The RIAM also plans a new building to
gain additional space and increase the quality of its facilities; building work
is meant to commence soon. As the books that have been published about
their individual histories indicate, the three Irish conservatories look back
proudly at their history, including the inter-war period as a crucial step in
their respective developments.
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The role of the Conservatoire de Paris
in Messiaen’s development as a composer

Jacques Amblard
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Messiaen spent 48 years — nearly half a century — at the Conservatoire de
Paris. First he stayed there for 11 years, as a student, between 1919 and 1930,
then as a professor, for no less than 37 years, between 1941 and 1978 when he
retired. His class has become legendary. Jean Boivin, one of his pupils, has
devoted an entire book on this subject.’ Another student, who entered the
Conservatoire in 1966, wrote:

I entered the Conservatoire when I was 20. I went there with an in-
credible discipline, I worked more than anyone; I learned my har-
mony right away, and then I started my counterpoint studies. Then
came May 1968, and for me this became the moment of my personal
crisis, a new awareness of society, musicians, pedagogy. I had to at-
tend the fugue class and learn to write a fugue in seventeen hours,
from 6 AM to 11 PM, we were swooping to finish it in time. But what
is the use of it now? The only thing that remains important to me is
Messiaen’s analysis class.

Nearly half a century in the Paris Conservatory

In 1919, Olivier Messiaen was still a child. He was 11 years old. But as young
as he was, he entered the Conservatoire National Supérieur de Musique de

1 Jean Boivin, La Classe de Messiaen (Paris: Christian Bourgois, 1995).

2 Quoted by Pierre-Michel Menger, Le paradoxe du musicien: Le compositeur, le mélo-
mane et ’Etat dans la société contemporaine (Paris: Flammarion, 1983), 56.
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Paris. He began by studying piano and, remarkably, percussion. Then he
studied other subjects for no less than 11 years. He did not leave until 1930,
after obtaining awards for harmony (in 1924), counterpoint, fugue (1926),
accompaniment (1927), organ, improvisation, music history (1929), and fi-
nally composition (1930). With these eight prices, he entered the pantheon
of the legendary students, the early and brilliant “prize collectors.” This in-
sured him later, as a teacher, the admiration of his students.

For Messiaen, the 1930’s were the decade outside the Conservatory. In
this time he remained chiefly an organ composer, who would admitted-

»3

ly become “the most influential organ composer in the twentieth century.

Then came the “strange war.” This “dréle de guerre” put France on its
knees in less than a year. Messiaen was taken prisoner at Stalag Gorlitz VIII
A, in Silesia. He spent the winter of 1940-1941 there. Another entire book
is devoted on this very precise subject.* Notably because there, he com-
posed and premiered his very famous Quartet for the End of Time, which
Jerzy Stankiewicz called “the masterpiece of chamber music of the twenti-
eth century”’

The problem of the year 1941

What happened next? It is hard to know precisely. According to Chris-
topher Murray and Yves Balmer, Messiaen would have continually “revi-
sited the story of his life.” That is to say: he sometimes had to lie about his
past, especially about this troubled period of history.

For example, after the war, the composer always claimed to have re-
turned to France, from his captivity in Germany, in 1942. However, his real
return took place in February 1941, one year before. The proof is precisely
given by the Conservatoire de Paris: he was appointed professor there on
March 25, 1941.

3 See Jon Gillock, Performing Messiaen’s Organ Music: 66 Masterclasses (Blooming-
ton: Indiana University Press, 2010), for an introduction.

4 Rebecca Rishin, Messiaen quartet (Ithaca NY: Cornell University Press, 2003).

See Jerzy Stankiewicz, “Ile wykonan Kwartet na koniec Czasu Oliviera Messiaena
odbyto sie w Stalagu VIIT A w Gorlitz? Nowe fakty i hipotezy 7o lat pdzniej,” in Res
facta nova: Teksty o muzyce wspélczesnej 12, no. 21 (2011).

6 Yves Balmer and Christopher Murray, “Olivier Messiaen et la reconstruction de son
parcours sous ’Occupation: le vide de I'année 1941,” in La musique a Paris sous I’Oc-
cupation, eds. Myriam Chimenes and Yannick Simon (Paris: Fayard/Cité de la Mu-
sique, 2013), 152.
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As a matter of fact, according to Murray and Balmer, Messiaen totally
occulted this year 1941. Because he probably wanted to hide that his release
from the prison camp, and consequently his return to France, were due to
the interpersonal skills of General Charles Huntziger.” Huntziger was com-
mander-in-chief of the Vichy’ Infantry. Messiaen was elected to his first po-
sition at the Conservatoire, as a harmony teacher, on March 25, 1941, and
not in 1942. And this appointment was possible thanks to the ousting of
André Bloch. Bloch had been in post since 1927. However, he was Jewish.
Because of this, he was dismissed on December 18, 1940, as a consequence
of the first law on the status of Jews. Murray and Balmer specified:

Messiaen did not wait passively for his appointment: upon his arri-
val in Vichy in March 1941, he activated his networks and campa-
igned with important figures of the French musical life to obtain a
position he was already coveting before the war. And circumstances
made it accessible earlier than expected. To achieve his ends, like
all pretenders to an administrative position, he wrote a standard
letter: T am not Jewish, my four grandparents are not Jewish, and
there is absolutely no Jewish blood in my family.”

Let us take another example of the “re-writing” of his biography. Film-
maker Denise Tual commissioned the future Visions de ’Amen. The work
was completed in October 1942. But Messiaen made Denise Tual believe in
very fast work on composing the piece, much faster than it actually took
place. Indeed, the work was already prefaced as early as 1941. Let us focus
on Visions of Amen. For Messiaen, the future premiere of this work for two
pianos was also an opportunity to become better acquainted with a par-
ticular pupil of the Conservatoire, the one who would become his second
wife, the young pianist Yvonne Loriod.

In 1943, Messiaen was a brilliant 35 years old teacher. Yvonne Loriod
was a 19 years old piano pupil in the same place, the Paris Conservatory. It
was probably for her and himself, i.e. for their love, that Messiaen particu-
larly wrote Visions de I’Amen, for two pianos as “for two lovers,” in a way.
Visions de ’Amen was also an opportunity for a trip together, a premiere in
London, during the war. How could two French citizens cross the Channel
and travel to London in 1943? That seems very surprising. Messiaen wrote a
7 Ibid., 157.

8 The capital of South France collaborating with Nazi Germany.
9 Ibid., 158-9.
10 Ibid., 153.
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letter to his friend Felix Aprahamian in 1943. Since 1942, Aprahamian had
been helping Tony Mayer organize the Concerts de Musique Frangaise se-
ries at the Wigmore Hall in London. In his letter, Messiaen asked Apra-
hamian for permission to leave French territory (for himself and his young
friend Yvonne Loriod). He also asked for two “good grand pianos.” He de-
scribed his Visions of Amen as his “best work.™

A wartime composer?

His best work, indeed? Indeed, this wartime period was fruitful. As a mat-
ter of fact, Messiaen had written his most famous works during this short
period. After the extremely famous Quartet for the End of Time (1940-
1941) came the Trois petites liturgies de presence divine (1943), the Vingt re-
gards sur Enfant Jésus, for piano (also premiered by the Conservatory pu-
pil Yvonne Loriod in 1944), and soon, after the war, the most famous piece
for orchestra, Turangalila Symphonie (1948-1949). Was Messiaen a wartime
composer? Was the severe “mise en loge” of the world conflict some kind of
Mallarmé’s “salutary constraint”?

Another idea would be that it was the Conservatoire which advanced
Messiaen’s development as a composer, since his appointment as a young
professor in 1941. In another text,” we tried to show that the Conservatoire
engendered a strong esprit de corps. And Messiaen probably had a special
and particularly shining role in the Conservatoire de Paris, a role in the
very center of this esprit de corps (a powerful professional “club spirit™). He
may have been like a young “d’Artagnan” in this old institution resembling
a cadet school. Having won numerous awards certainly made him a stu-
dent legend. It seems natural that this esprit de corps worked to promote the
young career of this “prince of the Conservatoire”. Thus, Yvonne Loriod, as
a young “musketeer of this cadet school”, might have put all her talent (and
more), in 1944, for premiering what would become - as a consequence of
her special engagement? — Messiaen’s most famous piano piece (The Vingt
regards sur Enfant Jésus).

Messiaen may have also been inspired, no doubt, by this return to
the Conservatoire as a musical Garden of Eden temporarily lost (during
the 1930’), and a crucible of a new love (with Yvonne Loriod), a new hope,
and, 18 years later, a new marriage. For Messiaen, particularly during this
11 See Nigel Simeone, «Bien cher Félix...»: Letters from Olivier Messiaen and Yvonne

Loriod to Felix Aprahamian (Cambridge: Mirage Press, 1998).

12 See Vingt regards sur Messiaen (Aix-en-Provence: PUP, 2017), 159-66.
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war time, the Conservatoire might have been like a marvelous shelter and
perhaps much more: a sublimated homeland, whose he would have been a
“young king.”

After the war, the students of the Conservatoire, such as Loriod, and
others, supported this local model, Messiaen, as they would have defend-
ed their flag, their champion. Perhaps because Messiaen honored them as
a rising composer. But also, most likely, because he was this student leg-
end, this “mister eight prices,” this “Conservatory champion” perhaps even
more for them than simply a great composer. Pierre Boulez supported Mes-
siaen during the period after the war, despite some aesthetic differences be-
tween them at times.” However, Boulez was severe with his opponents, at
the slightest divergence." But Boulez had been a pupil in Messiaen’s class of
harmony, between 1944 and 1945. So, obviously, he supported his own roots,
his teacher, his coterie, that is to say, his very precise social class. He sup-
ported the Conservatoire.

After the war

Now we must withdraw from the subject of this book. As a conclusion, we
shall mention the after-war period. Until his retirement, despite his singu-
lar financial independence, Messiaen continued to teach at the Conserva-
toire. Why? According to Pierre-Michel Menger it was,

less because of strict economic necessity than by taste or balance be-
tween creation and social life, permanent contacts with the profes-
sional circles of the music.”

But mostly, let us notice Messiaen fertilized these circles at the root: the pu-
pils, all future instrumentalists, future conductors, future musicologists, all
of them marked since their youth - their studenthood at the Conservatoire
— with the idea that Messiaen would logically become a musical myth, any-

13 Jean-Claude Risset reported that Boulez “had been cruel with some musics by Mes-
siaen (“musique de Lupanar», he even wrote about a very sensual work of the 1940’s).”
Jean-Claude Risset, Du songe au son: entretiens avec Matthieu Guillot (Paris, L'har-
mattan, 2007), 68.

14 “Allthe musicians who never felt the necessity of dodecaphonism are USELESS.” Pierre
Boulez, Relevés d’apprenti (Paris: Seuil, 1966), 149.

15  Pierre-Michel Menger, Le paradoxe du musicien. Le compositeur, le mélomane et
I’Etat dans la société contemporaine (Paris: Flammarion, 1983), 71.
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way, also because he was a student myth (simply as an exceptionnal student
himself) inside the Conservatoire.*

The student myth of musical perfection was also reinforced by anoth-
er myth, that of “perfect kindness.” Messiaen may have been a perfect gen-
tleman, sometimes even called saint Olivier.” A former pupil of his in com-
position, Jacques Petit, confirmed that he never heard Messiaen “criticize
a work by old, new composers or student-composers. Everything seemed al-

»18

Pierrette Mari,

»19

ways possible, even works which were obviously atrocious.

>«

another pupil (in 1965), believed in Messiaen’s “candor, extreme kindness.

Candor? For composer Jean-Claude Risset, Messiaen was a great com-
poser, but also someone a little “wily,” much too calculating. But we can
also doubt that Messiaen calculated his attitudes in his class as in a “pre-
press conference” for his career.

YouTube shows a short video of Messiaen’s class. The date is not spec-
ified. But it was probably in the end of the 1960s (or the beginning of the
1970s). On this video one can see Messiaen teaching in the Conservatoire.
We may notice his famous “friendliness,” and perhaps also the charm - and
sometimes jokes — of a pedagogue.

Messiaen: “Ladies and gentlemen, dears friends, fellow citizens,
please be seated.

This morning I've brought you Pelleas and Melisande.

What strikes you in this passage? Two things strike me instantly.
There are two important words.

Pupil girl: “Far?”

Messiaen: Thank you. The word “far.” Melisande says “I'm not from
here. I was born far from here. Far.” She repeats it over and over,

16  Finally, the promotion of the Conservatoire itself stongly worked for Messiaen’s de-
velopment. Several generations of teenagers, all former pupils, obviously worked for
Messiaen, since the war and still today for some of them. It certainly seems difficult
to precisely evaluate the part of this “school mediation” in Messiaen’s career and la-
ter (until nowadays), in the still vivid reception of Messiaen. It might be considerable
though.

17 Wolfgang Rathert titled “Olivier Messiaen: a saint (Franciscus)”. See Wolfgang Rat-
hert, “Olivier Messiaen: Ein Heiliger (Franziskus) der Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts?” in Religion und Glaube als kiinstlerische Kernkrifte im Werk von Olivier
Messiaen, ed. Albrecht Gotze (Hofheim: Wolke, 2010), 9—24.

18  Quoted by Pascal Arnault and Nicolas Darbon, Messiaen ou les sons impalpables du
réve (Lillebonne: Millénaire 111, 1999), 5.

19  See Boivin, La Classe de Messiaen, 169.

20 Ibid., 65.
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drifting further away, as if she wouldn’t even belong to our planet,
as if she would be from another world, another dimension.
Immediately Gollot makes the link, asking: “What glistens so from
the depths of the water?”

What’s so extraordinary in this phrase?

Reflections in the water is one of Debussy’s works.

A pupil: Golden fish.

Messiaen: Golden fish. Yes, but all of Debussy is about watery thin-
gs or shimmering things.

[Laughter.]

I am going to play it for you now. Then I shall ask you some
questions.

Gollot says: “Where are you born?” (Excuse-me, I sing very badly. I
have a composer’s voice.)

Melisande replies “far from here. Far. Far?”

Gollot: “What glistens so from the depths of the water?”

[Later during the lesson] Messiaen: I play both. Here is the tone by
tone scale. Here is the second interpretation. This one has a much
warmer color. The first is cooler. The second is warmer. Do you
agree?

Do you agree on grey-violet for the first?

They always worry about the colors...

[Laughter.]

A pupil jokes: I'm colorblind.

Messiaen: This seems to me a sort of orange, but an orange with to-
uches of blue.

A pupil: Touches of green!

Messiaen: Blue and green are cool, yes. But the orange dominates.”™

Thus, at the end, Messiaen incidentally spoke about colors associat-
ed to sounds. It was his famous synesthesia. Was Messiaen looking for an
impossible “synesthetic” complicity”* with his pupils? Or was he trying to
captivate these romantic teenagers with a mysterious supernatural capaci-

ty, this synesthesia?

21

22

Transcribed from: Aleksandra Pavlovi¢, “Messiaen on Debussy and Colour,” 22 Fe-

bruary 2014, Youtube, 2:35, https://www.youtube.com/watch?v=cTtz76 AFfw4.

Messiaen also seemed to “promote” his faith, or his taste for astronomy, through
this “distant” Melisande, distant indeed — according to the composer — “as if she
wouldn’t even belong to our planet, as if she would be from another world, another

dimension.”



KONSERVATORI]JI: PROFESIONALIZACIJA IN SPECIALIZACIJA GLASBENEGA DELA

The last pupil’s remark was “touches of green.” However, one may
doubt this pupil was really a connoisseur of synesthesia, as Messiaen was.
He might be a “sponger pupil,” trying to please his teacher.

Let us take this very peculiar example to conclude, as in some kind of
anecdote. This pupil seemed “charmed,” perhaps even fascinated by Mes-
siaen, or notably by Messiaen’s “academic value” inside the Conservatoire.
He obviously tried to work for his model, thus for the Conservatoire it-
self. And this work was a work of mediation through a confirmation (yes
“touches of green”), notably as the teacher seemed to touch a difficult sub-
ject. In a way this “soldier helped the captain” when the latter seemed to be
in a difficult position. When Messiaen (or The Conservatoire itself) spoke
about colors, the pupil emphasized this topic, as if to defend a Conserva-
toire-related topic, even a marginal one, even not reasonable. It was final-
ly a mediation work for the Conservatoire de Paris itself through its privi-
leged vector — Messiaen.
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Towards a Genuine University Status:
the National University of Music Bucharest
between the Two World Wars (1918—1940)

Antigona Rddulescu
National University of Music Bucharest

Neither of the stages of development of an institution such as the National
University of Music Bucharest — at least with respect to the interwar period
— can be understood without going back, even if only briefly, to the moment
it was established, under the name of the Bucharest Conservatory of Music
and Declamation - an event closely tied to the historical context and to the
evolution of Romanian culture in the middle of the 19th century.

In 1859, Romania as a country had just appeared on the map of the
world, as the direct result of the union between two Romanian territories,
Moldavia and Wallachia. Young Romania was at the confluence of two cul-
tures, Oriental and Occidental, the former being a consequence of the Ot-
toman domination exerted for a long time in the South-East of Europe and
the latter emerging as a viable alternative, desired and shared by all. The
first half of the century, culminating in the revolutions of 1848, had set the
stage for a gradual embracing of Western values, and the path that Roma-
nian history took represented a continuous consolidation of the new direc-
tion of development of the whole society: after the union, Prince Carol, of
German origin,' becomes the young country’s leader, gaining, in war, its in-
dependence from the Ottoman Empire in 1877, and turning it into a king-
dom in 1881. Romania would thus start on a profound change, a lengthy
process which would meet with such advantageous events as the annexa-
tion of Transylvania (the third province with a majority Romanian popula-

1 Full name: Karl Eitel Friedrich Zephyrimus Ludwig von Hohenzollern-Sigmarin-
gen.
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tion) to Romania in 1918, or which would have to withstand the great trials
of the turbulent 20th century - the two world wars or Communism taking
power in our country.

To support the wish for emancipation and for compensating the delay
in progress compared to Western societies, measures and concrete reforms
were needed, so as to change mentalities, habits, to build coherent political,
economic, and cultural structures, for “progress, streaming in from Europe,
takes [a willing] Romania by storm”” Among the institutions to be founded
then, with the purpose of offering proper assistance to the new direction,
was also the Conservatory of Music and Declamation,’ established on Oc-
tober 6, 1864, by the decree of Alexandru Ioan Cuza - the ruler of Romania
at that time. The decision was in agreement with the country’s new musi-
cal landscape, which, over half a century, had escaped from Orient and its
influence. The official music of the royal court, church music, all types of
music undergo important changes - by as early as 1830 the Turkish mehter-
hane is a distant memory, the current of an increasingly Romanian sacred
music is stronger and stronger, and popular music is open to repertoires
imported from the West.

The founding of the Bucharest Conservatory of Music and Declama-
tion is part of a larger set of similar initiatives in 19th century Europe. It
aimed, right from the beginning, at becoming an artistic institution dedi-
cated to the advancement of its students, musicians or actors, and to offer-
ing a high-level education.

The Conservatory’s history, at least from its beginnings and until after
World War II, shows a positive pace of development, owing in a great meas-
ure to its leaders, who identified with the needs and artistic aspirations
of their times. Alexandru Flechtenmacher, Eduard Wachmann, Dimitrie
Popovici-Bayreuth are the most important leaders who, until the first dec-
ade of the 20th century, ensured that the Conservatory would progress and
yield results, with a strategy focusing on specific fundamental directions.
If at first they strove towards a balance between vocal and instrumental
music, between sacred and secular music, which also considered the mar-
ket requirement, they arrived, in time, at a diversification of specialization.

2 Toana Parvulescu, In intimitatea secolului 19 [In the Intimacy of the 19th Century]
(Bucharest: Humanitas, 2005), 66.

3 In time, the institution has been called in different ways. In between wars, its names
were: Conservatory of Music and Dramatic Art, Acadamy of Music and Dramatic
Art, Royal Academy of Music and Dramatic Art. See Antigona Radulescu, Odiseea
muzicald / Musical Odyssey 1864-2014 (Bucharest: Editura UNMB, 2014), 186-189.
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To the departments of singing, violin, cello, double bass, piano, music the-
ory and church choir others are soon added: Winds (from 1870), Orchestra
(from 1873), History of Music (1883), Harp, Chamber Music, Choral Singing
(towards the end of the 19" century).

Another orientation of the institutional policy was to attract new
teachers, capable of forming well-trained musicians and actors who would
come close to, and eventually match the European level of education. These
were joined by highly-trained foreign musicians, graduates of renowned
European conservatories. They were first asked to help in teaching certain
specialisations which Romanian instructors hadn’t the means to tutor, and
to offer superior didactic models. Particular attention was given to the im-
provement of the curricula, disciplines were restructured and new subjects
were introduced. Graduates were given the opportunity to continue their
activity at the newly-founded Romanian concert or performing arts ven-
ues, such as the Romanian Philharmonic Society or the Romanian Opera.
During Eduard Wachmann’s* management (1869-1903), the initiative is
taken to publish yearbooks containing numerous statistics on teachers and
students, admission requirements, school year structure, programs, artistic
events. A radiography of the Conservatory’s needs and organisational ca-
pacities, they offer even today the image of its dynamics, of conditions of-
fered, and of the results of ambitious, hard work, not infrequently checked
by obstacles, insufficient funding, and inadequate material resources.

The important step towards modernisation coincided with the begin-
ning of the 20th century, with the appointment, in 1904, by the then min-
ister of education Spiru Haret (himself an excellent organiser of modern
Romanian education), of Dimitrie Popovici-Bayreuth at the head of the
Conservatory (between 1904 and 1919)’. In his 15-year tenure, showing an
undeterred will and determination, he would leave his mark on the sys-
tematization of the Conservatory’s functioning and on its level of artistic
quality. He would address the same issues his forbearers had faced, such
as optimising the learning process, strengthening the discipline, extend-
ing the specialisation options by establishing new departments, finding,
though, much better solutions. He gave particular attention to improving

4 Composer, conductor, pianist, teacher from a family of German descent, he studied
in Vienna, Dresden, Munich, and Paris. He was also the founder and director of the
Romanian Philharmonic Society.

5 The baritone was best known for his Wagnerian roles in international productions,
many of them mounted on the Bayreuth stage — hence the adopted surname.

135



KONSERVATORIJI: PROFESIONALIZACIJA IN SPECIALIZACIJA GLASBENEGA DELA

both working and learning conditions as well as the stock of material sup-
plies, procuring instruments, scores and books.

New generations of teachers are selected following competitions,
which test their value. Teachers from abroad continue to be invited. Grad-
ually, another phase is reached, where Romanian teachers are no longer
educated only at the great European conservatories (Paris, Vienna, Leip-
zig), but at the very institution they taught at in Bucharest and which in
1907 went by the name of the Conservatory of Music and Dramatic Art.
One of director Popovici-Bayreuth’s best initiatives is worth mentioning:
the introduction, in addition to the already existing disciplines of harmony,
counterpoint, and fugue, of a class of musical composition as an independ-
ent discipline. Italian composer and conductor Alfonso Castaldi was invit-
ed to teach the new subject. He was also entrusted with the Conservatory’s
orchestra. This turned out to be a decision with far-reaching consequenc-
es, as Castaldi thus formed the Romanian composers who would finalize,
in the first half of the 20th century, the process of catching up to the Euro-
pean models in musical composition.

The regulations, regularly revised, ensured an improved quality of
teaching and a coherent curricula strategy. The level of education is steadi-
ly increasing at Conservatory of Music and Dramatic Art, and reflects ben-
efits on the students, be they instrumentalists, singers or actors: in addition
to the usual classes they are offered the chance to take part in the Conser-
vatory’s concerts and opera or theatrical performances, and their talent be-
gins to attract the attention of the audience and music critics. Some of them
would become successful artists in Romania or abroad, others would them-
selves become teachers at the institution, which formed and improved their
skills. 45 years from its establishment, the institution registered a positive
outcome, as press would be quick to notice:

a very busy school, the Bucharest Conservatory is a highly useful
institution, seeing that music and theatre are closely tied to the ad-
vancement of a country’s civilisation ...°

This stability, secured over a quarter of a century, ends with the beginning
of World War I. The difficult situation Romania goes through, especially
between 1916 and 1918, would impact the destinies of the members of the
academic community. Furthermore, in the 1916-1917 school year the Con-
6 Mihail Margaritescu, quoted by Octavian Lazar Cosma, Universitatea Nationald de

Muzica din Bucuresti la 140 de ani [National University of Music Bucharest on its
140th Birthday], vol. 2 (Bucharest: UNMB Publishing House, 2008), 82.
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servatory suspended its classes, because of the war. Foreign teachers remo-
ved, others are called to enlist in the army, some of them would fall pris-
oners, other would seek refuge and turn to safer places.

After the war, Romania’s destiny changes — the country has a new king,
Ferdinand I, and fulfils its dream of national unity by the union with Tran-
sylvania, on December 1, 1918. Bucharest is still the capital, now ablaze with
the effervescence of modernisation, in line with the European atmosphere.
It would develop at a dizzying speed, and new social and cultural structures
come into being at a fast pace. The city turns into a cosmopolitan metropo-
lis, which offers its inhabitants an exciting lifestyle, and signs of technolog-
ical progress are everywhere to be seen. The interwar period is the time of
an unprecedented flourishing of literature and the arts. Patriarchal values
are eclipsed by the rush of the currents intersecting in artistic thought and
production, even if, for some, they already proclaimed, in the third decade
of the 20th century, “the global moral crisis”. Mircea Eliade, Emil Cioran,
Eugen Ionescu are some of the young incisive writers of the time, the world
is more and more familiar with the name of Constantin Brancusi, pioneer
of modernism in sculpture, and versatile George Enescu becomes an exem-
plar of Romanian music and its ambassador abroad.

Between the two wars, the Conservatory would again stabilise, wel-
coming these new values in well-defined setting. This stability is to a great
extent owing to composer and conductor Ion Nonna Otescu, its director
from 1919. Graduate of the institution he was now leading and strongly sup-
ported from his student years by his teacher Alfonso Castaldi, graduate also
of the Paris Conservatory, Otescu regenerated the way the establishment
was organised. The confidence in his powers is great from the very start:

With Mr Nonna Otescu, the eminent musician, in charge of this
institution, a new atmosphere of rejuvenation and recreation has
started to replace the outmoded, rigid system of the past.’

The strategy of the first decade after Otescu’s appointment aimed at
raising the standards as to both teaching and artistic performance. The
Royal Academy wanted to provide its students with a multilateral educa-
tion, and specialisations cater to the different needs of the future teach-
ers, instrumentalists, singers and actors. New disciplines are constantly in-

7 Nicolae Iorga, quoted by Ioana Parvulescu, Intoarcere in Bucurestiul interbelic [A
Return to the Interwar Bucharest] (Bucharest: Humanitas, 2006), 48-49.

8 Cosma, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti la 140 de ani, 194.
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troduced in the curricula, just as one same class can be taught by several
teachers.

The Conservatory’s collaborations with the Romanian Philharmonic
Society and the Romanian Opera continue. Concerts and opera perfor-
mances given by its artists, students and teachers alike, are often perceived
as important events in Romania’s artistic life. The Conservatory itself is
part of Bucharest’s musical life, and the close connections with the other
cultural institutions point to the existence of common artistic goals. These
partnerships also extend to the newly-founded institutions, the Romanian
Radio’, created in 1926, for example. In December 1920, George Enescu, to-
gether with other Romanian musicians, established the Romanian Com-
posers’ Society. Among them composers were teachers or future teachers
at the Bucharest Conservatory: Constantin Brailoiu, Alfred Alessandrescu,
Ion Nonna Otescu, Mihail Jora, D.G. Kiriac, Dimitrie Cuclin, Constantin
Nottara, Mihail Andricu, Theodor Rogalski. Numerous generations of mu-
sicians, composers and musicologists would from then on further the re-
lation between the two institutions through common projects, a common
concert policy, the desire to disseminate and promote Romanian music and
to support the Romanian community of musicians.

In 1931, under Ferdinand I, the Conservatory is renamed the Royal
Academy of Music and Dramatic Art. As its rector, lon Nonna Otescu
thinks big: in his clear and modern vision, the Academy would become a
true “university citadel”. The regulation testifies to its being officially au-
thorized to function as a higher education institution: the Royal Academy
is a “higher education establishment, a state-funded institution under the
authority of the Ministry of Public Instruction,” “autonomous and having the
same level of culture as all higher education institutions, in accordance to the
Academic Autonomy Law.” Its aim is the deliver “artistic, professional and
pedagogic education in music and dramatic art.” In addition to attesting
to the high level the institution had reached, the regulation also states how
it is organised and functions. The various specialisations are mentioned -

»o

Normal-Pedagogic, Music Theory, Vocal, Instrumental and Drama, tau-
ght at the following departments: Harmony - Counterpoint, Music Theory
- Solfege, Aesthetics, Counterpoint - Fugue and Musical Forms, History of
Music, Encyclopaedia and Pedagogy, Choir and Church Music Compositi-
on, Opera, Singing, Drama-Comedy, History of Dramatic Literature, Pia-

9 The institution was first called The Society of Radiotelephonic Broadcasting.
10  See minutes no. 1 from September 20, 1931, Archives of the UNMB.
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no, Harp, Violin, Cello. The number of years required to complete the stu-
dies varied with the specialisation — a maximum of eight years, a minimum
of three years plus a preparatory year. The teachers’ board decided on the
disciplines, practical work, analytical programs, the organisation of exams,
admission requirements. Only those in possession of a baccalaureate diplo-
ma could obtain, upon the completion of their studies, a graduation diplo-
ma, which was conferred in the name of the King and signed by the minis-
ter of Public Instruction and by the rector. The special title of “laureate” was
bestowed upon the graduates who had obtained a magna cum laude in their
main disciplines and very good in their secondary disciplines. There was an
entrance examination. The professor application requirements specified, in
the case of Romanian candidates, a mandatory certificate of qualification —
namely, a diploma awarded by the Royal Academy of Music and Dramatic
Art or diplomas issued by equivalent Romanian or foreign conservatories,
as well senior experience in the targeted specialization of at least 10 years.

Failing local teachers, foreign teachers were hired, their 5-year contract
being renewed as appropriate. Wages were still an issue, as they were still
paid as established by the normative acts of 1927, when the Conservatory
wasn’t yet ranked among the higher education institutions.

Famous figure in Romanian music from the first half of the 20th cen-
tury, George Enescu was dedicated to the Royal Academy of Music and
Dramatic Art even if he didn’t actually teach there. His engagements in Ro-
mania and abroad, as well as his own personal projects as composer and
performer prevented him from a sustained teaching career. He neverthe-
less enthusiastically took part in the Academy’s activities, just as he did
everything in his power to support and encourage the evolution of many
talented students. Enescu fought for the Academy’s accession to the status
of a university-level higher education institution and lent a hand with the
organizing and smooth running of competitions, recitals, exams, prizes,
permanent position appointments. He performed with teachers and stu-
dents in recitals in Romania and abroad. Some of George Enescu’s artistic
collaborations with Romanian musicians from the Academy are illustrat-
ed by posters or programmes held in the Archives of the National Univer-
sity of Music Bucharest and which show him together with such musicians
as Dinu Lipatti, Lola Bobescu, Muza Ghermani-Ciomac, Alfred Alessan-
drescu. The Academy recognized his merits by naming him, in 1931, Hon-
orary Rector.
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The collaborative efforts of many professors would result in the coagu-
lation of a significant Romanian school, whose students would in their turn
become renowned musicians. Here are some examples.

Constantin Brailoiu was invited in 1922 by Ion Nonna Otescu to teach
at the History of Music and Aesthetics Department. He had graduated in
Bucharest and continued to improve his musical skills in Switzerland and
France. His exceptional contribution in the field of ethnomusicology is
well-known. He founded the Folklore Archives of the Romanian Compos-
ers’ Society in 1928 and later established (with Eugéne Pittard) and led (be-
tween 1944 and 1958) Les Archives internationales de musique populaire in
Geneva.

Composer Mihail Jora was one of the notable musicians to teach at the
Harmony, Counterpoint and Composition Department between the two
wars, becoming, in 1941, Rector of the Conservatory. Jora also worked with
important cultural institutions such as the Romanian Radio, the Bucharest
Philharmonic, or the Romanian Composers’ Society. Member of the Ro-
manian Academy, he authoritatively influenced the generation of Romani-
an composers in the middle of the 20th century. His own aesthetic vision
went hand in hand with the exigencies of the Conservatory: high profes-
sional standards, modern thinking, morality.

Next to her contemporaries from the first half of the 20th century,
Florica Musicescu was a prolific piano teacher. Having first enrolled at the
Bucharest Conservatory, she continued her studies at the Leipzig Conser-
vatory and took piano classes in Paris. Upon her return in Romania, she
is hired, on the recommendation of George Enescu, as a substitute teach-
er at the Piano Department of the Bucharest Academy of Music and Dra-
matic Art. From 1924, when she was transferred to a permanent position
and was appointed Chair of the Piano Department, she was an authorita-
tive pedagogue who formed a constellation of Romanian pianists: Dinu Li-
patti, Maria Fotino, Lorry Wallfisch, Corneliu Gheorghiu, Mindru Katz,
Albert Guttman.

Dinu Lipatti was perhaps the most illustrious product of Romanian
interwar pedagogy. Enrolled at the Royal Academy of Music from Octo-
ber 1928, he studied piano with Florica Musicescu, harmony and composi-
tion with Mihail Jora. Clearly an outstanding performer even as a student,
he later improved his skills abroad. His composition teacher in Paris, Na-
dia Boulanger, recalled that
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he was already an accomplished pianist, formed by that remarka-
ble Miss Florica Musicescu, whom he worshipped, and a true com-
poser, armed by Mihail Jora with sound knowledge of this art."

In 1931, Constantin Silvestri is admitted at the Royal Academy of Mu-
sic, concomitantly following two specialisations, piano and music theory.
His artistic individuality immediately caught the attention of his teachers.
Later, between 1948 and 1959, Silvestri, composer, pianist, conductor of the
greatest Romanian orchestras and of many internationally acclaimed en-
sembles, would also become one of the Conservatory’s dedicated teachers,
succeeding in establishing a scientific method in teaching.

Ionel Perlea taught orchestral conducting from 1938, while also being
conductor of the Romanian Opera Orchestra and of the Radio Orchestra.
After World War II, he had an international career, leading many of the
world’s important ensembles. Like Alfonso Castaldi before them, Ionel
Perlea, Constantin Silvestri, and George Georgescu'™™ were both exceptional
teachers and great conductors.

World War II would brutally interrupt the stability acquired in the in-
terwar period, after only two decades of development and build-up. A som-
bre destiny would await Romania, and the Conservatory, too, would have to
withstand these trials that history subjected the entire Romanian society to.
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From courses to a conservatoire:
Issues of musical education
Institutionalisation in Lithuania
(1919 to 1949)

Danuté Petrauskaité
Litovska akademija za glasbo in gledalisce
Lithuanian Academy of Music and Theatre

A Historical Review

The musical culture of each country is always closely related to the political,
economic, and social life. In terms of musical education in Lithuania, it
should be emphasised that the first half of the 20" century was the period
of gaining Lithuania’s independence (1918), its consolidation (1919-1939),
and loss (1940-1949). The state of Lithuania regularly faced the issue of
its integrity: that was primarily because of Vilnius and its region which
in the interwar years only episodicaly belonged to Lithuania; therefore,
for almost two decades, the centre of the political and cultural life of the
country was Kaunas, formerly a fortified city of Russia. Klaipéda Region
was also specific, as for 700 years it was part of the state of Prussia, and
since the late 19™ century, of the German Empire. Since the annexation
of the Klaipéda Region to Lithuania in 1923 until the Anschluss of 1939, it
enjoyed autonomy and preserved quite a few features of German culture,
however, simultaneously it fostered Lithuanian traditions.

After surviving 120 years as part of Russia, including four decades of
the Lithuanian press ban and the national culture suppression policy, in
the 19" century Lithuania was erased from the map of Europe and called
by the tsarist administration the northwest region of the Russian Empire.
It inherited both backward economy (thus, e. g., before 1924, Kaunas had
no water or sewerage systems, and its main means of transport before 1929
was a horse-drawn tram, konké) and a Russian system of education as well
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as cities inhabited by foreigners. Despite all that, the Lithuanian nation
preserved a healthy ethnic foundation, i. e., the Lithuanian village that
produced a rather small, nonetheless, active cultural elite of peasant origin
which predetermined the progress of an independent state. Over a dozen
years of independence, Lithuania developed into a stable and integral state
with strong strata of farmers and townspeople—officials, with increasing
numbers of Lithuanian residents in cities, and with intellectuals having
acquired education in universities abroad.

The development of the state ceased in 1940 when the USSR occupied
and annexed Lithuania. Its physical and spiritual destruction began:
deportation of people to Siberia, ruination of national heritage, and forced
inculcation of the communist worldview. In 1944, as the Red Army was
appropaching, over 80,000 of people, frightened by repressions, fled to
the West. The majority of refugees were writers, composers, teachers,
actors, and music performers. The second Soviet occupation lasted until
1990. The vacancies in schools and theatres were occupied by specialists
and ideologists having come from Russia. The process of Sovietisation
immediately affected the spheres of culture in education: thus, in 1945, a
reform of music schools was launched.

Establishment and Operation of Lithuanian Music Schools

In the late 19™ and the early 20" century, music in Lithuania could be learnt:

1. in the manors of noblemen where orchestra musicians were
trained;

2. in Russian schools; and
3. by taking private lessons from foreign teachers.

However, Lithuania especially needed music teachers and church organists,
and there were no institutions to train them. Moreover, at the verybeginning
of the 20™ century, manor orchestras ceased to exist, Russian schools closed
during the war, and just private teachers remained. One of them was Juozas
Naujalis (1869-1934), a resident of Kaunas, an organist, and a graduate of
the Warsaw Institute of Music; in 1892, he held the courses for organists at
his own place; in 1913, they were reorganised into a school for organists and
conductors. Soon afterwards, he had an idea of setting up a music school for
everybody wishing to learn music. In 1917, he approached the Germans who
controlled Kaunas at the time and received an official permission; however,
he failed to find either premises or instruments, and the music school was

144



FROM COURSES TO A CONSERVATOIRE ...

not opened. After the political situation had changed and Lithuania became
an independent state, Naujalis once again tried to realise his dream. He
succeeded: in March 1919, the first private Lithuanian music school was
launched in Kaunas.

The start was very modest due to the shortage of everything, from
teachers to furniture. In the first years, the school had several teachers and
about 40 pupils. As the three, and later five, rooms of the schools did not
suffice, lessons sometimes were held at teachers’ places. At that time, there
were only three classes, those of piano, violin, and singing, and theoretical
courses were not taught for some time. When a year later the Government
demanded to give the premises to the Seimas Library, Naujalis transferred
his school to the Lithuanian Society of Art Creators. Through the efforts
of its members, on 1 October 1920, it was nationalised, and Naujalis again
became its director. In the course of several years, new teachers were
invited, more classes appeared, and the number of the pupils tripled. In
1923, the school administration developed the first curriculum and named
it the curriculum of the Lithuanian Conservatoire. That testified to the
intentions of Naujalis to transform the school into a conservatoire, i. e. an
institution of higher education, and to raise music teaching in Lithuania
to a higher level.

The Vision of the Lithuanian Conservatoire
in the European Context

The first professional Lithuanian musicians graduated from conserv-
atoires in Russia (St. Petersburg, Moscow), Poland (Warsaw), Germany
(Leipzig, Berlin), or Latvia (Riga), therefore, more than one of them cher-
ished a dream to establish a conservatoire in Lithuania in order to pro-
tect young people from the hardships of studying abroad. In the early
20" century, Mikalojus Konstantinas Ciurlionis and Ceslovas Sasnauskas
spoke about it, and Stasys Simkus also fostered the idea. They understood
that only primary and secondary music schools did not suffice and a con-
servatoire was necessary to train high level performers, composers, and
teachers, who in turn would lay the foundations for the national musical
culture.

At that time, the oldest conservatoires in Europe were already enjoying
over a hundred years of their experience, while others were still being
established, as testified to by a table below:
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1771 Stockholm 1849 Luxemburg
1795 Paris 1850 Berlin
1807 Milan 1854 Lviv
1811 Prague 1856 Dresden
1814 Florence 1862 St. Petersburg
1821 Vienna 1866 Moscow
1821 Warsaw 1867 Munich
1822 London 1872 Weimar
1826 Hague 1882 Helsinki
1827 Liége 1884 Amsterdam
1830 Madrid 1892 Oslo
1832 Brussels 1899 Belgrade
1835 Geneva 1908 Hamburg
1836 Lisbon 1913 Kiev
1840 Budapest 1916 Zagreb
1843 Leipzig 1919 Bratislava
1846 Munich 1919 Ljubljana
1847 Barselona 1919 Riga
1848 Dublin 1919 Tallinn

Naujalis understood very well that Lithuania needed a conservatoire,
therefore, thinking about the future, he made up his mind to develop a cur-
riculum for a conservatoire instead of a music school. Not all the teachers
supported his idea; some of them found it to be too early. Teacher of theory

courses Juozas Zilevi¢ius wrote:

it seems to me that our current music school is a secondary music
school, just called a conservatoire in the curriculum. It would

hardly be possible to call a school with such a curriculum a

Lithuanian conservatoire [...]. Needless to say the music school is

making a progress. In a dozen of years, of course, it will grow into a

conservatoire.'

Zilevicius proved to be right. The school had just several classes, it was
short of teachers for a number of instruments, and it had no choir, orchestra,
or library. That was noted by composer and choir conductor Stasys Simkus
(1887-1943) who had studied music in Warsaw, St. Petersburg, Leipzig, and
Berlin. He dreamed of setting up a conservatoire in Vilnius, yet he had to

1 Juozas Zilevicius, “Valstybiné muzikos mokykla Kaune” [A State Music School in
Kaunas|, Muzikos almanachas (1924): 99-101.
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think of another place after the ancient capital had been occupied by Poles.
Klaipéda seemed to be the most suitable city for him. Having settled there,
he opened a new music school in 1923 and called it a conservatoire.

A Music School or a Conservatoire?

It may seem strange why Simkus did not settle in Kaunas where he was
involved in the activity of the Lithuanian Society of Art Creators and
for some time was even the leader of the Music Section. His decisions
was predetermined by several reasons: a) a different understanding of
a shortage of music professionals in Lithuania and b) the character of a
choleric and a desire to act independently. In Kaunas Music School, in the
first year of studies, the greatest attention was paid to the classes of piano,
violin, singing, and organ, while Simkus believed it had to train musicians
for a symphony orchestra. The Opera House, established in Kaunas in 1920,
hired musicians for its orchestra from restaurants and even from abroad.
In the Opera House, the Russian and Yiddish languages predominated, and
not every Lithuanian managed to immediately make himself understood
in his native language. Simkus thought it was a shame: the Opera House
was one of the most prestigious art institutions in the provisional capital.
Composer Vladas Jakubénas wrote:

Everything in Lithuania was gray, ugly, and poor - still opera
emerged as good from the very beginning, [...] the Opera House
became a kind of a sanctuary, it was loved by all, and the funds
were flowing there.”

In the first year, the school which in German was called Memeler
Konservatorium fiir Music operated as a private institution, and the courses
were taught both in Lithuanian and in German. It offered a larger number of
courses than Kaunas Music School at the time: e. g., the String Department
had a cello class, and the Department of Wind Instruments, a clarinet
class; students could study composition, and the classes of solfeggio and
elementary music theory as well as the history of music were mandatory.
That was because the school director Simkus intended to train musicians
for symphony orchestras and to get an official status of the conservatoire
for the school. To that end, he bought musical instruments, invited teachers
from abroad, and set up a dormitory for students. Due to the permanent

2 Vladas Jakubénas, “Chorai, jy reik§mé ir organizacijos galimumai” [Choirs, their
Significance, and Possibilities of Organisation], Vairas, no. 7-8 (1935): 352.
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shortage of funds, the director managed to persuade the Ministry of
Education to take over the said educational institution. The Government
of Lithuania complied with the request and nationalised the school
on 1 January 192s.

Over the several subsequent years, Klaipéda Music School made rapid
progress and outperformed the school of Kaunas: a symphony orchestra of
teachers and students gave concerts all over Lithuania, the newly formed
choir took part in local and national events, and the school boasted a
library and a Museum of Music. It seemed to Simkus that his dream came
true, therefore, he replaced the word school by the word conservatoire both
in the documents and the seal. That annoyed the Ministry of Education
which understood a conservatoire as an institution of higher education
and disliked the arbitrary use of the term, therefore, it ordered the school
administration to change the name on the seal and letterheads as soon as
possible. Deputy Director Juozas Zilevicius tried to object and explain that
a) the Minister of Education himself allowed to Simkus to call the school a
conservatoire; b) in Germany, the term of a conservatoire was understood
differently; c) the school worked under the curricula of Western European
conservatoires and therefore had the right to the title, moreover, Kaunas
Music School, which was not an institution of higher education, was also
called a conservatoire.” Unfortunately, the Ministry of Education could not
be persuaded, and the desired title of a conservatoire had to be given up;
however, it got established in the colloquial language, and especially among
Germans.

Having nationalised Klaipéda Music School, the Ministry of Education
felt it was too difficult for it to maintain two music schools in Lithuania.
The idea was born to reorganise them by merging into one institution — a
conservatoire. Needless to say, Klaipéda was not considered to be the right
place for a conservatoire to operate. The authorities believed that a higher
music school had to open in Kaunas, the then capital city of Lithuania, where
musicians came after their studies abroad and where cultural and political
life was in full swing. Even though 1/3 of all the Lithuanians in Lithuania
Minor lived in Klaipéda, the city was alien to Lithuanian officials. Instead
of consolidating the network of Lithuanian schools and organisations
established there, the Government focused on Kaunas. Simkus saw the

3 Juozas Zilevicius, “Letter to Councellor for Special Education of the Ministry of Ed-
ucation,” 25. 5. 1928. The Archives of Lithuanian Literature and Art, f. 161, ap. 1, b. 90,
p- 22.
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way out in the division of functions and gave a public lecture on the topic
in Kaunas: he proposed to foster church music in Kaunas and to train
orchestra musicians in Klaipéda. The teachers from Kaunas disagreed with
such a plan, which led to protracted disputes. Simkus managed at least
to delay the process of reorganisation, which took five years. During the
period, the classes of piano and singing were closed in Klaipéda, but its
symphony orchestra stayed, and the first cohort of orchestra musicians —
over 50 of them — graduated from the school. Ultimately, in accordance
with the Government resolution, the educational institution was closed
in 1930. Just a small private music school was left, which was nationalised
seven years later. In 1939, after the Nazi army had occupied Klaipéda,
the school evacuated to Siauliai and finished its existence in that city of
Northern Lithuania.

A Difficult Road to Recognition

Even though Naujalis was criticised for his curriculum for the Lithuanian
Conservatoire developed in 1923, he did not give up his idea to set up a
conservatoire. He kept gradually establishing new classes, set up a chamber
orchestra, opened a library, and started giving public concerts following
the example of Klaipéda. In 1925, a Statute of the Lithuanian Conservatoire
was drafted and sent to the Ministry of Education. Its officials did not fully
understand it, therefore, they had to be explained why new courses had
to be included in the curriculum, why some traditions taken over from
Russia had to be abandoned, and why it was necessary to focus on the
western traditions. However, the explanations did not help: the Lithuanian
Governent did not need a conservatoire. Naujalis did not have another choice
than to resign from the position of the director due to weakened health and
to leave the school to a young composer Juozas Gruodis (1884-1948).

The new director found the school with several dozens of teachers and
over 200 students. Lectures and classes took place in a building consisting
of 15 communicating classrooms, totally unsuitable for the purpose of
education, and a small concert hall. Gruodis had to take care both of the
school facilities and amenities and the staff, however, his main goal was
to validate the status of the conservatoire. It took almost six years. In the
first year, the structure of the studies was revised as well as the syllabi of
the courses, and an updated statute was drafted following the examples of
the higher music schools of Vienna, Munich, Leipzig, and Berlin; however,
the officials did not change their mind and did not set up a conservatoire.
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Oficially they claimed that there were no funds for the construction of a
new building, and behind the enthusiasts’ back they spoke that Lithuanian
was an agricultural country and did not need a higher music school. In
addition, Simkus still hoped to set up a conservatoire in Klaipéda and had
difficulty negotiating with Gruodis. Thus, at the end of the 1920s, only two
countries in Europe had no conservatoires: Albania and Lithuania.
On 9 October 1929, Gruodis and all the academic staff under him sent
a memo to the Ministry of Education to the effect that an imperfect Law
on State Music School, promulgated in 1921, forestalled the setting up of
a conservatoire, even though it already existed de facto. The places for the
amendment of the Law were indicated and the main arguments to justify the
amendments were laid out: a) the science of music did not know halfway; it
could not be compared to the field of general education, and half-educated
amateurs were not suitable for the practical activities in music; b) citizens
of Lithuania had to be provided with an opportunity of pursuing higher
musical education in their Motherland, otherwise they were going to go
abroad; c) graduates of the Conservatoire would fill vacancies in orchestras,
choirs, schools, and the State Opera House, and d) the Conservatoire
would bring together the best musicians and become an important centre
of national culture.* Gruodis believed that the Conservatoire had to be a
universal educational institution set up in Kaunas and had to cover all the
stages of performer and composer training, from the lowest to the highest.
In 1931, a jubilee of the nationalised Kaunas Music School was solemn-
ly commemorated. On that occasion, Gruodis prepared an overview of
its achievements and emphasised that the said educational institution, by
working in accordance with the curricula of foreign conservatoires, gradu-
ally became a higher music school. It only had to get the amended law and
the official recognition of the conservatoire. The Government ultimately
started dealing with the law, however, instead of amending, they abolished
it. Instead of the law, the Statute of the Conservatoire was approved which
came into force on 1 September 1932 and was made public only on 23 Janu-
ary 1933.° The Statute named six main departments — those of composition,
piano, organ, string instruments (violin, cello, harp, and double-bass), and
singing and wind instruments (along with percussion instruments), as well
4 Memo of the administration and the staff of the Kaunas State Music School to the
Ministry of Education, 9. 10. 1929, The Archives of Lithuanian Literature and Art, £.
84,ap.1,b.3,1. 2-7.

5 Antanas Smetona and Juozas Tubelis, “Konservatorijos statutas” [Statute of the
Conservatoire], Vyriausybés Zinios, no. 404 (1933): 1-4.
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as general education courses — elementary music theory, solfeggio, harmo-
ny, music forms, symphonic instrumentation, compulsory piano, history
of music, and aesthetics and ensemble; the duration of the studies was to
be six to eight years (depending on the chosen specialism). Unfortunately,
the document did not indicate that the conservatoire was an institution of
a higher musical education, even though the definition “a conservatoire is
a special higher music school, the chief music school in Lithuania” was pre-
viously proposed by Naujalis and Gruodis. It is difficult to explain why the
Ministry ignored the definition. Possibly its officials thought that the word
conservatoire was self-evident, or they deliberately avoided the term. Only
Article 41 of the Statute stated that an attendee was to receive a diploma
and the rights of higher education provided he completed the entire pro-
gramme of the conservatoire and presented a certificate of a comprehen-
sive secondary school. Not all the musicians were satisfied with the said
document. Graduate of Klaipéda Music School Motiejus Budritinas did not
notice any new trends in the training of musicians and believed that the
school simply extended the programmes of the same specialities training
soloists. He wrote:

The contemporary music life shows that the times of solo virtuosos
have passed. Today, even the best soloists try to get jobs in the opera
or orchestra, or as conductors or music teachers, because it is no
longer possible to survive on concerts [...], and in Lithuania, even
the best soloist-virtuoso in the world would not survive one year
on his concerts. [...] A teacher training department in our Music
School ought to be one of its most important institutions. [...]
Preparation of good music teachers is a must. It would be more
rational to have an orchestra department instead of a high virtuoso
course for instrumentalists as well as an opera department for
singers. The school then would have not only to give more frequent
symphonic concerts, but also to stage operas. A virtuoso course
might be left only for pianists. Therefore, it seems that we need an
entirely different school.’

Budriainas also noted that the Statute of the Conservatoire did not
mention choir conducting, and the academic staft were not called professors
or associate professors, but teachers as in general education schools.
However, his comments were ignored. The staff of Kaunas were happy

6 Motiejus Budriainas, “Dél Lietuvos konservatorijos statuto” [On the Statute of the
Lithuanian Conservatoire], Muzikos barai, no. 10-11 (1932): 139-140.
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with the approved Statute and the Order of the Minister of Education of
7 February 1933 by which Kaunas Music School was closed and
a Conservatoire set up in its place. Neither the teachers (32 full time and
freelance) nor the students (about 250) felt any changes. They just had to
write applications for continuing work or studies in the same, only renamed,
institution.

The Kaunas Conservatoire opening ceremony took place on April 1
in the State Opera House. The ceremony was attended by the President of
Lithuania Antanas Smetona, ministers, foreign ambassadors, honourable
representatives of the Church, and guests, including the Rector of the
Latvian Conservatoire Jazeps Vitols. Gruodis made a speech to overview
the development of teaching music in Lithuania and to emphasise the
significance of the establishment of the Conservatoire:

Our country cannot boast treasures hidden in the earth or millions
of soldiers. We can only win the right to live in dignity by raising
our culture and especially art. Even science does not make the name
of the country as famous as art. Science is more cosmopolitan: it
sheds light and gets immersed in the common sea of culture, while
art brings out characteristic features of the nation, keeps the nation
alive, and makes it loved by all and honourable. Now, when we
have the centre of the science of music, we expect our musical
culture to develop faster.

The Development of Kaunas Conservatoire
and the Consequences of Occupation

Kaunas Conservatoire was gradually growing and strengthening, and the
number of its graduates kept increasing. In 1933, nine students graduated
from it, and in 1937, there were 30 of them. Gruodis made every effort to
update the curriculum and to include new courses, such as, e. g., counter-
point, canon, and fugue, that he himself taught to prospective composers
and organists. However, tense administrative and academic work affect-
ed the poor health of Gruodis, therefore, in 1937, he resigned from the di-
rector’s position yet stayed to teach. The Ministry of Education appointed
another composer, graduate of Leipzig Conservatoire Kazimieras Viktoras
Banaitis (1896-1963), as the director. He held the post until 1943 and had to
survive an especially difficult period.

7 A. Musaitis, “Kauno konservatorijos atidarymas” [Opening of Kaunas Conservato-
ire], Vairas, no. 5 (1933): 63.
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The first Soviet occupation turned the lives of the academic staff and
the students upside down. Emissaries from Moscow or their protégés were
sent to the Conservatoire, a circle of Marxism-Leninism was set up, and an
atmosphere of fear was felt everywhere: nobody wanted to be pushed into
cattle wagons and be exiled to Siberia. Musical compositions started to be
classified as appropriate and inappropriate, and formalistic and realistic.
Valuable Lithuanian compositions were taken from the State Radio to the
paper factory, thus the library of the Conservatoire also had to be revised.
The Bolshevik regime lasted for a year: on 22 June 1941 the Nazi Army
entered Lithuania. Part of the people were happy that the red terror came
to an end and naively believed in the possibility of agreeing with Germans
and restoring independent Lithuania.

Unfortunately, the brown terror started. The Conservatoire lost all the
Jewish teachers and students: all of them were taken to the ghetto. Most
of them perished there, and only a few survived. Some of the classrooms
were occupied by German soldiers; moreover, in accordance with the
instructions of the Nazi authorities, the works of Jewish and Russian
composers were removed from the academic syllabi and concert repertoires.
However, the Germans did not interfere with the very academic process as
did Russians before them; only in 1943, when they felt that the war situation
was becoming unfavourable for them, they took measures of repression
against Lithuanian intellectuals who refused to assist in the formation
of the SS divisions. In March, 46 people were arrested, including writers,
teachers, publishers, and priests, and imprisoned in Stutthof concentration
camp, while the universities operating in Lithuania as well as Kaunas
Conservatoire were closed. Gruodis gave lessons in his own home, but
the work was not really productive. The Conservatoire opened again in
the autumn of 1944, when the war was coming to an end. Its director was
graduate of Kaunas Conservatoire, violinist Kazys Matiukas (1909-1978).
No stability or institutional development could be expected, as, with the
approach of the Red Army, part of the teachers and students fled to the West
along with multi-thousand crowds of Lithuanians. New academic staff and
new premises had to be found. The Conservatoire succeeded in getting
a three-storeyed palace, which had to be decorated with the portraits of
Stalin. The children of dispossessed kulaks were forbidden to study in the
Conservatoire. Not everyone was able to adjust to the conditions: in 1948,
Gruodis died, and Matiukas resigned from the position. The latter was
replaced by bassoonist Kazys Paulauskas (1903-1977), alumnus of Klaipéda
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Music School. Paradoxically, even if he did not have a diploma of higher
education, he was approved as the head of the higher school in which he was
also teaching. That meant that Klaipéda Music School was a conservatoire
de facto, just the Government of Lithuania did not have enough resolution
or money to fund two higher music schools. The same story repeated almost
20 years later, after Lithuania had regained its ancient capital Vilnius.

Did Lithuania Need Two Conservatoires?

In the interwar period, Vilnius had Mieczystaw Kartowicz Conservatoire and
the Jewish Music Institute. Both institutions worked under the curricula
of European conservatoires. In order to integrate those schools into the
common education system in Lithuania, the Soviet authorities reorganised
them into courses, and later, on 1 October 1940, on their basis established
Vilnius State Music School. Jonas Bendorius (1889-1954), a graduate from
Leipzig Conservatoire of Music, became its director. At the time, it was one
of the largest schools in the Baltic countries. In the first academic year, it
boasted 73 teachers and about 650 students.’ It was to have been reorganised
into a conservatoire in a year’s time, but the plans were prevented by the
war. Despite that, with the permission of the German authorities, in 1942,
the school started work in accordance with the curriculum of Kaunas Music
School. However, after the Nazis had killed Jewish teachers and students
and had closed the main higher schools of Lithuania in 1943, the survival
of the school became a serious issue. The school was saved through hiding
under the status of a secondary school. Even though the school worked
under the curriculum of the conservatoire, it did not have the right to issue
conservatoire diplomas to their students, therefore the latter had to go to
Kaunas to take their final exams. The emigration at the end of the war further
exacerbated the crises and halved the number of teachers and students.
Nonetheless, it did not affect the establishment of the conservatoire at that
time, with the laws of the USSR having come into force: the music education
had to be transformed into three cycles — primary, secondary, and higher.
That’s why, on the resolution of the Council of People’s Comissars, on 1
January 1945, a conservatoire was established in Vilnius, and a children’s
music school was set up on the basis of junior forms and later developed
into Ciurlionis Art Gymnazium; the middle chain between them was the

8 A letter of Jonas Bendorius to the chair of the Artistic Affairs Council of the Lithua-
nian SSR, 27. 12. 1945, The Archives of Lithuanian Literature and Art, f. 410, ap. 1, b.
13, 1. 48.
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music college called after composer and conductor Juozas Tallat-Kelpsa. For
some time, all those schools operated under one roof, however, after new
premises had been received in the main street of Vilnius, Stalin Avenue,
the Conservatoire moved there and stayed till the present time, only under
a different name.’

In the post-war years, the administration of Vilnius Conservatoire
faced a number of problems, including a huge dropout of teachers and
students. It was related to the repatriation of Poles, due to which the
formation of some groups failed, some courses had to be given up, and
the activities of the orchestra and chamber ensembles were disrupted. The
Conservatoire administration found a way out: they invited students of
the music colleges in Klaipéda, Panevézys, and Siauliai to Vilnius. Even
though they were already prepared for the studies in the Conservatoire
as performers, they lacked theoretical fundamentals, therefore they were
offered preparatory courses.” Some teachers from Kaunas were invited:
in the spring of 1946, the academic staft consisted of 60 teachers, mainly
Lithuanian, although there were also some newcomers from Russia.
Due to the ideologisation of studies, the content of the syllabi and the
concert repertoires had to be revised. Quite a few compositions of Russia
and the USSR composers were included; after the 1948 Resolution of the
Central Committee of the USSR, works of Sergei Prokofiev and Dmitri
Shostakovich were banned, and some compositions of Lithuanian
authors became undesirable in the academic repertoire. A department of
Marxism-Leninism had to be opened, and the courses of the History of
the USSR, Dialectical Materialism, Scientific Communism, and Military
Training had to be taught. Teachers were forbidden to teach from foreign
textbooks and had to rely on Russian literature alone. Everybody had
to obey the instructions of the Moscow authorities: on them depended
people’s survival and work.

Since 1945, two conservatoires operated in Lithuania. The greatest
attention was paid to Vilnius Conservatoire. After the attestation of those
schools, Kaunas Conservatoire received the 3", and Vilnius Conservatoire,
the 2 category. It soon became clear that the Government of the Lithuanian
SSR did not intend to fund two conservatoires and was going to merge them,

9 In 1992, the Lithuanian State Conservatoire was renamed the Lithuanian Music
Academy, and in 2004, the Lithuanian Academy of Music and Theatre.

10 Tamara Vainauskiené, “Vilniaus konservatorijos formavimasis ir raida 1940-1949
metais” [Formation and development of Vilnius Conservatoire in 1940-1949], Me-
notyra, no. 1 (2003): 47.
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therefore, the staff and students were invited to move to Vilnius. To this end,
examination of teachers and students was carried out. The majority passed
the examination and came to Vilnius, while those who refused to move or
did not pass stayed in Kaunas and continued in a music colege called under
composer Juozas Gruodis in 1948. In 1949, both conservatories merged into
the State Conservatoire of the Lithuanian SSR. For the work and studies in
the institution, consisting of six faculties (Piano, Orchestra, Singing, Choir
Conducting, Theory and Composition, and Theatrical Art), 84 teachers and
232 students were selected.” The Ministry of Education appointed pianist
Jurgis Karnavicius (1912-2001) as the Rector of the Conservatoire, and a
new period in its history began.

The Influence of Foreign Schools on the Training
of Performers, Composers, and Music Teachers in Lithuania

The academic staff in Lithuanian music schools and conservatoires were
Lithuanian teachers — graduates of colleges or conservatoires abroad as
well as foreign nationals from other countries. All of them taught in the
way they had been taught and set up schools following the examples of
foreign institutions. The table below presents a list of schools where teachers
of Lithuania studied. They made use of the curricula of those schools and
of the methodologies of teaching theoretical and practical courses they had
mastered abroad.

T;lb]C 2: NUIHbCl’S of-Lithuanian COHSCl’V;ltOiI’CS’ tcachcrs - gl’&dU&tCS Of;SCh()O]S élbl'();ldu

Number of teachers Number of teachers Number of teachers

Cities in Kaunas in Klaipéda in Vilnius Total
1. Berlin 2 5 2 9
2. Budapest - 8 - 8
3.  Cologne - 1 - 1
4. Dresden - - 1 1
5. Krakow - - 1 1
6. Leipzig 6 1 1 8
7. Lodz 1 - - 1
8. Lviv - - 1 1
9. Mannheim - 1 - 1

11 A certificate, The Archives of Lithuanian Literature and Art, f. 410, ap. 1, b. 2, 1. 45

12 The table did not include absolutely all the teachers of the Kaunas, Klaipéda, and Vil-
nius Schools, as it was not always possible to determine where and in which institu-
tions they gained music education.
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Number of teachers Number of teachers Number of teachers

Cities in Kaunas in Klaipéda in Vilnius Total

10. Moscow 6 1 3 10
11.  Paris 2 1 1 4
12. Potsdam - 1 - 1
13.  Prague - 15 - 15
14. Regensburg 1 - 1 2
15. Riga 1 1 - 2
16. Rome 1 - - 1
17.  St. Petersburg 8 4 4 16
18.  Tallinn 1 - - 1
19. Vienna 1 - - 1
s0. Vilnius ~ B ) )

(1920-1939)
21.  Warsaw 6 2 8 16

Total 36 41 24 101

As can be seen from the table, the training of professional Lithuani-
an musicians was most strongly affected by the Russian, German, Polish,
Czech, and Hungarian schools. Czechs and Hungarians concentrated in
Klaipéda where they trained high-level wind instrumentalists and some
string instrument performers. The German as well as the Polish and Rus-
sian schools were referred to both in Klaipéda and Kaunas, as Naujalis had
studied in Warsaw and Regensburg, Simkus in Warsaw, St. Petersburg,
Leipzig, and Berlin, and Bendorius, in Warsaw and Leipzig. Most teach-
ers in Vilnius had studied in Poland. Sometimes the impact was not direct:
it came through other schools. Thus, e. g., Gruodis, who opened a division
of composition in Kaunas, relied on the curricula developed for Riga Con-
servatoire by Jazeps Vitols, former graduate and professor of St. Petersburg
State Conservatoire, and based on the Russian experience. St. Petersburg
Conservatoire had quite a few teachers from Italy, Germany, and France,
therefore, it would be difficult now to evaluate the constribution of one or
another school. However, it is an obvious fact that all those teachers con-
tributed to the development of the system of music education in Lithuania
and provided it with diversity and attractiveness. Only after the establish-
ment of the Soviet regime in Lithuania the diversity was eliminated: every-
body had to follow the curricula sent from Moscow and to carry out the
accompanying instructions. However, the Lithuanian Conservatoire re-
mained Lithuanian even in the most complex periods and managed to pre-
serve the experience gained from the foreign countries.
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