
Der Jude in der Musik 
Von 

Alfred Einstein 

Nicht vom „Judentum in der Musik44 soll hier gesprochen werden — nicht 
von diesem endlos und fruchtlos erörterten Problem, das im Zeitalter des 
Antisemitismus immer wieder aufgerührt wird, so oft ein Jude eine Musik 
schreibt, die — je nachdem — dem Empfinden der Zeit zu sehr entspricht oder 
zu sehr widerspricht: die „Rassenzugehörigkeit" ist im 19. Jahrhundert dann 
stets der billigste und zureichendste Erklärungs- und Verwerfungsgrund: das 
„Problem**, eins der schwierigsten, der Oberflächlichkeit, der bewußten oder 
unbewußten Selbsttäuschung am meisten ausgesetzten, ist dann jedesmal, mag es 
sich um Meyerbeer oder Offenbach, um Mahler oder Schönberg handeln, ge-
löst Vor dem 19. Jahrhundert war es ja anders: und wir wissen so wenig 
etwas von einer Anzweiflung, die etwa der Mantuaner Jude Salamone Rossi, 
einer der Mitschöpfer des neuen Stils in der Instrumentalmusik zu Beginn des 
17. Jahrhunderts, in seiner Schöpferkraft zu erleiden gehabt hätte, wie davon, 
daß Mozart Bedenken trug, die Texte des Figaro, Don Giovanni, von Cosi fan 
tutte aus den Händen des Lorenzo da Ponte, der einmal Emmanuele da 
Conegliano hieß, entgegenzunehmen. 

Nein, unser Ziel ist bescheidener; aber wir werden weiter zurückgehen 
müssen. Wir wollen versuchen darzustellen, wie der Jude sich in der Musik 
darstellt, wie ihn, durch der Zeiten Bildersaal hindurch, die Phantasie des 
Musikers anschaut, wie der Musiker sein „Wesen** musikalisch erfaßt Das 
Thema ist viel umfassender als es den Anschein hat und wir müssen uns be-
schränken, die bezeichnendsten Beispiele auszuwählen. 

Das erste bietet sich früh. Es ist ein historisch berühmtes und freilich 
mehr vom Hörensagen als vom wirklichen Hören bekanntes Werk, in dem 
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sich der erste Jude oder vielmehr eine ganze Synagoge musikalisch charakteri-
siert findet: der „Ainfiparnaso" des Modeneser Musikers Orazio Yecchi, I 5 Q 7 
in Venedig gedruckt Es ist eins der eigentümlichsten Werke der Zeit: eine 
richtige Commedia delT arte, aber nicht zur bühnenmäßigen Vorführung be-
stimmt, sondern rein musikalisch konzipiert („questo . . . spettacolo si mira con 
la mente, dov' entra per Y orecchie, e non per gl'occhi": „dies Schauspiel ist 
rein für die Phantasie bestimmt, und geht ein in sie durch die Ohren und nicht 
durch die Augen'*, heißt es im Prolog): in einer großen Reihe fünfstimmiger 
A cappella-Stücke, die in Akte zusammengefaßt sind, ziehen die typischen Szenen 
der Slegreifkomödie mit ihren sentimentalen Liebespaaren, mit ihren burlesken 
Figuren, dem alten Pantalone und seinem gewitzten Diener Pedrolin, mit der 
edlen Cortigiana, mit dem steifen Doktor Gratiano, dem großmäuligen Capitan 
Cardon aus Hispanien usw., rein vor unserer Phantasie vorüber. Es ist einer der 
höchsten Triumphe der Ausdruckskraft des A cappella-Gesanges, ein Gipfel der 
Bemühung eines ganzen Jahrhunderts, mit den Mitteln allein der menschlichen 
Stimme zu malen, zu charakterisieren, Typen zu schaffen, jedem Hörer sofort 
erkenntlich. Nun, in diesem Werk befindet sich eine drollige Szene, in der 
Francatrippa, der Diener Pantalones, am Judenhaus, an der „Schule" vorspricht, 
um auf ein Pfand Geld zu leihen; er klopft und bittet um Einlaß, zuerst ver-
geblich, weil die Juden im Innern im Cnor beten; er flucht und pocht starker 
und findet endlich Gehör, wird aber vom Fenster herab zurückgewiesen: — 
es ist Sabbath und am Sabbath wird nicht gehandelt Es ist zum Verständnis 
nötig, den Text der ganzen Szene herzusetzen: 

Francatrippa: 
Tic lach toch 
Tic tac toch. 
O Hebreorum gentibus, 
Sü prest auri, sü prest, 
Da hom da be cha tragh zo 1' us . 

Hebrei: 
Abi Baruchai 
Badanai Mcrdochai 
An Biluchan 
Gbet milotran 
La Baruchabä. 

Francatrippa: 
A no faro vergot maide negot. 
Ch' i fa la Smagoga. 
0 che* 1 Diauol u affoga. 

Tiche tach, tiche toch 
Tiche tach, tiche toch. 

Hebrei: 
Oth zorochot 
Aslach muflach 
Iochut zorochot 
Calamala Balachot. 

Francatrippa: 
V vhi, o ohi 

• O messir Aron. 
Hebrei: 

C ha pulset a sto porton? 
Francatrippa: 

So ml, so mi messir Aron. 
Hebrei: 

Che cheusa volit? 
Che cheusa dicit? 
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Francatrippa: Adanai che 1* e lo Goi 
A voraff impegni sto Bradamant. Ch" e venut' con lo moscogn 

Hebrei: Che vuol lo parachem 
O Samuel, Samuel L' e Sabbä, cha no podem. 
Venit 4 bess, venit a bess! 
Was für ein Meister der Beobachtung, der Karikatur Vecchi war, wie diese 

venezianischen oder modeneser Juden vorbeten und einfallen, wie das ein biß-
chen durcheinander geht, mit Vor- und Nachgeklapper, wie auf das ungeduldige 
zweito Pochen des Dieners zuerst zwei, dann die ganze Gesellschaft ans Fenster 
drängt und zu zetern und zu keifen beginnt, wie zum Schluß etwas näselnd und 
wiegend der abschlägige Bescheid gegeben wird — wobei man den würdigen 
Baß, den eines echten langbärtigen Patriarchen und den aufgeregten Tenor 
besonders unterscheiden kann, das möge man in den Neudrucken dieses Stückes 
bei Kiesewetter und Torchi nachlesen! Das Ganze ist ein Meisterstück burlesker 
Karikatur, an dem natürlich auch das Phonetische, das Textliche seinen 
starken Anteil hat. 

Seit Vecchi gibt es noch mehrere „musikalische Judenschulen'4: auf die 
letzte macht — Eduard Hanslickx) aufmerksam, der, um zu beweisen, daß die 
Musik eines bestimmten Ausdrucks unfähig sei, auf den Musikantenscherz hin-
weist, das fugierte Allegro der Zauberflöten-Ouvertüre als Vokalquartett sich 
zankender Handelsjuden zu singen. Auf solche harmlose Witze gehen die Juden 
in Franz Poccis kleinen Marionettenspielen zurück: 

M |> IT |f 1 P 1 

Schöne Herren, schöne Dame, 1 EEEEEEEE1 ^ 
die ihr stehet do bcisame, Kafe 

i — U — 
ty Kafet bei mir c in! 

Schaut doch meine schöne Sache, laßr sichwohJä Handel mache um 9 blankes Gül-dc- lein! 

Wir kehren ins 17. Jahrhundert zurück, und zwar auf ernsteres Gebiet 
Entspricht das Madrigal des Orazio Vecchi dem italienischen Karikaturstich der 
Zeit, so entspricht dem Passionsbild der Malerei, das sich ja besonders in 
Deutschland seit dem i 5 . Jahrhundert in der abstoßendsten Charakteristik des 
Juden nicht genug tun konnte, die gesungene Passion. Die alte liturgische 

1 ) Vom Musitalisch-Schönen, I I . Kapitel. 
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Choral-PassioB treibt natürlich noch kaum eine Personencharakteristik, aber 
mit dem Augenblick, in dem die sogenannten „turbae" — d. h. mehrstimmige 
Chorsatze für die Wiedergabe bestimmter Äußerungen des Volks, der Priester, 
der Kriegsknechte — in die Passionskomposition einziehen, beginnt auch schon 
die äußere Malerei, der Versuch des innern Konterfeis der jüdischen Hohen-
priester, der jüdischen Volksmenge. Kretzschmar1) glaubt schon in der Passion 
des Weimarer Kantors Melchior Vulpius von i 6 i 3 in den Turbae-Sätzchen 
„Laß ihn kreuzigen'', „Kreuzige ihn'*, „Hinweg mit dem" nicht bloß ent-
schiedenen Situationscharakter zu erkennen, sondern „in der etwas über-
triebenen Beweglichkeit*4 auch die Andeutung des besonderen jüdischen Ele-
ments. Und solche realistischen Züge finden sich verstärkt in den drei als echt 
anzusprechenden Passionen nach Matthäus, Lukas, Johannes (die nach Markus 
ist ja zweifellos unecht) des großen Heinrich Schütz, einer der feinsten und 
tiefsten Seelenmaler aller Zeiten, eines Musikers, bei dem sich „menschlich Ge-
bild" in einer Wahrheit und einer Mannigfaltigkeit findet wie nur bei irgend 
einem großen Meister der bildenden Kunst Es ist ja bedenklich, in Schütz' unerhört 
reicher und wechselnder musikalischer Charakteristik dessen, was im Innern der 
Hohenpriester und Schriftgelehrten, des fanatisierten Volks vorgeht, die Absicht 
festzustellen, Schütz habe etwas spezifisch Jüdisches kennzeichnen wollen: vor 
allem *Volk ist ja immer „Idealvolk", zu allen Zeiten und in allen Nationen 
dasselbe, Pöbel, der in hundert Formen, aber hundert typischen Formen sein 
Opfer peinigt Aber es ist unbestreitbar, daß Schütz in der Matthäus-Passion 
seinem Judas ein besonderes Profil gibt: Judas pflegt einer lebhafteren Bede, er 
hebt Wort- und Phrasenwiederholungen, denen sich wohl eine spezifische Fär-
bung geben ließe: 

Was wollt ihr mir ge ben, was wollt ihr mir geben? Ids, idi will ihn euch ver- ra- ten. 

Und man mag vielleicht sagen, daß der Versuch des Musikers, mensch-
liche Heuchelei zu zeichnen, eine wahre Absicht hinter Diplomatie zu ver-
stecken, von selbst auf gewisse Kontorsionen des Ausdrucks führe — aber in 
halb gemessenen, halb verlegen eifrigen Wendungen wie (Matthäus-Passion): 

*) Fuhrer durch den Konzertsaal. 
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oder in dem überstürzten Geplapper (Lukas-Passion): 

Hohenpriester und Schrißgclehrte. 

Er hat das Volk,das V o l k e r - re- get, 

Er hat das Volk er - re - get, das Volk er- re - get, 

i p p p i p p 
Er hat das Volk er- . re- get, er- re- get. 

oder (Johannes-Passion): 

/ | Die Hohenpriester. 

Scnreibe nicht: der Jode»  Küttig, ad&rdbe nicht: 4er Juden König, « t r e ibe nicht: der Joden König 

ftr~ft"fr 
Schreibe nicht: de r Juden König, schreibe nicht: der Juden König, schreibe nicht: der Juden König 

Schreibe nicht: der Joden König, «hreibe nicht: der Juden König 

scheint doch eine Art von ethnographischer Charakteristik zu liegen. 
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Nach Schütz kommt für unser Thema erst wieder Johann Sebastian Bach 
mit seinen beiden uns erhaltenen Passionen in Betracht: die Matthäus-Passionen 
der Johann Sebastiani ( 1672) und Johann Theile ( 1673) , so verschieden sie 
sind, so sehr die Turbae des Naumburger Kapellmeisters Theile an Ausführlich-
keit den primitiven Äußerungen des Brandenburger Kapellmeisters Sebastiani 
überlegen sind, sie reichen dennoch ebenfalls nicht einmal an die Grenze einer 
wirklichen und beachtlichen Charakteristik. Bei Bach aber kommt es wieder 
zu einer unheimlichen, schonungslosen Realistik, und zwar äußert diese Realistik 
sich in jeder der beiden Passionen in verschiedener Form — es ist längst be-
obachtet worden, daß in der Matthäus-Passion alle Turbae von einer Kürze, 
Prägnanz, Schlagkraft sind, die in dem brüllenden Aufschrei des „Barrabam" 
auf einen verminderten Septakkord ihren konzentriertesten Ausdruck findet, 
ihren unüberbietbaren Gipfel erreicht, während in der Johannes-Passion die 
Psychologie der Masse diskursiver, analytischer sich ausbreitet Es ist nun 
wieder äußerst gefährlich, bei Bach eine bestimmte, ,,rassenpsychologische" Ab-
sicht nachweisen zu wollen, so sicher es ist, daß er genau wie Schütz nicht bloß 
„Volk an sich" vor seiner Phantasie gesehen hat, sondern den jüdischen Judas, 
jüdische Hohenpriester, jüdische Masse; daß jene erwähnte erschreckende 
Realistik sicher einen anderen Vortrag verlangt als den typisch „oratorischen", 
den man bei Aufführungen der Bachschen Passionen so oft erlebt Aber will 
man nichts aus- und nichts hinein- und unterlegen, so läßt sich vorsichtiger-
weise nichts andres sagen, als daß manche der rezitativischen Formungen, 
manche der Turbae jenen spezifischen Ausdruck nicht ausschließen, ja viel-
leicht hervorlocken; so in der Matthäus-Passion vielleicht gleich in der ersten 
Turba „Ja nicht auf das Fest", in der der Chor der Hohenpriester erst in ge-
messenen, respondierenden Wendungen sich äußert, dann aber sich aufgeregter, 
hastiger überkoflert, um allerdings in einmütiger, fast abgehackter Schärfe zu 
schließen; oder in der Rede des Hohenpriesters „Er hat Gott gelästert", in der 
die rasche Erledigung des Wortes „Gotteslästerung" verdächtig ist Aber 
alles was Bach Judas sprechen läßt, deutet auf eine allgemeinere und tiefere, 
rein m e n s c h l i c h e Charakteristik, und vollends die „musikalisch reicheren" 
Turbao der Johannes-Passion tragen, trotz ihrer Chromatik und Melismatik 
(„Wäre dieser nicht ein Übeltäter", „Wir dürfen niemand toten") den Stempel 
einer höheren, gleichsam objektiven Symbolik („Weg, weg mit dem — Kreuzige 
ihn") — Bach ist zu groß, um zu einer Art von Gehässigkeitscharakteristik 
herunterzusteigen. 
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Eine ganz andre Stellung zum Jüdischen als die deutsche Passion nimmt 
das italienische oder itaUanisierende Oratorium ein. Der jüdische Heros, von 
Abraham bis auf Salomo oder Jephta, bis auf die geschichtliche Zeit des Alten 
Testaments, das jüdische Volk — es ist ja der ideale Held des Oratoriums, mit 
dem man sich identifiziert, es wird so „klassisch" behandelt wie etwa der 
Grieche oder Römer in der gleichzeitigen Opernproduktion. Und so wird man 
denn im Oratorium des 17. Jahrhunderts, etwa bei Garissimi, der sich sonst 
auf das plastische Herausarbeiten von typischen Charakteren verstand, den Juden 
nur im neutralen klassischen Faltenwurf finden: vollends für Händel ist jede 
Gestalt des Alten Testaments, das jüdische Volk als Ganzes Sinnbild des Helden, 
des Volkes überhaupt, und obwohl er in mehreren seiner großen Oratorien, etwa 
im Belsazar, in Israel in Ägypten eine grandiose Ethnographie pflegt, so sinfd 
seine Mittel doch nicht exotisierend, sie haften nicht am Empirischen, sie 
dringen ins Intelligible, etwa bei den Babyloniern des Belsazar, deren Chöre 
leere, wilde, lärmende Themen als melodische Bausteine verwenden. Das 
ig . Jahrhundert bleibt im Oratorium „neutral"; mit wenig Ausnahmen, etwa 
Anton Rubinsteins „Turmbau in. Babel", in dem eine primitive ethnographische 
Schau von Semiten, Hamiten, Japhetiden vorkommt; erst die neueste Zeit hat 
hier den Juden wieder mit geschichtlichem Sinn gefaßt — das deutlichste Bei-
spiel der jetzt so viel aufgeführte „König David" von Arthur Honegger, dem 
französierten jungen Schweizer Musiker. König David und sein Volk — sie 
sind, wenn nicht als Juden, so doch aufs bestimmteste als Orientalen charakte-
risiert: das ist der junge Hirt, der am Jordan seine Schafe weidet, das sind 
orientalische Weiber, die den Sieger mit orgiastischen Klangen feiern oder ein 
lugubres Bußlied heulen —• es ist ein historisches, völkerkundliches Kostüm, in 
das Honegger seine Juden gesteckt hat 

In der heroischen, pastoralen Oper des 17. und 18. Jahrhunderts gibt es 
keine Juden. Sie können erst mit den realistischen Operngattungen der ita-
lienischen Opera buffa, der französischen Opera comique, aus der sich das; 
deutsche Singspiel entwickelt, kommen, und kommen auch da merkwürdig spät 
So mannigfache, profilierte Figuren und Gestalten in dieser dramatischen Pro-
duktion auftauchen — ich finde den Juden erst in einer Opera buffa von Ros-
sini, der „Diebischen Elster" (La gazza ladra, 1817, ein Jahr nach dem Bar-
bier von Sevilla komponiert), und zwar als Episodenrolle. Aber was für eine 
Episodenrolle! Es ist der jüdische Hausierer Isaak, an den die arme unschul-
dige Heldin ein Besteck verkauft und dadurch in den Verdacht des Diebstahls 
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gerat — er hat eine Auf tritts-Cavatina, in der er seine Waren anpreist, es ist ein 
zartes, gebrechliches Männchen, das auch einen zarten Tenor singt, er zählt erst 
eintönig den Reichtum seines Tragkastens auf, um mit einer eigentümlichen: 
melodischen Blüte zu endigen, auf die dann noch die pointierte und doch ge-
ruhige Aneiferung zum Kauf folgt: 

Q tr»i ^ m lf~~—' 

A-van-ti a-

, Q S o «-T» , 

v a n - ti dii vuolcom-prar, e dilvuo! ven- d e - re o i »rat- tax 

—=-—€tc% 
"JEJ-IB 

i 7 

m -f— 

Das hat etwas Rührendes, seltsam Melancholisches, es ist ein Porträt, ein Er-
lebnis, vielleicht eine Jugenderinnerung schwingt mit, es liegt Sympathie in 
dieser unvergeßbaren Melodie — es ist das erste und vielleicht einzige Dokument 
des Philosemitismus in der Musik. Und wie gut paßt dieser Philosemitismos zu 
Rossini, diesem als Sybarit, als Amoralist mißkannten Schwermütigen, der 
sicherlich niemanden gehaßt hat und am allerwenigsten den Juden! Er verdiente 
für dies einzige Stückchen einen Platz in einer Ehrengalerie der Juden neben 
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Eine andre Gattung von Juden malt vielleicht, fünf Jahre früher, Carl 
Maria v. Weher in dem Chor der Glaubiger, den er bei der Komposition seines 
Singspielchens „Abu Hassan" zuerst in Angriff genommen hat 

— aber die Gilde der Manichäer hat in solchen Fällen internationale Gepflogen-
heiten, es läßt sich nicht sagen, ob der große Charakteristiker Weber hier b e -
s o n d e r e Typen im Auge gehabt hat Und schließlich gilt das Gleiche hei 
einem Beispiel von ganz anderer symbolischer Tiefe, bei den „Nachtgestalten" 
von Webers größerem Nachfolger, dem eigentlichen Antisemiten unter den 
Musikern, Wagner. Alberich und Mime, die Nibelungen: Kundry das Zauber-
weib — sie sind Wagner und den Wagnerianern Symbol des Jüdischen: dort 
der Materialismus, der nur durch die Selbstvernichtung der Welt vernichtet 
werden kann, hier des Triebs, des Egoismus der Sünde, des Bösen an sich, das 
wieder nur durch Auflösung Erlösung findet Aber auch Wagner war so groß, 
so objektiv, daß man nirgends bei ihm an „jüdische" Realistik erinnert wird. 
Es gibt Szenen, die an der Grenze stehen, so etwa die Keifszene zwischen den 
beiden Brüdern im zweiten Akt des „Siegfried"; und man muß überhaupt be-
denken, daß Nibelheün nichts andres ist als ein mythisches Ghetto, das beide 
Typen der Brüder erzeugt: den kleineren, gewitzten, schleichenden, erregbaren 
des Mime, den der unter furchtbarem Druck auch furchtbaren Dämonik des 
Alberich. Aber daß es falsch wäre, die musikalische Sprache, die Wagner für 
sein Nibelungenpaar gefunden hat, im „spezifischen Sinn" zu deuten, das be-
weist Kundry. Es sind viel tiefere Wesenszüge, auf die die Kundry-Thematik 
hindeutet: ihrem orientalischen Gewand im zweiten Akt, der ganzen szenischen 
Kostümierung dieses zweiten Aktes entspricht keineswegs eine naturalistische 
Haltung in der Musik — dies alles spielt sich musikalisch in einer Region ab, 
die ü b e r der des Szenischen, Bildlichen steht 

Die nachwagnersche Musik ist wieder eine Periode der Realistik — gleich-
gültig, ob es sich um Lied, Klavierstück, Oper handelt An der Spitze steht der 

5 9 9 



Alfred Einstein 

Realist Modest Petrowitsch Mussorgski, mit seiner Juden-Miniatur in jenem 
Zyklus für Klavier „Bilder aus einer Ausstellung". Man kennt die Entstehung 
dieses Zyklus: der russische Kritiker W. Stassow veranstaltete 1874 zum An-
denken an den jüngst verstorbenen Petersburger Baumeister und Maler Viktor 
Hartmann eine Ausstellung von dessen Aquarell-Bildern und Zeichnungen, die 
Mussorgski zu zehn zyklisch verbundenen musikalischen Klavierstücken anregten. 
Das sechste nun heißt: „Samuel Goldenberg und Schmuyle" — zwei typische 
Gestalten des Warschauer Ghettos, der eine dick, reich, phlegmatisch, man kann 
ihm nicht an: der andre um so beweglicher, aufgeregter, geschwätziger — beide 
Meisterstücke musikalischer Karikatur, über die man, man mag wollen oder 
nicht, lachen muß. Ein solches Lachen vergeht einem freilich bei der aus-
geführtesten Judenkarikatur, die es in der Musik gibt, bei dem Judenquintett in 
Richard Strauß' „Salome". Sie ist das Gemälde zu der Skizze, die Strauß 
schon im „Heldenleben" bei der Schilderung von „des Helden Widersachern'*' 
gegeben hat: dieses Helden Widersacher sind natürlich Journalisten, und zwar 
neben christlichen auch jüdische Journalisten . . . Aber geben wir für „Salome" 
dem Panegyriker Richard Strauß', Richard Specht das Wort ( , 3 - Strauß und 
sein Werk", H, i £ 8 ) : „Diese Judenthemen werden in ihrer Urgestalt, ihrer 

Verkleinerung, Vergrößerung und Verwandlung gegeneinander geführt, in ihren 
verschiedenen Bildungen kombiniert, enggeführt, springen in die Smgstimme 
und wieder ins Orchester zurück, in dem es näselt, sabbert, mauschelt, tal-
mudisch eifert, in gestopften Trompeten meckert, im Zungenschlag der Horner 
atemlos räsoniert, in den Figurationen der Baßinstrumente gestikuliert, in den 
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Geigenpizzikati auch ein bißchen spuckt und geifert und im Fistelton der 
Flöten die Stimmen überschlagen läßt, eine Disputation in untadeligem Fugato-
Ansteigen mit allen Schikanen des Kontrapunkts, auch des geistigen". „Dies 
glänzende Pasquill in Scherzoform, das Judentum in der Musik durch die Un-
musik eines syllogistisch unproduktiven Judentums in einem höchst lebendigen, 
grausam witzigen Fugato ausdrückend, . . . verliert sich schließlich in allzu 
groteske Übertreibung, vor allem aber in ein derartiges ungebührliches Über-
maß, daß die verblüffende Wirkung des Beginns schließlich nicht nur zu der 
vermutlich gewollten der Behelligung und der Aufdringlichkeit, sondern zu 
einer sicherlich nicht gewollten der Abspannung wird und daß diese Hyper-
trophie die dramatischen Proportionen sprengt und die Perspektiven verschiebt, 
wenn sich eine vom Dichter in wenigen Zeilen abgetane Randglosse anmaßend 
zu einem Hauptstück der Partitur aufbläht" la seinem „Intermezzo" hat 
Strauß dann in dem Kommerzienrat ein behaglicheres Judenporträt gezeichnet, 
dessen Wirksamkeit ihren Schwerpunkt allerdings nicht in der Musik, sondern 
im sprachlichen Tonfall besitzt Strauß hat im übrigen sowohl was den Jour-
nalisten, wie das Judenquintett betrifft, seinen Vorgänger. In Hugo Wolfs 
„Abschied", der den Mörike-Liederband beschließt, ist der „unangemeldet her-
eintretende Herr" natürlich ein Jude — bei Mörike ist er es keineswegs —: 
Melodik der Gesangsstimme, Begleitung sprechen in diesem, sonst ganz und 
gar nicht zu Wolfs Bestem zählenden Lied eine deutliche Sprache. Und in 
„Ritter Kurfs Brautfahrt", im Goetheband, wenn der Freier auf dem Markt 
seiner Schönen Liebespfänder einkauft, 

„. - . ach! da kommen Juden 
mit dem Schein vertagter Schuld", 

und Wolf widmet der Szene ein eignes, ausführliches Nachspiel, dessen Gesten 
und Laute ganz unmißverständlich sind: 
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Damit können wir unsern Spaziergang wohl beschließen. Es gibt Juden-
opern, es gibt Juden in Opern, aber sie tragen keine neuen Charakterzüge: der 
Shylock in Taubmanns „Porzia" wäre rühmend zu erwähnen, der kleine Jüd 
Lebelang in Waltershausens „Rauensleiner Hochzeit", der Tenor singt wie Mime 
und Rossinis Isaak und nicht ohne Liebe gezeichnet ist; in Bittners „Höllisch 
Gold" ist in einer, gerade durch ihre Unidealisiertheit rührenden Jünglings-
gestalt etwas spezifisch Jüdisches dramatisch, aber nicht musikalisch gezeichnet: 
d'Alberts „Golem", in dem ja fast nur Juden vorkommen, malt das Ghetto 
nur mit leisen koloristischen Mitteln. Wir sind musikalisch noch immer oder 
wir sind wieder bei den realistischen Anfängen der Judencharakteristik; — 
Vecchi und Strauß sind immer noch Brüder des gleichen Geistes. 
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