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Privatdozent Dr. Fr. Zagiba: Die Musikpflege bei den Donau- und Alpenslawen im

Frithmittelalter (2).

Privatdozent Dr. W. Graf: Asthetik der Musik der Naturvélker (2) — Musikinstru-

mentenkunde fiir Vélkerkundler (1).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie I (1).
Lektor Dr. H. Zelzer: Harmonielehre I (4) — Kontrapunkt I (2) — Theoretische Formen-

lehre 1, Instrumentenkunde I (je 1).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre 1l (2) — Kontrapunkt II (4).

Wiirzburg. Dr. H. Beck: Geschichte der Mefkomposition (2) — S I: Modal- und Men-
suraltheorie (1) — S II: Probleme der Auffithrungspraxis ilterer Musik (2) — CM voc.
(Akad. Chor) (2) — CM instr. (Orchester- und Kammermusik).

Ziirich. (Vorlesungen nicht gemeldet.)

Besprediungen

H. C. Robbins Landon: The Sym-
phonies of Joseph Haydn, London 1955,
Universal Edition & Rockliff, 862 S.

Das vorliegende, sehr umfangreiche Werk
des jungen amerikanischen, in Wien leben-
den Haydnforschers, das moglichst bald
eine Ubersetzung ins Deutsche finden sollte,
ist das erste in seiner Art, das sich aus-
schlieBlich dem Sinfoniker Haydn widmet.
Die ausgezeichnete Arbeit von Hans Joachim
Therstappen, Joseph Haydus sinfonisdies
Vermichtnis (Kieler Beitrige zur Musik-
wissenschaft, Bd. 9, 1941), behandelt nur
— wenngleich in tiefschiirfenden Analysen —
die Londoner Sinfonien, Hermann Kretzsch-
mar beschrieb im Peters-Jahrbuch 1908 die
Jugendsinfonien des Meisters, und in sdamt-
lichen Biographien sind Haydns sinfonischen
Werken groBere Abschnitte gewidmet, ohne
daB damit das Thema in seiner Gesamtheit
erschdpft werden konnte. Wenn in H.E.
Jacobs Haydn-Biographie (1952) von den
Sinfonien als von einem ,Kontinent” ge-
sprochen wird, so ist diese Bezeichnung
wirklich vortrefflich, und man kdnnte nur
bemerken, daB dieser Kontinent bisher noch
nicht so recht erforscht war. Das lag an ver-
schiedenen widrigen Umstinden, von denen
das Fehlen einer Gesamt-Ausgabe zweifel-
los der unangenehmste war und vorldufig
auch noch ist. Nun hat sich das im vorigen
Jahre neugegriindete Joseph-Haydu-Institut
die Aufgabe gestellt, diesem Ubelstand ab-
zuhelfen. Landons Widmung seiner Arbeit
an Jens Peter Larsen als ,The Father of
Modern Haydn Research” zielt natiirlich in
diese Richtung. Der Autor hat die Ergeb-
nisse langer, miihevoller Arbeit zu einem
grofen Werk zusammengetragen, das in der

quellenkritischen Arbeit geradezu beispiel-
haft ist. (Das etwas unhandliche Buch wire
vielleicht besser in zwei Béinde zerlegt wor-
den; denn fast 300 Seiten enthalten An-
hénge, Bibliographie u. a. m.) L. versteht es,
den schier erdriickenden Stoff in iibersicht-
licher Weise zu gliedern und ihn anschaulich
darzustellen, so daB man das Buch mit nie
erlahmendem Interesse liest.

Die Fiille des sinfonischen Schaffens birgt
eine Reihe von Problemen, die von der
Echtheit bis zu Fragen der Uberlieferung
und Auffithrungspraxis reichen. Zweifellos
haben die handschriftlichen Kataloge von
Haydn selbst und seinem Gehilfen ElBler
einen gewissen Grundton anstimmen kdn-
nen, aber damit ist die Frage der Vollstin-
digkeit noch keineswegs geldst. Hier be-
ginnt L.s grundlegende Arbeit. Im I. Ka-
pitel Authenticity and Terminology wird
festgestellt, daB iiber die bisher schon er-
kannte Zahl von 104 echten Sinfonien
wenigstens noch 100 Werke Haydn filsch-
lich zugeschrieben worden sind, obwohl
ElBler schon seit 1765 eine Aufstellung der
Werke Haydns betrieben hatte (,,Entwurf-
Katalog”). Leider sind hiervon nur 24 Seiten
erhalten geblieben. Erschwerend ist darin
auch die Bezeichnungsweise, denn neben
,Sinfonia“ findet man zuweilen noch ,Di-
vertimento” oder ,Ouvertiire”, sogar , Par-
thia“ (wie ja auch die frithen Klaviersonaten
fast stets als Divertimenti bezeichnet wor-
den sind). Andere wichtige Quellen sind der
Katalog des Wiener Musikliebhabers Franz
Bernhard Ritter von Kees (1790—1792) und
das groBle ElBlersche Haydn-Verzeichnis von
1805 mit Haydns Vermerk: ,Verzeidnifl
aller derjenigen Compositionen welche idh
mich beyldufig erinnere von meinem 18ten
bis in das 73ste Jahr verfertiget zu haben.”
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Nun kann ein Schaffen von solcher Dichte
und Vielseitigkeit aus der Alterssicht kaum
noch statistisch erfaBt werden, besonders
dann nicht, wenn der Komponist selbst schon
an Gedéchtnisschwund leidet und die meisten
seiner Werke gar nicht mehr besitzt. Um
die Verwirrung noch vollkommener zu
machen, entdeckte der verdienstvolle Haydn-
forscher Adolf Sandberger noch 78 Sinfo-
nien, deren Echtheit allerdings von Larsen
mit Erfolg widerlegt werden konnte! Mit
groBer Exaktheit stellt L. die Quellen und
die Chronologie fest, wodurch sich mog-
licherweise die Reihenfolge bei einigen Sin-
fonien dndern kénnte. Bei fehlenden Auto-
graphen ist man allerdings auf stilistische
Vergleiche angewiesen und kann nur un-
gefihre Daten angeben. Auf Grund ein-
gehender Untersuchungen gelingt es fest-
zustellen, daf Haydns Sinfonien infolge
mangelhafter Uberlieferung z. T. sehr ver-
balhornt worden sind. Das trifft, neben
vielen anderen, besonders fiir die Londoner
Sinfonien Nr. 96 D-dur und Nr.98 B-dur
zu, und zwar auf Tempi, Instrumentation,
Dynamik und Phrasierung.

Mit Nachdruck verweist L. auf die Wieder-
gabe der Sinfonien entsprechend den Or-
chesterbesetzungen, die Haydn jeweils zur
Verfiigung standen. So hatte das Fsterhazy-
Orchester im Hachstfalle 25 Musiker. (Wih-
rend der Jahre 1776—1778 waren auch zwei
Klarinettisten angestellt. Bekanntlich hat
Haydn sich der damals neuen Klarinette
nur zdgernd zugewandt und ihr auch nie-
mals Aufgaben gestellt. wie Mozart oder,
frither schon, Stamitz zu tun pflegten.) Fiir
gréfere Besetzungen bis zu 60 Musikern
(oder noch mehr) schrieb Haydn erst seine
Pariser und Londoner Sinfonien. Fragen der
Dirigierweise, der Verzierungspraxis, der
Benutzung des Cembalos, der Instrumen-
tation werden unter Auswertung zeitgends-
sischer Quellen klar behandelt. Man méchte
jedem Dirigenten die Lektiire gerade dieser
Abschnitte empfehlen!

Der II. Teil des Buches betrachtet die ein-
zelnen Schaffensabschnitte. L. nimmt sieben
an, wihrend Larsen sich fiir acht Perioden
entscheidet. DaBl fiir den Beginn des sin-
fonischen Wirkens (1759) auch andere friihe
Werke wie die Scherzandi u. a. herangezo-
gen werden, ist verstindlich, denn auch hier
zeigen sich sinfonische Ziige, sozusagen im
Vorbereitungsstadium. L. stellt fiir alle
Werke gemeinsame Dinge fest, so die teils
noch rudimentire Sonatenform des 1. Satzes,
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die SchluBsitze im 3/s-Takt oder den Typus
des Menuetts, in dessen Trio sich bereits
osterreichische oder slawische Volksmelodik
ankiindigt. Auch der bisher nie so recht
gewiirdigte EinfluB von Georg Christoph
Wagenseil wird hier richtig eingeschitzt.
(Der ,mannheimerische” Beginn der I. Sin-
fonie D-dur von Haydn darf nimlich nicht
dazu verfithren, die Rolle dieser Musiker in
Haydns friihem Schaffen zu hoch einzu-
schitzen. Die Bedeutung Haydns liegt darin,
daB er die damals so verschiedenen und
einander heftig widerstreitenden FElemente
der neuen Sinfonik miteinander verband.
Doch eine seiner sehr wesentlichen Grund-
lagen war die mit Italien korrespondierende
Wiener Sinfonik, die in Wagenseil einen
ihrer besten Vertreter hatte.)

Es wiirde zu weit fithren, wenn man alle
Untersuchungsergebnisse L.s hier anfithren
wollte. DaB er das , Typische” herausstellt,
bedeutet nicht, daB Haydn etwa schematisch
gearbeitet hitte, im Gegenteil: L. weist
sofort nach, wie oft und gern Haydn von
dem Rezept abweicht. Vor allem warnt er
davor, Haydns Sinfonien zu leicht zu neh-
men. Der bedédchtige Ernst der Arbeit, der
selbst in ,ausgelassenen” Sitzen waltet,
macht deutlich, daB Haydn in der Sinfonie
seine groBe Aufgabe sah. Die Ausbilduna
der sinfonischen Mittel beschiftigte ihn
zum mindesten ein Jahrzehnt (eigentlich
sein ganzes Leben hindurch) und fiihrte.
kurz vor der ,Sturm- und Drangperiode”
und auch noch nach dieser Zeit, zu jener
merkwiirdigen Haltung, bei der es dem
Meister anscheinend mehr auf die Arbeit
als auf das klingende Ergebnis ankam. L.
sagt von der Periode 1766—1770, sie sei
seine Zeit des Versprechens und der Er-
wartung”, wihrend die 1771—1774 eine
wder Erfiillung und Belohnung” sei. In der
Periode 1774—1784 erkennt L. manche
Schwichen, z. B. die geradezu als ,Ab-
klatsch“ der Maria-Theresia-Sinfonie Nr. 48
wirkende Laudon-Sinfonie Nr. 69 in gleicher
Tonart, und fiir die Zeit von 1780 bis 1790
stellt er das Streichquartettschaffen in den
Vordergrund, obschon die Pariser Sinfonien,
ferner Nr. 88 und die spiter ,Oxford-Sin-
fonie“ genannte Nr. 92 zweifellos eine
Héohenlage der Sinfonik schlechthin bedeu-
ten. (Von Nr.92 sagt L. sehr schén, sie
sei , im Hodisommer eines langen und pro-
duktiven Lebens“ geschrieben.) Aber Haydn
verlagerte damals den Schwerpunkt seiner
Arbeit auBer auf die Quartettkomposition
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auch auf die Oper, in der er bis 1782 sehr
erfolgreich wirkte.
Uber den Abschnitt 1771—1774 gehen die
Meinungen der Haydnforscher auseinander,
denn nicht jeder ist geneigt, den literari-
schen Begriff ,Sturm und Drang“ auch auf
die Musik von Haydn anzuwenden. Der Re-
zensent vertritt jedoch seit langem die auch
von L. geduBerte Auffassung, daB diese Zeit,
in der Haydn plétzlich tragische Akzente
in seine Musik hineintrigt und sich iiber-
haupt sehr unwirsch gebirdet, doch eine
Umwilzung in seinem Schaffen bedeutet. Im
Grunde ist die Grofie des Sinfonikers Haydn,
die bekanntlich meist nur aus dem reifen
Spdtwerk der Pariser und Londoner Sin-
fonien abgelesen wird, wohl doch nur ver-
stindlich, wenn man sie in der Vereinigung
aller Elemente, auch der — im iibrigen noch
heute — revolutiondr anmutenden eben
dieser Periode, auf einer hdéheren Ebene
sieht. Hinzu kommt fiir das Spitwerk des
alternden Meisters die immer stirker her-
vortretende Bindung an den jiingeren Freund
Mozart. Auch das ist ein echtes Haydn-
Problem! Folgerichtig fithrt L. nach einer
eingehenden Wiirdigung der Pariser und
Londoner Sinfonien — auch die dazwischen-
liegenden Nrn. 88—92 werden ihrem Wert
entsprechend behandelt — iiber die Ora-
torien zu den ,sinfonisdien Messen” der
Spétzeit nach 1800.
Uber die grundlegenden Untersuchungen
hinaus, die der immanenten Dramatik in
Haydns sinfonischem Schaffen folgen, gibt
es dann im Anhang | den thematischen Ka-
talog der authentischen Sinfonien und einige
in den Ausgaben fehlende Instrumental-
stimmen, wihrend Anhang Il das thema-
tische Verzeichnis der zweifelhaften, Haydn
zugeschriebenen Sinfonien enthilt. Eine um-
fangreiche Bibliographie, ein Index der im
Text erwiihnten Werke Haydns, ein Namen-
und Sachregister sowie Frrata und Addenda
schlieBen das wertvolle, kenntnisreiche Buch
ab. Aufler einer vorziiglichen Bilderauswahl
und zahlreichen Notenbeispielen findet man
in ihm auch eine bisher unverdffentlichte
Sinfonie B-dur in Partitur nach einem Manu-
skript aus St. Florian.

Helmut Wirth, Hamburg

Festschrift, Max Schneider zum achtzigsten
Geburtstage. In Verbindung mit Franz von
Glasenapp, Ursula Schneider und Walther
Siegmund- Schultze herausgegeben von Wal-
ther Vetter. Deutscher Verlag fiir Musik,
Leipzig 1955. 363 S.
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Die vorliegende, umfangreiche Festgabe ist
die erste Publikation dieses Charakters, die
seit Beendigung des Krieges in deutscher
Sprache erschienen ist. Nicht weniger als
39 Freunde, Schiiler und Kollegen Max
Schneiders haben sich darin zusammengetan,
um dem Jubilar, dem Senior der deutschen
Musikforschung, ihre Geburtstagsgabe dar-
zubieten. Die Vielzahl der Mitarbeiter be-
dingt ganz natiirlich eine Vielgestalt des
Buches, wie sie sich aus der Verschiedenheit
der einzelnen Verf., ihrer Methodik und
ihrer Fragestellungen zwangslaufig ergibt.
Es entspricht der Personlichkeit, die mit die-
ser Festschrift geehrt worden ist, daf die
iiberwiegende Mehrzahl der Beitrige ein
musikwissenschaftliches Thema zum Gegen-
stand hat. Und es entspricht wiederum
dem Charakter der Zeitschrift, in der diese
Rezension erscheint, daB nur iiber die Bei-
trige mit musikwissenschaftlicher Zielsetzung
im engeren Sinne referiert wird. Uber die
Qualitat der iibrigen, die, ungeachtet ihres
anderen Zuschnitts, sehr wohl in den Rah-
men einer Geburtstags-Festschrift passen,
ist damit kein Urteil gefallt.

W.Vetter hat es in seinem warmherzig
freundschaftlich getonten Geleitwort aufzu-
zeigen verstanden, wie das forscherische Be-
miithen Max Scheiders immer um das Werk
J. S. Bachs gekreist habe, ohne daB der For-
scher dariiber zu einem Spezialisten gewor-
den sei. (,Badis Kuust ist eine Welt wie
kaum je zuvor das Werk eines Musikers . . .
Badi-Forscier sein heiflit nicht Spezialist
sein, und ein Spezialist taugt nidit zum
Bach-Forscdher.“ S.5.) Und so steht denn
auch Bachs Musik im Zentrum dieser Gabe
an den Bach-Forscher Max Schneider.
Rudolf Steglichs Interpretation des er-
sten Contrapunctus der Kumst der Fuge
ist von einem verwandten Verhiltnis zur
Bachschen Musik erfiillt, wie es Vetter als
bezeichnend fiir Max Schneider schildert.
Dieses Musterbeispiel einer musikalisch ein-
fithlsamen Analyse erhellt die ganze viel-
formige Welt der Musik Bachs von einem
Punkt aus. — Im Gegensatz zu Steglichs
Erkenntnissen, die an der musikalischen
Realitit gewonnen und daher nachpriifbar
sind, erscheinen dem begrenzten Einfiih-
lungsvermdgen des Rezensenten Wilhelm
Heinitz’ Versuche einer ,musikbiologisch
orientierten Homogenititsbestimmung", dar-
gestellt am Wohltemperierten Clavier, nur
sehr beschrinkt nachvollziehbar. Vollends

verschlossen bleibt dem Rezensenten das
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Geheimnis der vom Verf. so genannten
~Heinitzschen Klangformel“ (S.149), das
darin besteht, daB bloBes Sich-Vorstellen
einer fiir jeden Komponisten besonderen
Wortsilbe durch Interpreten geniigen soll,
das ,urheberisch Angemessene” des inne-
ren rhythmischen und taktlichen Verlaufs
zu erreichen.

Heinrich Besseler sucht in einer umfang-
reichen Untersuchung den Grund zu einer
Chronologie der Bachschen Konzerte zu le-
gen, die in der Ko&thener Zeit entstanden
sind. Er unternimmt es mit einer an mathe-
matische Beweisfithrung erinnernden Inter-
pretation der stilistischen Merkmale, die
Werke in Gruppen zu ordnen, die um 1718,
1719 und 1720 liegen. — FEiner Gruppe
Bachscher Konzerte, den ,Brandenburgi-
sdien”, gilt die Untersuchung Peter Wak -
kernagels, der das Autograph mit philo-
logischer Gewissenhaftigkeit bearbeitet und
beschreibt. Die Liste von Bachs Schreibfeh-
lern gibt dieser Studie den unmittelbaren
praktischen Nutzen. — Karl Gustav Fel-
lerer vergleicht Bachs Johannes-Passion
mit ihrer durch den Abbate Fortunato San-
tini hergestellten lateinischen Fassung, die
das Werk zu Beginn des 19. Jahrhunderts
in Italien bekannt gemacht hat. — Werner
Braun berichtet iiber die Briider Maximi-
lian und Johann Andreas Nagel und ihre
Teilnahme am Leipziger Collegium musi-
cum Bachs. — Walter Serauky untersucht
den EinfluB der in Isaac Vossius' Schrift
De poematum cantu et viribus rhythmi
(1673) niedergelegten Affekten-Metrik auf
Kuhnaus Biblische Historien und das Ca-
priccio des jungen Bach. Serauky vermutet
auch fiir die spiteren Werke Zusammen-
hinge, die aber noch zu erforschen wiren.
— Als ein ,Veildhen am Rande der Badh-
Literatur” stellt Hans Joachim Moser jene
in einer Handschrift der Berliner Staats-
bibliothek iiberlieferte Kaffeekantate vor,
die denselben Picander-Henricischen Text
hat wie die Kantate von Bach. — Mittelbar
gehdrt auch Oskar S6hngens Aufsatz
Kirchenmusik und Theologie in den Kreis
der Abhandlungen, die sich mit Bach und
seiner Musik befassen. S6hngen stellt dem
.gebrodienen” Verhiltnis zur Musik bei
den Calvinisten und Zwinglianern das ,un-
gebrodiene” im Bereich des lutherischen
Glaubens gegeniiber, und er 1aBt keinen
Zweifel daran, daB er auf dem lutherischen
Boden steht, wo ,die Musik ... ikre ei-
gene Wiirde neben dem Worte Gottes”
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hat, ,wenmn audh zundchst dem Worte
Gottes, d. h. in heimlidier Zuordnung zu
diesem” (S. 339).

Unter den iibrigen, nicht Bach gewidmeten
Arbeiten, nehmen die im engeren Sinn mu-
sikhistorischen den gréBten Raum ein. Giin-
ter Fleischhauer eréffnet den Band mit
einer Deutung eines Briefes Julians des Ab-
trilnnigen an den &agyptischen Statthalter
Ekdikios als Quelle fiir unsere Kenntnis
vom Knabengesang in der Kultmusik des
ausgehenden Altertums. Der zwischen 362
und 363 geschriebene Brief dient als Beleg
fiir den , heidnisdien Hintergrund” des by-
zantinischen kultischen Gesanges. — Heinrich
Husmann verdffentlicht eine Studie iiber
das Alleluia Multifarie und seine Ver-
wandten. Er weist darin nach, daB die Se-
quenz Multifarie (wie auch die Sequenzen
Justus ut palma) aus einer Zeit stammt,
in der das Alleluia in seiner seit dem 9.
Jahrhundert iiberlieferten Form feststand.
Husmann hilt es fiir wahrscheinlich, daB
siec — mit ihr die groBe Gruppe der mit
dem Mater-Schema verwandten Sequenzen
— in die vorgregorianische Epoche geha-
ren. — Werner Bachmann berichtet iiber
die Praxis des Parallelgesangs, besonders
den in Quinten, im spaten Mittelalter, der
in einigen Riickzugsgebieten noch bis ins
19. und 20. Jahrhundert hinein lebendig
geblieben sei (so in Island, Portugal, auf
den Adria-Inseln und in den Alpenlindern.)
— Heinz Enke vergleicht textkritisch die
verschiedenen Uberlieferungen des ,liofe-
don“ vom Meister Bope und rekonstruiert
schlieflich seine vermutliche urspriingliche
Form. — Fritz Feldmann widmet dem
Gegenstand seiner Dissertation von 1932,
dem Breslauer Codex MFf. 2016, erneut seine
Aufmerksamkeit. Er nennt die noch offenen
Fragen, die an diese wichtige Handschrift
der deutschen vorreformatorischen Musik
zu stellen sind (wenn sie jemals wieder auf-
tauchen sollte!) und teilt die neuen For-
schungsergebnisse mit. — Den Anteil der
Kontrafakturen an den Bicinien in Rhaus
Druck von 1545 untersucht Hans Al-
brecht. Er weist in seiner von ihm als
»Vorberidit” bezeichneten Studie nach,
~dafl Rhau nicht nur gelegentlich umtex-
tierte Ausschnitte aus mehrstimmigen Mes-
sen als selbstindige Bicinien verwendet. Er
stellt vielmehr neben die Gruppe der Or-
dinariumsausschnitte, denen er ilren origi-
nalen Text ldfit, eine ganze Schar von kon-
trafizierten Ordinariums-Bicinien” (S. 67).
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Albrecht kommt zu dem Ergebnis, daB in
Rhaus Bicinien fast ebenso viele kontra-
fizierte wie original textierte Messenab-
schnitte auftrdten. Als Verf. der Bicinien-
Umtextierungen vermutet er iibrigens den
Sammler und Drucker Rhau selbst. —
Hans Engel steuert neues Material zur
Kenntnis der Florentiner Intermedien bei,
die 1589 die Hochzeit des Mediceer-Fiir-
sten Ferdinando mit Christine von Loth-
ringen und Toscana festlich schmiickten. —
Eine Biographie von Melchior Vulpius legt
Hans Heinrich Eggebrecht als gekiirz-
ten Abdruck aus seiner maschinenschriftlichen
Dissertation von 1949 vor. Er fiihrt darin
gute Griinde dafiir an, daB Vulpius erst
ca. 1570 geboren sein kann, und nicht
1560, wie man bisher allgemein annahm.

Die Reihe der Beitrige zur Musikgeschichte
nach Bach erdffnet Harald Kiimmerling
mit einer Beschreibung von fiinf anonymen
geistlichen Kantaten aus der Berliner
Staatsbibliothek, die er als Autographe
Reinhard Keisers feststellen konnte. — Fritz
Stein stellt die Frage nach der origi-
nalen Gestalt der Telemannschen Schul-
meisterkantate, die ja nur in der moderni-
sierten Fassung von C. E. Weyse iiberliefert
ist. Stein vergleicht Telemanns volkstiim-
liches Opus mit der Vertonung des gleichen
Textes durch J. A. Hasse; ein Vergleich,
der sehr zu Gunsten Telemanns ausfillt. —
Robert Haas teilt die Ergebnisse archiva-
lischer Studien zur Geschichte der Familie
Antonio Salieris mit, die bis dahin véllig
im Dunkeln lag. — Gedanken wie sie Al-
fred Lorenz am Werk Wagners und Wil-
helm Werker an dem Bachs (Matthius-Pas-
sion) entwickelt hat, versucht FEugen
Schmitz auf die Zauberflte anzuwen-
den, indem er den Formgesetzen nachspiirt,
die die Oper im Grofien gestaltet haben. —
Joseph Miiller-Blattau untersucht die
zyklischen Formen in Beethovens Spitwerk
(seit 1820) und geht dabei von der These
aus, daB zyklische Gestaltungsweise fiir das
.reife Spitwerk eines Schaffenden kenn-
zeidinend” sei. — Uber Otto Nicolais durch
den Umgang mit Pdlchau, Santini und Fuchs
angeregte Beschiftigung mit der italieni-
schen Musik der romischen und veneziani-
schen Schule unterrichtet uns Wilhelm
Virneisel auf Grund der Berliner Quel-
len, die Nicolais Sammlertitigkeit wider-
spiegeln. — Hans Krech durchsucht die
zeitgendssischen Quellen auf Aussagen iiber
Richard Wagner als Sprecher und Singer.
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Er kommt von dieser Seite her zu einer
Bestitigung des von Gustav Becking an
Wagners rhthmischer Gestaltungsweise ge-
wonnenen typologischen Befundes. — Wal-
ther Siegmund-Schultze interpretiert
Brahms’ vierte Sinfonie als ,klaren Aus-
druck seiner Stellung zur Zeit und Gesell-
schaft in all ilrem Widerspruch" (S. 252).
Einem in neuerer Zeit offenbar gewordenen
Bediirfnis nach praktisch verwendbarer Blas-
musik kommt Franz von Glasenapp
nach, wenn er eine ganze Reihe franzdsi-
scher Ouvertiiren und Sinfonien zwischen
1793 und 1795 fiir gréBere Bliaserensembles
beschreibt. Unter dem Aspekt der Bedeu-
tung, die die Musik dieses Genres beispiels-
weise fiir Beethoven gehabt hat (Gossec!),
enthélt dieser Beitrag auch iiber das Niitz-
liche einer Materialsammlung hinaus eine
Menge Wissenswertes. — Hans Peter
Schmitz geht in temperamentvoller Art
zahlreichen Vorurteilen in der Musizier-
praxis dlterer Musik zu Leibe. Er beschrinkt
sich dabei im Wesentlichen auf die Flten-
musik des 18. Jahrhunderts, doch haben
seine Gedanken grundsitzliche Bedeutung
fiir die Verlebendigung der Musik vergan-
gener Epochen. — Hans Joachim Zingel
untersucht die Rolle, die einer der AuBen-
seiter unter den Instrumenten, die Harfe, in
der Musik der Gegenwart spielt. Die deutlich
erkennbare Renaissance, die das Instrument
jetzt erfahre, gehe mit einer tiefgreifenden
Wandlung der Klang- und Spieltechnik ein-
her, die allenfalls mit der bei den Schlag-
instrumenten vergleichbar sei.

Zwei Beitrige der Festschrift gelten der
Musiktheorie. Siegfried Borris betrachtet
sehr kritisch Hindemiths harmonische Ana-
lysen aus der Tonsatzlehre, an denen die-
ser bekanntlich (wie vorher Hugo Riemann
mit der funktionalen Harmonielehre) exem-
plifizieren wollte, daB seine analytischen
Methoden auf die Musik aller Zeiten und
Stile anwendbar seien. Borris kommt —
man mdchte beinahe sagen: natiirlich — zu
dem Ergebnis, daf ihr Geltungsbereich auf
die zeitgendssische Musik beschriankt sei.
Auch hier wird man noch Einschrinkungen
machen miissen. — Werner Danckert gibt
die Grundlagen zur Entwicklung einer
Funktionstheorie des Melodischen, die er
aus der Beschiftigung mit dlterer Volksmu-
sik und der Musik auBereuropiischer Vol-
ker gewonnen hat.

Den einzigen — allerdings sehr gewichtigen
— Beitrag zur vergleichenden Musikwissen-
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schaft schrieb Walter Wiora. Er prift
darin das Verhiltnis von Einstimmigkeit
und Mehrstimmigkeit der Vor- und Friih-
zeit, der auBerabendlindischen Kulturen und
der ilteren europiischen Volksmusik und
schildert die Ubergangsform zwischen bei-
den Bereichen. Wiora erprobt an einer
Fiille von Material den von ihm konstruier-
ten Begriffsapparat, der es ermdglicht, die
im Grundsitzlichen sehr verschiedenen For-
men von Mehrstimmigkeit prazise zu er-
fassen. Harald Heckmann, Kassel

Friedrich Stier: Ehrung deutscher
Musiker durch die Universitidt Jena. (Dar-
stellungen zur Geschichte der Universitit
Jena, hrsg. von Friedrich Schneider, Bd. 1I),
Weimar, Hermann Bohlaus Nachfolger,
1955, 83 S.

Die Schrift bietet in verschiedener Hinsicht
Interessantes: Sie spiegelt einmal Jenas
Universitidt in ihrem Verhiltnis zur damals
zeitgendssischen Musik wider und bereichert
vor allem unser Quellenmaterial iiber grofie
Musikerpersdnlichkeiten des 19. Jahrhun-
derts durch diplomatisch genauen Abdruck
z. T. unverdffentlichter Akten des Jenaer
Universitdtsarchivs. Gewif treffen die acht
ehrenhalber verlichenen Doktortitel nicht
immer ,Unsterbliche“, und nicht jeder Le-
ser wird — wie Fr. Schneider in der Ein-
leitung — stets die .Sicherheit” der Wahl
bewundern: in der Reihe Meyerbeer, Stade,
v. Biilow, Methfessel, Tépfer, Gille, Las-
sen, Reger diirfte beim zweiten der Dank
an den eigenen Universitits-Musikdirektor,
beim sechsten an den langjihrigen Orga-
nisator des akademischen Konzertlebens in
Jena und beim siebenten die Verbunden-
heit mit dem Hofkapellmeister des benach-
barten Weimar der Hauptgrund fiir die
Ehrung gewesen sein; selbst bei H. v. Bii-
low, dem mit 34 Jahren bereits ehrenhal-
ber promovierten ,modulator chordarum®,
steht das Jenaer Konzertleben, das Biilow
als ,Parterre von Kénigen” rithmt, im
Vordergrund. Wenn dieser so frith erteilten
Wiirde gegeniiber der Singer zahlreicher
Kommerslieder, Albert Methfessel, erst go-
jahrig die gleiche Ehrung erhielt, so wurde
dieses Bekenntnis zur musikalischen , Frudht
der deutschen Burschenschaften in Jena"
im vorsichtigen Abstand eines halben Jahr-
hunderts abgelegt. Unter solchem Aspekt
gesehen, ist Jenas Entscheidung fiir den
erst 35jahrigen ,Neuténer” Reger ohne
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Zweifel ein Dokument musikgeschichtlichen
Weitblicks.

Dieser lokalgeschichtlichen Seite, der Kla-
rung ihrer Zusammenhinge, hat sich der
Herausgeber liebevoll angenommen. Wenn
er dariiber hinaus im ,SchluBwort” die Eh-
renpromotionen ,auds im Licdite des objek-
tiven Urteils der Gegenwart” zu rechtfer-
tigen sich bemiiht, so wird dabei ,objektiv”
recht einseitig gesehen. Vor allem bei Bii-
low l4Bt sich sein auf S. 69 f. abgedruck-
tes Bekenntnis zur Geistesaristokratie nur
schwer mit wahrer Zuneigung zu ,weitesten
Kreisen des Volkes“ in Verbindung bringen
(S. 49). Honorarverzicht und Bemiithen um
Volksbildung kann auch dem PflichtbewuBt-
sein der ,Noblesse” entspringen. Doch soll
hieriiber sowie iiber die fragwiirdige Not-
wendigkeit, z. B. Chopin mit der FuBnote
Jpolnischer Komponist und Klaviervir-
tuose” besonders vorzustellen, nicht disku-
tiert werden.

Die andere Seite des besonderen Interesses,
das die Verdffentlichung verdient, fithrt von
der Lokalgeschichte Jenas weg zur Frage, ob
und inwieweit die neuen Dokumente die
Biographie der hier beriihrten Meister be-
reichern. Man wird sagen diirfen, daf} die
lateinischen Diplome selbst, von denen das
Meyerbeersche iiberhaupt fehlt — es sei
darum weiter unten abgedruckt —, der bio-
graphischen Forschung weniger AufschluB
bieten als die darum gefithrte Korrespon-
denz der Meister. Auch hier ist nicht alles
neu. So fand sich zu dem Konzept des
Dankschreibens in Du Moulin-Eckarts Buch
manche Variante, auf deren Vergleich der
Hrsg. verzichtet hat. DaB Biilow in seiner
nun vorliegenden Reinschrift bei der Klassi-
fikation der Pianisten ,nadt Handwerksbe-
griffen” weglieB, jedoch fiir hochwertige
zeitgendssische Musik |, Selbstindigkeit”,
also Neuheit forderte, mag immerhin er-
géinzt sein.

Bisher nicht erwihnt, zeitlich und im Buch
jedoch die Ehrenpromotionen einleitend,
verdient Robert Schumanns Promotion wohl
die stiirkste Beachtung. Nicht nur wegen des
derzeitigen Schumann-Jahres. Wenn vier
Jahre nach Mendelssohns Leipziger Fhren-
promotion der ehemalige Leipziger Student
Schumann in Jena auf eigenes Betreiben,
nicht honoris causa, sondern unter norma-
ler Honorarzahlung den Doktor-Titel er-
wirbt, so steht diesem Zeichen minderer
Berithmtheit doch Kefersteins Satz, daB
.er als Stifter der sogenannten neuroman-
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tisdien Schule gelten kann” und dement-
sprechend die Auszeichnung als ,artifex
ingeniosus et judex elegans gegeniiber.
DaB jedoch an diesem Fortschrittlich-, Neu-
romantischen” iibermafig der Sonatenanteil
hervorgehoben wird (Brief Keferstein/De-
kan), erinnert an den Breslauer Universi-
titsprofessor und Vorkdmpfer Schumanns
A. Kahlert, der auch mehr die Pflege der
grofen Form erhofft, von Schumann aber
auf das Lied als Hochstleistung verwiesen
wird. Aufschlufreich — als neue Quellen —
sind weiterhin Schumanns Brief an den De-
kan und seine ,vita“, die ihm ,blutsauer
geworden“. Das Bekenntnis einer ,treuen
Verelirung fiir das Uberkommene”, aber
auch die klar geduBerte Erkenntnis, ,als
Komponist einen von allen anderen ver-
schiedenen Weg" zu gehen, mubf in diesem
offiziellen Schreiben um so mehr beachtet
werden, als vorher die Anerkennung der
Landeren” ausgesprochen wird, ,fuflen sie
nun auf dem Alten, sowie zum Theil auf
Mendelssohn, oder haben sie wirklich Eigen-
tiimliches und Neues ersomnen, wie etwa
Chopin“. Dies ergibt eine neue Variante
in der Frage, wie Schumann zu beiden Mei-
stern stand. Mendelssohns Mittelstellung
zwischen Alt und Neu und Chopins ,wirk-
lidt Neues” sind um 1840 sonst nicht so deut-
lich ausgesprochen. Auf all diese speziel-
leren Fragen zu Schumanns Biographie ein-
zugehen, war wohl vom Hrsg. nicht beab-
sichtigt, immerhin hitte auf die entspre-
chenden Stellen in Boettichers aufschluB-
reichem Schumann-Werk (, Einfiihrung . . .")
verwiesen werden miissen. Man wird iibri-
gens die Auswirkung dieser Ehrung, die in
ihrer Mittelstellung zwischen ,h.c.” und
normaler Promotion richtig herausgearbei-
tet wurde, im Hinblick auf Schumanns
Psyche nicht iiberschiitzen diirfen: , Arbeits-
freude fiir die ndchsten Jahre” bis zum
Ausbruch der ,unheilvollen Krankheit®
bedeutet denn doch eine kaum haltbare
Vergréberung. Wohl aber darf man sagen,
daB die Fhrung den ohnedies im Februar
1840 eingetretenen Schaffensauftrieb des
,Liederjahres” und die Vorfreude auf die
endlich bevorstehende Heirat verstirkte!

Textkritisch bliebe zu fragen, ob Stellen
wie ,currigulum® (S.14), ,testamonium”
(S.51), ,doxte” (58) und das besonders
sinnentstellende ,also” des Biillowbriefes
(70) wirklich im Original stehen. Liest man
im letzteren Falle ,wiirdiger...als das...
imitatorum pecus”, so wird die Stelle ver-
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stindlich und wird auch durch das bereits
im Druck bekannte Konzept bestitigt. Un-
ter den Druckfehlern sei , Audré (statt é.
S. 19) herausgegriffen.

*

Das in der oben besprochenen Verdffent-
lichung fehlende Doktor-Diplom Meyer-
beers, das im Meyerbeer-Archiv des Ber-
liner Instituts fiir Musikforschung (Sign. M
69) aufbewahrt wird und fiir dessen freund-
liche Uberlassung hiermit wirmstens ge-
dankt sei, lautet: ,.. DECANO ORDINIS
PHILOSOPHORUM .. CAROLQO SNELL ..
ORDO PHILOSOPHORUM VIRO PERIL-
LUSTRIET AMPLISSIMO JACOBI MEY-
ERBEER MUSICAE ARTI IN BORUSSIA
PRAEFECTO PRIMARIO OPERIBUS EXI-
MIIS ET ELEGANTISSIMIS NON MODO
IN PATRIA SED ETIAM APUD EXTERAS
GENTES CELEBERRIMO DOCTORIS PHI-
LOSOPHIAE HONORES DIGNITATEM
IURA IMMUNITATES .. HONORIS CAU-
SA DETULIT...IENAE DIE X. M. IULII
A. MDCCCL.“
Dr. Heinz Becker, Hamburg, dem besonde-
ren Kenner Meyerbeers, verdanke ich aufler
der Vermittlung des Vorstehenden noch
folgende Tagebuch-Notizen Meyerbeers
(Abschrift Wilhelm Altmanns, Institut Fiir
Musikforschung Berlin):
,Dienstag 25. VI. [1850] .. Au Professor
B. L. O. Wolff in Jena gesdirieben, weldier
mir angezeigt hatte, dafl wmich die Univer-
sitdt von Jema zum Doktor der Philosophie
ernennen wiirde.” Dieser Brief ist bei A.
Kohut, Meyerbeer (Reclams Musiker-Bio-
graphien, Bd. 12, S.50) unter ,Berlin, den
24. Juni 1850“ abgedruckt. Das Tagebuch
vom 14. VII. [1850] verzeichnet: ,.. Brief
von dem Dekan der Universitit Jema Pro-
fessor Suell, worin er mir offiziell meine
(nicht nachgesudite) Ermemmung zum Dok-
tor der Philosophie . . anzeigt . .“ sowie die
Absendung des Dankschreibens am 3. VIIL.
Eine nachhaltige Wirkung auf Meyerbeer ist
hier nicht zu erkennen und wohl auch —
laut freundlicher Mitteilung Dr. Beckers,
der an der Verdffentlichung wichtigen Ma-
terials iiber diesen Meister arbeitet, —
nicht zu erwarten.

Fritz Feldmann, Hamburg

Fmanuel Winternitz: Musical auto-
graphs from Monteverdi to Hindemith,
2 Bde., 1955, Princeton, New Jersey, Prince-
ton University Press.
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Band 1 dieses vorziiglich ausgestatteten
Werkes enthilt eine umfangreiche, wissen-
schaftlich begriindete Einfithrung in die Pro-
bleme der Notenhandschriftkunde; Band 2
bringt dazu 196 Tafeln von Notenschriften
der bedeutendsten Komponisten von 1600
bis heute. Ahnliche Sammlungen liegen
mehrfach vor, einmal solche, die einzelnen
Meistern gewidmet sind, wie die Zusam-
menstellungen fiir J.S. Bach von H. Kretzsch-
mar, fiir Mozart von L. Schiedermair. Zum
Teil war fiir die Auswahl mehr das dsthe-
tische Interesse mafgebend, den Liebhabern
eine Anzahl schoner Blitter vorzulegen, wie
bei dem Werk von Schiinemann. SchlieBlich
kénnen die Zusammenstellungen durch die
Herkunft aus bestimmten Sammlungen be-
dingt sein, wie bei Kinskys Katalogen der
Biblictheken Heyer und Flérsheim. (Aus-
fihrliche Titel usw. siche in meinen Auf-
satzen Die Bedeutung musikalischer Facsi-
mile-Ausgaben ... in Musikhandel, 1953,
Heft 7, 8, 1954, Heft 2, 5).

Diesen Werken gegeniiber ist das Buch von
Winternitz viel umfangreicher in der Zahl
der Beispiele. Dann ist die Auswahl zu-
nichst durch einen historischen Gesichts-
punkt bedingt. Der Verf. will die Entwick-
lung der Notation von 1600 ab an Beispie-
len handschriftlicher Partituren darstellen.
Das ist ihm in auBerordentlichem Mafle ge-
lungen. Ich erwihne etwa, daB an Doppel-
beispielen von Buxtehude, Froberger und
auch J. S. Bach gezeigt wird, wie sich Ton-
setzer noch der alten Tabulaturschrift und
zugleich der neueren Notenschrift bedienen.
Die Entwicklung im Gebrauch der Takt-
striche, der dynamischen Zeichen oder der in
der Zahl immer wachsenden Akzentzeichen,
l1aBt sich Schritt fiir Schritt verfolgen und
ergibt ein lehrreiches Studium fiir sich.
Aber der Verf. geht iiber diese Betrachtun-
gen hinaus und unterzieht die Elemente des
Notenschreibens einer genauen Untersu-
chung. Dieser dienen die klaren und ein-
dringlichen Einleitungskapitel iiber die musi-
kalischen Schriftzeichen, den Schreibakt, die
Instrumente des Schreibens und ihre Wich-
tigkeit (ob es sich um Ginsekiel, Stahlfeder
oder Fiillfederhalter handelt). Verschiedene
Arten der Méglichkeit, Noten zu schreiben,
werden festgestellt: in getrennten oder ver-
bundenen Schreibakten, mit verschieden ge-
neigten Notenhilsen usw. Uberaus wichtig
scheint mir die Feststellung, daB es neben
den selbstverstindlichen individuellen Un-
terschieden der Notenhandschrift auch viele
zeitbedingte gibt, die vielfach sofort die Zeit
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der Entstehung erkennen lassen. Eine scharfe
Trennung der beiden Einfliisse voneinander
ermdglicht erst sichere Kenntnis der ein-
zelnen Schriften.

Zu den individuellen Eigenschaften gehoren
z. B. die Stellung des Notenkopfes zum
Halse, die Neigung der Hilse, die Art der
Balken usw. Werden derartige Feststellun-
gen fiir die Handschrift eines Komponisten
genau durchgearbeitet, dann wird essicherer,
zweifelhafte Handschriften zu beurteilen, als
bei mehr gefiithlsméiBiger Einstellung. So
wird z. B. bei Monteverdi (I, 47) erwihnt,
daB genaue Untersuchungen ergeben haben,
daB das viel wiedergegebene ,Lasciate mi
morir" wahrscheinlich nicht Monteverdis
Handschrift ist. Auch die zweifelhafte Seite
des Bachschen , Klavierbiidhleins® wird dis-
kutiert (I, 58). Wer sich als Liebhaber oder
von Amts wegen mit Handschriften be-
schiftigt, wird aus dem genauen Durchden-
ken der Angaben von Winternitz grofie
Hilfe schépfen. Lehrreich sind auch Bei-
spiele wie bei A. Scarlatti und Mozart, die
Entwicklung und Wandel der Handschrift
im Laufe des Lebens, aber auch die blei-
benden Faktoren zeigen. Hiufig werden
Typen in Beziehung auf einzelne Elemente
der Notenschrift herausgestellt. Interessant
ist, wie oft Beethovens Schrift als irregular
und wechselnd erscheint. Das hingt offen-
bar mit der Tatsache zusammen, daff seine
Kompositionen wihrend der Niederschrift
und nicht vorher entstanden. (Ich habe das
in meinem Vortrag auf dem Oxforder Kon-
greB 1955 und in meinem demnichst er-
scheinenden Buche: Textkritische Unter-
suchungen bei L. van Beethoven ausfiihr-
lich begriindet.) Damit hangt zusammen.
daB fast alle Komponisten ein schénes,
iibersichtliches, auch bei Korrekturen les-
bares Bild geben. Bei Beethoven liegen die
Verhiltnisse anders.

Auch die im engeren Sinne graphologisch-
psychologische Seite wird ausfithrlich behan-
delt. W. warnt aber ausdriicklich davor, auf
mehr oder weniger gefiihlsméBiger Grund-
lage psychologische und charakterologische
Aussagen zu machen. Dafiir sind im Gegen-
satz zur Buchstabenschrift die Freiheiten der
Notenschrift durch die Linien, die festste-
henden Zeichen usw. viel zu gering. Was er
(I, 39 f) von der Art der Notenschrift bei
Brahms sagt, die seine kiinstlerische Zuriick-
haltung und Sparsamkeit zeige, ist ohne wei-
teres anzuerkennen. Aber damit schlieft er
im Grunde nicht aus der Schrift auf den
Charakter, sondern vergleicht sie mit den
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aus anderen Darstellungen bekannten Zii-
gen des Meisters. Von Interesse in dieser
Hinsicht scheint mir eine Feststellung von
Robert Ammann, Die Haundsdirift der
Kiinstler (Bern-Stuttgart, 1953, S.51): , Lafit
man eine gréflere Zahl von Komponisten-
handschriften an sich voriiberziehen, so be-
kommt wman den Eindruck, daff die Grofl-
zahl etwas Gemeiusames hat, dafl es so
etwas wie eine Tondiditersdhrift gibt.“ Die
Komponisten stehen damit im Gegensatz zu
den bildenden Kiinstlern, auch zu den
Dichtern. Die Erklirung scheint mir auf
Grund der Darstellung bei W. nicht schwie-
rig. Die Gemeinsamkeiten der Notenschrift
sind so stark, daB sie sogar die Hand-
schriften der Tonsetzer beeinflussen. W.
weist in vielen Fillen auf die Gemeinsam-
keiten von Buchstaben- und Notenhand-
schrift hin. Auch Ammann setzt Hand-
schriften- neben Notenproben, beriicksichtigt
aber wohl die zeitgemifen Bindungen zu
wenig. Ich glaube, daB die Autographen
zur Erkenntnis des Schépfungsakts, zur Fest-
stellung der Wichtigkeit, die der Komponist
Einzelheiten beimiBt, ungleich wertvoller
sind als Ffiir charakterologische Untersu-
chungen. Ich halte den Standpunkt von W.
da fiir begriindet und richtig.

Wichtig ist auch die stindige Betonung, daf}
die Handschrift die Absicht der Komponisten
schiirfer wiedergebe als selbst sorgfiltige
Drucke. Das wird z.B. an einer Balken-
ziehung bei C. Ph. E. Bach (I, 5 und 11, 46)
im Vergleich zur Urtextausgabe gut belegt.
Beethovens rthombenférmiges Schwellzeichen
<<=gibt aufs genaueste den Punkt der
hochsten Stirke an (I, 16); es findet sich
aber kaum, selbst nicht in den von Beet-
hoven korrigierten Druckausgaben. Aus dem
Autograph entwickelt der Verf. die richtige
Ausfithrung der Vorschldge in Mozarts
Klaviersonate KV 483 (I, 78; 11, 65—66).
AuBler allen diesen allgemeinen Gesichts-
punkten enthilt Band 2 eine Fiille an und
fiir sich hochst lehrreicher und eindrucksvoller
Beispiele. Wer wird nicht mit Erschiitterung
die drei Blatter aus Handels Jephta (1, 64 ff.;
11, 41—43) betrachten, die den Kampf des
Meisters mit der beginnenden Blindheit so
eindrucksvoll vor Augen fithren? Die Seiten
aus Mozarts Don Giovanni (I, 78 ff.; 11,
67—74) zeigen, in welcher Reihenfolge die
Zeilen geschrieben wurden und mit welcher
Sicherheit im Finale des 1. Aktes die ver-
schiedenen Taktarten der drei Orchester
disponiert sind. Fiir Schuberts Die Forelle

479

ist ein Autograph wiedergegeben, das im
Gegensatz zu den Fassungen der Gesamt-
ausgabe ein Vorspiel hat. Vielleicht fallt
von hier ein Licht auf die noch ungeklirte
Frage mancher Liedvorspiele bei Schubert.
Ahnlich wie bei Hindel, zeigen die Bei-
spiele von Schumann (I, 99 ff.; 11, 112—115)
den EinfluB der beginnenden Krankheit.
Lehrreich sind die Hinweise auf den Zu-
sammenhang von Wort und Ton, z. B. bei
der Seite aus dem Schicksalslied von Brahms
(I, 119; II, 145) und bei Debussy (I, 136;
II, 175). Interessant ist auch, wie im Zuge
der modernen Musik die handschriftlichen
Partituren immer mehr druckihnlich werden,
wobei trotzdem die individuellen Eigen-
heiten erkenntlich bleiben, auch ein Zu-
sammenwirken von Zeitgemifiem und Per-
sonlichem.

In der Beschreibung der Autographen wer-
den Herkunft, urspriingliche Grofe usw.
genau angegeben. Vielleicht hitten die Was-
serzeichen noch aufgenommen werden kon-
nen. Zur Diskussion der Uberschrift der
Tragiscdten Quvertiire von Brahms (I, 12)
wire zu sagen, daB es sich darin zunichst
um einen Sinfoniensatz in einer anderen
Tonart gehandelt hat (vgl. P. Mies, Aus
Bralims' Werkstatt, Simrock-Jahrbuch 1).
Das Werk von W. ist eine bedeutsame und
wichtige Erscheinung. Viele der im Vorher-
gehenden gestreiften Gesichtspunkte werden
in ihm zum ersten Male oder doch in groBe-
rem Umfange erstmals behandelt. Jeder
Musikwissenschaftler wird aus ihm Nutzen
ziehen, ebenso Herausgeber, Handschriften-
experten und Liebhaber; schlieBlich diirfte
es fiir Ubungen in musikwissenschaftlichen
Seminaren unentbehrlich sein.

Paul Mies, Kéln

Adrian Petit Coclico: Compendium
Musices, Niirnberg 1552. Faksimile-Neu-
druck hrsg. von M. F. Bukofzer, Kassel
und Basel 1954, Barenreiter-Verlag (= Do-
cumenta musicologica, Reihe 1, Nr. IX).

Der Faksimile-Neudruck von Coclicos Com-
pendium, eine der letzten Editionen Bukof-
zers, stellt erneut den Wert originalgetreuer
Quellenwiedergaben unter Beweis. Obwohl
iiber den angeblichen Josquinschiiler schon
viel geschrieben worden ist, muf B.im Nach-
wort feststellen: ,Uber den Verfasser des
Compendium Musices wissen wir zuwenig
und zuviel: zuwenig, da nur wenige nadi-
priifbare Tatsadien bekauntgeworden sind,
und zuviel, da Adrian Petit Coclico ein un-
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verbesserlidier Aufsdineider und Prahlhans
war, der damit seine Brotherren zu beein-
drucken hoffte.” Mehr als auf seine Brot-
herren hat Coclico auf die Musikforscher
spaterer Jahrhunderte Eindruck zu machen
verstanden. Wahrscheinlich sind Zweifel an
der Wahrheit seiner Behauptungen gar nicht
erst aufgekommen, weil sich jeder gesagt
hat: , ...er kann so téridit nicht liigen.”
An der Tatsache, daB es sich, wie M. van
Crevel in seiner Coclico-Biographie nach-
gewiesen hat, bei den meisten der von
Coclico iiber sein Vorleben ausgestreuten
Nachrichten um Mirchen handelt, indern
auch die beiden Lobgedichte zum Compen-
dium nichts. Die Verfasser, zwei Witten-
berger Studenten, kénnen ihr Wissen nur
von Coclico selbst bezogen haben. Das Lob-
gedicht des Noe Bucholczerus erscheint
iibrigens wenig spiter noch einmal, aller-
dings ohne die vier auf Coclico persénlich
bezogenen SchluBdistichen, in einer Witten-
berger Handschrift (s. W. Brennecke, Die Hs.
A. R.940/41 der Proske-Bibliothek zu Re-
gensburg, Schriften des Landesinstituts fiir
Musikforschung Kiel I, Kassel 1953). Ob
Coclico wirklich Josquins Schiiler gewesen
ist, 1aBt sich, wie auch van Crevel zugibt,
nicht beweisen. Trotzdem hilt er diese Be-
hauptung fiir wahr. Auf Grund der verschie-
densten Aussagen im Compendium sieht er
in Coclico einen ,fortschrittlich orientierten
Renaissancemusiker”, und auf Grund der
Motettensammlung Musica reservata —
Consolationes piae hilt er ihn fiir einen
immerhin beachtenswerten Komponisten.
Diese Urteile werden nunmehr an Hand
des vorliegenden Compendium-Neudrucks
und der in Kiirze im , Erbe deutscher Musik“
erscheinenden Motettensammlung im einzel-
nen gepriift werden kénnen. Schon jetzt
hat aber van Crevels Biographie die Co-
clico- und die Musica-reservata-Forschung
wieder in Gang gebracht An der Harvard-
University ist 1952 eine Dissertation von
E. R. Sholund iiber das Theme A. P. Co-
clico: The Compendium Musices entstanden
(s. Journal of the American Musicological
Society VII, S.133). Diese Arbeit ist dem
Rezensenten bisher leider nicht zuginglich
gewesen. Ferner hat B. Meier, der iibrigens
auch ein Schiilerverhiltnis zu Josquin Ffir
Jmicht unméglich” hilt, eine Studie iiber den
Komponisten Coclico angekiindigt (s. Mu-
sikforschung VIII, S. 83).

Der Gesamteindruck, den die Lektiire des
Compendium hinterldft, kann die Skepsis
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gegeniiber dem, was Coclico iiber sein Ver-
hiltnis zu Josquin behauptet, nicht vermin-
dern. Coclico versteht es zu gut, Reklame
zu machen. Immer wieder streicht er seine
Beziehungen zu Josquin und die Uberlegen-
heit der Singer aus den westlichen Lindern
heraus. Wenn er dann im selben Atemzug
den jungen Musikliebhabern empfiehlt, sich
den richtigen Lehrer zu wihlen, so kann
man kaum noch davon sprechen, daB er aus
lauter Bescheidenheit seinen eigenen Namen
nicht nenne. Auch die beriihmte Musiker-
klassifikation dient Coclico (nur?) dazu,
am SchluB die Uberlegenheit der Musiker
seines ,quartum gemus”, zu dem er selbst
gehort, zu betonen und die Schiiler zu er-
mahnen, sich die Musiker dieser Klasse zum
Vorbild zu nehmen. Man wird schlieBlich
nur noch schmunzeln, wenn es z. B. heifit:
LSunt qui asseramt unisonum requirere ter-
tiam ... Sed losquinus haec nom observa-
vit.“ Ebenso wie in den Briefen, in denen
Coclico sich als ein um seiner Religion
willen Verfolgter ausgab, finden sich auch
im Compendium einige Widerspriiche. Wih-
rend Coclico auf der einen Seite die so-
genannte Musica reservata wieder ans Licht
zuriickfithren und zu diesem Zweck die bei
Josquin gelernte ,ars” niederlegen will, sagt
er auf B1 M IVr, die Kunst des ,orunate
canere et componere” beherrschten nur so
wenige, weil dieser Gesangsstil erst vor
wenigen Jahren erfunden und eingefiihrt
worden sei (und deshalb solle sich die Ju-
gend einen erfahrenen Lehrer suchen .. .).

Bukofzer weist im Nachwort darauf hin, daf§
sich auch Lampadius in seinem Compendinm
Musices von 1537 auf Josquin berufen habe.
Lampadius gibt sich aber nicht als Schiiler
Josquins aus, sondern er stellt nur dessen
Kompositionsstil als mustergiiltig hin. Wih-
rend Coclico unter Berufung auf Josquin
den Vorrang des ,usus“ gegeniiber den
Jpraecepta” betont, erkldart Lampadius, daB
man den Stil und die Technik Josquins nur
auf dem Wege iiber die Beachtung der Regeln
nachahmen kénne. Wihrend Coclico zur
.compositio” iiber den Kontrapunkt ge-
langt, beginnt Lampadius mit der ,dispo-
sitio et ordinatio quatuor vocum”, d. h. mit
Tabellen vierstimmiger Akkorde, wobei er in
einigen Fillen sogar schon vom BafB-Tenor-
Intervall ausgeht. Es zeigt sich erneut, daf8
die von van Crevel aufgestellten Gleichun-
gen (Hoherbewertung des , iudicium aurium”
— Homophonie — fortschrittliche Renais-
sancemusik auf der einen Seite und Héher-
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bewertung der ,ars" — Kontrapunktik —
veraltetes c. f.-Ideal auf der anderen Seite)
hier nicht aufgehen. Sowohl in Coclicos
Motettensammlung wie auch in den Beispie-
len des Compendium finden sich zahlreiche
c. f.-Kompositionen. Mit seinen komplizier-
ten Beispielen zur Mensurenlehre steht Co-
clico den von ihm so verachteten Musici
mathematici nicht nach. Zur Frage, wie er
die acht Kirchentonarten anwandte, sind
die Beispiele des Compendium ebenfalls
wichtig. Er zeigt sich auch hier als Sonder-
ling. Aufschlufireich fiir das Problem der
Klauselakzidentien sind die Beispiele Bl. D
IVe, EIllr, ENNlv, Flv, GIVrund G IVv.
Analoge Stellen finden sichiiberaus hiufig in
den Cowusolationes piae. SchlieBlich sei noch
auf das Beispiel Bl. O Il v verwiesen, wo in
den SchluBtakten der Quartsprung a—e im
Vagans gegen f'—es' im Altus gesetzt ist.
Ein solcher Satzfehler verstirkt die Zweifel
an van Crevels Ubertragung der Motette
Nr.33 (s. M. van Crevel, A. P. Coclico,
S. 280 ff.).
Der bedeutendste Beitrag Coclicos bleibt
das Kapitel iiber die Gesangsverzierungen,
aus dem H. Finck viele Einzelheiten in seine
Practica Musica iibernommen hat. Hier fin-
det sich kaum ein Vorbild in den deutschen
Lehrbiichern, die ja zum groBten Teil auf
den Elementarunterricht in den Schulen zu-
geschnitten waren, in dem man die Feinhei-
ten des Kunstgesangs nicht brauchte. Noch
D. Friderici streift das Kapitel der Kolora-
turen in den spiteren Auflagen seiner Mu-
sica figuralis nur ganz am Rande, ,weil es
zum Theil vor junge Knaben wnodt zu
schwer, und vor die nur dienet, so da in
vornehmen Capellen sich gebrauchen las-
sen...” Nach einer Musikschule, wie sie
Coclico einzurichten versucht hat, bestand
zu seiner Zeit noch kein Bediirfnis. Er
konnte mit Recht davon sprechen, daB die-
ser Gegenstand in den iibrigen zeitgends-
sischen Lehrbiichern nicht behandelt worden
sei.
Der Neudruck des Compendium wird zur
Aufhellung der historischen Wahrheit bei-
tragen. Wenn auch der Komponist Coclico
nicht in allen Punkten als Reprisentant der
von ihm theoretisch formulierten Grund-
siitze gelten kann, so bleiben doch die theo-
retischen Aussagen bedeutungsvolle Zeug-
nisse einer fiir die Zeit um 1550 modernen
Musikanschauung. An Coclicos ,origineller
Art“ wird der Leser seine Freude haben.
Martin Ruhnke, Berlin
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Werner Tell: Bachs Orgelwerke fiir den
Horer erliutert. Nebst einem Anhang: Die
»Kunst der Fuge“ und das ,Musikalische
Opfer” als Orgelwerke. O. O., o.]J. (Leip-
zig-Berlin 1955), Pro Musica Verlag. 585.

Bestrebt, dem Horer das Verstidndnis der
Orgelwerke Bachs zu erleichtern, hat der
Verf., selbst Organist, ,in mehr als fiinf-
zehnjihriger Tidtigkeit" mit kurzen Erldu-
terungen in den Programmen gute Erfah-
rungen gemacht und legt diese nun er-
weitert in zusammenhingender Form vor.
Die Schrift wendet sich also ausschlieBlich
an den mit Orgelspiel und -komposition
nicht vertrauten, hdchstens Hausmusik trei-
benden Hérer und weiff diesem mit wenigen,
kurzen Sétzen die wichtigsten formalen und
kompositionstechnischen Begriffe verstind-
lich zu machen und an einzelnen Orgel-
werken Bachs zu demonstrieren. Dafl es da-
bei stets fiir den Fachmann peinliche Ver-
einfachungen gibt, wird sich bei einer sol-
chen Zielsetzung nicht vermeiden lassen.
Fraglicher ist schon, ob die Erliuterungen
zu den einzelnen Werken, wenn sie bis-
weilen nur einige wenige Zeilen umfassen
und z. B. im Priludium A-dur (BWV 536)
nur ,krause Akkordfiguren” konstatieren
oder aus dem Orgelbiichlein einige exem-
plarische Stiicke herausgreifen, dem Hérer
iiber das hinaus, was er beim Anhéren ohne-
hin wahrmimmt, noch Wesentliches sagen
kénnen. Schlieflich storen auch einige sprach-
liche Eigenheiten, so der Gebrauch des Wor-
tes Bar im Femininum, der wohl eher der
Vergniigungsindustrie als dem Minnesang
entspringt, oder Formulierungen wie ,die
feierlich sdiwebende Weise der ,Widiter
Zions"“. Im allgemeinen jedoch diirfte der
Verf. seine Absicht mit Gliick verwirklicht
haben.

Einige sachliche Einwinde konnten bei ei-
ner spiteren Auflage vielleicht noch beriick-
sichtigt werden. So scheint die Gliederung
des Buches nach der Peters-Ausgabe unter
bewuBitem Verzicht auf das Nennen von
BWV-Nummern (,Sie kéunten den Hérer
verwirren — aber kann er mit Peters-
Nummern mehr anfangen?) doch sehr un-
giinstig. Denn einmal ist der Verf. dadurch
an der Einhaltung einer eigenen Systematik
gehindert, er verfihrt inkonsequent, indem
er einen Teil der von Bach selbst zusam-
mengefafiten Orgelwerke, entgegen Peters,
gemeinsam behandelt (Klavieriibung I111),
andere, entgegen Bach, in der alphabetischen
Ordnung der Peters-Ausgabe beldft; zum
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anderen aber ist die Peters-Ausgabe schon
durch die alte Bach-Ausgabe in vielen Les-
arten iberholt und wird es durch die
Neue Bach-Ausgabe in erhéhtem Mafe sein
(was das Verdienst von Griepenkerl und
Roitzsch fiir ihre Zeit keineswegs schmi-
lert!); endlich enthalten auch die verschie-
denen Neuauflagen der Edition Peters schon
Umstellungen (Bd. 1V, 1X), die ein ein-
heitliches Zitieren in Frage stellen. So ist
auch die Abhingigkeit von der Peters-Aus-
gabe fiir die heillose Verwirrung verant-
wortlich, in die der Verf. bei seinem Bericht
iiber Bachs letzten Orgelchoral gerit (S. 49
und 54): weder sind die ersten zwanzig
Takte dererhaltenen Handschrift autograph,
noch trigt der Choral in der Kunst der
Fuge die Uberschrift ,Vor deinen Thron
tret ids hiermit”. — Die Zuriickfithrung der
Priludien entweder auf die mehr improvi-
satorische Barform (aber ein wesentlicher
Unterschied gegeniiber der Barform ist die
Versetzung des zweiten ,Stollens” in die
Dominante!) oder auf die Konzertform
diirfte fiir viele Fille zutreffen; doch sollte
man die dreiteilige Dacapoform ABA nicht
ohne weiteres gleichsetzen mit der Konzert-
form, bei der der vom Verf. mit A bezeich-
nete Teil (s. S. 11) doch nur das Ritornell
bildet.

Endlich méchte ich entschieden der Behaup-
tung widersprechen, daB die Chorile des
Orgelbiichleins fiir den gottesdienstlichen
Gebrauch deshalb nicht geeignet seien, weil
die Melodien in der ,ausgeglichenen” Form
geboten wiirden. Sehr viel problematischer
ist hier die Frage der von Bach gewihlten
Tonart. Doch handelt es sich dabei um Auf-
fihrungsfragen, die hier nur angedeutet
werden kénnen.  Alfred Diirr, Géttingen

Heinrich Eduard Jacob: Mozart
oder Geist, Musik und Schicksal. Verlag
Heinrich Scheffler. Frankfurt a. M. 1955,
467 S.

Der Referent hat sich seinerzeit in dieser
Zeitschrift (6. Jahrg., S. 378 ff.) mit dem
Haydn-Buch des Verf. befassen miissen.
Mittelding (und zwar peinliches Mittelding)
zwischen Roman und Musikermonographie
mit der Pritention, die Musik in den Kreis
der Betrachtung zu ziehen, obwohl dafiir
die Voraussetzungen fehlten, brachte es
schon auf dem Umschlag eine Tauschung:
das Autograph der D-dur-Sonate, das gar
nicht existiert und das der Verlag nach
seiner Angabe durch einen Zeichner hatte
zeichnen lassen.
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Das Biographische war bei Mozart leichter
zu iibernehmen, denn es stehen nicht nur
die Hauptdaten von Mozarts Lebensweg
fest, sondern es bieten auch die vielen Briefe
von Sohn und Vater einen dehnbaren Stoff.
Gedehnt (und zwar auf fast 500 Seiten)
wird nicht nur durch psychologisch gemeinte
Erlduterungen, sondern auch durch Exkurse
und gern etwas pikante Anekddtchen. (Mo-
zart ,fast so fredi [gegen Frauen] wie Na-
poleon, der eine Frau ... ins Zelt befahl
und am Schreibtisch arbeitend ilir einen
Blick zuwarf: Ziehen Sie sich aus“.) Mit
talmiwissenschaftlichem Interesse werden
Mozarts hiufige Gotz-Zitate untersucht.
»Die ewige Fixierung des Landvolkes an
die Diingerproduktion ... ist eher infantil
als gesund. Das Volk setzt sich selbst dem
Kinde gleich, wenn es die verdeckten Kér-
perdffuungen fortgesetzt in seiner Rede
mitschleppt.” Das Gotz-Zitat, von Mozart
in Kanons vertont, war und ist keineswegs
nur bei Bauern, sondern durchaus auch in
der Stadt gang und gibe. (Wie roh Um-
gangston und Spifle auch unter Aristo-
kraten waren, kann man in den Briefen der
Liselotte von der Pfalz lesen.) Die natiirlich
gern erwihnten Briefe an das Bisle sind
aber zweifellos erotische Entgleisungen.

Zu allem und jedem gibt der Verf. seinen
Kommentar. Die Einleitung spricht vom
Gletscherwasser der Salzach — das ldngst
keines mehr ist! — und im Zusammenhang
damit wird Mozarts Musik ,kalt“ genannt,
.die Kraft kommt aus der Kilte“, ,sie ver-
liert nie iltre Kdlte” — eine Behauptung,
die mehrfach wiederkehrt. Zwar driickt Mo-
zart, seiner Kunstauffassung entsprechend,
Leidenschaften bekanntlich nie bis zum Ekel
aus, aber daB seine Musik kalt sei, das kann
nur jemand sagen, dem bei dieser Musik
nicht warm ums Herz geworden ist. Diese
Behauptung (von der Kilte der Mozart-
schen Musik) ist in jedem Sinne falsch.
Mozarts Musik sei ,vou seiner Vorliebe fiir
Hallen" — ,in einer umterirdisdien Halle
hallt es demnach unterirdisdr — bestimmt,
.seine Logenmmusik, seine Vorliebe fiir die
Freimaurerei, fiir geheime Sekten, die sich
in Grotten versammeln, Sarastros Bafl, der
in Stockwerke absinkt, die die Biilme vor
Mozart nidit kannte (und immer ist’s hier
unten kalt —)", also phantasiert der Autor
ohne jede Hemmung darauflos. Was alles
zusammengebracht wird, 148t sich nicht auf-
zihlen. Der Anschein groBer Belesenheit
und Gelehrsamkeit soll durch unendliche
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Zitate (mit blofer Namensnennung iibri-
gens) erweckt werden. Aber wer wird alles
zitiert! Wahllos geht es von Abert bis
Stuckenschmidt, von Hugo Riemann hinun-
ter zu Emil Ludwig, dem Vielschreiber und
tiberfithrten Plagiator, der von Christus bis
zu Mussolini keinen historischen Namen
~unbiographiert” gelassen hat. Die Viel-
seitigkeit der gestreiften Themen mag Halb-
gebildete reizen; sie ist ja ihrerseits aus
Halbbildung erwachsen. Was soll man dazu
sagen, wenn das moderne Wissen iiber
die Antike folgendermaBen gekennzeichnet
wird: ,Um 1900 beherrsdien Nietzsche,
Burckhardt, Bachofen und Wilamowitz-
Moellendorf das Feld der Erklidrung. Sie be-
schreiten vier voneinander gesonderte Wege,
die erst durch das Genie Hofmanusthals im
Talire 1905 miteinander vereinigt werden”?
Mit J.s Italienisch ist es dhnlich. Er zitiert
(S. 333) Leporellos Registerarie. ,Purdié
porti la gonella? Weshalb tragt Ihr den
Unterrock?” soll nach J. Leporello Donna
Elvira fragen. Natiirlich ist das sinnlos, da
es heiBt: ,Wenn sie (,non si picca, se sia
ricca, se sia brutta”) nur den Weiberrock
trigt” (,purché”, nicht ,percdié”, und ,porti”
ist 3. Person singularis ,congiuntivo pre-
sente”).

Aber halten wir uns nicht mit Kleinigkeiten
auf, die freilich zur Schiefheit des ganzen
Bildes beitragen! Als seine Erfindung, denn
die Kennzeichnung als Zitat (Strasser zi-
tiert bei Paumgartner, Mozart, 1940, 667)
fehlt, bringt J. die Behauptung vor, daB
Rezitativ und Garten-Arie der Susanna (27)
in ihrem Munde sinnlos seien und ,diese
Arie der tief liebenden Frau gehére, der
Grifin“. Die dramatische Situation ist vollig
klar: ,Da stelt der Schelm ja Sdhildwadt’,
nun wart’, it will dich lehren; du sollst
fiir deine Eifersucht den Lohn empfangen.”
(Ich zitiere zur Vorsicht deutsch.) Sie nas-
fithrt Figaro mit den gespielten Gefiihlen
der Grifin; hinter der angenommenen
Maske, wenn Figaro nur héren will”, 1aft
sie ,immer wieder die edite Stimme ihres
Herzens vernelmen” (Abert). Das sind keine
.Auslegekiinste”, sondern das ist der wahre
Sachverhalt! Cherubin: ,Mozarts Selbst-
portrait!“ (321) ,Sicher war es Mozarts
glithende Sehnsucht, selber Don Giovanni
zu sein”, aber er, ,Proletarier der Liebe”,
klein, haBlich, bleich, ,begelrt die Frauen
glithend”, ist ,schiichtern und fredh” (s.o0.),
hat aber ,durdiaus kein Gliick bei Frauen".
Woher weiB der Autor, daB Mozart Don
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Giovanni sein wollte und ,fred: zu Frauen
war? Allein sein Brief an den Vater iiber
seinen Heiratsplan zeigt eine ganz andere
Auffassung vom Liebesleben. Die wunder-
volle Schilderung des Knaben Cherubin, der
die Note der Pubertitszeit erleidet, mag
oder wird auf eigene Erinnerungen an diese
Note zuriickgehen. Aber ein Selbstportrit —
das ist eine jener vielen Peinlichkeiten, die
Mozarts Bild verzerren.

Was der Autor iiber Musik sagt, ist mehr
als diirftig, oft aber belustigend. Mozarts
Sonate KV 46¢ bringt ,sekundenkurze Stok-
kungen im Gewand einer Aditelpause”.
Diese Stockungen stammen von J. Chr. Bach,
der keine raschen Passagen schrieb, weil er
durch eine leichte Fingerlihmung gehindert
war, sie zu spielen, erkldrt J. Natiirlich
stehen iiberall in den Sonaten und Konzer-
ten Bachs rasche Passagen. Und was die
Fingerlahmung als Ursache der Achtelpausen
betrifft, so miissen zwei Generationen fin-
gerlahm gewesen sein, denn es finden sich
Achtelpausen genau derselben Art bei all
den Klavieristen (vorziiglich italienischen),
deren Stil durch Beweglichkeit die barocke
Wiirde abzustreifen trachtet.

geht auf einen alten Typus ( : f,%) als Satz-

beginn zuriick.
:2% g

Immer wieder tritt des Verf. musikalische
Halbbildung hervor. Da nennt er das cis auf
Jsaeculum” zu Beginn des ,Dies irae“ im
Requiem ,das diromatische Cis" (,eine so
einfache Melodie, unheimlich ... durdh das
chromatische Cis"), wo es doch einfach Leit-
ton ist! J. ist bemiiht, spannend und unter-
haltend zu schreiben. Fiir eine Monographie
iiber einen unserer groften Musiker ist sein
Stil peinlich: ,Wie komponiert man einen
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Don Giovanni? Indem man den Figaro ver-
gifit.“ Die ewigen rhetorischen Fragen, die
stindigen Ausrufezeichen, die Gedanken-
punkte, wenn die Gedanken ausbleiben, die
redseligen Ausweichungen, all das verbindet
sich mit Mangel an Ehrfurcht! In diesem
Jahr ist eine Flut von Mozart-Literatur iiber
uns hereingebrochen; Mozart war sicherlich
fiir manchen ein gutes Geschift. Berufene
und Unberufene haben iiber ihn geschrie-
ben. Zu den Berufenen aber zihlt J. jeden-
falls nicht. Hans Engel, Marburg

A. Hyatt King: Mozart in Retrospect.
Studies in criticism and bibliography. Geof-
frey Cumberlege Oxford University Press.
London, New York, Toronto. 1955. XIII
und 279 S.

Der verdienstvolle Direktor der Musikab-
teilung des British Museum veréffentlicht
hier in Buchform 16 musikkritische und
bibliographische Aufsitze, von denen 12
bereits in englischen Musikzeitschriften er-
schienen waren. Die erste Studie gibt in
vier zeitlichen Abschnitten einen Uberblick
iiber Aufnahme, Verdffentlichung, Wieder-
gabe Mozartscher Werke, sowie iiber Mo-
zartforschung und Biographien. Urteile von
Musikern und Dichtern werden angefiihrt,
darunter Ausspriiche Goethes (dessen Be-
ziehung zu Mozart in der deutschen Litera-
tur vielfach ausfiihrlich behandelt worden
ist). Die internationale Verbreitung der
Opern Mozarts wird mit einigen Daten er-
wihnt. Man hitte vielleicht noch hinzu-
fiigen kénnen, daf der Widerhall in den
Lindern doch sehr verschieden war: so ist
wohl die Zauberfléte in Mailand zwischen
1800 und 1830 aufgefithrt worden, doch
folgte der ersten Auffithrung, die 1816 statt-
fand, eine zweite erst 1923! Wir erfahren,
daB in England Opern, unter ihnen nicht
nur die Entfithrung, wie wir von Einstein
wuflten, sondern auch Figaro und Giovanni
a la Lachnith verstiimmelt dargeboten wur-
den. Die Auffithrung eines Mozartschen
Klavierkonzerts 1792 durch J. W. Hassler
ist doch wohl nur fiir London ein ,unge-
wdhnlidhes Ereignis” gewesen, nicht aber fiir
die deutschen Lande, spielte z. B. doch Beet-
hoven am 31. Mirz 1795 in Wien ein
Konzert Mozarts. Fiir den Vortrag der Mo-
zartschen Konzerte mdgen die vom Verf.
erwihnten und zur Herausgabe vorgesehe-
nen, verzierten langsamen Konzertsitze
Mozarts in der Bearbeitung von P. C. Hoff-
mann von grofem Interesse sein. Der Stil
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der Ausschmiickung sei ,blutsverwandt”
mit der Manier Hummels, stamme aber
z. T. letztlich von Mozarts eigenem Ge-
brauch. Sollte man das nicht auch bei
Hummel annehmen diirfen? Er war immer-
hin intimer Schiiler Mozarts. Die Bearbei-
tungen, die Hummel den Konzerten Mozarts
hat angedeihen lassen und die bis zum
deutschen Zusammenbruch 1945 im Verlag
Litolff gefilhrt wurden, sind wohl gerade
in den langsamen Sitzen Erinnerung an
des Lehrers Vortrag.

Unter den Urteilen von Musikern sind ab-
lehnende AuBerungen bemerkenswert, sol-
che von H.G. Nigeli (S.19), in neuerer
Zeit der Artikel von Parry iiber ,Varia-
tion“ in der 1. Ausgabe des Lexikons
von Grove. lhnen stehen noch in jiingster
Zeit dhnliche Anschauungen zur Seite; so
nennt die Storia della Musica von Della
Corte und Pannain Mozarts Violinkon-
zerte ,langweilig und oberflichlich” (vgl.
Mf VIII, 481). Mit einer gewissen Ver-
wunderung liest man (39), daB erst durch
das Buch Torrefrancas Le origini (nicht
origine) del romanticismo musicale gezeigt
worden sei, daf von Wyzewa-St. Foix der
EinfluB italienischer Musik auf Mozart ge-
geniiber der Bedeutung deutscher und fran-
zOsischer Komponisten unterschiitzt worden
sei. Das ist zwar, was die franzdsischen For-
scher anbetrifft, richtig. Wir wollen auch
bei der Erwihnung des Buches von Torre-
franca dariiber schweigen, daBl dieses Buch
Beschimpfungen und Verdichtigungen der
deutschen Musikforscher enthilt. Die Ver-
diachtigungen sollten (und das interessiert
hier allein) der Beweisfithrung dienen, daf
u. a. Mozart ganz und gar von italienischen
Klavieristen abhingt. Diese Behauptung
wird mit wenig Methode und vielen Worten
vorgebracht. Gewif8 ist es ein Verdienst,
auf die italienischen Meister hingewiesen
zu haben. Doch dabei bleibt es. Wie véllig
unhaltbar mancher Hinweis ist, zeigt z.B.
die neuerliche Verdffentlichung von Sonaten
Giovanni Plattis, den Torrefranca den ,.Gro-
Ben” nennt, im Gegensatz zu C. Ph. E.
Bach, dem ,Kleinen". Es ist herrliche Mu-
sik — nur hat sie ganz und gar nichts mit
Mozart zu tun! Was die Opern betrifft,
hat Abert bekanntlich mit vielen Hinweisen
Mozarts Abhingigkeit von italienischen
Vorbildern erwiesen.

Der Verf. kommt auch ausfiihrlich auf Abert
zu sprechen (69). Er erkennt an, dafl dieser
in seiner Mozartbiographie ,einige aus-
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gezeidinete neue Kapitel” iiber Stilfragen
beigesteuert habe, meint aber, daB ,das
Ergebnis der Arbeit” Aberts, der fiinften
Ausgabe von Jahns Werk, ,nidit als ein
zufriedenstellendes Buds angeselien werden”
kénne. Er nennt es ein ,Flickwerk von Sti-
len“. Er vergleicht dann das Register bei
Abert, das er ,meisterlidh” nennt, vermiBt
aber dort Namen aus der 2. Ausgabe
von Jahn. Auch unterdriicke Abert Fuf-
noten und streiche dort berichtete Aus-
spriiche. Dieses Urteil ist angesichts der
unkritischen Erwidhnungen von Wryzewa
und Torrefranca verwunderlich und nach
unserer Meinung ungerechtfertigt.

Gewichtig ist das Kapitel, das sich mit Mo-
zarts Autographen in England beschiftigt,
ebenso wertvoll sind kleinere Beitrige iiber
eine englische Ausgabe der vierhindigen
Sonate KV 19d, iiber das Andantino KV
256, von dem eine frithere Ausgabe von
Clementi und Cramer 1830 nachgewiesen
wird; daB das Thema aus Glucks Alceste
stammt, hatte schon Hans Gal festgestellt.
Uber Joseph Mainzer (1807—1851, gest.
in Manchester), der acht Monate vor den
beiden Novellos 1828 in Salzburg den
Spuren Mozarts nachging, wird berichtet.
Der Verf. bietet ferner eine englische Uber-
setzung des in der franzdsischen Original-
sprache bereits verdffentlichten Berichtes
des Schweizer Arztes Auguste Tissot (1766)
iiber den zehnjdhrigen Wunderknaben Mo-
zart. Unter den Neuentdeckungen nennt
King auch die B-dur-Sinfonie KV Einstein
45b als von Einstein ,eutdeckt”. Wann
trifft eigentlich der Ausdruck , entdeckt” zu?
Doch wohl nur dann, wenn es sich um ein in
Bibliothekskatalogen nicht aufgenommenes
Werk oder ein anonymes Manuskript han-
delt, dessen Autor nachgewiesen wird. Bei-
des ist hier nicht der Fall. Im alten Ko&chel
stand die Komposition unter Anhang 214
mit dem Incipit des Breitkopfschen Kata-
loges, in der PreuBischen Staatsbibliothek
lag das Manuskript mit dem Verfasserna-
men katalogisiert. Es stammt aus dem Nach-
laB von Aloys Fuchs, dessen Bibliothek 1878
angekauft wurde. Einstein gab im Kéchel-
verzeichnis 1937 an, eine Partitur sei in
seinem Besitz. Das Werk ist von Jerger
1941 beim AbschluB der Mozartwoche in
Wien zur Auffithrung gebracht worden, fer-
ner ist die Sinfonie 1943 durch E. H. Mueller
von Asow bei Breitkopf & Hirtel in der
,Partitur-Bibliothek“ verdffentlicht worden.
Allerdings ist bald danach das gesamte Ma-
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terial durch Bombenangriff vernichtet wor-
den, und so ist diese Ausgabe unbekannt
geblieben. Referent besafl ebenfalls die
Partitur seit 1935, hat iiber das Werk schon
1941 (Deutsche Musikkultur, S. 60) und im
Mozartjahrbuch 1951 berichtet, iibrigens
auch, daB der BaB des zweiten Themas das
»Credo-Thema” ist, welche Feststellung also
schon vor Dr. Mosco Cramer (S. 262/2) ge-
troffen wurde. Der Fall zeigt, wie schwierig
bibliographische Angaben aus der Kriegszeit
zu finden sind.

Uber den Wandel des Interesses an Mozart
und an dessen verschiedenen Opern werden
Betrachtungen angestellt und einige Sta-
tistiken angezogen. Seit 1900 ist es die gegen
Wagner und gegen die Romantik aufkom-
mende Stimmung, unter der auch Beethoven
zuriickgesetzt wird. In Deutschland hat da-
bei die (nicht genannte) Jugendmusikbewe-
gung mitgewirkt, ebenso avantgardistische
Musikergruppen, die (wie Busoni und seine
Schiiler) fiir eine neue Klassizitit schwirm-
ten. Mit Gropius und dem Bauhaus, die der
Verf. ausdriicklich nennt (52), hat dieser
Mozart zugute kommende Gesinnungs-
und Stilwechsel nur sehr indirekt, durch die
Negation von Romantik und Neuromantik,
Zusammenhang. Der ,rein atektonisch-
koustruktiven  Entwmaterialisierung, dem
Funktionalismus®, dem der ,geometrische
Purismus” eines Adolf Loos mit der Parole
. Oruament ist Verbredien” (Sedlmayr) zur
Seite stand, kann eine Verbindung mit Mo-
zart kaum nachgesagt werden. Neben Bu-
soni, der als Vorkdmpfer Mozarts im 2o0.
Jahrhundert gewiirdigt wird, miifte in noch
héherem Grade auf R. Strauss gewiesen
werden, auf dessen FEinsatz nicht nur die
steigende Vorliebe fiir den Figaro, sondern
auch die Wiedergewinnung von Cosi fan
tutte zuriickgeht.

Melodische Quellen und Verwandtschaften
zur Zauberfléte werden vom Verf. aufge-
deckt. , Wadisen und Bedeutung von Mozarts
Kontrapunkt"” untersucht. AuBer auf Fux, aus
dessen Gradus ad Parnassum Mozart 1767
zwei Themen bearbeitet, wird vor allem auf
Padre Martini hingewiesen. Man soll aber
nicht die Salzburger und Wiener Tradition
im kontrapunktischen Stil unterschitzen! In
der Wiener Kirchenmusik und z. B. in den
Orgelfugen Monns konnte Mozart echten
kontrapunktischen Satz frithzeitig kennen
lernen. Auf die ,Gegensitze in Mozarts
Schaffen”, das z.B. unmittelbar nach dem
d-moll-Konzert (KV 466) das so ganz an-
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ders geartete Konzert in C-dur (KV 467)
bringt, wird mit Recht Gewicht gelegt. Der
Verf. glaubt in einem weiteren Kapitel eine
Verwandtschaft Mozarts mit dem Geist der
griechischen Klassiker aufweisen zu kdnnen.
Mozarts Kompositionen fiir die mechanische
Orgel, seine verlorenen und unvollendeten
Kompositionen, sein Verhiltnis zur Orgel
und zum Klavier werden in den weiteren
Abschnitten mit schdnen Belegen untersucht.
Ein Anhang 2 stellt Werke von Mozart und
von Vorgingern und Nachfolgern zusammen,
in denen das Thema

= ¢ 1
T 1 1 t

oJ

vorkommt. Abert hat bereits dariiber ge-
schrieben (I, 374) und darauf hingewiesen,
daB es aus dem Beginn der Intonation des
Magnificat im dritten Ton oder des Gloria
(als Credo) stammt. K. erweitert Aberts und
Reifmanns von Abert zitierte Angaben iiber
das Auftauchen dieses Themas. Was dieses
mit keltischer Volksmusik zu tun haben soll,
ist unerfindlich. Von Ahnlichkeit kann man
doch nur sprechen, wenn das Thema nicht
nur in der — mehr oder minder zufélligen —
Notenfolge, sondern in einer Struktur vor-
kommt, von der seine Stellung im Takt
nicht abgetrennt werden kann. Im Choral
der Zauberfléte kommen z. B. zwar die
Noten b-c-es-d vor, aber erstens als 2. Zeile
des Chorals ,Adt Gott” von 1524, die ohne
Bezug auf das genannte Choralthema ist
und somit auch von Mozart nicht als von
ihm zitiertes Thema verwendet wird, zwei-
tens in anderer Betonung, auftaktig. Auch
muf bestritten werden, daB z. B. das Thema
des Andantes der Klaviersonate op. 5 von
Brahms

op. 53

oder das Thema im Schicksalslied, op. 54

0 3
. . 2 e My ey T I

dro-benum Luche

Jhr wandelt

irgend eine Verwandtschaft, d. h. genetische
Beziehung zum Credothema haben! Der erste
Ton As (2) ist hier organischer Bestandteil,
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den man nicht abtrennen kann, und auch
hier liegen die Akzente ganz anders. Auf
diese Weise, durch Herausschneiden von
Tonen, kann man beliebige Beziehungen
konstruieren. Reifmann und Abert wiesen
auf die Niederlinder. Schon eine fliichtige
Betrachtung des thematischen Katalogs der
Trienter Codices (DTO, VII, 1900, S. 31 ff.)
laBt viele Verwendungen des Themas er-
kennen, natiirlich fiir das Magnificat 3. toni
(393), aber auch in den Nummern 285, 541,
636, 669, 1219, 1241, 1513, 1534 u.a.m.

Hans Engel, Marburg

Georg Kinsky: Das Werk Beethovens.
Thematisch-bibliographisches ~ Verzeichnis
seiner sdmtlichen vollendeten Kompositio-
nen. Nach dem Tode des Verfassers abge-
schlossen und herausgegeben von Hans
Halm. Miinchen-Duisburg: Henle 1955.
XXII, sog S.

Als Georg Kinsky am 7. April 1951 starb,
harrten noch zwei umfangreiche Arbeiten
aus seinem NachlaB der Drucklegung. Zeug-
te schon der 1953 erschienene, von M. A.
Souchay betreute Katalog der Autographen-
sammlung L. Koch von der unermiidlichen
Schaffenskraft des hochverdienten Musik-
bibliographen, so nimmt mit dem vorliegen-
den thematischen Katalog der Werke Beet-
hovens nicht nur die engere Fachwissen-
schaft, sondern auch in einem weiteren Sinne
die musikalische Welt sein kostbarstes Ver-
michtnis entgegen. Mit Recht kann Hans
Halm, der das Manuskript abzuschliefen
und herauszugeben berufen war, im Vor-
wort von der ,groflem Tragik“ sprechen,
~die darin liegt, daf} Georg Kiusky die Voll-
endung dieses Werkes nidit selber durdi-
fiithren und sein Erscheinen nidit mehr er-
leben durfte“. In der Tat sind Entstehung
und Ausarbeitung dieses Verzeichnisses, an
dem der Verf. noch an seinem Sterbetag
gefeilt hat, vom Ende der 1930er Jahre an
bis in die erste Nachkriegszeit in das Schick-
sal eines Gelehrten verflochten, dessen zihes
Durchhalten inmitten duBerster Bedringnis
(iberstiirzter Verlust des eigenen Heims
und des gesamten wissenschaftlichen Hand-
apparates mit einem grofien Teil des miih-
sam gesammelten Notizenmaterials, vorher
schon fast zweijdhriger Einsatz zu Fabrik-
arbeit) jedermann héchste Achtung abrin-
gen muB. Dem Zuspruch des Hrsg. ist es
zu danken, daB wenigstens ein Exemplar
des Beethovenkatalogs rechtzeitig in Sicher-
heit gebracht werden konnte, vor allem aber
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auch, daB der nach allen bitteren Erfah-
rungen nahezu schon véllig entmutigte und
sich in steter Selbstkritik plagende Verf.
endlich (nach Kriegsende) dem Plan einer
Verdffentlichung seine Zustimmung zu ge-
ben vermochte. Zu danken ist aber nicht
minder der Initiative Giinter Henles, der
mit seinem eben erst (1947) gegriindeten
Verlag in einer Zeit villiger Unsicherheit
das Wagnis der Drucklegung eines so um-
fangreichen und kostspieligen Unternehmens
auf sich nahm. Alles in allem also ein
Stiick Idealismus, wie es die Geschichte der
deutschen Wissenschaft in einem solchen
Zusammenspiel der Krifte unter schwersten
duBeren Bedingungen nicht allzu oft zu
verzeichnen hat.

Wie der Hrsg., so fiihlt unter diesen Um-
stinden auch der Referent die ernste Ver-
pflichtung, zunichst der wechselvollen Ent-
stehungsgeschichte des zu besprechenden
Werkes zu gedenken. Seinen Ort im Be-
richt des heutigen Musikschrifttums zu be-
stimmen, bedarf es freilich mehr als der
bequemen Feststellung, daB# die Musikwis-
senschaft nun endlich auch fiir Beethoven
das Arbeitsinstrument besitze, das ihr fiir
Mozart ldngst, neuerdings auch fiir Bach,
Schubert und Reger zur Verfiigung stehe.
Wenn aus der groBen Zahl thematischer
Kataloge hier nur diese wenigen zitiert
werden, so wegen der Frage, welche von
ihnen — was fiir den alten , K&chel” natiir-
lich erst nach Finsteins neuer Bearbeitung
gelten kann — alle Anspriiche, die heute von
der Forschung an sie gestellt werden diirfen,
zu erfiillen vermdgen. Wie problematisch
die Erfiillung solcher Wiinsche auch beim
besten Bemiihen bleiben muB, deutet Halm
mit einem Zitat aus Goethes [talienisdier
Reise als Motto seines Vorworts an: ,So
eine Arbeit wird eigentlich nie fertig, man
mufl sie fiir fertig erkliren, wenn man nach
Zeit und Umstdnden das Mogliche daran
getan hat,” DaB aber hier ,das Maéglidie"
getan worden ist, wird man aus voller Uber-
zeugung anerkennen miissen, und wenn es
ein Ehrentitel ist, daB mit dem Erscheinen
von W. Schmieders Thematisch-systemati-
schem Verzeichnis der musikalisdien Werke
von J. S. Badi (1950) festgestellt werden
konnte, ,der von der Musikforschung der
ganzen Welt seit Jahrzehuten ersehnte
JKéchel fiir Bach' liegt nunmehr vor“ (F.
Blume in Die Musikforschung 1V, 1951,
220), so gebiithrt die ehrende Bezeichnung
eines ,Kdchel fiir Beethoven” gewiff unein-
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geschrinkt dem hier zu besprechenden Ver-
zeichnis.

Indem es sich nun in die maBgebenden
thematischen Kataloge einreiht, verdient
vor allem auch seine innere Organisation
gewiirdigt zu werden. Dabei ist es nicht
unwichtig, Kinskys urspriingliche Konzep-
tion mit der endgiiltigen Durchfilhrung zu
vergleichen. Seine Uberlegungen waren die
eines Musikbibliographen von hohem Rang
und sind stets aus reichen Erfahrungen er-
wachsen, sie sind also fiir eine Geschichte
des thematischen Katalogs als Gattung
(vgl. W. Altmann, Uber thematische Kata-
loge in Beethoven-Zentenarfeier. Inter-
nationaler Musikhistorischer Kongref, 1927,
S.283 ff) doch von einem gewissen doku-
mentarischen Wert, auch wo sie unerfiillte
oder gar unerfiillbare Idealvorstellungen ge-
blieben sind. Da ist das sicher iiberspitzte
Streben nach typographisch getreuer Wieder-
gabe der Titel von Originalausgaben und
sonstiger Zitate aus Titelblittern, das mit
letzter Genauigkeit doch nur durch Faksi-
milewiedergabe und dann nur in einem
duferst kostspieligen Verfahren hitte ver-
wirklicht werden kdnnen. Die vorliegende
Charakteristik der originalen Titelblitter
mit Versalien und Zeilenabstand diirfte fiir
jede Identifizierung geniigen. Nicht aus
satztechnischen Griinden, doch von unseren
Kenntnissen aus gesehen, hiitte sich Kinskys
Absicht, die Erstdrucke von Beethovens
Gesangstexten jeweils nachzuweisen, nur
unvollkommen durchfithren lassen, so niitz-
lich die Ergebnisse fiir manche Fille hitten
werden kdnnen. Ein anderer Gedanke des
Verf. war bei Variationenwerken die Ver-
zeichnung anderer Variationenreihen iiber
dasselbe Thema mit Angabe des Kompo-
nisten und sogar des Verlags und der
Verlagsnummer. GewiB ein verlockender
Gedanke, sich den Nutzen solcher Material-
sammlungen fiir die vergleichende Stilfor-
schung vorzustellen. Aber wire das im Hin-
blick auf den Umfang fiir ein solches Unter-
nehmen nicht doch ein reichlich utopischer
Plan?

Uberraschend ist Kinskys urspriingliche Stel-
lungnahme zur Frage der Incipits, die uns
ja geradezu das Signum eines thematischen
Katalogs scheinen mé&chten. Er wollte, von
Ausnahmefillen abgesehen, auf sie ganz
verzichten und den Benutzer auf die The-
menanfinge in anderen Werkverzeichnissen
verweisen. Es ist fiir die Brauchbarkeit des
Katalogs, vor allem fiir ein rasches Nach-
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schlagen und Identifizieren dem Hrsg. nur
zu danken, daB er diesem Plan nicht gefolgt
ist, zuletzt dann auch auf Grund der von
A. van Hoboken vorgebrachten Bedenken,
in Ubereinstimmung mit Kinsky selbst.

»Logik und Plastik” eines Themas in einem
Incipit deutlich werden zu lassen (Vorwort,
S. XII), war nicht ohne gewissenhafte Uber-
priiffung*des Themenmaterials in den vor-
handenen Katalogen moglich, soweit man
sich ihnen anschlieBen wollte. Keine The-
menangabe ist ungepriift iibernommen wor-
den. Bei der Frage, welche Aufgabe ein In-
cipit zur mdoglichst erschdpfenden Orien-
tierung des jeweiligen Benutzers zu erfiil-
len hat, spielt bekanntlich der Umfang eine
entscheidende Rolle. Auch ein Themen-
oder Werkanfang ist ein Organismus, den
man nicht willkiirlich zerschneiden darf.
Aus einer Fiille von Beispielen solcher not-
wendig gewordenen Zurechtriickungen sei
nur auf das Triunklied, beim Abschied zu
singen fiir einstimmigen Chor (WoO 109,
S. 572) hingewiesen, bei dem J.-G. Prod-
homme (La Jeunesse de Beethoven, 1927,
S. 329) das Vorspiel unterschlagen hat, was
dhnlich G. Nottebohm (Ludwig van Beet-
hoven, Thematiscdies Verzeidinis, anastati-
scher Neudruck der 2. Auflage, S.117) bei
dem Bundeslied op. 122 (Kinsky S. 357) tut.

Was enthilt nun Kinskys Werkverzeichnis?
Der Titel spricht die Beschrinleung auf die
vollendeten Werke deutlich genug aus. Thre
Zahl blieb natiirlich nicht beim Bestand der
Gesamtausgabe stehen, sondern schliefit auch
die seither erschienenen vollstindigen Stiicke
ein. Dariiber hinaus aber waren schon im
Sinne von Kinskys Konzeption gewisse Ab-
grenzungen notwendig, iiber deren Berech-
tigung freilich der Hrsg. vorsichtigerweise
.micht in allen Punkten einem cousensus
omnium" glaubt erwarten zu kénnen (S. XII).
Ich hebe hier nur etwas heraus, das jedem
sofort einleuchten muB. Wenn Kachel-
Einstein auch die Incipits nur skizzierter
Werke aufnehmen konnte, so liegen eben
die Dinge bei Beethoven wesentlich anders.
Hitte das neue Verzeichnis auch Beethovens
Kompositionspldne aufnehmen wollen, so
wire das angesichts von vielen Tausenden
noch unerschlossener Skizzen von vornherein
eine Utopie gewesen.

Fiir die Ordnung des Materials bot die fest-
stehende Folge der Opuszahlen keinerlei
Schwierigkeit. Die Werke ohne Opuszahl
hatte bereits Nottebohm, nach Vokal- und
Instrumentalmusik getrennt und nach fal-
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lender Besetzung geordnet, so allgemein-
verstdndlich zusammengestellt, daB sich hier
kein Anla zu einer Anderung bot. Nur
geht der neue Katalog — und das kommt
der Zitierpraxis sehr entgegen — noch einen
Schritt weiter, indem er mit einem ein-
fachen und sinnfilligen Symbol alle Werke
von WoO 1 bis WoO 205 (letzteres Noten-
scherze in Briefen) durchnumeriert.

Auf diese Gruppe der Werke ohne Opuszahl
folgen Zweifelhafte (in ihrer Ecitheit nicht
geniigend verbiirgte) und Unedite (unter-
gesdiobene) Kompositionen. Was hier aus-
gefiihrt wird, um beispielsweise die Mei-
nungen iiber die Jenaer Sinfonie gegenein-
ander abzuwigen, bestitigt die Fruchtbar-
keit der Methode, in diesem thematischen
Katalog iiber die Incipits und die sonst iib-
lichen bibliographischen Bemerkungen hin-
aus, wenn auch nicht alles zu den einzelnen
Werken zu bringen, was in Kinskys ur-
spriinglichem Plan lag, so doch so viel, daf§
der Katalog sich geradezu einem Beethoven-
handbuch nidhert, das dem Frimmelschen
gegeniiber den Vorzug gréfter Systematik
bietet. Es mag geniigen, die streng ein-
gehaltene Disposition mitzuteilen, nach der
fir jedes Werk auf das Incipit die Erliu-
terungen folgen (sie umfassen bei einem
Hauptwerk wie der Neunten Sinfonie nicht
weniger als 9 Seiten): Entstehungszeit (hier-
unter auch Nachweise von Entwiirfen, so-
weit sie verdffentlicht wurden), Autograph,
iiberpriifte Abschriften, Anzeigen des Fr-
scheinens, Originalausgabe, Titelauflagen,
Nachdrucke, Briefbelege, Verzeichnisse, Li-
teratur. An dieser letzten Stelle findet man
allerdings aufer Thayer-Deiters-Riemann
und Frimmels Beethoven-Handbuch mdg-
lichst vollstindig nur diejenigen Spezial-
arbeiten, ,die sich mit dem im vorliegenden
Werke zu behandelnden Fragenkreis befas-
sen. Amnalytische und soustige dsthetische
Untersudiungen blieben unberiicksichtigt.”
Kaum wagt man zu hoffen, daff in einer
spiteren Auflage diese fiir manchen Be-
nutzer vielleicht allzu knappen Literatur-
nachweise sich einmal so ausweiten kdnnten,
wie sie als ausreichender Ersatz fiir eine
Bachbibliographie jedem zur Verfiigung
stehen, der irgend eine Nummer in Schmie-
ders thematischem Katalog aufschlagt. Hof-
fen wir immerhin auf eine heutigen An-
spriichen geniigende retrospektive Beethoven-
bibliographie als Gegenstiick zu Kinskys
Katalog, nachdem E. A. Ballin fiir die Jahre
1939 bis 1952 im 1.Band des Beethoven-
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Jahrbuchs 1954 die von V. A.Carus und
Ph. Losch im Neuen Beethoven-Jahrbuch
1924 begonnene, laufende Titelverzeichnung
mit besten Ansidtzen wieder aufgenommen
und E. Kastners Bibliotheca Beethoveniana
von 1913 (2. Auflage von Th. Frimmel 1925)
sich methodisch als nahezu unbrauchbar er-
wiesen hat.

Es wiire vermessen, wollte der Referent an-
gesichts einer Leistung von so hohem Rang,
die nicht nur in unserem Fach, sondern
iiberhaupt im deutschen wissenschaftlichen
Schrifttum der Nachkriegsjahre Anspruch
auf einen Ehrenplatz erheben kann, nun
auch noch versuchen, ihren etwaigen Un-
vollkommenheiten im einzelnen nachzu-
spiiren. Dafl mit ihnen zu rechnen ist, weiff
keiner besser als der Hrsg. selbst, er sicht
Anregungen aus dem Benutzerkreis jetzt
schon dankbar entgegen. Daf die von ihm
(S. XIII) aufgeworfene Frage nach dem Verf.
des 1851 bei Breitkopf & Hairtel anonym
verdffentlichten Thematisdien Verzeichnisses
samtlidher im Druck erschienenen Werke
Ludwig van Beethovens noch einmal giiltig
beantwortet werden kann, 1dft sich schwer-
lich erhoffen. In dem durch den Krieg ver-
lorenen Briefwechsel mit Halm hatte Kinsky
geglaubt, einen gewissen Geissler als den
Verf. jenes Verzeichnisses feststellen zu
kénnen, und das Werk auch in seinem Ma-
nuskript unter dessen Namen zitiert, leider
ohne Quellenangabe. So muBte es Halm
zuniichst bei der Anonymitit belassen.

Eine Bitte, die schon F. Blume zu Schmieders
Verzeichnis der Werke Bachs (s. 0. S. 223)
ausgesprochen hat, mdchte ich schlieBlich fiir
den vorliegenden thematischen Katalog noch
einmal aufgreifen. Verlag und Hrsg. wiinsch-
ten damals bei allen kiinftigen Zitaten des
Werkes die Formel ,BWV“ angewendet zu
sehen. Man ist dem auch weitgehend gefolgt.
Auf den vorliegenden Fall liefe sich eine
solche Formel, die ja dann wohl gleich-
lautend ausfallen miiBte, natiirlich nicht
noch einmal anwenden. Sie wiirde dadurch
auch weder ansprechender noch fiir die Mehr-
zahl der Auslinder aussprechbarer. Warum
also sollte man, wenn bei Beethoven die
feststehenden Opuszahlen nicht ausreichen,
entsprechend Blumes Vorschlag der ,Schmie-
der-Nummern®, nicht einfach nach , Kinsky-
Halm“, z.B. WoO 196, zitieren, auf die
Gefahr hin, daf dieses Symbol nicht ganz
so schlicht wirkt wie eine KV-Nummer?

Willi Kahl, Kéln
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Josef Bohuslav Foerster: Der Pil-
ger. Erinnerungen eines Musikers. Mit einer
einleitenden Studie von Frantidek Pala.
Aus dem Tschechischen iibertragen von Pavel
Eisner. Artia-Verlag, Prag — Alkor-Edition,
Kassel 1955. 766 S.

Unter allen Memoiren berithmter und un-
berithmter Musiker, auf die ich mich be-
sinnen kann, ist kaum ein Buch an Reichtum
des Sachgehalts und an unwillkiirlicher
Poesie der Erzihlweise mit dem Pilger von
J.B. Foerster (1859—1951) vergleichbar.
Einerseits kdnnte man einige verstreute Ka-
pitel zu ,Erinnerungen an Gustav Mahler”
zusammenfassen, die das vielleicht schdnste
Buch der Mabhler-Literatur wiren: durch
die Bedeutung unbekannter Tatsachen, wie
sie nur einem Freunde anvertraut wur-
den, durch die geduldige Giite, die sich in
der Schilderung des Charakters bewihrt,
und durch die Urteile eines erfahrenen Mu-
sikers iiber Einzelheiten von Entwiirfen und
abgeschlossenen Werken. Andererseits ge-
rit F. wihrend einer Ferienreise durch die
Normandie unter Menschen, deren Ge-
schichte so melancholisch-skurril und so gut
erzihlt ist, als habe Maupassant sie er-
funden.

Eine Skizze der Biographie des Organisten,
Komponisten und Kritikers F. — der 1893
von Prag nach Hamburg und 1903 nach
Wien iibersiedelte und erst 1918 nach Prag
zuriickkehrte — kdnnte nur ein blasser Re-
flex sein und ist iiberfliissig, denn die Ein-
zelheiten, das einzig Wesentliche, miiften
fehlen. F. spricht denn auch wenig von
seiner ,Karriere“, wenig sogar von seinen
Kompositionen; er erzdhlt vielmehr von
Smetana und Dvorak, Tschaikowsky und
Janadek, von Brahms und Bruckner, Mahler
und Schonberg, von Biillow, Toscanini und
Nedbal, Kubelik und Ondriek, und immer
wieder von Dvotfak und Mahler. Er be-
obachtet genau, ohne ironisch zu pointie-
ren, und verurteilt nicht, was er nicht ver-
steht. Seine Bescheidenheit ist der Aus-
druck einer Giite, die es gelassen ertrug,
stets im Schatten anderer zu stehen.

Das Buch umfafft — obwohl es nur bis zu
F.s Wiener Jahren reicht — 766 Seiten, und
das Original ist sogar noch um etwa ein
Drittel linger. Trotzdem bedauert man, dafl
die (sehr gute) Ubersetzung nicht vollstin-
dig ist. Carl Dahlhaus, Géttingen
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Leo$ Janacek in Briefen und Erinnerungen.
Ausgewihlt, mit Beitrigen und Anmerkun-
gen versehen von Bohumir Stédron. Aus
dem Tschechischen iibertragen von Ilse
Schwarz-Turnowsky. Artia-Verlag Prag —
Alkor-Edition, Kassel 1955. 248 S.
Das Werkverzeichnis im Anhang des Jana-
¢ek-Buches von Stédron verrit, da man
sich seit 1945 in der Tschechoslowakei mit
besonderem, wohl auch politisch angesporn-
tem Eifer um die Herausgabe unverdffent-
lichter Werke des nach Smetana und Dvo-
tak dritten nationalen Komponisten von
iibernationaler Bedeutung bemiiht. Und da
bei uns aufler Jenufa vor kurzem auch
die Oper Aus einem Totenhause aufgefithrt
worden ist, da die Lachischen Tinze ein
(schon fast verbrauchtes) Repertoirestiick
sind und die Festliche Messe es sein sollte,
war es ein gliicklicher Gedanke, das neueste
Buch iiber Janidek ins Deutsche zu iiber-
setzen. (Die Ubersetzung ist allerdings
nicht makellos — auch abgesehen von Au-
striazismen).
Das Buch ist eine sorgfiltis kommentierte
Sammlung von Briefen Janadeks und Aus-
ziigen aus seinen Schriften, von Dokumen-
ten iiber seine vielseitige Tatigkeit und
Urteilen iiber seine Werke und seinen Cha-
rakter. Allerdings war die Aufmerksamkeit
des Hrsg. leider mehr auf Anldsse zu nati-
onalem, ,slawistischem” und sozialem Pathos
als auf eine musikalische Charakteristik der
Werke gerichtet (und der Vorwurf ab-
sichtsvoller Einseitigkeit wird ihn vermut-
lich auch nicht krinken). Wihrend wir iiber
gleichgiiltige Verwandte, die in Polen und
RuBland ,Wurzel gefafit haben”, zweimal
mit denselben Worten unterrichtet werden
(72 und 157), ist von Janaceks Messen und
anderer Kirchenmusik niemals die Rede
— nur sein Arger iiber eine Apostrophie-
rung als ,gldubiger Greis“ wird uns nicht
vorenthalten, vielmehr durch Sperrdruck
eingeprigt (202).
Ein systematisch angelegtes Verzeichnis
simtlicher vollstindig erhaltener Kompo-
sitionen und Bearbeitungen Janadeks gibt
die tschechischen und deutschen Titel, die
Entstehungszeiten und die letzten Druck-
ausgaben der Werke an — warum nicht auch
die fritheren? (Zur Korrektur des Riemann-
und des Moser-Lexikons: Jani¢ek war Pro-
fessor der Komposition am Konservatorium
in Prag, nicht in Briinn; den Ehrendoktor
verliech ihm die philosophische Fakultit
der Universitit Briinn, nicht Prag.)

Carl Dahlhaus, Gdttingen
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Alphons Silbermann: Introduction a
une Sociologie de la Musique. Paris 1955,
Presses Universitaires de France, 227 S. (Bi-
bliothéque Internationale de Musicologie.)

In dem spirlichen und aus mancherlei Griin-
den oft fragwiirdigen Schrifttum zur Musik-
soziologie nimmt diese Studie zunichst des-
halb einen eigenen Platz ein, weil sie in
einer fiir unser Fach ungewohnten Weise
mehrere Probleme gleichzeitig an- und mit-
einander entwickelt und dazu an einem
Gegenstand, aus dem traditionelles musik-
wissenschaftliches Denken etwas ganz an-
deres gemacht hitte, nidmlich eine Biogra-
phie des Dirigenten und Komponisten Eu-
géne Goossens. Fiir S. indes sind diese
Unterlagen zu einer Lebensbeschreibung An-
stoB, diese Introduction a une (nicht: a lal)
Sociologie de la Musique zu geben, die
dreierlei vereinigt: die als sozial gelagerter
~Fall” gesehene Lebensgeschichte eines Mu-
sikers, ein Beispiel musikalischer Sozial-
geschichtsschreibung und einen Einblick in
die heutigen Mdoglichkeiten, ,angewandte
Musiksoziologie“ zu betreiben.

Man sollte diese Studie also vor allem
ihrer Denkweise wegen lesen.

Die Prinzipien entwickelt an einem ebenso
ungewohnten wie prizisen Gedankengang
die Introduction (1—12). Es gebe zwei
Grundhaltungen der Biographik: einen
Menschen und sein Werk zu beurteilen oder
Mensch und Werk in ihre kulturellen Zu-
sammenhinge, ihr ,Milieu” zu stellen. S.
hegt ein tiefes MiBtrauen gegen das Be-
urteilen, das letztlich nur WertmaBstab oder
mit einem Wort, das er von R. Bayer iiber-
nimmt, ,transfiguration d'un appétit” sei —
Dinge, um die der ernst zu nehmende Bio-
graph natiirlich auch wissen wird, die S.
aber auf einen in der Biographik ungewohn-
lichen Weg fithren. Seiner Ansicht nach nim-
lich kann man den Gefahren dieser Trans-
figuration, diesen verkappten Geliisten nur
entgehen, wenn man zur Theorie und Ge-
schichte der Musik (und auch ihrer Schapfer)
die sozialen Zusammenhinge hinzufigt,
womit an die Stelle der iiblichen Begriffe
Lgut, ,mittelmiBig” und .schlecht” fiir
einen Komponisten und sein Werk die
Kriterien ,permanent”,  tramsitoire und
Jéphémére” treten. Von da ist es nur ein
Schritt zu der Feststellung, die gewohnte
Weise, die Musikgeschichte gewissermafien
nur iiber ihre Hohepunkte zu betrachten,
neige dazu, lediglich eine Chronik der Ca-
pricen und Extravaganzen des Genies, also
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des Anormalen, zu geben, ,en somme, I'ana-
muése d'une pathologie glandulaire du genre
humain“, wihrend die wahre Geschichte die
der Gesellschaft — also des MittelmaBes? —
sei, der Gesellschaft, die im Lauf der Jahr-
hunderte ihre Kunst bildet und entwickelt.
Auf der Suche nach der Ganzheit des Le-
bens, der ,vie totale”, wird so in der Ge-
schichte das, was um und zwischen den
Gipfeln liegt, ebenso wichtig wie diese
Gipfel selbst, und es wird zur Aufgabe einer
Musiksoziologie, in der Musik einen Teil
des kulturellen Ausdrucks einer Gesellschaft,
in der Personlichkeit des Musikers die sozial
bedingten Ziige zu sehen.

Die Biographie verwandelt sich damit zur
»Geschichte eines Falles”, und dieser der
drei Aspekte des S.schen Buches ist fiir unser
Fach so ungewdhnlich, daB er als Denk-
moglichkeit weit mehr zu fesseln vermag
als die Lektiire einer landldufigen (und sei
sie auch noch so gut gemachten) Biographie.

Natiirlich bieten sich die Kategorien ,per-
manent”, ,transitoire” und , éphémére” zu-
nichst nicht bei den grofen Meistern an,
die iiber derartige Erwidgungen erhaben
scheinen, es, wenn auch in sehr differen-
ziertem Sinne, aber auch nicht sind. So be-
deutsam auch ein ,Fall Beethoven“ sein
kénnte, zunichst wird sich diese Betrach-
tungsweise wohl an den ,compositeurs
mineurs” (87) erproben und entwickeln
miissen. Indem sie das sozial Typische her-
vorkehrt und von da aus erméglicht, das
Individuelle zu sehen, schiitzt sie zuvdrderst
vor den Licherlichkeiten, die nur allzu oft
bei der iiblichen Betrachtung eines ,cas mi-
neur” unterlaufen, wenn diesem kiinstlich
ein Rang aufgezwungen wird, den er nicht
hat, nur um ihn iiberhaupt bemerkenswert
zu machen. Es zeigt sich nun nidmlich, daf§
dies gar nicht nétig ist, daB wviel interes-
santere und wahrere Zusammenhinge im
Verwobensein gerade auch der ,cas mineurs”
mit ihrer Zeit, ihrer Welt und der Art, in
der sie sich mit diesen auseinandersetzten,
liegen. So wird aus dem in Biographien ge-
wohnten Kapitel {iber die Jugend des Hel-
den in dieser Studie ,Le cas de la jeunesse”,
werden Goossens frithe Musikerjahre zum
.cas du 'savoir’®, seine spitere Dirigenten-
titigkeit in Amerika zum ,cas du dief
d’orchestre nomade”, seine Auseinanderset-
zung mit der Oper zum ,cas de ['opéra”.
Uber Zeit und Umwelt hinaus gewinnen
damit die ,différentes unités sociales” (34):
Familie, Freundschaft, aber auch Titigkeit
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im Orchester, im Kammermusikensemble,
also die gesamte sozialpsychologische Pro-
blematik der , Gruppe“ mit den in ihr be-
dingten und herrschenden Verhaltensweisen
und Vorstellungen, eine entscheidende Be-
deutung fiir die Biographie, gebiihrt nun der
Kritik der .idéologie du succés” ein eigenes
Kapital, dringt die Auseinandersetzung mit
dem ,Paradoxe créateur” in das Verstind-
nis des schdpferischen Musikers Goossens
ein. Man wird dem entgegenhalten, daB
viele dieser Gesichtspunkte der gewohnten
Biographik durchaus vertraut sind — ent-
scheidend aber ist die neue Konstellation,
in der die Dinge hier erscheinen. Aus der
Abneigung gegen das jedem soziologischen
Denken von Natur aus fremde ,diviniser*
(154) bemiiht sich S.. ,une persounalité a
I'intérieur des processus sociaux, & I'inté-
rieur du schéma dynamique des interactions
humaines” (209) zu zeichnen.

Solche Biographik ist nur auf einem breiten
sozialgeschichtlichen Untergrund méglich.
Dieses Fundament muB iber gedrincte
Ubersichten der allgemein kulturellen Er-
eignisse auf den verschiedenen Stufen, in
den einzelnen Wirkungsbereichen des ge-
schilderten Lebens hinausgehen und in die
allgemein sozialen Lebensordnungen der
verschiedenen Gesellschaftsordnungen ein-
dringen. Damit gewinnen fiir jede Lebens-
darstellung aus unserem Jahrhundert die
Voraussetzungen und Folgen des Krieges
generell und beider Weltkriege im einzelnen
eine hohe Bedeutung, mufl diese Studie,
um eine Biographie des Musikers Goossens
geben zu kénnen, geradezu zwangsliufig
eine — iibrigens fesselnde — Darstellung
der sozialen Lage der Musik und der Musiker
in England zumal der ausklingenden vik-
torianischen Zeit enthalten in den Kapiteln
.Le cas de 'I'Augleterre, pays sams musi-
que’” und , Le cas de: 'La musique anglaise?
— Counais pas’™, und wird Goossens Titig-
keit in Australien als ,cas de ''aventure
musicale’ nur aus einer Analyse der sozio-
kulturellen wie musikalischen Verhiltnisse
in Australien verstindlich.

Der dritte Gesichtspunkt schlieBlich, den
S. neben der Fallstudie und dem Beispiel
musikalischer Sozialgeschichtsschreibung ver-
folgt, ist: Darstellung der heutigen Méglich-
keiten, angewandte Musiksoziologie zu be-
treiben. Mit Schirfe zieht S. den Trennungs-
strich zwischen angewandter Musiksoziolo-
gie und dem ,bavardage idéologique, tedh-
nique, amnecdotique ou historique” (209).
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Die gewdhnlich als ,soziologisch® bezeich-
neten Fragen, ob ein Werk etwa auf Be-
stellung geschrieben ist oder nicht, sind in-
nerhalb einer eigentlichen Musiksoziologie
natiirlich zweitrangig, denn es bleibt fiir den
Soziologen, der sich fiir soziale Fakten und
nicht fiir soziale Spekulationen interessiert,
nutzlos, den Wert bestellter und nicht be-
stellter Ergebnisse zu vergleichen (105).
Wichtig sind letztlich nur die Kriterien
Jpermanent”,  tranmsitoire” und ,éphémeére”
und entscheidend der Schritt, daBl jede Ge-
sellschaft Geist ist und jeder Geist Gesell-
schaft (107). Damit wird der eindeutige
Trennungsstrich sichtbar, der zwischen Mu-
siksoziologie und geisteswissenschaftlich ge-
sehener Musikgeschichte liegt. Es ist letztlich
der Unterschied zwischen Wissenssoziologie
und abstrahierter Geistesgeschichte. Aber
noch eine zweite Kluft tut sich auf: die zwi-
schen musikalischer Sozialgeschichte und her-
gebrachter Musikgeschichtsschreibung. Dem
Schritt fiir Schritt bis ins Anekdotenhafte
Nebeneinanderreihen von Einzelheiten (aus
dem dann gréBere Zusammenhéange erschlos-
sen werden) steht ein Denken in sich fort-
gesetzt entwickelnden und sich wandelnden
Konstellationen gegeniiber, in denen auch
duBeren Bedingtheiten, Alltiglichkeiten
eben jene Bedeutung als Faktoren zuer-
kannt wird, die sie, auch fir den genial-
sten Menschen, haben (142/3). Hier tritt
eben die allem soziologischen Denken eigen-
tiimliche Abneigung gegen das ,diviniser”
in Erscheinung, die sich ganz einfach dar-
aus ergibt, daB der Soziologe naturgemaf
auch im Besonderen noch die Spuren des
Allgemeinen sieht, wihrend der Historiker
und zumal der Biograph allzuleicht noch im
Allgemeinen das Besondere entdecken zu
miissen glaubt. Immer handelt es sich dabei
nur um kleine, aber bedeutsame Verschie-
bungen, und aus diesem Gesichtswinkel ge-
winnen dann auch die Fragen des musikali-
schen Idioms, also jenes mit zentralsten,
bisher aber am wenigsten erdrterten Pro-
blems einer Musiksoziologie, einen anderen
Akzent, riicken die Fragen des Stils in ein
neues Licht, vom Personal-Asthetischen fort
mehr in den sozialen Bereich, der das Asthe-
tische wie das Individuelle einschlieBt, wie
die Kapitel ,L'esthétique du Ballet russe”
und ,Le cas de ,Rythme contre mélodie'”
erweisen. Angewandte Musiksoziologie fiithrt
also schlieBlich folgerichtig in den allge-
mein kultursoziologischen Raum (208 ff.),
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man koénnte sagen: angewandte Musikso-
ziologie ist musikalische Kultursoziologie.

Das Bemerkenswerte an dieser S.schen Stu-
die ist, daB man solche angewandte Musik-
soziologie durchaus mit den Mitteln und
Unterlagen betreiben kann, die Musikwis-
senschaft, Soziologie und allgemeiner Kul-
turwissenschaft bereits zu Gebote stehen,
angewandte Musiksoziologie also eine
Denkmdglichkeit ist, durch die bisher in
diesem Sinne verschlossene, aber bedeutsame
Zusammenhinge erschlossen werden kén-
nen. Angesichts dieser Tatsache erscheint
es unwichtig, in der Studie danach zu for-
schen, ob etwa die Zusammenfassungen der
allgemein sozio-kulturellen Ereignisse hier
und da nicht anfechtbar sind und der Gefahr
des Summarischen iiberhaupt entrinnen kén-
nen. Auch ist eine weitere Frage und —
wissenschaftslogisch gesehen — natiirlich
auch ein wesentlich weiterer Weg, ob eine
aus letztlich nur der Musik entnommenen
Kategorien entwickelte und dann auch theo-
retisch-systematisch begriindete Musiksozio-
logie mdglich wire und wohin sie fithren
kénnte. Das sollte uns hier nicht kiimmern,
wo S. in seiner Studie zeigt, was angewand-
ter Musiksoziologie méglich ist und zu wel-
chen Einsichten sie uns zu verhelfen vermag.

Helmut Reinold, K&ln.

Alois Melichar: Uberwindung des Mo-
dernismus. 3. Aufl. Wien, Frankfurt & Lon-
don 1955, J. Weinberger. 126 S. (1. Aufl.
1954).

Melichar legt in dieser Schrift die schon
in der Unteilbaren Musik angekiindigte Aus-
einandersetzung mit dem ,Modernismus”
vor, als ,koukrete Autwort an eimen ab-
strakten Kritiker”, nidmlich Franz Roh,
dessen Aufsatz gegen Melichar (in der Neu-
en Zeitung, Sommer 1953) leider nicht als
Ganzes mitgeteilt wird. Diese cum ira et
studio verfaBte Kampfschrift will den Nach-
weis erbringen, wie verderblich dieser Mo-
dernismus, besonders in der Kategorie des
Nichtgegenstindlichen, Abstrakten, dem in
der Musik die Atonalitiit entspricht, auf die
Malerei und die Musik (von der Literatur
wird nicht gesprochen) eingewirkt hat. Das
Wesen dieses Modernismus wird nun durch
seine einzelnen Ausdrucksformen kapitel-
weise verdeutlicht. Als solche werden ge-
nannt: Naturhaff und Dingveraditung (88),
Widerspriichlichkeiten, Stillosigkeit, Schwulst
(98), Arroganz (106) und Dilettantismus
(112). Als Prototypen werden vorgestellt
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der ,schwadr begabte” Kandinsky, der ,be-
gabte Akademiker" Klee und der , Zyniker”
Picasso, gegen die namhafte Zeugen wie
George Grof,, Meidner, Hofer, Kokoschka
und Beckmann aufgerufen werden. Mit po-
lemischer Nachdriicklichkeit wird auf ge-
wisse Auswiichse ,terroristisdier” Kritik
(H. Weigel, Adorno, Ruppel und der Maler
Baumeister) und auf ein geschickt gelenktes
Cliquen- und Reklamewesen (die ,orphi-
schen [|= Orffischen] Wanderprediger” mit
einem verbliiffenden, unbelegten Zitat!)
hingewiesen. — Daf dieses Pandimonium
criticum nun doch nicht den Eindruck nihi-
listischer Trostlosigkeit hinterldBt, dafiir
sorgen der belebende Ausgleich eines skurri-
len Humors, ein iiberaus scharfer, auch
selbstironischer Witz, ein trotz gelegent-
licher attributiver Uberfrachtung nach
Karl-Krausscher Pridgnanz strebender, in
vielen Ausdrucksformen schillernder Stil,
ferner die griindliche Belesenheit des Verf.
und seine Neigung zu ,Zitaten-Zutaten"
(dies eines seiner vielen Wortspiele!), die
fiir den spiteren Kunst- (und Kultur-!)
historiker eine Fiille wichtigen, z. T. ent-
legenen Belegmaterials bereitstellt. Da es
sich hier um ein echtes, bei aller bewuBt
herausfordernden Aggressivitit die Gren-
zen des literarisch und menschlich Zulassi-
gen nicht tiberschreitendes Pamphlet (nicht
ein Pasquill!) handelt, iiberwiegt die Pole-
mik die Diskussion, kénnen die genau ge-
zielten Zitate in der jeweils giinstigsten
Position erscheinen, braucht der Aufbau
nicht streng systematisch zu sein. — Den
Musiker gehen eigentlich nur Kapitel 7
und 8 an. In Perspektive und Tonalitiit
kommt M., angeregt durch ein geheimnisvol-
les Wort Hegels, zu dem eigentlich schon von
E.Kurth vorausgenommenen, in diesem Zu-
sammenhang aber fruchtbaren und unpo-
lemisch begriindeten Ergebnis: ,Perspektive
ist die klingende, durch die Malerei geschaf-
fene Raumtonalitit, Tonalitdt ist die walr-
haft diaphane (durchsiditige), aus der Musik
geschopfte Zeitperspektive,” Daher ist, in
offenbar bewuBt ahistorischer Einstellung,
.der Akkord der Gegenstand der Musik",
seine Funktionalisierung , Metaphysischwer-
den seines virtuellen geistigen Gehalts”;
dagegen kommt den in ,eisiger Isoliertheit
verharrenden atonalen Akkorden” keine
wahre Existenz zu. Das wire wohl eine
Diskussionsbasis! Nun will M. durchaus
kein Reaktiondr sein, er halt fest am Ex-
pressionismus, er verehrt Strawinsky und
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Kokoschka, er erhofft eine ,metaperspekti-
vische Malerei und neotonale Musik”, er
tritt fiir stirkere Beachtung von J. N. David,
Egk, Héller, Pepping, Blacher und v. Einem
ein (vielleicht sind seine Befiirchtungen et-
was iibertrieben) — er wird sich aber in dem
bereits angekiindigten dritten Bande nun
mit der Tatsache auseinandersetzen miissen,
dafl die,Atonalitit” eine gar nicht geringe
Rolle, und nicht nur im Sinne belebender
Farbwirkung, auch in den Werken vieler
dieser Meister, und erst recht bei Barték,
Hindemith und Honegger (die in dieser
Schrift kaum genannt werden) spielt. Er
wird also den Begriff der Atonalitit scharf
umgrenzen und biindig und ohne viel Pole-
mik (fir die er eine besondere Neigung
und Begabung mitbringt) belegen miissen!
— Anregend ist die Abhandlung Farbe uud
Ton (77), in der das Problem einer athe-
matischen ,Augenmusik, des absoluten
Ton- und FarbbewuBtseins und der farb-
lichen und harmonischen Dissonanz im
Sinne der, Unzulinglichkeit jeder Analogie*
abgehandelt wird. — Dal M.s Buch star-
ken Widerhall, und gerade bei urteilsfihi-
gen Zeitgenossen (ein Sonderprospekt nennt
u. a. Strawinsky, Furtwingler, Th. Mann,
Heisenberg, Sedlmayr, HeuB, Schmidt-Rott-
luff, Dix, Kokoschka, J. N. David, J. Marx,
J. Haas, Egk, L. Blech, E.Schenk und M.
Picard) gefunden hat, verleiht ihm zeit-
geschichtlichen Wert. Ob die geschilderten
. Verwesungssymptome” Beweise einer all-
gemeinen ,modernen Impotenz” sind, wie
vor fast 40 Jahren von autoritirer Seite
versichert wurde, oder nur ,absurder
Most“, der schlieflich doch einen guten
Wein ergibt, ob also ,nidit die Restaura-
tion sondern die grofle Revision auf dem
Marsds ist“ (121) — das wird auch dieser
mutige und anregende Protest nicht ent-
scheidend beeinflussen konnen, das hingt
noch von vielen anderen Faktoren ab,
deren Wichtigkeit auch M. bekannt sein
wird, deren Behandlung aber auBerhalb
der Zielsetzung seiner Schrift lag!

Reinhold Sietz, Kéln

Wilhelm Furtwingler: Ton und
Wort, F. A. Brockhaus, Wiesbaden 1954
275 S., 3 Abb., 7 Notenbeispiele.

Das Buch enthilt in chronologischer Reihen-
folge 31 Abhandlungen Furtwinglers (Auf-
sitze, Vortrige und Ansprachen) aus der
Zeit von 1918 bis 1954; auferdem jenen
energischen Mahnbrief an Goebbels aus
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dem Jahre 1933, mit dem der Dirigent den
Minister zu iiberzeugen hoffte, ,dafl Min-
ner wie Walter, Klemperer, Reinhardt und
andere audh in Zukunft in Deutschland mit
ihrer Kunst zu Worte kommen koéunen
miissen”, weil groBe Kiinstler viel zu rar
seien, als daB irgendein Land es sich leisten
kénne, ohne kulturelle EinbuBe auf ihr
Wirken so ohne weiteres zu verzichten.
Ahnlich die Quintessenz des klugen Auf-
satzes Der Fall Hindemith aus dem Jahre
1934, Zwei gewichtige Dokumente, wert
allen Respekts. Sie heute abzudrucken, be-
deutet freilich auch, den Leser auf den Kom-
promif hinzuweisen, den der Schreiber —
jedenfalls nach auBen hin — spiter mit dem
anfangs so beherzt kritisierten System ein-
zugehen vorgezogen hat.
Gut die Halfte der Aufsitze behandelt ein-
zelne Komponisten oder Kompositionen.
DaB  Beethoven, Wagner, Brahms und
Bruckner im Vordergrund stehen, versteht
sich eigentlich von selbst, jedenfalls fiir den,
der Furtwinglers Programme der letzten
Jahrzehnte verfolgt hat. Allein der Ab-
druck des groB angelegten Aufsatzes iiber
den ersten Satz der 5. Sinfonie von Beet-
hoven macht das Buch besitzenswert; nicht
etwa, weil man diese ,Bemerkungen“ als
die einzig mdglichen oder einzig , richtigen”
zu diesem Satz ansehen miiBte, sondern weil
sie — wie etwa auch die Abhandlung iiber
Brahms und Bruckner — ein eindrucks-
volles Zeugnis dafiir sind, daB ein her-
vorragender Dirigent iiber sein Wirken
am Pult auch geistig souverin Rechenschaft
abzulegen vermag. Das aber bedeutet ja
nichts anderes, als daB eben der Geist es
ist, der dem groflen Dirigenten den Takt-
stock fithrt, und erst in zweiter Linie die
Intuition des Augenblicks.

Friedrich Baake, Rendsburg

Frédéric Chopin: 24 Préludes. Heft 1
der Autographen der Werke von Chopin.
Fr.-Chopin-Institut, Warschau.

Mit diesem Heft wird die groBe Aufgabe
begonnen, Chopins sidmtliche Werke im
Faksimile zu verdffentlichen. Das ist erst-
malig in der Geschichte der musikalischen
Handschriften. Bei der grofien Zahl der sehr
verschieden bezeichneten Werke wird der
Anblick der Faksimiles auch den Klavier-
spielern vielfache Anregungen geben. In
ihnen erscheint alles, was Phrasierung, Dy-
namik und Pedal betrifft, auf das sorgfil-
tigste angegeben, so mannigfach und scharf,
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wie es der immer etwas schematisierende
Druck kaum vermag. Die duBere Wiedergabe
gibt das Letzte an Treue her, einschlieBlich
der Schmutz- und Gebrauchsspuren.

In einem Vorwort in polnischer, russischer,
franzdsischer und englischer Sprache erliu-
tert W. Hordynski die Geschichte der
Handschrift, die als Druckvorlage gedient
hat, und versucht, die Entstehungszeit der
Préludes zu kliren. Chopin hat zweifellos
seine Werke zunichst in einer Skizze ent-
worfen und darnach eine Reinschrift an-
gefertigt. Eine solche Skizze stellt z. B. die
Form der Berceuse dar, die A. Cortot im
Faksimile verdffentlicht hat (Trois manu-
scrits de Chopin, 1932). Aber auch in den
Reinschriften finden sich zahlreiche Kor-
rekturen, die wihrend des Schreibens aus-
gefithrt wurden. Selten gelingt eine sofort
fehlerlose Reinschrift wie bei dem 1. und
11. Prélude. Das sind dann schon #sthetisch
wundervolle Blitter.

Auf dem vierzehnzeiligen Papier 1i8t Cho-
pin jede dritte Zeile frei. In sie kann er
dann Verbesserungen des dariiber oder dar-
unter liegenden Systems eintragen. Gele-
gentlich werden sofort nach dem Schrei-
ben schon Takte geloscht und durch neue
ersetzt. Anweisungen fiir den Stecher sind
beigefiigt, z. B. bei Nr. 8 iiber die verschie-
dene GrdBe der Noten, bei Nr. 9 iiber Aus-
stechen von Oktavierungen. So ist alles
getan, um ein genaues Bild seiner Absichten
zu vermitteln.

P.Wackernagel hat einen kurzen Bericht
iitber die ,Handschrift Chopins" gegeben
(Chopin-Almanach 1949). Hier sei auf eine
Besonderheit hingewiesen: Chopins Art der
Kanzellierung. Das Ausstreichen von Stel-
len in Gitterform ist eine oft anzutreffende
Eigenart vieler Komponisten. Die Art der
Ausfithrung aber ist mannigfach, dem Cha-
rakter des Schreibers entsprechend. Man
nehme die seltsame, aber griindliche Form
A. Scarlattis mit dichten Parallelstrichen
einer Richtung (Tafel 17 in E. Winternitz,
Musical Autographs from Monteverdi to
Hindemith, Bd. 1I), die iiberaus pedantischen
Gitter Vivaldis (Tafel 19) mit Diagonal-
strichen beider Richtungen in fast genau
gleichem Abstand, Schuberts groBziigige.
weit auseinandergezogene Diagonalgitter
(Tafel 98, 99), Bellinis unregelmiBige, fast
wilde Gitter (Tafel 107), Schumanns Art mit
nur wenigen Diagonalstrichen (Tafel 114),
Faurés sehr feine, fast zierliche Striche meh-
rerer Richtungen (Tafel 139), Debussys Dia-
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gonalgitter (Tafel 173, 174), die am meisten
an Chopin gemahnen. Aber Chopin geht in
der Dichte der Striche, in der Vielfalt der
Richtungen — diagonal, waagrecht, senk-
recht — oft so weit, daB die getilgten Stel-
len vollig unleserlich werden. Es ist, als ob
er diese Stelle dem Stecher verbergen, ja,
aus eigenen Gedankengingen restlos her-
ausreifen wollte. Eine seltsame Mischung
zugleich nervdser und pedantischer Haltung.
Solche Handschriften vermdgen zu mannig-
fachen Betrachtungen Anlaf zu geben.
Paul Mies, Kéln

Hans Renner: Reclams Kammermusik-
fithrer. Unter Mitarbeit von Wilhelm Zent-
ner, Anton Wiirz, Siegfried Greis. Stutt-
gart: Reclam 1955. 830 S. (Universal-Biblio-
thek. Nr. 8001—12.)

In den Reihen der Musikfiihrer, die sich in
den letzten Jahren, nicht ganz ohne die
wachsenden Anspriiche der Rundfunkhdrer,
ungewdhnlich stark vermehrt haben, hat
seit einiger Zeit auch die Kammermusik
ihren Platz gefunden. Man glaubt beob-
achten zu konnen, daB diese Musikfiihrer
gegeniiber dem fritheren, oft recht anspruchs-
losen Durchschnitt neuerdings einen eigenen
Typ entwickelt haben, dessen Tendenzen
auch das vorliegende Buch erkennen laft
mit seinem ,Grundsatz, die Materie mog-
lichst umfassend, vorurteilsfrei und allge-
meinverstindlidt zu betraditen” (Vorwort
S.5/6). Dem Verstindnis des Musikfreun-
des helfen hier z. B. in einem Stichwortver-
zeichnis zusammengestellte Fachworterkli-
rungen sowie Nachweise itber Musikinstru-
mente und musikalische Formen nach. Eine
vorurteilsfreie Darstellung wird in den ein-
zelnen Interpretationen durch ein betricht-
liches Verantwortungsgefiihl der Verf. ihrem
Gegenstand gegeniiber, z. B. auch in der
Frage der Bearbeitungen, gewdahrleistet.
Was den Umfang des erfaften Materials
angeht, so diirfte seine Fiille mit tber
1500 Stiicken von 87 Komponisten, durch
667 Notenbeispiele illustriert und dazu
mit einem ,geschiditlidien Uberblick”, der
weitere 450 Meister in ihrem kammermusi-
kalischen Schaffen wenigstens kurz charak-
terisiert, in solchem Rahmen kaum noch
zu iiberbieten sein. Gerade dadurch, dafB
die Auswahl sich zwar im allgemeinen an
das hilt, was dem Musikfreund praktisch
zuginglich ist, trotzdem aber den gewohnten
Kreis der bekannten Standwerke iiber-
schreitet, hat dieser Fithrer auch dem Fach-
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mann manches zu seiner Orientierung zu
bieten.

Einige wenige Unstimmigkeiten diirfen fir
eine etwaige spitere Auflage vielleicht an-
gedeutet werden. G. Gabrielis Sonate fiir
3 Violinen und Bc. wird S. 660 mit ihrem
Erscheinungsjahr 1615 angesetzt, und S. 11
wird ihre Prioritit gegeniiber S.Rossis be-
rithmter Triosonate ,detta La Moderna” von
1613 betont, dabei werden aber P. G. Cimas
Sonaten von 1610 iibersehen. Johann Fi-
scher (S.26) ist 1716, nicht 1721 gestor-
ben. Ein Wort iiber die niheren geschicht-
lichen Voraussetzungen fiir die ad-libitum-
Streicher in der Kammermusik des 18.Jahr-
hunderts (5. 161; vgl. dazu E. Reeser, De
klaviersonate met vioolbegeleiding in het
Parijsche muziekleven ten tijde van Mozart,
1939) wie fiir die des Instrumentalrezita-
tivs (S. 195) wiire erwiinscht. Seltsamerweise
wird Boccherini nur mit einigen Quartetten,
nicht aber mit der doch von ihm geschaffe-
nen und 125 Werke zdhlenden Gattung des
Streichquintetts gewiirdigt. Die Echtheit von
Mozarts Sonaten KV 55—60 ist nicht un-
bestritten. Doch kénnen solche Beanstandun-
gen das erfreuliche Bild dieses Kammermu-
sikfithrers kaum tritben. Willi Kahl, Kéln

Alphons Diepenbrock: Verzamelde
Liederen. Voor Bariton of Mezzo-Sopran
en Piano. 2. Amsterdam: Alphons Diepen-
brock Fonds, G. Alsbach (1955). 82 S.

Es darf hier wohl geniigen, auf die Rezen-
sion des ersten Heftes dieser Liederaus-
wahl des bedeutenden holldndischen Kom-
ponisten hinzuweisen (W. Kahl in Mf. VI,
1953, S. 188). Wiederum fillt bei den vor-
liegenden Klavierliedern die weit gespannte
Textwahl auf. Neue Goethesche Texte wie
Der Kénig in Thule, Mignon, Celebritit
treten hinzu. Vor allem aber bewegt sich
der oftmals als Kirchenkomponist hervor-
getretene Diepenbrock jetzt auch mit eini-
gen Stiicken in geistlichen Bereichen (Bern-
hard von Clairvaux (?), Franciscus Xaverius
und ein Ave Maria). Die Herkunft seines
Liedstils von Wagner belegt im vorliegen-
den Heft deutlich, worauf schon E. Reeser
(Een eeuw wederlandse muziek, 1950, S.
224 f.) aufmerksam gemacht hatte, die Ver-
tonung von Goethes Der Kénig in Thule
von 1886. Im iibrigen steht das wiederum
von Reeser betreute Heft mit der Heran-
ziehung von Erstdrucken, spiteren Korrek-
turen und Hss. editionstechnisch durchaus
auf der Hohe des vorangehenden und be-
reits besprochenen. Willi Kahl, Kgln
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Klangstruktur der Musik. Neue Erkennt-
nisse musik-elektronischer Forschung. Im
Auftrage des AuBeninstituts der Technischen
Universitdt zusammengestellt und bearbei-
tet von F. Winckel. Verlag fiir Radio-
Foto-Kinotechnik GMBH, Berlin-Borsig-
walde, 1955. 224 S.

Bei diesem aus einer Vortragsreihe des
AuBeninstituts der Technischen Universitit
Berlin-Charlottenburg  hervorgegangenem
Sammelwerk verschiedener Verf. handelt es
sich um eine Darlegung der neuen Erkennt-
nisse auf dem Gebiet musik-elektronischer
Forschung.

Die allgemeine Einfiihrung gibt F. Win -
c kel mit Naturwissenschaftliche Probleme
der Musik. Nach kurzen Ausfithrungen iiber
die physikalischen, physiologischen und psy-
chologischen Grundlagen weist der Verf.
entsprechend dem Titel des Buches (Klang-
struktur der Musik) auf die Moglichkeit hin,
mit naturwissenschaftlichen Methoden einen
lebendig erklingenden musikalischen Vor-
gang exakt zu analysieren. Von der Tatsache
ausgehend, daB das wesentliche Element der
Musik nicht in den unbeweglichen, starren
Tonen und Klidngen, sondern in den steten
Verdnderungen derselben zu suchen sei, be-
schreibt der Verf. eine Reihe von physika-
lischen Erscheinungen, die sich bei einem
musikalischen Vorgang erkennen lassen.
Die ,Werkstatt® des Elektronenmusikers
behandelt F. Enkel. In Die Tednik des
Tonstudios werden die raumakustischen
Eigenschaften der Aufnahmeriume darge-
legt, dann die Eigenschaften der Mikro-
phone nebst ihrer richtigen Aufstellung be-
handelt und anschlieBend eine Ubersicht
iiber die Regie-Einrichtungen (Verstirker,
Regler, Aussteuerungsmesser, Lautsprecher)
gegeben. Dabei geht der Verf. nicht nur auf
technische Fragen, wie nichtlineare Verzer-
rungen und Stdrspannungen, ein, sondern er
behandelt auch die Dynamikregelung, die
bei der elektroakustischen Ubertragung mit
Riicksicht auf die Bedingungen der Wieder-
gabe beim Hoérer in den meisten Fillen né-
tig ist. Zum SchluB wird noch auf die Mag-
netophontechnik, die Archivierung der Auf-
nahmen und die zweckmifiige Wartung und
Uberpriifung der technischen Einrichtungen
eines Tonstudios eingegangen. Die knappe,
aber ausgezeichnete Darstellung vermittelt
einen guten Einblick in die Besonderheiten
der Studiotechnik.

H.-W.Steinhausen erginzt in Musisdie
Tedinik die Ausfilhrungen Enkels noch
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durch Hinweise auf besondere Verfahren
und auf die Probleme stereophonischer
Ubertragung.

Der Beitrag von W. Lottermoser Aku-
stische Untersudiungen an alten und neuen
Orgeln fillt insofern etwas aus dem Rah-
men der iibrigen Aufsiitze heraus, als es sich
hier nicht um musik-elektronische Probleme
handelt, sondern um die Anwendung elek-
troakustischer MeBverfahren auf die Unter-
suchung von Musikinstrumenten, eine Me-
thode, die in den letzten Jahrzehnten weit-
gehend ausgebaut wurde. Wihrend die Fra-
gen der elektronischen Musik noch umstritten
sind, bewegen wir uns bei den Orgelunter-
suchungen Lottermosers auf durchaus siche-
rem Boden. Der Verf., der bereits in zahl-
reichen Verdffentlichungen iiber dieses Ge-
biet eine erfreulich exakte naturwissen-
schaftliche Arbeitsmethode aufgewiesen hat,
berichtet in vorliegendem Beitrag iiber die
bisher erzielten Ergebnisse. Die Bedeutung
der angewandten elektroakustischen Unter-
suchungsmethode liegt darin, daB es mdglich
ist, die klanglichen Eigenschaften hochwer-
tiger dlterer Orgeln physikalisch exakt zu
definieren. Die auf diese Weise gewonnenen
Erkenntnisse lassen sich wieder als Maf-
stibe bei der Rekonstruktion und Restau-
ration &lterer Orgeln wie bei der Bemessung
neuerer Werke verwenden. Einleitend gibt
der Verf. einen kurzen Uberblick iiber die
Entwicklung der physikalischen Orgelfor-
schung. Nach den Anfingen bei Helm-
holtz (allgemeine Theorie der Pfeifen),
Stumpf (Klangfarbe, Einschwingvorgiinge)
und Lord Rayleigh (Miindungskorrektur)
beschiftigten sich die Forscher zunichst mit
Fragen der Tonbildung bei Zungen- und
Lippenpfeifen (hier insbesondere mit der
Schneidentonbildung) und untersuchten in
neuerer Zeit den EinfluB von Querschnitt,
Aufschnitthdhe, Labien, Kernspalt, Kern-
stich, Winddruck, Windladesystemen, Ventil-
formen und Material auf den Klang von
Orgelpfeifen. Anschliefend legt Lottermoser
die Ergebnisse seiner eigenen Orgelfor-
schungen vor, die er durch Messungen der
Plenumklénge und Einzelregister bedeuten-
der Orgelwerke gewonnen hat. Es zeigt sich,
daB die Barockorgeln weder iiber groBe
Lautstirken verfiigen, noch starker dyna-
mischer Wirkungen fihig sind. lhr Wesen
liegt in der Eigenart der Klinge begriin-
det. An Hand eines groBen Vergleichsmate-
rials konnte der Verf. nachweisen, daB sich
in den Klangspektren hochwertiger Orgeln
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meist zwei Maxima zeigen, die der Héhe
bestimmer Vokalformanten entsprechen.
AuBerdem tritt bei einer Pfeifenreihe eine
systematische Klangfarbenverschiebung von
den dunklen zu den hellen Klingen hin ein.
Endlich konnte der Verf. auch den Einfluff
der Ausgleichsvorginge noch niher kliren.

Mit den Méglichkeiten der elektrischen Ton-
erzeugung befassen sich gleich drei Bei-
trige: O. Sala Subharmonische elektrische
Klangsynthesen, J. Poullin Musique Con-
créte und W. Meyer-Eppler Elektro-
nische Musik. Diese bezeichnen gleichzeitig
die drei Hauptrichtungen heutiger musik-
elektronischer Forschung, nimlich (Defini-
tionen nach Meyer-Eppler) die sogenannte
elektrogene Musik, die elektronische Musik-
instrumente ,olne innere (das heiflt aus der
Werkstruktur heraus verstindliche) Not-
wendigkeit” benutzt, ferner die konkrete
Musik, die elektronische Gestaltungsmittel
auf ,uatiirliche (das heiflt mit medianisdien
Schallsendern erzeugbare) Klinge und Ge-
rausche” anwendet, und endlich die eigent-
liche elektronische Musik, die Gestaltung
und Form allein aus den technischen Mit-
teln erhilt. Wihrend es sich demgemiB bei
der ersten Gruppe um elektronische Musik-
instrumente handelt, mit denen man belie-
bige, also auch traditionelle Musik ausfiih-
ren kann, — natiirlich unter Ausnutzung
der elektronischen Mgglichkeiten hinsicht-
lich Tonhéhe, Klang und Dynamik —, sieht
die in Frankreich entwickelte Musique Con-
créte ihr Ziel darin, vorhandene Klangkom-
plexe elektronisch umzugestalten, um da-
durch zu neuen musikalischen Ausdrucks-
mitteln zu gelangen. Die elektronische Mu-
sik endlich verwendet nur synthetische
Klinge, gewinnt Eigengesetzlichkeit und
Wirklichkeit allein aus den Mitteln der
Elektronik, wobei der schopferische Mensch
weitgehend ausgeschaltet werden kann.

In seinem Beitrag erklirt O. Sala die Wir-
kungsweise des Mixtur-Trautoniums. Ob-
gleich dieses Instrument nur zwei Spiel-
manuale besitzt auf denen jeweils nur eine
Melodie méglich ist, kann mit Hilfe von
subharmonischen Ténen auch vielstimmig
(nur akkordisch) gespielt werden. Aller-
dings hingt diese Vielstimmigkeit nicht
allein vom Ermessen des Spielers ab, denn
es konnen als Akkordténe nur solche Téne
gebracht werden, die subharmonisch zu dem
jeweils gespielten oberen Ton (Melodieton)
liegen, und sie kdnnen sich auch nur parallel
mit der Bewegung des letzteren verschieben.

8 MF
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Da aber zu jedem Spielton stets bis zu vier
Akkordtone aus einer Zahl von zwanzig
Subharmonischen ausgewihlt und auch wih-
rend des Spiels sehr schnell gewechselt wer-
den konnen, ergibt sich doch eine grofie
Mannigfaltigkeit in der Anwendung der Ak-
kordténe. Die Klangfarben lassen sich in
der bekannten Weise durch StoBerregung
von Resonanzkreisen erzielen. Mittels des
Uberspielverfahrens unter Benutzung von
Tonbandgeriten konnen auch mehr als
zweistimmige Melodiefithrungen entstehen.
Allerdings ist die Hinzufiigung je zwei wei-
terer Stimmen nur sukzessiv méglich.
J. Poullin zeigt, wie durch verschiedene
Ablaufgeschwindigkeiten von Bandaufnah-
men und mittels sonstiger technischer MaB-
nahmen Frequenzen, Klangspektren, Aus-
gleichsvorginge sowie zeitliche und dyna-
mische Werte der Klangobjekte verindert
werden kénnen. Eigene Wirkungen erreicht
man bei der Wiedergabe noch durch be-
stimmte riaumliche Verteilung der Schall-
strahler. Besonderen Wert legt die franzs-
sische Forschergruppe auf die Entwicklung
eines geeigneten Notationssystems, das die
neuen elektronischen Maéglichkeiten ein-
wandfrei zu fixieren gestattet. Die rein elek-
tronische Musik entsteht nach den Ausfiih-
rungen von Meyer-Eppler allein mit
und in den elektronischen Geriten. Dort
wird sie dann aufbewahrt (,gespeichert”)
und gelangt iiber eine Wiedergabeapparatur
zum Ohr des Horers. Einen Vermittler zwi-
schen Komponist und Hérer und damit eine
[nterpretation des Werks gibt es nicht mehr.
Mittels elektronischer Umformungsprozesse
der von elektrischen Schwingungserzeugern
produzierten Téne und Klidnge ist es méog-
lich, alle gewiinschten Klinge und Klang-
farben zu erhalten, auch solche, die den nor-
malen mechanischen Klangerzeugern unbe-
kannt sind. Die verschiedenen Vorginge
werden in dem Beitrag theoretisch behan-
delt und ebenfalls die Prinzipien einer No-
tation diskutiert. Der Schwierigkeit, sich in
der neuen Klangwelt zurechtzufinden, kann
man nach Ansicht des Verf. durch ein ,Netz
von mathematisdien Wegweisern" entgegen-
treten, da es moglich ist, die ,stofflidien
Elemente der Komposition mit den wmathe-
matischen Mitteln der Informationstheorie”
zu behandeln.

Wenn sich die in den Beitridgen erkennbaren
Bestrebungen auch noch mehr oder weniger
im Stadium des Experimentierens befinden,
so darf doch nicht iibersehen werden, da8



498

durch diese gewissermafen ,in der Retorte
gezeugte Kunst“ erhebliche Gefahren fiir
unser Musikleben entstehen kénnen. Dar-
auf wird auch in dem Sammelband eindring-
lich hingewiesen. So sieht z. B. H.-H. Dra-
ger in seinem Beitrag Die historische Ent-
wicklung des Iustrumentenbaues, in dem
er sehr treffend die klanglichen Unterschiede
der beiden grofien Epochen der Instrumen-
tenentwicklung der letzten 500 Jahre cha-
rakterisiert, diese Gefahren mit dem Ein-
bruch des modernen technischen Denkens
in die Musik. Wihrend bei einem elektro-
akustischen Instrument, wie dem Trautoni-
um noch ein , Funktionszusammenhang mit
dem Korper des Spielers” besteht, ist die-
ser Zusammenhang bei der elektronischen
Musik aufgehoben. Es besteht deshalb die
Gefahr, daB der Mensch seine schdpferische
Tatigkeit durch eine regelnde, nur Schalter
bedienende ersetzt.

Auch Boris Blacher bleibt in Die musi-
kalische Komposition unter dem Einfluf} der
techunischen Entwicklung der Musik den elek-
tronischen Neurungen gegeniiber etwas skep-
tisch. Seiner Meinung nach besitzen die
jetzt moglichen Klangfarbendifferenzierun-
gen fiir das musikalische Schaffen nicht die
Bedeutung, die ihr die ,Fortsdirittsapostel
der elektronisdien Kunst® beilegen. Die
grofte Gefahr erblickt er jedoch darin,
wenn versucht wiirde, ,durdt Tedinik mit
den Mitteln der Technik Kunst zu produzie-
ren”, denn das wire der Weg zur totalen
Mechanisierung und Technisierung der
Musik.

Zum SchluB faft H. H. Stuckenschmidt
in Musik und Tedmik die einzelnen Ge-
danken zusammen und versucht sie zu deu-
ten. Er sieht in der elektronischen Kunst
mit ihrem Streben nach Rationalisierung und
Objektivierung, die ihre Entsprechung in
dem Streben der jungen Komponistengene-
ration nach Ausschalten des Subjektiven,
des ,Unkontrollierbaren”, zugunsten eines
musikalischen Konstruktivismus findet, letzt-
lich nur den Ausdruck einer allgemeinen
Tendenz in der geistigen Entwicklung des
heutigen Menschen, die, im Grunde genom-
men, durch die Ubertechnisierung und Au-
tomatisierung auf allen Gebieten des Le-
bens entstanden ist und die von den Ver-
tretern der Kybernetik in der ,Informations-
theorie“ auch klar ausgesprochen wurde. —
Der Band gibt durch seine Vielseitigkeit
und die oft gegensitzlichen Standpunkte
der einzelnen Verf., die die neuen Bestre-
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bungen z. T. kritisch beleuchten, einen aus-
gezeichneten Uberblick iiber den heutigen
Stand musikelektronischer Forschung und
iiber jhre Probleme, so daB, gleichgiiltig wie
der Einzelne zu den Fragen der elektroni-
schen Musik steht, das Buch fiir alle an dem
heutigen Musikleben Interessierten von be-
sonderem Wert sein diirfte. Die einzelnen
Beitrdge sind mit Abbildungen, Diagram-
men, Kurven und Tabellen gut ausgestattet
und werden jeweils durch entsprechende
Literaturhinweise ergédnzt. Das dreisprachige
Fachworterverzeichnis am Schluf, mit den
neuen elektroakustischen Spezialausdriicken,
erleichtert das Studium dieser Literatur.

Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M.

Hans Pfitzner: Reden, Schriften, Briefe.
Unverdffentlichtes und bisher Verstreutes,
hrsg. von Walter Abendroth (mit Vor-
wort), Berlin-Frohnau und Neuwied 1955,
Hermann Luchterhand Verlag. 336 S.

Um Hans Pfitzner ist es in letzter Zeit
sehr still geworden. Zwar wird sein Pale-
strina gelegentlich aufgefithrt — erwihnt
sei auch jene anfechtbare Auffithrung, in
der der 2. (Konzil)-Akt nur gesprochen
wird! —, Konzert und Rundfunk bringen
zuweilen einige Lieder, aber der Sinfoniker
und Kammermusiker kommt recht selten
zu Gehér. Zweifellos trigt daran die Unrast
unserer Tage viel Schuld. Auflerdem war
der Auffithrungsstil vieler Werke so sehr
an die Anwesenheit Pfitzners gebunden, daf
es heute schwer fillt, im Sinne ihres Sché