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BESPRECHUNGEN

Werner Neumann: Handbuch
der Kantaten J. S. Bachs, Leipzig
1947, Breitkopf & Hirtel (Veroff. d. N.
Bach-Ges. XLI—XLV], 1). 203 S.

Wolfgang Schmieder: The-
matisch-systematisches Verzeichnis
der musikalischen Werke von J. S.
Bach (BWV), Leipzig 1950, Breitkopf
& Hirtel. XXII u. 747 S.

W. Neumann istderBachforschung
durch seine sorgfiltige Leipziger
Dissertation von 1938 (,Bachs Chor-
fuge“) bekannt. Wie er ausfiihrt, soll
sein Handbuch das lange entbehrte
musikalische Gegenstiick zu Wust-
manns , Kantatentexten“ (1913) bil-
den, deren ,,Endgiltigkeitscharakter
ubrigens N. wohl uberschitzt; hinzu-
figen mochte ich: auch das Gegen-
stiick zu Terrys in Deutschland heute
leider kaum noch greifbaren ,Can-
tata Texts“ (1926), deren Wert in
ihrem Charakter eines ,liturgischen
Handbuchs“ der Bachschen Kantaten
liegt. Fur denjenigen, der ,BWV*“
nicht zur Verfiigung hat, bilden die
drei Handbiicher in der Tat ein

umfassendes Nachschlage-Corpus zu
Bachs Kantaten. N.s sauber gearbei-
tetes Handbuch ist durch Schmie-
d ers Verzeichnis nicht liberholt; es
enthilt zahlreiche Angaben liber mu-
sikalisch-technische Einzelheiten (Be-
setzung, Formen, Tonarten usw.) und
eine ganze Reihe von Spezialverzeich-
nissen (Ubersichten iiber Chronolo-
gie, Zweckbestimmung, Choralmelo-
dien, Instrumentarium, Parodien; fiir
die Praxis wertvoll eine Ubersicht
iiber die Arien nach Besetzungen),
die Sch. naturgemif nicht bringen
konnte. Umgekehrt vermit man bei
N. mancherlei, was man bei Sch. fin-
det. DaB3 in einem rein von musika-
lischen Gesichtspunkten geleiteten
Handbuch keinerlei Angaben tiber
Texte und Dichter, lber liturgische
Zusammenhinge, Quellen, Ausgaben
usw. zu finden sind, ist schlieBlich
verstidndlich, wenn es auch den Be-
nutzer notigt, stdndig Wustmann
und Terry zur Hand zu haben. Aus-
fiihrlichere Literaturangaben hinge-
gen wiren auch in einem ,nur-musi-
kalischen® Handbuch zu erwarten
gewesen, zumal es zur Zeit seines
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Erscheinens keinerlei Nachweise liber
neuere Literatur gab. Was sich aber
besonders stérend bemerkbar macht,
ist das Fehlen aller thematischen
Angaben. Gerade ein ,nur-musikali-
sches“ Handbuch konnte auf Themen
kaum verzichten; keine noch so ein-
gehende Beschreibung des Techni-
schen ersetzt ein halbes Dutzend
Noten. Andererseits ist der genaue
Nachweis von Wiederverwendungen,
Umarbeitungen usw. bei jedem ein-
zelnen hierhin gehorigen Satz eine
schitzbare Arbeitshilfe.

N.s Vorwort datiert vom Mai 1940;
erschienen ist das Buch 1947. So mag
manches nicht in Erscheinung getre-
ten sein, was, wie der Verf. sagt,
»inzwischen herangereift® ist. DaB
F. Smends neue Funde, die erst 1949
und 1950 bekannt wurden, nicht be-
riicksichtigt sein konnen und daB
hinsichtlich der Datierung der Wei-
marer Kantaten noch Differenzen
gegeniiber A. Diirr (dessen Ergebnisse
auch jetzt erst teilweise im Druck
vorliegen) bestehen, ist selbstver-
stindlich. Es sind kleine Méngel, die
unvermeidlich waren. In Datierungs-
fragen jedoch hitte Verf. m. E. doch
kritischer verfahren sollen. Bei Nr.106
z. B. konnte man auch 1940 schon der
Datierung Pirros einen sicheren Vor-
zug vor der Spittas geben. Eingewur-
zelte, aber unwahrscheinliche Datie-
rungen (etwa Nr. 4, 15, 143) hatten
kritisch erortert und vor allem hitte
die fast als gewil zu betrachtende
Unechtheit mancher Kantaten (wie
141, 142, 144, 150 usw.) stérker hervor-
gehoben werden sollen. (Ist librigens
die Datierung ,,1724“ in Nr. 154 wirk-
lich autograph?) Dies alles ist viel-
leicht minder wichtig. Bedenklicher
stimmen die formalen Etikettierun-
gen. So sind z. B. die Formbeschrei-
bungen zu Nr. 30, 1; 23, 3; 25,1 u. v. a.
so kompliziert, daB sie dem nicht mit
der Partitur bewaffneten Benutzer
(und gerade fiir diesen sind sie ja
bestimmt) keine Hilfe oder Orientie-

rung bieten. Der Ausdruck ,sinfoni-
scher Orchestersatz* fiir die Ritornell-
blocke der Choralfantasien in den
spaten Choralkantaten ist irrefiih-
rend. Wer wiirde unter den Beschrei-
bungen von 6, 1; 8, 1; 34, 1; 65, 1; 140, 1
usw. usw. die wohlbekannten Stiicke
wiedererkennen? Es zeigt sich, daB,
wer Musik beschreiben will, ohne
die Fachterminologie nicht auskommt
(die Verf. offenbar absichtlich ver-
mieden hat). Ich meine, die kurze
Bemerkung ,Da-capo-Form“ oder
,Konzertsatz-Form“ hitte etwa bei
11, 1 dem Benutzer eine bestimmtere
Auskunft erteilt als die umstandliche
Beschreibung. Ein ungliickliches Ka-
pitel ist die planmiBige Umbenen-
nung von Sitzen, die dem Ziel dient,
eine ,einheitliche* Terminologie fiir
etwas, was nun einmal seiner Natur
nach uneinheitlich ist, aufzustellen.
Die Einleitung der (unechten) Kant.
142 heiBt nun einmal originaliter
»Concerto“, die zu 174 ,,Sinfonia Con-
certo“; diese Siatze in ,,Sinfonie“ um-
zubenennen, bestand doch wohl so
wenig AnlaB, wie Bachs originales
»Arioso“ durch ,Arie“ zu ersetzen
(45, 4; 71, 4; hier auch formal irre-
fithrend; 102, 4 usw.). Das verstidnd-
liche Wort ,Intonazione“ (83, 2) in
das vieldeutige , Choralbearbeitung*
zu veridndern, ist ebenfalls kein Ge-
winn. ,Choralchorsatz“ ist schon
sprachlich eine MiBbildung; warum
bei 61, 1 ,Ouverture“ durch dieses
Quidproquo ersetzen? Ahnliches gilt
von der ,Ubersetzung“ der Instru-
mentennamen: wem ist damit gehol-
fen, daB man statt ,,Violino piccolo“
»Terzgeige“, statt ,Flauto piccolo“
sFlageolett® sagt, besonders, wenn
mit dem letzteren Instrument die
piccolo-Form der Blockflote gemeint
ist? Uber die Frage, ob Bach mit
SFlauto“ wirklich immer nur die
Blockflote gemeint hat, ist doch wohl
das letzte Wort noch nicht gesprochen.
Glaubt man es aber, wire es dann
nicht besser gewesen, die originalen
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Bezeichnungen ,,Flauto traverso“ und
»Flauto“ stehen zu lassen oder sie
durch Quer- bzw. Blockflote wieder-
zugeben, statt dafiir ,Flote* und
»Schnabelflote“ zu setzen?

Der Referent kann diese kleinen
Mingel nur mit Bedauern feststellen.
Sie vermindern den Gebrauchswert
des sonst trefflichen Nachschlage-
buches, indem sie den Benutzer
immer wieder notigen, den originalen
Sachverhalt andernorts nachzuschla-
gen, wenn er schon nicht an die
Quelle herankann. Sehr dankenswert
ist, daB N. durch eine sinnvolle
Weiterzihlung tiber die Gesamtaus-
gabe hinaus die Verwirrung der Nu-
merierung ab 194 getilgt und die
ungliickliche Umnumerierung Wust-
manns ignoriert hat (immerhin wire
es, weil der Benutzer des N.schen
Handbuches stiandig Wustmann zu
Rate ziehen muB, praktisch gewesen,
dessen Nummern wiéren in Paren-
these angegeben worden). Ein sehr
guter Einfall N.s war die Einschal-
tung und Parallelnumerierung paro-
diebezogener Kantaten (so z. B. 36,
36a, 36b). Hierin ist ihm Sch. gefolgt,
der diese Parallelen noch erweitert
hat (so:36c). Beide Handbiicher decken
sich nun in der Numerierung bis 216.
Als 217 hat N. die ,Schiferkantate“
(Smend) gezdhlt, die bei Sch. not-
wendigerweise unter dem Oster-
oratorium (als 249 a—b) erscheinen
mufBlite. Die vier unechten Kantaten
aus Gesamtausgabe XLI hat N. nicht
mitgezdhlt; bei Sch. stehen sie unter
217—220, woran sich vier weitere un-
echte Kantaten bzw. Fragmente an-
schlieBen, so daBl Sch.s Zihlung bei
224 endet.

Schmieders BWV (,Verlag und
Herausgeber bitten, diese Formel bei
allen kiinftigen Zitaten ... anwenden
zu wollen“) ist eine gewaltige Lei-
stung, zu der man Herausgeber und
Verlag nur begliickwiinschen und die
man nur mit hochstem Respekt be-
trachten darf. Der von der Musik-

forschung der ganzen Welt seit Jahr-
zehnten schmerzlich ersehnte ,,Kochel
fiir Bach“ liegt nunmehr vor, und
zwar in einer so umfassenden Form,
mit solcher Griindlichkeit, Gewissen-
haftigkeit, Umsicht und Vollstin-
digkeit ausgefiihrt, so hervorragend
ausgestattet, daB kein Wort der Be-
wunderung fir diese Leistung des
Herausgebers wie des Verlages zu
hoch gegriffen erscheint. BWV ist
gleichzeitig die erste groBe Nach-
kriegsleistung der deutschen Musik-
forschung, ein Standardwerk hochsten
Ranges, das seinen Platz in der vor-
dersten Reihe musikalischer Nach-
schlagewerke behaupten wird. Das
dreifache Ziel des Werkes (S. III) ist
in der Tat in iiberraschend hohem
Grade erreicht worden.

Uber den Bestand an Werken Bachs
herrschte bisher (und herrscht auch
weiterhin bis zu einem gewissen
Grade) Unklarheit. Die Verzeichnisse
des 18. Jhs. (Nekrolog; NachlaBver-
zeichnisse) bilden nur mangelhafte
Anhaltspunkte, der Hausersche Kata-
log ist nicht gedruckt worden. Dorffels
Verzeichnis der Instrumentalwerke
von 1867 war ein Fortschritt, aber
noch sehr unzureichend, Tammes Ver-
zeichnis der Vokalwerke folgte nur
der Gesamtausgabe und damit in-
direkt Hauser. Der vollstindigste
Katalog war der Registerband der
Bach-Ausgabe, der jedoch mit allen
Fehlern der Ausgabe selbst belastet
dist. BWV faBt nunmehr alles zu-
sammen, was jeweils an Komposi-
tionen unter dem Namen J. S. Bach
aufgetaucht ist, und ordnet es kritisch
ein. Die Arbeit wurde 1926 von J.
Wolgast begonnen, von P. Rubardt
fortgesetzt und 1937 von W. Sch,, da-
maligem Archivar des Hauses Breit-
kopf & Hirtel, ilibernommen. Das
fertig gesetzte und teilweise aus-
gedruckte Werk fiel 1943 einschl. der
meisten Platten und des Manuskripts
dem Luftangriff auf Leipzig zum
Opfer; eine Kopie war in Frankfurt
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verbrannt. Mit den Resten wurde die
Arbeit 1946 wieder aufgenommen; zur
Zweihundertjahrfeier 1950 konnte sie
erscheinen. Hut ab vor der Beharr-
lichkeit und Zielsicherheit von Autor
und Verlag!

BWYV ist nach Gattungen geordnet,
wobei fiir die Kantaten die Z&hlung
der Bachausgabe beibehalten und
iibereinstimmend mit Neumann (s. 0.)
fortgesetzt worden ist. Jedes ein-
zelne Werk, innerhalb der zyklischen
Werke jeder einzelne Satz, ist the-
matisch aufgefiihrt; am Beginn jedes
Satzes stehen die orig. Bezeichnungen
und die Besetzung. Vorausgeschickt
sind jedem Satz und Werk Gesamt-
besetzung, Hinweis auf die Bach-
Ausgabe, bei Vokalwerken Angaben
tiber Text und Dichter, ferner die
vermutliche Entstehungszeit. Dem
thematischen Nachweis folgen An-
gaben iiber Quellen, Ausgaben und
Literatur. Was hier an unendlichem
FleiB und miihseligster Kleinarbeit
geleistet worden ist, kann nur Be-
wunderung abnétigen. Man schlage
etwa das Wohltemperierte Klavier
nach (Nr. 846—893; jedes Praeludium
mit Fuge ist fiir sich gezidhlt, ab-
weichende Fassungen sind als Paral-
lelstiicke eingeschoben, so 846a). Auf
10 Seiten thematischen Katalogs fol-
gen nicht weniger als 3!/: engbe-
druckte Seiten groBlen Formats, die
nur die Nachweise der Quellen, der
Ausgaben und der Literatur ent-
halten. Was das fiir die zukiinftige
Forschung bedeutet, vermag nur ab-
zuschitzen, wer sich selbst jemals
miihselig einen bescheidenen Teil
dieses Apparats hat zusammensuchen
miissen. Dem systematischen Teil
folgen nicht weniger als 80 dicht-
gedringte Seiten der verschiedensten
Register, die wirklich alle erdenk-
lichen Wiinsche erfiillen und die Be-
nutzung zu einem genuBreichen Ver-
gniigen machen.

Daf ein so gigantisches Unternehmen
auf den ersten Streich zu einem so

iiberzeugenden Erfolg fiihren konnte,
ist hochst bemerkenswert. Denn Vor-
arbeiten waren fiir Literatur- und
Ausgabenverzeichnisse nur in be-
schrianktem Ma@Be, fiir Quellennach-
weise so gut wie gar nicht vorhanden,
und das Dickicht der verschiedenen
Fassungen, Lesarten, Umarbeitungen,
Parodien usf. zu durchdringen, setzte
weit mehr als nur bibliographische
Tatigkeit wvoraus. Angesichts einer
solchen Leistung ist es fiir den Re-
ferenten eine unangenehme Aufgabe,
pflichtgemdB den ihm vorgeschrie-
benen ,dienstlichen AnstoB“ zu neh-
men. Wenn es durchaus sein muB3, so
sei wenigstens vorausgeschickt, dal
man sich schon viel Miihe geben mu8,
»Schwache Punkte“ herauszufinden,
und daB kritische Bemerkungen
nichts als ganz bescheidene und re-
spektvoll vorgebrachte Notizen fir
etwaigen spidteren Gebrauch sein
konnen (fiir den ,,schon jetzt geplan-
ten Supplementband“, S. VI).

Sch. selbst hat den Nachweis der
Quellen S. VI als ,, Torso“ bezeichnet
und dabei begriindet, nach welchen
Gesichtspunkten er ihn begrenzt hat.
Fir das ,Supplement® wire ein
Wunsch, die Quellen in noch groéBe-
rem Umfang verzeichnet zu finden,
ein anderer, die Frage ,autograph
oder nicht?“ gepriift zu sehen. Nr.
524 ist bestimmt kein Autograph. Wie
weit sind die ,,Notenbiicher“ wirklich
autograph? S. 475 wird das Friede-
mann Bach-Buch unter ,,autograph®,
S. 510 aber unter ,,Abschrift“ gefithrt
(wahrscheinlich, weil nur fiir die In-
ventionen autographer Charakter an-
genommen werden soll; die Praelu-
dien stehen aber in dieser Quelle
vor den Inventibnen). Ist die von
Emery und Boult veréffentlichte, von
Bach stammende Bc.-Aussetzung
einer Arie aus Kantate 3 autograph?
Sind die Datierungen autograph, z. B.
bei Kantate 21, 76, 152, 154 (in BWV
nicht behauptet)? Lassen sich evtl.
autographe Stellen, die in Kopien
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vorkommen (z. B. Kant. 34a, 38 usw.),
genauer bezeichnen? Vielleicht gehen
solche Wiinsche schon iiber den Rah-
men dessen hinaus, was ein Handbuch
leisten kann.

Daf3 alle Datierungsfragen nach wie
vor Zweifeln und Wiinschen offen-
stehen, weil niemand besser als Sch.
selbst. DaB fir die Weimarer Kan-
taten zukiinftig die Datierungen von
Diirr, fiir viele Orgelwerke die von
Klotz zugrundegelegt werden miissen,
ist selbstversténdlich. Eine Anzahl
Kantatenumdatierungen ist wirklich
wichtig; ich nenne nur 4, 54, 106, 172,
184. Bei 116, wie manchen sonst, emp-
fiehlt sich, die Datierung vorsichtiger
zu fassen. 47 z. B. sollte bei der
volligen Unsicherheit nicht ,Kéthen
1720“ datiert werden, was sicher
falsch ist (vielleicht gehorte die Kan-
tate liberhaupt in den Anhang).
Schade fiir den Gesamteindruck ist,
daB die ganz unhaltbaren Schering-
schen Datierungen und Vermutungen
(z. B. 225, 232) liberhaupt Eingang
gefunden haben; sie hidtten hoch-
stens als , abweichende Ansicht“ re-
gistriert werden sollen. Auch manche
anderen Angaben, z. B. iiber die Text-
abfassung der Kantate 71 durch Eil-
mar, der Johannespassion durch Bach
selbst oder diejenigen betr. Uber-
nahme ,aus“ der Matthduspassion
»in“ die Leopoldsmusik, sollten lieber
nur in der Form der Hypothese er-
scheinen. Alles das (und solche Fragen
entstehen natiirlich allenthalben)
braucht man freilich gewi3l dem Verf.
nicht erst zu sagen.

Ebensowenig braucht man ihn tber
die Fragen der Echtheit zu belehren.
Die bescheidenen 5 Druckzeilen unter
Ziffer II, S. 616 sbrechen eine sehr
beredte Sprache fiir seine Kenntnis
und sein BewuBtsein, ein wie heilles
Eisen damit angeriihrt wird. Dennoch:
sollte man hier nicht einmal die Er-
gebnisse von vielen Jahrzehnten
Bachforschung auch wirklich zur Gel-
tung bringen, indem man den Mut

beweist, dasjenige, was bestimmt
nicht Bach ist, und das, was mit
einem sehr hohen Grade an Wahr-
scheinlichkeit nicht Bach ist, aus dem
Teil I auszumerzen und es unter II
oder.III unterzubringen? Ich denke
da besonders an 217—222 (aus der
letzteren sind die in der Weihnachts-
motette Grauns erscheinenden Sitze
unter III, Anh.161 verbannt, die tibri-
gen Teile der Kantate aber im Haupt-
teil stehen geblieben; ein schwer
verstidndlicher Gedankengang), 141,
142, 144, 145, 146, 150 usw. usw.; 524,
553—560 (die neuerdings auch Klotz
von seiner Methode her als nicht von
Bach stammend nachgewiesen hat),
572, 692 und 693 (fiir die Walther als
Verf. feststeht), 710 (wahrscheinlich
J. L. Krebs), 711 (J. B. Bach?), 719,
721, 741—765 (zum Teil J. Christoph
Bach?) u. v. a. Die Lucaspassion sollte
wirklich heute unter keinen Um-
stdnden mehr als ,,Bach“ erscheinen
(und nicht mit der bestimmten An-
gabe ,,Weimar um 1712“), auch dann
nicht, wenn dazugesetzt wird ,mit
Recht angezweifelt“. Sie ist nicht ,,mit
Recht angezweifelt“, sondern seit
etwa 40 Jahren aus Bachs Werk aus-
geschlossen. Auch mit diesen Aus-
filhrungen mochte ich nicht den Ein-
druck erwecken, als ob ich mir
einbildete, Sch. belehren zu koénnen.
Aber diese Dinge miissen ausgespro-
chen werden, weil es eine ganz fun-
damental wichtige Aufgabe der Ge-
genwart ist, das Werk Bachs von dem
Plunder falscher Uberlieferungen zu
befreien. Was Larsen fiir Haydn und
Einstein fiir Mozart gewagt haben,
miite eine Neuauflage Sch.s unbe-
dingt fiir Bach wagen. M. E. ist es
viel eher zu verantworten, wenn ein
halbes Dutzend minder wichtiger
Praeludien, Ténze oder Kantaten
fialschlich unter ,,Zweifelhafte Werke*
eingereiht werden, als wenn zweifel-
haftes oder sicher unechtes Material
unter den echten Werken stehen
bleibt. Die Wirkung ist ndmlich, daB
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diese zweifelhaften oder unechten
Werke, ungeachtet aller Einschrin-
kungen, die im Text dazu gemacht
werden mogen, doch immer wieder
als ,Bach“ weitergeschleppt werden
(wie z. B. die anscheinend unausrott-
baren Flotensonaten in Es und g). So
gewi3 ein ,,Systematisches Verzeich-
nis“ sich auf das , Verzeichnen“ be-
schrinken und nicht selbst Kritik
iiben soll, so gewiB ist, daB seine
Aufgabe darin besteht, die Ergeb-
nisse der Forschung auch dann zur
Geltung zu bringen, wenn dadurch
Illusionen zerstort werden.

Ein ganz besonders boses Kapitel der
Bachforschung, das dem Verf. viel
Kopfschmerzen bereitet haben diirfte,
ist die Ausgabenfrage. Sch. hat sich
auf die Verzeichnung der ,,Original“-
und ,Erst“-Ausgaben (wére nicht
besser: ,Erst“- und ,Frih“-Ausga-
ben?) bis etwa 1800 beschridnkt. Ein
dringender Wunsch wire, da3 diese
Grenze auf mindestens 1850 erweitert
wiirde, denn die Bachausgaben des
19. Jhs. bilden ein Dschungel und
Schneiders Verzeichnis von 1906 ist
heute in keiner Weise mehr zurei-
chend. Ein anderer wire, auch die in
BWYV grundséitzlich ausgeschlossenen
Bearbeitungen Bachscher Werke mit-
zunehmen. Das ist gewil3 ein ,,weites
Feld“, aber ein sehr wichtiges; denn
die Weiterforschung iliber das Nach-
leben Bachs, die von da aus auf die
neuere Musik ausgegangenen Wir-
kungen und somit eine grundlegende
Perspektive der neueren Musikge-
schichte iiberhaupt hidngen davon ab,
daB auf diesem Gebiet die (bis heute
ginzlich fehlende) erforderliche bi-
bliographische Grundlage gelegt wird.
Aber auch innerhalb der Friihdrucke
bleiben viele Fragen offen, z. B. die:
Sind die beiden Teile der h-moll-
Messe bei Nigeli und Simrock wirk-
lich 1800 bzw. 1818 (anstatt, wie bisher
angenommen, 1833 bzw. 1845) er-
schienen? Handelt es sich bei den
fritheren Daten nicht blo3 um An-

kiindigungen (wie sie Schmitz im
Leipziger Bach-Buch fiir 1818 mit-
geteilt hat)? Wie ist die verworrene
Geschichte der Friihausgaben des
Wohltemperierten Klaviers oder der
Englischen Suiten aufzukldren?

Viele Wiinsche, gro3e Wiinsche. Noch
einmal: sie wollen nicht nérgeln, son-
dern, im Gegenteil, beweisen, welches
hohe Maf} von Vertrauen in seine
Kenntnis, Zuverldssigkeit und Lei-
stungsfahigkeit sich Schmieder mit
+BWV“ erworben hat. Wie schade
nur, dafl man einem so vortrefflichen,
grundlegenden und weltgiiltigen Werk
eine so schlecht gewidhlte Abbreviatur
angehdngt hat! Welcher Englinder,
Franzose oder Italiener kann ,,BWV*“
aussprechen? Wire es nicht viel
hiibscher gewesen, man hitte, wie
man nach ,, Kochel“~-Nummern zitiert,
so in Zukunft sich gewohnt, ,,Schmie-
der“~-Nummern zu verwenden, anstatt
sich an ,,BWV“-Nummern die Zunge
zu zerbrechen? Friedrich Blume

Arnold Schmitz: Die Bildlich-
keit der wortgebundenen Musik Joh.
Seb. Bachs (Neue Studien zur Musik-
wissenschaft I), Mainz 1950, B.
Schott’s Sohne, 86 S.

Dafl Bach Kenntnis der Rhetorik
besessen, sie theoretisch beherrscht
und praktisch angewendet hat, ist
durch die Andeutungen des Magisters
Birnbaum 1738 bezeugt worden. Wie
er von den ,bedeutenden“ musikali-
schen Redefiguren Gebrauch gemacht,
sie als Mittel fiir Nachahmung und
Affektausdruck — die beiden theo-
retischen Grundforderungen aller
barocken Asthetik — angewendet hat,
ist bisher noch strittig. Insbesondere
sind die Grenzen strittig: Was ist in
Bachs ausdriickender Sprache ,Fi-
gur“, und was will die Figur im Ein-
zelfalle ,ausdriicken“? Wir besitzen
keinerlei Anweisung von Bach selbst
oder aus seinem Kreise (wie wir
sie etwa, ein halbes Jahrhundert
vorher, fiir den Schiitz-Kreis durch
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Chr. Bernhard haben). Daher lassen
sich ,,die Beziehungen Bachs zur Fi-
gurenlehre und tiberhaupt zur Rhe-
torik nur aus der Analyse seiner
Werke erkennen® (Schmitz, 39). Im
Anschlufl an Scherings ,,bahnbrechen-
de“ Studie iiber das Figiirliche und
Metaphorische von 1928 (abgedruckt
in ,,Das Symbol in der Musik“, hrsg.
v. W. Gurlitt, 1941) sowie an die
Rhetorik- und Figurenarbeiten von
Ziebler, Brandes, Unger, Gurlitt,
Mies, Dreger u. a., jedoch in entschie-
denem Gegensatz zur Symbolhypo-
these Scherings zeigt A. Schmitz an
Hand beispielhafter Analysen, wie
Bach im konkreten Falle die Figuren
anwendet und welche Riickschliisse
sich aus der Wahl der Figuren und
ihrer Anwendung auf Bachs Sinn-
gebung ziehen lassen. Die Methode
ist von einleuchtender Einfachheit:
Wenn im Einzelfalle die angewen-
deten Figuren definierbar sind und
wenn aus der Theorie der angewen-
deten Figuren definierbar sind und
deutung zugesprochen werden kann,
so muB sich zeigen, was Bach jeweils
an einem Text ausdriickbar und aus-
driickenswert erschienen ist. Nach
Sch. ist ,das kiinstlerische Verhilt-
nis Bachs zu Wort und Text von
Grund auf ein oratorisches“ und ,be-
ruht nicht auf einer symbolischen
Geste“ (50). Welche musikalischen
(motivischen, rhythmischen, harmo-
nischen, satztechnischen) Erscheinun-
gen als ,,Figuren“ anzusprechen sind
und welche Bedeutung der Figur im
konkreten Falle zuzuweisen ist, kann
jedoch nur der jeweilige Zusammen-
hang mit dem Text entscheiden (64,
79, 80). Man erwarte also nicht, mit
dem Figurenwoérterbuch in der Hand
den Sinn eines Bachschen Satzes ent-
rdtseln zu konnen, den man nicht
vorher auf die Moglichkeit vorkom-
mender Figuren vom Text her ana-
lysiert hat (was auch z. B. von Orgel-
chorilen gilt, wo der Text ,,mitgege-
ben“ ist). Reine Instrumentalmusik

entzieht sich infolgedessen der Unter-
suchung nach diesem Verfahren, und
die alte Frage der barocken Asthetik,
die ja noch die Aufkldrung beun-
ruhigte, ob die Musik fdhig sei, aus
eigenen Mitteln unmiBverstindliche
Aussagen zu machen, muf selbst von
der Konkretion der Musik in ,an-
sprechbaren® rhetorischen Figuren
her (implicite) verneint werden. In-
folgedessen beschriankt sich A. Sch.
konsequenterweise auf die ,wort-
gebundene“ Musik und erweist die
Ergiebigkeit seiner Methode durch
liberzeugend klar durchdachte Ana-
lysen.

Die Aufmerksamkeit des Verf. richtet
sich demgemaif in erster Linie auf die
»Bildlichkeit“ und auf ,die Triger
des bildlichen Ausdrucks“ im Kunst-
werk, d. h. eben auf die rhetorisch-
musikalischen Figuren, die jedoch
Tréager nicht nur des Bildlichen, son-
dern ,zugleich auch Triger des Af-
fektausdrucks“ sind (29; vgl. dazu
auch 33, 35, 55). Durch Wahl und An-
wendung der Figuren driickt der
Komponist nicht nur den ,sensus“
(den positiven Inhalt der Worte), son-
dern auch den ,scopus“ (den hinter-
grindigen Sinn des Textes) aus (26;
vgl. 75, 80, 86). Damit wird er also
zum Nachdichter (wenn man dieses
Wortnichtimromantischen Sinneneh-
men will), der die Bilder und Affekte,
die im,sensus“des Textes vorgegeben
sind, in musikalische Vokabeln und
Formeln iibersetzt, dariiber hinaus
aberzum Prediger, Lehrerund Deuter,
der durch seine Mittel auch den ,,sco-
pus® enthiillt, d. h. etwas hinzutut,
was nicht in den Worten des Textes
steht, was aber seiner eigenen (oder
der von anderen vorgedachten) Auf-
fassung des Textes entspricht (s. z. B.
das letzte Beispiel bei Sch., ,,Konnen
Trinen meiner Wangen“, 78ff.). Bachs
Absicht ist, ,den Glaubenssatz ora-
torisch zu verdeutlichen (docere) und
durch musikalische Oratorie die Ho6-
rer zu ergreifen (movere)“. , Nichts
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liegt Bach ferner, als durch Musik
Dogmen symbolisch erklidren zu wol-
len“ (49). So wird in manchen Fillen
aus der Komposition geradezu ein
»Lehrstiick“, das den Horer {iber den
wahren Sinn der Vorginge oder
Worte aufkldren soll (68 ff.; 77 £.). Auf
dem Wege tliber die ,Loci topici“ (die
Kuhnau und Heinichen besonders ge-
lehrt haben) gelangt Bach zur ,In-
ventio“ der Figuren; aus dieser , Fin-
dung“ und aus der Anwendung ergibt
sich, was Bach gewollt und gemeint
hat. Doch erkennt Sch. weitblickend,
daB Feststellungen dieser Art nicht
Endzweck bleiben diirfen, ,,obwohl
man sich nicht genug in ihnen iiben
kann“. ,Das eigentliche Ziel ist die
musikalische Hermeneutik“, die dazu
fiihren konnte, daB ,,auf diesem Wege
einmal das ganze Werk Bachs und
der anderen groB8en Meister seiner
Zeit neu interpretiert werden kann,
und zwar genauer und sicherer als
bisher“ (86).

Hinzufiigen mochte der Referent, da3
A. Sch. mit seiner geistreichen und
scharfsinnigen Studie nicht nur die
Interpretation Bachs und anderer
Meister bemerkenswert gefordert,
sondern einen fiir alles musikalische
Verstehen (und nicht nur fir den
Barock) grundlegenden Fragenkom-
plex in hochst anregender und frucht-
barer Weise neu belebt hat: die Frage,
was der Komponist aus seinem Text
in Musik ausdriickt, was fir Mittel
ihm dienlich sind, inwieweit er Herr
oder Diener seines Textes ist, was er
bezweckt, welche Seiten im Rezep-
tionsvermogen des Horers er an-
spricht, usw. Auch weitere historische
Perspektiven erdffnen sich, So wird
es zum dringenden Desiderat, die
Herkunft und das Nachleben der Fi-
guren zu erforschen (die Exclamatio
der aufspringenden kleinen Sext
konnte noch als Weheruf bei jedem
Romantiker stehen; die Suspiratio
gibt es schon zu einer Zeit — min-
destens um 1500 —, fiir die wir bisher

nicht {iber oratorisch-musikalische
Figuren unterrichtet sind; vgl. S.21,
Anm. 20 und 22, Anm. 26). Ferner
wird z. B. die Frage brennend, in
welchem Grade fiir Bach ein bewuB3-
tes Neuschaffen aus einer versinken-
den Vergangenheit musikalischer
Rhetorik heraus oder eine nicht be-
wuBlte (s. S. 25, Anm. 35), stehende
Gewohnheit,in dieser Figurensprache
zu reden, eine Art ,figiirlicher Um-
gangssprache“, anzunehmen ist, eine
Frage, die nur durch eine umfang-
reiche Analyse an Vergleichswerken
aus Bachs Jugendzeit und Umgebung
beantwortet werden kann. Angesichts
der von Sch. wiederholt getroffenen
Feststellung, daB der konkrete Sinn
der Figur nur im Einzelfalle und nur
durch exakte Analyse ermittelt wer-
den kann, erhebt sich auch die Frage:
Kommen gleichartige Figuren mit
anderem Sinn oder ohne eine defi-
nierbare Bedeutung vor? M. a. W.:
hat Bach sich immer dieser ,6ffent-
lichen“ (67) Redeweise bedient, die
nichts ,,Personliches“ und ,Privates“
(ebenda) enthilt, oder ist das fiir ihn
nur eine unter mehreren moglichen
Arten, sich zu geben, gewesen?

Was an der komprimierten und durch
Knappheit einpriagsamen kleinen
Schrift besonders wohltuend beriihrt,
ist die vorsichtige Zuriickhaltung des
Verf.,, der genau weiBl, in welches
Dickicht einzudringen er unternom-
men hat. Zu den Grundfragen, auf
die jede musikalisch-rhetorische Un-
tersuchung hinfiihrt, hat Sch. daher
mit Recht sehr vorsichtig abwigend
Stellung genommen: In welchem
Verhiltnis steht die Figurenpraxis
(und mit ihr die ganze musikalische
Oratorie) zu Affektenausdruck und
Nachahmung? Bildet sie ein Mittel zu
deren Verwirklichung, oder will sie
selbstwertige , Klangrede“ sein? Wie
vertragt sie sich mit der Zahlen-
semantik und Zahlenallegorik (s.
S. 82)? Vor allem: schlieBen Symbolik
und Oratorie einander aus? Schmitz
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scheint dieser Meinung zu sein: ,,Bei
dieser Art von Betrachtung wird . ..
klar, daB die . . . Symbolhypothese
...einschrumpft. Ich weiB8 nicht, wor-
auf sie sich in der wortgebundenen
Musik Bachs noch stiitzen konnte“
(82). Wenn der Referent recht sieht,
so wird durch diese Untersuchungen
doch nur Scherings ,,Symbolhypo-
these“ ausgeschlossen, mit vollem
Recht, denn sie war ja keine echte
»Symbolik“. Wenn unter ,Symbol“
ein echtes ,,Sinnbild“ verstanden wird
(wie z. B. der Fisch fiir Christus;
musikalisch etwa: Sonne=sol=g, also
Sinnbilder, deren ,Zeichensinn“ ge-
wulBt werden mufBl), oder wenn man
unter musikalischen Symbolen ,,Ur-
entsprechungen“ versteht (wie Stei-
gen, Fallen, Kreisen), so werden doch
beide Arten von Symbolen durch die
Figuren nicht ausgeschlossen. Es fragt
sich nur, wie sich die Oratorie zur
Symbolik verhilt. Geht die musika-
lische Symbolik (beider Arten) in ihr
auf? Oder besteht sie weiter neben
der ,Klangrede“ des Barock? Es
bleibt deshalb eine gewisse Unsicher-
heit oder vielleicht sogar ein innerer
Widerspruch bestehen, wenn es bei
Sch. (S. 55) heit: ,Wer so ... (gewisse
Figuren) . . . anwendet, und das tut
auch Bach, bleibt bei Grundmerk-
malen der Ton- und Musikerschei-
nung, bei ,Urentsprechungen’, treibt
noch keine ,Symbolik‘. Und wer sie
so in der Oratorie anwendet — das
tut Bach ebenfalls —, driickt sich bild-
haft und mit Affekt aus, nicht sym-
bolisch.“ Der Referent wiinscht, nicht
miBverstanden zu werden; er denkt
nicht daran, dem Autor ,Fehler an-
kreiden“ zu wollen. Er mochte viel-
mehr zeigen, wie ungeklirt noch die
Abgrenzung zwischen den verschie-
denen existierenden Schichten musi-
kalischer Zeichengebungen ist. So
kann z. B. weiter gefragt werden, ob
die Unvertriglichkeit zwischen Ora-
torie und Pietismus (67) nicht dhnlich
auf der Unklarheit bisheriger Ab-

grenzungen beruht. Eine Fiille von
Anregungen und Ansporn geht von
der kleinen Schrift aus; man sdhe
nichts lieber, als daB ihr Autor es
unterndhme, seine Methode nun ein-
mal liber die wenigen Beispiele hin-
aus an systematischen Reihenunter-
suchungen zu erproben.

Friedrich Blume

Walther Vetter: Der Kapell-
meister Bach. Versuch einer Deutung
Bachs auf Grund seines Wirkens als
Kapellmeister in Koéthen. Akademi-
sche Verlagsgesellschaft Athenaion,
Potsdam 1950. 405 S.

Die landléufige Bachinterpretation
ist hdufig geneigt, die Kothener Tage
lediglich als ,,Intermezzo“ zu deuten
und den eigentlichen Bach ausschlie3-
lich in der Person des Thomaskantors
zu sehen. Das ist um so erstaunlicher,
als unsere Auffiihrungspraxis mit
Ausnahme einiger GroBwerke gerade
Bachs Kothener Schaffen in den Vor-
dergrund stellt oder zumindest Werke,
die — im Sinne Vetters — dem Geist
von Kothen verpflichtet sind, wih-
rend sie die fir den ,,Thomaskantor*
bezeichnenden Kantaten weitgehend
ignoriert. Wenn nun neuerdings zwei
Bachforscher wie Friedrich Smend
und Walther Vetter, beide von ganz
verschiedenen Punkten ausgehend, zu
der Erkenntnis kommen, da3 der Ko6-
thener Zeit Bachs eine erheblich gro-
Bere Bedeutung beizumessen ist, so
wird eine griindliche Revision des
Kapitels ,Kothen“ in unserer Bach-
forschung unvermeidlich. Dabei wird
zu zeigen sein, daB Koéthen fiir Bach
keineswegs ein Abweichen von sei-
nem eigentlichen Ziel, ein Sichuntreu-
werden bedeutet, dafiir aber eine we-
sentliche Bereicherung der kiinst-
lerischen Moglichkeiten.

V.s Bachbuch will nun keine neuen
Forschungsergebnisse zur Ko6thener
Lokalgeschichte vermitteln, und die
stark der Hermeneutik verpflichteten
Werkbesprechungen dienen, unter
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Vermeidung der Eintonigkeit schul-
maBiger Systematik, nur der jewei-
ligen Beleuchtung eines bestimmten
Sachverhalts: der Nachdruck der ge-
samten Ausfiihrungen liegt auf der
Deutun g, der Kommentierung, der
Auslegung alles dessen, was fiir den
Begriff , Kéthen“ in Bachs Lebensweg
und -werk bezeichnend ist. Das be-
deutet in erster Linie eine Ausein-
andersetzung mit der Frage der Stel-
lung Bachs zu den Konfessionen und
zur Welt, also mit dem Problem
Geistlich—Weltlich, die das ganze
Buch durchzieht und unter deren
Blickpunkt die Ko6thener Werke be-
handelt werden. Freilich weil der
Verf. und vergiit das nicht zu be-
tonen, ,dal Bach Zeit seines Lebens
die Unterscheidung weltlich—kirch-
lich, wie man sie vom griinen Tische
aus zu treffen pflegt, iiberhaupt nicht
kannte“; indessen, was fiir Bach
selbstversténdlich war, ist uns heute
ein ,,ungemein schwieriges Problem*,
ein ,heiBes Eisen“ geworden ange-
sichts der akuten Frage, ob Bach nur
vom lutherischen Christen oder auch
vom AuBenstehenden bis in seine
letzten Tiefen verstanden und nach-
erlebt werden kénne.

Mit sprachlich gewandten und tref-
fenden Formulierungen wei3 der Verf.
nun die Musik ,,zu Gottes Ehren“ als
selbstverstiandliches Grundanliegen
Bachs aufzuzeigen, eine XKategorie,
auBlerhalb deren es fiir Bach iiber-
haupt keine diskutierbare Musik gibt,
innerhalb deren aber kirchliche und
profane Musik gleichberechtigt ne-
beneinander stehen. Die Stichhaltig-
keit dieser These wird an jedem der
behandelten Werke erprobt und da-
bei die frohliche Weltoffenheit, Sin-
nenfreude und die naive, von Spitz-
findigkeiten ferne Glaubigkeit zumal
des Kothener Bachs dem Leser vor
Augen gestellt.

Der Uberzeugungskraft dieser Grund-
these tut es keinen Abbruch, wenn
wir in Einzelinterpretationen dem

Verf. nicht auf allen Wegen zu folgen
vermoégen. V. selbst hat mit gutem
Grund eine gewisse Einseitigkeit fiir
sich in Anspruch genommen durch
den Vergleich seiner Ausfiihrungen
mit der Betrachtung einer Plastik,
die stets nur von einer Seite gesehen
werden konne, deren Betrachtung
sich aber nicht nur auf die ,,Schau-
seite“ beschrédnken diirfe. — So muf
es uns z. B. wundernehmen, wenn
das ,,Orgelbiichlein® als ,nicht fiir die
Kirche geschrieben“ bezeichnet wird
und fiir ,Musiker, gleichviel welcher
Konfession“ (S. 102). Bachs Univer-
salitdt duBert sich doch wohl auch
darin, da3 er den Unterrichtsstoff
nicht als abstraktes Etlidenwerk a la
Czerny darbietet, sondern aus der
reichen Praxis seiner Weimarer Or-
ganistenjahre fiir die Praxis des ,,an-
fahenden Organisten“ schreibt, so da3
die Gegeniiberstellung: Unterrichts-
( = weltliche) und Kirchenmusik hier
doch nicht aufgeht. — Dasselbe gilt
mutatis mutandis auch fiir die Cha-
rakterisierung des 3. Teils der Kla-
vieriibung als ,keine Musik fiir die
Offentlichkeit, auch nicht fiir die Ge-
meinde“ (S. 296). Dann héatte der
wirtschaftlich denkende Bach sie
wohl schwerlich stechen lassen!

Als wesentliche Quelle zur Erkenntnig
seiner Geistigkeit sind Bachs eigene
schriftliche AuBerungen zu werten.
Unter ihnen ragen zwei hervor: das
Miihlhduser Entlassungsgesuch von
1708 und der Brief an seinen Jugend-
freund Erdmann von 1730. Beide stellt
der Verf. in den Mittelpunkt seines
Blickfeldes, auch sie gilt es richtig zu
interpretieren. Mit Recht warnt V.
vor einer Bagatellisierung des Erd-
mannbriefes: ,er ist die wohliiber-
legte und sorgfiltig stilisierte, kraft-
und saftvolle Bekundung eines ein-
deutigen Standpunktes®. Ob es jedoch
methodisch moéglich ist, in dem Miihl-
héduser Satz vom Endzweck einer re-
gulierten Kirchenmusik die Betonung
,einmal auf reguliert, zum andern
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auf den Bemiihungen um die Dorf-
schaften und drittens auf der Orga-
nisation des Repertoires“ gelegt zu
sehen (S. 69), wihrend sich das Wort
»Kirchen-“ nur per Zufall eingeschli-
chen habe, weil Bach gerade in kirch-
lichen Diensten stand, scheint doch
fraglich. Der Referent ist der Ansicht,
daB8 das Miihlhduser Wort vom End-
zweck mangels liberlieferter authen-
tischer Betonung nur in seinem tat-
séchlichen Wortlaut interpretiert wer-
den darf!, wobei dann lediglich die
Frage gestellt werden kann, ob wir
in ihm tatséchlich mit V. ,Bachs
feierliche Festlegung seines musika-
lischen Lebenszweckes® (S.6) zu sehen
haben oder vielleicht nur das Ziel,
das ihm in seiner Miihlhduser Orga-
nistenstellung vorschwebte — offen-
bar nach vorheriger Abrede mit dem
Rat, denn Bach schreibt an ihn: ,,zu
Gottes Ehren und Ihren Willen
nach . . .“ Deutet man das Wort je-
doch in seinem letztgenannten Sinne,
so kann daraus nicht abgeleitet wer-
den, da3 Bach auch in Kéthen seinem
Endzweck treu geblieben sei, indem
er eine,regulierte” Musik schrieb, wie
der Verf. das zu beweisen sucht.

Die Anlage des Buches ist echt ,ba-

! Ich glaube, daB Bach unter ,regulierter
Kirchenmusik“ so viel wie ,regelmiBige
Kantatenauffiihrungen“ verstanden habe
(die Bedeutung ,Musik“ = Figuralmusik
mit Instrumenten, also nach heutigem
Sprachgebrauch , Kantate*, ist durch Bachs
Milhlhduser Orgelentwurf belegt), d. h.
also Kantaten nicht ausschlie8lich zu be-
sonderen Anlédssen (z. B. Ratswechsel)
auffithren wollte. Trifft diese Deutung zu,
so sind Bachs Kothener Werke das genaue
Gegenteil und wéren etwa als ,akziden-
tielle Hofmusik“ zu bezeichnen, da sie,
anstatt der strengen Reguliertheit des
Kirchenjahres zu folgen, den jeweiligen
Erfordernissen des Hofes (Festlichkeiten,
Geburtstage usw.) oder auch des persén-
lichen Lebens (Unterricht Friedemanns,
Musik mit Anna Magdalena usw.) an-
gepafit waren. Sitze wie ,Die Freude und
das Glick, die Frohlichkeit und das Licht
sind reguliert, des Meisters End -
zweck taucht im Hintergrunde auf“
(S. 267) verlieren dann ihre Berechtigung.

chisch“: im Mittelpunkt des Werkes
steht Kothen, flankiert von der Be-
handlung der Zeit vor und nach Ko6-
then, wihrend die Schilderung des
Bachbildes im Wandel der Geschichte
in zwei Hauptstiicken die Rahmen-
teile liefert. V.s dialektisch geschlif-
fene Formulierungen sind geeignet,
dem Werk einen groB8en Freundes-
kreis zu sichern, sie machen die Lek-
tiire bei aller Ausfiihrlichkeit niemals
ermiidend. Die Zusammenfassung der
Anmerkungen am SchluB des Buches
sowie den Verzicht auf Anfiihrungs-
striche bei kiirzeren Zitaten muBl der
Wissenschaftler dem klareren Schrift-
bild zuliebe hinnehmen, dem Laien
werden sie willkommen sein. Aus-
fuhrliche Register befriedigen auch
hochste Anspriiche.

Manchen Gewinn wird der Leser von
den der Werkbeschreibung
gewidmeten Partien des Buches ha-
ben. Gleich das erste eingehender be-
handelte Werk, die Jagdkantate von
1716, gibt bedeutsamen Aufschlu3
iber Bachs kantablen Rezitativstil
sowie im besonderen die Melodik des
jun gen Bach, als deren spezifisches
Kennzeichen V. die der Kernmelodie
innewohnende ,,leis vibrierende Sen-
timentalitdt® anspricht. Desgleichen
finden wir hier eine eingehende und
erkenntnisreiche Gegeniiberstellung
der beiden in der Pfingstkantate Nr.
68 wiederverwendeten Arien in Ur-
form und Parodie. — Nicht von der
gleichen Uberzeugungskraft sind die
Ausfiihrungen iiber die Kantate ,,Wer
sich selbst erh6het® (Nr. 47), der eben-
falls ein besonderes Kapitel gewidmet
ist. Diese Kantate wird von der
heutigen Bachforschung nicht mehr
der Kothener Zeit zugerechnet (A.
Heuf3 1933, R. Steglich 1935, W. Neu-
mann 1938), ihre Einreihung an dieser
Stelle hidtte daher zumindest einer
Rechtfertigung bedurft. Auch stili-
stisch kann sie nicht als bezeichnend
fiir K6then in Anspruch genommen
werden, da die in ihrem Chor zutage
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tretende einheitliche Haltung bereits
in den letzten Weimarer Kantaten
(70, 186, 147) und gleicherweise in
denen der Leipziger Zeit ausgebildet
ist. — Dankbar wird man die ein-
gehende Behandlung der Ko6thener
Klavierwerke verzeichnen, besonders
die Gegeniiberstellung der Inventio-
nen und der Priludien des Wohltem-
perierten Klaviers mit den im Kla-
vierbiichlein fiir Friedemann enthal-
tenen Fassungen, die zu aufschluf3-
reichen Feststellungen Anlaf3 gibt;
aber auch die ausfiihrlichen Dar-
legungen iuber das Wohltemperierte
Klavier selbst enthalten viel Bedeut-
sames. Wenn der Verf. freilich, um
die Weltlichkeit des Wohltemperier-
ten Klaviers (an der ohnedies nie-
mand zweifelt) recht zu betonen, fest-
stellt, die Kirchenmusik sei ,an der
Frage, ob man sdmtliche Tonarten
praktisch verwerten kénne, vollig un-
interessiert® gewesen (S.163), so ist
demgegeniiber darauf hinzuweisen,
daB gerade das Nebeneinander von
Chorton (Orgel) und Kammerton
(Holzbliser) in der Kirche die For-
derung nach temperierter Stimmung
zum akuten Problem machte, so dai3
vermutlich sogar gerade die Kirchen-
musik den Stein ins Rollen brachte.
Von einem ,,spezifisch Kéthener Pro-
blem“ kann man hier also nicht spre-
chen. Wesentlich ist jedoch wieder
der Hinweis des Verf. auf die Zu-
kunftswirkung, die gerade dieses
Werk in besonderem MaBe ausgeiibt
hat (und noch ausiibt).

Den SchluB des Kothener Haupt-
stiicks nehmen die Ouvertiiren und
Brandenburgischen Konzerte ein, de-
ren ausgeprigter Orchesterstil mit
treffenden Worten gekennzeichnet
wird. Der anapistische Rhythmus
wird als ein sdmtliche Konzerte
durchpulsender Grundrhythmus be-
zeichnet, der ,Ton- und Klangkult“
als ,spezifisch Ko6thensches Stilmo-
ment“ gesehen (besser: des jungen
Bach iiberhaupt) und die ,Konzert-

fuge“ in ihrer stilistischen Eigen-
stidndigkeit charakterisiert. DaB die
,motivische Arbeit“von Bach wesent-
lich gefordert wird, erkennt der Verf.
als wichtig; vielleicht wire hier eine
noch etwas eingehendere Abgrenzung
gegeniiber der sogenannten ,thema-
tischen Arbeit“ zweckméfig gewesen
als durch die Feststellung, daB die
motivische Arbeit ,,durch eine gewisse
Schwere und Derbheit ausgezeichnet
und eine Funktion weniger des Tem-
peraments alsdes Willens* sei (S. 201£.).
Ist doch gerade die Durchfiithrungs-
kunst der klassischen Sonatensitze in
der Regel durch die Aufspaltung des
Themas in Motive gewonnen, so daf
auch fiir sie die Kennzeichnung als
,motivische Arbeit“ nicht unbegriin-
det wire. Dazu bedarf es deutlicher
Herausstellung der Unterschiede.
Auch in den Leipziger Jahren sieht
der Verf. die Kothener Zeit Bachs
nachwirken. So konnte die ,,Klavier-
tbung“ entstehen, der 2. Teil des
Wohltemperierten Klaviers und
schlieflich das Musikalische Opfer
und die Kunst der Fuge. Vielleicht
wird auch die Bachforschung kiinftig
noch manche Werke &hnlichen Cha-
rakters in die Kothener Zeit selbst
zuriickdatieren miissen, so z. B. die
Urformen einiger Klavierkonzerte
oder noch weitere Kantaten.
Wenn beim Durchlesen dieses Buches
noch ein Wunsch unerfiillt blieb,
dann vielleicht der nach einer etwas
vollstandigeren Wiirdigung der in
Kothen entstandenen Werke. Wenn
der Kothener Bach als der ,Meister
der Musica pura“ (S. 350) gefeiert
wird, so iiberzeugt das nur nach einer
irgendwie gearteten Stellungnahme
zu der Tatsache, da Bach auBer der
vermutlich nicht in Kothen entstan-
denen Kantate 47 und der relativ
fliichtig erwahnten Kantate 173a noch
die Kantaten

Die Zeit, die Tag und Jahre

macht (134a),

Der Himmel dacht auf Anhalts
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Ruhm und Gliick (Urform zu 66),

Weichet nur, betriibte Schatten

(202, vermutlich Kéthener Zeit),
ferner die verlorenen Urformen zu
den Kantaten

Erwiinschtes Freudenlicht (184),

Auf, mein Herz,des Herren Tag (145)
sowie die nur dem Text nach erhal-
tenen Kantaten

Lobet den Herrn, alle seine Heer-

scharen,

Dich loben die lieblichen Strahlen

der Sonne,

Heut ist gewiB ein guter Tag?
in Kothen komponiert hat, die der
Verf. mit keinem Wort erwdhnt. Ge-
rade bei der Betonung des Problems
Geistlich—Weltlich widre es wichtig
gewesen, darauf hinzuweisen, dalB
Bach auch im Kéthener Gottesdienst
mindestens eine Kirchenkantate
aufgefiihrt hat, eine Tatsache, die bei
der Interpretation der Worte, daB3 es
ihm ,anfiénglich gar nicht anstdndig
sein wollte, aus einem Kapellmeister
ein Kantor zu werden“, doch wohl in
Rechnung zu ziehen ist. Ferner wire
durch eine Betrachtung dieser Werke
eine fester fundierte Erkenntnis des
Kothener Kantatenstils moglich ge-
worden (der sich z. B. in verstiarktem
Eindringen von Suitenelementen in
die Kantate duflert).
Bei alledem haben wir jedoch hier
ein Bachbuch vor uns, das durch sei-
nenerfrischenden und unpedantischen
Ton geeignet ist, innerhalb einer
groBeren Leserschar zahlreiche Vor-
urteile zu revidieren und der For-
schung mancherlei Anregungen zu
bieten. Alfred Diirr

* Genannt werden hier nur Kantaten,
deren Koéthener Entstehung bei der Ab-
fassung des Buches nachgewiesen war
(meist durch Fr. Smend, Kantatenheft VI).
Ubrigens wird auch die Entstehung der
Kantate 173 um 1730 und die S. 266 daraus
gefolgerte Entstehungsgeschichte durch
die Forschungen Smends (Kantatenheft V,
S. 24 1) unwahrscheinlich. Sie diirfte be-
reits spétestens 1726 geschrieben worden
sein.

Hans Engel: Johann Sebastian
Bach. Berlin, Walter de Gruyter 1950.
XI, 252 S. 8°. Mit 3 Abb., zahlreichen
Notenbeispielen, 1 Kartenbeilage und
2 Stammtafeln.

Dieses Buch ist zweifellos die fiir die
Allgemeinheit bedeutsamste Bach-
Veroffentlichung des Jahres 1950, weil
hier die bisherigen Ergebnisse der
Bachforschung in allgemein ver-
standlicher Weise knapp und sehr
klar formuliert zusammengefa3t wer-
den sowie eine eingehende Beschrei-
bung der Werke Bachs gegeben wird,
der zwei Drittel des Buches gewidmet
sind. Es handelt sich hier also um
eine neue Gesamtschau Bachs, die
sich in erster Linie auf seine Werke
erstreckt und dabei nicht nur den
Stand der neueren Forschung wieder-
gibt, sondern viele neue und eigene
Gesichtspunkte bringt.

Das erste Drittel des Buches nimmt
eine zusammengefafite Lebensbe-
schreibung Bachs ein, aus der hier
einige Punkte angefiihrt seien. So
erscheint besonders beachtlich der
Hinweis, daB das von den Weimarer
Hofmusikern getragene ,,Heyducken-
Habit“ eine kostbare Uniform adliger
Ungarn gewesen ist, also keine La-
kaienkleidung, wie man bisher so oft
angenommen hat. Bach war also kein
unterdriickter ,Lakai“ an diesem
Hofe, genau so wenig wie in Kothen,
wo er eine Bezahlung erhielt, die der
des zweithdchsten Hofbeamten, des
Hofmarschalls, entsprach. Zur Aolus-
Kantate, auf deren reizende Natur-
schilderungen von Engel hingewiesen
wird, mufl erginzend bemerkt wer-
den, daBl der in dieser Kantate ge-
feierte August Friedrich Miiller in
Leipzig nicht Professor der Philo-
sophie, sondern der Botanik gewesen
ist, so daB die auf die Pflanzen ein-
stlirmenden Winde dieser Kantate
unmittelbar mit dem Fach des Pro-
fessors in Beziehung gesetzt worden
sind: Nach der Beruhigung der Winde
konnen die Pflanzen wieder in Ruhe
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gedeihen. Bach schuf also keine un-
verbindliche Allegorie, sondern eine
klare Lebensbeziehung. (Den Nach-
weis hierfiir konnte ich erbringen in
dem Aufsatz ,,Bach und die Univer-
sitédt Leipzig® in der Bach-Festschrift
1950 des Leipziger Verlages Volk und
Buch.)

In dem Kapitel ,Bachs Um- und
Nachwelt“ gibt E. einen ausgezeich-
neten Uberblick iiber die Nachwir-
kung Bachs bis zur Gegenwart. Ob
bei der Ubernahme Bachscher For-
men und Themen von modernen
Komponisten wie Strawinsky eine
Bach ,,ganz entgegengesetzte“Geistes-
art vorliegt, wie E. annimmt, mag
bezweifelt werden, denn seit den
Bacheinfliissen ist bei Strawinsky
(etwa seit dem Jahre 1925) ein beson-
deres Streben nach einer ,,neuen Ord-
nung“ zu bemerken, die dem Geiste
Bachs und der Barockzeit doch stark
verpflichtet zu sein scheint.

Die Besprechung der Werke Bachs
wird durch das Kapitel ,,Stil und
Geist* eingeleitet, in dem darauf hin-
gewiesen wird, daB die religiosen
Vokalwerke den groBten Raum im
Schaffen Bachs einnehmen. Durch die
Texte und die liturgische Verwen-
dung aller dieser Werke im Gottes-
dienst sind sie vollig an Christentum
und protestantischen Glauben ge-
bunden, Todesmystik und Glaubens-
gewiBheit bilden den Mittelpunkt
fiir Bachs Musik. E. weist besonders
auf die Bedeutung der barocken Af-
fektenlehre fiir Bach hin, er zeigt an
Beispielen der Tonmalerei, da Bach
diese bildhaft als Vergleich verwen-
det — im Gegensatz zu der spéter
bei Beethoven als ,Empfindungs-
ausdruck® {iiblichen Tonmalerei. Be-
deutsam die Hinweise auf den kam-
mermusikalischen Stil aller Bach-
schen Werke sowie auf den Konzert-
stil, der selbst in die Rezitative Bachs
eindringt.

Heute schitzen wir an Bach wieder
besonders die grofien, klaren archi-

tektonischen Bauformen, die E. an
einer ganzen Anzahl der groBeren
Vokalwerke nachweist, unter Ver-
wendung anschaulicher graphischer
Darstellungen. Bedeutsam ist meist
das Hervortreten eines Mittelstiicks
(z. B. in der Messe und in den Pas-
sionen) — nahe liegt ein Vergleich
mit der barocken Architektur, die
Ahnliches zeigt. Selbst bei zahlreichen
Ubernahmen (Parodien) aus anderen
Werken beriicksichtigt Bach die ein-
heitliche und klar aufgebaute Ge-
samtgliederung (z. B. in der Messe).
»Ubertreibende Gestik und Plastik*
des Spatbarock weist E. in den gro-
Ben Intervallen der Bachschen Rezi-
tative nach, denen er die viel schlich-
teren Beispiele (mit kleineren Inter-
vallen) des frithbarocken Heinrich
Schiitz gegeniiberstellt.

In Bachs Orgeltokkaten weist E. auf
die thematischen Beziehungen zwi-
schen den verschiedenen Teilen der-
selben hin, wofiir Buxtehude bereits
Vorbilder lieferte. Die Bezeichnung
der Inventionen wie des Wohlt. Kla-
viers als ,,Zeitvertreib“ in den Vor-
worten Bachs will E. als zeitbedingte
Huldigung an den Leser erkldren —
jedoch 148t sich daraus auch ersehen,
daB der Begriff des Zeitvertreibs da-
mals noch nicht als ,Zerstreuung*
wie in der Neuzeit aufgefaBt wurde,
sondern als geistige Vertiefung im
Sinne des reinen Spieles, eine For-
derung, die heute auch wieder er-
hoben wird.

Bei der Besprechung der Werke Bachs
gibt E. viele neue Hinweise, sei es auf
die Polyrhythmik der Couranten, auf
den Konzertstil des groBen Es-Dur-
Priludiums fiir Orgel oder die Deu-
tung der f-moll-Sonate fiir Violine
und Klavier als eines in romantische
Ausdrucksbereiche vordringenden
Werkes, das enge thematische Be-
ziehung zur Motette ,,Komm Jesu“
hat. Ob man hier wirklich schon von
Romantik sprechen kann, oder ob
nicht die ganze Instrumentalmusik
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der Barockzeit mit derartigen Aus-
druckssymbolen beladen ist, die oft
auch aus der Welt der Oper stammen,
das miiBte vielleicht einmal speziell
untersucht werden. In den Konzerten
Bachs weist E. einen kammermusi-
kalisch-kontrapunktischen Charakter
nach, der im Gegensatz zur wuchtigen
Breitflachigkeit der gleichzeitigen
Italiener steht.
Der kammermusikalische Stil muf3
auch in der ,,Auffiihrungspraxis“ der
Bachschen Werke Anwendung finden,
der E. ein abschlieBendes Nachwort
widmet. Uberraschend ist dabei die
Forderung, daB auch bei Bach die
originalen Notenwerte oft einer Er-
gianzung oder Verdnderung bedirfen,
freilich nicht im Sinne romantischer
Dynamik, sondern durch Vorschlige,
Verzierungen, rhythmische Verinde-
rungen wie etwa auch die Werke
Hindels, wennn auch nicht so stark
wie diese, da Bach ja gerade der-
artige Verzierungen oft schon selbst
ausgeschrieben hat.
Die Karten des Anhangs geben die
Wirkungsstitten Bachs sowie die
Quellen des Stils seiner Orgelwerke
an, die Stammtafeln zeigen die ge-
samte Musikerfamilie Bach mit allen
Vorfahren und Nachkommen bis zur
Gegenwart. Bedauerlich sind die vie-
len, oft sinnentstellenden Druck-
fehler. Es ist unverstindlich, daB
diese stehen bleiben konnten!
Hellmuth Christian Wolff

RudolfSteglich: Wege zu Bach.
(Deutsche Musikbiicherei, Band 65),
Gustav Bosse-Verlag, Regensburg
1949.

Die Wege, die der Verf. meint und
beschreibt, sind Wege zum lebendigen
Verstidndnis der geschichtlichen Per-
sonlichkeit Bachs, zum Singen, Spie-
len und Hoéren seiner Musik. Die
Wegweiser: personliche Bemerkun-
gen des Meisters, Berichte seiner
Schiiler und Zeitgenossen, Aspekte
Forkels. Die Darstellung zielt ins-

besondere auf eine Erkldrung der
skantablen und sprechenden Art“
und der rhythmischen Grundbewe-
gung ab. Die Analysen ausgewdihlter
Tonsidtze und Werke, die diese Ziige
erldutern, verraten kiinstlerisches
Fingerspitzengefiihl, schreiten vom
Einzelnen zum Ganzen fort und be-
leuchten hinwiederum das Einzelne
vom Ganzen her. Die Absicht des
Verf. ist eine kunstpédagogische. Sie
bekundet sich auch im sprachlichen
Stil. Aber diese erzieherische In-
tention bleibt im engsten Kontakt
mit der Musikforschung, und deshalb
weisen wir auch an dieser Stelle
dankbar auf das Biichlein hin.

Die Drucklegung vollzog sich offen-
bar etwas eilig. So sind Fehler stehen
geblieben, die sich bei normalem
Gang des Korrekturlesens leicht hat-
ten beseitigen lassen. Sehr sorgfiltig
ausgewihlt sind im Anhang Doku-
mente des Lebens und Stimmen der
Nachwelt. Arnold Schmitz

Rudolf von Ficker: Johann
Sebastian Bach, Erbe und Besinnung.
Rede, gehalten anldBlich des 478. Stif-
tungstages der Ludwig-Maximilians-
Universitdt zu Miinchen (Ingolstadt).
Miinchen, Verlag R. Oldenbourg 1950
(Miinchener Hochschulschriften 10,
S. 9—20).

Ausgehend von einem Vergleich der
Erscheinungen Bachs und Hindels
und der Verschiedenartigkeit ihrer
Nachwirkung in den letzten zwei
Jahrhunderten, versucht der Verf. die
Frage zu beantworten, was (im Ge-
gensatz zu der kontinuierlicheren
Hochschdtzung Héndels) dem Werke
Bachs seit 1850 jene wachsende Ak-
tualitidt verschaffte. Die Griinde da-
fiir werden nicht allein im rein Musi-
kalischen gesehen, sondern in der
Tatsache, ,daB mit dem Erbe Bachs
bestimmte geistige Kréafte liberliefert
sind, die der Musik unserer Zeit ab-
handen gekommen sind, deren sie in-
dessen als Erganzung oder sogar als



Besprechungen

233

Ersatz dringend bediirfte“. Ein Ver-
gleich der Musik Bachs mit der der
Hochgotik zeigt denselben (den Nach-
fahren unversténdlichen) ,,Dualismus
zwischen der stets gegenwirtigen
Idee des Gottlichen, symbolisiert
durch den entlehnten Choral, und
dessen naturalistischer Umbhiillung
oder Umgestaltung, wobei der An-
wendung aller subjektiven kiinstle-
rischen Freiheiten keine Grenzen ge-
setzt sind“, wahrend die Begriffe
»Geistlich* und ,,Weltlich“ noch nicht
als Gegensidtze empfunden werden.
Diesem geistigen Erbe Bachs gegen-
uUber ist seine Unterordnung unter die
asthetischen Forderungen seiner Zeit
mehr &dulBlerlicher Natur. Und erst
recht muBlte seine Kunst einer Nach-
welt verschlossen bleiben, die ,die
schopferischen Krifte in freier in-
nerlicher Auseinandersetzung mit
der bannenden Gewalt genialer Ein-
gebung zu bezwingen“ suchte.
Alfred Durr

Gustav Fock: Der junge Bach in
Liineburg 1700 bis 1702. Verlag Mer-
seburger & Co., Hamburg (1950). 8°,
119 S. und 7 Abb.

Griindliche Aktenforschung in den
Liineburger Archiven hat es Fock er-
moglicht, die Kenntnis des Liine-
burger Musiklebens bis ins 18. Jahr-
hundert und damit die Kenntnis der
Umwelt des Primaners Bach in den
Jahren 1700 bis 1702 und der von ihr
ausgehenden Bildungserlebnisse dan-
kenswert zu fordern liber das hinaus,
was Junghans und danach Spitta und
Terry berichtet haben. Noch ergie-
biger, als es bisher geschah, wertet
Fock zunichst die fiir die musika-
lische Tradition an St.Michaelis wich-
tigsten Dokumente aus: die bei der
Umwandlung des Klosters in eine
Ritterakademie (neben der die Mi-
chaelisschule als Lateinschule fiir
Biirgerliche weiterbestand) 1655 revi-
dierten Leges pro Symphoniacis und
die Vesper- und Mettenordnung von

1656. Das Kapitel ,,Umwelt und Ein-
fliisse“ gilt dann hauptsichlich dem
aus etwa 15 Sangern, darunter 12
Freischiilern bestehenden Metten-
chor, dem die Unterstiitzung und Er-
weiterung des Gesanges der Kloster-
herren und Ritterakademiker oblag,
ferner dem Unterricht an der Micha-
elisschule und deren Kantorei, deren
Kern der Mettenchor war. SchlieB3lich
geht Fock den weiteren Bildungs-
moglichkeiten im Kloster und den
etwaigen Anregungen durch die
Liineburger Organisten Bohm und
LOow nach.

Aus den zwei Jahren, die Bach in
Liineburg verbrachte, hat freilich
auch Fock aufBler jenen ersten zwei
der monatlichen Mettengeldabrech-
nungen, an denen Bach beteiligt war,
vom April und Mai 1700, keine wei-
teren Dokumente mit Bachs Namen
finden koénnen. DaB Bach und sein
Schul- und Wandergenosse Erdmann
als Neuankdmmlinge nicht gleich das
Konzertistenhonorar von 16 guten
Groschen erhielten, ist gewiBl nicht
verwunderlich, zumal da noch ein
guter, eingewoOhnter Diskantkonzer-
tist vorhanden war. Dal man ihnen
aber auch nicht den eigentlichen An-
fangersatz von 8 Groschen gab, son-
dern 12, deutet darauf hin, da man
sie nicht gering schatzte.

In allem weiteren sind nach wie vor
nur Vermutungen moglich. So ilber
besondere Verwendungen Bachs in
Schule und Chor, etwa als Positiv-
oder Orgelspieler, als Violinist oder
spaterhin etwa als Prafekt. So auch
uber Anregungen durch die Musi-
kalienschitze des Klosters, die der
Kantor einem (schon angesichts des
briiderlichen Notenschranks in Ohr-
druf) besonders Lehrbegierigen gewi3
nicht vorenthalten hat. Da} die No-
tenbibliothek dem Kloster und nicht
der Michaelisschule gehorte, konnte
dem bei der engen Verflechtung bei-
der nicht im Wege sein. So wire eine
ausfiihrliche Mitteilung tber die Bi-
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bliotheksbestinde nur erwiinscht ge-
wesen, zumal da das Schulprogramm
des Johanneums von 1870, in dem
Junghans deren Kataloge mitteilte,
vielerorts schwer erhiltlich ist. DaB3
fiir den starken EinfluB Béhms schon
Bachs frithe Orgelwerke zeugen, daQ
dagegen Low (oder Lowe, wohl je
nachdem er sich als Sohn eines séich-
sischen Gesandten in Wien wienerisch
oder sidchsisch nennt) als Anreger
weniger in Frage kommt, darin ist
Fock gewil zuzustimmen.

Erstmals weist Fock dann auf zwei
Maénner hin, die fiir den lehrbegieri-
gen jungen Bach besonders bedeut-
sam gewesen sein diirften: Johann
Balthasar Held und Thomas de
la Selle. Der erste war ein in
Danzig, Stettin, Liibeck, Hamburg,
Groningen tidtig gewesener, von Arp
Schnitger geférderter Orgelbauer, der
Orgel und Positiv der Michaeliskirche
in Pflege hatte und beim Umbau des
Positivs im Sommer 1701 wohl auch
im Kloster selbst wohnte — eine
einzigartige Gelegenheit fiir Bach,
mit der Orgelbaupraxis besonders
vertraut zu werden. Wie hétte er
ohnedies bald darauf, schon als Acht-
zehnjdhriger, auch als Orgelbausach-
verstiandiger gelten kénnen! In an-
derer Weise fruchtbar muBte der
nahe Umgang mit de la Selle wirken,
dem franzosischen Tanzmeister der
Ritterakademie und zugleich Celler
Hofmusikus. Kommt dazu, daB die
Mettenschiiler mit den Schiilern der
Ritterakademie, die nach franzosisch-
hofischem Vorbild zu galant’hommes
erzogen wurden, ohnehin in téglicher
enger Berithrung lebten. In diesem
Zusammenhang ist auch Focks Hin-
weis auf den Liineburger Aufenthalt
des Lullyschiilers Johann Fischer 1701
in Lineburg und dessen Beziehung
zum Kloster wichtig. Da Bach nach
Forkel das Studium der Tanzrhyth-
men mit besonderem Eifer betrieb,
dazu hat er also schon in Liineburg

nachhaltige Anregungen empfangen,
die in Celle — wo ihn vielleicht de la
Selle einfiihrte — nur noch durch ein-
gehenderes Studium der franzésischen
Orchesterpraxis erginzt zu werden
brauchten. Schon in Liineburg selbst
hat also nicht nur der kiinftige Kir-
chenmusiker Bach, sondern auch der
kiinftige Kammerkomponist und Ka-
pellmeister Wesentliches gelernt.
Uberdies weist Fock darauf hin, dag
auch in Bachs von B6hm beeinflu3ten
Choralpartiten Tanzcharaktere an-
klingen, wie auch in Buxtehudes
Choral-Tanzsuite ,,Auf meinen lieben
Gott“ — was also namhaften damali-
gen Musikern gewi3 nicht, wie Fock
urteilt, als stilwidrig galt.

In der Frage, wann und wodurch
Bach von Liineburg nach Thiiringen
zuriickkam, kommt auch Fock man-
gels jeglicher Dokumente iiber Ema-
nuels ,Nescio“ nicht hinaus. Gewil3
wird er damit Recht haben, da3 der
vorziigliche Schiiler Bach nicht l&nger
als die tublichen zwei Jahre, also
bis Ostern 1702, Primaner gewesen
sein wird. Doch war ein ldngeres
Verbleiben in Kantorei und Metten-
chor keineswegs ausgeschlossen, wo-
fiir Fock selbst Belege bringt.

Den dokumentarischen Wert seines
Buches hat Fock erhoht durch Bei-
gabe einer Reihe guter Abbildungen,
dazu des Originaltextes jener Leges
pro Symphoniacis und der Vesper-
und Mettenordnung, eines die Liine-
burger Zeit umfassenden Auszugs aus
dem Nekrolog, der Dispositionen der
Michaelis- und Johannisorgeln sowie
einer Traueraria des zu Bachs Zeit
amtierenden Michaeliskantors August
Braun. Diese wenn auch nur frag-
mentarisch erhaltene Chor-Aria be-
zeugt durch den feinen oratorischen
Ausdruck trostenden Zuspruchs und
ihren sinnvollen Aufbau, daB der
junge Bach auch von ihm lernen
konnte. Rudolf Steglich
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Wilhelm Martin Luther: Johann
Sebastian Bach. Documenta. Hrsg.
durch die Niedersichsische Staats-
und Universitdtsbibliothek zum Bach-
fest 1950 in Gottingen. Bérenreiter-
Verlag, Kassel und Basel.

Auf den 91 Seiten, die dieser Kata-
log umfaBt, ist mehr gesagt als in
mancher Biographie des doppelten
und dreifachen Umfanges — minde-
stens fiir den, der es mehr liebt, an
die Quellen selbst herangefiihrt zu
werden als etwas aus den Quellen
Zubereitetes vorgesetzt zu erhalten.
Alle Bereiche des Lebens, der Werke,
der Umwelt, der Wirkung und Nach-
wirkung Bachs bis in unsere Zeit
hinein sind in den 17 Abschnitten
dieses Verzeichnisses enthalten. Wenn
man bedenkt, dal das Biichlein nur
der Widerschein einer Ausstellung
(anlaBlich des Gottinger Bachfestes
Ende Juli des Jahres 1950) ist und
lediglich als Hilfsmittel zu deren
Genul entstand, so muB8 man die
Fiille des Gebotenen und den Flei
der Ausarbeitung ehrlich bewundern.
Vor allem aber mufl man begriilen,
mit welchem sicheren Blick filir
Wesentliches schon die der Katalog-
bearbeitung voraufgegangene Aus-
wahl aus der unendlichen Material-
fiillle vorgenommen worden ist. Hier
wird offenbar, da3 der Herausgeber
sich mit hervorragenden Kennern
der Materie zu segensreicher Zu-
sammenarbeit verband. Die Kapitel
,Bachs Texte“, ,,Bachs geistige Welt*,
,Bach im Urteil der Zeitgenossen und
der Nachwelt“ und ,,Briefe bekannter
Personlichkeiten liber Bach“ geben in
ihrer Gedréngtheit und in der Bedeu-
tung und Leuchtkraft der einzelnen
Dokumente tatsdchlich einen Einblick
in die wichtigsten Seiten des Bach-
schen Lebens und Wirkens. Unge-
wohnlich fiir einen Ausstellungs-
katalog ist dabei auch die weitge-
hende Wiedergabe zahlreicher Texte.
Aber gerade durch diese Ausfiihrlich-
keit erhilt er eine Art Quellenwert

und wird von allen ernsthaft mit
Bach Beschiftigten immer wieder zur
Hand genommen werden.

Daf3 der Katalog dabei nicht auf
wissenschaftliche Vollstandigkeit An-
spruch erhebt, bekundet der Heraus-
geber selbst im Vorwort. Aus allen
Gebieten sind Ausschnitte gegeben —
wie es ja bei dem Katalog einer Aus-
stellung gar nicht anders sein kann,
und bei der Kiirze der Zeit, die zur
Abfassung des Kataloges zur Ver-
fligung stand, war es schlechterdings
unmoglich, alle einem bibliographi-
schen oder quellenbeschreibenden
Nachschlagewerk gestellten Bedin-
gungen restlos zu erfiillen. Nicht um
mahnend den Finger zu erheben,
sondern nur um diese Feststellung
nicht ohne Beweis zu lassen und um
zugleich dem Katalog mit ein paar
Anmerkungen dienlich zu sein, mo-
gen hier einige Bemerkungen erlaubt
sein.

Unter Nr. 52 ist eine Abschrift des
Wohltemperierten Klaviers genannt,
die von der Hand des 1732 geborenen
Biickeburger Bach stammen soll. Da
die Entstehungszeit der Handschrift
in das Jahr 1740 gelegt wird, miite
sie von einem Achtjdhrigen herriih-
ren. Nach meinen Unterlagen handelt
es sich aber bei dem Manuskript P402
um eine Abschrift des Schwieger-
sohnes Altnikol aus dem Jahre 1755
(vide Schluf3seite von Teil 1).

Auch bei der Abschrift der 142. Kan-
tate kann ich mich den Notizen im
Katalog (Nr. 55) nicht anschlieBen.
Die Handschrift P 1042 ist eine Kopie
nach Penzel, aber nicht eine Pen-
zelsche Handschrift aus dem Jahre
1756. Die hier vermerkte Abschrift
der Penzelschen Abschrift hat A.
Werner im Jahre 1843 angefertigt.
— Eine dhnliche Feststellung miite
bei der Handschrift P 472 (Nr. 54)
gemacht werden. Auch einige andere
Hinde miilten nach meinen Unter-
lagen, die ich freilich jetzt nicht
nochmals nachpriifen konnte, anders
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gedeutet werden (z. B. bei Nr. 43:
Schreiber der Kirchenkantate 73 nicht
Gerber, sondern Gerlach).

Und schlieBlich noch eine kleine Ver-
besserung zu Nr. 56. Die von Penzels
Hand stammende Partiturabschrift
(P 1061) stellt nicht das 1. Branden-
burgische Konzert selbst, sondern
dessen Umarbeitung zur Orchester-
Sinfonie (BWV 1071) dar.

Weitere Untersuchungen und Fest-
stellungen dieser Art miissen und
sollen unterbleiben. Der anregende
Katalog mit seinem ausgezeichneten
Bilderanhang (Bachbildnisse!) kann
in seiner Bedeutung als schnell orien-
tierendes, Bach und seine Zeit wie in
einem Brennspiegel erfassendes Do-
kumentenbiichlein dadurch nicht
ernstlich beriihrt werden. Nur eine
etwas kuriose Ergidnzung sei mir noch
zu geben gestattet: Unter Nr. 36 ver-
zeichnet der Katalog eine Abschrift
der Kaffeekantate und vermerkt
dazu ,,Besitzer Cramry 1754“. Da mir
bei der Durcharbeitung der Bach-
handschriften dieser ,,Cramry“ ofter
begegnete und da mir diese Wort-
bildung nicht geheuer erschien, ver-
suchte ich das Buchstabenspiel, das
ich hinter dieser merkwiirdigen Bil-
dung vermutete, zu erkennen. Statt
vieler Worte gebe ich abschlieend in
zwei Zahlenreihen die Losung:

3 1 4

abcdefghijk Im

Voot Tt

n o p qrstuvwxyz
2 6
5

Wolfgang Schmieder

Hans Raupach: Das wahre Bild-
nis Johann Sebastian Bachs. Eine
Erstveroffentlichung mit Erlduterun-
gen. — Moseler Verlag, Wolfenbiittel
1950. 22 S. m. Titelbild und 7 Abb. 4°.

Zum ersten Mal wird hier ein lebens-
groBBes Portrat Bachs verdffentlicht,
das E. G. HauBmann im Jahre
1748 geschaffen hat. Das Olbild, Eigen-
tum von Herrn Walter E. E. Jenke

in Sutton Waldron Blandford (Dor-
set), befand sich bis 1937 in Bad
Warmbrunn in Schlesien, seither in
England, wo der Eigentliimer nach
seiner Auswanderung eine neue Hei-
mat gefunden hat. Raupach gibt der
schéonen Reproduktion (ca. 15X19 cm)
auBer dem erlduternden Text sieben
Vergleichsbilder mit: das Bildnis der
Leipziger Thomana, jetzt im dortigen
Stadtgeschichtlichen Museum, die um
1848 entstandene Kopie im Besitz
der Familie Burkhardt in Leipzig?, .
eine zweite Kopie, um 1830 gemalt,
frither in Frankfurt a. M., jetzt in
Cambridge (Sammlung ,Hirsch*)?2,
eine dritte, bis zum letzten Kriege im
Besitz von Friulein Breest in Berlin
befindliche?; ferner das Bach-Bildnis
von Liscewsky (1772), frither in der
BerlinerStaatsbibliothek aufbewahrt,
schlieBlich das Olbildnis des Trom-
peters Reiche* und das beriihmte
Portriat von Bachs Vater Ambrosius.
— Jedes dieser Stiicke erfihrt in R.s
Text eine Beschreibung und Wiirdi-
gung, in der die Beziehungen zu dem
Bach-Jenke, dem Hauptgegenstande
der Untersuchung und Darstellung,
nachgewiesen werden sollen. Den Ab-
schluB3 bildet eine menschlich-persén-
liche Charakterisierung Bachs, die
aus dem hier erstmalig publizierten
Portriat abgelesen wird.

Die Skepsis, mit der man der Vor-
anzeige unserer Publikation ver-
stdndlicherweise begegnete, verliert
sich sehr bald, wenn man die Repro-
duktion des Gemaildes betrachtet, und
weicht vollig angesichts des Originals_
das im vergangenen Sommer in der
Gottinger Bach-Ausstellung gezeigt
wurde 5. Sowohl die Veroffentlichung

1 Bach-Jb. 1914, Abb. 4.

* Ebenda, Abb. 5.

3 Bach-Jb. 1917, Titelbild.

4 Bach-Jb. 1918, Titelbild.

5 Vgl. den von W. M. Luther besorgten,
vortrefflichen Katalog: J. S. Bach, Docu-
menta. Kassel und Basel, Birenreiter-
Verlag 1950, S. 47. Nr. 288. — Abb. S. 119.
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wie die Beschaffung des Bildnisses
fiir die Ausstellung ist ein grofles
Verdienst R.s, fiir das ihm die Bach-
Forschung wie der groBe Kreis der
Bach-Gemeinde aufrichtigen Dank
schuldig ist. Das Portrat, zweifellos
von HauBBmanns Hand, ist in seinem
Typus dem des Gemildes der Tho-
mana dhnlich, des einzigen, dem bis-
her einwandfrei Authentizitdt zuzu-
sprechen war. (Auch auf dem ,,Jenke*
hilt z. B. der Dargestellte das Noten-
blatt mit dem der Mizlerschen Socie-
tiat gewidmeten Kanon in der Hand.)
Aber unser Bild ist im Gegensatz zu
dem Leipziger vortrefflich erhalten
und vermittelt einen lebendigen Ein-
druck, der sich steigert und vertieft,
je lidnger man sich mit ihm be-
schaftigt.

Um so schwerer wiegen alle Fragen,
die sich auf die Entstehung unseres
Kunstwerkes und insbesondere auf
sein Verhiltnis zu dem Leipziger Ge-
maélde beziehen. Auch in dieser Rich-
tung bringt Raupachs Publikation
wichtiges Material. Kleine Uneben-
heiten und Widerspriiche im Text
erkldren sich daraus, da dem Verf.
manches erst widhrend der Druck-
legung zuginglich wurde, und sind
nicht von Bedeutung. So ist ihm die
Skizze von D. Ernst Breest iliber das
damals in seinem Besitz befindliche
Gemilde ganz entgangen, aus der
hervorgeht, daB3 diese Kopie 1791 von
J. M. David verfertigt wurde$. R.
hat jedoch auch ohne Kenntnis des
erwidhnten Aufsatzes richtig fest-
gestellt, daB das Gemailde eher aus

¢ Bach-Jb. 1917, S. 176. Berichtigend sei zu
Breests Ausfilhrungen hier bemerkt, dag
G. Pélchau nicht erst 1816, sondern schon
1813 von Hamburg nach Berlin {iiber-
siedelte, so daB die auf der Riickseite der
Kopie stehende Jahreszahl (1816) den Zeit-
punkt der Erwerbung des Gemaildes durch
Po6lchau bezeichnet. — Es ist wohl kein
Zweifel, daB diese Davidsche Kopie das
Berliner Bach-Bildnis ist, das Zelter
kannte und in seinem berlihmten Brief
an Goethe vom 19. Januar 1829 erwihnt.

dem 18. als aus dem 19. Jahrhundert
stamme.

Gegen bestimmte Einzelheiten der
R.schen Darstellung sind kritische
Einwinde notwendig. An erster Stelle
sei folgendes genannt, da es die Ge-
samtbeurteilung der Bildnis-Frage
betrifft: Albrecht Kurzwelly hat den
Nachweis geliefert, da8 die Kopie
»Hirsch“ nicht auf das Thomana-
Bildnis zuriickzufiihren ist, da man
vielmehr eine zweite Fassung des
HauB8mann als Urbild des ,Hirsch®
annehmen miisse’. R. bemiiht sich,
Kurzwellys Beweisfiihrung zu ent-
kréiften. Dies ist ihm jedoch keines-
wegs gelungen. Er unterschitzt die
Bedeutsamkeit der zwischen dem
Leipziger Gemailde und ,,Hirsch“ be-
stehenden Unterschiede betrachtlich.
Eine so miihevolle Abdnderung wie
die Umdrehung des Kanonblattes in
Bachs Hand z. B. wiirde ein Kopist
schwerlich aus eigenem Antrieb an
seiner Vorlage vorgenommen haben.
Nach dem Zutagekommen des,,Jenke*
missen wir daher mit dem einst-
maligen Vorhandensein von drei Fas-
sungen des HauBmannschen Bach-
Portriats rechnen. Ich nenne sie:

H1: 1746 fiir die Mizlersche Societdt
gemalt, jetzt in Leipzig.
H II: Zwischen 1746 und 1748 gemalt,

im Original verschollen, nach-
weisbar durch ,Hirsch“. —
Nach Kurzwellysiiberzeugender
These urspriinglich fiir die Fa-
milie hergestellt.

H III: 1748 gemalt. Heute Eigentum
von Walter E. E. Jenke.

Die Frage nach der ikonographischen
Einordnung von H IIT bleibt bei R.
offen. Er beschriankt sich auf die Be-
reitstellung von Material und tiiber-
148t die Losung der Frage den kunst-
und musikgeschichtlichen Fachleuten
Hierbei ist es ein groBes Verdienst
des Verf., das postume Bach-Bildnis

7 Bach-Jb. 1914, S. 1 ff.
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Liscewskys herangezogen und darauf
aufmerksam gemacht zu haben, daB
Bachs Gesichtsziige auf diesem Por-
trdt denen auf H III nachgebildet
sind. — Andere Vergleichsbilder bei
R. sind weniger wichtig. Die Kopien
,2Burkhardt“ und ,Breest“ gehen
eindeutig auf H I zuriick, sind also
zur Beurteilung von H III von se-
kundéarer Bedeutung. Der Verf. macht
zwar richtig darauf aufmerksam, da3
auf den beiden erhaltenen Originalen
(H I und H III) das Kostim ver-
schieden behandelt ist; auf H I sind
drei Westenknopfe sichtbar, auf H III
deren sieben. S. 18 findet sich da-
gegen die unzutreffende Bemerkung,
samtliche Bilder des HauBmann-
Typus, Kopien und graphische Re-
produktionen, stimmten in dieser Be-
ziehung mit H I iiberein. Dies trifft
schon fiir den bekannten Kupferstich
S. G. Kiitners nicht zu; er zeigt wie
H III sieben Knopfe auf der Weste.
Eine Reproduktion dieses Blattes von
1774 hétte also zur Klidrung wichtiger
ikonographischer Fragen mehr bei-
getragen als ,Burkhardt“ oder
»Breest*.

Am bedauerlichsten sind aber un-
genaue Angaben iiber H III selbst.
R. nennt als dessen Abmessungen:
Hohe 75,9 cm, Breite 68,8 cm. Schon
aus der Reproduktion (Titelbild) und
ihren Proportionen, Verhiltnis der
Hohe zur Breite, kann man das Un-
zutreffende der mitgeteilten MaBe
erkennen. In Wirklichkeit ist das Ori-
ginal 76 cm hoch und 63 cm breit.
Dies aber ist fiir die Identifizierung
des Portdts von groBter Wichtigkeit;
denn diese Mafle stimmen mit den
Angaben genauestens iiberein, die im
NachlaB3verzeichnis C. P. E. Bachs
(1790), S.958 als die Abmessungen
des im Besitz des Hamburger Bach
befindlichen Bildnisses seines Vaters
angegeben sind. — Im Zusammen-

* Bach-Jb. 1939, S. 99.

hang hiermit gewinnt die riickwirtige
Beschriftung von H III gr6Btes Inter-
esse. Auch in der Wiedergabe dieser
Aufschrift ist R. leider ungenau. Er
sagt (S.17):
Die Riickseite trigt in schlichter An-
tiqua die Beschriftung:

Hl. Johan Sebastian Bach. C. M.

Dir. Mus: Lips:

Hausman pinx. Lips: 1748.
Das an der Spitze stehende , Hl.“ ist
jedoch nicht in Antiqua, sondern in
deutschen Buchstaben geschrieben.
Und dies ist aus folgendem Grunde
bedeutsam: Unsere Inschrift findet
sich auf einer zweifellos erst nach-
traglich hinter das Gemailde gekleb-
ten Leinwand, und es fragt sich, ob
der Text als spitere Zutat oder als
Kopie des auf der heute verdeckten
Riickseite der Original-Leinwand
Stehenden anzusprechen ist. Ohne
Zweifel handelt es sich nicht um Zu-
tat, sondern um Abschrift der ori-
ginalen Buchstabenfolge. Denn jenes
deutsche ,,HL.“ ist als MiBverstdndnis
der Vorlage erkennbar. Der Kopist
der Aufschrift hielt den dem deut-
schen H hinzugefiigten Abkiirzungs-
schnérkel — diese Ligatur bedeutet
»Herr*“ — fiir ein kleines 1, notierte
also etwas Sinnloses, dessen Zustande-
kommen aber noch nachweisbar ist.
Darf hiermit die Authentizitit der
Beschriftung von H III als gesichert
gelten, so gehort ihrem Wortlaut un-
sere besondere Aufmerksamkeit. Wir
vergleichen sie mit der schon erwahn-
ten Beschreibung von J. S. Bachs
Bildnis im NachlaBverzeichnis C. P..
E. Bachs. Diese lautet:

Bach (Johann Sebastian) Kapell-

meister und Musikdirector in Leip-

zig. In Oel gemahlt von Hausmann.

2 Ful}, 8 Zoll hoch, 2 FuB}, 2 Zoll

breit. In goldenen Rahmen.
Diese Bildbeschreibung ist die wort-
liche Verdeutschung der Riickenauf-
schrift von H III:

C(apellae) M(agister) = Kapell-

meister
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Dir(ector) Mus(ices) Lips(iensis)

= Musikdirector in Leipzig.
Sogar die bei unserem Portritisten
sehr selten vorkommende Schreibung
des Malernamens (nur ein s und
mit Ubergehung der Vornamen-Ini-
tialen) stimmt in beiden Fillen vollig
iiberein. SchlieBlich ist der 1790 er-
wihnte goldene Rahmen ebenfalls
noch vorhanden. Die Identitit von
H III mit dem Gemadlde aus C. P. E.
Bachs Besitz diirfte evident sein °,
Wenn daran jedoch noch immer Zwei-
fel bestehen sollten, so ist auf das
Gemilde Liscewskys hinzuweisen.
Dieser Maler schuf sein Bach-Bild im

! Hiermit werden auf andere Bach-Bild-
nisse beziigliche Anspriiche dieser Art
endgiiltig entkriftet. Das Ulgemilde im
Besitz der Musik-Bibliothek Peters in
Leipzig kommt schon seiner Mafle wegen
— HoOhe 48 cm, Breite 43 cm — nicht in
Betracht. Anton Kippenberg hat das Ver-
dienst, erkannt zu haben, daB dies Olbild
nach Kiitners Stich von 1774 hergestellt
wurde (vgl. C. S. Terry, Bach. 1. deutsche
Ausg. 1929, S. 339, Anm. 1). Neuere Ver-
suche, das Verhiltnis der beiden fraglos
aufeinander beziiglichen Stlicke umzukeh-
ren und in dem Olbild die Vorlage des
Stiches zu sehen, scheitern hoffnungslos
an der Tatsache, daB der Kupferstich den
Kanon Bachs bietet, der auf dem Ge-
milde fehlt. Sollte Kiitner wirklich das
Peters-Bild gekannt haben, miiite ein
zweites Gemilde HauBmanns als seine
Quelle angenommen werden, da er nur
von einem solchen zu der Kenntnis kom-
men konnte, daB Bild und Kanon zu-
sammengehoren. — Widerlegt ist mit dem
Auftauchen von H III auch die Hypothese
von Gerhard Herz, derzufolge das aus der
Sammlung Gorke stammende angebliche
Bach-Bildnis von 1723 mit dem dem Ham-
burger Sohn gehdrenden identisch sein
soll (vgl. seinen Aufsatz ,A ,New‘' Bach
Portrait“, The Musical Quarterly 1943. Vol.
XXIX, No. 2, S. 225 ff.). Abgesehen davon,
daB der hier dargestellte junge Mann in
seinem physiognomischen Typus keinerlei
Ahnlichkeit mit dem der einwandfrei
echten Bach-Bildnisse hat, stimmen auch
die von Herz angegebenen Abmessungen
des Gemildes mit denen des fraglichen
Bildes im Hamburger NachlaBverzeichnis
nicht (iberein. Das apokryphe Geméilde
ist 2° 7 hoch und 2‘ 1%4‘‘ breit. Dies er-
gibt in Hamburger MaBen: Hohe: 2 FuB,
9 Zoll; Breite 2 FuB, 3 Zoll.

Jahre 1772 fiir die Prinzessin Amalia
von PreuBlen, die den damals schon
in Hamburg lebenden Sohn Johann
Sebastians von seinem Berliner
Aufenthalt her kannte und mit ihm
auch nach seinem Fortgang aus preu-
Bischen Diensten durch Joh. Phil.
Kirnberger Verbindung hatte. Nichts
ist verstdndlicher, als daB sie den
Maler beauftragte, das im Besitz des
zweiten Sohnes befindliche ausge-
zeichnete Portrat als Vorlage des
postum zu schaffenden Bach-Bild-
nisses zu benutzen. — Ganz &dhnlich
steht es mit dem Stich S. G. Kiitners
(1774), der nicht nur im Kostiim, son-
dern, wie seine Betrachtung im Spie-
gel zeigt, auch in den Gesichtsziigen
eindeutig auf H III zurlickgeht. Der
junge Stecher war bekanntlich in
Leipzig Mitschiiler von C. P. E. Bachs
Malersohn Johann Sebastian. Ergibt
sich schon hieraus seine Beziehung
zum Hamburger Bach, so erklirt sich
dessen Anteilnahme an der Herstel-
lung und an dem Vertrieb des Stiches,
die wir aus seiner Korrespondenz mit
Forkel kennen, am allereinfachsten
aus dem Umstand, daB der Stich eine
Reproduktion des C. P. E. Bach ge-
horenden Gemaildes war.

Durch diese Feststellungen, die als
gesichert gelten diirfen, ist zugleich
die Entstehung von H III unschwer
erkliarbar. H I wurde der Societat
iiberreicht. H II erhielt die Familie,
so daB Wilh. Friedemann als &ltester
Sohn priasumtiver Erbe war. C. P. E.
Bachs Interesse an Musikerportrits,
insbesondere an solchen aus der eige-
nen Familie, ist bekannt. Man darf
mit Bestimmtheit annehmen, daf3 er
schon zu Lebzeiten seines groen Va-
ters ein Bildnis von ihm zu besitzen
wiinschte, ein Wunsch, der ihm 1748
durch die Herstellung von H III in
Erfiillung ging. Die Tatsache, daB sich
diese fraglos spateste Fassung des
HauBmann als Eigentum des zweiten
Sohnes hat nachweisen lassen, findet
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hierdurch ihre ungezwungene Erkli-
rung.

Mit dem bisher Dargestellten aber
ist, wie ich glaube, die Bedeutung
von H III nicht erschépft. Gehen wir
die Geschichte der Bach-Bildnisse
weiter durch, so begegnen wir dem
Tatbestande, daB sich in dem Jahr-
zehnt zwischen 1800 und 1810 quel-
lenmiBig wiederum drei echte Ol-
portrits von J. S. Bach, aber auch
nicht mehr, nachweisen lassen.

1. Das Bild der Thomana. Bis
zur Auflosung der Mizlerschen Socie-
tat (1755) war es fraglos deren Eigen-
tum. In wessen Besitz es dann iiber-
ging, ist unbekannt. Stallbaum be-
richtet im Oster-Programm der Leip-
ziger Thomana von 1852, die Schule
habe es im Jahre 1809 von dem da-
mals sein Amt als Thomas-Kantor
verlassenden Aug. Eberh. Miiller zum
Geschenk erhalten. Dies wird durch
das &lteste erhaltene Inventar der
Schule, begonnen 1772, bestétigt. Der
Tag der Stiftung war der 29. Dezem-
ber 1809. Fiir die weitergehende Mit-
teilung Stallbaums, Miiller habe das
Gemailde von den Erben Wilh. Frie-
demanns bekommen, sind urkund-
liche Belege nicht beizubringen. Kurz-
welly bezweifelt die Richtigkeit die-
ser wohl auf miindlicher Tradition
fuBenden Angabe mit Recht. Dagegen
sagt die Unterschrift des Bollinger-
schen Stiches von 1802, der dies Ge-
maélde reproduziert, das Original be-
finde sich ,,auf der Thomasschule in
Leipzig“. Zehn Jahre vorher aber
kann es dort noch nicht gewesen sein;
sonst wire seine Nichterwdhnung in
der ersten Ausgabe von Gerbers Le-
xikon (1792) unerklérlich. Trotz der
zwischen 1755 und 1802 klaffenden
Liicke unserer Kenntnis vom Verbleib
des Bildes ist die Identitdt des Tho-
mana-Portriats mit H I nicht zu be-
zweifeln. Das Gemilde verblieb in
der Schule, bis es im Jahre 1913 als
stdndige Leihgabe dem Stadtgeschicht-

lichen Museum in Leipzig libergeben
wurde.
2.DasBildimBesitzvonJoh.
Friedrich Reichardt, quel-
lenmiBig belegt durch die Nachricht
und Beschreibung in dem Bande
»Studien fiir Tonkiinstler und Mu-
sikfreunde fiirs Jahr 1792“ (Berlin
1793) von Reichardt und Kunzen. Rei-
chardt hat das Bild bis zu seinem
Tode (1814) besessen. Wieder ist es
Kurzwellys Verdienst, hier auf wich-
tige Zusammenhinge aufmerksam
gemacht zu haben. Der erwidhnte Be-
richt von 1793 besagt, da Bach auf
dem fraglichen Bilde ,einen Canon in
der Hand hilt“. Hierin stimmte es
also mit H I iiberein. Die an dieser
Stelle mitgeteilte Notiz, der Thomas-
kantor sei stehend dargestellt, be-
weist zugleich einen wichtigen Unter-
schied derDarstellung gegeniiber dem
Thomana-Bilde. Wohl aber stimmt
dieser Zug (Bach stehend gemalt) mit
der Kopie ,Hirsch“ iiberein, woraus
Kurzwelly den liberzeugenden Schluf3
zieht, daB Reichardt das Original be-
saB, nach dem ,Hirsch* gefertigt
wurde, nach unserer Bezeichnung der
Bilder also H II. Auf welche Weise
Reichardt in den Besitz seines Bach-
Portriats gelangte, ist nicht bekannt.
Wie man annehmen darf, ging H II
im Jahre 1750 in Wilh. Friedemanns
Hinde tiber. Wenn er das Portrat bei
seiner Ubersiedlung nach Berlin (1774)
noch besaB, konnte es Reichardt, der
1775 PreuBischer Hofkapellmeister
wurde, dort erworben haben. Uber
Reichardts Tod hinaus ist sein Bach-
Bild nur noch durch ,Hirsch“, d. h.
bis ca. 1830, weiter zu verfolgen. Da-
nach verliert sich jede Spur des
Originals.

3. Das Bild im Besitz von
Joh. Christian Kittel, das
sogen. ,Erfurter Bach-Bild“. Kittel,
geb. 1732, gest. 1809 als Organist an
der Predigerkirche in Erfurt, war
einer der letzten Schiiler J. S. Bachs
und ist wahrscheinlich bis zu dessen
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Tode in Leipzig gewesen. Die Nach-
richt, daB er ein Olbildnis seines
groBen Lehrers besaB, verdanken wir
Gerber.!® Hiermit ist fur das erste
Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts die
Existenz eines dritten Olbildnisses
von J. S. Bach belegt. Die Zahl dieser
Bildnisse (drei) stimmt mit derje-
nigen der nachweisbar von Hauf3-
mann geschaffenen Fassungen tiiber-
ein. Ist H I das Thomana-Bild, H II
dasjenige in Reichardts Besitz, so ist
es ganz uberwiegend wahrscheinlich,
dafl das bisher verschollene Kittel-
sche, das ,,Erfurter”, Bild mit H III
identisch war. Da es sich um eine Hy-
pothese handelt, muBl zunichst alles
zur Sprache kommen, was gegen sie
geltend gemacht werden koénnte.
Die 2. Ausgabe von Gerbers Lexikon
ist bekanntlich keine Neuauflage im
iiblichen Sinne; sie will nichts wie-
derholen, was in der 1. Ausgabe
stand, sondern fortfiihren, ergénzen
und berichtigen. In der 1. Ausgabe!!
wird das Bach-Bildnis aus dem Be-
sitz von Philipp Emanuel genannt.
Wenn die 2. Ausgabe Kittels Bach-
Portridt erwidhnt und sogar ausfiihr-
lich davon spricht, so ist deutlich:
Gerber betrachtet die beiden Por-
trats nicht als identisch. Hier kann
jedoch ein Irrtum des Lexikographen
angenommen werden; denn seine
Notiz tiber das Hamburger Bildnis
(1792) beruht offensichtlich nicht auf
Autopsie, sondern ist wortliche Ab-
schrift aus dem Verzeichnis des
Nachlasses von C. P. E. Bach.

In der 2. Ausgabe!? sagt Gerber von
dem Gemailde: ,Er (Kittel) erhielt es
1798 aus Langensalz, vielleicht aus
der Verlassenschaft der Herzogin von
WeiBenfels. Auch in Ol gemalt auf
der Thomasschule zu Leipzig.“ Hier-

1 2. Ausg. des Lexikons. Bd. 3.
Sp. 58 und Bd 4. 1814, Sp. 735.

t Bd 2. 1792, Sp. 61. Dazu: Neues Lexikon.
Bd 1. 1812, S. XXIX f.

1t Bd 4. 1814, Sp. 735.

1813,

an ist dreierlei wichtig: Gerber be-
zeugt, daB das ,Erfurter® und das
Leipziger Bach-Bild zwei nebenein-
ander existierende Olgemilde waren.
Sodann aber miissen die beiden Por-
trdats im Typus einander sehr dhnlich
gewesen sein; sonst wire die Bezug-
nahme von einem auf das andere mit
der Wendung ,auch...zu Leipzig*
unverstiandlich. SchlieBlich darf man
aus dieser Parallelisierung der offen-
sichtlich &hnlichen Bildnisse schlie-
Ben, daB Gerber sie beide gesehen
hat. — Nun stehen in der Tat H I
und H III einander sehr nahe, wih-
rend H II, wie , Hirsch“ beweist, von
beiden stiarker abwich. — Auf Ger-
bers Mitteilung, Kittel habe sein Ge-
milde aus Langensalza erhalten,
werden wir noch zuriickkommen. Die
Erwidhnung der , Verlassenschaft der
Herzogin von WeiBenfels“ ist jedoch
eine bloBe Vermutung des Berichter-
statters, die sich fraglos darauf griin-
det, daB einerseits Bach den Titel
eines Weilenfelsischen XKapellmei-
sters trug, andererseits Langensalza

herzogl. Sachsen-Weilenfelsischer
Witwensitz war. Gerbers Mutma-
Bung, das ,Erfurter* Bach-Bild

stamme aus der Verlassenschaft die-
ses Firstenhauses, ist jedoch un-
wahrscheinlich. Nichts ist davon be-
kannt, daB die WeiBenfelser Herzoge
ein Bach-Bildnis besaBen. Herzog
Christian, der Bach den Titel ver-
liehen hatte, starb am 28. Juni 1736.
Unter seinem Nachfolger Johann
Adolf II. fiel die gesamte Hofkapelle
den notwendigen SparmaBnahmen
zum Opfer, wodurch die hofische
Musikpflege in WeiBenfels ihr Ende
erreichte.!? Sollte nun wirklich Chri-
stians Witwe in Langensalza noch ein
Bildnis ihres fritheren ,Kapellmei-
sters von Haus aus“ besessen haben,
so konnte dies allerspitestens in der

1 ygl. Arno Werner: Stéddtische und first-
liche Musikpflege in WeiBenfels. Leipzig
1911, S. 56.
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ersten Hilfte der 1730er Jahre ge-
malt worden sein. Dann aber stimmte
es mit dem Typus von H I keines-
falls liberein. Hinzu kommt folgen-
des: Kittel liebte sein, wie Gerber
mitteilt, ,wohlgetroffenes Olgemilde
Joh. Seb. Bachs“ sehr. Bei seines
Lehrers Tode war er achtzehn Jahre
alt. Hieraus ist wiederum zu schlie-
Ben, daB sein Bach-Portrdt den
Meister in seinen letzten Lebens-
jahren darstellte, wie ihn der Schii-
ler gekannt hatte. Durch beide Uber-
legungen wird Gerbers Vermutung,
Kittels Bach-Bildnis habe aus dem
WeiBenfelser flirstlichen Nachlal3 ge-
stammt, entkraftet.

In gleichem MaBe wichst die Wahr-
scheinlichkeit, daB das ,Erfurter“
Bach-Bildnis mit H III identisch ist;
denn die beiden Feststellungen (Ahn-
lichkeit mit dem Typus von H I und
das Alter, in dem Bach dargestellt
war) stimmen mit H III vollkommen
uberein. Zudem muB auf eine andere,
schon von Emil Vogel herangezogene
Notiz Gerbers hingewiesen werden.!4
Aus ihr erfahren wir, daB die Musi-
kalien aus dem NachlaB C. P. E.
Bachs schneller zum Verkauf kamen
als seine Bildnis-Sammlung, die noch
1797 vollstéandig im Besitz der Erben
war. Andererseits kennen wir Kit-
tels Beziehungen gerade zu Ham-
burg, wo er sich z. B. 1800 ein volles
Jahr gastweise aufhielt. Auch unter
diesem Gesichtspunkt ist es als sehr
wahrscheinlich zu bezeichnen, daB er
sein Bach-Bildnis aus Hamburg er-
halten hat. Dafl dies auf dem Um-
wege iliber Langensalza geschah, ist
wohl moglich; denn dort hatte Kittel
vor Ubernahme seines Erfurter Am-
tes Organistendienst getan. Ein Zwi-
schenbesitzer des Geméildes unter
den Langensalzaer Musikern hat sich
nicht ermitteln lassen. Auch darf mit

" Gerber, 2. Ausg. Bd 2, Sp. 200. — Emil
Vogel: Bach-Portrits. Jb. d. Mus.-Bibl.
Peters 3. 1896, S. 15.

einem Irrtum Gerbers gerechnet
werden, da zwischen dem Ereignis
(Erwerbung des Bildes durch Kittel.
1798) und dem Bericht (1814) nicht
nur eine Zeitspanne von 16 Jahren,
sondern auch der Tod des Bildeigen-
timers liegt. Die unmittelbare Auf-
einanderfolge

1797: Die Portriatsammlung C. P.

E. Bachs noch in Hamburg,

1798: Kittel erwirbt das Bach-

Bildnis,
zusammen mit den vorher gemachten
Feststellungen, ist jedoch fiir unsere
Hypothese der Identitdt von H III mit
dem ,,Erfurter“ Bilde sehr wichtig.
Eine letzte Beobachtung aber unter-
streicht dies weiterhin. Kittel ver-
machte sein Bach-Portrat der Er-
furter Predigerkirche, wo es nach sei-
ner Bestimmung an der Orgel aufge-
hingt wurde. Dort verblieb es eine
Reihe von Jahren. In den Befrei-
ungskriegen aber wurde es mit allen
ubrigen in der Kirche befindlichen
Portriats aus dem damals als Lazarett
dienenden Raume entfernt und an
Hindler verkauft. Wenige Jahre da-
nach aber begegnen wir H III schon
wieder, und zwar in Berlin. Dies ist
in doppelter Weise zu belegen. Zu-
nichst durch den von der lithogra-
phischen Anstalt Langlumé heraus-
gegebenen Steindruck von A. Mau-
rin (um 1822),!5 der neun Jahre spa-
ter als Titelbild zum Erstdruck der
Bachschen Johannes-Passion, wie-
derum in Berlin, noch einmal er-
schien. Thm diente H III als Vorlage.
Sodann durch persénliche Mitteilung
von Herrn Walter E. E. Jenke, das
heute in seinem Besitz befindliche
Gemalde sei von seinem Urgrofivater
in Berlin aus dem Antiquitdten-
handel erworben worden. — Abge-
sehen von zwei ganz kurzen Zeit-
abschnitten (1797/98 und 1813/1822)
148t sich also bei Anerkennung der

15 Reproduziert im Gottinger Ausstellungs-
katalog 1950 (s. Anm. 5), S. 134.
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Richtigkeit meiner Hypothese der ge-
samte Weg des dritten der Hauf3-
mannschen Bach-Bildnisse nach-
zeichnen.

Aus dem Gesagten erkennt man die
Bedeutung der R.schen Publikation,
Durch sie werden die wichtigsten
Probleme der Bach-Ikonographie be-
rithrt und wird die, wie ich glaube,
brennendste hierher gehorige Frage,
die nach dem verschollenen Ham-
burger Portriat Bachs, endgiiltig beant-
wortet. Das Problem des Erfurter Bil-
des wird in einer Form gelost, die al-
len bisherigen Versuchen dieser Art
iiberlegen ist. Dabei handelt es sich
aber keineswegs um Untersuchungen,
die rein historisch-antiquarischer
Art wiren. Wir haben ein hohes In-
teresse daran, uns von der dulBeren
Erscheinung gerade des alten Bach
eine zutreffende Vorstellung machen
zu konnen. Hierzu bietet R. feinsin-
nige Bemerkungen, die die einst vor-
herrschende Vorstellung von dem in
seinen letzten Lebensjahren verbit-
terten, menschenfeindlichen Thomas-
kantor griindlichst zerstoren.

Friedrich Smend

Bach-Gedenkschrift 1950.
Im Auftrag der Internationalen
Bach-Gesellschaft herausgegeben von
Karl Matthaei. Ziirich, Atlantis 1950.
216 S.

Die Festschrift, gedacht als eine ,,ein-
malige umfassendere Versffentli-
chung der Internationalen Bach-Ge-
sellschaft fiir das Jahr 1950“, 1iBt
siebzehn hervorragende Bachforscher
und -interpreten aus aller Welt zu
internationaler Aussprache zu Worte
kommen. Gleich der einleitende Bei-
trag Karl Straubes mul uns das
wiirdig ausgestattete Buch besonders
liebenswert machen, hat doch hier
der groBe Wahrer Bachscher Tradi-
tion und Bachschen Geistes gleich-
sam in letzter Stunde einen ergrei-
fenden Rechenschaftsbericht iiber

sein Ringen um die rechte Bach-
pflege abgelegt.

Um die Deutung Bachschen We-
sens bemiihen sich vornehmlich drei
Beitrdge. ,Bach und die letzten
Dinge“ beleuchtet Hans Besch und
weist darauf hin, daB die demiitige
Todesbereitschaft, die sein gesamtes
Werk durchzieht, die letzten Dinge
fiir Bach zu den ersten Dingen wer-
den 1d4B8t. — Walter Blanken-
bur g setzt sich mit der Frage ,,Bach
und die Aufkliarung“ auseinander
und bietet damit eine hochwillkom-
mene Ergidnzung zu den andernorts
niedergelegten Ausfiihrungen Fried-
rich Smends liber Luther und Bach.
Ist es doch ausgeschlossen, daB3 eine
derart dominierende Stromung sei-
ner Zeit wie die Aufklidrung an Bach
ganz spurlos voriibergehen konnte!
Freilich sind die Ansatzpunkte dazu
nicht so sehr im Theologischen (vgl.
Bachs Bibliothek! Aber die im Nach-
laBverzeichnis genannten Biicher
sind nur die, an denen die S6hne kein
Interesse hatten!) wie in seiner Mu-
sikdsthetik zu suchen, und so bilden
Bachs Definition vom GeneralbaB (in
der die Anschauung von der ,trias
harmonica [perfecta], dem Drei-
klang als ,, Teil gottlicher Schopfungs-
ordnung“ hindurchscheint) sowie die
rationale Gliederung Bachscher Kom-
positionsformen die wesentlichen
Argumente. Auch die ausgedehnte
Anwendung der Zahlensymbolik, ei-
nes mittelalterlichen Erbes, dem in
der altkirchlichen Orthodoxie durch-
aus nicht die gleiche Bedeutung zu-
kommt wie bei Bach, ist schwerlich
ohne Einwirkung der Aufkldrung
denkbar. Allerdings handelt es sich
dabei um einen eigentiimlich deut-
schen Zweig der Aufklirung, der die
Vernunft noch mit dem Glauben in
Einklang zu bringen wullite; eine
Spannung zur lutherischen Ortho-
doxie ist, wie Blankenburg darlegt,
damit keinesfalls gegeben. — Leo
Schrad e spiirt der liturgischen Be-
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deutung der Bachschen Kantate nach
und sieht in ihrer weitgehend indivi-
dualisierenden Haltung die Anwen-
dung der lutherisch-religiosen Frei-
heit in letzter Konsequenz.

In seiner Studie iiber Bachs Himmel-
fahrtsoratorium schreitet Friedrich
Smend auf dem Wege seiner bis-
herigen Forschungen weiter und gibt
uns einen ausfiihrlichen und an-
schaulichen Bericht iiber seine Ar-
beitsweise, wobei wir nebenher er-
fahren, welche entsagungsvolle Klein-
arbeit von ihm geleistet wurde, wenn
er berichtet, daB alle erhaltenen
Texte zu weltlichen Kantatenauf-
fiihrungen aus dem Leipzig Bachs
daraufhin untersucht wurden, ob sich
in ihnen urspriingliche Texte zu (pa-
rodiert erhaltenen) Bachschen Stik-
ken nachweisen lassen. Nach dem
Osteroratorium gelingt es nun
Smend, auch Sdtze des Himmelfahrts-
oratoriums als Parodien zu entlar-
ven: Die Musik zu den beiden Arien
entstammt mit tiberzeugender Sicher-
heit einer von Gottsched gedichteten
Hochzeitskantate von 1725, wihrend
Smend das Urbild des Eingangs-
chores mit groBter Wahrscheinlich-
keit in dem Chor ,Kommt, ihr an-
genehmen Blicke“ einer Picander-
Kantate von 1726 zu erkennen glaubt.
Freilich paBt in diesem Falle der von
Pirro vorgeschlagene Text, der Ein-
gangssatz der Kantate ,Froher Tag,
verlangte Stunden“ (BWV Anh. 18)
so ungleich viel besser, dal ich trotz
dem Gegenargument, der Text sei
mit , Aria“ Uberschrieben, an Pirros
These festhalten mochte.! — Luigi

1 DaB Bach Arientexte chorisch vertont,
ist mehrfach festzustellen. Und wenn z. B.
bei der Textunterlegung ,Froher Tag .. .
in den Zeilen
Hier steht unser Schulgebiude,
Hier erblicket Aug und Freude

die jeweils erste Silbe (,Hier“) stets min-
destens in einigen Singstimmen wieder-
holt wird, so erweist sich diese Wieder-
holung als eine rhetorische Figur, die uns

Ansbacher macht es wahrschein-
lich, daB der Text der Kantate , Non
sa che sia dolore“ (Nr. 209) — viel-
leicht von Bach selbst gedichtet —
als Abschiedskantete fiir den von
Weimar nach Ansbach scheidenden
Johann Matthias Gesner im Jahre
1729 entstanden sei (wobei sie aller-
dings wohl von Weimar aus bei Bach
bestellt worden sein miiite; aber be-
stand damals eine so enge Beziehung
Gesners zu Bach??). Erwiinscht wire
nun freilich fiir die Zukunft noch
eine stilkritische Untersuchung der
Musik, um die hier bestehenden
Echtheitszweifel auf ihre Stichhal-
tigkeit hin zu uberpriifen. — Guy
Ferchault bietet eine reichhaltige
Zusammenstellung der Beziehungen
Bachs zu franzosischer Musik, ange-
fangen vom Hugenottenpsalter (als
Quelle verschiedener von Bach ver-
wendeter Choralmelodien), dem
Florilegium portense, der Musik am
Celler Hof bis hin zu den zahlreichen
Beziehungen Bachs zu einzelnen
franzosischen Komponisten (erkenn-

unmittelbar einleuchtet und die bei Bach
beinahe zu erwarten ist, die aber in dem
von Smend vorgeschlagenen Text

Daf3 uns, Werter, dein Gedeihen
Lange, lange Zeit erfreuen

in der ersten Zeile unerklidrlich bliebe
und in der zweiten sogar zu Abidnderun-
gen zwingt (s. S. 63!). Auch die 5malige
Tonrepetition im Sopran zu Beginn der
eben zitierten Partie deutet viel zu offen-
sichtlich auf ein Wort wie ,stehen®, als
daB {lber die urspriingliche Textierung
Zweifel aufkommen konnten. Weitere Ar-
gumente fir Pirros These ergeben sich
durch einen Vergleich beider Textunter-
legungen von selbst.

t Die in der Allg. Deutschen Biographie
Bd. 9, S. 97 f£. mitgeteilte Lebensbeschrei-
bung Gesners berichtet zwar, daB er be-
reits vor Antritt seines Thomasrektorats
Beziehungen zu Leipzig ,bei einem fri-
heren Besuche in dieser Stadt“ aufgenom-
men hatte; Ndheres ber diese Leipziger
Reise ist mir jedoch nicht bekannt (eine
in Jac. Bruckers und Joh. Jac. Haids
,Bilder-Sal“, 4. Zehend 1745, enthaltene
Lebensbeschreibung weiB nichts dartiber).
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bar aus Abschriften Bachs oder aus
Anklangen in seinen eigenen Kom-
positionen) sowie der Ubernahme
franzosischer Kompositionsformen
und Spielmanieren; wobei jedoch be-
tont wird, daB Bach all diesen Ein-
fliissen in seinen Werken durch die
Kraft seiner Personlichkeit ein eige-
nes Geprige verleiht.

Zwei Beitriage sind der Formen -
analyse gewidmet. Heinrich
Husmann verfolgt die Anlage der
Spatwerke Bachs (wobei Goldberg-
variationen und Wohltemperiertes
Klavier II auBler Betracht bleiben,
weil sie ,,eine GroBform durch bloBe
Aneinanderreihung aufbauen“) und
stellt fest, daB sowohl in der Orgel-
messe wie in der Kunst der Fuge ge-
ringstimmige (meist kanonische)
Séatze vor dem SchluB3satz eingescho-
ben sind. Husmann vergleicht diese
Formung mit den Suitenformen der
Zeit und bezeichnet das Prinzip des
Einschubs freier Stilicke (meist vor
dem Schlufisatz) als , Grundprinzip
barocker Gestaltung“. Wenngleich die
Uberzeugungskraft dieser These von
der (keineswegs allseitigen) Aner-
kennung der von Husmann vertre-
tenen Ordnung der Kunst der Fuge
abhéngig ist, widhrend das Musika-
lische Opfer selbst in der Husmann-
schen Formdeutung wenig zur
Stiitzung seiner These beitrigt, so
verdient dieser Versuch, neben der
bekannten Symmetrieform ein wei-
teres fundamentales Gestaltungs-
prinzip Bachscher Werke aufzuzeigen,
doch groBte Beachtung. — Einen tie-
fen und aufschluBreichen Einblick in
Bachs Kompositionstechnik vermit-
telt uns Kurt von Fischers Stu-
die zu Formproblemen der Inventio-
nen, Sinfonien und Duette. Ausge-
hend von den unterschiedlichen Fas-
sungen im Klavierbiichlein fiir Frie-
demann und im Autograph von 1723,
werden Inventionen und Sinfonien
einer exakten Stilanalyse unterwor-

fen,® aus der sich wesentliche Er-
kenntnisse liber die Formprinzipien
Bachs gewinnen lassen. Zweiteilig-
keit (und ihre Ausweitung zur Drei-
teiligkeit) sowie Barform (und ihre
Erweiterung zum Reprisenbar) wer-
den als grundlegende Formtypen an-
gesprochen. Nur andeutungsweise sei
jedoch hier die Frage gestellt, ob
dreiteilige Form und Reprisenbar
wirklich aus so prinzipiell verschie-
denen Formen abzuleiten sind. Setzt
man namlich in typischen ,,Reprisen-
barformen“ wie Inv. ¢, F oder G zu
Beginn des 2. ,,Stollens“ (T. 11, bzw.
12, 14) einen Doppelstrich, so erhilt
man auffallend dhnliche Formen wie
die der Inv. E, die Fischer als Mu-
ster einer zur Dreiteiligkeit erwei-
terten zweiteiligen Form nennt. Aber
auch zur (Gesamtform der) Fuge
lassen sich vom ,Reprisenbar“ aus
Parallelen ziehen, zumal wenn der
2. ,,Stollen“ nicht in der Dominant-
sondern in der Paralleltonart steht
(z. B. Inv. Es, A), so daB die Frage
nahe liegt, ob sich nicht auch in den
Reprisenbar-dhnlichen Formen (da-
bei wire der Name Reprisenbar auf
seine Berechtigung hin zu priifen)
ein ,,Grundprinzip barocker Gestal-
tung“ aufzeigen laf3t. Die Aufgabe
der Reprise im Formganzen erfihrt
durch Fischer besondere Beachtung.
Ihre haufige Verschleierung (z. B.
durch Stimmtausch, Weglassen der
Anfangstakte u. a.) steht in deut-
lichem Gegensatz zur Reprisenbe-
handlung des klassischen Sonaten-
satzes: ,Der korperhaft gegenstidnd-
lichen Gliederung der Klassiker steht
die ungegenstindliche Proportioniert-
heit des Bachschen Stils gegeniiber.“

3 Zu der Fiille der ausgezeichneten Ana-
lysen scheint lediglich der Hinweis nétig,
da3 in der Sinf. f die Takte 22—32 die
getreue quarttransponierte Wiederholung
der Takte 9—19 (mit Stimmtausch) dar-
stellen, was in der Behandlung der kon-
struktiven Gliederung Berlicksichtigung
finden migte.
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Die hidufig beobachtete Vermengung
zweier Formprinzipien wird auf die
Doppelschichtigkeit von (rdumlich
gliedernder) ,,Teilung“ und (zeitlich
gliederndem) ,Verlauf* zuriickge-
fiihrt, die beide als Grundelemente
der Form verstanden werden. ,Je
nach Stil tritt bald das eine, bald das
andere stiarker in Erscheinung®.- Be-
zeichnend fiir Bach ist dabei ein
Zuriicktreten des Réumlichen hinter
das Zeitliche. Ein Blick auf die un-
gemein klare Gliederung der Duette
aus Klavieriibung III 148t diese Sitze
als konsequente Weiterfithrung der
in den Inventionen und Sinfonien
angewendeten Kompositionsprinzi-
pien erkennen.

Uber Fragen der Auffiithrungs-
praxis berichtet Albert Schweit-
zer mit einem interessanten Uber-
blick iliber die Bestrebungen, einen
geeigneten Geigenbogen zur Wieder-
gabe der Werke fiir Violine solo zu
schaffen. — J. A. Westrup eror-
tert in einer scharfsinnigen Studie
die Probleme des Continuo in der
Matthdus-Passion. Neben einer gro-
Ben Zahl von Einzelfragen wird auch
das Problem der Rezitativbegleitung
in Haltetdnen (entsprechend der au-
tographen Partitur) oder kurz an-
schlagenden Viertelnoten (so in den
Originalstimmen) angeschnitten. We-
strups einleuchtende Vermutung be-
sagt, da3 Bach durch die Viertelbe-
gleitung der spidteren Fassung die
Evangelistenrezitative noch deut-
licher von den streicherbegleiteten
Christusworten abheben wollte. —
Einen anschaulichen Uberblick iiber
die von Bach gespielten Orgeln gibt
Karl Matthaei mit der Schlu3fol-
gerung, daf3 Bach nicht ausschlieBllich
auf einen Orgeltyp eingeschworen
war, sondern den Blick fiir das Gute
nach allen Richtungen hin offen
hatte. — Zahlreiche Anregungen bie-
tet Walther Reinh arts Studie zur
Auffiihrungspraxis Bachscher Chor-
werke mit Orchester; sie sind unmit-

telbar aus der Praxis geschopft, aus
der Praxis dessen, der sich iiber seine
MaBnahmen kritische Rechenschaft
ablegt. Eines der wesentlichen An-
liegen Reinharts ist die Betonung
der Wichtigkeit formaler und satz-
technischer Erkenntnisse fiir den In-
terpreten. Allerdings ist die Formen-
welt der Bach-Kantate noch keines-
wegs restlos erschlossen, und um hier
das Versdumte nachzuholen, reichen
auch die kurzen Hinweise einer der
Auffiihrungspraxis gewidmeten Stu-
die nicht aus, so daB3 den Ausfiihrun-
gen Reinharts manchmal noch etwas
Provisorisches notwendigerweise an-
haftet. Uberzeugender sind die fiir
die Auffiilhrungspraxis abgeleiteten
Folgerungen. Manche von ihnen sind
dabei wohl mehr ad libitum aufzu-
fassen, so z. B. die Forderung nach
chorischer Verstarkung der Obligat-
instrumente in den Arienritornellen.
Kann denn nicht auch ein einzelner
Bliaser seine Lautstirke differen-
zieren, ehe man seine Stimme im
Forte sogar evtl. mit Streichern ver-
dickt, wie R. vorschldgt? Auch durch
ginstige Plazierung 1aBt sich vieles
erreichen, Und wenn als die geeig-

-netste Chorbesetzung das 7—=8fache

der Bachschen Originalbesetzung an-
gegeben wird (80—100 Singer), weil
bei einer geringeren Anzahl die Ein-
zelstimmen zu wenig verschmelzen
wirden, so mag das zwar fiir die
Durchschnittspraxis zutreffen; als
Ziel wird aber wohl mdglichst ein
kleinerer Chor unter bevorzugter
Heranziehung verschmelzungsfiahiger
jugendlicher Stimmen anzustreben
sein.

Wolfgang Schmieder berichtet
vom Schicksal Bachscher Autogra-
phen und gibt eine dankenswerte
Zusammenstellung iber den Stand
des Besitzes in 6ffentlichen Biblio-
theken im Jahre 1939.

Den BeschluB3 bildet eine Reihe von
Berichten {Uiber die heutige Bach-
pflege. Giinther R a min erzdhlt vom
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Thomanerchor in der Gegenwart,
Carl F. Pfatteicher iiber die
stindig an Bedeutung gewinnende
Bachpflege in Amerika und J. Eb -
ner uber Schaffhausen als Bach-
Stadt und die hier gegriindete Inter-
nationale Bach-Gesellschaft.

Alfred Diirr

Hermann Keller: Die Klavier-
werke Bachs. Ein Beitrag zu ihrer
Geschichte, Form, Deutung und Wie-
dergabe. C. F. Peters, Leipzig 1950.
4° 280 S., 4 Bildtafeln.

Zum ersten Mal ist hier das gesamte
Klavierwerk Bachs zum Thema eines
Buches genommen. Und zwar will
der Verf. nicht nur die allgemeinen
Ziige dieses Gesamtwerks, sondern
auch die Eigenart der einzelnen
Werke durch charakteristische Hin-
weise so verstidndlich machen, daB
sein Buch nicht nur dem Berufs-
musiker, sondern auch dem gebildeten
Laien zuginglich ist. In diesem Sinne
werden nach einer Einfiihrung in
Bachs ,,Welt und Umwelt“, wobei
auch die Hauptfragen der Wiedergabe
erortert werden, die Klavierwerke
der Zeitfolge ihrer mutmaflichen
Entstehung nach besprochen.

Das Buch greift damit eine zugleich
historische und péddagogische Auf-
gabe an, auf Grund eindringlichen
Studiums der Bach-Werke und der
Bach-Literatur, mit musikalischem
Feinsinn und besonderem p#dagogi-
schem Geschick, wozu auch die Klar-
heit und Wiarme der Darstellung
gehort, die dem grof3en, lebensvollen
Gegenstande wohl angemessen ist.
Wie etwa in einer ,kleinen Fugen-
lehre*“ , melodische Urtatsachen“ der
Bachischen Musik nahegebracht wer-
den, das ist einer der vielen Einzel-
ziige, die das Buch iiber die iibliche
Unterweisung emporheben.

Wenn der Verf. dennoch erklirt, daB
seine Arbeit in manchem ,notwen-
digerweise unvollkommen* bleibe, so
liegt das schon am Umfang und Tief-

gang des Stoffes, der auf einigen
200 Seiten nicht erschopft werden
kann. Es liegt aber auch am Stande
der Musikwissenschaft selbst. So oft
auch der Lebensgang Bachs beschrie-
ben wurde, so viel auch die vom
Klang abstrahierende Musikphilolo-
gie geleistet hat: so manche musika-
lische Grundfrage, auf die der um
Ergrindung und Darstellung des
musikalischen Klanglebens Bemiihte.
also auch der Pddagoge immer wieder
stoBt, blieb weithin noch ungeklirt,
so manches Grundwesentliche daher
der unwillkiirlichen Umdeutung nach
heutiger Musiziergewohnheit aus-
gesetzt.

Als die fiir Deutung und Wiedergabe
wichtigste dieser Grundfragen er-
weist sich an vielen Stellen des
Buches die Taktfrage. Die ist von der
heute vorherrschenden Theorie und
Praxis eines bloBen zeitteilenden
Akzentrhythmus, etwa gar auf Grund
der verbreiteten Nivellierung des
Gruppentakts durch gleichférmige
Akzentuierung, allerdings nicht im
Sinne Bachs zu l6sen, weil Bachs
Akzentuierung im Gruppentakt dif-
ferenziert und durch den Generalba3-
Bewegungsrhythmus stetig verbun-
den und getragen ist. Bachs Takte
verlaufen sonach im stetigen Wechsel
von schwerebetontem Niederstreich
und nicht minder lebensvoll anheben-
dem Aufstreich, welches ,elevierte“
Wesen fiir manche Taktart, z. B. von
Walther fiir den ,,Ouvertilirentakt®, in
besonderem Ma@Be gefordert wird. So
ist Kellers Annahme, daB in Sitzen
wie der 1. C-dur-Fuge des Wohl-
temperierten Klaviers und den ersten
beiden Sitzen des Italienischen Kon-
zerts trotz Bachs Angabe von Z&hl-
zeit-Vierteln Achtel zu zdhlen seien,
wohl zu erklidren aus dem weitver-
breiteten Fortfall des lebendigen An-
hubs im heutigen Musizieren. Kommt
in reich ausgezierten Sitzen wie dem
Andante des Italienischen Konzerts
hinzu, daB deren Takt und Tempo
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im Grunde von dem Gang der Melo-
diehauptlinie bestimmt werden,
weshalb die ausgezierte Gestalt um
so mehr (mit Forkel zu reden:) ,,vollig
leicht“ gespielt werden will, weil
sonst mit der Fliissigkeit der Bewe-
gung auch deren Weitziigigkeit ver-
kiimmert. Daf3 iibrigens das barocke
Menuett ,,ruhig®“ zu nehmen sei, dem
widersprechen die zeitgenoOssischen
Zeugen von Brossard (,fort gay et
fort vite“) iiber Walther (,behende
kleine Schritte, fast wie %/s geschla-
gen“) bis zu Quantzens Zidhlzeit-
bestimmung 160. Erst der Enzyklo-
padist Diderot widerspricht Brossards
Angabe — nunmehr naturgemas,
weil der mit dem SelbstbewuBtsein
des aufgeklidrten Menschen gefiihrte
und akzentuierte Menuettschritt eben
nicht mehr so leicht und behend ist
wie der vom GeneralbaB in der Bach-
Zeit getragene und beschwingte.
Einige Bemerkungen zu Grundséatz-
liches berithrenden Einzelfragen mo-
gen andeuten, wie anregend K.s Aus-
fihrungen auch da wirken, wo sie
Einwinden Raum lassen.

Zu S. 127: An Stelle der Behauptung,
,die Geistigkeit des Wohltempe-
rierten Klaviers konne auf keinem
Klavierinstrument ganz zum Klang
werden“, mochte ich auf Grund ein-
dringlichen Umgangs mit Klavieren
der Bachzeit lieber sagen: die geistig-
lebendige Weite dieser Musik 148t den
weiten Spiel-Raum, der sich vom
Klavichord zum Cembalo und zum
Positiv erstreckt. — Zu S. 141: DaB
das 1. Es-dur-Priludium im W. Kl.
»fehl am Ort“ sei, dem widerspricht
wohl der thematische Befund: die
emporgreifenden kurzen Elementar-
motive der Prialudiumsteile gewinnen
erst im Fugenthema festen Halt und
feindurchgliederte wie weitziigige
Gestalt. — Zu S. 153: Das Thema der
1. A-dur-Fuge im W. Kl, deren
,UbermaB an steigenden Quarten“
Keller ,schwer zu ertragen“ findet
und deren Beginn Hellmuth Christian

Wolff im Bach-Jahrbuch 1940—1948
S. 92f. gegen Bachs Taktvorschrift,
Taktstriche und Balkenbindungen als
Taktfolge 5/s, 2/4, 2/4, 5/s, ®/s deutet, der
Betonung der Quarten zuliebe, ist
wohl deshalb nicht so leicht der Bach-
schen Notierung entsprechend leben-
dig zu machen und zu artikulieren,
weil es sozusagen doppelgleisig lauft:
einen unteren Stufenzug gis’ a’ —
h’— cis” verbindend mit einem obe-
ren cis”—d"”— e”"—{fis”—e”—a”. Statt
einer sturen Quartenfolge hort man
dann ein Bachs Taktangaben genau
entsprechendes, grazios verschlun-

genes Melodiegebilde, wie es etwa
an einer Stelle des Dresdner Zwin-
gers oder in einer Porzellangruppe
Kiéndlers
konnte:

plastisch geworden sein

Zu S. 179: Die Harmoniefolge im
neuntletzten Takt des Praludiums
des Es-dur-Lautenwerks (Schmieder
998) ist als Fortgang des neapolitani-
schen Sextakkords zur der Dominante
vorangestellten Doppeldominante in
der Es-dur-Kadenz doch wohl logisch,
wie mir auch im tibrigen dieses von
K.zu den zweifelhaften gezihlte Werk
durchaus Bach-wiirdig scheint, aller-
dings — vielleicht durch Wei3 an-
geregt — mehr ,Dresdener Barock®,
als man Bach sonst zuzugestehen ge-
neigt ist. — Zu S. 209: Zu meiner von
K.erwihnten, doch bezweifelten Deu-
tung der vier Duette des Dritten
Teils der Klavieriibung als Darstel-
lung der vier Elemente sei die Rei-
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henfolge berichtigt: Feuer (Sonnen-
kreis des Himmels), Luft (freie, lichte
Himmelsluft und dumpfer Gruft- und
Nachthauch), Wasser (zumal in der
»,regulierten“ Erscheinungsform ba-
rocker Wasserkiinste), Erde (der fest
umgrenzte Erdball, sich im Welten-
raum drehend). Und es sei zugefiigt,
daB die Darstellung der vier Elemente
die damals ibliche Form der Welt-
Darstellung war: von den Gobelins
Le Bruns’ fiir Ludwig XIV., die in
Kupferstichen durch die Welt gingen
und auch deutsche Fiirsten zur Nach-
ahmung reizten, iber das Pariser
Elementen-Ballett, das Ludwig XV.
mittanzte, zu der Festdarstellung im
Dresdener Zwinger anldfBlich der
Flurstenhochzeit 1719 und den Porzel-
lanplastiken Kéandlers 1742 — in un-
mittelbarer Nachbarschaft Bachs —
und nochmals 1748 fiir den Grafen
Brihl. — Zu S. 240: Vorhalte wie die
der SchluBkadenz des 2. As-dur-
Prialudiums im W. Kl. bezeugen wohl
weniger Empfindsamkeit als — im
Gegensatz zu dem kurzangebundenen
vorhaltlosen Klang — kraftvoll aus-
weitende Fithrung, kantable Gro8e.—
Zu S. 250: DaB3 Konig Friedrich als
Fugenthema das Fugatothema aus
seiner zweiten Flotensonate gegeben
habe, das dann von Bach durch we-
sentliche Anderungen zum Thema re-
gium gemacht worden sei, wie K.
meint, ist doch sehr unwahrscheinlich:
weil das eine empfindliche Zurecht-
weisung des Konigs vor seinen Musi-
kern durch Bach gewesen wire und
weil die Folge von acht absteigenden
Halbtonen (statt etwa nach dem syn-
kopierten es’ mit g’ d’ ¢’ fortzufahren)
kaum bachisch ist. — Zu S. 252:
Schade, daB3 die Klavierspieler nicht
auch auf die Fugen der ,Kunst der
Fuge“ so nachdriicklich hingewiesen
werden wie auf die Kanons! Abge-
sehen von den Spiegelfugen, zumal
der zweiten, die aber Bach selbst ja
auch fiir zwei Klaviere setzte, sind
sie doch durchaus klaviermafBlig ge-

halten. Die Zahlung der Contra-
puncte erfolgte iibrigens wohl besser
nach dem Originaldruck als nach
Graeser. — Zu S. 267: Die Bemer-
kung, daB3 die Feinheiten der Musik
der Hasse und Graun, der Italiener
und der Bach-Sohne bei Johann Se-
bastian nicht zu finden seien, ent-
spricht wohl der seit langem auch
praktisch gelibten allgemeinen Uber-
zeugung, nicht aber z. B. dem schwer-
wiegenden Ohrenzeugenurteil Frie-
demanns bei Forkel: er sei auch in
Bezug auf Zierlichkeit und Feinheit
im Klavierspiel nur ein Kind gegen
seinen Vater. Die Epoche der feinsten
und akkuratesten Ausfiihrung, von
der Emanuel spricht, ist die schon von
Mattheson und Heinichen literarisch
begriindete Epoche der galanten Kan-
tabilitdt, der auch der Kapellmeister
und Hofkomponist Bach — bei all
seinem {iberragenden Ingewicht —
keineswegs fernstand.

Ein Anhang, der ein alphabetisches
Register der Klavierwerke mit Ver-
weisen auf die Bach-Gesamtausgabe,
ein Register der Werke in der An-
ordnung der Peters-Ausgabe sowie
ein Personen-und Sachregister bringt,
ferner einige Tafeln mit Instru-
mentenbildern und Faksimiles er-
héhen die Brauchbarkeit des Buches.
Mochte es in recht viele Hdnde kom-
men, um seine Aufgabe zu erfiillen,
zur Versenkung in die Gedankenwelt
Bachs anzuregen! Rudolf Steglich

FrancoisFlorand: Johann Se-
bastian Bach / Das Orgelwerk (Jean-
Sébastien Bach / L'oeuvre d’orgue).
Ins Deutsche iibertragen von Gott-
hold Frotscher und Kurt Lamerdin.
Copyright by Editions du Cerf, Paris,
1946; Werkverlag KG Frisch und Per-
neder, Lindau im Bodensee. 300 S.

Dies Buch entstand — wichtig zu
wissen — aus zehn Einfiihrungsvor-
triagen des Verf. zu Orgelkonzerten
von Marcel Dupré. Es wendet sich
also nicht zunédchst an die Orgel-
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fachwelt, sondern an ein Publikum,
und es will nicht die Orgelwerke
Bachs systematisch behandeln, son-
dern hic et nunc vor den Konzerten
die Aufmerksamkeit der Horer auf
die Dinge hinlenken, die ihrer harren,
Der wissenschaftliche Tenor des Flo-
randschen Buches liegt im Thema
»Musik und das religiése Empfinden*;
auf dem Gebiet der historischen For-
schung tibernimmt Fl. weitgehend die
in der Literatur gedruckt zu lesenden
Meinungen. Den zehn Einfiihrungs-
vortrigen gibt Fl. ein ausfiihrliches
Vorwort bei, sowie zwei Abhandlun-
gen ,Bach und die Symbole“ und
sversuch tiiber den musikalischen
Ausdruck und das religiose Emp-
finden“. Dadurch erhidlt das Buch
seine Abrundung. Die Vortridge sind
je unter einem eigenen Gesichtspunkt
abgefafit: Bach, der lyrische Musiker
— Fuge und Gebet — Bedeutung und
»Récréation“ — Asthetik der Orgel —
Eine dienende Kunst — ,Reine*
Musik und ,reines“ Gebet — Bach,
der ,,Gotiker* — Der Virtuose — Der
Mystiker — Der Meister des Aus-
drucks. Im Vorwort stellt Fl. den
traditionellen, mehr oder weniger
legendédren Bachbildern ein sachli-
cheres, wirklichkeitsnidheres gegen-
iiber: er istnicht damit einverstanden,
wenn man Bach schlechthin als eine
Art Abgott, hoheres Wesen, guther-
zigen Riesen von serioser, unwandel-
barer Gemiitsart sieht, noch weniger
damit, wenn der eine Bach als froh-
lichen Lutheraner abstempelt, der an-
dere einen Pessimisten aus ihm macht,
ein dritter Bachs Melismen mit gre-
gorianischen Alleluja-Jubilen ver-
wechselt und Bach fiir den Ka-
tholizismus reklamiert oder wenn
»Schweitzer verkiindet, ohne eine
Miene zu verziehen, Bach sei Mysti-
ker“. Demgegeniiber betont Fl., dal3
Bach mit keiner dieser Formeln zu
fassen ist,und lenkt unsere Aufmerk-
samkeit auf einige Ziige seines per-
sonlichen Wesens, die sich keineswegs

der gleichen Popularitit erfreuen wie
die genannten und zunichst zufillig
und negativ scheinen: auf Bachs Reiz-
barkeit, sein MiBtrauen, die Unbe-
rechenbarkeit seiner Reaktionen, seine
Heftigkeit, Streitbarkeit, Widersetz-
lichkeit, alles Eigenschaften von ,,un-
bequemen Leuten, mit denen nicht
gut Kirschen essen ist“; zugleich be-
tont Fl. aber die vollkommene Lau-
terkeit Bachs, des Schaffenden, sein
rastloses Ringen um Vervollkomm-
nung und die urspriingliche Gesund-
heit seiner grofien, an Leidenschaften
reichen Seele. In den Vortrigen be-
spricht Fl. Sinfonien, Fantasien, Par-
titen, Praludien, Fugen, Tokkaten,
Sonaten, die Passacaglia, die , Acht-
zehn Choréile*, das ,,Orgelbiichlein®
und die ,,Orgelmesse® (so sollte man
aber nicht sagen, denn es handelt sich
hier um keine Orgelmesse, sondern,
wie Bach selber klipp und Kklar
schreibt, um ,,Vorspiele iiber die Ka-
techismuslieder und andere Ge-
singe®). Dupré und Fl ist es zu
danken, dafl dabei eine Reihe von
solchen Orgelstiicken Bachs erwidhnt
und besprochen wird, die durchaus
nicht zu den oft gespielten gehoren;
so erfahrt manches Jugendwerk Bachs
eine treffende Wiirdigung. Bei der
Besprechung der einzelnen Orgel-
werke Bachs geht es nicht ohne
Humor ab, so z. B. wenn Fl. Bach
gegen seine Kritiker verteidigt, die
manches gewagte Formexperiment
Bachs als gescheitert verurteilen:
»Bach“, schreibt Fl., ,der die Ver-
offentlichung (dieser Stiicke) gewollt
hat, dachte das vermutlich nicht“. In
seiner Abhandlung ,Bach und die
Symbole“ setzt Fl. die Arbeiten von
Pirro und Schweitzer voraus und sagt
weiter: die von Bach in seiner Musik
verwendeten symbolischen Figuren
und Motive sind keineswegs alle
Bachs alleiniges Eigentum, sondern
groBenteils Gemeingut der Musiker;
die Zahl derjenigen Symbole, die nur
Bach eigentiimlich sind, veranschlagt
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Fl. auf etwas mehr als ein halbes
Dutzend. Des weiteren stellt Fl. fest
— und das sei ihm nachdriicklich ge-
dankt —: Bachs Musik ist textbezo-
gen, ausdrucksgeladen, und die Sym-
bole sind ein wichtiges Hilfsmittel
dazu — gewiBl; aber die Symbole
sind nicht das einzige Mittel dazu, sie
sagen nicht alles, mit der bloBen Tat-
sache ihrer Anwendung ist die Text-
bezogenheit und die Ausdrucksgela-
denheit von Bachs Musik bei weitem
nicht erklart. Sehr entscheidend ndm-
lich ist, so fdhrt Fl. fort, die Art und
Weise, wie Bach seine Symbole be-
handelt, die Form, in der er sie ver-
arbeitet, welchen Modulationen, Vari-
ationen und Kontrapunktierungen er
sie unterwirft: hierin, in dieser
Kunst, ist er einzigartig, und mit
dieser Kunst gelingt es ihm, seine
Musik zur Verklinderin gottlicher
Wahrheiten werden zu lassen. Damit
kommt Fl. zu seinem SchluBikapitel,
zu dem ,,Versuch iiber den musikali-
schen Ausdruck und das religiose
Empfinden“. Hier stellt Fl. zunéchst
fest, daB jede kirchliche Musik Aus-
druckskunst ist, d. h. nicht nur ,to-
nend bewegte Form“, sondern Tri-
gerin eines auBermusikalischen In-
halts. Diesen Gedanken fiihrt FL
wiederum in mehreren Abschnitten
durch: Notwendigkeit eines Ausdrucks
— Personlichkeit des Ausdrucks —
Eine ,wahrhafte Kunst® — Eine
schwierige Kunst — Eine ,roman-
tische Kunst“ — Der Fall , Atonale
Musik“ — Verpflichtung und Reinheit
— Der Anteil des Relativen — Der
Anteil des Negativen — Beschlu8.
Natiirlich setzt sich Fl. bei allen theo-
retischen Ausfiihrungen mit ver-
schiedenen Autoren auseinander wie
Bergson, Bonneau, Davenson, Emma-
nuel, Fiser, Hegel, d'Indy, Lalo, Mes-
siaen, Pirro, Schopenhauer, Schweit-
zer, Segond u. a. m. Die beiden
letzten Abschnitte geben dem Buch
das besondere Gewicht, eine Per-
spektive. die denen zu wiinschen

ist, die sich irgendwie mit Bachs
Orgelwerk befassen. Fl.s Buch bringt
uns eine Fille von Anregungen, 148t
uns bald begliickt aufhorchen, reizt
auch gelegentlich unseren Wider-
spruch, betont aber, alles in allem,
starke Gesichtspunkte, von denen aus
Bachs Orgelschaffen in oft neuer und
immer lebensvoller Beleuchtung er-

scheint. Hans Klotz
Johann Sebastian Bach,
Briefe. Gesamtausgabe. Heraus-

gegeben im Auftrage des Internatio-
nalen Musiker-Brief-Archives von
Hedwig u. E. H. Mueller von Asow.
Zweite vermehrte Auflage. Gustav
Bosse Verlag, Regensburg (1950). 8°,
228 S., 8 Bildtafeln.

Den 1938 von Erich H. Mueller von
Asow herausgegebenen , Gesammel-
ten Briefen“ Bachs folgt nun die
»Zweite vermehrte Auflage“ als ,,Ge-
samtausgabe“. Inzwischen hat Wolf-
gang Schmieder in einem auf jene
erste Auflage bezogenen Beitrag zum
Bach-Jahrbuch 1940—48 ,,J. S. Bach
als Briefschreiber“ ein Verzeichnis
aufgestellt, das auBler den eigentli-
chen Briefen alle andern Schrift-
dokumente Bachs enthilt, auch ver-
schollene sowie vermutlich von ihm
verfafite oder bearbeitete Textdich-
tungen und Lehrschriften. Eine Ge-
samtverdffentlichung aller dieser Do-
kumente, zu denen aber auch die
Werktitel gehérten und die Familien-
briefe sowie die zeitgendssischen
literarischen Zeugnisse tiber Bach
erwiinscht sind, wire gewil ver-
dienstlich. Doch mii3te zuvor Se-
bastians Anteil an seinen Texten
durch typologische Untersuchungen
festgestellt werden. (Hier sei ange-
merkt, daB der Vermutung Luigi
Ansbachers in der Bach-Gedenk-
schrift 1950 der IBG, S. 163 ff., Bach
habe den Text der Kantate ,Non sa
che sia dolorc“ selbst verfaf3it, der
typologische Befund nach Rutzens wie
Beckings Methode widerspricht.)
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Die Herausgeber der vorliegenden
Brief-,,Gesamtausgabe“ haben ihr
Ziel nicht so weit gesteckt. Es war
ihnen zunichst um die Briefe zu tun,
doch nicht nur die wenigen Briefe
im eigentlichen Sinne. Mitaufgenom-
men sind auch Zeugnisse, Atteste,
Reverse, Stammbuchblétter, dazu die
Briefe Anna Magdalenas. Die in der
1. Auflage fehlenden Dokumente vom
1. Advent 1717, 26. 2. und 20. 3. 29,
25. 8. und 23. 9. 33, 24. 7. 45, 15. 10. 47
sind nun da. Das noch fehlende Ge-
such an den Kurfiirsten vom 27. 9. 36
(nach Spitta im Dresdener Staats-
archiv) ist wohl unerreichbar ge-
wesen. Die Nichtaufnahme der er-
haltenen Quittungen ist eher zu
verschmerzen als die der Werktitel,
die doch besonders konzentrierte,
durchstilisierte Schriftzeugnisse Bachs
sind, eigens zur Bekundung des We-
sens und Willens seiner Musik vor
der Mitwelt aufgesetzt, insgesamt
durch ihre offenkundige Lebenszu-
gewandtheit, ,wohlzutun und mit-
zuteilen“, ein wahrer Anti-Cabbali-
sticus.

Andrerseits haben die Herausgeber
einige ergidnzende Dokumente mit-
aufgenommen. So Dispositionen von
Bach attestierter Orgeln (der Jacobi-
orgel in Weimar 1711, der Pauliner-
orgel in Leipzig 1717), die Hallische
Vocation vom 14. 12. 1713, das Testa-
ment des Tobias Lemmerhirt von
1707, den Brief des Magisters Gaud-
litz vom 7. 9. 1728, das Schreiben des
Dr. Stiglitz vom 18. 5. 1729 iiber die
Alumnatsbewerber, die umféanglichen
Eingaben Ernestis vom 17. 8. und
13. 9. 1736 zum Prafektenstreit u. a.
Das kommt dem Gesamtbild zugute.
DafBl nun die Anmerkungen mit den
Angaben der Quellen und Fundorte
nicht mehr am Buchende versammelt
sind, sondern unmittelbar den betref-
fenden Dokumenten folgen, dient der
Lesbarkeit. Doch wire es erwiinscht,
die Anmerkungen nicht nur auf
Lebensdaten zubeschrianken, vielmehr

auch weiterfithrende Hinweise zu ge-
ben, bei den Kanons z. B. auf ver-
offentlichte Losungen.

Sinnvoll und dankenswert ist die Ein-
leitung der Dokumentensammlung
durch den Nekrolog aus Mizlers
»Musicalischer Bibliothek“, der den
Lesern den Lebenszusammenhang
vermittelt, in den sich die Dokumente
dann einfiigen. Weggelassen sind
dabei das Werkverzeichnis und die
Mizlerischen SchluBworte — das erste
wire wohl nicht unniitzlich gewesen,
die letzten hétten kaum Schaden
anrichten konnen, zumal da Ema-
nuels Erklarung dariiber vorausge-
schickt ist.

Von den acht Bildbeigaben, die den
Band schmiicken, ist eine ein Auto-
graph-Faksimile,die andern sind Por-
triats. Darunter als Bach-Bild das
zweifelhafte Erfurter und vier re-
prasentative Fiirstenbildnisse — wo-
bei freilich, wie meist in bebilderten
Bach-Biichern, die drei Firsten, die
»ihn besonders geliebt haben®, zu-
riickstehen miissen selbst gegen den
Brandenburger Christian Ludwig,
der ebensowenig wie jene Empfénger
erhaltener Briefe ist, dafiir aber die
Beriihmtheit der Brandenburgischen
Konzerte fiir sich hat.

Einige Berichtigungen: S. 9, Zeile 13,
muB es statt ,,vor 2. 12. 1714“ heiBen:
vermutlich 28. 11. 1717; ebenso S. 49,
Z. 1. Die Kantate 61 wurde schon
1714 in Weimar ,uraufgefiihrt“. —
S. 9 und 11: Die Landesherren des
Thomaskantors waren nicht Koénige,
sondern Kurfiirsten von Sachsen, als
Rurfiirsten Friedrich August II. und
ITI. — so zu berichtigen S. 13 —, als
polnische Konige dagegen I. und II.—
S. 73 zu 14: Nur die Unterschrift des
vom Leipziger Rat vorgeschriebenen
Reverses ist Bachisches Autograph. —
S. 84, Z. 7 v. u. statt der Klammer ):
D) (Halbkreis). — S. 88, Anm. zu 18:
Erbprinz Emanuel Ludwig, geb. 12.
9. 1726, gest. 17. 8. 1728. — S. 103 zu 28,
Z. 1: das im Original verschriebene
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»zu“ hat schon Spitta in ,so“ ver-
bessert. Bei 5) statt Gaswitz: Gasch-
witz. — S. 106 statt Beymer: Zeymer.
— S. 107 und 214 statt Lungenau bzw.
Lugenau: Lunzenau. — S. 109 zu 33
statt Schmeid: Schmied.—S.117 Anm.:
Riemer gibt Bach doch nicht ,un-
mittelbare Schuld“ an J. G. Reiches
Tode, wenn er in Verbindung mit den
»8roBen Strapazen“ beim Blasen den
»Sehr beschwerlichen Fackelrauch“
hervorhebt. — S. 122, Z. 9 v. u. statt
Vor: Seit; Z. 6 v. u. Scheibe be-
warb sich um die Nikolaiorgel, weil
deren Organist Gorner Thomasorga-
nist wurde. — S. 213 statt Grof3-
boden: GroB3bothen. — Der schlimme
Prafekt Krause macht auch heute
noch zu schaffen. Johann Gottlieb
hei3t er S. 104 (im gleichen Dokument
bei Spitta Gottleb, bei Terry Gott-
lieb) und 220, Johann Gottlob S. 106,
107, 130, 158. An der letzten Stelle,
dem Leipziger Ratsentscheid vom
6. 5. 1737, stand er in der 1. Auflage
(wie bei Spitta und Bach-Jahrbuch
1907, S. 70) abgekiirzt Gottl. Fiir die
2. Auflage wurde anscheinend das
Leipziger Original verglichen. Sonach
wire es hier nun richtig: Gottleb!
Rudolf Steglich

Walter Blankenburg: Ein-
fiihrung in Bachs h-moll-Messe mit
vollstindigem Text. Birenreiter-Ver-
lag Kassel und Basel 1950. 48 Seiten.
In knapper, aber gedankenreicher
Darlegung ist hier eine Einfiihrung
,fur den gebildeten Laien“ geboten,
die unter Verzicht auf jede wissen-
schaftliche Auseinandersetzung dem
Hoérer von Bachs h-moll-Messe Hil-
fen fir ihr Verstindnis geben will.
Diese konzentrieren sich wesentlich
auf die Darlegung der Form und der
innewohnenden Symbolik, denn ,das
tiefste Geheimnis des Bachschen
Schaffens liegt in der tragenden Ord-
nung“, die ganz besonders in der
h-moll-Messe ,,zugleich als Sinnbild
fliir die christliche Wahrheit* dient.

»Weil aber diese Symbolsprache
Bachs den meisten Horern verschlos-
sen ist, darum bedarf es helfender
Hinweise.“

Dabei wird der Leser an eingehende
Analysen herangefiihrt, die an der
Partitur oder zumindest am Klavier-
auszug verfolgt werden wollen, die
aber stets im Hinblick auf die ihnen
zugrunde liegende Geisteshaltung,
Bachs lutherisches Christentum, be-
trachtet werden. Blankenburg ent-
wickelt hier eine Fulle von (weit-
gehend eigenen) Beobachtungen von
oft frappierender Uberzeugungskraft
und Anschaulichkeit. Ob es freilich
dem Verf. gelungen ist, nur Ergeb-
nisse zu bieten, die ,als vollig ge-
sichert gelten konnen“, muB dahin-
gestellt bleiben angesichts der Tat-
sache, daf} sich, wie bei jeder Symbol-
interpretation so auch hier, schwer
bestimmen 148t, wo die Grenze be-
wulBter Anwendung des Symbols
durch den Schaffenden tatsichlich
liegt. Wenn z. B. das Thema der
,»Cum sancto spiritu“-Fuge als,,streng
dreiteilig-symmetrisch gebaut®“ dar-
gestellt wird, so gelingt das nur unter
ZerreiBung der formbildenden Se-
quenzglieder, und selbst dann wird
die Symmetrie noch nicht allzu evi-
dent (Referent wiirde eine Aufteilung
in eintaktige Glieder der Formel
aa’BBBR’ vorschlagen).

Von den gebotenen Neuerkenntnissen
scheinen die Darlegungen iiber den
Formaufbau des ,,Gloria“ und tiber
den thematischen Zusammenhang
zwischen ,Sanctus“ und ,Osanna“
(die Zusammengehorigkeit dieser bei-
den Sitze hat der Referent im Got-
tinger Bachfestbuch aus dem Wegfall
des instrumentalen Vorspiels zum
Osanna herzuleiten versucht) beson-
ders bedeutsam. Das Hauptproblem
der Forschung, die Frage nach An-
laB und Entstehungsgeschichte der
Komposition, tritt bei Bl. bewuBt zu-
rick, trotzdem lieB sich ihre Eror-
terung nicht ganz vermeiden. Die
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Tatsache, daB3 Bach die Messe aus echt
lutherischer Geisteshaltung heraus
(was wohl seit der Studie Rudolf
Gerbers im BJ. 1932 als erwiesen gel-
ten kann) und im Wortlaut sogar
stellenweise abweichend vom katho-
lischen MeBtext vertont, beweist noch
nicht restlos ihre Bestimmung ,fir
den lutherischen Gottesdienst®, so-
lange noch kein iiberzeugender An-
laB zur Auffilhrung des zentralen
,Credo“ in Leipzig nachgewiesen ist.
Als Parallelfrage wiare zu kldaren, wo
und wann Bach Palestrinas ,Missa
sine nomine“ aufgefiihrt hat, deren
von Bach bearbeitete Stimmen gleich-
falls den gesamten MefBtext enthal-
ten. Hier ist wohl kaum an Dresden
zu denken, wihrend die Anfertigung
von Stimm en ihre praktische Auf-
fliihrung beweist.

Gerade aber infolge der Fiille der
beigebrachten Gedanken und der be-
riihrten Probleme wird die Arbeif
des Verf. nicht nur eine wertvolle
Handleitung fiir den Horer, sondern
auch eine wichtige und an Anregun-
gen reiche Unterlage fiir die weitere
Forschung bieten zu einem Problem,
iiber dem die Akten noch lange nicht
geschlossen sind. Alfred Dirr

J. S. Bach: Unschuld, Kleinod
reiner Seelen. Arie fiir Sopran, Flau-
to traverso, Oboe, Viola und Vio-
line. Herausgegeben von Friedrich
Smend. Kassel und Basel, Ba-
renreiter-Verlag 1950. Partitur und
Stimmen.

Als praktisches Ergebnis seiner Quel-
lenarbeit an Bachs Himmelfahrts-
oratorium legt Friedrich Smend hier
die Sopran-Arie einer von Bach nach
einem Text von Gottsched kompo-
nierten Hochzeitskantate! erstmals
in ihrer Urform vor. Der reizende
Satz, der erst in seiner weltlichen
Textierung die urspriingliche Wort-
bezogenheit von Instrumentation
(ohne BaB) und Melodik offenbart,
ging, wie Smend glaubt, ,musikalisch

unverdndert® in das Himmelfahrts-
oratorium iiber, in dem allein sie uns
erhalten ist.
Der Ausgabe liegt (von der Umtex-
tierung abgesehen) die Fassung der
Oratorienarie im Band 2 der Ge-
samtausgabe der Bachgesellschaft
zu Grunde. Leider unterlédB3t es der
Herausgeber, im Nachwort auf diese
Tatsache hinzuweisen, denn ein Ver-
gleich mit dem Autograph der
Partitur des Himmelfahrtsoratori-
ums (BB. P 44, z. Zt. UB. Tiibingen)
gibt doch noch zu einigen ergin-
zenden Bemerkungen Anlafl.
Die Instrumentation war von
Bach in der Uberschrift der Arie ur-
spriinglich wie folgt vorgesehen:
Aria — due Traversierl e due Hautb. i
da Caccia...
Durch Uberschreiben von ,in uni-
sono“ (hinter ,Traversieri“) und ,c“
(iiber ,,Hautb.“) sowie Streichung des
zweiten ,due“, des ,i“(?) und ,da
Caccia“ wurde daraus:
Aria — due Traversier! In unisono e
Hautb. ¢ Soprano e Violini con Viola
in unisono
(Wo der urspriingliche Titel endete,
ist nicht zu ersehen, vielleicht &nderte
ihn Bach schon wihrend des Schrei-
bens der Uberschrift.)
Zudem sind die Instrumente zu An-
fang nochmals vermerkt, und zwar
im 2. System von oben ausdriicklich
»2Hautb. ¢“,um jede Verwechslung mit
Oboe da Caccia auszuschlieBen. Das
148t erkennen, daB Bach die Instru-
mentation bei Vornahme der Parodie
geidndert hat. Die urspriingliche, oder
vorsichtiger gesagt: die fritheste er-
kennbare Besetzung ist also Flote I
(1. System), Flote II (2. System), So-
pran, 2 Oboen da Caccia (unisono,
4. System), eine Instrumentation, die
durch Vergleich mit der Arie ,,Doch
Jesus will auch bei der Strafe“ aus

1 vgl. die Besprechung der Bach-Gedenk-
schrift 1950 der Internationalen Bach-
Gesellschaft, S. 243 ff. dieses Heftes.
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Kantate 46 (Blockfiote I, II, Alt, 2
Oboen da Caccia unisono) durchaus
iberzeugt. Bach scheint sie wihrend
des Schreibens der neuen Uberschrift
gedndert zu haben. Bei einer Rekon-
struktion der Urform mufB3 daher
diese frithe Besetzung zu Grunde ge-
legt werden.
Der Notentext selbst ist ein-
wandfrei wiedergegeben. Lediglich
1aBt in Takt 148, unterstes System,
eine Korrektur darauf schlielen, da3
hier (und daher wohl auch in Takt
125) das vorletzte Sechzehntel ur-
spriinglich analog T. 81f. eine Terz
hoher lag, eine Lesart, die natiirlich
nicht notwendigerweise der Wieder-
herstellung bedarf.
Unklar ist die Setzung der Arti-
kulationsbdgen. Das Auto-
graph enthilt wesentlich weniger und
z. T. von der Druckausgabe abwei-
chend gesetzte Bogen, diese konnten
jedoch nach den Originalstimmen
(die zur Zeit nicht erreichbar sind)
gesetzt worden sein, desgleichen
verschiedene Triller und dyna-
mische Zeichen, die nicht aus der
autographen Partitur stammen. Da-
gegen wurden folgende autographe
Bogen in der Druckausgabe fort-
gelassen:
Flote: Takt 141 (analog T. 137 und
139), Oboe: T. 20 (3 Sechzehntel),
72 (erste 5 oder 6 Sechzehntel), So-
pran: T. 79 (4 Sechzehntel), 124
(erste 2 Achtel), 127 (2 Sechz. und
1 Achtel), 146 (erste 2 Achtel),
Streicher: T. 81 (erste 5 oder 6
Sechzehntel), 82 (1.oder 2.bis 5.oder
6. Sechzehntel), 102 (letzte 4 Sech-
zehntel).
All diese Ausstellungen, die natiirlich
in erster Linie Text und Revisions-
bericht der Gesamtausgabe betreffen,
beweisen an einem kleinen Beispiel,
wie weit wir selbst heute noch von
einer befriedigenden Urtextausgabe
vieler Bachscher Werke entfernt sind,

Alfred Diirr

JohannSebastianBach: Fan-
tasia super ,Komm Heiliger Geist“.
Faksimileausgabe mit erliuternden
Worten von Peter Wackernagel.
Evangelische Verlagsanstalt Berlin.
Edition Merseburger. Leipzig, im
Bachjahr 1950.

Im 195-seitigen Bachheft der ,Revue
Internationale de Musique* vom
Herbst 1950 findet sich im Kapitel
,Bach unter ungewdhnlichen Ge-
sichtspunkten® ein Aufsatz von Dr. J.
Rivére iliber Bachs Handschrift und
deren graphologische Auswertung. Es
uberrascht uns nicht zu horen, daB
Bachs Handschrift den Graphologen
vor betriachtliche Schwierigkeiten
stellt: weil sie die widerspruchsvoll-
sten Zeichen bietet, die dennoch kei-
neswegs die Einheitlichkeit beein-
trachtigen, weil sie uns vor Probleme
uber Probleme stellt. Nun, wenn
Bachs Musik eine Verkindigung gott-
licher Wahrheiten ist, wenn diese
Musik ihre Quellen in der person-
lichen Begegnung ihres Verfassers
mit Gott hat, und wenn wir wissen,
daB das Unendliche in unsere End-
lichkeit immer nur in der Form des
Widerspruchs eingeht, dann wundert
es uns keineswegs, in der Personlich-
keit eines J.S.Bach widerspruchsvolle
Eigenschaften vereinigt zu finden,und
J. Rivere hat in seiner Studie mit
jener Feststellung zweifellos den kar-
dinalen Punkt an die erste Stelle ge-
riickt. Bachs Handschrift, Spiegel sei-
nes Wesens, aus dem er seine Musik
geschaffen hat, diese Handschrift ha-
ben wir in der vorliegenden Neuaus-
gabe seiner ,Fantasia super Komm
Heiliger Geist“ im Faksimile vor uns.
Kein Zweifel: eine Gabe besonderer
Art an die Orgelspieler und eine
hochwillkommene dazu. Der Spieler
mit feinen Sinnen, der die Zeichen
dieser Handschrift lesen kann, wird
diesen Zeichen vielfach die rechte
Spielart, den rechten Vortrag dieser
Musik entnehmen kénnen: Hinweise
flir die Geste, die Deklamation, ja fur
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die innere Dynamik und Agogik; und
wenn er sich etwa, zum Beispiel, den
Kopf dariiber zerbrochen hat,ob nicht
diejenigen recht haben, die Bachs
Musik — wie weiland Czerny — sehr
schnell spielen, weil dadurch die
»8rofle Linie“ leichter zu entdecken
sei, dann wird ihn dieses Schriftbild
dahin belehren, daB diese Musik
zwar von innerem Leben spriiht, daB
aber jenes innere Leben mit jener
Steigerung der Metronomziffer nur
zu verfehlen ist, daBl, wiederum ein
Widerspruch, dieses innere Leben ge-
paart ist mit einem gewaltigen MaQ3
von Gravitas und die Linie der Ver-
einigung beider auf des Messers
Schneide steht. — Der ausgezeich-
neten Wiedergabe sind das berithmte
Volbachsche Bachbildnis im Vier-
farbendruck sowie eine Erlduterung
von Peter Wackernagel beigegeben.
Wackernagel macht die wesentlichen
Angaben iber die Entstehungszeit
der ,,Achtzehn Chorile“, deren erster
die ,Fantasia“ ist, iiber die Hand-
schrift, iiber Melodie und Text des
Liedes selbst und geht dann nach
einem Exkurs liber die Verwendung
des Liedes im iibrigen Bachschen
Schaffen iiber zu dem Echo, das un-
sere Fantasie in der Literatur gefun-
den hat; er gibt uns danach eine aus-
fiihrliche Betrachtung des Satzes
selbst und seines formalen Aufbaues
und endet mit einer kurzen Betrach-
tung von Bachs Handschrift und dem,
was sie uns zu sagen hat. Die Aus-
gabe erschien aus AnlaB des zwei-
hundertsten Todestages Bachs am
28. Juli 1950. Hans Klotz

J. S.Bach : Sei Solo & Violino senza
Basso accompagnato. Libro Primo.
Faksimile-Lichtdruck der Graphi-
schen Kunstanstalten E. Schreiber,
Stuttgart. Nachwort von Wilhelm
Martin Luth er. Birenreiter-Verlag
Kassel und Basel 1950.

Die Ausgabe erschien zum Gottinger
Bachfest auf Anregung und mit tat-

kraftiger Unterstiitzung von Dr.Bern-
hard Sprengel. Sie bietet das Kothe-
ner Autograph P 967 aus dem Jahre
1720 in ausgezeichneter Wiedergabe;
nur wire die Schaffung eines (schma-
len)unbedruckten Innenrandes zweck-
miBig gewesen, um die Lesbarkeit
des Notentextes an den Zeilenenden
der jeweils linken Seiten zu gewihr-
leisten; denn Bach beschreibt das Pa-
pier hiufig bis unmittelbar an den
Falzrand des Bogens, was in der ge-
bundenen Faksimileausgabe nunmehr
zu Leseschwierigkeiten fiihrt.

Die Rechtfertigung dieser Ausgabe
liegt nicht allein in ihrem Liebhaber-
wert, den sie als Abbild einer der
»charakteristischsten und schonsten
Reinschriften @ Johann  Sebastian
Bachs“ besitzt. Die Tatsache, daB sie
bei der Veroffentlichung der Gesamt-
ausgabe der Bachgesellschaft (BG)
nicht vorgelegen hat, erhéht ihr In-
teresse, wenngleich ihr Text inzwi-
schen durch praktische Ausgaben
(z. B. durch Carl Flesch, Ed. Peters —
der unterlegte Urtext folgt ausdriick-
lich der vorliegenden Handschrift)
erreichbar geworden ist. Fir den aus-
ibenden Musiker ist dabei besonders
das Studium der originalen Bogen-
setzung von Interesse, da sie oft
mehrdeutig ist und daher von den
Druckausgaben haufig nicht zuver-
lassig wiedergegeben wird. Wihrend
aber noch Alfred Dorffel im Vor-
wort zur BG (Bd.27, S.XIV) die Frage
der Bogensetzung bagatellisieren zu
diirften glaubte (,,Bach war dem aus-
filhrenden Kiinstler gegeniiber nie
peinlich¥), steht heute das Problem
der stilechten Phrasierung barocker
Musik — unbeschadet der Tatsache,
daB sich fiir den Einzelfall oft ver-
schiedene Losungsmoglichkeiten bie-
ten — um soviel starker im Mittel-
punkt unserer Auffiihrungspraxis,
daB dem ernsthaften Geiger eine
Vergleichsmoglichkeit mit dem Auto-
graph hochwillkommen sein muS8.
Den Quellenwert der Ausgabe, dem
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in der Zeit der Bombenkriege und
eisernen Vorhinge erhOhte Bedeu-
tung zukommt, unterstreicht das
Nachwort W. M. Luthers, das neben
einer Charakteristik der Original-
handschriften und ihrer Schreiber
(wobei zur Handschriftenfrage we-
gen des Fehlens von Vergleichsmate-
rial aus P 267 nur provisorisch Stel-
lung genommen wurde) auch eine
photographische @ Wiedergabe des
Wasserzeichens enthilt, eine MaB-
nahme, die angesichts der Wichtigkeit
der Papieruntersuchungen an Bach-
schen Autographen einerseits und
ihrer erschwerten Zuginglichkeit an-
dererseits zur Nachahmung zu emp-
fehlen wire. Alfred Diirr

Johann Sebastian Bach:
6 Suites a Violoncello Solo senza
Basso. Verkleinerte Facsimile-Aus-
gabe nach der Handschrift von
Anna Magdalena Bach in der ehe-
maligen PreuBischen Staatsbiblio-
thek. Miinchen und Basel, Edition
Reinhard o. J. [1950].

Neben der bereits bekannten Ausgabe
des Doblinger-Verlages! in natiirli-
cher GréBe besitzen wir nun also
noch eine Taschenformat-Ausgabe
derselben Handschrift, deren erheb-
lich niedrigerer Preis vielen will-
kommen sein wird, die zweifelhafte
Stellen im Urtext studieren méchten.
Sie gibt das Original um etwa die
Hilfte verkleinert im Schwarzweil3-
druck wieder und steht an Lesbar-
keit nur wenig hinter der in Original-
groBe gehaltenen Ausgabe zurlick.
Vielleicht wire ein kurzes erkldren-
des Vor- oder Nachwort am Platze
gewesen, das u. a. auf die Proble-
matik dieser Handschrift hingewiesen
hitte. Denn die Vorlage (BB Mus. ms.
Bach P 269), die einzige authentische
Quelle fir Bachs Violoncello-Suiten,
stellt bereits eine Abschrift dar, und
iiber die Person des Schreibers ist
sich die Bachforschung noch keines-
wegs einig. Spitta (Bach I, 826) hielt

sie fir ein J. S. Bachsches Autograph,
dessen Titel von der Hand Anna
Magdalenas stammten; in neuerer
Zeit folgen ihm u.a. der Ausstellungs-
katalog der Preuflischen Staatsbiblio-
thek ,,Aus zwei Jahrhunderten deut-
scher Musik®“ (Berlin 1935 — die
Schreiberin der Titel hier nicht ge-
nannt) und W. Schmieder, BWV
1007—1012. Auch die bei Doblinger
erschienene, von E.H.Mueller v. Asow
besorgte Faksimile-Ausgabe weist
mit keinem Wort darauf hin, daB der
Schreiber ein anderer als J. S. Bach
sein konne. — Demgegeniiber be-
zeichnet Dorffel in der Gesamtaus-
gabe der Bachgesellschaft Bd. 27,
S. XXX Anna Magdalena als Schrei-
berin; ihm folgen u. a. August Wen-
zinger in der Ausgabe der Violon-
cellosuiten im Bérenreiter-Verlag wie
auch die vorliegende Ausgabe.

Ohne einer eingehenden und nur nach
sorgfiltigen Studien am Original
moglichen endgiiltigen Nachpriifung
vorzugreifen, kann gesagt werden,
daB auf keinen Fall durchweg J. S.
Bach der Schreiber gewesen ist. Be-
reits die ersten 2 Seiten geben dafiir
verschiedene Anhaltspunkte. Das
Taktzeichen C bzw. ¢ weist bei Bach
meist mit beiden Enden nach oben,
es beginnt in der Regel mit einem
kriftigen, von rechts oben nach links
seitwirts oder etwas abwirts gefiihr-
ten Strich. In der vorliegenden Hand-
schrift sind jedoch die oberen Enden
dieses Zeichens ausnahmslos stark
einwirts gekehrt und beginnen h&u-
fig sogar mit einem kleinen Haken.
Ferner liegt der Ansatz der Noten-
hilse auch bei den nach unten ge-
strichenen Noten allzu oft rechts vom
Notenkopf.

t J. S. Bach, Sechs Suiten fiir Violoncello
allein. Herausgegeben mit dem Faksimile
der Handschrift von Paul Glimmer und
E.H.Mueller von Asow. Wien und Leipzig,
Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky)
Kommandit-Gesellschaft. o. J. (1944).
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Die Zuweisung der Handschrift an

Anna Magdalena Bach diirfte daher

hochstwahrscheinlich zutreffen.
Alfred Diirr

Hans Besch: Johann Sebastian
Bach. Frommigkeit und Glaube. Band
I: Deutung und Wirklichkeit. Das
Bild Bachs im Wandel der deutschen
Kirchen- und Geistesgeschichte. 2.
Auflage, Birenreiter-Verlag, Kassel
1950. 314 S.

Die zweite Auflage des bereits weit-
hin bekannten Buchs von Besch ist
ein vollig unverédnderter, lediglich
mit einem weiteren Vorwort ver-
sehener sowie durch einige wenige
Literaturhinweise erginzter Neu-
druck der 1. Auflage aus dem Jahre
1938 (erschienen bei C. Bertelsmann,
Giitersloh). Der oben zitierte Unter-
titel gibt an, worin das Schwergewicht
dieser Arbeit liegt. In dem der Haupt-
aufgabe gewidmeten ausfiihrlichen
ersten Kapitel wird ein anschauliches
Bild vom Wandel des Bachverstiand-
nisses als Folge der geistesgeschicht-
lichen Entwicklung der letzten zwei-
hundert Jahre gegeben. Esfolgendann
noch ein Kapitel tiber ,das Bild der
kirchengeschichtlichen Zugehorigkeit
Bachs in der Bachliteratur“ sowie ein
drittes mit einigen Vorarbeiten zur
Erhellung von Bachs Umwelt. Das
Grundanliegen des Verf. ist die For-
derung nach einem kirchengeschicht-
lichen Verstidndnis des groBen Mei-
sters, das eine genaue Kenntnis der
geistigen Stromungen seiner Zeit vor-
aussetzt. Keine Frage, da3 diese For-
derung zu vollem Recht besteht; da-
her ist B.s Arbeit zu einem Mahn-
ruf an die theologische Forschung
geworden, der nicht liberhort wer-
den sollte, sowie damit zu einem
Markstein in der gegenwirtigen
Bachforschung. Der Zustimmung der
zunftigen Musikwissenschaft kann
sich B. dabei vollig gewi3 sein, hat
sie doch gerade im Bachjahr unmif3-
verstdndlich die Begriindung von

Bachs Werk im Glauben seiner Kirche
zum Ausdruck gebracht. Es ist nun
freilich nicht leicht, dem Verf. tiber
sein erstes Kapitel hinaus, zu dem
kaum etwas Kritisches zu sagen wire,
gerecht zu werden; denn er hat sein
Buch vor 13 Jahren abgeschlossen,
der im zweiten Kapitel beriicksich-
tigte Forschungsstand ist langst Giber-
holt (z. B. gibt es zur Frage ,,Bach und
die geistigen Stromungen seiner Zeit*
viel mehr zu sagen als1938),und auch
fiir das dritte Kapitel mif3ten manche
neueren Arbeiten herangezogen wer-
den, wobei freilich der Verf. etwas
kritischer sein mii3te als bisher. Si-
cherlich haben zeitbedingte Umsténde
eine Neubearbeitung dieser beiden
Kapitel unmoglich gemacht. Um so
erwartungsvoller diirfen wir dem an-
gekiindigten zweiten Band {iiber ,die
Gestalt Bachs in der Frommigkeit
seiner Kirche“ entgegensehen. Viel-
leicht darf dafiir noch einmal die
Bitte um genauere Abgrenzung von
theologischen Begriffen wie ,,From-
migkeit, Religiositdt und Glaube“
ausgesprochen werden, wie ich es be-
reits in meiner ausfiihrlichen Bespre-
chung der ersten Auflage im Deut-
schen Pfarrerblatt vom 31.Jan. 1939
(43. Jg. Nr. 5) getan habe. Gerade die-
ses scheint mir unerldfllich, um zu
einer rechten Darstellung von der
evangelischen Frommigkeit in Bachs
Umwelt sowie auch zur Losung des
Grundproblems ,geistlich und welt-
lich in seinem Werk“ zu kommen. Es
sei noch einmal wiederholt, dal eine
Beschreibung der Brandenburgischen
Konzerte mit den Worten: ,Sie glei-
chen Schlachtfeldern des Geistes, auf
denen unbindige Kadmpfe ausgetra-
gen und unerschiitterliche Siege ver-
kiindet werden“ (S.174) weder fir
den Musikwissenschaftler etwas We-
sentliches noch in dieser allgemeinen
psychologischen = Charakterisierung
vor allem fiir den Theologen etwas
bedeuten kann. Die Erkliarung, in-
wiefern Bachs Instrumentalmusik
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»ein Abglanz der protestantischen
Religiositat“ ist (was natlirlich auch
meine Ansicht ist, wiewohl ich den
Ausdruck Religiositdt meiden wiirde),
bleibt der Verf. schuldig (vgl. S.16).
Wenn die Theologie die Branden-
burgischen Konzerte deuten will,
dann muf} sie diese in die gesamte
Existenz Bachs einordnen und aus ihr
heraus begreifen kénnen.
So scheint uns gerade der theologische
Ansatz bei B., um dessentwillen sein
Buch — noch einmal sei es gesagt —
ein Markstein in der Bachforschung
ist, undeutlich zu sein, und diese wére
dankbar, wenn der hoffentlich bald
erscheinende zweite Band dariiber
genauere Rechenschaft ablegen‘wiirde.
Walter Blankenburg

Richard Benz: Das Leben von
J. S. Bach. Christian Wegner Verlag,
Hamburg 1950. 95 S.

Ein ansprechend ausgestattetes Bilich-
lein, das sich in erster Linie an den
Liebhaber und Laien wendet und
das ihm alles Wissenswerte liber das
Leben des Thomaskantors in liebe-
voller und verehrender Darstellung
nahebringt. Der gekonnte und leben-
dige Stil des Autors vermag den Le-
ser durchweg zu fesseln, und wenn
der Verf. dabei gelegentlich in seiner
psychologisierenden Ausdeutung die
Grenzen des tatséichlich Uberlieferten
um ein weniges liberschreitet, so ver-
zeiht man es ihm gern, sofern eine
derart lebensnahe Schilderung wie
die der ,,Weimarer Krise“ und des
anschlieBenden Wegzuges nach Ko6-
then oder auch von Bachs Annahme
des Leipziger Thomaskantorats das
Ergebnis ist. Anderen Auslegungen
dieser Art mochte man freilich doch
nicht ganz ruckhaltlos beistimmen,
z. B.:

»Die Einmischung des Consistoriums
in eine personliche Angelegenheit gab
den Ausschlag® (zu Bachs Wegzug
aus Arnstadt, es folgt die Erzdhlung

von der ,frembden Jungfer“ auf der
Orgelempore);

»- . - geflihlsméBig muBte er eigentlich
mit den Pietisten gehen . . .“ (so klar
verlaufen die Fronten wohl doch
nicht!), ,Bach muB3 bald der Rausch
dieser neuen Schopferfreiheit iber-
kommen haben“ (in Kéthen; sicherlich
zutreffend, aber wohl doch etwas
,modern“ formuliert).

Uberhaupt neigt der Verf. zu einer
brillant-pointierten Darstellungs-
weise, die zu leicht {iberspitzten For-
mulierungen fiihrt, wie:

»Es ist gar nicht vorzustellen, welchen
organischeren Weg die Entwicklung,
die schlieBlich zur groBen Orchester-
symphonie fiihrte, genommen hitte,
wenn diese Konzerte den Zeitgenos-
sen bekannt geworden wiren* (die
Brandenburgischen),

oder zur Wirkung der Matthius-
Passion:

,Die musikalische Darstellung des
Leidens sollte diese Versenkung for-
dern und vertiefen, und das wird
auch Bachs Musik getan haben — im
librigen stand man so wenig bewul3t
vor einem Kunstwerk wie der mittel-
alterliche Mensch . . .“

Immerhin hatten doch die Hamburger
Auffiihrungen von Passionsoratorien
in profanen Rdumen und Telemanns
Kantatenveranstaltungen in der
Kirche einen ganz gewaltigen Zu-
strom gehabt! Auch die Kunst der
Fuge als ein Werk zu bezeichnen,,das
gleichsam nur noch fiirs Auge ge-
schrieben ist“, geht wohl heute nicht
mehr an.

Was das Buch an Tatsachenmaterial
bietet, ist fast durchweg richtig ge-
sehen und gut verarbeitet, ein be-
redtes Zeugnis fiir des Verf. jahr-
zehntelangen vertrauten Umgang mit
der Geschichte Bachs und des Barock.
Lediglich der Aufschwung des Bach-
schen Kantatenschaffens unter dem
Rektorat Gesners (1730—1734), ins-
besondere in den Jahren 1731/32
scheint mit den Worten ,,Im ibrigen
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gingen die Jahre mit dem iiblichen
Sonntagsdienst hin“nicht hinreichend
gewiirdigt — sie betreffen immerhin
Werke wie die Kreuzstabkantate,
,Jauchzet Gott in allen Landen®,
»Gott soll allein mein Herze haben“
und die groBien Chorkantaten von
1732! Auch die Wiederholung der un-
wahrscheinlichen und bereits von
Spitta (I, 807) widerlegten These, Bach
habe die von ihm selbst 1714 datierte
Kantate 21 bereits 1713 in Halle auf-
gefiihrt, hitte zumindest einer Be-
griindung bedurft. Alfred Diirr

Music Calendar 1950. New
York. C. F. Peters Corporation, 1949.
Dieser Kalender ist ausschliellich
Bach gewidmet; er enthidlt auf 26
Seiten die Wiedergaben von 6 ver-
schiedenen Bachbildern, dazu 4 von
Vater und Soéhnen, 12 Faksimilia
(Photographien) J. S. Bachscher Auto-
graphen, dazu 4 von Vater und Soh-
nen, schlieBlich den bekannten Kriig-
nerschen Stich der Thomaskirche und
-schule zu Leipzig (1723) und eine
Abbildung des Arnstiddter Orgelspiel-
tisches a. d. Bonifaziuskirche, durch-
weg in Schwarzweifreproduktion.
Die Bilder, deren Wiedergabe ibri-
gens nicht so gut gelungen ist wie die
der Faksimilia, sind ohne kritische
Stellungnahme verdifentlicht, was bei
der Bestimmung des Kalenders fiir
weitere Kreise insofern etwas un-
glucklich ist, als sich keines der bei-
den nach heutigem Stande der For-
schung unzweifelhaft authentischen
Bilder (E. G. HauBmann 1746 und
1748) darin findet. Die HauBmann-
Kopie der Musiksammlung Paul
Hirsch (daB es sich um eine Kopie
handelt, ist leider nicht vermerkt) ist
ubrigens nicht ,,published for the first
time®, sondern findet sich bereits im
Bach-Jahrb.1914 (Abb.5, nach S.28).
Sehr begriiBenswert ist es, daB Bach
selbst hier mit zahlreichen Faksimilia
zu Worte kommt. Fur uns sind davon
besonders 2 Wiedergaben aus New

Yorker Privatsammlungen
von Interesse: ein Zettel mit 2 (nach
Angabe des Kalenders) bisher un-
veroffentlichten Quittungen von 1742
und 1744 (betr. Nathanisches Legat;
auf Vorder- und Riickseite desselben
Zettels — vgl. dazu Bach-Jahrbuch
1940—48, S. 131!), sowie die erste Seite
der Kantate 112 ,Der Herr ist mein
getreuer Hirt“, ein Partiturautograph,
das W. Schmieder im BWYV als ,,ge-
genwirtig verschollen“ bezeichnen
mulBlite. — Weiterhin sind ,,published
for the first time“ das Praludium
b-moll aus dem Wohltemperierten
Klavier I, der Schlu3 des ,,Canon per
augmentationem in contrario motu*
aus der Kunst der Fuge sowie die
erste Seite des 6. Brandenburgischen
Konzerts (indessen auch in der Peters-
schen Faksimileausgabe der Branden-
burgischen Konzerte erreichbar). Der
Beginn der d-moll-Chaconne fiir
Violine solo (aus BB Mus. ms. Bach
P 267 — dieselbe Abb. in Bach-Ge-
samtausgabe XLIV, Bl. 11 —) scheint
mir k ein Autograph zu sein.

Zu jedem Kalendertag findet man auf
der Rickseite der Blitter eine Fulle
“musikhistorischer Daten, deren Aus-
wahl freilich stark auf einen ameri-
kanischen Leserkreis zugeschnitten
ist. Wenn wir einerseits — um irgend
ein Beispiel herauszugreifen — das
Urauffithrungsdatum der ,Romantic
Symphony“ wvon Howard Hanson
(28. 11. 1930) darin finden, so wiirden
wir andererseits auch eine Vervoll-
stdndigung der Lebensdaten wenig-
stensderjenigen neueren européischen
Komponisten begriilen, deren Ruf
bereits liber die Grenzen ihres Lan-
des hinausgedrungen ist, z. B. von
Hans Pfitzner (15. 5. 1869 Moskau —
22. 5. 1949 Salzburg), Heinrich Ka-
minski (Todestag fehlt: 21. 6. 1946
Ried/Obb.), Anton v. Webern (3. 12.
1883 Wien — 19. 9. 1945 Mittersill/
Salzburg), Frank Martin (geb. 15. 9.
1890 Genf), Othmar Schoeck (geb.
1. 9. 1886 Brunnen/Vierwaldstadter
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See). Das Geburtsdatum Chopins
wire kiinftig entsprechend , Musik-
forschung®, Jg. 1950, S. 246 ff. unter
dem 1. Méarz zu fiihren. Alfred Diirr

Johann Nikolaus Forkel:
Uber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke.

1. Nach der Originalausgabe von 1802
neu herausgegeben mit Einleitung
und ausfiihrlichem Nachwort von
Josef Miiller-Blattau. Vierte, neube-
arbeitete Auflage. Kassel und Basel,
Barenreiter-Verlag 1950. 103 S.

2. Unter Benutzung der Original-
ausgabe von 1802 neu herausgegeben
von Hans R. Franzke, Hamburg, Her-
mann Laatzen Verlag 1950. 70 S.
Neben die Neuauflage der bewéhrten,
von J. Miiller-Blattau besorgten Aus-
gabe tritt eine weitere, herausgege-
ben von H. R. Franzke, die sich bei
ungewoOhnlich niedrigem Preis be-
sonders an die musiktreibende Ju-
gend wendet. Beide Ausgaben bieten
den Text unverkiirzt, die letztge-
nannte lediglich mit Angleichung an
moderne Orthographie und Schreib-
gewohnheiten. Auf die Wiedergabe
der Notenbeispiele aus Bachschen
Werken ist verzichtet, da diese nach
dem jeweils im Anhang mitgeteilten
Verzeichnis leicht in Bachausgaben
nachzulesen sind.

Beide Ausgaben geben in einem Nach-
wort den notwendigen Kommentar
fir den heutigen Leser, 1 unter Her-
anziehung reichen Ergénzungsmate-
rials aus zeitgenossischen Quellen,
2 in knapper Form unter Anpassung
an den vorgesehenen Leserkreis und
unter Beifiigung eines begriiens-
werten ergidnzenden Namensverzeich-
nisses. Vorzuschlagen wire noch die
Einarbeitung der originalen Paginie-
rung in 1, die die Ausgabe auch fir
den Wissenschaftler bequemer ver-
wendbar machen wiirde, der in dieser
Hinsicht bislang zu dem Faksimile-
Druck (H. L. Grahl, Frankfurt a. M.)
greifen wird. Alfred Dirr.

Nochmals: Paul Nettl, The Story
of Dance Music (vgl. Jg. III, S. 297).

Der Autor nimmt in einer Erwiderung
Stellung nicht allein zu meiner Be-
sprechung, sondern gleichzeitig zu
einer Besprechung in einer anderen
Zeitschrift, der Kritik Gombosis im
,Musical Quarterly“. Daf3 sich meine
Besprechung zum grof3ten Teil eng
an die von Gombosi anschlie3t, wie
der Autor angibt, muf} ich bestreiten.
Insbesondere komme ich doch zu
einem weit freundlicheren Gesamt-
urteil als diese! DaB3 ich freilich in
dhnlichen Punkten wie die gen. Kri-
tik Einspruch zu erheben mich ver-
pflichtet fiihlte, liegt an der Sache.
Durch des Autors Entgegnung schei-
nen mir diese Einwendungen keines-
wegs entkridftet. Im Gegenteil, der
Widerspruch mufl stdrker werden.
Der GroBvater von Johann Sta-
mitz, Martin Stamez, ist fiir Nettl
»Slawischen“ Ursprunges. Beweis da-
fiir: Er ist in ,Maribor, Jugoslawien“
geboren. Das ist ein ebenso treffliches
Argument, als wenn jemand spéter
behaupten wollte, Immanuel Kant
oder, um bei der Musik zu bleiben,
Joh. Fr. Reichardt sei Russe, weil er
in ,Kaliningrad, Sowjetru8land“ ge-
boren sei! Marburg an der Drau war
bis 1919 eine deutsche Stadt der
Steiermark, die durch den Vertrag von
St.GermainJugoslawien zugesprochen
wurde. Trotz einsetzender Entdeut-
schung gab es noch 1921 mehr deut-
sche als slowenische Schulklassen.
Maribor ist nur eine slowenische
Nachbildung von Marburg, dem ur-
spriinglichen Namen. Marburg ,an
der Lahn“ fiihrt diesen Zusatz nur
deshalb, weil Marburg an der Drau
durch die Jahrhunderte eben Mar-
burg hieB. Der GroBvater Martin
Stamez schrieb sich nicht mit End-c,
wie jetzt Nettl anfiihren will, um die
,slawische* Abstammung zu bewei-
sen, Stamec, sondern mit End-z Sta-
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mez! Jeder Kenner des steirischen
Dialektes wei3, daB Sta gleich Stoa
gleich Stein ist, und -mez natiirlich
-metz heutiger Orthographie, Stein-
metz. Der GroBvater wandert nach
Pardubitz in Bohmen aus, wo er
Stamic geschrieben wird. Er heiratet
in zweiter Ehe eine Tochter des Mat-
theus Kuhey, den Nettl ohne weiteres
als Tschechen annimmt. Johann Wen-
zel Anton, unser Meister, ist zwar in
tschechischer Namensgebung als Jan
Vaczlav Antonin im Taufregister ein-
getragen. Aber fiir das Deutschtum
des Vaters spricht auch der Umstand,
daB die Paten alle Deutsche sind:
Seidl, Herbst, Hoffmann, Schaffer.
Der Biograph Stamitzens fiigt hinzu:
»2Anton Stamitz hatte anscheinend
hauptsichlich deutsche Freunde.“ Na-
tiirlich, denn er war deutscher, stei-
rischer Abstammung! Seine Frau war
eine geb. Bohm, also auch eine Deut-
sche! Diese Daten stehen in der Pra-
ger Diss. von Peter Gradenwitz, 1936,
also eines des deutschen Nationalis-
mus gewill unverdidchtigen Zeugen.
Dieser Autor beklagt sich in der Zeit-
schrift ,Notes“ vom Dez. 1950, S.55,
dariiber, daB diese seine objek-
tiven Feststellungen von den
Tschechen iibel genommen worden
seien und man ihn als Verrédter an-
gesehen habe.Johann Stamitz schreibt
sich in der Folge auch Stametz, Stein-
metz, Stamnitz. Ich habe mich in
dieser Frage mit dem veroffentlichten
Material an einen Kenner des Grenz-
deutschtums gewandt, Prof. Dr.Schier
(einen engeren Landsmann unseres
Autors Nettl aus Hohenelbe), Sla-
wisten und Volkskundler, friiher
Prag, jetzt Halle und Marburg (an der
Lahn), der mir versichert, die ge-
machten Angaben lieBen uberhaupt
keinen Zweifel an der deutschen Ab-
stammung des Steinmetz-Stamitz zu!
Der weitere strittige Punkt betrifft
Kusser. Hans Scholz hat in seiner
Miinchener Diss. 1911 den Namen
untersucht. Judische Herkunft schal-

tet wohl aus. Der Vater des grofien
Komponisten Kusser ist 1657 nach
Preflburg gekommen, einer damals
kulturell deutschen Stadt unter un-
garischer Hoheit, und zwar aus
Odenburg, wo er Kantor der
lutherischen evangelischen
Gemeinde war. Kusser Vater nennt
nach durch Scholz verdffentlichten
Dokumenten Ungarn sein Vaterland.
Er stammt offensichtlich aus dem
Burgenland, ist ungarischer Untertan,
aber deutscher Herkunft, Volksdeut-
scher, wie man seit dem Auftreten
des Minderheitenproblemes sagte.
Sein Name schlieBt nach der Ver-
sicherung von Schier slowakischen
Ursprung aus. In Stuttgart wird Va-
ter Kusser dann als Schulmeister
verwandt, der deutschen Unterricht
gibt, was ebenfalls fiir seine deutsche
Muttersprache spricht. Es ist ein 8hn-
licher Fall wie spater mit Franz Liszt,
der rein deutscher, burgenliandischer
Abstammung war (List), auch wenn
er sich natiirlich als ungarischen Un-
tertan oder Magyar bezeichnet (ohne
ein Wort ungarisch zu sprechen).
Diese Grenzdeutschen,die groen und
die kleinen Talente, sollten als Binde-
glieder europidischer Gemeinschaft
gelten.

Was die librigen Etymologien anbe-
trifft, so scheint mir manches nicht
bewiesen oder anfechtbar, wie die
Ableitung der cacciata (von cacciare,
substantivisch Vertreibung) von ska-
kati. Ich habe versucht, unter Heran-
ziehung von Volkskundler Prof.
Schier und Germanisten-Sprachfor-
scher Frau Prof. Berthold-Marburg,
noch einmal die Frage der Bedeutung
des Zeunertanz zu klidren. Ich glaube,
Zigeuner ist doch nicht haltbar. Zau-
ner konnte als Nomen agentis passi-
visch verstanden werden, als Tanz.
bei dem gezdunt wird, Zdune her-
gestellt. Das wire auf die Tanz-
figur beziiglich. Zeiner hei3t ober-
frankisch auch Xorbflechter, was
wieder auf ein Geflecht deuten
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wiirde. Nun bringen aber die in
der Besprechung von mir zitierten
Meschke, Schwerttanz etc. S.19 und
99, und ebenso Wolfram auch den
Ausdruck Zamer statt Zeuner, als
Tanz der Metzger in Niirnberg. Die
Téanzer halten sich an einem wulst-
artigen Lederring, der auch wie eine
dicke Leberwurst aussieht. Das wire
das Tanzgerit, das vielleicht den Na-
men gibt. Gebhardt, Grammatik der
Nirnberger Mundart,bringt das Wort
nicht. (Erkundigungen in Niirnberg
durch Vermittlung des Organisten an
der Sebaldus-Kirche, Herrn Zartner,
bei der Metzger-Innung ergaben, daf§
gen. Wort nicht mehr bekannt ist.)
Schmeller, Bayer. Worterbuch, nennt
Zamer oder Zammer als Riickenstiick
vom Hirsch, Zammer auch fiir mem-
brum von Hirsch oder Ochsen. Ver-
neuhochdeutscht gidbe Zamer Ziemer.
Das konnte sich entweder auf das
Tanzgerat beziehen, vielleicht Joch
oder Peitsche (Ziemer — Ochsenzie-
mer) oder membrum. Es kdnnte, nach
Berthold, auch eine volksetymolo-
gische Weiterbildung von Zeuner sein.
Vielleicht sind andere Deutungen be-
kannt. Als Tanzgerat scheint mir das:
Zeuner-Zamer-Ziemer (der wulstar-
tige Ring der Metzger, die sich fest-
halten) vielleicht am besten zu pas-
sen. ,, Zigeuner“ mochte auch ich nicht
mehr gelten lassen und dem Autor so
weit beipflichten. Hans Engel

Bernhard Paumgartner:
Franz Schubert (2. Aufl.). Ziirich, At-
lantis-Verlag 1947. 368 S.

Die Entwicklung der Schubertlitera-
tur (vgl. meinen Beitrag ,,Wege des
Schubertschrifttums“, ZfMw. 11, 1928,
S. 79 ff.) hat es mit sich gebracht, da
man auch heute noch manches neue
Buch iiber Schubert zunidchst einmal
daraufhin befragen sollte, wie es sich
zwischen Dichtung und Wahrheit ent-
scheidet, wieviel Legendidres und
Verlogenes es aus einer gewissen,
immer noch weiterwuchernden
Schicht des Schubertschrifttums mit

sich fithrt. Da Paumgartner hier
grindlich aufgerdumt hat, ist ihm
bei einem Buch, das sich auch an
weitere Kreise der Musikliebhaber
wendet, hoch anzurechnen. Er hat sich
mit berechtigter Skepsis manchen
Zugen des iiberlieferten Schubert-
bildes gegeniiber in den Quellen, vor
allem also in den zeitgendssischen
Berichten mit Fleil und Scharfblick
umgesehen, leider allerdings, ohne
sie ndher bibliographisch nachzuwei-
sen. Ob es sich um das Thema ,,Frau-
enliebe“ (S. 61 f.) oder ,,Alkohol“ (S.
79) handelt, immer deutet der Ver-
fasser mit ehrlicher Entriistung auf
die vielen MiBverstidndnisse, mit de-
nen sich namentlich die engere bel-
letristische Schubertliteratur, aber
nicht nur sie, am Nachleben Schu-
berts im BewufBitsein der Allgemein-
heit so oft versiindigt hat. Es ent-
spricht dieser bedachtsamen, stets
der Wahrheit gegeniiber verantwort-
lichen Haltung des Biographen, wenn
bei ihm auch Schuberts 1822 ein-
setzende Erkrankung eine taktvolle
Darstellung erfihrt, die nicht mehr
sagt, als eben auf Grund der Quel-
len zu sagen ist. Sehr zu loben ist
auch die Zuriickhaltung in der Frage
nach Schuberts Religiositat. Verfas-
ser will aus der Tatsache, daB Schu-
bert in seinen Messen innerhalb des
Credo niemals den Glaubenssatz
,Credo in unam sanctam catholicam
et apostolicam ecclesiam“ vertont
hat, keinesfalls einen Schluff auf
seine religiose Einstellung schlecht-
hin gezogen wissen (S. 319, vgl. auch
A. Schnerich, Die katholischen
Glaubenssitze bei den Wiener Klas-
sikern, ZfMw. 8, 1926, S. 234 f.).

Wie es dem Verf. um ein un-
verfilschtes Bild von Schuberts
menschlicher Personlichkeit geht, so
auch um Gerechtigkeit dem unbe-
kannten Schubert gegeniiber in sei-
nem Schaffen, wenn er z. B. S. 137 f.
bei der halbvergessenen Osterkan-
tate ,Lazarus“ verweilt als einer der
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»grofBartigen Erscheinungen“ unter
Schuberts Werken. Seit O. Wein -
reich in seinem Aufsatz tiber
Schuberts ,,Antikenlieder* (Dt. Vjschr.
f. Lit.-wiss. u. Geistesgesch., 13, 1935,
S. 91 ff)) so nachdrucklich auf jenen
Sonderbereich in seinem Liedwerk
hingewiesen hat, freut man sich, auch
in Paumgartners Buch einer Deutung
von Stiicken wie ,Memnon“, ,Lied
eines Schiffers an die Dioskuren“
oder ,Heliopolis“ I und II aus ei-
ner Geistesverwandtschaft zwischen
Schubert und dem Dichter J. Mayr-
hofer zu begegnen. Aus ihr ent-
springt ,die .dorische‘ Schlichtheit
eines unmittelbar faBllichen, doch
unbeschreibbaren ,antikischen‘ Ei-
gentones in Schuberts Gesamtwerk,
der weit iiber den modischen Klas-
sizismus des Biedermeier in Regi-
onen ewiger Geistesverbundenheit
hinausfiihrt“ (S. 161 £.). Was der Ver-
fasser tiiber Mayrhofer und die
Freunde iberhaupt zu sagen weil,
gehort zum Anziehendsten seines
Buches, wobei man auch auf die bis-
her wohl kaum so klar ausgespro-
chene Beobachtung st6Bt, daB die
Keimzelle des Freundeskreises um
Schubert merkwiirdigerweise nicht
im Wiener Stadtkonvikt zu suchen
ist, sondern im Gymnasiastenkonvikt
des Stiftes Kremsmiinster, denkt
man an die drei Briider Spaun und
Schober, die sich dann spiter in
Wien mit Schubert zusammenfanden
(S. 107f.). Seine das ganze Buch
durchziehende Kunst lebensvoller,
von hoher Anschaulichkeit getragener
Stoffdarbietung ~ entfaltet der Ver-
fasser vielleicht am eindringlichsten
im Einleitungskapitel mit seiner Dar-
stellung von Schuberts Zeit und Um-
gebung. Die Werkschau der letzten
Kapitel griindet sich iiberall auf den
neuesten Stand der Forschung und
ist natiirlich W. Vetters Schubert-
buch von 1934 stark verpflichtet.

Fiir spéatere Auflagen — die erste er-
schien 1943 — moge der Verfasser

vielleicht noch folgendes beachten:
Daf} Schubert erst 1817 den Dienst
als Schulgehilfe bei seinem Vater
verlassen habe (S. 76), wird sich nach
den Ausfiihrungen von H. K6ltzsch
(ZfMw. 8, 1926, S. 309 f) kaum noch
aufrecht erhalten lassen. Von Herbst
1816 an war er bereits beurlaubt. Fir
Pepi Koller schrieb Schubert nicht
nur ,vielleicht* (S. 117), sondern
zweifellos die Klaviersonate in A-
dur op. 120, deren Datierung auf
1819 nach L. Scheiblers Aus-
fithrungen (ZIMG, 8, 1907, S. 485 ff.)
kaum noch zu bestreiten sein wird.
Die landlaufige Chronologie der
Schubertschen Klaviersonaten hat
neuerdings noch einmal E. Ratz
(Schweiz. Musikztg., 89, 1949, S. 1 ff.)
uberpriift. Daraus ergibt sich fiir
Paumgartners Werkverzeichnis S. 337
der Ansatz der a-moll-Sonate op.
164 (dort fraglich) eindeutig mit Mérz
1817, so daB sie die erste und nicht
die letzte dieses Sonatenjahres ist.
Das war ubrigens schon K61ltzsch
(Franz Schubert in seinen Klavier-
sonaten, 1927, S. 11) entgangen. Er
hatte die vorher bereits von Scheib-
ler und mir vertretene Auffassung
der 1843 aus dem Nachlafl erschie-
nenen 5 Klavierstiicke als einer So-
nate vorbehaltlos angenommen,
mufBlite aber noch an der bisherigen
Datierung ,September 1817“ fest-
halten, bis dann ein von O. E.
Deutsch aufgefundenes Teilauto-
graph das Datum , August 1816“ auf-
wies und zudem die Zusammenge-
horigkeit der 5 Stiicke als Sonate
bestdtigte (vgl. meinen Vortrag
»Schuberts lyrisches Xlavierstiick*
im Bericht iiber den Internationalen
Kongref3 fiir Schubertforschung 1928,
1929, S. 193). Somit miifite diese E-
dur-Sonate in Paumgartners Werk-
verzeichnis an die dritte Stelle ruk-
ken. Gegen Schumanns oft zitierte
Meinung, das ,,Grand Duo“ op. 140
sei ,eine auf das Klavier iibertra-
gene, nur als Orchesterstiick auszu-
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legende, Symphonie“ (S. 314), ist jetzt
auf die ,Klaviergezeugtheit® dieses
Stlickes hinzuweisen, wie sie von J.
Miller-Blattau (Zur Ge-
schichte und Stilistik des vierhin-
digen Klaviersatzes, Jb. d. Musik-
bibl. Peters, 47, 1941, S. 55) verstan-
den wird (,die erste vierhindige Kla-
viersinfonie“). Man 14Bt also hier
auch besser das Problem der verlo-
renen ,,Gasteiner Sinfonie“ (S. 224)
aus dem Spiel. Noch ein kleines Ver-
sehen: Der Englinder, der als erster
die Skizze der E-dur- (nicht e-moll-)
Sinfonie von 1821 auszufiihren ver-
suchte, hieB John Francis Barnett.
Willi Kahl

R.-Aloys Mooser: Annales de
la Musique et des Musiciens en Rus-
sie au XVIIIme siécle. Tome I: Des
Origines a la Mort de PierreIII(1762).
Mont-Blanc, Genéve 1948. 411 S. und
69 Abbildungen.

Der Titel dieses Werkes, zumindest
des vorliegenden ersten Bandes,
miBte eigentlich treffender , Anna-
les de la musique occidentale en
Russie“ heiflen oder, was ungefdhr
dasselbe wire, , Annalen der Musik
am russischen Hofe und in den ihm
nahesiehenden Kreisen“, denn der
Verf. behandelt, ausgehend von
den ersten nachweisbaren Berithrun-
gen RufBllands mit der Musik der
westeuropiischen Linder unter Iwan
III. in der zweiten Halfte des 15.
Jahrhunderts, ausschliefilich die Ent-
wicklung der offiziellen, der ho-
fischen russischen Musikkultur. In
ihr machen sich zunichst, den po-
litischen Beziehungen zwischen den
beiden Lindern entsprechend, deut-
sche Einfliisse bemerkbar, die aber
sehr bald von der sich zur Welt-
herrschaft riistenden italienischen
Musik abgelost werden. Ein Symbol
hierfiir: die Zarin Anna Iwanowna
erbittet und erhilt auf Grund ihrer
guten Beziehungen zum Dresdner

Hof von August dem Starken eine
italienische Truppe und legt so
an ihrem Hofe den Grund zu der
gleichen Vormachtstellung des Italie-
nertums, die dieses an allen anderen
europdischen Hofen mit Ausnahme
von Paris bereits seit geraumer Zeit
innehatte. Unter ihrer Regierung und
der ihrer Nachfolgerin Elisabeth Pe-
trowna folgt nun eine italienische
Truppe nach der anderen, alle aus
ausgezeichneten Kraften bestehend.
die vielfach lange Jahre, ja bis zu
ihrem Lebensende, in RuBlland ver-
blieben. Uber sie alle und iiber ihre
Werke gibt der Verf. eingehende
Nachrichten, wobei er stellenweise
zu wichtigen Entdeckungen und
neuen Feststellungen gelangt ist: von
Josef Starzer, der von 1759 bis 1768
in RuBlland weilte, weist er z. B. zehn
wiahrend seines dortigen Aufent-
haltes entstandene und bisher gro3-
tenteils unbekannte Werke nach, und
auch das Schaffen des langjdhrigen
Hofkapellmeisters Francesco Araja
erscheint auf Grund eingehender
Quellenstudien in neuer Beleuchtung.
Erschien die italienische opera seria
auch zunichst als eine ,exotische
Blume“, so sollten sich doch auf
ihrem Boden alsbald die ersten An-
sitze zu einer russischen National-
oper herausbilden. Schon seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts treten
unter den Darstellern mehr und
mehr russische Kinstler hervor, und
so kommt es, auch unter dem Ein-
fluB der parallel laufenden Bestre-
bungen zur Grindung eines rus-
sischen Schauspiels, 1755 zur Auf-
fiihrung der ersten auf einen rus-
sischen Text geschriebenen und aus-
schlieBlich von russischen Kiinstlern
aufgefithrten Oper ,Cephalus und
Procris“. Dieses Ereignis bezeichnet
der Verf. als ,Geburt der Natio-
naloper®; ihm folgte 1756 die offi-
zielle Griindung des russischen Na-
tionaltheaters. — Daneben erregte in
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jenen Jahren das Erscheinen der
opera buffa mit der Truppe des ge-
wandten Giov. Batt. Locatelli nicht
nur bei Hofe, sondern in weiten
Kreisen des hier auch gegen Bezah-
lung zugelassenen Publikums einen
Sturm der Begeisterung. Dieses Un-
ternehmen, das die gleichzeitig be-
stehenden deutschen und franzo-
sischen Schauspieltruppen ruinierte
und sogar die opera seria in den Hin-
tergrund dringte, konnte sich jedoch
nur wenige Jahre halten; es brachte
im letzten Jahr seines Bestehens,
1761, das erste Werk von Gluck in
RuBland zur Auffithrung. —Der Ein-
fluB der franz6sischen opéracomique,
auf den der Verf. im Vorwort hin-
weist, macht sich erst von 1764 an
bemerkbar, wird also im zweiten
Band des vorliegenden Werkes be-
handelt werden.

Obwohl der Verf. in der Einlei-
tung bescheiden erkldrt, er habe
keine Geschichte der Musik in Ruf3-
land schreiben wollen, sondern nur
eine Art von ,répertoire chronolo-
gique“, das seinerseits anderen Ar-
beiten als Grundlage dienen solle, er-
scheinen doch vor allem an den Teil-
und Kapitelanfingen iiberleitende
und zusammenfassende Bemerkun-
gen, die trotz der annalenméfligen
Anlage groBler Teile des Werkes ein
klares und anschauliches Bild des
offiziellen russischen Musiklebens
geben. Die dadurch mitunter beding-
ten Wiederholungen storen nicht; sie
heben vielmehr Wichtiges vor Un-
wichtigem hervor und verhindern so
ein gestaltloses ZerflieBen der unge-
heuren Materialfiille.

Das ausgezeichnet ausgestattete Werk
bringt neben einem reichhaltigen
neuen Material zahlreiche Abbil-
dungen von Titelbldttern und Seiten
aus seltenen Drucken (meist Libretti)
und Unika. Anna Amalie Abert

Biographie von Ludwig van
Beethoven, verfaBt von Anton
Schindler. In verkiirzter Form
mit berichtigenden Anmerkungen
neu herausgegeben von Stephan
Ley. Mit 10 Abbildungen. Karl
Glockners Verlag, Bonn (1949). 8°.
510 S.

Wenn Stephan Ley Schindlers Beet-
hovenbiographie wiederaufleben 143t
und damit die verschiedenen Neu-
drucke der Vergangenheit um einen
weiteren vermehrt, fragt man sich
zunédchst nach der inneren Berech-
tigung dieses Unternehmens. Natiir-
lich hat sich der Herausgeber diese
Frage auch vorgelegt. Er beantwortet
sie mit der These, da3 jede moderne
Beethovenbiographie, die auf Schind-
ler verzichten zu konnen glaube, un-
zuverldassig und liickenhaft sein
miisse. Das ist zwar richtig, begriin-
det aber nicht einen Neudruck, der
ja nicht ausschlieBlich fiir die (hof-
fentlich) geringe Zahl kiinftiger
Beethovenbiographen, sondern fiir
die grole Menge der Musikfreunde
bestimmt ist. AuBerdem wird sich
der Beethovenforscher, der sich iiber
Einzelheiten aus Schindlers Darstel-
lung vergewissern will, auch heute
noch eine der authentischen Auf-
lagen zu verschaffen wissen, und er
wird dies auch nach dem Erscheinen
des Leyschen Neudrucks tun, dessen
Kiirzungen nicht danach angetan
sind, den Wert des Werkes fiir den
Biographen zu erhéhen.

Der Herausgeber geht einen Mittel-
weg. Er legt keine wortgetreue Fas-
sung vor, deren technisches Ideal ein
anastatischer Neudruck wire, und er
verzichtet auch auf eine dem Stande
der neueren Beethovenforschung
entsprechende Neubearbeitung. Er
vermittelt uns lediglich den groten
Teil des Schindlerschen Wortlautes.
Diesen originalen Text nimmt der
Leser also zunidchst zur Kenntnis:
nicht jedoch, ohne alsdann im An-
hange des Buches in den Anmer-
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kungen uber zahlreiche Fehler und
Unstimmigkeiten aufgeklart zu wer-
den, die er soeben als bare Miinze
in Kauf genommen hat. Angesichts
dieses Verfahrens vermag der unbe-
fangene Leser schwerlich zu verste-
hen, da ein Brief im Texte unab-
weislich mit 1800 datiert werden
muB, der laut Anmerkung 1801 ge-
schrieben worden ist; daB der Be-
ginn des Beethovenschen Verkehrs
mit Ferdinand Ries im Texte notge-
drungen auf ebenfalls 1800 angesetzt
werden muf}, obgleich sich die An-
merkung alsdann zum richtigen
Jahre, 1801, bekennt; dal der Text
einen gewissen van der Eder nam-
haft macht, dessen wirklichen Na-
men, van den Eeden, erst die dazu-
gehorige, nein, die nicht dazuge-
horige Anmerkung verriat, weil ndm-
lich der Druckfehlerteufel zwischen
die Anmerkungsnumerierung geraten
ist, so daB die betreffenden Ziffern
einander streckenweise nicht ent-
sprechen. So wird der GenuB3 der
Schindlerlektiire erheblich beein-
tréachtigt.

Bei seinem editionstechnischen Ver-
fahren leitete den Herausgeber wohl
die Einsicht, daB Anton Schindler,
mag sein biographischer Kredit in
letzter Zeit auch erheblich gestiegen
sein, nicht zu jenen Autoren gehort,
deren Geschichtsdarstellung inzwi-
schen ihrerseits Geschichte geworden
ist, wie das durchaus zutrifft etwa
auf Otto Jahns Mozart oder auf Phi-
lipp Spittas Bach (welchen man da-
her auch nicht zu einer gekiirzten
Volksausgabe umschmieden sollte).
Nach Inhalt und Form ist Schindlers
Beethoven immerhin so veraltet, da3
er dem 20. Jahrhundert als solchem
nichts mehr zu sagen hat. Hieran dn-
dert auch nichts der Vergleich zwi-
schen Schindler und Eckermann, den
der Herausgeber in seiner Ein-
fiihrung anstellt. Inwiefern die bei-
den Minner verwandte Naturen wa-
ren, sei hier nicht erortert. Die Gei-

ster, denen sie dienten, der Stoff, den
sie bearbeiteten, und die Ziele, die
sie sich setzten, sind so unverwandt
wie nur moglich. So wiinschbar nicht
nur, sondern so notwendig fiir jede
absehbare Zeit Neudrucke von Ecker-
manns Gespriachen mit Goethe blei-
ben werden, so entbehrlich diinkt
mich jeder mit Anton Schindler be-
triebene Wiederbelebungsaufwand.
Schindler ist zwar nicht besonders
gut auf die Romantiker zu sprechen,
aber ihre Schwichen teilt er in man-
chen Punkten. Nicht seine Kkleinen
Irrtiimer noch die Spuren seines mit-
unter versagenden Gedichtnisses
sind tragisch zu nehmen; ungleich
schwerer wiegt sein Mangel an Niich-
ternheit. Sein Beethovenbild trigt
einen schwirmerischen Zug, mit wel-
chem der Mensch unserer Tage nichts
anzufangen wei. 1800 oder 1801,
Eder oder Eeden —, das sind Nich-
tigkeiten; wichtig allein ist die Be-
antwortung der Frage, ob das Beet-
hovenjahrhundert wirklich und mit
ihm Beethoven, wie Georg Schiine-
mann gesagt haben soll und wie
neuerdings Paul Hoffer unter Beru-
fung auf ihn ausdriicklich betont hat,
beendet und abgetan sei, oder ob die
wahre geistige Auseinandersetzung
mit Beethoven, die wohl auf einigen
materiellen, nicht jedoch auf den ide-
ellen Grundlagen eines Anton Schind-
ler beruhen wird, erst kommen wird.
Schindler hat uns unter diesem Ge-
sichtspunkt nicht nur nichts zu sa-
gen, sondern eine Ankniipfung an
ihn konnte nur verheerend wirken.
Vielleicht ersteht das kiinftige Beet-
hovenbild aus einer sachlichen Ab-
wigung und einem Vergleiche jener
beiden voneinander grundverschie-
denen Wirkungsstrome, die das eine-
mal von Beethoven auf die unmit-
telbar folgende Zeit, das andere-
mal aber von Sebastian Bach auf
eine ungleich ferner liegende Epoche
ausgehen, eine Epoche, deren erste
Regungen wir seit einigen wenigen
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Jahrzehnten zu spiiren bekommen.
Moglicherweise wird sich Beethovens
Werk in seiner historischen Wertung
einige Abstriche gefallen lassen miis-
sen; es ist groB genug, um sie ver-
tragen zu konnen. Der Augenpunkt
von Schindlers Perspektive liegt
jedoch auf alle Fille zu tief, um
Beethovens Gestalt unverzerrt ins
Bild zu bekommen, und ein Phi-
nomen wie die Bachsche Kunst liegt
iiberhaupt auBlerhalb seines Gesichts-
feldes.

Uber die Erforderlichkeit bestimmter,
vom Herausgeber fiir richtig gehal-
tener Auslassungen wird man leicht
zweierlei Meinungen haben und auch
vertreten konnen; iiber sie soll nicht
gerechtet werden. Die Methode, die
betreffende Liicke durch eine knappe
kritische Inhaltsangabe zu liberbriik-
ken, kann fruchtbar sein, solange die
betreffende Ergénzung organisch ein-
gefiigt wird und die biographische
Darstellung sich nahtlos fortsetzt.
Diese Bedingung wird nicht immer
erfiillt. Schindlers Satz ,Es modgen
zur Erheiterung nur einige Stellen...
folgen“ wird zum Beispiel getreulich
abgedruckt, aber der Leser sieht sich
um die in Aussicht gestellte Erhei-
terung betrogen, weil lediglich die
lakonische Mitteilung einer Strei-
chung erfolgt. Leider werden nicht
alle Auslassungen konsequent ver-
merkt. Dariiber hinaus wird zuweilen
der Wortlaut ohne Begriindung, aber
auch ohne erkennbaren Grund geén-
dert, wenn zum Beispiel aus dem
Schindlerschen ,,Man wiirde sehr ir-
ren“ das Leysche ,Man wiirde sich
irren“ (S. 147) gemacht wird. Was in
einer Originalbiographie ein bloBer
Schonheitsfehler wire, tastet bei der
Reproduktion eines um ein Jahr-
hundert zuriickliegenden, inhaltlich
nicht unanfechtbaren Werkes die
Substanz an, denn nur die, wenn auch
vielleicht nur hypothetisch vertret-
bare,Klassizitdt der imLaufe derZeit
durch eine Art Edelrost verklirten

Form vermag den Neudruck einer
derartigen Arbeit zu rechtfertigen.
Auf Seite 110 wird ein Teil des Brie-
fes an die Unsterbliche Geliebte
(Schindler, 3. Aufl., Seite 98) im Fak-
simile reproduziert, Seite 111 dieser
Teil abgedruckt. Wenn der Heraus-
geber seiner Methode hitte treu blei-
ben wollen, hitte er die Schindler-
schen Lesefehler wiedergeben und sie
in seinem Anmerkungsanhang rich-
tigstellen miissen. Man wére jedoch
nicht Pedant genug, ihm das Ab-
weichen von dieser Editionspraxis
zu verargen, wenn er wenigstens den
faksimilierten Briefteil in korrekter
Entzifferung reproduziert héatte. Er
ist jedoch weit entfernt davon.
Schindlers Text wird lediglich cum
grano salis abgedruckt: Schindler:
»Eben jetzt“, Ley: ,,Eben erst“; Sch.:
,Leben!!!!“  L.: ,Leben!!!“; Sch.:
»Was bin ich“, L.: ,Was ich bin“;
Sch.: ,im Menschen....“, L.: ,im
Menschen ...“; Sch.: ,,Ach Gott! so
nahe! so weit!“, L.: ,,Ach Gott! so
weit!“. Beethovens (auf der Neben-
seite wiedergegebene!) Originalhand-
schrift wird, wie es scheint, vollig
ignoriert: Beethoven: ,,Abends Mon-
tags“, L.: ,Montagabends“; B.: ,auf-
gegeben werden miissen. Montags,
Donnerstags, die einzigen Téage, wo
die Post von hier nach K. geht. Du
leidest!“, L.: ,aufgegeben werden
missen. Du leidest!“; B.: ,bist du
mit mir“, L.: ,bist auch du mit mir“;
B.: ,so!!!l“ L.: ,so!!l!“; B.: ,als sie zu
verdienen“, L.: ,als sie wirklich zu
verdienen“.

Die Redigierung und Uberwachung
einer derartigen Neuausgabe ist ein
schwieriges und undankbares Ge-
schift. Man spilirt an der Gesamtan-
lage und an manchen Einzelheiten,
daB sich der Herausgeber, dessen
frithere erfolgreiche Bemiihung um
Beethoven wohlbekannt ist, mit Flei3
und Ernst seiner Aufgabe gewidmet
hat; das vermag jedoch nicht dariiber
hinwegzutiuschen, dal dem Ergeb-
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nis manches an Vollkommenheit
mangelt. Die liebe- und geschmack-
volle Ausstattung des anspruchsvol-
len Bandes wird viele Leser locken.

Walther Vetter

Bernhard Paumgartner:
Mozart. (4. Aufl.) Atlantis-Verlag,
Freiburg und Ziirich 1945. 555 S.

Das schon in vierter Auflage vor-
liegende Buch Paumgartners reiht
sich in die wertvollsten Erscheinungen
des neueren Mozartschrifttums ein.
Es hat die ganze innere Wirme eines
Bekenntnisbuches, wie es der einstige
Direktor des Salzburger Mozarteums
wohl einmal schreiben mufite, es ver-
mittelt uns eine Anschauung von Le-
ben und Werk Mozarts, wie man sie
sich eindringlicher nicht wiinschen
kann. Fir die Echtheit dieses Mo-
zartbildes bilirgt ein Kiinstler und
Wissenschaftler, der sich fiir seine
Vertrautheit mit dem Gegenstand
seiner Darstellung zugleich auf einen
reichen auffiihrungspraktischen Er-
fahrungsschatz berufen darf. Daraus
ergeben sich mancherlei wertvolle
Anregungen fiir die Praxis, z.B. Anm.
158 der Vorschlag, Mozarts erste, als
,Divertimento-Konzerte“ anzuspre-
chende Klavierkonzerte einmal (nach
eigener Vorschrift des Komponisten)
mit einfach besetztem Streichquartett
zu spielen. Die Anmerkungen bergen
eine Fiille Kkritischer Ausfiihrungen
zur Uberlieferung der Werke. Ins-
besondere werden einige ,Neuent-
deckungen® aus den letzten Jahren
scharf tiberpriift, so die 1944 von N.
Negrotti aus einer Cremonenser Bi-
bliothek ans Licht gezogene C-dur-
Sinfonie, die der Herausgeber fiir ein
Mozartsches Jugendwerk  halten
mochte. Sie erscheint P. (Anm. 51)
ebenso verdidchtig wie das von M.
Seiffert 1934 veroffentlichte Fagott-
konzert (K. Anh. 230a, vgl. Anm. 71)
oder (Anm. 84) das , Adelaide-Kon-
zert“ flr Violine, das 1933 bei Schott
erschien, vermutlich eine Kompilation

aus mehreren Stlicken, wie sich dhn-
lich ja die im selben Verlag heraus-
gekommenen ,Wiener Sonatinen“
lingst als freie Klavierbearbeitungen
von Sitzen aus finf Bliserdiverti-
menti erwiesen haben, worauf der
Verf. ibrigens merkwiirdiger Weise
nicht eingeht.

Es kann den Wert des Buches, dessen
Darstellung in den Milieuschilderun-
gen und den treffenden Personen-
charakteristiken seine besonderen
Hohepunkte erreicht, in keiner Weise
schmilern, wenn zur Beachtung bei
einer weiteren Auflage einige Un-
ebenheiten angemerkt werden. Zu
S. 20: A. Einsteins Bearbeitung des
»Kochel“ von 1937 ist durch die bei
Edwards in Ann Arbor, Michigan 1947
erschienene, um 70 Seiten erweiterte
neueste Ausgabe iliberholt. Die friihe
vierhdndige C-dur-Sonate (Anm. 39)
ist nicht nur mit dem Menuett, son-
dern ganz ver6ffentlicht im Anhang
von K. Ganzer und L. Kusche, Vier-
héndig, 1937 (Faksimile) und als Ein-
zelausgabe im Afas-Musikverlag H.
Diinnebeil, Berlin. Zur unvollendeten
vierhdndigen Sonate K. V. 357 sind
jetzt die Ausfiihrungen von W.
Georgii, Klaviermusik, 2/1950, S.544ff.
zu vergleichen. Zur Literatur iiber
die Klavierkonzerte (Anm. 72) gehort
noch Fr. Blumes Studie ,Die form-
geschichtliche Stellung der Klavier-
konzerte Mozarts“, Mozartjb. 2, 1924,
S. 79 ff. Noch ein Versehen: Der Verf.
der Anm. 177 zitierten Arbeit liber
das Klangsymbol des Todes heif3t
Goerges, nicht Joerges. Willi Kahl

Edmund Horace Fellowes:
The English Madrigal Composers.
Second Edition. Oxford University
Press. 1948.

Fellowes geblihrt das grofie Verdienst,
das englische Madrigal durch seine
Ausgaben und das nun in der zweiten
Auflage vorliegende Buch recht ei-
gentlich erschlossen zu haben. Er ist
ein griindlicher Kenner seines Stoffes,
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und so ist, was tatsidchliche Darstel-
lung, was Aufzihlung (etwa im
Appendix 2 mit alphabetischer Nen-
nung aller Madrigale), was Schilde-
rung der Eigentlimlichkeiten der ein-
zelnen Komponisten anbelangt, sein
Buch ein sicherer Fiihrer durch das
groBe, aber, mit dem italienischen
Madrigal verglichen, eben doch auch
begrenzte Gebiet. Anders steht es mit
dem Nutzen des Buches, wenn man
von ihm weitere Aufschliisse iiber
Stil und Geist des englischen Madri-
gales iliberhaupt und der einzelnen
Komponisten erwartet. Da bleiben
viele Wiinsche offen. Es ist so, als ob
Fellowes die Entwicklung der Musik-

B 1 I'll sing my faint farwell

Madrigal Marenzios, der wohl den
bedeutendsten EinfluB auf die Eng-
linder gehabt hat. Die Englidnder
iibernehmen Stil und Einzelheiten
der italienischen Vorbilder vollkom-
men. Trotzdem hat das englische Ma-
drigal eine spezifisch englische Note:
Hier mochten wir einmal Genaueres
wissen! Der grof3te Unterschied diirfte
nicht in den sentimentalen, mit Chro-
matik gearbeiteten Madrigalen liegen,
die oft vollkommen den italienischen
Spétstil spiegeln, sondern in den
heiteren, frischen. Hier sind vielleicht
die nationale Anlage und der Einfluf3
des Volksliedes zu spiiren, vielleicht,
dennsiemiiBten nachgewiesen werden.

wissenschaft nicht mitgemacht hitte:
Sein Standpunkt ist etwa der Robert
Eitners. Er kennt und zitiert nicht
z. B. die Dissertation von Heurich,
John Wilbye in seinen Madrigalen,
bei Becking gearbeitet, 1931. Diese
Arbeit sei trotz mancher Schwichen
deshalb erwihnt, weil hier eben der
Versuch unternommen wird, der
Eigentiimlichkeit des englischen Ma-
drigals durch Vergleichung mit dem
italienischen gerecht zu werden, dem
italienischen oder, sowohl fiir Wilbye
als fiir die meisten Englinder, dem
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Das, was Fellowes an chromatischen

' Besonderheiten schildert, ist samt und

sonders nach italienischen Vorbildern
gearbeitet. Wenn Weelkes (S.193) also
beginnt (B 1), so folgt er durchaus
Marenzio (B 2).

Diirftig ist der Passus iiber die ita-
lienischen Madrigalisten S. 37. Zur
Etymologie des Wortes Madrigal hat
Strich noch auf die Bedeutung des
Wortes Matricalis als Bastard hin-
gewiesen. Madrigal wire Bastard
zwischen Poesie und Musik. Befrie-
digend ist diese Erkldrung freilich
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nicht. Biadene hat in seinem Hinweis
(S. 45 zitiert) auf lingua materna wohl
eher Recht. Der Verf. behandelt auch
die Frage des Rhythmus und der
Ubertragung. Es ist eigentiimlich, da
das Ausland von der bei uns seit
ca. 1925 (zuerst von K. Ameln in der
Ubertragung eines Biciniums von
Rhau angewandten) tublichen, oder
doch bevorzugten Schreibweise, die
Notenwerte zu konservieren und den
Taktstrich zwischen die Zeilen zu
setzen, nichts wissen will und auch
bei uns Herausgeber wieder von die-
ser Ubertragungsweise zuriickwei-
chen. Sie ist die einzig richtige:
erstens, weil die Noten in der ur-
spriinglichen Schreibweise bewahrt
werden, zweitens, weil der Taktstrich
nur als Mensurstrich, nicht als Iktus
setzender Strich in Erscheinung tritt.
Die S. 128 und 130 zitierten Uber-
tragungsweisen mit in den Stimmen
wechselnden Takten, die Leichtentritt
vor allem weit getrieben hat, sind fiir
die Praxis noch verwirrender als jede
andere Notierung. Die pure Umset-
zung in Dreitakt z. B. wird der Fein-
heit der Spannung zwischen Mensur-
Grundmetrum und schwebend-ab-
weichender Betonung nicht gerecht,
sie vergrobert plump ein sehr feines
rhythmisches Problem. (Ich habe auf
dem Kongre3 in Basel versucht, das
einmal aufzuzeigen, vgl. den erschei-
nenden Bericht.) Fellowes stellt diese
Frage der Notierung etwas naiv, ohne
Erkenntnis des schwierigen Problems
dar. Hans Engel

Max Wegner: Die Musikinstru-
mente des alten Orients. Aschen-
dorffsche Verlagsbuchhandlung, Miin-
ster in Westfalen 1950. 8°, 73 S. 9
Abb., 17 Tafeln.

Ahnlich seinem Buche iiber ,Das
Musikleben der Griechen“ nimmt
Max Wegner in dem vorliegenden
Biandchen vornehmlich zeitgensssi-
sche Darstellungen in Malerei und
Plastik als Quellen seiner Untersu-

chungen in Anspruch. Er ist damit
zwar mehr nur Kunsthistoriker als
Archiologe, andererseits verschmiht
er es nicht, die wenigen literarischen
Belege in gleicher Weise heranzuzie-
hen. Im Gegensatz zu dem erstge-
nannten Buche beschrankt er sich in
diesem Titel auf die Musikinstru-
mente. Er steckt damit zugleich die
Grenzen seines Forschungszieles ab,
indem er sich, wie bislang allerdings
auch fast alle professionellen Instru-
mentenkundler, nur auf das Formale
beschrinkt. Aus vereinzelten Andeu-
tungen liber die eigentlich musika-
lische Seite der Tonwerkzeuge, de-
ren vorherrschende Bedeutung er
selbst betont, wagt W. keine Schliisse
zu ziehen; so bei der mittelmino-
ischen Leier mit ihrer vermutlich
»doppelten Viertonleiter“, bei den
verschiedenen Ensembles der 18.
dgyptischen Dynastie oder den spit-
assyrischen Orchestern. Was daraus
zu folgern ist, mufB3 dann ,,der Musik-
forscher ermessen“. Es bleibt zu hof-
fen, daB diese Anregung eines , Au-
Benseiters“ zu einer schon lange not-
wendigen Erweiterung der allge-
meinen Instrumentenkunde auf wirk-
lich musikalische Fragen beitragen
moge.

Im iibrigen ist das Buch eine bedeut-
same Ergénzung der Darstellung des
griechischen Musiklebens. Als Anlaf3
seiner Untersuchungen bezeichnet W.
zu Anfang die bisher {iibliche Auf-
fassung, daB die griechische Musik
unselbstiandig sei und sich in skla-
vischer Abhingigkeit von den vor-
derorientalischen Kulturen befinde.
Um das behaupten zu konnen, miisse
man sich einmal genauestens mit der
orientalischen Musik befassen. Nach-
dem er dies dann unternommen hat,
kommt er zu dem iberraschenden
und doch sehr einleuchtenden Schluf,
daBB von einer solchen Abhingigkeit
zumindest fiir die Anfénge der grie-
chischen Musik nicht die Rede sein
konne. Beweise sind ihm die vorbild-
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lose Form der Phorminx, deren ge-
ringere Saitenzahl, das Festhalten an
der dann kanonischen Zahl von sie-
ben Saiten, die Abneigung gegeniiber
den orgiastischen Schlagzeugen des
Orients, die nur in Griechenland
vertretene Syrinx, das Aufkommen
der Theorie, die sich nur aus einer
autochthonen Praxis entwickelt haben
konne, und anderes mehr. Ja selbst
die Terpandersche Umgestaltung der
vermutlich kleinasiatischen Leier
stelle eine selbstdndige geistige Tat
dar. Zur Kliarung gerade dieser Frage
erhofft sich W. noch aufschluBreiche
Ergebnisse aus den Ausgrabungen in
Karatepe, die er hier nur andeutungs-
weise auswerten konnte. Als weitere
Gegensitze zwischenGriechenland und
dem Orient erwédhnt der Verf. das nur
in Hellas vertretene hohe Ethos der
Musik sowie die Folgerichtigkeit der
instrumentenbaulichen Entwicklung,
der im Orient eine grof3e Vielfalt und
zugleich Regellosigkeit der Erschei-
nungsformen gegeniiberstehe. W. ver-
sucht auch gar nicht, fiir diese viel-
faltigen Typen jeweils gemeinsame
Wurzeln zu finden. Er vertritt ent-
schieden die Auffassung, ,daBl in
dhnlicher kultureller Lage an ver-
schiedenen Orten das Gleiche unab-
hingig voneinander hervorgebracht
werden kann“. Damit stellt er sich,
wie in vielen weiteren Einzelheiten,
in Gegensatz zu Sachs, dessen ,geo-
graphische“ Methode er ebenfalls
nicht anerkennt, wenn er beispiels-
weise eine Abhédngigkeit der agyp-
tischen Leiern von den sumerischen
leugnet, weildiese Typenim Zwischen-
stromland selbst verschwinden.

Die Betrachtung beginnt mit Agypten,
wendet sich dann dem Zweistromland
zu und spiter den Hethitern, Syrien
und schlieB3lich Hellas. Es ist bedauer-
lich, daB dem Verf. die Veroffentli-
chungen Hickmanns iiber die altdgyp-
tischen Instrumente offenbar nicht
bekannt geworden sind. Trotzdem
kann er hier allein an Bildwerken

mit groter Fiille aufwarten. Da be-
wiahrt sich oft der Kunsthistoriker,
der vieles richtiger zu deuten ver-
mag. So kann er beispielsweise die
beiden bislang angenommenen Typen
der Bogenharfe auf einen einzigen
reduzieren, da es sich bei den Dar-
stellungen der Instrumente nur das
eine Mal um eine Seiten-, das andere
Mal aber um eine Aufsicht handelt.
Durch die gleiche, geschultere Be-
obachtungsgabe zeigt W., daB auch die
frithen kurzen Floten bereits Doppel-
instrumente waren, womit zugleich
Sachs’ relativ spidte Datierung der
Doppeloboe widerlegt wird. Die Win-
kelharfe wird jetzt frither angesetzt,
die Schulterharfe dagegen spater. W.
halt letztere auBerdem mdoglicher-
weise flir den Vorlaufer der agyp-
tischen Lauten. Die plattchenlosen
Sistren sind nach seinen Forschun-
gen nur spiate Kultgerite, als Musik-
instrumente haben sie also ihre Cha-
rakteristika beibehalten. Ebenso wie
W. sinngemidf3 die musikalisch be-
deutsameren Instrumente eingehen-
der behandelt, widmet er auch der
kulturell am hochsten stehenden
Epoche, der 18. Dynastie, den meisten
Raum. Die Spiatzeit kann er danach
kiirzer abtun. Wichtig ist ihm dabei
die Erkenntnis, daB nach einem
Jahrtausend des allgemeinen Nieder-
gangs moglicherweise einzelne In-
strumente nun wieder von auBlen
zuriickkehrten.

Die bildlichen Darstellungen von
Musikinstrumenten setzen im Zwi-
schenstromland nur wenig friither ein
als in Agypten, ebenfalls im zweiten
Viertel des dritten Jahrtausends v.
Chr. Sie sind hier aber nicht so sorg-
faltig ausgefiihrt, so daB man bei
einer Auswertung zwar vorsichtig zu
Werke gehen muB}, andererseits aber
doch manche Unvollkommenheit lo-
gisch erginzen darf, wie etwa bei den
ohne corpus wiedergegebenen Harfen.
W. fithrt hier mehr als vorher auch
aufgefundene Exemplare an. Wih-
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rend er sich betreffs der Spielweise
genau wie bei den #gyptischen In-
strumenten auf die Vermutungen von
Sachs beruft, mufl er dessen Angaben
uber die Entstehung der Laute an-
zweifeln, da das Belegstiick, ein Ton-
relief aus Nippur, wohl viel spater als
2500 v. Chr. zu datieren ist. Trotzdem
148t er die Prioritat insofern gelten,
als er die ersten Lauten im Zwei-
stromland um 500 Jahre friiher an-
setzt als bei den Agyptern oder He-
thitern.

Bei letzteren fihrt W. das Relief aus
Alaca Hiiyuk an und macht im Ge-
gensatz zu Sachs wenigstens eindring-
licher auf die ungewoshnliche Ein-
ziehung des corpus aufmerksam. Im
iibrigen seien die Kkleinasiatischen
Bildwerke oft sehr willkiirlich; so
wird in den Kleinfiirstentiimern z. B.
auch einmal eine Leier ohne corpus
dargestellt. Man hat diese und eine
daneben befindliche normale Leier als
die alttestamentlichen Kinnor und
Nebail zu deuten versucht, was W. aus
sprachlichen Griinden ablehnt.

Bei der Betrachtung Syriens wendet
sich W. gegen die iiberschwengliche
Darstellung von Sachs, der hier trotz
fehlender Quellen den Ausgangs-
punkt vieler Instrumente der alten
Welt sieht. Der Verf. erkennt Sy-
rien lediglich als Sammelbecken und
Durchzugsland an, moéglicherweise z.
B. fiir die in Agypten und im Zwei-
stromland auftauchenden Kasten-
leiern. Fiir die bislang nicht deutbare
Besaitung einer im dgyptischen Grabe
in Beni Hassan abgebildeten syri-
schen Leier findet W. ebenso eine
einfache, zeichentechnische Begriin-
dung, wie er den Mut hat, das
merkwiirdige, von Galpin nicht tiber-
zeugend als Psalter interpretierte
Instrument auf einem Elfenbein-
bilichschen des 10. oder 9. Jhdts. kurz-
weg fiir ein Xylophon zu halten.
Bei der Besprechung der israeliti-
schen Instrumente ist der Verf., da
nur wenige und dazu fremde Bild-

wiedergaben vorhanden sind, auf die
in der Bibel vorkommenden Instru-
mentennamen angewiesen. Er ist zwar
sehr zuriickhaltend in der Deutung,
kann aber manch neue Ergebnisse
bringen. So zeigt er, dal es Doppel-
blasinstrumente hier nicht gegeben
haben kann. Kinnor und Nebil sind
danach Leier und Harfe.

Vor den schon erwihnten SchluB-
betrachtungen werden nur die gleich-
zeitigen Musikinstrumente im Raum
von Hellas eingehender besprochen,
d. h. also die minoisch-mykenische
Epoche. Nicht ganz einzusehen ist
hier die nur schlecht begriindete Ab-
lehnung der Vorderstange an der in
der Kykladenkultur zu Ende des
dritten Jahrtausends abgebildeten
Harfe.

Abgesehen von gelegentlichen Er-
widhnungen der musikalischen Praxis,
bleibt das ganze Buch stets formal
eng an den Untersuchungsobjekten.
Die geschichtliche Einordnung ge-
schieht nach kunsthistorischen Ge-
sichtspunkten. Als Quellenlexikon ist
das philologisch duBlerst exakte Werk
von groBem Wert. Leider konnte W.
nicht alle bekannt gewordenen Dar-
stellungen wiedergeben lassen; leider
deshalb, weil die so vollstindig wie
moglich und sehr {iibersichtlich ver-
merkten Bildfunde und heutigen lite-
rarischen Arbeiten groBlenteils nur
sehr schwer zuginglich sind. Die ori-
ginalen Namen sind zwar beigefiigt,
im Verlauf der Betrachtungen aber
oftmals durch deutsche Bezeichnun-
gen ersetzt, entgegen der Absicht, sie
gerade zur Vermeidung von Ver-
wechslungen heranzuziehen. Die Er-
wihnung von bilderschriftlichen Be-
griffen ist bei Angabe des Armes als
des Symbols fiir Singen aufschluf3-
reich fur das Studium der Cheirono-
mie. Die Brauchbarkeit des Buches
wird nicht unwesentlich erh6ht durch
die beigefiigte und zuvor genau er-
liduterte Ubersichtstafel, die nach
Hauptkulturen und Epochen geglie-
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dert ist und die einzelnen Instru-
mente in Umzeichnungen wiedergibt.
Kurt Reinhard

Kurt Overhoff: Richard Wag-
ners Tristan-Partitur. Eine musika-
lisch-philosophische Deutung. Julius
Steeger & Co. GmbH., Bayreuth 1948.
88. S.

Einen ,,geistigen Kompal fiir den der
Tristan-Partitur gegeniibergestellten
Studierenden oder Interpreten“ will
der Verf. mit diesem Buch geben, —
ein sehr verdienstvolles Unterfangen,
wenn man bedenkt, wie schwierig
besonders fiir den Anfinger das
Durcharbeiten der umfangreichen
»Tristan“-Schriften von Kurth und
Lorenz ist und wie sehr gerade der
»Iristan® einer verstidndnisvollen
Erlauterung bedarf. Es ist die Arbeit
eines Musikers, der seine ,Tristan“-
Partitur aus dem FF kennt und der
diese Kenntnisse vor allem in den
letzten drei Kapiteln in soliden Ana-
lysen der drei Akte niedergelegt hat.
Warum aber muf}, wie so oft in der
Wagner-Literatur, auch hier wieder
vor diesem Wunderwerk eine philo-
sophisch-mystische Barriere errichtet
werden? Der Verf. betont mit Recht,
daB das echte Kunstwerk alle philo-
sophischen Systeme ,libergreife*;
glaubt er im Ernst, daB ,,allein philo-
sophisches Denken einen Schliissel
fir wahres Verstehen* liefere? ,,Die-
ses Werk ist mehr Musik als alles,
was ich zuvor gemacht habe“, lautet
Wagners Urteil iiber den ,Tristan®,
und in seiner allerersten AuBerung
uber den Plan zu diesemm Werk in
einem Brief an Liszt bezeichnet er
ihn als ,die einfachste, aber voll-
blutigste musikalische Komposition“.
Freilich liegt der Kern des Werkes in
der Sphire des Transzendentalen,
und es ist gewiBl nicht moéglich, ihn
mit rein musikalischen Begriffen
herauszuschilen. Wagner zeigt sich in
dieser Partitur als Meister des musi-

kalischen Satzes, mag man diese
Technik nun mit dem Verf. als
»doppelten Kontrapunkt“ bezeichnen
oder nicht; die GroBe des ,Tristan“
und der Grund fiir seine einzigartige
und maglos erregende Wirkung aber
liegen eben in der Art und Weise, wie
diese geradezu raffinierte Meister-
schaft der Satztechnik bis zur letzten
Note mit nicht begrifflichen, sondern
empfindungsméfBigen Beziehungen
geladen ist. Auf alle diese Beziehun-
gen weist der Verf. eingehend hin,
doch scheint es mir fiir einen ,gei-
stigen KompaB3“ angebrachter, einen
klaren Weg durch diesen kompli-
zierten, psychologisch-symbolischen
Kampf zwischen Tag und Nacht,
zwischen Schein und Sein, zu weisen,
als sich im Gestriipp mitunter recht
subjektiver Deutungen zu verlieren;
was z. B. ein Exkurs liber den ,,mili-
tarischen Ehrenkodex“ in einer ,Tri-
stan“-Einfihrung zu suchen hat,
vermag auch der gutwilligste Leser
nicht einzusehen. — Im Einzelnen
enthilt das Buch viele feinsinnige
Beobachtungen von Motivverwand-
lungen und -verschmelzungen. Auch
die Abstufung der drei Aktstile und
ihre Steigerung von der Ein- iiber die
Zwei- zur Dreidimensionalitdt des
Orchestersatzes ist, wenngleich das
Wort ,Kimmung“ hier recht mif3-
verstiandlich wirkt, sehr aufschluB3-
reich dargestellt. In einer Zeit aber,
da es gilt, Wagner fiir die von sei-
ner Welt wegstrebende Jugend zu
retten — nicht um seinet-, aber um
dieser Jugend willen —, wire es doch
besser, einmal die verschlungenen
Pfade nachwagnerischer philosophi-
scher Deuteleien zu verlassen und das
mit Herzblut geschriebene Wunder-
werk des ,, Tristan“ schlicht als musi-
kalisch-dramatisches Kunstwerk zu
behandeln. Wahrhaftig, es kann diese
Betrachtung vertragen!

Anna Amalie Abert
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Hans Hic\kmann; Miscellanea
musicologica. Zwei Hefte mit zu-
sammen sechs Aufsidtzen. Imprimerie
de TInstitut Francais d’Archéologie
Orientale. Kairo 1948/1949. 8°. 26 und
39 S. Zahlr. Abb.

Hans Hickmann: Cymbales et
crotales dans I'Egypte Ancienne. Im-
primerie de I'Institut Francais d’Ar-
chéologie Orientale. Kairo 1949. 8°.
95 S. Zahlr. Abb.

Diese verschiedenen Abhandlungen
erschienen kurz hintereinander als
Sonderdrucke aus den , Annales du
Service des Antiquités de I'Egypte“.
Sie beschéftigen sich zumeist mit in-
strumentenkundlichen Fragen und
bilden, da die betreffenden Objekte
groBenteils im Kairoer Museum la-
gern, eine Ergidnzung des dortigen,
im musikalischen Teil ebenfalls von
Hickmann verfafiten Catalogue gé-
néral.

In den Miszellen findet sich zuerst die
,Notiz tiber eine Harfe des Kairoer
Museums“. Es handelt sich dabei um
eine Bogenharfe, die wegen ihrer ge-
ringen Ausma@le allgemein als Modell
oder Kinderinstrument angesehen
wird. Das Stiick interessiert darum
besonders, weil es, im Gegensatz zu
anderen Exemplaren statt aus zwei
oder drei, aus vier Bauteilen besteht.
Wihrend H. hier eine genaue Be-
schreibung des Instruments mit
mehreren Konstruktionszeichnungen
folgen 14Bt, geht es ihm bei einer
anderen, gedrungenen und spaten-
formigen Bogenharfe mehr um die
Datierung. Auf Grund eines Ver-
gleichs mit einer alten Plastik kann
er sie zeitlich friiher ansetzen, als es
bisher geschehen war. In einer wei-
teren Studie befat sich H. mit einer
auf Bildwerken erkennbaren antiken
Laute, die schon eine Einkerbung
ihres corpus erkennen 146t und damit
als Vorldufer des spéateren ,luth
échancré“ gelten kann. Ebenso 148t
sich auch ein frither Typ der Kurz-
halslaute nachweisen,neben dem auch

bereits die Birnenform, als der an-
dere Zweig in der Gruppe der Lang-
halslauten, vertreten ist. Dankens-
wert ist dieser kleine Beitrag des-
halb, weil er dazu beitragen kann,
die immer noch dunkle Entwick-
lungsgeschichte der Saiteninstrumente
etwas weiter aufzuhellen, obwohl es
sich dabei nicht gerade um Urtypen
handelt.

Ebenso interessant ist die iiberblick-
hafte Betrachtung der verschiedenen
Moglichkeiten der Saitenspannung
der alten Leiern, Harfen und Lauten.
H. unterscheidet dabei zwei Grund-
arten, einmal die Stimmung durch
untergeschobene Polster, wobei ge-
legentlich auch noch die Saiten ver-
schoben oder die Verschniirung be-
weglich gehalten sein koénnen, und
als zweites die Spannung durch einen
verdnderbar aufgehidngten Saiten-
halter.

Besonders aufschlufireich sind die
Untersuchungen mehrerer prahisto-
rischer, mit einem kiunstlichen Loch
versehener Schneckengehiuse. H. tritt
hier der Auffassung entgegen, daB
diese Gerdte stets nur als Rassel-
gehinge verwendet worden seien. Er
behauptet vielmehr, daB zumindest
die vorliegenden Exemplare als Pfei-
fen anzusehen sind. Als Nachweis
dafiir zitiert er nicht allein aus Reise-
berichten, in denen von einer ent-
sprechenden Verwendung bei heuti-
gen Primitiven die Rede ist, er macht
vielmehr auch auf akustisch-bauliche
Merkmale aufmerksam, so beispiels-
weise auf die typisch mundlochartige
Ovalbohrung, die sich meist in der
Spitze des Schneckengehduses be-
findet.

In der einzigen nicht instrumenten-
kundlichen Abhandlung der Miszel-
len zeigt H., daB in der heutigen kop-
tischen Kirchenmusikpflege noch die
altigyptische Cheironomie fortlebt.
Leider fehlt hier als Gegeniiberstel-
lung zu den Abbildungen des mit
Handzeichen arbeitenden koptischen
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Chorfiihrers das andernorts wieder-
gegebene Relief aus der Zeit um 3000
v. Chr. Die durch fiinf Jahrtausende
gleichgebliebene Singmanier mit der
gekrauselten Stirn und das unverin-
derte Fortleben der Cheironomie wi-
ren dann noch anschaulicher ge-
worden,
Umfangreicher ist das Heft ,,Zymbeln
und Klappern im alten Agypten“.
Der Verf. fiihrt hier in der nun schon
gewohnten Griindlichkeit nicht allein
alle verschiedenen Typen auf, wobei
er den genauen Beschreibungen um-
fangreiches Bildmaterial beifiigt, er
gibt auch Hinweise auf die Spiel-
arten der Instrumente, die Gelegen-
heiten ihres Gebrauchs und macht
auf viele gegenwirtige Erscheinungen
namentlich der koptischen Musik-
praxis aufmerksam. Dabei kann er
vielfach auf Beziehungen zwischen
den neuen und alten Kulturen hin-
weisen und aus heutigen Gewohn-
heiten, beispielsweise der Art der
rhythmischen Verwendung, Riick-
schliisse auf frithere Epochen ziehen.
Alle Abhandlungen zeigen, wie vor-
teilhaft die langjdhrige personliche
Anwesenheit eines vergleichenden
Musikwissenschaftlers oder Instru-
mentenkundlers in einem musikalisch
zu erforschenden Lande ist. Es lassen
sich so alle Objekte und Erschei-
nungsformen nicht nur viel komple-
xer erfassen, es resultiert daraus
auch zwangslaufig die Notwendigkeit,
sich auf ein begrenztes und damit in-
tensiver zu bearbeitendes Gebiet zu
beschrianken. H. ist, wie nur wenige,
in dieser vorteilhaften und zugleich
gliicklichen Lage. Man darf darum
auf noch weitere Forschungsergeb-
nisse hoffen, die durch die vorbildlich
saubere Methodik des Verf. besonders
wertvoll erscheinen miissen.

Kurt Reinhard

Ignaz Pleyel: Sonaten fiir Kla-
vier, Fléte (Violine) und Violoncello.
Op. 16, Nr. 1, 2, 5. Hrsg. v. Hans

Albrecht. Kistner & Siegel & Co.,
Lippstadt 1949. (Organum. Reihe 3,
Nr. 35—37.)

Mit den vorliegenden Heften verlidf3t
die nach M. Seifferts Tode von H.
Albrecht betreute, bestens bekannte
Sammlung ,,Organum® an einem ent-
scheidenden Punkte den bisher ein-
geschlagenen Weg. Ohne der alten
Tradition auf die Dauer untreu wer-
den zu wollen, 148t sie nun doch ein-
mal die Barockzeit hinter sich und be-
gibt sich in einen Bereich der Musik-
geschichte, aus dem es nicht weniger
unverdientermaBen vergessenes Mu-
siziergut wiederzubeleben gibt, das in
weitem Umfang der Praxis, vor allem
der Hausmusik zugefiihrt werden
sollte. Treffend wird diese neue Auf-
gabe, der das ,,Organum* dienen will,
vom Herausgeber damit begriindet,
daB wir allzu leicht lbersehen, wie
sehr auch die Zeitgenossen Haydns,
Mozarts und Beethovens ,,den Besten
ihrer Zeit gelebt“ haben, nicht anders
als vorher etwa Telemann oder J. G.
Walther. Fiir den Historiker haben
Namen wie Pleyel, Kozeluch, Krom-
mer und viele andere noch einen be-
sonderen Klang. Wir wissen, dal3 ge-
rade ihre Musik die musikalische
Umwelt war, in der etwa der junge
Schubert horend und fleiBig musizie-
rend im Konvikt heranwuchs. Manche
Spuren seines Schaffens fiihren auf
solche Jugendeindriicke, und man
wird ihnen in einem weiteren Sinne,
nicht gerade im engeren eines Zitats,
nunmehr vielleicht auch das An-
fangsthema des dritten hier vorgeleg-
ten Pleyelschen Trios zurechnen diir-
fen, wenn man mit ihm einmal die
,Geste“ des ersten Themas in der
C-dur-Sonate des jungen Schubert
vom September 1815 vergleicht, des-
sen Typik natirlich auch nach H.
Koltzsch (Franz Schubert in sei-
nen Klaviersonaten, 1927, S. 61) auf
die sinfonische Musik vor und nach
1800 weist.
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Dieses dritte Trio hebt sich nun
freilich auch in seinem Mollcharakter
und dem Zug zum Dramatischen, wie
ihn das gemeinte Thema erkennen
14aBt, von den anderen beiden we-
sentlich ab, zeigt uns aber zugleich,
welchen Ausdrucksreichtums Pleyel
fahig war. Wo die Wurzeln seines
Stils zu finden sind, ist bei dem
Schiiler Haydns keine Frage. Mozart
hat das einmal so ausgedriickt, als
er seinem Vater (24. 4. 1784) einige
Pleyelsche Quartette glaubte emp-
fehlen zu sollen: ,Sie werden auch
gleich seinen Meister herauskennen.
Gut — und glicklich fir die Musik,
wenn Pleyel seiner Zeit im Stande ist,
uns Haydn zu remplacieren®“ (Die
Briefe W. A. Mozarts. Hrsg. von L.
Schiedermair, 2, 1914, S. 252). Die
friilhe Weltgeltung Haydns spiegelt
sich nicht zuletzt, wie das W. H.
Riehl (Musikalische Charakter-
kopfe, 13, 1861) einmal ausgesprochen
hat, geradezu in der Weltldufigkeit
der Musik seines Schiilers: ,Die
Haydnsche Schule machte in seinen
leichten Werken die Reise um die
Welt, die Englidnder importierten
Pleyelsche Musik in ihre Colonien
jenseits des Aquators“. Nimmt man
nun zu dieser Nachfolge Haydns, was
etwa das zweite der Trios an IMo-
zartschem Einflul aufweist, so wird
man bald ibersehen kénnen, womit
Pleyel ,,den Besten seiner Zeit gelebt*
hat. Es ist eine Ubertragung der mu-
sikalischen Sprache vor allem Haydns
und dann Mozarts auf eine Ebene, auf
der sie weitesten Liebhaberkreisen
zugidnglich wird. Vom Technischen
aus 148t sich das mit dem durchaus
,handlichen“ Passagenwerk der Kla-
vierparte vorliegender Trios gut be-
legen. Aber auch sonst. Was dabei
gerade die ,Besten“ der Zeit ange-
sprochen haben muf3 und somit auch
heute noch lebensfiéhig ist, wird na-
tiirlich niemals in der ganzen Breite
eines Lebenswerkes von der Aus-
dehnung des Pleyelschen zur Geltung

kommen konnen, aber in diesen Trios
und sicherlich noch in vielen anderen
seiner Werke tritt es deutlich genug
zutage. Sdtze wie das Rondo des
ersten Trios brauchen die Nachbar-
schaft Haydnscher Finales nicht zu
scheuen. Zumal sein SchluB ist Geist
von Haydns Geist.

Die drei Trios entstammen den ,, Trois
Sonates pour le Piano-forte, accom-
pagné de Flate ou Violon et Violon-
cello“, op. 16 und zwar der ,,Seconde
édition“ des Offenbacher Verlegers
André. Die Fassung des Titels der
Vorlage konnte auf den weitverbrei-
teten Typus der Klaviersonaten mit
ad libitum begleitenden Instrumen-
ten schliefen lassen. Aber man muf3
sich klar machen, wie gern die Ver-
leger Kammermusik gerade so zu eti-
kettieren geneigt waren, um ihre
Marktgiangigkeit in den Liebhaber-
kreisen zu erhohen, denen ja eben der
ad-libitum-Charakter mit der Mog-
lichkeit, solche Stiicke bei Gelegen-
heit auch ohne Streicher als Solo-
klaviermusik zu musizieren, so sehr
entgegenkam. Bekanntlich hat diese
Situation durch eine Unterbewertung
der ad-libitum-Streicher zu argen
MiBverstdndnissen im Nachleben der
Kammermusik J. Schoberts gefiihrt
(vgl. E. Reeser, De Kklaviersonate
met vioolbegeleiding in het Parijsche
muziekleven ten tijde van Mozart,
1939 und meine Besprechung AfMf, 5,
1940, S. 236). Solche Mifiverstidndnisse
kann es natiirlich bei Pleyels ,So-
nates accompagné de Flate ou Violon
et Violoncello® nicht geben. Hier
liegt klar zutage, daB das Klaviertrio
auf dem besten Wege ist, das fiir die
Wiener Klassik geltende neue Ver-
hiltnis der Stimmen zueinander zu
gewinnen, was dann endgiiltig durch
Beethovens obligates Akkompagne-
ment entschieden wurde. Freilich
zeigt das Violoncello noch die von
Haydns Klaviertrios her geladufige
generalbalBmiBige Bindung an die
linke Klavierhand. Anders die Stel-
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lung der Violine zum Tasteninstru-
ment. Man achte besonders auf das
Dialogisieren zwischen dem Klavier
und der Violine im langsamen Satz
des ersten Trios.

Fir die Datierung der Trios diirfte
sich liber die Annahme des Heraus-
gebers hinaus (,in den 80er Jahren
des 18. Jahrhunderts“) wohl kaum
etwas Genaueres ermitteln lassen.
E. L. Gerber, der sich um alle
Einzelheiten der Werkverzeichnisse
in seinen beiden Tonki'msgerlexika
immer mit vorbildlicher Gewissen-
haftigkeit bemiiht hat, weist darauf
hin, da} Pleyels erstes Instrumental-
werk 1785 erschien (Historisch-bio-
graphisches Lexicon, 2, 1792, Sp. 161),
mufl sich aber dann spéter beim Ver-
such, das alte Werkverzeichnis zu
vervollstindigen (Neues historisch-
biographisches Lexikon, 3, 1813, Sp.
735) angesichts der vorliegenden Ver-
legeranzeigen iiber das ,,wahre Kata-
logen-Labyrinth“ beklagen, in dem
Pleyels Werke ,in funfzehnerley
Nummern und zugleich durch das Ar-
rangiren, in funfzehnerley Titeln
und Gestalten erscheinen“. Ob die
mir z. Zt. nicht zugéngliche Arbeit
von J. Klingenbeck, J. Pleyel
und seine Streichquartette, Diss.
Miinchen 1926, in das bibliographische
Labyrinth der Uberlieferung von
Pleyels Werken soviel Licht gebracht
hat, daB daraus auch fiir die Datie-
rung des Klaviertrios op. 16 etwas zu
gewinnen wire, weifl ich nicht.
Editionstechnisch darf die vorlie-
gende Ausgabe vorbildlich genannt
werden. Die Originalgestalt der Vor-
lagen wird nie durch willkiirliche
Zutaten des Herausgebers angetastet,
hochstens gelegentlich durch sinn-
voll ergdnzende praktisch brauch-
barer gemacht. Dankbar wird der
Musizierende die Tempohinweise ent-
gegennehmen, vor allem die beach-
tenswerte Warnung >vor der heute
bei der Auffiihrung klassischer Musik
oft so beliebten Tempoverhetzung.

Ein kleiner Stichfehler der Vorlage
(op. 16, Nr. 1, S. 1, 2. System, Takt 3,
vorletztes Achtel der linken Hand g
statt fis) verbessert sich von selbst.
Willi Kahl

Joseph Schillinger: The Ma-
thematical Basis of the Arts. Philo-
sophical Library, New York, 1948.
696 S.

Der Gedanke, die Kiinste insgesamt
und ganz besonders die Musik aus
mathematischen Prinzipien ableiten
zu wollen, das darf man wohl sagen,
ist alt. In der klassischen abendlin-
dischen Tradition geht er bekanntlich
auf die Pythagorder zuriick; aber
schon diese schopften ihrerseits aus
dlterer, vorder- oder auch mittel-
asiatischer und &gyptischer Zahlen-
mystik. Diese ehrwiirdige Uberlie-
ferung ist seither zu keiner Zeit ab-
gerissen; aus dem Raum der my-
thisch-metaphysischen  Spekulation
hat sie sich mehr und mehr, im Zuge
allgemeiner Sékularisierung, verwis-
senschaftlicht und entsprechend ver-
wandelt; so — um nur gréBte Namen
zu nennen — bei Kepler, Leibniz,
Leonhard Euler. In jlingster Vergan-
genheit und Gegenwart sind hier vor
allem die weitausgreifenden ver-
gleichend-historischen Forschungen
von A. v. Thimus zu nennen (Die
harmonikale Symbolik des Altertums,
Koln 1868 und 1876), die allerdings
strenger Quellenkritik groBenteils
nicht standhalten. Einen bewulten
Jinger und Fortsetzer hat Thimus
unter den Lebenden in Hans Kayser
gefunden (Vom Klang der Welt, 1937;
GrundriB eines Systems der harmo-
nikalen Wertformen, 1938; Harmonia
Plantarum, 1943, u. a. m.). Von der
anderen Seite, der der Naturwissen-
schaften, geht z. B. der Heidelberger
Mineraloge Victor Goldschmidt vor,
der in seinem Buche iiber ,Harmonie
und Complication®“ (Berlin 1901) ein
mathematisches Entwicklungsgesetz
(,, Komplikationsgesetz“) gleicherweise
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fiir Tone und Farben statuierte.
Aber auch schon die ,,Anthropome-
trie“ eines Lionardo, Diirer, Elsholtz
usw. liegt im Grunde in der gleichen
Linie, zu schweigen von den mathe-
matisch-musikalischen Theorien der
Architektur zur selben Zeit, wie bei
L. B. Alberti.

Sollte die Reduktion der Kiinste auf
Mathematik im Ernst gelingen, dann
ist der Schritt nicht mehr weit zu
ihrer Technisierung im Sinne mecha-
nischer, ja automatisierter Herstell-
barkeit. Auch solche Bestrebungen
sind seit langem unterwegs, wenn
auch vorerst noch recht zaghaft (auler
in der Architektur). So hatte z. B.
der franzosische Jesuit L.-B. Castel,
der ,Erfinder“ eines (im Projekt
stecken gebliebenen) Farbenklaviers,
(1725) sich davon den offenbar heif3
ersehnten Vorteil versprochen, daB
man, ohne selbst Maler zu sein, auf
mechanischem Wege Tausende von
Gemailden wiirde hervorbringen kén-
nen. (Dazu meine Abhandlung ,Far-

benharmonie und Farbenklavier,
Arch. f. d. ges. Psychol. 94, 1935,
S. 364.)

In derselben Linie bewegt sich das
Lebenswerk eines frith verstorbenen
Altersgenossen zumal Kaysers, Jo-
seph Schillinger (1895—1943), der, aus
Charkow gebiirtig, zunéchst in die-
ser seiner Geburtsstadt und in Le-
ningrad,dann inNew York als, world-
famous teacher of musical composi-
tion“ wirkte (wie zum mindesten auf
dem Umschlag seines Hauptwerkes
behauptet wird). Unter den Monster-
werken aus seinem NachlaB} ist das
iiber ,Die mathematische Grundlage
der Kiinste“ das theoretisch entschei-
dende.

Neben einem Riesenaufwand an rech-
nerischem Flei und zeichnerischer
Arbeit bringt das Werk eine bunte
Fiille &#sthetischer Stegreifimprovi-
sationen, die von keinerlei tieferer
Kenntnis dsthetischer und psycholo-
gischer Problematik beschwert sind.

Grundlegend fiir alle seine mathe-
matische Spekulation ist die unkri-
tische Voraussetzung, die objektiven
Gegebenheiten der Natur — physi-
kalische wie physiologische — seien
ohne weiteres dasselbe wie die er-
lebten (psychologischen) Qualitdten,
und diese seien wie jene meflbar und
berechenbar. Symptomatisch dafiir
sind die im Titel vorangestellten
Landschaftsphotos, die ,Ruhe“ und
,Ruhelosigkeit“ konfrontieren sollen,
jene’(ein Teich mit Hiigelrand) durch
eine ,,Sinuskurve®, diese (eine Hoch-
gebirgskette) durch eine ,komplexe
Kurve“ ,bewirkt“ (,effected“). Es ist
natiirlich durchaus richtig, daB diese
anschaulichen Bilder sehr verschie-
dene ,physiognomische* Wirkung
haben; soweit man diese auf den
Kurvenverlauf des Horizonts und
diesen wieder auf einfache geometri-
sche Kurven zuriickfiihren kann (letz-
teres steht dahin), ist diese Wirkung
im Anschaulichen, also Erlebten,
selbst gegeben. Etwas grundsétzlich
Anderes ist es jedoch mit den physi-
kalischen und physiologischen Kor-
relaten, die denselben Erlebnissen
irgendwie zugrunde liegen (wie ei-
gentlich, das hitte eine Leib-Seele-
Theorie zu entscheiden, die bis heute
nicht endgiiltig befriedigend fest-
steht). Diese hinter dem Erlebnis
verborgenen Korrelate miissen durch-
aus nicht sinusartig sein, wenn das
Erlebnis es ist, und umgekehrt eben-
so. Das letztere gilt fiir das Reich der
Klinge. DaB ihnen auf der physi-
kalischen Seite sinusartige Schwin-
gungsverliaufe zugeordnet sind oder
zugrundeliegen, ist den T6nen selbst
nicht anzuhéren, und niemand k&me
darauf ohne physikalische Schall-
analysen, die mit dem Tonerlebnis
als solchem gar nichts zu tun haben,
sondern bloB mit seinem physikali-
schen Substrat, welches der Welt der
Erlebnisse nicht angehort. Hierin hat
schon die franzésische Encyclopédie
(1754) bleibend Richtiges gesehen,
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wenn sie argumentiert: ,,...car nos
sensations n’ont rien de semblable
aux objets qui les causent“. GewiB,
die Konsonanz z. B. beruht u. a. auf
einer Anndherung an einfache Zah-
lenverhéltnisse unter den zusammen-
treffenden Luftschwingungen; aber
die konsonierenden Tone selbst sind
keine Zahlen oder Quantititen und
stehen zueinander in keinem Zahlen-
verhiltnis.

Indem der Verf. die Phanomene (Er-
lebnisse) und deren Bedingungen
grundsitzlich und beharrlich ver-
mengt, wird allen seinen weitgehen-
den und verstiegenen Folgerungen
der wissenschaftliche Boden von
vornherein entzogen. DaB8 Tone keine
Wellen, Frequenzen und Quantitédten
sind, sondern — bestenfalls — auf
solchen beruhen, bedarf keiner Dis-
kussion; ebensowenig, da man nach
einem der Musik wesensfremden
Prinzip — der willkiirlichen Rech-
nerei — nicht komponieren oder gar
das Komponieren durch Rechnerei
uberfliissig machen und ersetzen
kann. Nach Sch. gibt es drei Entwick-
lungsstufen der XKunst: zuerst die
»praasthetische“, natiirliche, in der
die Natur selber schafft (was folglich
mit Kunst nichts zu tun hat); dann
die ,intuitive“, in der der Mensch die
in der Natur vorgefundenen &sthe-
tischen Momente ,,imitiert“ (ein seit
zwei Jahrhunderten veralteter Stand-
punkt!) und sich die lastige Miihe
macht, selbst etwas zu schaffen; —
und schliellich die von Sch. eingelei-
tete oder einzuleitende ,rationale“
und ,funktionale“ Periode der ,syn-
thetischen® Kunsterzeugung, in der
man nur das Rezept schreibt, d. h. die
Baustoffe bestimmt, und den Rest der
Maschine {iberldt, die aus diesen
Elementen selbsttétig ,,eine Ganzheit*
zusammenmixt. Da schon die Vor-
aussetzungen nicht stimmen, ist dies
alles reine Kinderei — soweit man
bereit sein will, die Maschinisierung
des Kunstschaffens mit einem so

wohlwollenden Namen zu belegen.
Die ,synthetische®, d. h. also kiinst-
liche, kochkunstartige Herstellung, ja
Fabrikation (so wortlich!) von Kom-
positionen aus streng gesondert zu
haltenden , Komponenten*, also Bau-
steinen, soll trotzdem als Resultat
»ein Ganzes“ zeitigen. DaB3 aber bei
solchem Verfahren dieses Ganze
keine echte Ganzheit sein kann, er-
gibt sich schon aus deren katego-
rialen Bestimmungen. Denn: ,,Ganzes
kommt nur aus Ganzem“, und nicht
aus einem ,Kaleidophon“-Mo-
saik (wie Sch. seine Erfindung nennt)
von willkiirlich durcheinandergewdir-
felten Elementen oder Atomen.

Es mag zeitgemifl sein, einer mehr
und mehr problemblind werdenden
Welt Probleme anzubieten wie diese.
Es mag gleichfalls zeitgemidBl sein,
solche kochkunstartige I'abrikation
mit kiinstlerischer Gestaltung zu ver-
wechseln. Aber wer wird auf die
Dauer eine Schwarzwilder Uhr fir
einen Kuckuck halten? Die Zukunft
des ,Schillinger-Systems“ liegt bei
denen, die dazu bereit sind. Es
werden, trotz der glinstigen Zeitum-
stdnde, nicht viele sein. Es liegt uns
ferne, diesen ihr Vergniigen schmé-
lern zu wollen. Albert Wellek

Hermann Pfrogner: Von We-
sen und Wertung neuer Harmonik.
Verlag Julius Steeger, Bayreuth 1949.

Das schmale Bindchen des Stutt-
garter Musiktheoretikers, aus zwei
Vortrdagen der vorletzten Arbeits-
tagung ,Jugend und Neue Musik*
in Bayreuth hervorgegangen, setzt
sich in sehr konziser Form mit zwei
Grundproblemen der theoretischen
Erfassung moderner Harmonik aus-
einander: der Enharmonik und der
funktionalen Bedeutung von Zu-
sammenkliangen. Ausgehend von der
Erkenntnis, da jede Harmonielehre
nur unter dem Blickwinkel der je-
weiligen musiktheoretischen Situ-
ation sinnvoll sein kann, trennt der
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Verf. die Entwicklungsphasen der
voratonalen (romantischen), atonalen
und nachatonalen Harmonik von-
einander ab und dcutet die zweite
als Einbruch der Zwolftonleiter in
die Siebentonleiter, die letzte als
langsam sich herausbildende Durch-
dringung beider Prinzipien. Die Auf-
hebung des Wesensgegensatzes von
Diatonik und Chromatik, wie sie die
atonale Phase postuliert hatte, weicht
fur ihn einer graduellen Uberbriik-
kung, und damit wird die Enharmonik
zu einem Zentralproblem.

In der Auseinandersetzung mit Hin-
demiths ,,Unterweisung im Tonsatz“,
deren Schwichen mit Recht in der
unvollstindigen Erfassung der Inter-
vallverhéltnisse (nach Hindemith
sind der Tritonus und ihm wesens-
verwandte chromatische Intervalle
,unbestimmbar®) sowie in der Ni-
vellierung der auf diatonische Wert-
verhéltnisse gegriindeten harmoni-
schen Werte gesehen werden, kommt
Pfrogner zu der, wie mir scheinen
will, fundamentalen Unterscheidung
von Wesen und Bedeutung harmoni-
scher Gegebenheiten. In Uberein-
stimmung mit H. Erpf wird hier die
»Struktur des Zusammenhanges* als
fiir die Funktion, die ,Rolle“ eines
Intervalles entscheidend herange-
zogen.

Ein zweiter Teil befaBt sich mit der
Wertung ,nachatonaler“ Zusammen-
kldnge und entwickelt aus der ein-
fachen Intervallreihe eine Skala von
strukturellen Akkorddeutungen, die
nach den Begriffen von ,Verfesti-
gung* und ,,Gelostheit“ (= Diatonik
und Chromatik) ziffernmaBig die
Spannungsverhéltnisse innerhalb ei-
nes isolierten Zusammenklanges (der
mit Hindemith als Summe von Inter-
vallen aufgefaBt wird) darzustellen
vermag. Der Schritt von hier zur
funktionalen Deutung vollzieht sich
indessen nicht ohne Schwierigkeit.
Mit Recht wird darauf hingewiesen,
daB die Grunderlebnisse der (neu

konstituierten) Tonalitdt, des Ton-
geschlechts und der akkordischen,
senkrechten Klangstruktur eine solche
auch heute herausfordern, doch will
die Analyse selbst mit Hilfe ,,zurecht-
gehorter”, fiktiver Bezugspunkte
nicht recht befriedigen; sie erscheint
mehr deskriptiv als wahrhaft deu-
tend. Mit dieser einen Einschriankung
aber darf die kleine Schrift als einer
der wenigen ernst zu nehmenden Bei-
trige zur Entwicklung einer Theorie
der modernen Harmonik ihres Wertes
sicher sein. Giinter Engler

Karl H Worner: Musik der Ge-
genwart. Verlag B. Schott’s Soéhne,
Mainz 1949.

Eine umfassende Geschichte der
Neuen Musik konnte — aus guten
Griinden — bisher noch kaum ge-
schrieben werden. Der kompendios
angelegte Versuch Worners verdient
allein deshalb schon die jeder ersten
Zusammenfassung gebiihrende Be-
achtung. Hier ist auf 250 Seiten ein
ungeheures lexikalisches Material
tber Musik und Musiker seit 1890
zusammengetragen und ubersichtlich
gegliedert. Dabei ist offenbar nicht
so sehr an eine im strengen Sinne
wissenschaftliche Bewiltigung des
Stoffes gedacht (fiir die ja auch noch
weithin die Voraussetzungen fehlen)
als an eine gemeinverstindliche Dar-
stellung der Zusammenhinge unter
dem Gesichtspunkt einer historisch
begriindeten Entwicklung. Der Autor
weist im Nachwort ausdriicklich auf
das UmriBhafte seiner Arbeit hin.

Die damit notwendig gegebenen
Grenzen zeigen sich schon im metho-
dischen Zugriff: Das Gitterwerk von
»dionysischen“ und ,apollinischen“
Ziigen als vertikaler und von Gene-
rationsetappen als horizontaler Ebene
der Einordnung erweist sich gar bald
als driickend und zwingt den Autor
zuweilen, Schemata zu entwerfen, die
dem Tatbestand nicht gerecht wer-
den. So etwa, wenn Stephan neben
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Graener, Reger in eine Gruppe mit
Skrjabin zu stehen kommt. Auch die
Handhabungeinzelner Gesichtspunkte
geschieht nicht immer einheitlich. So
wird das soziologische Moment in der
Entwicklung der sowjetrussischen
Musik stark unterstrichen, wihrend
es anderswo kaum anklingt (wodurch
u. a. eine Unterbewertung der mo-
dernen Chormusik in Deutschland
zustande kommt, die als ein Symptom
am Rande des Stilwandels dargestellt
wird, wiahrend sie in Wahrheit drauf
und dran ist, das Gleichgewicht zur
Instrumentalmusik zu erobern). Ein
allerdings unverschuldeter Mangel
besteht schlieBlich darin, daB einige
Teile des Werkes, wie das umfang-
reiche Kapitel tiber die Sowjetunion,
uber die jlingeren italienischen Zeit-
genossen und tliber Siidamerika, einer
angestrebten , Vollstandigkeit“ halber
sich fast ginzlich auf fremde Aus-
sagen stiitzen. Ein Urteil aus zweiter
Hand ist immer eine mifB3liche Sache.
(Ubrigens sind bei Dallapiccola nicht
,deutliche Einfliisse des Zwolfton-
systems spiirbar“ [S. 230], sondern er
ist heute der erklidrteste Zwolftoner
Italiens.)

Uber Auswahl und Charakterisierung
einzelner schopferischer Personlich-
keiten mit dem Autor zu rechten,
wire angesichts der lebendigen Ge-
genwart seines Themas unbillig. Im
Ganzen sind bei ihm die Gewichte
bewuf3t nach der Seite der , Avant-
Garde“ hin verschoben, und so fehlt
z. B. in der &dlteren deutschen Gruppe
ein Name wie Armin Knab, der nur
als Bearbeiter &lterer Chorweisen
eben Erwidhnung findet. Hingegen
wire manche Unklarheit durch eine
sauberere Verwendung von Stilbe-
griffen vermieden worden (Strawins-
kys neobarocke Epoche hat hier ,die
in sich ruhende Statik der klassischen
Musik® [S. 101]); wie denn iiberhaupt
der vielberufene ,,Klassizismus® Hin-
demiths und anderer endlich eines

neuen, treffenderen Etiketts
diirfte.

Neben diesen z. T. im Vorhaben selbst
und im Stande der jiingsten Mu-
sikgeschichtsschreibung begriindeten
Einwidnden sollen die Vorziige der
Wornerschen Arbeit nicht verkannt
werden. Sie ist dort am stdrksten,
wo sie Gelegenheit zu libergreifenden
Deutungen epochaler Zusammenhénge
und ihres geistesgeschichtlichen Hin-
tergrundes hat, wie in der prézisen
Abgrenzung von Impressionismus
und Pseudo-Impressionismus (nach
dem Vorgang von W. Danckert) oder
in der historischen Einleitung zum
Kapitel liber Strawinsky. Ihr wesent-
licher Wert wird in der Sammlung
und Ordnung eines bisher noch nie
zusammengetragenen Materials zu
suchen sein, was ihr trotz der ge-
nannten Schwichen vorerst den Cha-
rakter eines Handbuches verleiht.
Eine Neuauflage mag die umfang-
reiche Bemiihung erginzen, glitten
und vertiefen. Giinter Engler

be-

Raimund Zoder: Volkslied,
Volkstanz und Volksbrauch in Oster-
reich. Verlag Ludwig Doblinger, Wien
1950. 139 S.

In der Reihe der Lehrbiicher des
Musikunterrichtes, hrsg. von der
Abt. £. Musikerziehung an der Akad.
f. Musik und darstellende Kunst in
Wien, ist mit vorliegender Schrift
von einem hervorragenden Kenner
der musikalischen Volkskunde in
Osterreich ein beachtenswerter klei-
ner Leitfaden erschienen. Der Verf.
trigt hierin jahrzehntelange Erfah-
rungen als Sammler und Forscher zu-
sammen, die bisher in iiber 300 Ab-
handlungen und Ausgaben verstreut
niedergelegt waren. Erst vor kurzem
hat L. Schmidt Zoders Gesamtwerk
in der Zeitschrift Musikerziehung
(Jahrg. 3, Wien 1950, S. 213 ff) ge-
wiirdigt. Wenn Z. nun die Aufgabe
auf sich nahm, ein derartiges Lehr-
buch herauszubringen, das vornehm-



Besprechungen

283

lich Musiklehrern an Mittelschulen
und der Verbreitung des Volkslied-
Interesses dienen soll, so kommt das
Bestrebungen nahe, die wihrend der
Sitzung der Kommission fiir musi-
kalische Volkskunde auf dem vor-
jdhrigen KongreB3 in Liineburg ein-
gehend besprochen wurden. Zwar
wiirde man im Ganzen gesehen in
Deutschland so etwas sicherlich an-
ders ansetzen, namentlich was me-
thodische Fragen und den histo-
rischen Teil betrifft, doch hat auch
dieses Buch viele positive Seiten. Es
diirfte wohl den beabsichtigten Zweck
erfiillen, zumal die Heimatliebe und
innige Verbundenheit des Verf. mit
der Volkskunst Osterreichs dem Werk
einen durchaus echten Charakter ver-
leihen.

In drei Kapiteln werden jeweils Be-
griff, Form und Pflege des Volks-
liedes, Volkstanzes sowie Volks-
brauches erldutert. Bei Verarbeitung
aller zuganglichen Literatur iliber das
deutsche Volkslied vermittelt Z. ein
durch viele Beispiele belegtes pla-
stisches Bild von dessen Eigenheiten
in Form, Melodiebildung, Rhythmus,
sprachlichem Ausdruck und nicht zu-
letzt dem inneren Leben (Z. sagt
,Biologie des Volksliedes“), d. h. dem
Wandel im Um- und Zersingen von
Mund zu Mund. Die geschichtlichen
Ausblicke sind naturgemdl sehr
knapp gefait und dienen lediglich
einer allgemeinen Orientierung. Eine
Geschichte des deutschen Volksliedes
steht immer noch aus; einen kurzen
Abri3 gibt W. Wiora in der fiinften
Auflage von Groves Dictionary.

Das Kapitel tiber den Volkstanz in
Osterreich diirfte wohl am besten ge-
lungen sein. Neben interessanten
Hinweisen liber das Fortleben mit-
telalterlicher Ténze im neuzeitlichen
Volkstanz (z. B. Zauner oder Firle-
fanz) gibt der Verf. eine gute Uber-
sicht liber die Arten der Einzel- und
Mehrpersonenténze. Fiir kinftige
Ausgaben schlidgt er zur Vereinheit-

lichung der choreographischen An-
weisungen die Turnsprache vor, weil
diese zur Beschreibung der Korper-
bewegungen am besten geeignet ist.
Ziel der Volkstanzgruppen soll die
» Wiedererweckungdes Volkstanzesals
gemeinschaftsbildendem Hohepunkt
des Festes“ sein (S. 67).
Im dritten Kapitel werden die wich-
tigsten Brduche des Jahreskreises
dargestellt, gleichzeitig aber auch die
innige Verflochtenheit des Brauch-
tums mit dem Lied und Tanz auf-
gezeigt. Nur Weniges davon ist heute
noch lebendig. Eine fruchtbare Wie-
dererweckung alten und miindlich
bis an die Schwelle dieses Jahrhun-
derts tiberlieferten Sing- und Spiel-
gutes wird also von der Erhaltung
oder Erneuerung der Volksbriduche
wesentlich abhédngen. Andernfalls
wird namentlich der Volkstanz kei-
nen festen Standort und Sinn im
Leben mehr einnehmen, ohne den er
aber bestenfalls noch als Schaunum-
mer weitergetragen werden kann.
Eine umfassende Bibliographie sowie
46 vortreffliche Musikbeispiele be-
schlieBen das anregende Buch.
Walter Salmen

Jaap Kunst: Musicologica, A
study of the nature of ethno-musico-
logy, its problems, methods and re-
presentative personalities, Uitgave
van het Indisch Instituut, Mededeling
No. XC, Amsterdam 1950, 77 S.

Die musikalische Volks- und Volker-
kunde, von K. ethno-musicology ge-
nannt, nimmt seit dem Ende des
vorigen Jahrhunderts einen immer
gewichtigeren Platz in der Musik-
wissenschaft ein. Thre bisherigen Er-
gebnisse sind nur zum kleineren Teil
in groBeren Gesamtdarstellungen oder
Sammelarbeiten zu finden; das meiste
ist verstreut oft nur schwer zuging-
lich. Wihrend man in den tubrigen
Forschungszweigen an Hand von
Handbiichern etc. gewohnlich leicht
einen Uberblick iiber die Materie und
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Forschungslage gewinnen kann, war
der Lernende auf dem Gebiete der
musikalischen Voélkerkunde bisher
auf wenige kurze Ubersichten an-
gewiesen, wie C.Sachs’,,Vergleichende
Musikwissenschaft* (1930) oder M.
Schneiders ,Ethnologische Musik-
forschung* (im Lehrbuch der Volker-
kunde, hrsg. von K. Preuf3, 1937).
Hier fiihrt nun die neue Broschiire
von J. Kunst einen Schritt weiter.
Das notwendig Wissenswerte wird in
einem broad outline fiir den aus-
fahrenden Sammler wie fiir den For-
scher im Institut mitgeteilt. Vor allem
dieser pddagogische Zweck hat den
Autor zu dieser Schrift veranlaBt.
In gut uberschaubarer Gliederung
wird mit der Geschichte dieses For-
schungszweiges seit A. Ellis, dem
Father of ethno-musicology, begon-
nen. Nach Herausstellung des Schwer-
gewichts der Forschung einzelner Ex-
perten und deren fast vollstandig mit-
geteilter Biographie und Photo,
werden daran jeweils grundsétzliche
Betrachtungen tiiber die einzelnen
Sachgebiete angekniipft. So steht zu
Anfang die Beschreibung des Ellis-
schen Centsystems und des neuen Um-
rechnungsverfahrens von Schwin-
gungsverhiltnissen in Centzahlen von
E. Gerson-Kiwi. Dem folgt ein Ab-
schnitt iiber Tonh6henberechnung, in
dem vor allem die reiche praktische
Erfahrung des Verf. sich zeigt. Wie
wichtig zu diesem Zwecke gerade die
technische Entwicklung ist, ergibt die
Bemerkung:,,Ethno-musicology could
never have grown into an indepen-
dent science if the gramophone had
not been invented“ (S. 19). Aufnahme
und korrekte Aufzeichnung von Mu-
sik ist hier eben die Voraussetzung
jeder weiteren Auswertung. Je besser
dies technisch mdéglich ist, um so mehr
kann der Sammler von den charakte-
ristischen manifestations of a race
festhalten.

Des weiteren wiirdigt der Autor die
Einrichtung der Phonogramm-Ar-

chive, voran des grundlegenden Le-
benswerkes von K. Stumpf, der bereits
1902 das Berliner Archiv griindete
und dies spater in die Hinde E.
v, Hornbostels legte. Er hebt die
groB3e Bedeutung dieses hervorragen-
den Forschers und seiner Schiiler
hervor und zeigt die Ausbreitung
des Forschungszweiges und seiner
Methoden {iber alle Linder bis zur
gegenwartigen Situation.

Besondere Sorgfalt erfordert dieTran-
skription exotischer Phonogramme.
Hierfiir einige erprobte Vorschlige
und Hinweise gegeben zu haben, ge-
hort mit zum Wichtigsten dieses
Biichleins. Die z. Zt. noch nicht abge-
schlossenen Konferenzen der CIATP
werden bald weitere Vereinheit-
lichung und Klirung in den noch
schwebenden Fragen bringen.

Neben etwas summarischer Behand-
lung der Ursprungsfragen der Musik
und der Herleitung der Instrumente
wird die Klassifikation des Instru-
mentariumseingehendererortert. Was
wir zwar nach diesen zuverlédssigen
Orientierungen vermissen, ist eine
methodische Unterweisung in weitere
Probleme und Aufgabengebiete der
Forschung, worauf wir als Erwei-
terung einer spidteren Auflage hin-
weisen mochten. Angesichts dieser
reichen Uberschau, die wir K. ver-
danken, erhebt sich die Frage nach
den Moglichkeiten vergleichender
Forschung im Rahmen der deut-
schen Musikwissenschaft. Freilich
erscheint als unumgénglich, uns auf
diejenigen Aufgaben zu konzentrie-
ren, die zu 16sen auch in dem jetzigen
Zustande moglich und notwendig
sind. Daf3 trotz der ungeheuren per-
sonlichen und materiellen Verluste
ihre Weiterentwicklung auch bei uns
moglich ist, mag der vorjahrige Kon-
greB in Liineburg gezeigt haben. In
dem weiten Felde, das K. umrissen
hat, dirften uns insonderheit fol-
gende drei Aufgaben zufallen: 1. in-
nereuropidische Ethnographie und
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Volkskunde, wofiir umfassendes Ma-
terial vorliegt (besonders im Frei-
burger Volksliedarchiv); 2. das eigent-
lich ,vergleichende“ Verfahren im
pointierten Sinne fruchtbar zu ma-
chen, besonders in bezug auf Friih-
geschichte und systematische Musik-
wissenschaft; 3. die Besinnung auf
die Grundbegriffe der musikalischen
Volks- und Voélkerkunde, deren Er-
hellung und Durchdenken zu den
wesentlichsten Aufgaben dieses For-
schungszweiges gehort.

Walter Salmen
Kirchenmusikalisches Jahr-
buch. 34. Jahrgang. Hrsg. von Karl
Gustav Fellerer. Verlag J. P.
Bachem, Ko6ln 1950. 112 S.

Das fiir die Musikwissenschaft wich-
tige und hochverdiente Kirchenmusi-
kalische Jahrbuch erscheint nach lan-
ger Pause mit seinem 34. Jahrgang,
in welchem eine Reihe von im all-
gemeinen Kkiirzeren Beitrigen und
einige wenige Buchbesprechungen
vereinigt sind. Lucas. Kunz bringt
in einem Aufsatz ,Die Romanus-
buchstaben ¢ und t“ eine neue, sehr
plausible Ubersetzung, nach welcher
¢ = cursim, t = tractim ist. Er hat
diese, von der Notkerschen Deutung
nur terminologisch abweichende Uber-
setzung aus mittelalterlichen Gram-
matikern entnommen, kann aber
auch in der Musica enchiriadis die
beiden Begriffe nachweisen. Da nach
seiner Ansicht Notkers Deutung nur
fiir den St. Gallener Bereich gegol-
ten haben mufB, glaubt er, in seiner
eigenen neuen Erkldrung die allge-
meine, d. h. bei den Grammatikern
ubliche Ubersetzung gefunden zu
haben. — Hubert Sidler beschif-
tigt sich in seinem Beitrag ,,Ein kost-
barer Zeuge der deutschen Choral-
tiberlieferung” eingehender mit dem
schon von P. Wagner als bedeutend
erkannten Graduale der Universitats-
bibliothek Graz (Cod. 807). Zur Frage
des germanischen Choraldialektssucht
er eine Deutung vom latent harmo-

nischen Empfinden her. So soll das
germanische Ohr vielleicht bei der
Tonfolge D E D das E, das im Raume
liber dem D nachhallte, ,,als stérende
Dissonanz“ empfunden haben. Aus
dem andersgearteten germanischen
tonalen Empfinden werden dann auch
andere Wendungen des germanischen
Choraldialekts gedeutet. Ferner wird
die romanische Sekunde nur dann
in eine Terz verwandelt, wenn in der
diatonischen Leiter die aufwirts-
gehende kleine Terz moglich ist, d. h.
die germanischen Handschriften wiir-
den sie nie in eine groBe Terz ver-
dndern. — Thilde Th elen berichtet
iber ,Kolner Sequenzen“ an Hand
zweier Gradualien aus der Kolner
Kirche St. Cunibert, beide aus dem
beginnenden 16. Jahrhundert. Sie
enthalten unter 56 Sequenzen viele
deutsche und mehrere von mutmaB-
lich K6lner Herkunft. Acht Melodien
sind bisher nicht nachweisbar, haupt-
séchlich zu Kolner Sequenzen. Die
Cunibertnotierungen weichen von
anderen durch germanische oder ro-
manische Varianten ab, wobei roma-
nische ,Tendenzen“ bei deutschen,
germanische bei franzosischen Se-
quenzen liberwiegen. Die Kélner Me-
lodien weisen germanischen Dialekt
auf. Mehrfach sind Kolner Texte
anderen Weisen unterlegt. — Karl
Dreimiuller behandelt ,Die Mu-
sik im geistlichen Spiel des spéten
deutschen Mittelalters“. Er wertet
hauptséchlich seine Untersuchungen
iiber das Alsfelder Passionsspiel aus.
Die aufschlufireiche Studie 148t den
Umfang der musikalischen Beitrige
zum spatmittelalterlichen Spiel er-
kennen, wobei liturgische Gesénge im
Vordergrund stehen. Es zeigt sich
wieder einmal, wie ergebnisreich die
eingehende Untersuchung eines Spie-
les fur die Musikwissenschaft sein
kann. — Auch Joseph P ol] beschif-
tigt sich in seinem Beitrag ,Ein
Osterspiel, enthalten in einem Pro-
zessionale der Alten Kapelle in Re-
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gensburg“ mit dieser Materie. Das
Prozessionale des Kanonikus Johan-
nes Miilich, in welchem sich das
Osterspiel findet, scheint um 1620
entstanden zu sein. Poll teilt die
deutschen Texte des Spieles mit und
gibt auch einige Notenbeispiele. —
»Die Psalmen Davids, in allerlei
deutsche Gesangreime gebracht durch
Kaspar Ulenberg, Koln 1552“ behan-
delt Joseph Solzbacher in einem
musikwissenschaftlich nicht sehr er-
giebigen Aufsatz. Ulenbergs Psalter
dirfte nach denTextproben, die Solz-
bacher bringt, doch wohl unterschéatzt
worden sein, zum mindesten was die
sprachliche Leistung betrifft. Nicht
ganz klar ist Ulenbergs Beteiligung
an den Melodien. Hier miiite, wie
auch Solzbacher vorschliagt, die Mu-
sikwissenschaft nachpriifen. Dabei
wire allerdings zu winschen, dafB
sich ein wirklich ausgewiesener Ken-
ner des Kirchenliedes damit beschaf-
tigte, der auch die Fiille der pro-
testantischen Liedweisen tiberblickt.
Das scheint Solzbacher, der kein Mu-
sikwissenschaftler ist, nicht zu tun,
wie er lberhaupt fiir den musika-
lischen Teil seines Themas gern Fest-
stellungen aus zweiter Hand trifft.
Schon wegen Lassos dreistimmiger
Vertonung einiger Psalmen Ulenbergs
wiare eine musikhistorische Unter-
suchung gerechtfertigt. — Alois
Scharnagl steuert eine Abhand-
lung ,Ludovicus Episcopius. Eine bio-
bibliographische Studie zur MeB-
geschichte des 16. Jahrhunderts“ bei.
Der biographische Teil wertet im we-
sentlichen G. van Doorlaers Studie
von 1932 aus, nicht ohne jedoch fir
die letzten Lebensjahre des Epis-
copius neues Material hinzuzufiigen.
Episcopius ist schon als alter Mann
aus seiner niederlédndischen Heimat
nach Straubing gekommen. Wie Schar-
nagl glaubt, hat Lasso die Ubersied-
lung nach Bayern veranlaBt. Dem
Artikel ist ein Werkverzeichnis an-
gefligt, das die Angaben Eitners er-

géanzt. — In einer stark konzentrier-
ten Studie ,,Thema und Motivbildung
der Motette Palestrinas“ liefert Hein-
rich Rahe den wohl gewichtigsten
Beitrag zum vorliegenden Bande. In
Anlehnung an W. Kortes Arbeiten
zur Strukturforschung sucht der Verf.
die GesetzmiBigkeit der palestrinen-
sischen Thematik aus den Struktur-
gesetzen der Renaissance zu folgern.
Die Arbeit verdiente eine eingehen-
dere Wiirdigung, die ihr im Rahmen
dieser Besprechung leider nicht zu-
teil werden kann. Es ist nur warm-
stens zu begriien, daB3 die etwas ins
Stocken geratene Palestrina-For-
schung wieder in FluB3 gebracht wird,
und zwar von einem iubergreifenden
geistesgeschichtlichen Standpunkt aus.
— Bertha Antonia Wallner legt
in einer kurzen Darstellung iiber
»Kirchenmusik und Frauengesang“
eine historische Skizze vor, die die
Bedeutung des weiblichen Musizie-
rens in Kloster und Kirche an einer
Reihe von Beispielen aufzeigt. —
»Zur Geschichte der Orgel im Dom
zu Miinster (Westf.) im 17. Jahrhun-
dert“ bringt Karl Gustav Fellerer
wesentliche Einzelheiten, die die Ge-
schichte des westfilischen Orgelbaues
bereichern helfen. — Dem Orgelbau
ist auch die Studie tliber ,Barocke
Orgelkultur im Stifte Ossegg (Su-
deten)* von Rudolf Quoika ge-
widmet. Auch hier werden interes-
sante neue Forschungsergebnisse vor-
gelegt. — Heinrich Hiischen be-
schiftigt sich mit ,,Ulrich Burchard
als Musiktheoretiker“. So knapp die
Ausfihrungen sind, so notwendig ist
dieser Hinweis auf einen der frithen
,humanistischen Schulmusiker. —
Karl Gustav Feller er teilt ,Regeln
des Choralvortrags aus dem 16. Jahr-

hundert® aus dem ,Miinsterischen
Psalterium“ von 1537 mit. — Einige
Buchbesprechungen schlieBen den

Band ab, mit dem das Kirchenmusi-
kalische Jahrbuch seine alte Bedeu-
tung wieder gewonnen hat. Man
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mochte nur wiinschen,daf3 es Fellerer
gelinge, es wieder zu einer regel-
méBigen Erscheinung im musikali-
schen Schrifttum zu machen, und da
es auch umfangmiBig wieder seinen
alten Stand erreiche. Hans Albrecht

‘Wolfgang Amadeus Mozart:
Briefwechsel und Aufzeichnungen.
Gesamtausgabe. Hrsg. im Auftr. d.
Internat. Musiker-Brief-Archivs von
Hedwig und E. H. Mueller von
Asow. Bd. 1. 2. Lindau: Frisch &
Perneder 1949. XXVIII, 359 S.; 691 S.

Noch wihrend des letzten Krieges
konnte der Betreuer des Berliner
Internationalen  Musiker-Brief-Ar-
chivs zwei stattliche Binde einer
»Gesamtausgabe der Briefe und Auf-
zeichnungen der Familie Mozart®
vorlegen, die demnéichst durch einen
die Briefe von Mozarts Vorfahren
enthaltenden Band ausgebaut werden
soll. Inzwischen hat nun mit den
beiden ersten ein auf vier Binde be-
rechneter revidierter Neudruck der
groflen Ausgabe in einem handliche-
ren Format begonnen.

Sogleich dréngt sich die Frage nach
dem Verhiltnis dieses neuen Unter-
nehmens zu L. Schiedermairs grund-
legender kritischer Gesamtausgabe
der Briefe Mozarts und seiner Fa-
milie von 1914 auf. Schiedermair
hatte sich damals, wie er in der Ein-
leitung zum 1. Band, S. XVII, aus-
driicklich sagt, ,nach reiflicher Uber-
legung®, zugunsten einer Trennung
der Briefe des Schreibers und der
Empfinger entschieden. Er glaubte
befilirchten zu miissen, das ,,Bild Mo-
zarts hitte bei einer Einreihung sei-
ner Briefe unter die hé&ufig recht
ausgedehnten Schriftstiicke der Fa-
milie an Geschlossenheit eingebiifit
und wire in der Fiille des Materials
untergegangen, wie auch umgekehrt
die Familienbriefe darunter emp-
findlich gelitten hitten“. Man mag
diesen Standpunkt billigen, den neuen

Herausgebern waren jedenfalls solche
Bedenken fremd. Sie haben ganz be-
wullt Briefe und Antworten mit
allem Zugehorigen vereinigt, insbe-
sondere auch alle Einschiibe und
Nachschriften an ihren urspriing-
lichen Stellen belassen. Somit riickt
in den vorliegenden beiden Binden
fir die Zeit von 1769 bis 1779 das
gesamte Material dieser Jahre aus
den Bénden 1, 3 und 4 der Schieder-
mairschen Ausgabe zu einer ge-
schlossenen chronologischen Folge zu-
sammen. Das gibt der neuen Ge-
samtausgabe natiirlich ein wesentlich
verdndertes Gesicht. Es bleibt dem
Benutzer jetzt viel Hin- und Her-
blattern erspart. Man vergleiche etwa
flir den Miinchener Brief vom 29. 9.
1777 (Mueller 2, S. 31 ff.) die Anteile
Wolfgangs und der Mutter mit Schie-
dermair 1, S. 64 ff. und 4, S. 315¢£.!
Freilich muB8 man nunmehr auf die
charakteristische Fraktur des Schrift-
bildes der #lteren Ausgabe mit je-
weils eingestreuter Antiqua verzich-
ten. Alle Briefe sind jetzt durch die
Adressen vervollstiandigt, im Origi-
nal durchstrichene Stellen werden
eingeklammert in den Druck mit ein-
gesetzt, wodurch z. B. der Anfang
des Mozartschen Briefes an den Va-
ter vom 22. 11. 1777 erst verstandlich
wird. Man vergleiche:
»,Mon trés cher Pére!

bald wdr ith in das faemininum fommen*
(Schiedermair 1, S. 121) gegeniiber

»,Mon Trés cher [e gestri-
chen] Pére!“ (Mueller 2, S. 183)!
Wo es anging, wurden die Quellen
erneut {iiberpriift, wodurch wahr-
scheinlich im Brief Wolfgangs vom
6. 10. 1777 (Mueller 2, S. 53) de} Ein-
schub der Mutter an eine etwas spa-
tere Stelle riicken muBte, als nach
Schiedermair 1, S, 72, notig gewesen
wire, wodurch aber vor allem auch
da und dort andere Lesarten gewon-
nen wurden. Manche Schiedermair
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nur fragmentarisch bekannt geblie-
bene Stiicke konnten auf Grund
neuer Quellen vervollstindigt wer-
den. Dabei kam den Herausgebern
auch die auf Schiedermair sich stit-
zende dreibidndige englische Ausgabe
der Mozartschen Briefe von Emily
Anderson (1938) zustatten. Fir den
italienischen Brief Mozarts vom 25.
4. 1770 (bei Schiedermair noch nach
Nissen) lag jetzt das Autograph aus
amerikanischem Besitz vor. Das
Stiick im Brief des Vaters vom 8. 9.
1773 bei Schiedermair 3, S. 165,
Z. 1—9 v. o.,, erweist sich nunmehr
als Wolfgangs Handschrift.

Schiedermair faite die Quellen seines
gesamten Materials in der Einleitung
zum ersten Band zusammen, die
Verteilung auf die einzelnen Doku-
mente bei Mueller mag fiir viele
Falle praktischer sein. Saubere, ge-
wissenhafte Editionsarbeit paart sich
mit dem steten Bemiihen der Her-
ausgeber, durch verbindenden Text
und Kommentierung der einzelnen
Briefe die Benutzung zu erleichtern.
Dabei ist gegeniiber der groBen Aus-
gabe von 1942 noch manches ver-
bessert und ergdnzt worden (2, S. 198
mulB es natlirlich heilen ,, Abbé“ und
nicht ,,Abt“ Sterkel). Wertvolle No-
tenbeilagen sind eingestreut, u. a.
als Erstveroffentlichung die Skizze zu
einem Ballett , Le gelosie del seraglio*
nach einem Plan von Noverre. Der
erste Band wird mit einem dankens-
werten Abdruck des Nekrologs von
Fr. Schlichtegroll aus dem Jahre 1793
eingeleitet. Was Schiedermair mit
seiner ersten kritischen Gesamt-
ausgabe der Briefe fiir die neuere
Mozartforschung geleistet hat, wird
fiir immer sein groBes Verdienst
bleiben. Seiner Ausgabe schliet sich
nunmehr die neue, indem sie sich
lberall auf dem Stande der jiingsten
Forschung hilt, wiirdig an. Besseres
148t sich zu ihrem Lobe nicht sagen.

Willi Kahl

Willi Schuh: Zeitgenossische
Musik. Ausgewdhlte Kritiken. Bd. II.
1947. Atlantis-Musikbiicherei. 137 S.
Atlantis-Verlag A. G., Zirich.

Willi Schuh, durch seine wissen-
schaftlichen Publikationen tiber Hein-
rich Schiitz, die Musikgeschichte der
Schweiz usw. bekannt, als Musik-
kritiker seit langem mit der ,,Neuen
Ziircher Zeitung® verbunden und als
Herausgeber der ,Schweizerischen
Musikzeitung“hochverdient, legt eine
Auswahl seiner Musikkritiken iiber
zeitgendssische Musik vor, die in den
Jahren 1929—1947 zum gr6Bten Teil
in der Neuen Zurcher Zeitung er-
schienen sind. Sie gruppieren sich
um die Namen Debussy, Strau3, Pfitz-
ner, Skrjabin, Schonberg, Bartok,
Strawinsky, Kaminski, Berg, Mar-
tinu, Hindemith, Gershwin, Krenek,
Schostakowitsch, Britten. Es handelt
sich fast jeweils um ausfiihrliche Be-
sprechungen einzelner Werke, an
denen das Gesamtbild umschrieben
wird. Die Auswahl nahm Sch. in dem
Wunsch vor, ,das Verstindnis fir
die vielfdltigen Erscheinungs- und
Ausdrucksformenderzeitgenossischen
Musik nach dem Ma@3 seiner beschei-
denen Krifte fordern zu helfen.*

Das Bindchen dient vorwiegend zwei
verschiedenen Zwecken. Es ist ein
instruktives Buch fiir jeden Musik-
kritiker. Gestlitzt auf beste, im Wis-
senschaftlichen wie Praktischen fun-
dierte, Kenntnisse, vorbereitet durch
jeweils genaue Studien der Partitur
und orientiert durch sicher mehr-
faches Horen, umreif3t Sch. die Eigen-
art eines Werkes in eindringlicher
analytischer Sprache,die nur erhellen
will und sich von jedem literarischen
oder journalistischen Geprige frei-
hilt. Was hier zum zweiten Mal ge-
druckt vorgelegt wird, sind Fach -
kritiken im besten und vornehm-
sten Sinne des Wortes. Gerade da-
durch wachsen die Referate iiber
ihren urspriinglichen Zweck hinaus
und werden zu zeitgeschichtlichen
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Dokumenten, derer sich einmal die
Forschung bedienen wird, um das
Gesamtbild unserer bewegten Jahr-
zehnte zu erhellen, wie wir heute die
Rezensionen eines E. Th. A. Hoff-
mann, eines Robert Schumann oder
eines Hugo Wolf lesen und in ihnen
beispielhafte AuBerungen fiir ihre
Epochen erkennen. Karl H. Wérner

Karl H Woérner: Robert Schu-
mann. Atlantis-Verlag Ziirich 1949.
371 S. 16 Abb.

Verf. verwertet in sorgfiltiger Aus-
wahl die im &lteren und jiingeren
Schrifttum bereitgestellten Unter-
lagen. Die literarisch-musikalische
Doppelnatur des romantischen ,,Pro-
blematikers“ wird bis zum aufkei-
menden Realismus der Spitjahre
verfolgt. Die Werkanalyse steuert
manche feinsinnige Beobachtung bei,
z. B. den Nachweis einer ,Gestalt-
gleichheit“ der Kopfthemen oder den
H. Abert folgenden Stilvergleich der
»Genoveva“-Alterationstechnik  mit
dem ,Tristan“. Es lag nicht in der
Aufgabe des Verf., neue Dokumente
zu erschliefen. Es gelang ihm aber,
den verzweigten textkritischen Appa-
rat der Spezialstudien seit Wasie-
lewski, Jansen und Erler voll aus-
zuschopfen. Damit entspricht das
Buch in gliicklicher Weise einem lang
gehegten Bediirfnisnach synthetischer
Darstellung, die auch einem breiteren
Leserkreis zuginglich bleibt. — Eine
Reihe kleiner Versehen berichtigt sich
dem Leser von selbst, hier seien nur
genannt: S. 50: Gottfr. Webers Werk
lautet richtig , Versuch einer geord-
neten Theorie der Tons etz kunst“.
S. 342: Rietz. S. 22: der ,franzosische
Verehrer“ ist der Belgier Simonin de
Sire, der sonst S. 109, 185 korrekt
gefiihrt wird. Im Literaturverzeich-
nis wire bei aller Kiirze doch ein
Hinweis auf die beiden dem Kompo-
nisten gewidmeten neueren Disser-
tationen Else Mbollenhoff 1942 und

Peter Kehm 1943, sowie auf Joan
Chissel, London 1948 (vgl. Music and
Letters XXIX, 4, S. 409), wiinschens-
wert. Soweit zwei Publikationen des
Ref. (A = Einfiihrung in Personlich-
keit und Werk, 1941 und B = Schrif-
ten und Briefe, 1942) als Quellen be-
nutzt sind, seien ihm hier folgende
Emendanda gestattet: S. 39—40: die
aus A, 354 wiedergegebene Tagebuch-
Notiz tber das unverdffentlichte
»romantische“ Klavierquartett 1829
ist nicht ,nach 15 Jahren“, sondern
erst 1848—49 erfolgt, das Datum 1845
im Zitat bezieht sich nicht direkt auf
das Werk. (Ndheres zu diesem Quar-
tett jetzt auf Grund der Kopien des
Ref. in 3 trefflichen Analysen von H.
F. Redlich, The Monthly Musical Re-
cord, LXXX, Nr. 918—920, 923.). Seite
175—176: Bei Erodrterung der litera-
rischen Studien fehlt im Abdruck der
Haushaltbuch-Notizen 1847 (nach B,
426) Schumanns Hinweis auf Gustav
Freytag, der doch in der Tabelle des
Verf., S. 197, ausdriicklich eingesetzt
ist. S. 270: Die Zwickauer Jugend-
sinfonie, noch unveroffentlicht, befin-
det sich nicht in Privatbesitz, sondern
wurde in A, 638 unter Skizzenbll. des
Schumann-Museums nachgewiesen.
(Neuerdings hat Gerald Abraham,
Modern research on Schumann, in:
Proceedings of the R. Mus. Assoc.,
London 1950, sowie in: Musical Quar-
terly, New York, 1951, I, weitere
Hinweise zum Werk gegeben.) S. 273:
In der aus B, 364 {ibernommenen
Melodieskizze zur d-moll-Sinfonie,
die Verf. fiir einen schitzenswerten
Stilvergleich nutzt, fehlen die cha-
rakteristischen Akzentzeichen. S. 272:
Die Zitate ,Sinfonieanflug® und
»Ziemlich ganz fertig® September
1841 (Verf. schreibt irrig 1851), of-
fenbar B, 356—7 entnommen, bezog
ich auf die IV. Sinfonie (1851 iiber-
arbeitet), was in das Buch des Verf.
iibergegangen ist. Da mir inzwischen
die sorgfiltig datierten Skizzen zu
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einer unveroffentlichten Sinfonie, 21.
bis 26. September 1841, erreichbar
wurden (vgl. schon A, 626, unter
»Kompositionsverzeichnis“), halte ich
den Bezug auf die IV. Sinfonie
fiir zweifelhaft und gebe doch Litz-
manns Datum, 10. November 1841,
den Vorzug. S. 61: Das hier genannte
Briefkonzeptbuch muBl von dem
»Briefbuch® getrennt werden, ersteres
enthélt seit 1831 nur einige Briefe
Schumanns im ausgefitihrten Konzept
(cf. A, 627, unter ,Briefentwiirfe),
das letztere nur kurze Stichworte
eigener Briefe, aber in viel groBerer
Zahl und fiir die Zeit 1834—1854, —
beide Quellen sind also nach Anlage
vollig verschieden. Die a n Schumann
gerichteten Briefe aber liegen im
Original in der sog. ,,Correspondenz*
(cf. A, 627). S. 360, Anm.: Das Datum
3. Mai 1838 aus dem Tagebuch VI
(cf. A, 313) ist, wie in A, 102, Anm.
19, ausdriicklich dargetan, ein ,,Rah-
mendatum“, so daB3 eine Vorverlegung
der Notiz tliber die ,Kreisleriana“
durchaus moglich bleibt und meine
Vermutung, Schumann habe bereits
wihrend der Komposition an die
Hoffmannsche Gestalt gedacht, wohl
nicht auszuschlieBen ist. — Beziiglich
einiger anderer Einzelheiten, in denen
Worner den beiden genannten Pu-
blikationen des Ref. gefolgt ist,
mu3 auf die in Vorbereitung be-
findliche 2. erweiterte Auflage von
B verwiesen werden. W.s Buch kann
unter den neueren Schumannbeitra-
gen, die nicht Quellenschriften sind,
als die beste Nachkriegspublikation
bezeichnet werden.

Wolfgang Boetticher

Peter Gradenwitz: The Music
of Israel. Its Rise and Growth
through 5000 Years. W. W. Norton &
Company, Inc. New York, 1949.

Der Titel schon riickt das Buch aus
dem Bereich wissenschaftlicher Ob-
jektivitdt heraus. Denn eine ,israe-
lische Musik“ seit 5000 Jahren, oder

besser iber 5000 Jahre hin, gibt es
nicht. Wer sich liber neueste Verhalt-
nisse des Musiklebens in dem neu
gegriindeten Nationalstaat Israel un-
terrichten will, der wird sicherlich
gut bedient. Wir erfahren im 10. Ka-
pitel von den Bestrebungen, eine
judisch-nationale Musik ins Leben
zu rufen, von der Griindung der
»Gesellschaft fiir jidische
Volksmusik“ in Petersburg 1908,
bis zur Griindung des Palédstina-
Orchestersin Tel Aviv im Jahre
1936 mit Toscanini als Gast, der
Griindung der Volksoper 1941, des
israelischen SendersKolIsrael
1948. Wir erfahren ferner, welche
Komponisten sich um die Schaffung
eines Nationalstiles und einer natio-
nal-gefarbten Musik bemiihen, von
dem Volkslied-Sammler Yoel En -
gel (1862 —1927), der als Kompo-
nist der zu dem seinerzeit auch
in Deutschland aufgefiihrten Drama
des jidischen Theaters Habima ,,Dyb-
buk* komponierten Biihnenmusik
bekannt geworden ist, bis zu dem

heute erfolgreichen Komponisten
Paul Ben-Haim, geb. 1897 in
Miinchen wund Schiiler Friedrich

Kloses (gemeinsam mit dem unter-
zeichneten Berichterstatter) als Paul
Frankenberger, dem Hinde-
mith-Schiiler Heinrich Jacoby
(geb. 1910), Walter Sternberg
(geb. 1898), Joseph Kaminski
(geb. 1903) u. v. a.

Seit dem Beginn der zionistischen
Sammlung in Paldstina und der end-
lichen Griindung des Staates Israel
im Mai 1948 ist in Israel eine na-
tionale Musik im Entstehen.
Der israelische Staat erlebt etwa
hundert Jahre spéter als die kleine-
ren Staaten in Europa und auf dem
Balkan den Nationalismus. Wie Nor-
wegen, Spanien, wie alle europdischen
Linder um die Mitte des vorigen
Jahrhunderts eine Nationalmusik sich
entwickeln sahen, die sich auf die
Volksmusik des eigenen Landes
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stlitzt, so versucht nun auch Israel
eine national-jliidische Musik zu
schaffen. Auf Volksliedsammlung he-
bréischer, d. h. echt orientalischer
Melodien, wie sie Idelsohn ge-
sammelt hat und nach ihm viele an-
dere, jetzt, wie wir lesen, Dr. E.
Gerson - Kiwi (Verfasserin der
Diss. ,Studien zur Geschichte des
italienischen Liedmadrigals im XVI.
Jahrh.“, Heidelberg 1937), wird nun
ein nationaler Stil kunst- und wil-
lensméBig aufgebaut. Es wird von
Interesse sein, inwieweit hier eine
dhnliche natiirliche Verschmelzung
zwischen Kunst- und nationaler
Volksmusik eintreten kann und wird
wie bei Grieg oder Albeniz! Man
wird an den Versuch, auf nationali-
stischer Grundlage kunstlich eine
Sprache aufzubauen, erinnert, den die
Norweger mit ihrem Folksmaal
gegeniiber dem Rigsmaal unter-
nommen haben, aufgebaut auf vier
Bauerndialekten Norwegens, gegen-
iliber der dédnischen ,Reichssprache*.

Den Gegenpol der modernen Zeit
Israels bildet das Alte tum. Hier
hat der Verf. sich auf eine sorg-
same Wiedergabe bekannter Dinge
beschrankt. Das gleiche gilt von dem
einzigen Abschnitt dieser Geschichte,
in welchem jidische Musiker her-
vorgetreten sind, ndmlich dem Friih-
barock. Auch hier werden die bekann-
ten Daten tiiber die jiidischen Musiker
am Hofe in Mantua, vor allem Sa-
lomone Rossi Hebreo, nur
zusammengetragen. R o s si verdiente
ldangst eine griindliche Monographie!
Jiidische Komponisten treten dann
nicht mehr hervor bis zur Zeit der
Emanzipation und Assimilation, einer
Zeit, welcher der Verf. als Zionist
ablehnend gegeniibersteht. Hier nun
sind Probleme von héchster Trag-
weite gestellt, nicht nur im engeren
Bereich der Frage juidischer Musik,
sondern der nationalen und rassischen
Stile iliberhaupt. Leider sind nicht
nur die Ausfiihrungen des Verf. in

dieser Hinsicht nicht befriedigend.
Es darf zwar entschuldigend an-
genommen werden, dal der Verf.
diese weitreichenden Probleme nicht
behandeln wollte. Er kommt aber
doch nicht um sie herum und es ent-
tduscht bei diesem von einem Zio-
nisten geschriebenen Buch sehr, daB
hier den Antisemiten geradezu ihre
alten billigen Argumente als Waffen
in die Hand gedriickt werden, wenn
ein gemeinsames rassisches jiidisches
Element als Grundlage fiir alle von
judischen Komponisten geschaffenen
Kompesitionen angenommen wird!
Es mul3 ausdriicklich betont werden,
daB diese Annahme nicht zu beweisen
ist. Nation, Volk, Rasse sind ausein-
anderzuhalten. Eine Nation waren
die Juden bis zur Zerstorung des
Tempels und zur Vertreibung in alle
Welt. Sie werden es wieder in Israel.
Ein einheitliches Volk oder gar eine
Rasse waren sie in den dazwischen-
liegenden fast zwei Jahrtausenden
nie! Der Verf. ist hier allerdings vor-
sichtig (S. 170): ,Es mulBl erwartet
werden, daB die Werke judischer
Komponisten, die in der Mitte grofler
musikalischer Nationen lebten, mehr
durch die musikalische Tradition der
Volker gekennzeichnet sind, welche
ihnen den Untergrund und die Er-
ziehung gaben, als durch die jiudische
Kultur, die sie hinter sich lieffen“.
Der Verf. glaubt, daB die judischen
Komponisten der verschiedenen Peri-
oden ein Ubergewicht des Intellekts
iiber den Impuls (d. i. Antrieb, na-
tiirliche Bewegung) erkennen lassen,
daB die judischen Musiker einen
hochentwickelten Sinn fiir formale
Planung, eine geschickte Ausnilitzung
der musikalischen und technischen
Mittel und Vielseitigkeit beséBen.
Der Jude unterdriicke seine Natur
und verberge seine Bewegung, aber
er meistere leicht die Kunstregeln,
die er in den erhabenen Werken der
Meister finde (172). Wo die groBen
Romantiker leidenschaftlich und ex-
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pansiv (aus sich herausgehend) seien,
sei Begeisterung und ,Contempla-
tion“, Nachdenklichkeit, Beschau-
lichkeit Kennzeichen der Musiker
judischer Abstammung. — Und dann
wird Mendelssohn wie oben gekenn-
zeichnet. Diese Kennzeichnung besagt
und erklirt gar nichts! Mendels-
sohn ist von der Fortschrittspartei
her gesehen, von R. Wagner her,
ein Reaktionir. Er ist in seinen Lie-
dern ein Ausldufer der letzten Ber-
liner Liederschule. Dafl er zu einer
gewissen Glitte neigt, nicht zur D&-
monie, zur klassischen Rundung, nicht
zur romantischen oder gar neuroman-
tischen ,,Expansivitat“ — ist das ,,jli-
disch“ oder sind das ganz personelle
Ziige? Wir bekommen keine Antwort,
nicht einmal den Versuch einer sol-
chen! Den Nationalcharakter eines
Volkes herauszuarbeiten, diirfte liber
lange Strecken der Geschichte kaum
moglich sein. Zeitstil und vor allem
,Schule“ tiauschen hier Ahnlichkeiten
und Unterschiede vor. Die Juden sind

kein ,,Volk“ im rassischen Sinne,
keine Rasse! Wirklich gemeinsame
Ziige zwischen Mendelssohn,

der ein ganz personliches Gesicht hat,
Zartheit mit Weichheit gemischt,
hochste Kultur mit etwas biirgerlich-
akademischer Einengung, und dem
begabten, aber charakterlosen und
brutalen Meyerbeer zu suchen, er-
scheint mir ganz abwegig. Und was
soll vollends Offenbach mit
Mendelssohn gemein haben, mehr als
mit Schumann oder Berlioz—,
namlich gar nichts! Eine genaue, auf
moglichst objektiver Beobachtung
aufgebaute Darlegung der nationalen
oder rassischen Eigenschaften des
Musikers Mendelssohn, die ihn
von zeitgenossischen deutschen Mu-
sikern unterscheiden und die nicht
hochst-personliche Ziige eines Geni-
alen sind, bleibt der Verf. uns schul-
dig! Unter den aufgezidhlten Musikern
wird Ignaz Moscheles ganz neben-
bei genannt. Zu Unrecht. Er ist ein

hochbedeutendes Talent. Ich habe
zweimal (Die Entwicklung des deut-
schen Klavierkonzertes von Mozart
bis Liszt, 1927, S. 202 ff. und Das In-
strumentalkonzert, 1932, S. 314 ff.) auf
diesen genialen Komponisten von
Klaviermusik und insbesondere Kon-
zerten aufmerksam gemacht. Wer
sein,,Concert pathetique“ op.93 kennt,
der wird eine Kennzeichnung als
»nicht leidenschaftlich“ und ,expan-
siv“, sondern ,begeistert und be-
schaulich* als vollig unzutreffend
empfinden: diese rassisch-kollektiven
Kennzeichnungen stimmen ebenmeist
nicht, schon oft nicht bei historisch
geschlossen gebliebenen Volkern, ganz
und gar nicht bei ,,den“ Juden!

Der Verf. befaf3t sich dann natiirlich
auch mit Mahler, dessen Stil als
nationaljiidisch wohl zuerst von Max
Brod gekennzeichnet wurde. Brod,
der, wie wir im vorliegenden Buche
lesen, nun auch in Israel als Schrift-
steller und auch Komponist tatig ist,
schrieb 1920 im Anbruch: ,Was vom
deutschen Blickpunkt aus inkohérent,
stillos, unformlich, ja bizarr, schnei-
dend, zynisch, allzu weich, gemischt
mit allzu hartem erschien, erscheint
anders, wenn man sich in Mahlers jii-
dische Seele einfiihlt: Form und Inhalt
stimmen, nichts ist vorlaut, nichts
iibertrieben. Doch haben national-
jlidische Bestrebungen Mahler fern-
gelegen“.Thm, Brod, sei Mahlers
Musik beim Anhoren eines ostjidi-
schen Gottesdienstes aufgegangen.
Wenn nun diese Kennzeichnung
stimmt, wo ist dann die ,jiidische®
Seele Mendelssohns? Gerade das
Gegenteil aller dieser gebrauchten
Beiwoirter kennzeichnet ihn! Ist bei
Mahler, zwar nicht in Motiven,
aber in der Art etwa nur Ostjiidisches
aufgebrochen, etwas, das demnach im
Gegensatz zum Westjlidischen bei
Mendelssohn steht? Was ver-
bindet beide? Der Verf. ist sich der
Schwierigkeit der Fragen natiirlich
bewuBit, so wenn er von Bloch
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sagt, daB er im Gegensatz zu den rus-
sischen, tschechischen oder deutschen
Nationalkomponisten eben nicht in
nationalem Boden wurzelt. , Bloch
schuf einen hebriischen Idiom, um in
der Musik den ehrfurchteinflofenden
Geist des uralten Erbes von Israel
auszudriicken®, im Gegensatz zu den
Ostjuden, welche eine musikalische
Form in mehr volkstiimlicher Hin-
sicht gaben (241).
Enttduscht uns der Verf. in der zen-
tralen Frage der rassischen Charak-
teristik, so gibt er doch eine Menge
wertvoller Ubersichten, etwa des
Einflusses der Bibel auf die Kom-
ponisten der Jahrhunderte, abgesehen
von einer Darstellung der jiidischen
Liturgie und ihrer Entwicklung. Fur
grundlegende TUntersuchungen der
rassischen Bedingungen des musi-
kalischen Schaffens ist die Zeit noch
nicht reif, nicht zuletzt, weil diese
Fragen einmal in furchtbarer Weise
verfdlscht worden sind. Das wissen-
schaftliche Problem bleibt brennend.
Hans Engel

Georg Friedrich Héandel:
Psalm-Kantaten. Nr. 1. Mein Lied
sing auf ewig, Psalm 89. Nr. 2. So
wie der Hirsch nach Wasser schreit,
Psalm 42. Herausgegeben von Kurt
Fiebig und Max Schneider.
Edition Merseburger, Evangelische
Verlagsanstalt GmbH. Berlin.

Der fast volligen Nichtbeachtung der
Hindelschen Anthems in Deutschland
will diese dankenswerte Ausgabe ein
Ende machen. Sie soll aufBler den
zwolf Chandos-Anthems — davon 6
und 11 in zwei Fassungen — die
beiden Hochzeitsanthems und das
Findlingshospitalanthem umfassen.
Zunichst erschienen das siebente
»Mein Lied sing auf ewig“ und das
sechste ,,So wie der Hirsch nach Was-
ser schreit“ (in der 1. Fassung).

Die Herausgeber haben das Ihre ge-
tan. diese groBe Musik auf unseren
Orgelemporen heimisch zu machen,

indem sie ihr zunichst mit der Be-
zeichnung ,Psalmkantate“ statt des
fremden ,Anthem“ einen ebenso
versténdlichen wie sachlich zutref-
fenden Namen gaben. Sie legen die
Werke selbst in klarem Urtext vor.
Damit sind Verdeutungen schon im
Notenbild vermieden, aber es wird
dafiir von den Musizierenden um so
mehr jene schon nach Burney fiir die
Wiedergabe Hiandelscher Werke not-
wendige ,machtvolle Hilfsarbeiter-
schaft“ gefordert, die allein die Noten
in Héndels Sinne lebendig machen
kann.

Die Herausgeber waren bemiiht —
wenn auch sehr zuriickhaltend —,
dabei zu helfen durch ,erginzende
Vortragsbezeichnungen*, die als Zu-
tat kenntlich gemacht sind, durch eine
ausgezeichnete GeneralbaBaussetzung
(nur in 2, S. 22 ist des Guten zuviel
getan, da das Akkordisieren der wie-
derholten Achtel auf jedem einzelnen
statt ,in langsameren Noten“, wie
Heinichen, Der GeneralbaB}, S. 377,
rat, den Fluf3 zerklopft), ferner durch
genaue Bezeichnung des Tutti-Soli-
Wechsels sowie durch sparsame An-
merkungen. So bleibt den Auffithren-
den noch viel Ungewohntes aus Eige-
nem zu tun, etwa was die Auffassung
der Tempi, die Artikulation, das Aus-
zierungswesen betrifft, worauf ja die
Fachausbildung unsere Praktiker
leider nur selten recht vorbereitet.
Einige Bemerkungen zum 1. Heft:
Die erste Anmerkung: staccato be-
deute bei Hidndel nicht ,kurz ab-
gerissen“, sondern nur ,getrennt“
(vom folgenden Ton), folglich brauche
es vor Pausen nicht vorgeschrieben
zu werden, trifft im ersten durchaus
zu, im zweiten nicht. Staccato be-
deutet damals .gestoBen“ (Walther),
fast dasselbe wie ,piqué ou pointé“
(Brossard), also: konzentriert be-
tont, die lineare Tondauer im Ak -
zent verdichtend und damit ver-
kirzend, es wird also durch Pausieren
wihrend der folgenden Taktzeit kei-
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neswegs liberfliissig gemacht.—Wenn
S. 30 Larghetto mit ,,breit und feier-
lich, aber nicht zu langsam“ erklirt
wird, so gerdt heute die vorwiegend
in Achteln verlaufende Tonbewegung
dieses Satzes trotz Hindels C-Vor-
schrift in Gefahr, in breite, schwere
Achtel zerzdhlt zu werden. Die dem
Largo angehingten Verkleinerungs-
silben aber fordern dazumal eine
entschwerte Breite, hier mit an-
deren Worten die Verbindung von
Ehrfurcht und Enthusiasmus,
wie es dem Text entspricht: ,Der
Himmel ist Dein, denn Du schufest
die Feste dieses Erdbaus“. Ubrigens
weisen hier musikalische Faktur wie
Text deutlich darauf hin, daB in die-
sem Takt nur die Halben beschwert
sind: ,,The héavens are thine, / thou
hast 1aid the foundation of the round
world“, und nicht: ,the héavens are
thine, / thou hast 1aid thé foundation
of the round world“. Kann man doch
diese Musik nicht lebendig machen,
wenn man sie nicht dem Text gemil
sprechend singt.

Zum 2. Heft: Ist das S. 5 zugefiigte
»Andante“, das unsere Praktiker als
Anweisung zu langsam-lyrischem
Vortrag kennen, wirklich geeignet,
sie in den groBen pathetischen Schritt
dieser Sonata einzufiihren? — Sehr
gut ist S. 9 der Vorschlag einer Aus-
zierung der SchluB3akkorde durch den
Generalbafispieler. Wenn damals aber
nicht gerade Hindel selbst an der
Orgel saf3 (der dann wohl noch weiter
ausgegriffen hitte), dann hitte es der
Konzertmeister dem Organisten ge-
wifl veriibelt, ihm das Auskaden-
zieren weggenommen zu haben! —
Wird der Ruf des Danks und Froh-
lockens S. 24 nicht zu gemaiBigt
klingen, wenn die Sidnger die zuge-
fligte Vorschrift , Allegro mode -
rato“ befolgen, und das ,,why so
disquieted — (warum) so ruhelos“
S. 29 zu ruhig, wenn sie dem zuge-
fiigten ,,Andante tranquillo“ glauben?
Diese Fragen sollen den hohen Wert

der auch duBerlich wohlausgestatteten
Ausgabe nicht bestreiten; sie wollen
nur auf besonders schwierige Punkte
jener notwendigen ,Hilfsarbeiter-
schaft“ hinweisen und dazu anregen,
in den kiinftigen Heften noch mehr
Hinweise dafiir zu geben.

Rudolf Steglich

Hans Hickmann: Instruments de
musique. Einzelband des «Catalogue
général des Antiquités Egyptiennes
du Musée du Caire». Imprimerie de
I'Institut Frangais d’Archéologie Ori-
entale. Kairo 1949. 4°, 216 S., 116 Taf.

Ein groBer Teil der altdgyptischen
Instrumente, iiber die Hickmann be-
reits mehrere Einzelstudien verof-
fentlicht hat, wird hier noch einmal
geschlossen, gewissermaBen als Quel-
lenwerk vorgelegt. Die verhéltnis-
maBig geringe Zahl von zusammen
652 vollstiandigen Stiicken und Frag-
menten erlaubte es, nicht nur den
beschreibenden Teil sehr umfangreich
und iibersichtlich anzulegen und mit
allen moglichen Daten zu versehen,
sondern auch fast alle Instrumente
in dem bildtechnisch vorziiglichen
Tafelwerk wiederzugeben. Das groB-
zligig ausgestattete Buch, das sich im
wesentlichen an die Vorbilder anderer
beschreibender Kataloge, nicht zuletzt
an die Sachssche Veréffentlichung
der alten Berliner Sammlung an-
lehnt, ist zwar Teil eines groBeren
Museumskataloges, dennoch aber ein
in sich geschlossenes Werk, das auch
dem Nichtfachmann die notwendigen
Einblicke in grundsitzliche instru-
mentensystematische Fragen vermit-
telt. Die in der Sammlung vorhande-
nen Stiicke bedingen dabei allerdings
eine ungewohnliche Schwerpunkt-
bildung bei den Idiophonen und da
insbesondere bei den Klappern, wih-
rend Aerophone und Chordophone
einen wesentlich geringeren Raum
beanspruchen koénnen und anderes
begreiflicherweise ganz fehlen muB.
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Die Gliederung des Textteiles ge-
schieht nach der ublichen Einteilung
in die vier Hauptinstrumentengrup-
pen, die Untergliederung nach ortli-
chen Gesichtspunkten. Jedem solchen
Abschnitt ist eine knappe grundsitz-
liche Erklarung der betreffenden
Gruppe vorausgeschickt, wobei H.
oftmals aus bekannten Instrumenten-
kunden zitiert, vielfach aber detail-
lierte eigene Definitionen gibt. Nach
Anfithrung der Inventarnummern
folgen sodann die einzelnen Stiicke,
zunichst in formaler Beschreibung,
dann in genauen Mafangaben. Wei-
tere immer wiederkehrende Angaben
beziehen sich auf den Auffindungs-
ort, die mutmaBliche Entstehungs-
zeit, und schlieBlich folgen noch sehr
sorgfiltige bibliographische Hinweise.
Dariiber hinaus finden sich in Ful3-
noten noch zahlreiche weitere Lite-
raturangaben und entsprechende Zi-
tate, bei denen der Verf. auch die
agyptisch-arabischen Arbeiten be-
ricksichtigt. Einzelne Namen und
Begriffe gibt er sogar in Hieroglyphen
und in arabischer Schrift wieder, so
daB der Katalog allein durch diese
kleinen Aufmerksamkeiten ebenso
fiir den einheimischen Wissenschaft-
ler an Wert gewinnt, wie die in
deutsch und englisch beigefiigten In-
strumentenbezeichnungen alle ver-
gleichenden Forschungen erleichtern.
Der Text ist zudem noch reichlich mit
Zeichnungen versehen, die, vielfach in
konstruktiven Aufrissen, die Grund-
formen erldutern, Plastiken und Re-
liefs zeigen, plastische Bildungen der
Instrumente sichtbar machen oder
schriftliche und ornamentale Ver-
zierungen wiedergeben.

Mehrere Anhidnge vergroBern die
ausgezeichnete Brauchbarkeit des
Katalogs. Da findet sich zuerst eine
zwar kiirzere, aber ausreichende Be-
schreibung der zahlreichen in das
Koptische Museum iliberwiesenen In-
strumente. Es erscheint danach be-
dauerlich, daB nicht nur so viele

Stiicke nun nicht mehr zusammen mit
den anderen im groBen Kairoer Mu-
seum zu sehen sind, sondern dafB} sich
dadurch auch eine noch eingehendere
Erlduterung und vor allem bildliche
Wiedergabe in dem vorliegenden
Buche zwangslaufig verbot. Es finden
sich darunter mehrere Kastagnetten
der charakteristischen Flaschen- und
Schuhform, wihrend unter den mu-
seumseigenen Stilicken nur ein Exem-
plar aufgefiihrt ist. Weitere Anhénge
bringen tabellarische Zusammen-
stellungen aller Instrumente nach
Herkunft und Zeit, sowie Gegeniiber-
stellungen der Numerierungen aus
dem Generalkatalog, dem Eingangs-
journal, der hier angewendeten Zih-
lung und der von M.Bénédite. Gerade
letzteres mag fiir den aufschluBireich
sein, der sich bislang an den &lteren
Katalog Bénédites gehalten hatte.

Soviel liber den Aufbau des Kata-
loges, den H. mit bewundernswerter
Exaktheit zusammengestellt hat und
in dem man kaum noch irgendwelche
quellenmiBigen Angaben oder Belege
vermifit. Dankenswert ist dabei vor
allem aber auch, dal der Verf. in
strittigen Fragen, die eigentlich nur
am Objekt selber gelost werden kon-
nen, eine eindeutige Stellung bezieht
und damit selbst einen instrumenten-
kundlichen Forschungsbeitrag liefert.
So vermag er fiir die groBe Gruppe
der ,,Plattenklappern“ nachzuweisen,
dafB diese meist in Form von Hinden
mit oder ohne Unterarme gebildeten
Instrumente tatsdchlich als Rhyth-
musinstrumente benutzt worden sind.
Er stellt sich damit in Gegensatz zu
der bisherigen Auffassung einschlie-
lich der von Sachs, wonach diese Ge-
riate als Spiele, als symbolische Ge-
genstinde oder hochstens als Attri-
bute von Musikern galten. Als Nach-
weis dienen H. mehrere Gesichts-
punkte. Einmal verweist er auf lite-
rarische und bildliche Angaben, zum
anderen konnte er eindeutig Ge-
brauchsspuren an den Museums-
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stiicken feststellen. Die Behauptung,
die Instrumente aus Holz, aus den
Zahnen des Nilpferdes, aus Elfenbein
oder Knochen miiten bei haufigem
Gegeneinanderschlagen zerbrechen,
widerlegt er durch Versuche mit
rekonstruierten Instrumenten aus
neuem Material. Damit findet dann
zugleich die Handform der Klappern
wieder ihre natiirlichste Erkldrung,
da die Instrumente nicht nur wie alle
Gegenschlagstdbe als Ersatz klat-
schender Hinde zu gelten, sondern
sogar noch die Form dieser beibehal-
ten haben.

Fayence-Sistren und andere Instru-
mente aus Stein (Glocken), die man
bisher nur als musikalisch bedeu-
tungslose, symbolische Kultgerite an-
gesehen hat, fiihrt H. bewuBt hier
mit auf, da auch sie Gebrauchsspuren
aufweisen und demnach tatsdchlich
instrumental verwendet worden sein
miissen. Er leugnet dabei nicht, daB3
oftmals solche Reproduktionen wohl
auch nur zu dem Zwecke hergestellt
worden sind, sie, beispielsweise Ton-
horner und -trompeten, Toten in die
Griber mitzugeben. Erfreulicherweise
verzeichnet der Verf. auch Glocken-
giefliformen, die, obwohl undatierbar,
Aufschlu3 iiber den antiken Instru-
mentenbau zu geben vermégen.
AuBler den genannten Idiophonen
enthilt der Katalog noch Griffklap-
pern, Schellen und Rasseln. Neben
den bekannten Rohrléngsfloten (Nays)
sind auch Schwirrscheiben, GefiB3-
und Knochenfl6ten vertreten. Bei den
Oboen vermerkt H., dal3 die Doppel-
instrumente eine Klasse fiir sich bil-
den, ohne allerdings die wie beim
aulés immer noch umstrittene Frage
ihres Spiels zu l6sen. Er erwahnt le-
diglich die beiden Moglichkeiten, daB
man sowohl zusammengebundene In-
strumente verwendet wie auch zwei
lose Exemplare gleichzeitig gespielt
hat. Die Ahnlichkeit der Doppelin-
strumente mit den heutigen Doppel-
klarinetten ist fiir den Verf. Grund

genug, fast stets die Frage ,,Oboe oder
Klarinette“ offenzulassen, zumal die
unterscheidenden Teile, die Rohr-
blatter, durchweg fehlen. Auffallig
ist zumindest, daB die beiden ein-
zigen zusammengebundenen Instru-
mente des Museums eindeutig Klari-
netten darstellen. Neben den beiden
kostbaren, von H. in einer besonderen
Publikation behandelten Trompeten
ist hier eine Reihe von Tonhérnern
aus der spiéten griechisch-romischen
Epoche angefiihrt.
Die Kithara ist durch drei asym-
metrische Stiicke vertreten, von denen
eines um 1500 v. Chr. datierbar ist.
Aus gleicher Zeit stammen auch die
beiden ebenfalls recht gut erhaltenen
langhilsigen SpieBlauten, deren Ahn-
lichkeit mit heutigen nordafrikani-
schen Exemplaren aufféllt. Die sieben
vollstdndigen Bogenharfen gehoren
ebenfalls in das ,Neue Reich®, &alter
ist lediglich ein einzelner Hals. Die
reifste Form, die Winkelharfe, ist nur
einmal vertreten. Zumal ihr Erhal-
tungszustand schlechter ist als der
des frither in Berlin befindlichen
Stiickes, ist dessen Verlust um so
mehr zu bedauern.
Auf solch seltene Stiicke geht H. zwar
etwas weitldufiger ein, er verliert
sich aber nie in Enthusiasmen {iiber
die ihm anvertrauten wertvollen
Schitze, die von dem musikalischen
Leben einer vergangenen Kultur aus
der Zeit zwischen dem dritten Jahr-
tausend vor und dem ersten Jahr-
tausend nach Christus kiinden.

Kurt Reinhard

Vincent Liibeck: Kantaten:
,Hilf Deinem Volk, Herr Jesu Christ*
fiir vierstimmigen gemischten Chor,
flinfstimmigen Instrumentalchor und
Continuo,

,Gott, wie Dein Name, so ist auch
Dein Ruhm“ fiir dreistimmigen Méan-
nerchor, vierstimmigen Instrumental-
chor und Continuo,

»Willkommen siiler Brautigam“ fir
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zwei hohe Stimmen, zwei Violinen
und Continuo. Herausg. von Max
Martin Stein.

Leipzig, Edition Merseburger in Ver-
bindung mit der Evangelischen Ver-
lagsanstalt Berlin, 1949.

Es ist gewiBl erfreulich, wenn ein der
Praxis zugewandter Musiker den Mut
aufbringt, musikalische Werke, die
in unseren monumentalen wissen-
schaftlich-historischen Ausgaben dem
Musik-Tun  verschlossen bleiben,
durch eine praktische Neuausgabe
dem musikalischen Leben erneut zu-
zufiihren. Das gilt im besonderen,
wenn es sich um Werke von so hohem
Rang handelt, wie sie in den drei er-
haltenen Kantaten Liibecks vorliegen.
Gemeinhin hat jeder Herausgeber
den versténdlichen Ehrgeiz, nur solche
Werke zu veréffentlichen, die noch
nie einen Neudruck erfahren haben.
Dadurch werden aber gelegentlich
gerade die wertvollsten Musikdenk-
madler der Geschichte unserer Gegen-
wart vorenthalten, denn die wissen-
schaftlichen Ausgabereihen bergen
das kostbarste Gut der Historie. M.
M. Stein stilitzt sich auf die Urtext-
ausgabe, die Gottlieb Harms 1921 im
Ugrino-Verlag fiir die Gesellschaft
gleichen Namens herausbrachte. So
wurden die Kantaten Liibecks zu-
gleich von einer gewissen Ideologie
befreit und in die heutige Wirk-
lichkeit gestellt. Der Neubearbeiter
hat den Text einer kritischen Durch-
sicht unterzogen und offensichtliche
Schreibfehler der Quelle berichtigt,
worliber ein Revisionsbericht jeweils
Auskunft gibt.

Die letztgenannte Weihnachtskantate
erfuhr schon 1924 durch den damali-
genKallmeyer-Verlag eine praktische
Neueinrichtung; seitdem hat sie sich
einen sicheren Platz in der Haus-,
Schul- und Kirchenmusik erworben.
Die von daher rithrenden Vorschlige
einer versweisen Aufteilung der Ge-
sangspartien auf Solo- und Chor-
stimmen dienen der musikalischen

Architektur und Lebendigkeit. Die
bezeichneten obligaten Violinstimmen
weisen kein Problem auf.

Die beiden anderen Werke miissen
sich erst ihren Ort im musikalischen
Leben erobern. Die Kantate ,Hilf
Deinem Volk“ geht iiber die vierte
und filinfte Strophe von Luthers
deutschem Te Deum. Damit ist ihre
gottesdienstliche Stellung aufgewie-
sen. Der Instrumentalsatz blieb in
der Quelle unbezeichnet. Der Her-
ausgeber besetzt ihn durch die Vio-
linenfamilie. Das ist zweifellos mog-
lich, vor allem, wenn man an das
italienische Vorbild denkt und an
die Ndhe zu Tunder, Bruhns, Buxte-
hude. Hilt man aber die Tatsache
dagegen,daB eine bezeichnete Fagott-
stimme tiberliefert ist, die nicht zum
stédndig durchlaufenden Continuo ge-
hort, sondern jeweils nur den BaB des
Instrumentalchores darstellt, denkt
man an die Thematik der Instru-
mentalstimmen, die keine ,Bogen¢,
keine ,geigerischen Manieren“ ent-
hilt, sondern ,,blédserische® Naturton-
schritte und Tonteilungen kennt, die
sich bei sparsamen Modulationen dem
Vokalsatz mitteilen, erinnert man
sich der Stadtpfeiferverhiltnisse im
damaligen Hamburg, so mochte man
den gesamten Instrumentalpart vom
bezeugten Fagott aus nach barockem,
chorischem Klangprinzip mit Holz-
bldsern auffiillen.

Die Textquelle zu ,,Gott, wie Dein
Name“ ist bislang nicht ermittelt.
Man mochte bei dem stromenden
Atem und der holzschnittartig kraf-
tigen Formung an eine alttestament-
liche Psalmdichtung denken. Die Zu-
ordnung zum Erntedankfest, die der
Herausgeber vermutet, erscheint mog-
lich. Ebenso wird man dem Bearbei-
ter recht geben, wenn er fiir den un-
bezeichneten Instrumentalpart hier
Trompeten einsetzt. Gewil} lassen die
gleichen, zuvor angefiihrten Griinde
auch hier Rohrblattinstrumente zu.
Der Instrumentalsatz ist jedoch wie
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ein Altenburgsches , Trompeterstiick-
lein“ gehalten von der C-dur-Natur-
tonthematik bis zur ,,Zunge“ und
»Haue“. Das ,Herreninstrument* der
Trompete rechtfertigt sich auch als
Symbolisierung des Textes. Gewil3
tut man recht, das in der Partitur
nicht genannte , BaBinstrument“ des
Trompetenchores, die Kesselpauke,
hinzuzuziehen, wie es einst selbst-
versténdlicher Brauch war; der in-
strumentale Einleitungssatz, der tiber
einen dreizehnmal aneinandergereih-
ten doppeltaktigen Ostinato geht,
verlangt geradezu danach, zumal die-
ser Ostinato nichts anderes darstellt
als eine Umschreibung der ,,Pauken-
melodie“ I-V-I. Wer sich heute zur
Blechbliserbesetzung entschlie3t,

sollte dann auch das Fagott gegen

eine Posaune auswechseln. Wenn auch
die oberste Stimme des Vokalparts
im Alt-Schliissel notiert ist, so moge
man sich daran erinnern, daB3 die
Barockzeit den Chor-Alt in der Kir-
chenmusik mit Minnern besetzte;
Frauenstimmen wiirden hier den
Klangwillen empfindlich stéren, der
einen dreistimmigen Chor von Trom-
peten gegen einen dreistimmigen
Chor von Minnern setzt.

Es wire verfehlt, die ,,Frihkantaten
des gesuchten Hamburger Orgel-
spielers und -lehrers (1654—1740)
— etwa von der Position Bachs aus
gesehen — als ,Vorldufer“ oder gar
,vorlaufig® einordnen zu wollen, so
sehr sie die Brilicke zwischen dem
geistlichen Konzert Schiitzscher Pra-
gung und der Kantate des Bach-
zeitalters darstellen. Die Neuausgabe
erweist die frische Urspriinglichkeit
dieser Werke aufs neue, die Potenz
ihrer inventio, ihren eigenen Ton,
ihre kunstvolle Architektur und in
sich geschlossene Form. Das Musik-
leben wird sich fiir die Gabe dank-
bar erzeigen.

Herausgeber und Verlag sind auf ein
eindeutiges Notenbild aus. Den in
Klammern beigefiigtenTempobezeich-

nungen wird man im allgemeinen
beipflichten. Die SchluBlbezeichnun-
gen ,Breit“ und ,rit“ wiirde man
jedoch gern missen, zumal der Kom-
ponist selbst gelegentlich ein,,Schlu3-
ritardando*“ bis zur zwei- und vier-
fachen Lange der sonstigen Noten-
werte ausgeschrieben hat. Auch muf3
man es bedauern, dal der Heraus-
geber seine Auffassung der musika-
lischen Dynamik, wie er sie im Vor-
wort zur Ausgabe der Weihnachts-
kantate umreifit, nicht auch auf die
anderen Werke iibertragen hat, son-
dern hier im Bestreben, ,die starre
Monotonie eines gleichméBigen Forte-
klanges zu vermeiden“, eine dyna-
mische Aufweichung des strukturie-
renden Barockklanges vornimmt, wo-
bei er sogar so weit geht, ein Schluf3-
Amen von einer guten Partiturseite
in eine Schwelldynamik vom p bis
zum ff aufzul6sen. In der Kantate
»Gott, wie Dein Name*“ mufB3 der Ge-
neralbaBl von Takt 17—27 gleichfalls
in den !?/s-Takt liberwechseln. Wenn
dieVorworte anstatt von Erd mann
stets von Ed u ard Neumeister spre-
chen, so ist das wohl ein Leseversehen.

Wilhelm Ehmann

MITTEILUNGEN

Am 7. April 1951 starb in Berlin Dr.
Georg Kinsky. Der Verstorbene
gehorte zu den Musikforschern, deren
Arbeiten sich durch tiefe Sachkennt-
nis und Griindlichkeit auszeichneten.
Sein Andenken wird in Ehren ge-
halten werden.

Am 21. Dez. 1950 ist der bekannte
belgische Musikforscher Ernest Clos-
son verschieden. Seine Verdienste
um die Musikwissenschaft und be-
sonders um die Musikinstrumenten-
kunde haben seinen Namen in der
ganzen Welt bekannt gemacht. Auch
die deutsche Musikwissenschaft wird
ihmein ehrendes Andenken bewahren.

Professor Dr. Walther Vetter wurde
am 10. Mai 1951 sechzig Jahre alt.





