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ENTWICKLUNGSMOGLICHKEITEN DER
MECHANISCHEN MUSIK

VON
ERWIN FELBER-WIEN

s ist gewiB kein Zufall, daB gerade jetzt die mechanische Musik sich zu einer

ArtEigenleben allméhlich durchkdmpft. Allenthalben ersetzt die Maschine
den lebendigen Menschen, sie verdrdngt das Handwerk und die Handarbeit, ihre
Pferdekraft 16st die Kraft des Zugtieres ab, und so spielt sich auch in den ver-
schiedenen Kiinsten die Technik gegen den Geist auf, der sie geschaffen hat.
Mit allerhand Surrogaten wird gearbeitet, das Kino ist fiir die breiten Massen
ein willkommener Notersatz fiir das lebendige Theater, der Phonograph ist
trotz aller technischen Méingel ein wertvolles, fiir Studienzwecke — nament-
lich des Gesangseleven — unentbehrliches Konservierungsmittel der leben-
digen Musik, ihres Vortrages und ihrer technischen Wiedergabe, das Radio
ist ein schon heute hochwertiger Ersatz fiir Theater und Konzert und wird
noch unmittelbarer, gewissermaflen anschaulicher wirken, sobald sich erst die
weiter ausgestaltete Fernphotographie in wohl nicht zu ferner Zeit in den
Dienst des Radio gestellt hat.
Ganz anders liegen die Verhdltnisse fiir die mechanische Musik. Auch sie mag
da und dort eine Art Notersatz fiir den persdnlichen Solistenvortrag oder fiir
das lebendige Orchester sein; doch nicht darin liegt ihre besondere Bedeutung,
sondern in ihrem allmédhlichen Ausbau zu einem von der lebendigen Musik
vollig unabhingigen, selbstindigen Gebiete der Kunstmusik, das sich selbst
seine Grenzen absteckt. Die mechanische Musik will die lebendige Musik
weder nachahmen noch gar verdriangen, sondern sie will alles das voll aus-
schopfen, was ihr gegeben und der lebendigen Musik versagt ist. Und daB sie
gerade heute ihre ersten selbstindigen Schritte wagt, hingt nicht nur mit dem
Maschinenzeitalter sondern auch damit zusammen, dafl die Kunst von heute
— oder doch zumindest ein Zweig der Kunstentwicklung — einen anti-
romantischen Zug hat und daB die musikalischen Ausdrucksmittel heute viel-
fach andere sind als in der vorhergehenden Generation.
Die Gegeniiberstellung von Klassik und Romantik, die innerlich mit der Anti-
these von Polyphonie und Harmonie irgendwie zusammenhingt, mag ebenso
liickenhaft sein wie jede kunsthistorische Gliederung. Aber es bleibt doch in
der Musik von heute ein Streben fiihlbar zur Eindimmung der eine Zeitlang
iberstark betonten Persénlichkeit, zugleich ein Zug zu einer gewissen Niich-
ternheit und Sachlichkeit, die mitunter durch das mechanische Ablaufen eines
sich selbst spielenden Instrumentes besser und charakteristischer musikalisch
umgedeutet werden kann, als durch das persénliche Spiel des Menschen, der
nicht ohne weiteres in der Wiedergabe des Stiickes das Instrument beherrscht,
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vielmehr oft genug im Banne seines Gefiithles und im Zwange seiner Nerven
von dem Stiick beherrscht wird. So ergeben sich von selbst die Grenzen
zwischen Stiicken fiir mechanische Instrumente einerseits, deren Form und
Inhalt ein fiir allemal fertig-unverdndert und unverdnderlich dastehen mu8,
und personlich, individuell immer wieder je nach dem Temperament und
der augenblicklichen Seelenverfassung des reproduzierenden Kiinstlers ver-
schieden gestalteten Stiicken andererseits, deren Vortrag auf dem Soloinstru-
ment oder im Orchester eine immer wieder neue Erscheinungsform der vom
Schépfer gleichsam nur skizzierten Komposition ist. Die mechanische Musik
steht objektiv fertig da, die lebendige Musik harrt erst der Erweckung durch
die subjektive Deutung im Einzelfall. Freillch sind heute der Interpretation
durch den Virtuosen ganz enge Grenzen gezogen: Sowohl Schénberg als auch
Strawinskij und andere Moderne lassen kein Detail der Ausfiihrung in ihrem
Notenbilde ungel6st, so daB sich nach dem Urteil Ernst Kfeneks der Eindruck
der Strawinskij-»Rolle « von dem des persénlichen Vortrags Strawinskijsdurch
nichts unterscheidet. Eine andere Frage ist es freilich, ob der in Subjektivitit
befangene Komponist, der das allmidhliche Werden seines Werkes mitgefiihlt
hat, liberhaupt der berufene Interpret des fertig ausgetragenen Werkes ist,
und ob es gerade bei den Meisterwerken der Kunst nur eine einzige authen-
tische Interpretation gibt, ob nicht vielmehr verschiedene Spielarten eines
Werkes moglich sind, deren jede einzelne ein kiinstlerisch vollwertiges Ganzes
ergibt, wofern nur zwischen den einzelnen Teilen ein aus einem starken Tem-
perament heraus erfiihltes kiinstlerisches Gleichgewicht hergestellt ist.
Grundsitzlich wird es der gleiche MiBgriff sein, ob man eine fiir einen Mecha-
nismus komponierte Musik durch den Kiinstler spielen, oder lebendige Musik
durch den Musikautomaten reproduzieren l48t. Freilich, wie viele Kompo-
nisten fiir lebendige Musik ndhern sich heute bereits der mechanischen! Stra-
winskij, der alles Subjektive, Pathetische, Psychologisierende vermeidet und
in seiner Musik die Stimmen und Motive gleichwie die Rider eines Uhrwerkes
ineinandergreifen 148t, wuBte der Auffiihrung seines »Concertino « durch das
Briisseler »Pro Arte-Quartett« kein héheres Lob zu spenden, als in den be-
zeichnenden Worten: »Es war eine richtige Ndhmaschine«. . .

Kann man jede lebendige Musik in ihrem Drang nach Freiheit und Person-
lichkeit irgendwie als romantisch bezeichnen, so mufl man der mechanischen
Musik ohne weiteres einen antiromantischen Charakter zubilligen, und aus
diesem Antiromantischen, Unpersonlichen ergeben sich von selbst die Wege
und Ziele ihrer weiteren Entwicklung. Diese Entwicklung ist {ibrigens schon
in fritheren Zeitliufen vorhergeahnt: Wenn Haydn in seiner Sinfonik ein
Uhrwerk laufen 14B8t, so achtet er genau auf das Starre, Mechanische des
ganzen Satzes. Wenn Mozart in seinem Todesjahr Originalkompositionen
fiir mechanische Orgel schreibt, so schaltet er, der Romantiker unter den
Klassikern, alles Romantische aus. Die Wiedergabe dieser Kompositionen
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auf einem mechanischen Orgelwerk wirkt iibrigens, wie Ernst Toch, einer
der energischsten Vorkdmpfer der mechanischen Musik, feststellt, ungleich
charakteristischer als der Vortrag durch den Organisten, der sich eben dem
Geist bzw. der Leblosigkeit des Mechanismus niemals ganz unterordnen
kann. Und wenn Beethoven in seiner 8. Sinfonie Mailzels Metronom, mit
dessen praktischer Verwendung ein erster Schritt zur Mechanisierung der
Musik getan war, ein Denkmal setzt, so ist selbst er, der kiihnste Freiheits-
kdmpfer der Tonkunst, auf eine gewisse Stereotypie des Satzes bedacht.

Aus der Leblosigkeit des Mechanismus ergibt sich von selbst, daBl die unmittel-
barste Musik der Seele, die Singstimme, nach Moéglichkeit aus der mecha-
nischen Musik ausgeschlossen wird. Ganz abgesehen davon, da8l die Maschine
niemals bei noch so weitgehender technischer Vervollkommnung das Seelische
der Singstimme wiederzugeben vermdochte, ist ja die Singstimme mit ihrem
individuellen und Geschlechtscharakter gewissermaflen der Musikmaschine
feindlich, polar entgegengesetzt. Freilich wagt heute auch die Singstimme
bereits Ausfliige in das Grenzgebiet des Mechanischen, wie etwa Lieder ohne
Worte von Carol Rathaus, die nur auf offenes A, gedecktes O und gebrummtes
M zu singen sind, beim Donaueschinger Musikfest in ihren objektivierenden
Tendenzen gezeigt haben. Ubrigens nihert sich die Singstimme auch dort dem
Mechanismus, wo sie jenseits von dem gefiihlsmédBigen Arioso in den Kolo-
raturen und Solfeggien im Wetteifer mit den Instrumenten — wie etwa bei
den Jungfranzosen seit Debussy — sich selbst als Orchesterinstrument be-
kennt und ihr hoheres Leben preisgibt. Aus der grundsitzlichen Ausschaltung
der Singstimme scheint sich von selbst eine Abwendung vom Polyphonen, von
der freien Stimmfiihrung, zum mechanisch-harmonischen Zusammenklang
hin zu ergeben, scheinbar ein innerer Widerspruch, da sich hier der anti-
romantische Mechanismus der im Wesen romantischen Harmonik zuwendet.
Doch wie weit ist die Harmonik bzw. Akkordik von heute an sich von der
Romantik von einst entfernt. Septimen- und Nonenketten, dissonierende
Trillerketten in den verschiedenen Stimmen, freieste gleichzeitige Verwen-
dung von Dur und Moll, wie man sie auch in den verschiedenen Wandlungen
des Jazz findet, haben mit der in Tonika und Dominante wurzelnden Har-
monik der Romantik und mit deren mehrdeutigen, ins Unendliche irrenden
Akkorden gerade noch das Rohmaterial gemeinsam. Zwischen der Entwick-
lung des Jazz und der Entwicklung der mechanischen Musik bestehen iibrigens
auffallende Paralellen: Wenn im Jazz die Melodik nicht gerade priagnant ist
und der straff gespannte vielfach synkopierte Rhythmus iiber sie dominiert,
wenn man in dem immer mehr verstirkten Schlagzeug trotz aller urspriing-
lichen Frische den Geist des Maschinenzeitalters mit seinen Hupen und
Sirenen verspiirt, so liegt da gewissermaBen eine Verwandtschaft mit der
mechanischen Musik vor, die schon heute dhnliche Merkmale aufzeigt, mag
sie nun original fiir Automaten oder zunéchst noch fiir lebendige von Kiinst-
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lern gespielte Instrumente geschrieben sein. Hierher gehoren die verschiedent-
lichen modernen Werke fiir Ragtime, Cakewalk, Foxtrott, fiir Shimmy,
Jazz usw., in denen kurze, klare Formen herrschen, in denen der Rhythmus,
oft durch reichstes Schlagwerk gestiitzt, die Vorherrschaft ausiibt. So etwa
die Ragtimes von Eric Satie oder von Georg Auric und die Piano-Rag-Musik
von Igor Strawinskij. Hier liegen gewissermaflen die Fundamente bloB, auf
denen die mechanische Musik aufbauen kann, hier herrscht eine durchaus
unsentimentale, unliterarische Musiksprache, und hier war zugleich eine Fund-
grube fiir das Sinfonieorchester des Amerikaners Paul Whiteman, der mit
seinen Bearbeitungen fiir Jazz-Orchester ebenso wertvolle Vorarbeit fiir die
mechanische Musik geleistet hat, wie die deutschen und englischen Gram-
mophongesellschaften und die Erbauer mechanischer Instrumente, die un-
ausgesetzt an der Verbesserung und reicheren Klangdifferenzierung der
Mechanismen arbeiten. :

In all diesen halb barbarisch-frischen, halb zivilisiert-miiden Tdnzen lebt der
Intellekt, die Skepsis, die Ironie von heute. Bei solchen Klingen und Rhyth-
men mag man Visionen von Marionetten erleben, die an Dridhten gezogen
werden, aber niemals einen romantischen Gefiihlsiiberschwang. Whiteman
wei}, daB er in dieser Musik dem Geschmack der breiten amerikanischen
Groflstadtmassen entgegenkommt, doch so famos er in seinem Orchester Nigger-
weisen umzuformen vermag, so vergeblich ist andererseits sein Werben um die
alten klassischen Meisterwerke, deren auf der Tonika und Dominante auf-
gebaute, in dem Gefiihlserleben wurzelnde Melodik er gleichfalls fiir sein Jazz-
Orchester bearbeiten moéchte. Was er erreicht, ist eine Art Mumifizierung der
Musik, der blithenden Melodik wird Farbe und Lebenskraft entzogen gleich
einer in ein Herbarium gepreBten Pflanze. Doch es ist andererseits irgend etwas
Wahrhaftiges darin, wenn man eine alte konventionelle, mit ihrem Tempera-
ment gleichsam nur tindelnde Ouvertiire Rossinis von solch einem Orchester
oder auch von einem alten Orchestrion gespielt vernimmt. Alles Leblose, Nicht-
erlebte gewinnt eben durch den mechanischen Vortrag an Eindringlichkeit.
Daher auch die starke Wirkung von Mechanismen, wenn es heifit, Puppen-
spiele oder Marionettentinze zu begleiten und zu stiitzen, wie es Hindemith
mit Erfolg in seinem »Triadischen Ballett« versucht hat; oder wenn es gilt,
Mechanismen der AuBenwelt im Musikautomaten umzudeuten. So miiBiten
etwa all die Glockenspiele und Spielereien mit Uhren und Spieldosen im Mecha-
nismus viel lebenswahrer herauskommen als im Solo- und Orchesterspiel. Es
wire wohl einen Versuch wert, beispielsweise die verschiedenen Uhren-
gerdusche, die melodischen Stundenschlige, den Silberklang der Spieluhren,
die Kikeriki- und Kuckucksrufe in Ravels »I’heure espagnole« auf mecha-
nischem Wege wiederzugeben, oder etwa die Klangeffekte von Honeggers
dahinsausender Lokomotive »Pacific 231 ¢, oder von Martiniz’ Sportstiick » Half
time¢, oder gar von Strawinskijs »Feuerwerk « mechanisch umzuschreiben.
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Fiir derlei mit AusschluB von Subjekt und Psyche geschriebenen Stiicke mag
sich die »sachliche « Wiedergabe viel besser eignen als die »personliche «. Wenn
man &duBerliche, gefiihlsmafig inhaltsleere Kompositionen, wie die 2. Liszt-
Rhapsodie, abwechselnd von Virtuosen und vom Automaten vernimmt, ist
man unschliissig, welcher Wiedergabe man den Vorzug geben soll, und Liszts
» Spanische Rhapsodie « kommt — auch in Busonis schimmerndem Orchester-
gewand — von der mechanischen Starre ebensowenig los, wie der Foxtrott
in Kfeneks Oper »Der Sprung iiber den Schatten«, in dem das Treiben der so-
genannten guten Gesellschaft persifliert wird.

Es hat eben schon langst mechanische Musik gegeben, bevor moderne Original-
instrumente und nur ganz langsam und vorsichtig umfangreichere Original-
musik nachfolgte, die sich die Fahigkeiten und die Wesenheit der mecha-
nischen Instrumente zu eigen machte. Ihr Hauptvorzug sind die ganz be-
sondere Klarheit und ihre schier unbegrenzten technischen Moglichkeiten.
Viel schirfer als im modernen Orchester, das von den gigantischen Klang-
korpern der fritheren Generation weg immer mehr dem Kammermusikalischen
und der solistischen Verwendung der einzelnen Instrumente zustrebt, hebt
sich hier jedes einzelne Instrument von anderen plastisch ab. Die Gegensitze
beriihren eben einander: Gleichwie Bach als hochste Steigerung der Poly-
phonie ein Unisono bringt, oder die abendldndische Musik als letzte dynamisch-
agogisch seelische Kraftanspannung die Pause, das Schweigen, so bringt der
leblose Musikautomat hier eine gegeniiber der lebendigen Musik in der scharfen
Plastik erh6hte Lebenskraft, ein hoheres, wenn auch unsinnliches Leben der
instrumentalen Einzelwesen. Es sind hier namentlich die an sich stiarker
im Mechanischen verankerten Blas- und Schlaginstrumente, die weiterer Ent-
wicklung, weiterer technischer Durchbildung fahig sind. Zieht man den Auf-
schwung in Betracht, den schon heute das alte Saxophon und die Posaune mit
ihren Glissandi bei Whiteman und in anderen beriihmten Jazz-Orchestern ge-
nommen haben, denkt man an die zahlreichen fiir die europdische Musik noch
lange nicht entsprechend ausgeniitzten asiatischen Schlagwerkzeuge —Glocken,
Xylophone, Rohrenglocken usw. — an all die Fiille melodischen Schlagwerkes
des siamesich-javanisch-indonesischen Kulturkreises, die etwa im javanischen
»Gamelan «*) zu ganzen Gruppen und gegliederten Untergruppen entwickelt
sind, von deren hoher Kultur unser abendlindisches Orchester kaum noch
Kenntnis genommen hat, so erkennt man, wieviel koloristisch Neues der
automatischen Zukunftsmusik vorbehalten bleibt. Weniger Bedeutung héitten
fiir die Entwicklung des mechanischen Orchesters, wie erwadhnt, die Streicher,
die mit der im personlichen Spiel wurzelnden Sinnlichkeit zugleich ihren
Hauptreiz verlieren, und am schlechtesten kidme natiirlich die Singstimme
weg, die eben nur als Instrument — im Wettbewerb mit anderen Instru-

*) Uber den Gamelan vergleiche man den Aufsatz »Das Javanische Orchester« von Linda Bandara und
die dazugehérigen Bildbeilagen in Heft XVIII/5 der »Musik¢.
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menten — eine Daseinsberechtigung im Mechanismus hédtte. Bezeichnend,
daB das Whitemansche Orchester, dessen 23 Mann 36 Instrumente bedienen,
im allgemeinen nur 2 bis 3 Geigen, hingegen ebenso viele Hérner, auch sonst
starke Bldserbesetzung, 3 Saxophone, Sarusophon und Sousaphon, 2 Klaviere
und Zelesta besitzt; das Mechanische iiberwiegt gegeniiber den seelischen
Instrumenten. In dem gleichen MaBle als das Melodische an Eigenleben ver-
liert, vermag in der scharfen, deutlichen Zeichnung des Mechanismus der
Rhythmus hervorzutreten. Hier wire es viel leichter als auf dem lebendigen
Instrumente oder im Orchester des Konzertsaales verschiedene Rhythmen
gegeneinander zu fiihren, gegeniiber der Polyphonie der alten Mehrstimmig-
keit eine Polyrhythmie, eine rhythmische Vielstimmigkeit im Sinne Stra-
winskijs und der Primitiven auszubauen, und das Ohr durch wiederholtes
Héren dieser Platten, also durch »Ubungg, an diese neue Welt von Rhythmen
zu gewohnen. Und Hand in Hand mit dieser Polyrhythmie kénnte ein hetero-
phoner Ausbau der Musik erfolgen, durch eine Umspielung der Melodie in
scheinbar mehr oder weniger improvisierten Variationen, die gleichzeitig mit
dem Thema auftreten, wie es dem siamesisch-javanischen Kulturkreise ge-
laufig, und wie es auch in den amerikanischen Jazz-Orchestern Brauch ge-
worden ist, die ad libitum in Trillern, Arpeggien; Ornamenten, in Dissonanzen
und anderen freien Verdnderungen der Melodie improvisieren. Selbstverstind-
lich kime der Automat auf Grund seiner technischen Leistungsfidhigkeit leicht
in die Lage Drittel-, Viertel- und Sechstelténe zu produzieren, dieses neue
System dem Halbtonsystem gegeniiber zu stellen und damit nicht so sehr zur
melodischen Bereicherung — selbstindige melodische Vierteltone scheinen
mir in der abendldndischen Musik noch auf lange Zeit hinaus ausgeschlossen
— als vielmehr gleichwie durch die Aufnahme des orientalischen Schlagwerks
zur Erweiterung des abendlindischen Kolorits beizutragen. DaBl die Auto-
maten, da sie nicht auf die physisch begrenzten Méglichkeiten des Spielers
Riicksicht nehmen miissen, beliebig viele Pianistenhidnde, beliebig viele
Manuale und Pedale der Orgel spielen kénnen und damit die Technik des
Klaviers und der Orgel, die ja durch ihren komplizierten Mechanismus den
Musikautomaten am néichsten stehen, auBerordentlich bereichern konnen,
darauf hat schon Ernst Toch in seinem instruktiven Aufsatz iiber »Musik fiir
fiir mechanische Instrumente « im diesjahrigen Sonderheft der »Neuen Musik-
zeitung ¢« anldBlich des Donaueschinger Kammermusikfestes hingewiesen.

Neben dem Bestreben nach kammermusikalischer Verkleinerung und Inten-
sivierung des Orchesters macht sich auch heute noch der Zug ins Gigantische,
MammutmaéBige geltend. So erfordert das »Ballet mécanique« des Amerika-
ners George Antheil 16 elektrische Klaviere, 8 Xylophone, 2 Stahlplatten,
2 Elektromotore, eine Sirene, 2 Becken, 4 Trommeln und 1 elektrisches
Glockenspiel. Mit diesem revolutionidren Orchester eines Uber-Berlioz will er
»den Sieg der amerikanischen Zivilisation iiber das primitive Leben ver-



FELBER: MECHANISCHE MUSIK 83
= e ______]
0000 AL AR AR AR RN

koérpern «. Solche und noch viel weitergehende Anforderungen an das Orchester
konnten durch den Bau eines Riesenorchestrions restlos erfiillt werden, das
alle Instrumente und Klangsubtilititen enthilt. Viel weniger kostspielig kénnte
freilich der gleiche Effekt durch Originalkomposition auf eine riesige Gram-
mophonplatte von vielen Metern Durchmesser erreicht werden, die nachher
mitsamt ihren Schriftlinien auf photomechanischem Wege entsprechend ver-
kleinert wiirde. Versuche damit wurden im Weimarer (Dessauer) Bauhaus
schon vor lingerer Zeit angestellt.

In dem Komplex der mechanischen Musik wirken Fragen kiinstlerischer,
technischer, pddagogischer und wirtschaftlich-sozialer Art eng zusammen.
Die mechanische Musik will sich jenseits von beseelter Musik auf iht volliges
Eigenleben allmihlich umstellen, und man wird gut tun, zwischen sogenannter
mechanischer Musik, die aus Griinden wirtschaftlicher Ersparnis — etwa in
einem Arme-Leute-Theater oder in einem Vergniigungslokal — einen Not-
ersatz in der mechanischen Wiedergabe lebendiger Musik gibt und anderer-
seits Original-mechanischer Musik fiir mechanische Instrumente eine strenge
Scheidung vorzunehmen. Im Einzelfall mégen sich auch beide Arten von
Musik zusammenfinden, etwa als Nah- und Fernmusik im Konzertsaal, als
Kontrastierung verschiedener Welten — real und irreal, himmlisch und
irdisch, Midrchen und Wirklichkeit, kirchlich und weltlich usw. — im Theater.
Wie im Jazz, wie in Paul Whitemans Orchester werden Technik, Klang und
Rhythmus in der mechanischen Musik das Wesentliche sein — auf Whitemans
Spielereien mit bengalischen Lichteffekten, die freilich die Betonung des
Mechanischen noch verstirken, wird man gerne verzichten —, die Melodie
wird als eine Art Geschlechtswesen zugunsten einer linearen Bewegung zuriick-
treten, deren kammermusikalische Veridstelungen in der Mehrstimmigkeit
besonders plastisch hervorzutreten vermoégen. Im iibrigen sind Vierteltone,
Polyrhythmie und Heterophonie die natlirlichen Wege der Entwicklung dieser
jungen Kunstrichtung, die fernab von Romantik und Mystik die Niichternheit
von heute, die motorische Kraft und die rhythmische Hirte des Maschinenzeit-
alters erfaBt und die Welt der Marionetten, der geometrischen Figuren, der
Groteske usw. mit der Prizision der Maschine in Musik iibertragt.

Wie in der Naturwissenschaft wirken auch in der Kunst Ererbtes und Er-
worbenes, Vorwelt und Umweltfaktoren ineinander und gegeneinander in
dem Kampf um die Vorherrschaft. Ein solches Ererbtes ist die Freude an der
personlichen Wiedergabe, die uns heute noch im Blute steckt. Womit noch
nicht erwiesen ist, daB man nicht im einzelnen Fall auf diese Personlichkeit,
das hochste Gliick der Erdenkinder, zu verzichten vermag, wenn die Maschine
sich mit der Zeit fiir besondere musikalische Aufgaben ihr iiberlegen erweist,
wenn hier gewissermaBen die » Wahrheit« einer objektiven Musik gegeniiber
der »Schénheit« der beseelten Empfindung den rein musikalischen Zwecken
vollkommener entspricht.



NEUE A CAPPELLA-KUNST

VON
SIEGFRIED GUNTHER-BERLIN

ittelalterliche Kunst hatte hochgesteigertem polyphonen Kénnen, einer

Kunst, die vorwiegend im Geiste der Kirche schuf und von dieser Orga-
nisation getragen wurde, neue Form und neuen Inhalt gegeben. Sie tat das, als
sie nicht mehr wie in den alten Motets Volksliedmelodien nur kombinatorisch
verwandte, sondern das lebendige und blutvolle Volkslied zum Mittelpunkt
und Kern einer neuen Bliite chorischen Schaffens erhob. Am lingsten hat
dann die Kirchenmusik, treueste und konsequenteste Bewahrerin alten
Konnens und wertvollen Kulturguts, diese Art der Erformung gepflegt, als
deren letzte und tiberragende Denkmailer auf instrumentalem Gebiet Bachs
Orgelchordle dastehen: abschlieBende Dokumente einer Polyphonie aus dem
Wesen des alten geistlichen Volksliedes. Auch manche Sitze Johann Se-
bastianscher Motetten sind Ausldufer dieser alten, einen cantus firmus reich
umrahmenden und l6senden Polyphonie. Die Weiterentwicklung in Rokoko,
Klassik und Romantik brachte mit der ganzen Umstellung im Stil als natiir-
liche Folge die andere Wertung der Melodie. Deren Einbettung und Aus-
nutzung in einem polyphonen Geflecht kunstvollster Art und gedrungenster
Kraft wurde Unmoglichkeit. Melos als Ablauf rhythmisch gleichformiger
Strecken und Aufrollung dreiklanglicher Komplexe bedingte die Art der Volks-
liedbearbeitung, die bis vor kurzem nahezu alleinherrschend war und heute
noch weiten Raum beansprucht: homophoner Satz mit seiner melodisch in-
differenten Haltung der »Nebenstimmen «, Melos nur von oben herunter ins
Harmonische projiziert. Wagnersche polyphone Zerkliiftung, sein tristanisch
feinabgestuftes Melos, dessen Sinn nicht mehr so stark in rdumliche Breite
als vielmehr ins intensiv Tiefe kleiner MaBe geht, ist schicksalhaft geworden.
Zuletzt, wie immer (das Warum dieses Falles wird noch zu erértern sein),
bemaéchtigt sich die Chorkunst dieser neuen Polyphonie. Othegravens Volks-
liederbearbeitungen — obwohl oftmals dem Geiste wahrer melodischer Poly-
phonie meilenfern — dokumentieren, dall die homophone Wertung des Volks-
liedmelos wieder der rein melodisch linearen Platz gemacht hat. Abermals ist
Volksgesang Kern, Keimzelle kunstvoller Sitze geworden. Selbst der schwer-
fallige Mainnerchorkorper besinnt sich auf die Wiederkehr dieser alten
chorischen Techniken. Schwingt in diesen wieder anderen Volksliedbearbei-
tungen eine neue Chorkunst nunmehr an, so 16st sie sich allmihlich aber bald
von dem Urgrund ihres Gestaltens, das immer ein Ausgehen von dem Volks-
melos ist. Je mehr die Bach-Renaissance bewuBte Angelegenheit wird, je
weitere Kreise das Wirken der Wissenschaft schldgt und den sichern Instinkt
der Schaffenden riickwirts schauend neue Kraftgebiete zur Gewinnung neuen

(84)
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Bodens suchen 148t,*) je stdrker als Folge dessen auch linear-melodisches
Empfinden uns durchpulst, desto mehr ist der Grund fiir eine eigene, von der
cantus-firmus-Technik wieder ganz geldste polyphone Chorkunst gegeben.
Der Kreislauf ist wieder einmal vollendet: abstrakt polyphone Chormusik der
mittelalterlichen Schulen-Mischung dieser formbildenden Krafte mit Volkslied-
elementen, die Kern und Stiitze, schlieBlich Tridger dieser chorischen Bauten
sind, andere Wertung des Melos als eines vorwiegend rhythmisch-harmonischen
Ablaufs, fiir den man nur die homophon-akkordische Art der Einkleidung
finden kann, nach einer uns besonders lang erscheinenden Spanne nun neues
BewuBtwerden der melodischen Kréifte des Volksliedes und Durchdringung
des diesen cantus-firmus einkleidenden Gewandes mit seinen eigenen Kriften,
schlieBlich Loslésung vom grundhaften Melos in eine rein selbstindige Chor-
kunst hinein. Wir stehen an diesem Punkte bei der neuesten Haltung der
Chormusik und in der Gruppe der Jiingsten: bei Hindemith und Kfenek, bei
Butting und Petyrek.

Aber noch ein anderes spielt sich hier ab. Die Techniken, bis ins spate Mittel-
alter Stimme und Gesang gemeinsam, sind immer weiter voneinander ent-
fernt. Ihr urspriinglich gemeinsames Sein ist einer duBersten Differenziertheit
gewichen, weil die Entwicklung des Mechanismus instrumentaler Spiel-
technik sich besonders in der letzten Spanne bei einem immer beschleunigteren
Tempo abwickelte. Es war natiirlich, daBl die gesangliche Technik, soweit sie
nicht eine rein virtuose Spitzenleistung war, zuriickblieb (es miiBite denn je-
mand, da unser melodisches Empfinden und Koénnen weit stidrker als das
primitiver Volker durch eine starke und einengende Systematik noch oder
schon gebunden ist, auch fiir den Kehlkopf Ventile und Klappen erfunden
haben). Eklatant wurde der Fall erst, als sich die Musik mehr und mehr aus
dem struktiven Geriist der Tonalitdt 16ste und sich eine so ganz andere Art
des Ausdrucks schuf. Die Divergenz zwischen Instrumentalkunst und vokaler
Chorkunst drohte zur Katastrophe zu werden. Es ist bezeichnend, daB8 die
oben genannten Werke noch von kleinen Vereinigungen erst gesungen werden.
Einmal deutet das darauf hin, daB eben die Masse der Singenden den Weg in
“die neue Ausdrucksform noch nicht gefunden hat. Zum andern hingt diese
Erscheinung noch in weiteren Bedingnissen. Hat sich die Musik immer mehr
vom Massenaufgebot der Krifte entfernt und eine gewisse Intimitét in Haltung
und Geist entwickelt, so folgt sie diesem Zuge auch auf dem Gebiet des
Chorischen. »Kammerchére « nennt Butting seine Kompositionen.**) Hinde-
miths opus 33 trdgt die Bezeichnung » Liederbuch fiir mehrere Singstimmen «.
Zweierlei war zu schaffen: einmal der Ausgleich zwischen instrumentaler und
chorischer Erformung, wobei es eine tief klaffende Liicke zu schlieBen und die

*) Hans Mersmann, »Die Musik des zwanzigsten Jahrhunderts« in »25 Jahre neue Musik, Almanach der
Universal-Edition, Wien« 1926. Seite 32ff.

**) Kurzvor AbschluB dieser Studie erfahre ich vom Komponisten, daB die Sitze urspriinglich fiir groBen Chor
gedacht sind und erst anldBlich der Donaueschinger Auffithrung so genannt wurden.
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Einheit der Musik in Geist und Technik wiederherzustellen galt,*) zum
andern die Besinnung auf die intime Haltung und die kleinen, die internen
MaBe der neuen Musik.

Noch eines fillt ins Auge. Errungenschaften neuester Musikentwicklung haben
sich erst verhidltnismiaBig spidt und nur in Deutschland auf dem Gebiete der
Chorkunst geltend gemacht. Soziale Struktur, Gemeinschaftsempfinden wirkt
sich in den verschiedenen Nationalitdten verdndert aus. Chorisch ist Deutsch-
land in letzter Zeit allein wieder vorwirtsweisend gewesen.**) Seine ganze
musiksoziologische Struktur, die starke Neigung zur Vereinsbildung muB es
zum Brennpunkt chorischen Fortschritts machen. Aber erst verhdltnismaBig
spat kam auch hier die Auswirkung, weil durch die natiirlichen Bedingtheiten,
wie sie in der Materie liegen, zu weit intensiveren Besinnlichkeiten nicht nur
gereizt sondern sogar gezwungen wird. Ehe auf chorischem Gebiete ein neues
Schaffen méglich wurde, schien es notig, das Extreme mancher Erscheinungen
abzustoflen oder wenigstens abzuschleifen. Eine gewisse stilistische Ver-
festigung trat in der neuen Musik ein, bevor das Gebiet »Chor « Objekt eines
weiteren Interessentenkreises von Komponisten wurde. Das gilt sowohl fiir das
Schaffen iliberhaupt, wie auch fiir die einzelnen Schaffenden. Erst nachdem
das Ungesund-Spekulative mancher musikalischen Novembererrungenschaft
mit nur Bluff-Charakter, aber ohne jeden dauernden Wert und ohne die nétige
Reife liberwunden, erst als die Entwicklungsstrecke durchmessen war, inner-
halb deren »die Idee, seit Mahler im Kunstwerk dominierend, den Organismus
aufgezehrt und iiberwunden hat «***) und eine Formung der Idee Platz griff, die
ein neues FaBliches iiberhaupt wieder bedeutete, erst da konnte das Gebiet der
mehrstimmigen Vokalkomposition von verschiedenen Seiten her in Angriff
genommen werden. Die es aber bearbeiteten, haben Sturm und Drang wohl
bereits iiberwunden und sind zur Festlegung ihres Personalstils ein gut Stiick
fortgeschritten. Kfeneks erste Chorkomposition trigt die Opuszahl 23 (drei
gemischte a cappella-Chére auf Worte von Mathias Claudius) und sein hier
besprochenes Werk dann gleich die Werkzahl 35. Hindemith ist mit seinem
» Liederbuch fiir mehrere Stimmen« schon beim opus 33 angelangt und hat
ein tlichtiges Stiick Entwicklungsweg hinter sich. Butting ist mit seinen drei
a cappella-Chéren nach Stefan George bei Werk 27. Nur Petyrek hat sich be-
reits vorher und chorisch stirker engagiert. Alle nun arbeiten sie — sehen wir
auf diese wenigen neuen Werke insgesamt — auch an der Schaffung eines
andern gemeinsamen Sachstiles.

*) Adolf WeiBmann, » Das Donaueschinger Kammermusikfest 1925¢. » Die Musik« XVII, Heft 12, Seite g1off.
Ferruccio Busoni, » Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunste. Leipzig, 11.—z20. Tausend. Seite 34f.

**) Siehe die Absdtze iiber die Chormusik der einzelnen europdischen Ladnder in: Alfred Einstein, »Das neue
Musiklexikon«. Berlin 1925.

*##) Hans Mersmann, a. a. 0., Seite 39: auch hierzu J.G. von Allesch,»Die Grundkrifte des Expressionismus«
im Bericht iiber den zweiten KongreB fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft in Berlin 1924. Stuttgart
1925. Seite 112ff.
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Schauen wir zuerst kurz auf die Eigenart eines jeden Werkes. Hindemith ent-
wickelt in seinen sechs Chorsédtzen auf altdeutsche Texte (Luther, Burggraf
zu Regensburg, Spervogel, Heinr. von Morungen, Reinmar) eine herbe Plastik
der Linien, die in ihrem ganzen Gefiige instrumentale Herkunft zeigt. Sie ist
feinsinnig mit der »ars antiqua« verglichen worden.*) Cantus-firmus-Tech-
niken geben in den Stiicken »Art 148t nicht von Art — Heimliches Gliick —
Landsknechtlied « den Ausschlag. Motivisch-imitatorische Arbeit formt fast
alle Sdtze. Es ist einheitlich entwickelter Stil festzustellen, der allenthalben
ins Melodisch-Polyphone mit Macht dringt und rhythmisch-metrisch gleiche
Periodizitit der Erformung meidet oder auflést. In einem Stiick wie » Heim-
liches Gliick« fithrt das zu einem fein ausgewogenen Spiel von Verschrin-
kungen, einmal in der Formung des cantus firmus selbst, der seine feste Struk-
tur in sich 16st, dann aber auch durch eine rivalisierende Gegenstimme des
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- - - - cher, der mich er - blickt, daB ich in uwsw.

(folgt Reprise 1—17. Die Takte 13—16 sowohl Abklingen des Vordersatzes wie Anschwingen des
Mittelsatzes!) *¥)

Altes (die im Mittelteil als solche ganz schweigt) Gleichgewicht erhilt. Eine
erhohte Ausgewogenheit wird dem ganzen Gebilde durch die Haltung der be-
gleitenden Stimmen verliehen, die in gelésten Rhythmen den Hauptgesang
umranken. Melodische Horizontalitdit gibt allen Stiicken Hindemiths das
charakteristische Geprdge. In Kfeneks »Jahreszeiten«Zyklus ist trotz be-
tonter Linearitdt doch weit stirkeres Ausgehen vom rein Klanglichen und ein
Hineinmiinden in dasselbe zu verzeichnen. Polyphon-melodische Haltung
fiihrt hier oft in akkordisch-homophone Verknotungen, deren lineare Tendenz

*) Johannes Wolf, » Niederldndische Kunst und Chormusik von Kfenek und Hindemith «. Die Musikerziehung
1926. Seite 65ff.

**) Man vergleiche mit dieser Melodie die Partien der Singstimme in den »Serenaden« opus 33, die gleiche
Struktur in anderer Umgebung und bei geidnderten Bedingnissen aufzuweisen haben.
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da, aber weit mehr hinter Klingen verhangen ist.*) Das fiihrt — wie dhn-
lich bei Hindemith — zu einem Strukturwechsel, der selbst neues Ausdrucks-
element wird, eine Erscheinung, iliber die noch eingehender zu sprechen ist.
Doppelmotivischer Technik im » Winter ¢, im Anreihungs-, nicht im Entwick-
lungsstadium verwandt, geht in den anderen Sitzen nachahmende Motiv-
technik voran, ohne indessen die Struktur gidnzlich zu beherrschen. Felix
Petyrek formt seine »drei frohen geistlichen Lieder« ohne allzu viele Kom-
plikationen im Stilistischen. Die Weiterentwicklung des chorischen Problems
ist hier mit Intensitdt nach innen verlegt. Eine Steigerung, Verfeinerung und
delikate Abwédgung klanglicher Reize ist erzielt worden, indem von einer im
naiv dreiklanglichen hingenden, volkstiimlichen Melodik aus die Erformung
mit starken linearen Kriften durchschossen wurde. Geist und Klang von
Mabhlers spielerischem »Es sungen drei Engel ein siiBen Gesang« (Frauenchor-
satz der dritten Sinfonie) leuchten hinein. Die Verlagerung des Gleichgewichtes
bald nach der Seite homophon-akkordischer Durchsetzung, bald nach der
andern starker primér-melodischer Spannungen wird auch hier feinstes Aus-
drucksmittel. Der unmittelbar wirkenden Klangfreudigkeit dieser Petyrek-
schen Sitze steht die tiefe, ausdruckgeladene Verhaltenheit der Buttingschen
Linien und die sdngerische Eigenwilligkeit ihrer melodischen Bogen gegen-
iiber, die mehr aus dem Stimm- und Singgemé&Ben des Linienschwunges, denn
aus dem Vertikal-Klanglichen her sich formt. Eine frei-kontrapunktische
Technik macht nur vereinzelt von motivischen Durchfiihrungen und von der
Entwicklung eines sinnfillig umrissenen Gedankens Gebrauch. Das Geflecht
verankert sich seltener im primir Akkordischen, schépft dann aber wieder
aus vertikalen, vielténigen Komplexen mit einer eigenen, tiefen Kraft
und faBt die Stefan Georgeschen Verse mit aller Ausschépfung des Empfind-
lichen.

Einheitlich geschlossen in Stil und Wirkung stehen diese Chorkompositionen
jedes der vier Neuerer da und ergeben untereinander so ganz verschiedene
Bilder. Was ist ihnen allen gemeinsam, was bei allen in gleicher Weise vor-
handen und entwicklungs-bedeutsam fiir einen neuen Stil der Musik iiberhaupt
und der Chorkunst insbesonders?

Was vor allem auffdllt: Die Trennung der Stile ist aufgegeben. Aus einer leb-
haften Polyphonie, die das Akkordische weit zuriickdringt, schwingt die Er-
formung leichter und h&ufiger als je in einen conductus-Stil hiniiber und wie-
der zuriick. Dieser Gegensatz durch Strukturwechsel und enge Koppelung ver-
schiedener Strukturen wird neues Ausdrucks- und bildendes Formmittel.
Kreneks »Friihling« ist fiir letzteres ein besonders faBbares Beispiel.

*) In scheinbar gleichartigen Stellen ist die innewohnende melodische Energie bei duBerlicher Uberein-
stimmung véllig verschieden. Man vergleiche etwa die Lendvaische wesentlich akkordische Struktur weiter
Strecken im engen Minnerchorsatz, wie sie der »Deutsche Arbeitersang ¢, Text von Ludwig Thoma, aufweist,
mit vertikalen Folgen ohne jede melodische Durchdrungenheit in Kompositionen rein homophoner Art.
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Text: Der Mensch ... ist | Das griine Feld ... | Das weite Tal ...
) das Meiste offnen Raumen angelehnet
Zeilenzahl: 2 4 2
. | Schwankend und | Gel6st und be- |Raum-u.Gewichts-
Ausdiekaiz: wechselnd schwingt empfinden
Linienverwebung u. Linearitit und Intensive klanglich-
Formtyp: akkordische Polvrhvthmik akkordische Ver-
Kristallisation yrhy kniipfung

Klangstrukturen verschiedener Grade ergeben sich als notwendige Folge dieses
mannigfaltig variierenden Stils. Der Dreiklang erhéilt seinen neuen Sinn, wird
nur mehr als Ziel und Entwicklungsmarkstein angewandt. Die Kfenekschen
Chére weisen diese seine Funktion am klarsten und eindringlichsten auf.
An andern Stellen wird die Dreiklangsbildung als Ziel und Teilziel gelost in
das eines einzelnen Tones. In Petyreks zweitem Stiick sind die Verknotungen
des Liniengeflechtes auf dem e! die Zielpunkte der Einzelstrecken. Nicht mehr
der Klang, sondern der einzeln schwingende Ton wird Anfang und Ende: die
Auflésung akkordischer Struktur, das Aufgeben terzig gebauter Klinge als
zentrales Bildungsmittel manifestiert sich hier am deutlichsten, wie in Aus-
gang und Ziel immer die wahre Wesenheit dieser Musik eindeutig festliegt.*)
Eine andere Intensitidt des formalen Gliederns wird damit Brauch. An solchen,
nicht mehr in iiblichen Kadenzformeln erreichten und allein in Dreiklinge
miindenden Stellen tritt »dem &sthetischen Eindruck von Eindeutigkeit und
Notwendigkeit auf der einen Seite der dsthetische Eindruck von Vorldufigkeit
und Zufall auf der andern gegeniiber «.**) SchlieBlich ist ja der historische Fort-
gang so: vom Kontrastprinzip klassischer und romantischer Erformung sind
wir noch nicht los. Seinem Finden, Anwenden und Steigern folgt jetzt eine
neue Durchseelung von der Seite des Stil- und Strukturwechsels aus,***) viel-
leicht letztes und wirksamstes Bereicherungsmittel. Ein Unterganzes bindet
diese reiche Fiille der Erscheinungen starkstens: die melodisch primire Kraft,
die auch akkordisch scheinende Verknotungen durchsetzt.

Diese nahe Vereinigung der Strukturen hat als stilbildende Folge zuerst: mehr-
stimmige, meist zweistimmig-klanglich potenzierte Komplexe. Eine zwei-

¥) Dabei ist bezeichnend, daB weitaus die meisten Chére in einen Dreiklang oder einen Einzelton miinden und
von ihm ausgehen. Natiirlich spielt hier, besonders bei den Anfingen, auch Chortechnisches hinein.

*+) Paul Frankl, » Stilgattungen und Stilarten «. Bericht iiber den zweiten KongreB fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft in Berlin 1924. Stuttgart 1925. Seite 101 ff.

*#%) Der Strukturwechsel innerhalb eines geschlossenen Satzes ist deutlich zu spiiren, sowie das Kontrast-
prinzip iiberhaupt bewuBte Anwendung findet. (Siehe die Sonaten- und Sinfoniethemen der Klassiker.) Es
wird aber erst jetzt bis in die Klarheit bewuBter Gestaltung gehoben: Verbindung von barocken und klassischen
Stilbildungsmitteln.
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stimmige, scharf gegeneinander abgesetzte Linienfiihrung wird in Terzen,
Sexten oder in beiden Abstinden verdoppelt: Butting im dritten seiner Chére
(Anfang und spidter mit einer noch zutretenden Mittelstimme), Kfenek be-
sonders hidufig im »Sommer« (so ist der Sommer da — der um das Jahrsich
windet — daB sich das Feld — u. a. m.), Hindemith vor allem im dritten Stiick
(er bi} die Schaf’) und im fiinften (fast durchgehends in den »begleitenden«
Stimmen). Petyrek hat diese klanglichen Verdopplungen in einem wesentlich
anderen Sinne aufzuweisen. Sonst sind diese Erscheinungen klanglich poten-
zierte Komplexe, die einem Musizieren auf zweierlei Niveau noch die dritte
Dimension, die der Tiefe zu geben suchen.*) Kontrapunktische Gegeniiberstel-
lung zweier kontrastierender Bewegungsziige wird mit klanglicher Multipli-
kation einer einzelnen Fiihrerstimme verbunden: zwei Prinzipien sind ein-
ander verhaftet. Sie holen dabei diese Potenzierung unter klanglichen Ge-
sichtspunkten heran. Aber dabei ist — wie in den mittelalterlichen Praktiken
des Fauxbourdon und Gymel »jenes Spannungsmoment der Terzen und Sexten
nicht allein ein rein akkordliches, sondern ist ebenso untrennbar verbunden
mit dem Bewegungsprinzip des melodischen Geschehens «.**) Das heifit: die
fiihrende Stimme wird unter stimmklanglichen oder wohlklanglichen Ge-
sichtspunkten in einer tieferen oder héheren Lage kopiert. Am klarsten und
hiufigsten in ihrer reinen Gestalt, ja mit einer gewissen Vorliebe verwendet
Petyrek so diese Wirkungen. Neu ist nun bei den andern, wie sie in dieses
akkordlich-melodische Bewegungsprinzip durch gleichzeitige Gegeniiber-
stellung zweier solcher Ziige eine kontrastlich-lineare Tendenz von solcher
Kraft hineintragen, daB eine ganz neue Erscheinung wird. Diese Art: linear-
kontrastierende Melodien gleichzeitig klanglich zu potenzieren (eine Praxis,
die als solche allein ja in Fauxbourdon und Gymel landlaufig geworden), ist
im Mittelalter nirgends anzutreffen.***) Wie weit dabei in der Gleichzeitigkeit
dieser Erscheinungen, die eine von der andern aufgehoben wird, wie weit nun,
auch eine dritte, eine Vertikalitit bei dieser doppelmelodischen und akkor-
disch-melodischen Haltung wirkungsmoglich wird, dariiber sind uns bisher
Physiologen und Akustiker alle Auskunft noch schuldig geblieben.t)

Als Folge der Strukturnihen ergibt sich zum andern eine Losung vom starren
System bisheriger Rhythmik. Polyrhythmik und Auflésung metrisch starrer
Ablédufe durch eine Fiille mensurierter agogischer Akzentet¥) sind das Kenn-
zeichnende. Im Einklang mit seiner sonstigen stilistischen Haltung vermeidet
Petyrek sinnféllige metrisch-rhythmische Konflikte. Die Auflésung des starren

*) J. Wolf, a. a. 0., Seite 72.

*#) Rudolf Ficker, »Formprobleme der mittelalterlichen Musik.« Zeitschrift fiir Musikwissenschaft VII,
Seite 200 ff.

*#%) Ich muB mich hier auf die dankenswerte Auskunft eines so intensiven Kenners mittelalterlicher Musik
berufen, wie es mein verehrter Lehrer, Herr Univ.-Prof. Dr. Joh. Wolf ist.

1) Siehe als besonders deutliches Beispiel auch E. Lendvai »Die Erde bebt« (Berlin), das Doppel-
chérigkeit eines vierstimmigen Satzes mit sich iiberkreuzenden Stimmen schafft.

+1) Paul Bépple, » Theoretischesund Praktisches zur Rhythmik der neuesten Musik«. Berichtiiber den musik-
wissenschaftlichen KongreB in Basel 1924. Leipzig 1925. Seite 8o ff.
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Systems geht hier in vorsichtigster Art und wenig greifbar vor. Butting 16st
seine rhythmischen Schemata stellenweise stark (Anfang vom ersten Stiick;
die Aufeinanderfolge von c-, §- und §-Takten im dritten), macht aber ander-
weitig von den Grundrhythmen, an denen er in regelméBiger Skandierung des
Textes meist festhilt, poetischen Gebrauch (z. B. Nr. 2: »und zwischen seinen
StoBen hort’ ich Schritte«). Kfenek und Hindemith 16sen das regelmiBig tak-
tische System nahezu ganz. Im fiinften Stiick hat der letztere eine metrisch-
rhythmische Zweischichtigkeit, die ein Musizieren nicht nur in zwei linear-
melodischen, sondern auch in zwei rhythmisch-metrischen Niveauhéhen, ein
AuBerstes an polyphoner Gestaltung bedeutet. Nummer 6 gibt mit einer homo-
phon-rhythmischen, taktisch regelmiBig gebauten Unterlage eine polyphon-
melodische Doppellinie von anderer Rhythmik zusammen. Das Schema ist

folgendes: Sop5. L J'-J ( ) E‘ ‘h ‘l\ l J\ J\ l S,
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Frisch auf, gut Gsell, laB run - ner gahn.

Mit der Neigung zu schlicht metrischer Deklamation verbindet sich bei den
Tonsetzern das Streben nach plastisch ausdruckshafter Fiille mensurierter
agogischer Akzente. Man sehe besonders Hindemiths drittes und erstes Stiick,
dessen Haltung charakteristisch zwischen metrischer Festigkeit und dem
HéchstmaB einer mit agogischen Dehnungen durchsetzten Konstruktion ab-
sichtsvoll hin und her pendelt. Von besonderem Interesse ist die Verkoppelung
einer solchen Linie (Sopran) mit einem grundierenden Komplex (Unterstimme)
in Kfeneks »Friihling «.

Das griine Feld ist herrlich ausge - breitet, daglinzendschonder Bach hin-
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Die Ber-ge stehn bedecket mitdenBdu - men,u. herr - lich ist die Luft in offnen

(Taktstriche hier als Skandierungszeichen!)

Das Raumbhafte des »Breitens« ist besonders deutlich.

Damit kommen wir auf eine Reihe nicht neuer, aber charakteristischer Einzel-

ziige dieser Chorwerke. Der Sinn fiir Schwere- und Raumwirkungen*) spricht
*) Paul Bekker, yWesensformen der Musik¢. Veréffentlichungen der Novembergruppe, Berlin.
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aus Kfeneks Kompositionen besonders stark. Man schaue auf Stellen im ersten
Stiick: »in offnen Riumen (c+d) — das weite Tal ist in die Welt gedehnet (die
ganze Klangfolge) — und Turm und Haus an Hiigeln angelehnet.« Malerisch
greifbare Ziige finden sich auch sonst in reicher Zahl, ohne System und ohne
koérperhafte Geste von unmittelbar sinnenhafter Art zu werden (Butting im
zweiten Stiick: »gelle Fanfarenton«, im dritten der armausbreitende Aui-
schwung des »Heill « Kfeneks

1 1= ) & » g 1 1 ) o . } {'
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Wer - den,des Friih-lings neu-es Wer - den, nea - es - Wer - den. So gldn - zet

Hindemiths Drehfigur im » Tummel dich « u. a. m. Auffallend sind bei letzterem
auch die hdufig mit Oktavverdoppelungen arbeitenden Strecken, die an instru-
mentale Vervielfachungen denken lassen. Instrumentalen Einschlag zeigen
auch die Stellen, wo auf akkordisch wogendem oder akkordisch ruhendem
Klanggrund Pizzicato-Linien sich bauen: Kfenek im »Winter«. Umgekehrt:
eine gezogene melodische Linie mit quasi Pizzicato-Stiitzung: Hindemith im
dritten Chorsatz, Petyrek im zweiten bei »der Bauer ging ins Haus — sie
hingen den Kessel iibern Herd«.

Uberblicken wir riickschauend die Versuche, in Anwendung der neuen kom-
positorischen Errungenschaften und aus der andern Grundeinstellung der
Musik gegeniiber heraus eine neue Chorkunst zu schaffen, so springt aufs
Deutlichste vorerst das eine ins Auge. Hier, wie in all den jlingst geschaffenen
Werken scheint nach der Unsinnigkeit des nachnovemberlichen Maximums
der Ungleichheit, Ungebundenheit, der gewollten Primitivitit das Stadium des
groBten Reichtums, soweit er sich mit gréBter RegelmiBigkeit vertragt, er-
reicht. Wenn die jetzt webenden Krifte meBbar werden und sich als bestidndig
erweisen, so wird sich zeigen, ob dieses Beruhigen im Schaffen, das auf Gewese-
nes stirker als je zuriickgreift, Schwiche oder Spiel bestindiger neuer Krifte
ist. Im Gegensatz zur schwachen Stilkopie mancher Nachahmer scheinen hier
tiefschiirfende Machte am Werk. Nachdem die Unméglichkeit Tatsache wurde,
Wesentliches, .innere Bedeutung aller Dinge ohne Zwischenlésungen darzu-
stellen, ziehen wir uns auf das Unumsté6Bliche, Physikalische zuriick, das nun
im Konstruktivismus zutage tritt.*) Dochscheintnoch nichtdie Konstruktivitit
soweit getrieben, daBl nur Allerkiihlstes, fast Steriles wurde. Auch das ist da,
dann aber Zeichen der Schwiche. Alle diese Chorsachen hier sind, obwohl in
ihrer bewundernswerten konstruktiven Gebundenheit Reaktion auf einen als
Ganzes impotenten Expressionismus, doch voller lebendiger Glut.

*) G. J. von Allesch, a. a. 0., Seite 116.
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Alessa.ndro Moreschi

Die letzten Kastraten

DIEMUSIK. XIX, 2



DIE NEUE AUSGABE DER BRAHMSSCHEN
KAMMERMUSIKWERKE

VON
OSSIP SCHNIRLIN-BERLIN

Das Vorwort in der von mir erstmalig revidierten Ausgabe*) besteht nur
aus wenigen Textzeilen, weil der Hauptraum fiir die vielen Notenbeispiele
verwendet werden muBte. Erst an dieser Stelle sollen die verschiedenen Punkte
des Vorworts eingehender erdrtert werden.
Es ist in der Ausgabe folgendes hinzugefiigt worden:
1. »Metronom-Bezeichnungen zu den Sitzen, was Brahms selbst auch manch-
mal getan«, bedauerlicherweise aber nicht bei allen Werken und Sédtzen durch-
gefiithrt hat. Das wire sicher fiir die Spieler wie fiir die Wissenschaft sehr lehr-
reich gewesen, namentlich in spiterer Zeit. Unsere Gegenwart ist noch eng
mit dem Brahmsschen Geist und seinem Empfinden verbunden, sein Rhyth-
mus pulsiert noch in uns, aber es kommen andere Zeiten, andere Generationen,
und dann wird man genaue Tempoangaben vermissen. Deshalb ist es besser,
seine Tempi wenigstens durch einen Zeitgenossen metronomisch festzuhalten,
schon deshalb, weil Brahms selbst die Tempobezeichnungen zwischen Manu-
skript und Stichvorlage oft gedndert hat. So ist z. B. in seiner ersten Violin-
sonate mit Klavier G-dur op. 78, 1. Satz, im Manuskript nur Vivace an-
gegeben, wihrend es in der Stichvorlage und im Druck Vivace ma non
troppo heiit. Auch im letzten Satz steht im Manuskript Allegro moderato,
in der Stichvorlage aber und im Druck Allegro molto moderato. Weiter lauten
manche Stellen in der vorhandenen gedruckten Ausgabe anders als in den
Manuskripten und in den Stichvorlagen. Vielleicht handelt es sich hier um
Druckfehler. Deshalb sind alle diese Stellen als FuBlnoten in meiner Ausgabe
hinzugefiigt worden.
II. yFingersitze und Bogenstriche fiir die Einheitlichkeit des Zusammenspiels.«
Ein Streichquartett-Ensemble ist um so hervorragender, je einheitlicher seine
Bogenfiihrung. Es wirkt sehr storend, wenn zwei oder alle vier Streicher die-
selbe Phrase jeder mit anderem Bogenstrich spielt. Alle vier Bogen miissen,
wenn die Ausfiihrung des Werkes vollkommen ‘sein soll, einen Atem, eine
Phrasierung haben. Nicht jeder fiir sich, sondern jeder fiir den anderen zu-
gunsten des Ganzen. Bei dieser Ausgabe ist gerade auf einheitliche Bogen-
fiihrung allergroBte Aufmerksamkeit verwendet worden.
III, »Sind bei simtlichen Pausen Stichnoten hinzugefiigt worden. «
Dadurch wird schon das erste Zusammenspiel erleichtert. Selbst bei Mozart
und Beethoven storen oft die langen Pausen ohne Stichnoten. Pausenzdhlen
bei Kammermusik ist kein schones Musizieren. Sich allein auf das Ohr zu
*) Bei Simrock G.m. b. H., Berlin-Leipzig.

DIE MUSIK. XIX/2 (93)




94 DIE MUSIK XIX/2 (November 1926).
T TTTTTTITIIYYITIIIITITITTIIITITYTIIFTTYI YT YTTT . —————T.,——————————
LU LU T e e e R T T T R TR T TR e

verlassen, ist auch nicht immer sicher, denn es kommt mitunter anders, als
man hort.

IV. und V. »Sind rhythmische und enharmonische Erleichterungen gemacht
worden, wie sie Brahms selbst in dhnlichen Fillen angewendet hat.« Siehe
einige Beispiele:

(Rhythmische Erleichterungen des Komponisten selbst:)

Klavierquartett Nr.2. A dur Op.26

Poco Adagio
~,
Original: E@
Ubersichtlicher: =

(Rhythmische Erleichterungen des Herausgebers:)

Sextett Nr.1. B dur Op. 18 Poco Allegretio

Allegro ma non troppo & gra 31080
Original: a; ] %:c:é:
? L4 L 1 1 ) e \._/
1. Satz Vi\cillno ll?\?loln Violino I Letzter S. Violoncello I
1 .
Ubersichtlicher: ]
+ 7 [ = o e | =
< 2 S 2 2
Sextett Nr. 2. G dur Op. 36
Alegronon troppe —— " =g £\
/'\_ p
——— A B2 T é 2 te
Original: ‘ A 2 ¥
Violini e Violoncello
1. Satz* 2 5 N\
.. LT TeEE te
Ubersichtlicher: e e 2 1 =t ¥
~ S *
Sextett Nr.2. G dur Op.36 v VoV
Poco Adago - D £ fRf.r.S
hﬁp’ ~ Eis ~ g _£E /.?ﬁ: :.F ﬁ#'}'
Original: T +
o " crese. S
oy PP é"é # E
' Cis ~ ?1.5 = /}::3 EEES
{bersichtlicher: iy e e e
. S

cresc.
tett A dur Op. 26, 1. Satz Seite 17 hat Brahms
im Manuskript selbst so verbessert.

Pdolce”
*) An dhnlicher Stelle im Klavierquar
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Streichquintett Nr. 2. G dur Op. 1

Aﬂeg;ro non troppo, ma con brio
o 2 3 . - o
Original: = = . Jﬁé
Ubersichtlicher:
**) Bei dieser Abkiirzung fiihrt es sehr leicht zu Irrtiimern, da die Legatos nicht
. angegeben werden konnen.
Streichquintett Nr. 2. G dur Op. 111
Adagio
® X
Origin&l? 0 i — P
2.Satz JFVicliro I e Viola W
£8, —~ — —~
Ubersichtlicher: e %
.ﬂ. X
Klavie;- uartett N;. 3.c moll Op.60
Allegro non troppo o Allezro non troppo
il P, S EEEE ik el
Original: H— 53 ﬁ
- - . 1.5at il -
1.Satz v violi — elo .Satz Violino
h N olino A~ r’\ .ll:l !l‘?_ _\‘ ) - N\x/_
ﬁbemichtlicher:WT s 2 e ﬂﬁ :
f e R r —
x

(Enharmonische Erleichterungen des Komponisten selbst:)

Kla.v!iirquartett Nr.2.Adur Op.26.  Klarinettenquintett Op. 115

: - H 1 . /;E b "(J.‘u
Orlglnal: L P ot
2Pt L o
o Partitur
2.Satz P
) 0 1 . ﬁ 5 ﬁ
Leichter: ST~ P e
LXY 3 & i 1 11
Y Violinstimme 9

Violinstimme
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(Enharmonische Erleichterungen des Herausgebers:)

Klavierquartett Nr.1. g moll Op.25
Allegro ma non Igggpo — Andante ‘bm
. T . = E
" Av-gl’#oﬁ > iEhe S Tea SN JL_._!::?”
Original: W:ﬁ:ﬂ:% 5
14 X ]
2.Satz {lolino (e Vloloi.fe\llo) | 3.Satz violino #E’fE%\

Leichter: S FE
Horn-Trio Es dur Op.4(}
' Allegro gcﬁ,erzmh2 b3 b? ' L N |
Original: ey P bt ko o EE=s===s==
Violino ..'> I~ 1 " *) . o
Leichter: ﬁ;ﬁg e o _qu = :‘Z?ZE
¢ I

In einigen seiner Werke korrigierte Brahms, sogar in der Partitur, solche
Schreibweise selbst:

Verbesserung v. Br. Verbesserung v. Br.

Hitte Brahms selbst die Stimmen seiner Kammermusikwerke ausgeschrieben,
so wiren sie wohl in der rhythmischen wie enharmonischen Schreibweise viel
einfacher ausgefallen. Des Bildes wegen haben oft Partituren eine andere
Schreibweise als die Stimmen. Von Brahms existieren nur drei ausgeschriebene
Stimmen: Violine, Viola und Violoncello aus dem Klavierquartett A-dur op. 26
(leider nur die ersten drei Sitze). In der Violinstimme dieses Quartetts findet
sich schon eine enharmonische Erleichterung (s. Beispiel auf voriger Seitel).
In meiner Ausgabe sind solche Stellen nur in den Stimmen verdndert worden,
wihrend die Partituren meistens unverdndert geblieben sind.

VI. »Ist die Violastimme von dem sehr oft iiberfliissigen befreit worden. ¢

Brahms hat diesen Schliissel wohl nur deshalb so oft verwendet, weil vielleicht

die Zeilen seines Notenpapiers zu eng waren, um die hohen Noten der Viola
ausschreiben zu kénnen.
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Beispiel:

L £ pheefe N

g8 1 = ‘H' 2 o

o 4 T — 5

Beethoven hat in den 17 Strelchquartetten nicht ein einziges Mal g in der
Violastimme gebraucht.

VII. »Sind alle Solostellen der Instrumente in den Stimmen hier angegeben mit
Ausnahme des Klaviers. ¢

Dadurch weiBl der Ausfiihrende gleich, an welcher Stelle er besonders hervor-
zutreten hat. Der Klavierspieler hat immer die ganze Partitur vor Augen und
braucht diese Angaben nicht.

Nun noch ein paar interessante Stellen, besonders fiir die Geiger. Im Manu-
skript wie in der Stichvorlage von op. 78 heiit es in der Violinstimme des
2. Satzes, Seite 7, Zeile 1, Takt 6 und 7:

) & S = ﬂ.t. = -l = - = m
M E==c=— =
p NS———— S ——
5 = E 1 E :
= = i

= e R I 2
—~

bd — |

——
[ b
1 b - Bt
: . ' I +
— T a
1 b b1
.

(D)

Also ges und a kommt nur einmal in der Violinstimme vor; das zweitemal
liegt das a in der Klavierstimme.
Dann auf derselben Seite, 9. Zeile, Takt 2 und 3:

Die tieferen Oktaven sind von Brahms’ Hand in der Stichvorlage hinzugefiigt
und wohl durch ein Versehen nicht gedruckt worden.

Angeregt von Herrn Professor Kahn mochte ich noch folgende Stellen er-
wéhnen:
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In der Violinsonate op. 108, 1. Satz Violinstimme, Seite 2, Zeile 7, Takt 2
heiBt es: g

0 o RE
— =

.
Dieses -__—_F: wird sehr oft von den Geigern abgesetzt, weil ein Punkt darauf

steht, wird aber so ausgefiihrt:

.

1 1

<d7

Nun, iiber solche Stellen lieBe sich ein ganzes Buch schreiben. Die meisten
groBen Komponisten sind von Hause aus Klavierspieler. Sie iibertragen die
Bezeichnungen des Klaviers auf die Streichinstrumente. Nun bedeutet aber
ein Punkt unter einem Bogen fiir die Streicher nicht nur »kurz spielen¢, son-
dern auch »absetzen«.

Hier noch ein Beispiel, wie man den Punkt auf der Note anders auffassen kann:
Frau v. Herzogenberg kritisiert in einem Brief an Brahms den Geiger B., weil
er die Stelle in Brahms’ Violinkonzert:

nicht so gespielt hat, wie sie sie von Joachim gehért, wie sie auch Brahms
sich gedacht, ndmlich folgendermaBen:

Es gibt auch heute noch sehr beriihmte Geiger, die diese Stelle wie B, auffassen
und trotz alledem das ganze Konzert wundervoll spielen, wie es B. seinerzeit
getan hat.

Es ist ja eine bekannte Tatsache, daB Joachim den Komponisten oft auf solche
Stellen aufmerksam gemacht hat. Aber Brahms, der von dem Freunde so viel
kompositorischen Rat angenommen hat, war gerade in solchen speziell
violinistischen Féllen nicht zu bekehren, wie aus dem veréffentlichten Brief-
wechsel ersichtlich ist.



NIEDERGANG UND ENDE DES
KASTRATENGESANGS AUF DER BUHNE

VON
FRANZ HABOCK +

Das SchluBkapitel des jetzt bei der Deutschen Verlags-
Anstalt, Stuttgart-Berlin, erscheinenden Werkes von
Franz Habéck: »Die Kastraten und ihre Gesangs-
kunst«, herausgegeben von seiner Witwe Dr. Martina
Habock, sei hier mit einigen Kiirzungen wiedergegeben.

enn zeitgendssische Kritiker und Musikhistoriker das Ende der Hoch-

bliite der Gesangskunst mit dem ausgehenden 18. Jahrhundert da-
tieren, so fallt hier gleich das zeitliche Zusammentreffen dieser Erscheinung
mit dem Umstande auf, daB gerade damals die dominierende Stellung der
Kastraten im Musik- und Theaterleben aufhoérte.
GewiB ist, daB mit der Kastratenkunst, der von ihr getragenen Tradition und
mit dem Publikumsgeschmack, der ihr entgegenkam, eine ganze Epoche und
Richtung, der ariose Kunstgesang, zu Ende ging; wie immer brachte das
Ende der einen Epoche und das Heraufkommen einer anderen eine Zeit der
Unsicherheit des Geschmackes und mannigfacher Auswiichse hervor, das
Aufhéren einer Technik, die gerade nur den Aufgaben der vergangenen Phase
gerecht werden konnte, wihrend die neue die sozusagen handwerklichen
Voraussetzungen fiir ihre verdnderten Aufgaben noch nicht geschaffen hatte.
Auch hier ist es unmoéglich, eine Erscheinung aus dem Zusammenhang mit
ihrer ganzen Zeit zu l6sen; und die gerechte kritische Wiirdigung dieses Uber-
ganges wird hier noch dadurch erschwert, daB nach ihm gerade auf dem Ge-
biet der Musik die hochste und reichste Bliite- und Wunderzeit deutschen
Geistes einsetzte, was den Blick fiir die vorangegangene verklungene Kunst
triiben und zu dem kurzsichtigen Trugschlu verleiten konnte, die alten
Kiinstler seien nicht so sehr Vorlaufer und Wegbereiter des grofen Neuen ge-
wesen, als vielmehr Schadlinge, die sein Heraufkommen nur verzégert hitten.
Das Ansehen der Kunst der Kastraten begann gegen Ende des 18. Jahrhun-
derts mit der Vollendung des Reformwerkes von Gluck mehr und mehr zu
verblassen. Hatte man bisher die Leistungen der Sidnger als die Hauptsache
in einer Oper betrachtet, so nahmen nun die Tondichter den Geist und die
Sinne der Horer zu allererst fiir sich selbst und ihre Werke in Anspruch. Die
Sianger muBten, ob sie wollten oder nicht, sich dem Gebot des Dramas unter-
ordnen, und wo sie dies nicht vermochten, war ihre Geltung nur mehr eine
Zeitfrage und bloB von der Laune und der geistigen Trigheit des Publikums
abhidngig, das unter dem EinfluB der Vorkimpfer des neuen Kunststiles, die
immer heftiger gegen das vordringliche Konzertieren auf der Biihne und gegen
die unnatiirliche Stimmlage der Kastraten auftraten, seine so lang verehrten
Gotzen zuerst zégernd, dann allmihlich immer entschiedener im Stiche lieB.

<99>
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In Italien trug die Opera buffa, die wie eine befreiende Revolution wirkte
und mit einem Schlage den groften Jubel der Massen gewann,*) zu einer
starken Verdnderung des musikalischen Geschmacks bei; in ihr und ihrer
burlesken Realistik fand das Kastratentum keinen Boden mehr, obwohl als
Ausnahme auch in der Opera buffa manchmal Kastraten vorkamen; in den
einst so stark beliebten Opern Simon Mayrs hielt sich in Italien der Kastraten-
gesang aber bis in die vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts.

Einen entscheidend schweren Stofl gab dem Kastratenwesen das deutsche
Singspiel, das neben der Opera buffa immer mehr Raum und Aufschwung ge-
wann und das mit seinem urwiichsigen Wesen dem artistischen Halbgotter-
tum der neapolitanischen Oper gerade entgegengesetzt war.

Ein besonderes Wort werde an dieser Stelle Giovanni Battista Velluti, dem
letzten beriihmten Theatersopranisten Italiens, zuteil. Er ist 1781 zu Monte-
rone bei Ancona geboren; im Alter von 14 Jahren nahm ihn der Abbé Calpi,
ein tilichtiger Gesangsmeister in Ravenna, in sein Haus und hielt ihn durch
sechs Jahre beim Studium des Solfeggs und der Geldufigkeit fest. Er debiitierte
1800 in Forli und blieb zwei bis drei Jahre an den kleinen Theatern der Ro-~
magna; 1805 wurde er in Rom in Solvaggia von Nicolini bewundert. Zwet
Jahre spiter, 1807, begriindete er ebendort seinen Ruhm als gré8ter Singer
Italiens in Nicolinis Oper Trajano. Im Herbst 1807 erregte er Sensation im
San Carlo-Theater in Neapel, 1809 in Mailand in Coriolano von Nicolini und
Ifigenia in Aulide von Federici; dann folgte Turin usw. 1812 kam er nach
Wien und gefiel auBlerordentlich. Hierauf sang Velluti wieder in Venedig mit
epochalem Erfolg, 1814 in Mailand in Quinto Fabio von Nicolini mit der Correa
und David als Partner, 1825 und 1826 mit groBartigem Erfolg am koéniglichen
Theater in London und erhielt fiir je fiinf Monate Saison je 2300 Pfund Ster-
ling (57 ooo Franken). Als er aber 1829 zum zweitenmal nach England kam,,
wurde er nicht wieder engagiert, da seine Stimme ihren Glanz verloren hatte.
Dies erkldrt wohl das harte Urteil Mendelssohns iiber ihn; iibrigens kamen
die anderen damaligen Londoner Sanger auch nicht besser weg. Mendelssohn
bezeichnet in seiner burschikosen Art Pellegrinis Betragen als Leporello als.
das eines Affen, den beriihmten Levasseur als einen »ziemlichen Bier-BaB4,,
Curioni als einen »Halb-Bier-Tenor « usw. Rossini hat hingegen Velluti hoch~
geschétzt.

Velluti zog sich nun in sein Vaterland zuriick: reich und hochangesehen
verbrachte er seinen Lebensabend auf seinem Landgute Delo bei Venedig,
wo er 1861 im 8o. Lebensjahre starb.

Fétis sagt von ihm: »Velluti ist der letzte Singer der groBen italienischen.
Schule gewesen, aber es scheint nicht, daB er seine Vorgédnger jemals ganz er-
reicht habe. « Velluti war iibrigens auch ein glinzender Musiker. Es existieren
einige Gesangsstiicke seiner Komposition im Manuskript zu Berlin und zu

*) Der Riesenerfolg von Pergolesis Serva Padrona ist bekannt.




HABOCK: NIEDERGANG UND ENDE DES KASTRATENGESANGS I0I

[ T T T T T A T T T

Bologna, und Garcia bringt in seiner Schule eine von Velluti geschmackvoll
ausgeschmiickte Arie.

Wenn auch Gluck den durchschlagenden Erfolg seiner ersten Reformoper
Orpheus noch der groBartigen Leistung des Altisten Guadagni zu verdanken
hatte,*) so brachte in ihm der Aufenthalt in Paris, wo das Kastratentum nie
Wourzel fassen konnte und sein Orpheus, wenn er nicht dem Witze der Stadt
erliegen wollte, sich in einen Tenor verwandeln muBte, doch die Uberzeugung
zur Reife, daB die héchsten Ideale des Dramas durch Kastraten nicht vermittelt
werden konnten. Marx sagt: **) »In der Tat neigte Gluck immer entschie-
dener dahin, seinen Grundsatz dramatischer Wahrheit auf das strengste zur
Geltung zu bringen. Im Orpheus hatte er noch kein Arg gehabt, einen Kastraten
fiir die Hauptpartie zu verwenden. In >Paris und Helena<, wo zwei Liebende
einander gegeniibertreten und der Unterschied der Geschlechter sich im Unter-
schied der Stimmen héitte ausprdgen sollen, muBte die Unnatiirlichkeit ihm
fiihlbar werden, gegen die Diskantstimme der Helena eine zweite Diskant-
stimme fiir die Rolle des Liebenden aufzufiihren. Er sprach jetzt, durch den
Nichterfolg der letzten Oper geweckt, aus: Nach seiner Uberzeugung sei die
Aufstellung von Kastraten mit dramatischer Wahrheit und szenischer Wirk-
samkeit unvereinbar. «

Wihrend Glucks frithe Opern ohne Bedenken der Kastratentradition hul-
digten, und noch sein Paris, Rinaldo, Achill und selbst Orest, neben Telemach
und Orpheus, kaum gegen das Kastratentum einen entscheidenden Schlag
fiihrten, bedeuteten seine Alceste, Armida und Iphigenia — von allen iibrigen
reformatorischen Versuchen sei hier abgesehen — eine Befestigung der schon
von Hasse, Jomelli u. a. frither eroberten Stellung der dramatischen Siangerin.
Weit mehr als Glucks Pathos war es aber Mozarts spriihende Frische und
Natiirlichkeit und die unwiderstehliche sexuelle Wirklichkeit in seinem Figaro
und Don Juan, vor der alles Halbleben und Scheingefiihl fiir immer zurtick-
weichen mubBte.

Wer verméchte sich den Grafen Almaviva, den Tamino oder den Sarastro als
Kastraten vorzustellen ? Oder die Mozartschen Frauengestalten, wie Constanze,
Gréfin, Susanna, Donna Anna, Pamina usw.? Einzig der junge Cherubin,
halb noch Page, halb schon Offizier und Liebhaber, wire vielleicht durch einen
ménnlichen Sopranisten darstellbar zu denken.

Ubrigens hat auch der junge Mozart in seinen ersten Schépfungen noch seinen
Tribut an die Kastraten entrichtet: er schrieb mit vierzehn Jahren, 1770, die
Oper Mitradate fiir Mailand mit einer Kastratenrolle; 1771 eine Serenata fiir den
Sopranisten Tenducci, 1772 Ascanio in Alba und Lucio Silla fiir Rauzzini (?);
ebenso enthalten Il regno di Scipione, 1772, und Il Re pastore, 1775, dankbare

*) Der Orpheus gehért zu jenen Gestalten, die fiir die Wiedergabe durch Kastraten besonders geeignet schienen;
von Monteverdi, Caccini und Peri bis zu Gluck, Bertoni und Haydn gab es viele Kastraten-Orfeos.
*¥) Gluck und die Oper, II, S. 24.
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Kastratenrollen, und noch 1780 schrieb Mozart den Idamante in der Oper Ido-
meneo fiir den vielfach geriihmten Sopranisten del Prato.

Sein Urteil iiber del Prato ist trotzdem scharf und ungiinstig. In einem Briefe
vom 8. November 1780 berichtet Mozart seinem Vater: »Ich habe zwar nicht
die Ehre, den Helden del Prato zu kennen, doch der Beschreibung nach ist
noch fast Cecarelli besser, denn mitten in einer Arie ist sein Odem schon hin
und nota bene, er war noch nie auf dem Theater, und Raaff ist eine Statue.
Nun stellen Sie sich einmal die Szene im ersten Akt, die Begegnung des Ido-
meneo und Idamante vor! « Es ist charakteristisch fiir die sich bis heute gleich-
gebliebenen Verhiltnisse beim Theater, daBl Mozart iiber del Prato, schon ehe
dieser nach Miinchen kam, nur falsches gehért hatte.

Vicentio del Prato*) war schon lingst »auf dem Theater gewesen« Von Lo-
renzo Gibelli in Bologna ausgebildet, trat er schon mit sechzehn Jahren in
Fano 1772 zum ersten Male auf und fand auf den Biihnen der Hauptstidte
Italiens fortan ungeteilten Beifall. Als er in Stuttgart »ebenfalls bedeutenden
Eindruck machte«, wurde er nach Miinchen berufen, wo er blieb, 1805 pen-
sioniert wurde und gegen 1828 starb.

Auch als del Prato mit Mozart zu studieren begann, fand er bei dem jungen
scharfhérigen Meister keine Gnade. Am 18. November schreibt dieser: yMeinen
molto amato Castrato dal Prato muB ich die ganze Oper lehren, denn er ist
nicht imstande, einen Eingang in eine Arie zu machen, der etwas heit, und
hat eine ungleiche Stimme. Auch bei dem Quartett, das sechsmal gemacht
werden mulite, ehe es ging, war er der Stein des AnstoBes. Seine Stimme wére
nicht so iibel, wenn er sie nicht in den Hals und in die Gurgel nehmete; iibri-
gens hat er keine Intonation, keine Methode, keine Empfindung, sondern singt
wie etwa der beste unter den Buben, die sich héren lassen, um in dem Kapell-
hause aufgenommen zu werden. « Dem beriihmten Tenor Raaff ergeht es aber
vor diesem strengen Kritiker nicht besser. Am 24. Dezember schreibt Mozart:
»Horen Sie, Raaff ist der beste, ehrlichste Mann von der Welt, aber auf den
alten Schlendrian so versessen, daB man Blut dabei schwitzen mochte ... er
liebt die geschnittenen Nudeln zu sehr und sieht nicht auf die Expression. Mit
dem Quartett habe ich itzt meine Not mitihm gehabt . . . « und bei einer anderen
Gelegenheit: »Raaff gefdllt mir auch nicht, er singt zu willkiirlich. «
Merkwiirdig ist, daB Mozart in seiner nichsten Oper, der Entfiihrung aus dem
Serail, als er Gelegenheit hatte, eine richtige Kastratenrolle zu komponieren,
auf die »Naturwahrheit « der Stimmlage verzichtete und den Haremseunuchen
Osmin zur tiefsten BaBpartie schuf, die er iiberhaupt geschrieben hat. Es
moégen hierfiir wohl musikalische Beweggriinde maBgebend gewesen sein, da
die zwei Soprane und zwei Tendre der beiden liebenden Paare eines Gegen-
gewichtes in der tieferen Lage bedurften — Bizet hat den Eunuchen Splendiano
in Djamileh wenigstens zum Buffotenor gemacht.

*) Siehe Mendel und ReiBmann, Musikalisches Konversationslexikon. Berlin 1870—1883.
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Nicht die Stimmlage der Kastraten war es, die den Niedergang der Konzert-
oper herbeifiihrte, sondern die unmittelbare Einwirkung von Mozarts theatra-
lischem Schaffen, in dem sich die dramatische 'Wahrheit mit der bliihendsten
musikalischen Schoénheit zu einer Einheit verschmolz, die den ausfiihrenden
Kiinstlern allerhéchste musikalische und darstellerische Aufgaben zu be-
wiltigen gab, in Verbindung mit den Fortschritten in der Ausgestaltung der
Opernlibretti. Man kann sagen, daB mit der Vollendung von Mozarts Lebens-
werk — er starb 1791 — die kiinstlerische Existenzberechtigung der Kastraten
auf dem Theater endgiiltig abgetan war; die Mode war voriiber.

Die Zeit des Abschieds der Kastraten von der Biihne war gekommen, ihr mit
der Operngeschichte zweier Jahrhunderte unaufléslich verbundenes Wirken
nahte seinem Ende. Ihre kostbaren Stimmen wurden durch die vielen ausge-
zeichneten Sidngerinnen iiberfliissig gemacht, die jetzt nicht mehr wie in
fritherer Zeit durch Vorurteile und Sittengebote gehemmt waren, die ihnen
gebiihrende Stellung am Theater endgiiltig ganz und uneingeschriankt zu
iibernehmen, und zwar nicht nur in den Frauenrollen, sondern auch in denen
der Knaben und der jiinglingshaften Liebhaber und Helden. Eine Unnatur
wurde durch die andere ersetzt, und der zweihundertjahrige Kampf der Prima-
donnen mit den Kastraten um die Hose endete mit dem Siege der ersteren; als
Preis gewannen sie zunichst die Toga des Sextus in Titus und die Hoschen
des Cherubin.

Neben der sich mit Macht vollziehenden Anderung des musikalischen Ge-
schmackes war es auch die Wirkung des gesellschaftlichen Umsturzes, den
die Franzosische Revolution hervorbrachte, die den Kastraten immer mehr
und mehr den Boden entzog. Die Verminderung des Ansehens und Einflusses
der Hofe und der aristokratischen und sonst ihnen zugehorigen Kreise, denen
die Kastraten vor allem ihre Stellung verdankten — »nur Herrscher und
Prinzen haben je Vorliebe fiir Eunuchen gehabt, die allgemeine Meinung hat
sie immer aufs héchste gehaBt und verachtet¢, sagt Ancillon*) —, der in
Deutschland doppelt begriindete Zorn iiber die ausldndischen Sédnger, fiir die
man das Geld mit vollen Hinden hinwarf, wihrend die einheimischen tiich-
tigen Kiinstler um einen Bettellohn dienen muBten, die stolzere Auffassung
von Freiheit und Menschenwiirde, die nicht bloB aus Frankreich heriiber-
scholl, sondern auch aus dem Munde Schillers und der deutschen Freiheits-
sidnger alle Herzen erregte, dies alles trug dazu bei, ihre Erscheinung dem
verdnderten Empfinden unméglich zu machen.

Es gehorte die ganze gedankenlose Leichtfertigkeit und Unwissenheit des
Stidens dazu, um bei dieser entsetzlichen Unsitte zu verharren, trotzdem die
Erwerbschancen sichtlich abnahmen und tausende dieser armen Teufel in
Not und Verderben gerieten. Von einem Auslinder muBten die Italiener ge-

*) Ch. Ancillon, Traité des Eunuques dans lequel on explique toutes les différentes sortes d’Eunuques. ..
1707, S. 66.
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zwungen werden, davon abzulassen: Napoleon I. setzte auf jedes auf Knaben-
kastration abzielende Unternehmen die Todesstrafe und bewirkte damit mit
einem Schlage das Nachlassen des Ubels, zumindestens die Einstellung der
Massenproduktion. Ganz dieses Verbrechen zu unterdriicken ist auch ihm noch
nicht gelungen, und das tatsidchliche letzte Ende der Kastration zu Gesangs-
zwecken fillt zeitlich erst mit dem Ende des Kirchenstaates (1870) zusammen.
Immerhin — wenn auch die Kirchenchére sich noch hundert Jahre linger
zu versorgen' wuBlten, — der von Napoleon selbst so leidenschaftlich bewun-
derte Crescentini fand keinen Nachfolger mehr. Fiinfundzwanzig Jahre spiter
waren die letzten Sterne verblichen und stand kein Kastrat mehr auf einer
Biihne.

In Deutschland waren zu Anfang des 19. Jahrhunderts Kastraten noch an
einigen Hofen angestellt, so zu Berlin und Dresden. In Dresden sangen sie
noch innerhalb der ersten drei Dezennien an der unter der Leitung des
Komponisten Francesco Morlacchi stehenden italienischen Oper. Bekannt-
lich bestand daneben eine deutsche Oper, deren Kapellmeister von 1816 bis
1826 Carl Maria von Weber war, dem Morlacchi manche Schwierigkeiten
bereitete. Mit Morlacchis Tode 1841 endete die letzte Repriasentanz der italie-
nischen Oper in Deutschland; in Berlin war wenige Monate vorher Spontini
durch eine Revolte des Publikums gezwungen worden, die Stadt zu verlassen.
In Italien wendete sich Rossini, der noch 1840 zu Mailand eine Rolle in seiner
Oper Aureliano in Palmira fiir Velluti geschrieben hatte, im Verlauf seines
weiteren Schaffens ebenfalls gidnzlich von den iibrigens von ihm sehr ge-
schitzten Singern ab und verteilte ihr Erbe, die Hosenrollen, gleichmiBig an
die Kontraaltistin — den Arsace in Semiramis — und an die Soubrette — den
Gemmy in Tell.

Rossinis Bewunderung ihres groen Kénnens bleibt hiervon unberiihrt; er
duBlert*): »Die meisten Sanger der neueren Zeit haben ihr Talent mehr ihrem
gliicklichen Naturell als ihrer Ausbildung zu danken, so Rubini, so die Pasta
und viele andere. Die eigentliche Kunst des Bel canto hat mit den Castraten
aufgehort; man muB das zugestehen, wenn man sie auch nicht zuriickwiin-
schen kann. Diesen Leuten mufte ihre Kunst alles sein, und so wandten sie
denn auch den angestrengtesten Flei und die unermiidlichste Sorgfalt auf
ihre Ausbildung. Sie wurden immer tiichtige Musiker und, wenn es mit ihrer
Stimme fehlschlug, wenigstens treffliche Lehrer.«

Wo aber die letzten Kastratensinger auf dem Theater erschienen, begegneten
sie fast iiberall einem vollkommen umgewandelten Geschmack und ent-
schiedener Ablehnung. In Italien sang Parini (Ode VIII):*¥)

#) Hiller, Aus dem Tonleben unserer Zeit: » Plaudereien mit Rossini¢, II, S. 26.
*#) In Florimo, La scuola musicale di Napoli, S. 29. Zu deutsch:
Ich verabscheue auf der Biihne Auf dicken Fiiflen,
Einen singenden Elefanten, Und aus einem groBen Rachen
Der sich kaum dahinschleppt Einen Zwirnsfaden an Stimme entsendet.
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»Aborro sulla scena

Un canere elefante

Che si strascina appena
Sulle adipose piante,

E manda per gran foce
Di bocca un fil di voce.«

Heinrich Heine wieder hat fiir sie mehr spéttische Geringschitzung als Ab-
scheu:¥*)

Doch die Kastraten klagten,

Als ich meine Stimme erhob,

Sie klagten und sie sagten,

Ich singe viel zu grob.

Und lieblich erhoben sie alle

Die kleinen Stimmelein,

Die Trillerchen wie Kristalle,

Sie klangen so fein und so rein.

Sie sangen von Liebessehnen,

Von Liebe und LiebeserguB;

Die Damen schwammen in Trdnen

Bei solchem KunstgenuB.

Eine merkwiirdige Ubereinstimmung Mendelssohns und Grillparzers hin-
sichtlich des letzten Theaterkastraten sei zum Schlusse erwdhnt. Mendels-
sohn horte Velluti in London im Jahre 1829 ein Duett mit der beriihmten
Henriette Sonntag singen und berichtete dariiber an seinen Schwager Eduard
Devrient:**) »Eben geht der verfluchte Velluti vor meinem Fenster vorbei;
er ist ein erbidrmlicher jimmerlicher Kerl, dessen Gesang mich so anekelte,
daB ich in der Nacht davon triumte.« Von Grillparzer wird berichtet:**¥)
»Als er Velluti, den letzten beriihmten Kastraten, singen héren wollte, iiber-
fiel ihn beim ersten Ton ein so widerliches Gefiihl, da8 er >halbtot< das Schau-
spielhaus verlassen muBte. «

Derartige intensive nervose Reaktionen kénnen kaum gewichtiger einge-
schitzt werden, als das von vielen Fachgenossen geteilte peinliche Gefiihl,
das zum Beispiel manchmal das den Tonen einer ndselnden Herde gleichende
Fistulieren der Tenére groBer Mannerchére auslost oder iiberhaupt das An-
héren von mit schwereren Tonméngeln behafteten Singern, ein Gefiihl, das
sich selbst bis zum physischen Abscheu steigern kann. Wenn ich dies per-
sbnlich speziell in Rom und Siena beim Héren schlechter Falsettisten wieder-

*) Heinrich Heine, Buch der Lieder, »Die Heimkehr¢, Nr. 81.

*#) Eduard Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy und seine Briefe an mich, Leipzig
1869, J. J. Weber, S. 8o.
***) »Grillparzers Gespriche und Charakteristiken seiner Persénlichkeit durch die Zeitgenossen¢, herausge-
geben von August Sauer, 6 Bde.,, Wien 1917.
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holt erlebte, so vermag ich mich um so bestimmter auf das seltene Wohl-
gefallen und Entziicken berufen, das die Stimme des Kastraten Moreschi
noch 1914 bei mir und so vielen anderen hervorrief.

Interessant ist, daB Richard Wagner nicht nur keine Aversion gegen den
Stimmklang der Kastraten gehabt zu haben scheint, sondern daB er sich
iiber die Leistungen Mustafds und der anderen Singer der Sixtina, die er in
Rom oft anhérte, sehr begeistert geduBert haben soll. Felix Mottl erzihlte,
Richard Wagner hitte seinerzeit sogar daran gedacht, den Knabenchor in
der Kuppel des Gralstempels mit Kastraten aus der Sixtinischen Kapelle zu
besetzen. Eine andere Erzihlung, die aber von kompetenter Seite dementiert
wird, besagt, daB Wagner tatsichlich einmal den Besuch eines romischen
Sopranisten in der Villa Wahnfried empfangen habe, der sich daselbst vor
dem intimen Kreise des Hauses produzierte. Dal Wagner dem Problem des
Kastratentums auch menschliches Interesse abgewann, bezeugt seine Ge-
staltung des Klingsor, der selbst Hand an sich gelegt hatte in der Hoffnung,
auf diese gewaltsame Weise die Naturtriebe in sich zu téten und der Auf-
nahme in den heiligen Dienst des Grales gewiirdigt zu werden, ohne den
langen, miihevollen Weg innerer Liuterung, zu der ihm die sittliche Kraft
fehlte.

DIE MODERNE RICHTUNG
IM KUNSTGESANG

VON
FRIEDRICH LEIPOLDT-LEIPZIG

Mit der modernen Richtung in der Gesangspadagogik ist man in ein ganz
neues Stadium der Stimmbildungskunde eingetreten, das auf den ersten
Blick nicht die Bedeutung zu haben scheint, die ihm in Wirklichkeit zukommt.
In Fachkreisen spricht man allerdings schon von dem Schlufstein einer Ent-
wicklung, die sich bereits Jahrzehnte hindurch angebahnt hat. Von einem
SchluBstein kann natiirlich nicht die Rede sein, da alles ein FlieBen und Vor-
wartsdriangen ist.

»Die Methode ist tot. Es lebe das System; « dieses Motto kénnte man dieser
neuen Ara zuschreiben. Man kann wohl sagen, daB zu jeder Zeit die Mei-
nungen der Gesangspadagogen sich schroff gegeniiber gestanden haben. Und
auch heute teilt sich das Heer in ein konservatives und in ein modernes Lager.
Die Wesensunterschiede von konservativer und moderner Gesangspdadagogik.
lassen sich in groben Umrissen folgendermaBen definieren: die konservative
Methodik nimmt die auszubildende Stimme als gegebenen unabdnderlichen
Faktor hin, wie man etwa das Klavier oder die Geige als gegeben im Unter-
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richt annimmt. Diese von Anfang der Ausbildung an »instrumentale« Be-
trachtungsweise der Stimme hatte zur Folge, daB man bestrebt sein muBte,
dem Stimmyinstrument« eine mehr oder minder gute Technik anzuerziehen
und mittels dieser Technik (Tonleitern, Solfeggien, Vokalisen usw.) einen
durch alle Register ausgeglichenen Klang und eine nach Méglichkeit homo-
gene Klangfarbe zu erreichen in der selbstverstdndlichen Annahme, daB durch
diese Technik die richtige Funktion und Fiihrung der Kehle zu gleicher Zeit
mit erreicht werde. Man ging also — und geht heute meistens noch — an ein
quasi fertiges Instrument heran, das die Natur erschaffen hat, wie ein guter
oder schlechter Geigenbauer eine gute oder schlechte Geige gebaut hat, auf der
der Kunstjlinger nun spielen lernen soll. Man trieb also eine — taglich oft
stundenlange — Gesangs»technik « und identifizierte diese mit der Stimmbil-
dung im allgemeinen. (Die musikalische Seite der Stimmbildung soll hier iiber-
haupt ausgeschaltet bleiben.)

Stimmbildung erstrebt eine Verbesserung des Stimmklanges. Die konservativen
Methodiker sahen nun diesen Klang als ein einheitliches Ganzes an und ver-
suchten ihn im ganzen zu beeinflussen. Dies ergab jedoch folgenden Trug-
schluB: Man stellte wohl den Klang richtig, besall aber nicht die auf wissen-
schaftlicher Basis fundierte Erkenntnis, da mit der Verbesserung des Klanges
— also der Klang-Wirkung — noch langst nicht die Verbesserung der Ursache
dieses Klanges erfolgen miisse. Da man sich noch dazu ereiferte, die Stimm-
bildung in eine starre »Methode « zu zwingen, so mubBte es als ein mehr oder
minder gliicklicher Zufall gelten, wenn der konservative Stimmbildner durch
Beeinflussung des Klanges zugleich eine richtige Beeinflussung der Stimm-
funktion mit erzielte. Aus diesem Grunde war die Klage um den oft allzu-
frithen Verfall der Stimmen wohl berechtigt.

Die moderne Gesangspddagogik ist in fast allen ihren Teilen aus der kon-
servativen Methodik hervorgegangen. Sie bedeutet nichts anderes als einen
Schritt vorwirts, einen Schritt iiber das Althergebrachte hinaus.

Seit Ludwig Merkels Veréffentlichungen iiber den Bau und die Funktion des
menschlichen Kehlkopfes (1856 und 1862) sind eine Reihe stattlicher Werke
erschienen, von denen ich hier nur diejenigen von Friedr. Schmitt, Miiller-
Brunow, Jul. Stockhausen, Jul. Hey, Aug. Iffert, W. Reinecke, Ernst Barth,
E. Froschels, Flatau, Imhofer, Gutzmann, Thausing hervorheben mdéchte.
Sie alle haben zur Kldrung der physiologischen Vorginge im Gesangsapparate
bedeutende Beitrige geliefert. Diese sind in ihrer Gesamtheit das Fundament der
Gesangswissenschaft iiberhaupt. (Interessantdiirfte sein, daB mein zur Zeit im
Druck befindliches » Handbuch der gesamten Stimmbildungsliteratur«, Dorffling
&Franke, Leipzig, das Bestehen von etwa 600 Gesangs» methoden « nachweist!)
Erst durch das wissenschaftlich einwandfreie Fundament war es méglich, den
bedeutenden Schritt vorwirts zu tun und die »moderne Richtung im Kunst-
gesange « einzuschlagen. In den Jahren 1922/23 erschienen die beiden Werke,
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denen hauptsichlich das Verdienst zukommt, die neuen Wege klar und ziel-
sicher gewiesen zu haben. Rudolf Schwartz (Berlin): »Die natiirliche Gesangs-
technik« und Ofto Iro (Wien): »Diagnostik der Stimme«. Weitere Veroffent-
lichungen von Hans Erben(Dresden), sowie belangvolle Beitrige in der »Stimmex,
dem Fachblatt der Gesangswissenschaft und in den »Stimmwissenschaftlichen
Blittern« (Herausgeber: Otto Iro) haben diesen Weg noch erweitert.*)
Wihrend nach konservativen Anschauungen die Stimme als fertiges Instru-
ment behandelt wurde, rang sich nunmehr — nachdem wohl schon mancher
Gesangslehrer instinktiv das Richtige gefiihlt und auch in die Praxis um-
gesetzt haben mag —, die klare Erkenntnis durch, dal man die menschliche
Stimme nicht als fertiges Instrument, sondern lediglich als einen gegebenen
Faktor im Gesangsunterricht aufzufassen habe, den man nach der idealen
Seite hin beliebig umformen kann. Der Klang als Ganzes wird nicht mehr be-
wertet sondern »diagnostisch« zerlegt und aus ihm die Ursache der funktio-
nellen Vorginge im Kehlkopf herausgehért. Ein nklang-analytisches« Héren
kannte wohl schon die konservative Gesangspddagogik, jedoch iibertrug sie
dieses Horen lediglich auf die Register. Man versuchte analytisch die Register
herauszuhéren. Ihr Ausgleich bestand darin, daB man an den Ubergangslagen
ein Register dem anderen anzugleichen versuchte. Der Schiiler muBte darauf
bedacht sein, allzu krasse Uberginge in der Hauptsache durch die Tonfarbe
zu verdecken. Die moderne Methodik nimmt die Register lediglich als Roh-
material und baut die Kunststimme mit diesem auf.

DaB dieser Aufbau nicht mit Hilfe von Solfeggien und Vokalisen maglich ist,
sondern mit Ubungen, die ein ganz bestimmtes und begrenztes Ziel haben,
nidmlich das: die funktionellen Vorgdnge im Kehlkopf zu korrigieren und, wie
Hans Erben sagt: »den Muskeln die ideale Koordination zu gebeny, ist nur
natiirliche Folge. Dazu kommt, daB man ungleich mehr als friiher die Stimm-
bildung als vorwiegend geistiges Ereignis auffaBit. Aus diesem Grunde fillt
alles » Techniktreiben« im instrumentalen Sinne weg. Stimmtechnik braucht
nicht erlernt zu werden (abgesehen vom Koloratursopran etwa, der natiirlich
seine Lidufe einiiben muB), denn sie ergibt sich von selbst, wenn die Stimme
richtig gebildet ist. Darin liegt zugleich eine Erklidrung fiir Stimmen, die nie
einer Ausbildung bedurft haben. Ganz wenige Ubungen, die der geschickte
Lehrer fiir den ganz bestimmten Zweck auswihlen oder selbst erfinden muB,
sind nur noch nétig. So ist es heute méglich, auch »Mittelgut « zur idealen Ton-
gebung zu bringen, dadurch, daB Individualisierung Anfang und Ende jeder
Pidagogik, und insbesondere der Gesangspadagogik geworden ist. Ich brauche
wohl nicht erst zu betonen, daB8 das gesangliche Talent, die gesangliche Be-
gabung eine groBe Rolle spielt, und das Fehlen einer solchen selbst gut be-
anlagten Stimmen den Weg zum idealen Ton versperrt.

*) Vgl. auch mein Werk: » Stimme und Sexualitéit. Das Problem der inneren Zusammenhinge von Gesang und
Driisenfunktion« Dérffling & Franke. Leipzig 1926.
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MEISTERSINGER VON HEUTE

EIN BEITRAG ZUM PROBLEM DER OPER
VON

ALEXANDER LANDAUT

Von der Liicke in der Produktion »wertbestindiger « Musik ist schon viel
gesprochen worden. Die Griinde dafiir wurden begreiflicherweise — wer
wagt Imponderabilien? — nur vage umrissen. Einen Weg aus der Wirrnis
anzugeben, gelang keinem iiberzeugend fiir alle, den wenigsten iiberzeugend
fiir sich, wenn man diesen Begriff frei macht von der etwaigen Eitelkeit des
Autors und ihm {iiberpersonlichen Wert zugesteht. Soweit die Musik keinen
programmatischen Inhalt hat, vornehmlich in der reinen Instrumentalmusik
also, ist ja auch guter Rat teuer, denn man kommt einer gefiihlsméBigen Aus-
druckkunst letztlich nicht mit verstandesmiBigen Begriffen bei. Anders wird
das, sobald ein ideeller Sinn dem musikalischen Geschehen zugrunde gelegt
werden kann, weil sich dadurch von selbst die Pforte zu spekulativer Erwdgung
offnet. Oper und Oratorium sind darum am besten geeignet fiir stilkritische
Untersuchungen auf soziologischer Grundlage.

Die Oper, auf die sich dieser Aufsatz beschrianken soll, ist eine »grobe « Kunst.
Jede Filigranarbeit, soweit sie andere als rein musikalische Zwecke verfolgt,
wird in ihr logisch zur Licherlichkeit. Sie gliche dem optischen Eindruck einer
Zeitlupenaufnahme, die hochste Exaktheit auf Kosten der Geschlossenheit
unseres Eindruckes gibt. Indem wir ndmlich gewdhnt sind, den Sinn eines
Ansprungs nur in blitzhafter Folge seines Zweckes zu erkennen, erscheint er
selbst, zerlegt, seiner Zielstrebigkeit beraubt und licherlich. Genau so ergeht
es logischerweise dem operndramatischen Geschehen, wenn als Reaktion auf
die Gefahr des Ertrinkens des Haupthelden etwa ein Chor ein fugales »rette,
rette ihn, wer rettet ihn« anstimmt, statt tatig zur Rettung zu schreiten. Sinn
vermag in solchen » Unsinn « nur zweierlei, moglichst in gegenseitiger Wechsel-
wirkung, zu bringen: Einmal das artistische Moment, d. h. der rein musika-
lische Eigenwert des zeitlupenhaften Ablaufs, dann aber die Simplizitit und
begriffliche Anspruchslosigkeit des Geschehens, das eben als Grobkdrnigkeit
der Oper oben zugeschrieben wurde. Ihr Stoff muB einen primitiven Kern
haben: Liebe und HaB, Belohnung und Rache, Schuld und Vergeltung, Hunger,
Krankheit, Tod, das sind die einfachen Motive, von deren Vorkommen die
Biihnenwirksamkeit der Oper abhingt, mit denen sie lebt und stirbt. Ist so der
»Grundakkord«, die thematische Eindeutigkeit, die Begrifflichkeit und Be-
greifbarkeit der Grundstimmung also, gewahrt, so wird, vorausgesetzt, daB
uns die musikalische Sprache des Autors selbst nicht langweilt, das Wahr-
scheinlichkeitsmaB des Handlungsablaufes an sich verhiltnismiBig gleich-
giiltig. Tristan und Isolde kénnten auf Textverstindlichkeit beinahe ver-
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zichten, weil ein Grundmotiv die ganze Handlung zwingend beherrscht: die
Liebe. Fidelio kennt einen motivischen Kern, aus dem die Oper entwéchst, die
Gattentreue. Und so liefen sich die Beispiele hdufen, wobei es natiirlich vor-
kommen kann, daB mehrere »Uraffekte«, wie ich diesen Begriff allgemein
verstidndlichster und zunichst unkomplizierter Grundmotive nennen méchte,
zusammen oder im wohlerwogenen Gegensatz zueinander den Kern der Oper
bilden. Wie stark ein Werk durch das Fehlen dieser Uraffekte in seiner Biihnen-
wirksamkeit beeintriachtigt wird, zeigt, um ein groffes Beispiel zu nennen, der
»Parsifal«, dessen grandiose Musik diesen Mangel biihnentechnisch nicht zu
beheben vermag, trotzdem sie an sich gewiB nicht hinter Wagners anderen
Werken zuriickzustehen braucht.

Waurde bisher nur der bindenden Kraft der Uraffekte Rechnung getragen, so
darf doch ein weiteres aber immerhin verwandtes Moment voll stirkster Kraft
der Vereinheitlichung nicht iibersehen werden. Es ist das, was wohl am besten
mit » Lokalkolorit« gekennzeichnet wird, sofern man nur diesen Begriff ganz
weit faBt. Dabei handelt es sich um die Eigentiimlichkeit, daB, sobald nur der
Schauplatz einer Biihnenbegebenheit glaubhaft gemacht wurde, die Einzel-
handlung an sich eine apriorische Glaubwiirdigkeit erhélt, die sehr wohl den
Zweifeln, die das dramatische Geschehen selbst hervorrufen wiirde, die Wage
zu halten vermag. Die Folklore,*) Opern wie Carmen und der Freischiitz und
endlich in erhéhtem und abermals erweiterten Sinne die Meistersinger nutzen
— ob bewuBt oder unbewuBt, tut hier nichts zur Sache — diese merkwiirdige
Wirkung. Mit ihr sich noch ndher zu beschéftigen und aus dem Ergebnis dieser
Beschiftigung dann Schliisse zu ziehen, erscheint dem Autor nicht ohne Hoff-
nung fiir praktischen Nutzen und wurde daher Zweck dieses Versuchs.

»Die Meistersinger« sind auf dem Fundament deutschen Biirgertums aufge-
baut. Und zwar eines Biirgertums, das noch nicht von den dekadenten Aus-
wiichsen groBkapitalistischer Tendenzen unterh6hlt und angefault war. Viel-
mehr ist es die kraftvollste Vorbliite der Biirgerkultur, die hier den Rahmen
und gleichzeitig den Unterbau fiir die Oper abgibt. Sitten und Gebrduche einer
erst allméhlich zur Macht gelangenden, innerlich aber schon wohlgefiigten und.
festbegriindeten, in eigener Tradition verankerten Volksschicht sind Gegeben-
heiten, auf denen das Gebdude einer Handlung nunmehr getrost errichtet
werden kann. Die kulturellen szenischen Voraussetzungen sind so glaubhaft,
daB Scherz und Ernst des Spiels in diesem Rahmen von vornherein plausibel
werden. Niemand wundert sich iiber Zunftgebrdauche, iiber Hochzeitssitten,
iiber Werbezeremonial, keiner staunt iiber Kunstauffassung und Kritikerart,
Lehrweise und Lebensform der handelnden Personen. Und allen erscheint
es selbstverstindlich, daB der exklusive SproBling einer iiberalterten Gesell-
schaftsschicht, des Ritteradels, gerade um seiner Fihigkeiten willen in die

%) Unter Folklore versteht man das Bestreben der Kunstmusik, die im Volkslied schlummernden Werte sich:
dienstbar zu machen.
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neuere und kraftvollere Kulturgemeinschaft eingehe. Er also pafBit sich an.
Und nun her mit den Einwéinden, daB es von Wagners Standpunkt gerade um-
gekehrt ausgesehen habe, daB Stolzing ja rein zuféllig ein Ritter sei, daB alles
nur symbolisch gemeint sei und da8 ja Wagner nur sich und seinem Mizen
ein Denkmal habe setzen wollen und dem verteufelten Widersacher Hanslick
eins auswischen. Aber da bestreitet sich erstlich die Rolle des Zufalls iiber-
haupt, weil die Auslegung vor dem kritischen Betrachter nicht bestehen kann,
die jedes dem menschlichen Geist nicht sattsam einleuchtende Gesetz als Zu-
fall deutet. Da macht sich die Uberlegung geltend, daB aus purer Lust am
Symbolisieren noch nicht ein Werk wie die Meistersinger entstehen und da8,
selbst diese abenteuerliche Moglichkeit vorausgesetzt, doch nicht uniiberlegt
gerade dieser symbolische Rahmen Wagners Genie in den SchoB8 fallen konnte.
Und wem der Ritter als der » Junge« und die Biirger als Repridsentanten der
Tradition erscheinen, der hat zwar insoweit recht, als es Wagner darum zu
tun war, sich selbst und das persénliche Recht des Fortschritts in der Kunst
zu rechtfertigen, libersieht jedoch den iiberpersénlichen, soziologischen Gegen-
satz, der entgegengesetzt dem personlichen, privaten verlduft. Zufall? Aber
welchem Stande hitte Stolzing angehéren kénnen, wenn Wagner, um das
»ymiBliche« Faktum der revolutioniren Uberwindung des Ritter- durch das
Biirgertum in seiner Oper zu vermeiden, etwa eine andere Herkunft fiir seinen
Helden hitte wihlen wollen? Was ihm natiirlich gar nicht einfiel, weil er als
Angehoriger und Erbe der Hochbliite der biirgerlichen Kultur keinen Wider-
spruch vom entwicklungsgeschichtlich iiberwundenen Ritteradel zu fiirchten
hatte. Wer soziologisch Geschichte zu beurteilen gelernt hat, wird darin
natiirlich keinen Vorwurf persénlicher Feigheit fiir Wagner erblicken konnen!
Kein Zufall also. Und schon deshalb gar kein Zufall, weil dem der Biirger-
kultur Verbundenen und seinem Publikum diese freundliche Perspektive auf
eigene Anfinge die natiirlichste und sinngeméiBe sein mubfte.

Wir heute haben keine so freundliche Perspektive. Der Wendepunkt biirger-
licher Kultur ist langst liberschritten, und der Kiinstler, der heute den Biirger
so dem Proletariat gegeniiberstellen wollte, wie Wagner Stolzing dem Biirger-
tum gegeniibergestellt hat, hdatte kaum Beifall fiir seine soziologische Weit-
sichtigkeit zu gewirtigen. Gegen ihn erhébe sich der Vorwurf der Tendenz-
kunst und wiirde erst dann fallen, wenn er, wie Wagner auf den Schultern des
zur Macht gelangten Biirgertums, so auf denen des kulturell mafigeblich ge-
wordenen Proletariats stiinde. Es kann daher soziologisch nicht als Zufall
angesehen werden, daf3 eine Oper, die — trotz aller tieferen und auf Anderes
gerichteten Absichten — proletarisches Niveau hat (Alban Bergs » Wozzek«
nach Georg Biichners Text ist gemeint), daB diese Oper so tief befehdet wird,
trotzdem sie fast die einzige gegenwartsfihige ihrem Vorwurf nach ist. DaB
aber nur der soziale Kontakt ein erdgebundenes Lokalkolorit (in der nun-
mehrigen Ausdeutung des Wortes) geben kann, und wie etwa dieses sich in
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einem Opernbuch auszuwirken habe, diirften die Meistersinger dartun. Dem
Opernmusiker, soweit er die bisherigen Opernformen, statische also, bei denen
die Musik das dramatische Tempo verlangsamt, iibernehmen und beibehalten
will, bieten sich nur zwei prinzipielle Méglichkeiten: Tiefromantische Welt-
abgewandtheit, die sich bei der Wahl des Opernsujets auf weitentfernte Kul-
turen stiitzt, die uns jedenfalls fremd anmuten werden und deren Glaub-
wiirdigkeit also immer etwas Problematisches hat. Oder: Sozialer Kontakt. Es
sei denn, es wiirde grundsitzlich auf die Gestaltung einer Welt zugunsten der
Formung von Charakteren verzichtet, was ja, wie Anfangs ausgefiihrt, ohne
einheitliche Grundstimmung (»Grundaffekt«) nicht operngemiB ist. Und die
schaffen zu wollen, bedingt wiederum den sozialen Kontakt, denn wer wiiite
nach Tristan und Fidelio und Pfitzners Armem Heinrich noch Grundaffekte
anderer als sozialer Art? Wer wagt es, die klassischen Dokumente der Liebe,
der Treue, der Krankheit zu iiberholen?

Der Weg ist vorgezeichnet durch die Evolution. Wird der Operndramatiker
und das Publikum ihn zu gehen wissen?

STIMMUNGSSCHWANKUNGEN UND
LAMPENFIEBER BEI MUSIKERN™

VON
KURT SINGER-BERLIN

Die feine Auspriagung, das Sensitive des Gemiitslebens, macht den Musiker
a priori zu einem iiberschwenglichen, nach beiden Seiten der Stimmung
weit ausschlagenden, sprunghaften, reizbaren Menschen. Nur von Empfind-
samen, iibermiBig Beeindruckbaren kénnen Kunstwerke geschaffen werden;
ein Kunsthandwerkliches bringt auch der Pedant zuwege. Allerdings gehen
diese Galvanometerausschlige in der gemiithaften Stimmung gerade der
groBen Musiker oft bis zu jenen seelischen Mischzustinden, die der Verzweif-
lung, dem Lebensiiberdru und Pessimismus ebenso nahestehen, wie der
Lebensfreude, dem Optimismus, dem Himmelhochjauchzen. Exaltationen und
Depressionen sind Reaktionen auf Fortschritt oder Halt im Schaffen, sie sind
oft auch verantwortlich fiir Hemmung oder Foérderung des Werks. Der
StimmungseinfluB auf die Gedankenwelt des Kiinstlers allerdings ist gering.
Eine melancholische Attacke kann sehr wohl in einem heiteren, lustbetonten
Werk abgeleitet, ertotet, ausgeglichen werden. Auch das ist eine Selbsthilfe
des schépferischen Organismus. Jedenfalls finden wir diese periodischen

*) Dieser Abschnitt ist ein Vorabdruck aus dem Buch »Die Berufskrankheiten der Musiker« von Kurt
Singer, das demnichst im Verlag Max Hesse, Berlin erscheint.
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Stimmungsschwankungen (Cyclothymie, manisch-depressives Irresein) sehr
hiufig gerade bei Musikern; sie sind sicher konstitutionell bedingt, in der Art
angeborene, aber durch duBere Faktoren (Erfolge, Hemmungen, MiBgeschick)
in ihrer Akzentuierung und Dauer sehr verschieden betont. Der Schaffende
scheint innerlich kaum je mit sich fertig zu sein, er darf es wohl auch kaum,
wenn er nach Vollendung zielt. Er verbraucht, um das Gleichgewicht zu er-
halten, zur Aquilibrierung seines Ichs maBlose Krifte. Die Belastung ist eine
um so stdrkere, je groBer die personliche Note des Kiinstlers. Nach aulen muB
er in der Gesellschaft, gegen die Gesellschaft seinen Mann stehen; nach innen
hin geht der tiefe Blick, sich zu erkennen, mit sich fertig zu werden, Gebilde
der Phantasie umzusetzen in die Daseinswirklichkeit. Da8 hier zwischen Sein
und Schein heroische Konflikte ausgetragen werden miissen, vergiBit der Ge-
sunde scheinbar. Erinnerungs- und Erlebnisreste aus diesem Kampf zwischen
Wirklichkeit und Unwirklichkeit bleiben unter der Schwelle des BewuBtseins
haften, werden ins UnbewuBite verdringt. Dann bleibt oft nur das korperliche
Symptom der Krankheit, das Zittern, die Angst, das Herzklopfen, die Unruhe,
der Schmerz iibrig. Die seelischen Griinde sehen wir nicht. Wer solche korper-
lichen Milempfindungen rein korperlich-organisch ansieht, tduscht sich un-
bewuBt genau so wie der Kranke, der vor den Konflikten in die Krankheit
hineinflieht, um die Konflikte in einem ungliicklichen Dasein zu vergessen.
Die seelische Analyse deckt den Grund des Leidens auf; auch die Analyse des
Traumlebens, das wahrer und echter, freier von Betrug sein kann als das
Leben des sogenannten Kulturmenschen, erhellt das pathogene Dunkel. Der
Kranke kann unbewulBlte Triebe, Regungen, Wiinsche und Leidenschaften
seinem inneren Ich nicht anpassen; der gesunde Kiinstler erfiillt in seinem
Werk diese Forderung, und zwar oft gerade aus duerlich unerfiillbaren Sehn-
slichten und Wiinschen. Gelingt dieser wichtige Schritt nicht schnell, so setzt
mit dem Kampf um die Personlichkeitsgeltung sehr oft ein neuer, unbewuflter
Trick ein. Das Verlangen nach Beachtung im groBen verkriecht sich in das
leichter erfiillbare Verlangen nach Beachtung im kleinen. Diese Beachtung
wird erzwungen durch Kranksein; eine unbewuBte Willenstendenz schafft die
Grundlage fiir diese Flucht in die Krankheit, die gleichzeitig eine plausible,
wenn auch oft erlogene Erklarung fiir den MiBerfolg darstellt. Dann ist nichts
mehr gleichgiiltig und Episode, das Gesundheitsgewissen wird vollig defekt,
aller Wille konzentriert sich auf das Festhalten der Beschwerden, die ein Ver-
sagen im kiinstlerischen Dasein kiihn verdecken. Die Selbstbeobachtung
kleiner Beschwerden steigert das MaB und die Form derselben. Kopfschmerz,
Brustbeklemmung, Angst, Herzklopfen, Schlaflosigkeit — alles wird regi-
striert, und alles, was Ersatz fiir den Ausdruck des unausgeglichen Seelischen
ist, wird fiir Wesentliches, Wahres gehalten. Die Qual des Wachenden wird
durch die Symbolsprache des Traums erginzt, ja, vergrobert. Vor dem ersten
Konzert triumte ein Geiger, daB er nackt, véllig nackt auf dem Podium spielte.
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Das Fehlen der Toilette im Traum besagt dem analysierenden Beobachter
nichts anderes, als daB der letzte Schliff, die letzte Feilung, daB die elegante
Toilette dem Spiel des Konzertierenden noch abgeht. Vor der Auffiihrung einer
Sinfonie trdumte einem Komponisten, daBl er auf einem Beig einen langsam-
fahrenden Wagen besteigen wollte, daB er den FuB nicht heben, in das Innere
des Wagens nicht gelangen konnte, und daB es ihm unméglich war, dem
immer weiter rollenden Gefdhrt zu folgen. Ein fremder Mensch sprang in den
Wagen und fuhr immer weiter, immer héher, verfolgt von den Blicken des in
Angst Zuriickbleibenden. Auch das ein typisches Beispiel fiir die Lebensangst
eines noch Unfertigen, die Symbolsprache fiir Hindernisse in der »Laufbahn,
fiir das Verpassen des Anschlusses, fiir den vergeblichen Kampf mit der Kon-
kurrenz, fiir das Beschwerliche des »Aufstiegs«.

Tausende von charakterologischen und psychologischen Schillerungen gleicher
Art im Kiinstlerleben wie im Leben des Psychopathen. Der Beruf des Musikers
bringt so reichlich Konfliktstoff mit sich, der Drang, sich persénlich durch-
zusetzen und als spezifischer Wert zu gelten, ist so groB, die Moglichkeit,
unter vielen, unter zahllosen Talenten ein hervorragendes zu sein, so klein
dagegen, daB eine Verwirrung in der Personlichkeitsgeltung oft unvermeidbar
ist. Aber wer nicht als abnorme Personlichkeit geboren ist, zeigt dann plétzlich
Ziige der Psychopathie, der Hysterie. Der Beruf hat sie frei gemacht, ohne
allerdings ein System aus ihnen zu bereiten. Ein nervéses, hysterisches, de-
pressives Symptom macht aber noch keinen nervésen, hysterischen, depres-
siven Charakter, keine Psychoneurose, keine Spielart des Gesamtapparats per-
sonlicher Empfindungen, Reaktionen, Willensleistungen aus. ..

Auf eines der hidufigsten und unangenehmsten Symptome nervoser Konstitu-
tion sei aber noch besonders verwiesen: die Angst. Auch die Angst kann sich
vergesellschaften mit vielen anderen Zeichen der Hysterie oder Neurasthenie,
sie kann aber auch als ein eigenes Leiden auftreten, als Angst- oder Zwangs-
neurose. Angst ist ein »gespannter Unlustaffekt der Erwartung« (Hoche), der
sich mit sehr ldstigen korperlichen MiBempfindungen verbindet. Es gehort zur
Angst ein korperliches und ein seelisches Komplement. Ob der Affekt zu einer
Steigerung der GefdB- und Sekretionsarbeit des Organismus fiihrt, oder ob
umgekehrt erst die kérperlichen Empfindungen die Angst hervorrufen (resp.
der Angst gleichzusetzen sind), das ist noch ein wissenschaftlicher Streit. Eine
Wechselwirkung zwischen korperlichen und seelischen Phinomenen scheint
sicher zu sein; das Gefiihl der Angst kann die Gefd- und Herzerscheinungen
steigern, das Beobachten der Unlustempfindungen kann die Angst vergrobern.
Die Angst »sitzt¢, wie man zu sagen pflegt, im Herzen oder in der Zwerchfell-
gegend oder, seltener, im Kopf. Wahrscheinlich kommt der Angstaffekt (ab-
gesehen von organischen Erkrankungen des Herzens) durch eine Ubererregung
zerebraler (bulbdrer) Zentren zustande. Wir lokalisieren, wir projizieren sie,
da mit ihr meist entsetzliche Erwartungsempfindungen des Zusammen-
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brechens, des Sterbens, der Vernichtung, des Herzschlags verbunden sind, gern
in die Gegend der lebenswichtigsten Organe: Herz und Gehirn. Zuweilen ist
die Angst gar nicht zu lokalisieren, sie steckt vage im Koérper drin, sie scheint
einem fremden Ich anzugehoren, das man beobachten kann. Die Angst saugt
das ganze Denken auf, sie 1aBt alle Erinnerung verblassen, sie hindert die
Ausfiihrung gewollt-richtiger Bewegungen. Die GefdBe arbeiten erregt, das
Blut dringt nach dem Kopf, die Hinde werden kalt, der Puls rast oder setzt
aus, die Stimme versagt, der Geigenbogen zittert oder wird fahrig, das Ge-
dichtnis versagt, Schweill perlt auf der Stirn, der Atem ist beschleunigt, die
Speichelsekretion scheint zu stocken. Dies das Bild der absoluten Erstarrung
in Angst. Oft gelingt es, durch starke Willensanspannung dem Angstaffekt und
seinen korperlichen Begleiterscheinungen Trotz zu bieten. Die ersten Minuten,
in denen ein Kiinstler auf dem Podium steht, in denen er zugleich Kontakt mit
den ungewohnten Menschen, mit seinem Instrument, mit dem vorzutragen-
den Werk, mit Licht, Gerduschen, storenden Bewegungen bekommt, diese
ersten ungewissen Minuten sind auch bei sicheren und groBien Virtuosen oft
mit Angst verkiipft. Sie unterdriicken den Affekt im BewuBtsein ihrer Uber-
legenheit; Wunderkinder wissen nichts von Erregung, Affekt, BewuBtheit:
sie spielen mit schlafwandlerischer Sicherheit. Der Unsichere, wenn er die
Pubertitsgrenze iliberschritt, hat es schwerer, das Gefiihl der absoluten Selbst-
sicherheit zu gewinnen; unausgeglichene Ausbildung, die versteckte Erkenntnis
der eigenen Mingel lassen oft die Angst beim Musizieren in der Offentlichkeit
als berechtigt erscheinen. Die Psycho-Katharsis Freuds konnte in solchen
Fillen sehr oft das Gefiihl des Unfertigseins, des im Fach oder im Leben
‘Schwankenden, kénnte das gesamte meanschlich-kiinstlerische Minderwertig-
keitsgefiihl als Ursache der Angst, des Lampenfiebers erkennen. Aber auch
Bedeutende leiden ihr ganzes Leben lang an dieser Erwartungsangst. Wenn
sie vor dem Examen, bei der Priifung, bei einem erstmaligen Zusammen-
treffen mit h6heren Instanzen noch verstindlich ist— bei den Prominenten ver-
wundert sie uns. Aber gerade diese gehoren oft zu den konstitutionell seelisch
Schwachen, zu den Psychopathen katexochen. Ein altes, nie vergessenes Er-
lebnis, etwa beim ersten Auftreten, kann diese uniiberwindlichen Spuren
der Kiinstlerangst fixieren. Auch die einfache, durch Erinnerung immer wie-
der aufgefrischte Vorstellung, daB etwas Unangenehmes passieren konne, wird
bei den nervés veranlagten Menschen blitzschnell das Gefiihl der Angst hervor-
rufen. Er kann fiir sich allein spielen, auch in kleinem Kreis von Bekannten,
aber schon das Denken an 6ffentliches Auftreten in der Oper oder im Konzert
bereitet ihm MiBgefiihle. Je niher der Termin kommt, um so unruhiger, dngst-
licher, aufgeregter wird er. In letzter Minute sagt er ab, oder singt, spielt,
dirigiert unter Qualen. Die Empfindung, daBl etwas miBgliicken kénne, ist zur
Uberwertigen, zur Zwangsempfindung geworden. Vergeblich, daB der Kranke
sich selbst intellektuell von seinem Konnen iiberzeugt, daB er sich selbst zu-
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spricht, vergeblich, daBB er von der Unsinnigkeit seiner Angst durchdrungen
ist: die Angst verfolgt ihn, sie 148t ihn nicht. So gehen Angst- und Zwangs-
symptome bei den psychopathischen Kiinstlern ineinander iiber. Schon manche
Karriere ist an der Fixierung dieser Erwartungs-Angst-Affekte gescheitert.
Bei dem durchschnittlich Nervosen pragt sich die Angst selten in so exorbi-
tanten Formen aus. Aber auch bei ganz Gesunden (und bei Neurasthenikern)
ist die Angstvorstellung, nicht unter Menschen gehen zu konnen, im Vortrag
steckenzubleiben, den Text zu vergessen, rot zu werden, plotzlich urinieren zu
miissen, verbreitet. Nur ist die Fixierung dieser Zwangsideen keine komplette,
keine dauernde. Der unbelastete Musiker rafft sich aus der Angst trotz aller
Unlustempfindungen heraus, der pradisponierte verstrickt sich in dem einmal
gelegten Netz und geht darin, wenn nicht friihzeitig arztliche Hilfe geleistet
wird, zugrunde. DaBl das Lampenfieber besonders stérend fiir Singer ist, von
Instrumentalisten dagegen leichter iiberwunden wird, beruht auf der starken
nervosen Erregung des HerzgefdBapparats, durch die auch der Atem erschwert,
beschleunigt, jedenfalls nicht immer mehr willensméaBig, schulgerecht gefiihrt
werden kann. Bei der Verdnderung in der Dauer und Stirke der Atemziige,
die meist zu kurz und oberflichlich bei der Inspiration, unvollstindig bei der
Expiration sind, muB auch die Qualitdt des Tons, der Stimme leiden. Es gehort
zu jedem kiinstlerischen Vortrag eine seelische Disposition. Man muB die
Funktionen, die unserem Wollen unterworfen sind, auch bewuBt ausiiben
konnen, muB motorisch parat sein. In leichten Fillen von Angst ist das beim
Atem moglich, dem Herzpoltern gegeniiber natiirlich nicht. Immerhin ver-
mindert sich auch dieses beim natiirlichen, tiefen Ein- und Ausatmen. Und
die ersten wenigen Minuten, die in einer dngstlichen Spannung verbracht wer-
den, sind nicht immer von unheilvollem EinfluB auf die kiinstlerische Ver-
fassung. Ja, es gibt Kiinstler, die diese Erwartungsangst begriien; denn sie
lenkt jedenfalls von technischen Uberlegungen ab, beseitigt zahlreiche moto-
rische Hemmungen und bringt den Berufenen sogar in einen verdnderten
BewuBtheitszustand der gesteigerten inneren Anteilnahme, der Inspiration.
Diese leichte Angst schadet dem Beruf wenig, gewichtiger ist die Angst vor der
Angst im Sinne einer iiberwertigen, regelmdfig und zwangsldufig sich ein-
stellenden Miflempfindung.*)

Eins hier nochmals zu betonen sei nicht vergessen. Dem Begriff der Psycho-
pathie haftet der entwertende Geruch des Dekadenten, der Entartung an. Da-
von sollte hier nur im rein-drztlichen, nicht im kulturell-kiinstlerischen Sinn
die Rede sein. Wir wollen uns frei halten von dem falschen Glauben und dem
Werturteil, mit seelischer Minderwertigkeit miisse eine schipferische Minder-
wertigkeit verbunden sein. Es ist nicht alles dekadent, nicht alles entartet, was
nicht gleich verstanden wird in der Kunst. Und mancher Musiker, der in seiner

*) Selbst-Beruhigungen, Suggestion durch den Arzt, auch Autosuggestion nach der Methode Coué leisten hier
oft gute Dienste.
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Zeit sogar als verriickt galt, wurde einer Generation spiter zum Gott. Aus der
Reihe der Psychopathen mit ihrer gesteigerten Sensibilitit, mit ihrer groBen
Empfinglichkeit fiir Neues, ihrer starken, affektiv erregenden Kraft, der
Faszination ihrer Ausdrucksbewegungen, dem Fanatismus ihres Schaffens
und ihrem Drang nach rastlos personlicher Gestaltung ihres Innenseins
wachsen Fiihrer, Schopfer, Genies hervor. Dabei verschmelzen seelische Ab-
normitidt und kiinstlerisches Wirken selten so stark miteinander, wie etwa in
dem dimonisch ungeformten, bizarr aufbegehrenden, wild schreienden Werk
eines Berlioz. Meist ist dem Werk des Psychopathen, ja des Psychotischen gar
nichts Krankhaftes an Affekt, Empfindungswelt, Triebleben anzumerken
(Schumann, Wolf). Die seelische Abnormitit schafit nicht, aber sie hindert
auch nicht die Auswirkung des Genialen, das ja in biologischer Schau eine
Ubernormalitit darstellt. Durch die besonderen Lichter der Wesensarten, der
Charaktere, der Reaktionsmdéglichkeiten psychopathischer Personlichkeiten
schimmern auch die ungewéhnlich begabten Personlichkeitswerte schon durch.
Normal und pathologisch, gesund und krank — die Natur kennt Uberginge,
flieBende Grenzen, keine Gesetze, keine Absolutheiten der seelischen Art. Die
Leistung, das Werk entscheidet beim Kiinstler, ob er zu den Unterentwickelten
oder zu den Hoherentwickelten gehért, nicht eine Unsumme von patholo-
gischen Ziigen in Wesen, Lebensart, Charakter. Der drgste Psychopath wird
durch eine einzige schépferische Tat zum aufbauenden Genie, der Gesiindeste,
Seelenstdrkste durch eine Legion unfruchtbarer Leistungen zum unproduk-
tiven Dilettanten. Die Eigenpriagung des kiinstlerischen Menschen erfolgt
meist unabhidngig von den Abnormititen seines Seelenlebens, oder gegen seine
pathologischen Daseinseinstellungen. Das Genie muB von unsichtbaren, unver-
stindlichen Didmonen, unterbewuBten dunklen Ahnungen erfiillt, gehetzt,
getrieben sein, es muB} der Zeit voran sein im instinktiven Sehnen nach dem
noch Unerfiillten. Das Genie ist in seinem Drang zum Morgen weit entfernt
von dem Irrsinnigen in seiner Riickkehr zum Gestern. Und auch ein Wahn
kann sich schépferisch auswirken, wenn er zum Glauben der Gesamtheit wird.
Der passiven Suggestibilitit der Masse kann — wie Bonhoeffer sich ausdriickt
— als Aktivum die Psychopathie des Fiihrers gegeniiberstehen. So koénnen
Revolutionen entstehen, so musikalische Stile, schopferische Grundtatsachen
der Musik werden aus dem Ringen und Leisten eigenwilliger psychopathischer
Persénlichkeiten. Und nicht weit entfernt von diesen Ausprigungen eigen-
tiimlicher Persénlichkeiten, sie in ihren Trieben, Siichten, Leidenschaften, in
ihrer Erlebniskraft und Willensleistung, in ihrem Kampf um Geltung und
gegen Widerstand noch iiberragend, sind die kiinstlerischen Charaktere auf-
gestellt. Hier mischt sich oft das Krankhafte des Lebenszuschnitts mit dem
Charakterologischen, Festgefiigten, Unerbittlichen der kiinstlerischen Ziel-
strebigkeit zu einem wundervollen Ganzen. Hier bedeutet der pathologische
Zug im biirgerlichen Leben nichts gegeniiber der schépferischen Umformung
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solcher Ziige im Kunstwerk. Hier wird — etwa bei Berlioz, Wagner, Skrjabin
— das Psychopathologische, selbst wenn es mit seinen Ausstrahlungen einmal
in die Musik eindringt, nicht mehr als krankhaft empfunden. Das Nervdse,
Psychopathologische ist aufgesogen im geraden, systematischen Wuchs einer
kiinstlerisch formenden Personlichkeit. Leben und Kunst, biirgerliche und
kiinstlerische Leistung scheiden sich. Aus einer Leidenschaft, einer Depression,
aus seelischer Anfilligkeit, Erregung und Uberstiegenheit, die uns als negative
Werte im Dasein eines Menschen abstofen, konnen in dem weltanschaulichen
Charakter eines schaffenden oder nachschaffenden Kiinstlers liebenswerte,
notwendige, nicht auszurottende, groBe produktive Leistungen werden.

ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN

Unter Brahms’ Kammermusikwerken ist das Trio op. 8 bekanntlich die erste Schopfung des
Meisters auf diesem Gebiet. Wir freuen uns, die Eréffnungsseite dieser frithen Arbeit in
ihrer ersten Fassung in Faksimile (mit mé&Biger Verkleinerung) unseren Lesern vorlegen
zu konnen.

Die letzten Kastraten Mustafa und Alessandro Moreschi veranschaulichen die beiden Por-
trite, die diese Kiinstler dem Verfasser unseres Beitrags Professor Franz Habdck kurz vor
Ausbruch des Krieges personlich gewidmet haben. Beide Singer sind inzwischen verschieden.
Eingehendes iiber die unvergleichliche Schénheit und Schulung ihrer Stimmen bietet Habbécks
eben erschienenes Buch: »Die Kastraten und ihre Gesangskunst«.

Max Butting, geboren 1888 in Berlin, studierte in Miinchen und lebt seit 1919 in seiner
Heimatstadt. Der wiedergegebene Satz gehért zu dem Zyklus »Kleine Stiicke fiir Streich-
quartett« op. 26, die in knappster, aphoristischer Form Gedanken komprimieren, ohne sie
zu Durchfithrungen zu weiten. Trotz ihrer Kiirze pragt sich in jedem Stiick eine Geschlossen-
heit aus, die auch beim Lesen der Partitur sofort auffillt. Die durchsichtige, klare und
einfache Schreibweise hilt sich von jedem weitschweifigen, tiefsinnigen Pathos fern und
gehort in ihrem Stil zu den wertvollen Schépfungen unserer Tage.
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ZEITUNGEN

BERLINER BORSEN-ZEITUNG (29. August 1926). — »Der Schopfer des musikalischen Exotis-
mus« von Alfred Goetze. Zum 50. Todestag von Félicien David.

BERLINER TAGEBLATT (23. September 1926). — »Schicksal und Wiedergeburt der Musik«
von Arpdd Sdndor.

BRESLAUER NEUESTE NACHRICHTEN (zo0. August 1926). — »Mozarts >Don Juanc< als
modernes Problem« von Herbert Graf.

DEUTSCHE ALLGEMEINE ZEITUNG (2. September 1926). — »Musikalische Volksbildung«
von Felix Giinther. — (10. September 1926). — »Musikbolschewismus« von Ernst Schliepe.
Uber Hauers Atonalitétslehre, im besonderen iiber die Diskrepanz in seiner Theorie und
Kompositionspraxis.

FRANKISCHER KURIER (18. September 1926). — »Das Problem der Tonmalerei«von Ludwig
Misch.

KOLNISCHE ZEITUNG (31. August und 2. September 1926). — »Mozart-Ubersetzungen « von
Siegfried Anheifer. Der Verfasser gibt Proben seiner Figaro-Ubersetzung und fordert allge-
mein: »Der Staat miiBte . . ., zundchst und wenigstens fur die wichtigsten der italienischen
Opern Mozarts, also den Figaro und den Don Giovanni, einen Ubersetzungsauftrag erteilen.«

LE TEMPS (21. August 1926, Paris). — »Zu Webers 100. Todestag« von Henry Malherbe.

LEIPZIGER NEUESTE NACHRICHTEN (3. September 1926). — »Musik und Elternhaus« von
Elfriede Feudel.

MUNCHNER NEUESTE NACHRICHTEN (22. August 1926).— »Schallplatten-Kunst« von
Alexander Dillmann. — (29. August 1926). — »Felix Mottl« von Willy Krienitz. — (5. Sep-
tember 1926). —»Hans KoeBler« von Heinz Julius Freytag. — (17. September 1926). —
»Bruno Walter in Berlin« von Wilhelm Altmann.

NEUES WIENER JOURNAL (16. August 1926). — »Inszenierung der >Zauberfléte<« von
Richard Specht. — (12. September 1926). — »Volker, der Spielmann. Der Spitzname Franz
Schuberts« von Otto Erich Deutsch. )

RHEIN- UND RUHRZEITUNG (21. August 1926). — »Tanzdrama und Gesamtkunstwerk « von
Hans Frombgen.

RHEIN.-WESTF. ZEITUNG (1. September 1926). — »Die Reisetagebiicher Leopold und Ma-
rianne Mozarts« von Felix v. Lepel. Neue Dokumente und Beitrige zur Mozart-Forschung.

STUTTGARTER NEUES TAGBLATT (4. September 1926). — »Paul Hindemith als Lyriker«
von Herm. Rud. Gail. — (9. September 1926). — »Uber Hausmusik in der Gegenwatt« von

- Richard Gref3.

VOSSISCHE ZEITUNG (21. August 1926). — »Dirigenten, Orchester und Beifallsstiirme« von
Siegfried Ochs. Gegen das Pultvirtuosentum. »Die Heldenverehrung, wie sie jetzt mit dem
Mann am Pult getrieben wird, hat, von wenigen Fillen abgesehen, etwas Hysterisches, Un-
kiinstlerisches. Was frither zu wenig geschah, darin wird jetzt zu viel getan. Ich meine, wir
Dirigenten sollten weniger erhoben und fleifliger verstanden sein wollen.« — (28. August
1926). — »Brahms«von H. L. Mencken. — (4. September 1926). — »Wie frischt man Konzert-
programme auf? « von Adolf WeifSimann. »Das beste Mittel, den Programmen neue Werte zu-
zufiihren, sie vor Erstarrung zu bewahren, wire meines Erachtens dies: es miilite der all-
gemeine Brauch eingefiihrt werden, nach Ablauf einer Konzertspielzeit in eigens dafiir ein-
gerichteten Konzerten eine zusammenfassende Ubersicht iiber das zu geben, was sich im
Laufe der Saison als wertvoller erwiesen hat.«— (14. September 1926). — »Bruno Walters
50. Geburtstag « von Max Marschalk.

WIRTSCHAFTSKORRESPONDENZ FUR POLEN (28. August 1926, Kattowitz). — » Jazz« von
Frango.

ZEITSCHRIFTEN
ALLGEMEINE MUSIKZEITUNG 53. Jahrg./38 u. 39 (September 1926, Berlin). — »Relativitit
in der Kunst« von Jakow Axelrod. — »Die Orgel und unsere Zeit«von Fritz Heitmann. »Wir

Organisten begriiBen in hohem MaBe die Riickwendung auf die alte Zeit. Wir brauchen ein
(119)
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breites und gesichertes Fundament fiir unser Orgelgebidude, dessen Grundmauern zweifellos
im Mittelalter verankert liegen, und werden alles tun, was der Sicherung des Hauses dienen
kann, zumal die orgelfeindlichen Méchte und Gewalten unserer Zeit stirker als je zuvor den
Bau umtoben! « — »Krisis der Instrumentationskunst« von Walter Abendroth. — »Die junge
Generation « von Ludwig K. Mayer.

DAS ORCHESTER III/16—18 (August/September 1926, Berlin). — »Viola nuova« von Hugo
Holle. — » Anton Schindlers Aufzeichnungen iiber die Leistungen der Orchester in Paris und
Berlin« von Reinhold Zimmermann. — »Donaueschingen und die Orchestermusiker« von
Walter Rau.

DER DEUTSCHE GEDANKE III/16 (August 1926, Berlin). — » Zum 4ojihrigen Todestag von
Franz Liszt« von Kurt v. Wolfurt. .

DER STIMMWART I/11—12 (August/September 1926, Berlin). — »Uber das Unreinsingen « von
George Armin.

DEUTSCHE TONKUNSTLER-ZEITUNG XXIV/434—435 (September 1926, Berlin). — »Die
geschichtlichen Voraussetzungen der deutschen Musikkritik « von Fritz Stege. » Kritik ist ihrem
Wesen nach eine Folgeerscheinung rationaler Denktitigkeit und damit ein Bestandteil der
Philosophie.« . .. »In dem Augenblick, als der erste deutsche Musikkritiker Mattheson die
Feder in die Hand nimmt, um an das Nationalgefiihl in der Kunst zu appellieren und gegen die
italienische Uberhebung zu protestieren, schligt die Geburtsstunde der deutschen, nationalen
Musikkritik.« — » Zelter, Loewe, Bellermann, ein Beitrag zur Frage des >beamteten< Musik-
lehrers« von Siegfried Mauermann. — »Karl Zuschneid |« von Friedrich Fdrber.

DIE MUSIKERZIEHUNG III/g (September 1926, Berlin). — » Volksliedpflege « von Fritz Haupt.
— »Die Gebhardsche Klangsilbe« von Hans Gebhard. — »Der Tonname im Schulgesang-
unterricht« von Robert Hovker. Verfasser tritt fiir die sogenannten Lateno-Silben ein.

DIE MUSIKWELT VI/g (September 1926, Hamburg).— »Die Theaterfrage als Kultur- und
Geschéftsproblem« von Hans Schorn. Der Autor fordert: » Festhalten an der Idee des Theaters
und seiner kiinstlerischen wie kulturellen Mission, dagegen vollstindige Reorganisation seines
Aufbaus auf sicheren, wenn auch durch die Not der Zeit schirfer eingeengten Grundlagen. «
— »Was verlangt die heutige Opernbiihne von ihrem kiinstlerischen Nachwuchs? « von Walter
Elschner. Der Aufsatz streift die Aufgaben einer Opernschule.

DIE STIMME XX/12 (September 1926, Berlin). — »Sdnger-Seminare« von Edwin Janetschek.
Um die musikalische Gesamtbildung des Sidngers zu heben, entwickelt der Autor die Gedanken
einer Griindung von Seminaren an den Opernbiihnen. Diese Seminare miiiten einen pflicht-
gemifen Bestandteil der Probentitigkeit der Singer bilden. — »Sidngerkastraten « von Fried-
rich Leipoldt. — »Die praktische Durchfiihrung des Gesanglehrplans fiir Volksschulen« von
Carl Kruse.

DIE VIERTE WAND I/1 und 2 (August/September, 1926). — Die Zeitschrift ist das Organ der
Deutschen Theater-Ausstellung Magdeburg 192%7. — »Die Oper der Gegenwart« von Julius
Kapp.— »Das Bithnenbild in Oper und Schauspiel« von Panos Aravantinos. »Im Schauspiel
ist das Wort so stark, daB es selbst ohne Dekoration, ja sogar im freien Raum, als Erlebnis
wirken kann und beim Horer durch die Macht der Rede das Milieu ersetzt; in der Oper dagegen,
wo das Verstindnis des Textes oft sehr erschwert ist, muBl die Dekoration hiufig geradezu die
Handlung stiitzen und erkldren. Ja, Naturphdnomene und Naturstimmungen spielen in der
Oper oft eine so entscheidende Rolle, daB ihre Andeutung in der Dekoration unerldBlich wird.
Die Oper verlangt daher zuweilen gebieterisch nach dem, was man im Schauspiel mit Recht
als >Kitsch< empfinden wiirde.« — »Richard Wagner in Magdeburg« von Max Hasse.

DIE WELTBUHNE XXII/38 (September 1926, Charlottenburg). — »Regers Lieder « von Oscar
Bie. nMax Regers Lied existiert, aber lebt nicht. Es ist ein achtungswerter Bestand der Lite-
ratur, aber es wirkt nicht weiter. Trotz aller dueren Modernitit trigt es den Zopf. Es ist eine
Wendung von Brahms ins exklusiv Musikalische. «

FILM-TON-KUNST VI/6 (September 1926, Berlin). — »Betrachtungen eines AuBenseiters« von
Friedrich Bethge. »Die Zukunft des Films ist — die Filmmusik!«

HALBMONATSSCHRIFT FUR SCHULMUSIKPFLEGE XXI/11 und 12 (September 1926,
Dortmund). — »Der Humor in der Musik« von Irmgard Leux. — »Schidelmerkmale und
Gehirnbau des Musikers« von Jul. Flesch. — »Bachs Matthius-Passion in den Oberklassen
der hoheren Schulen« von Hans Joachim Moser.
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MUSICA SACRA 56. Jahrg./8 und 9 (August/September 1926, Regensburg). — »Palestrina und
das Oratorium des hl. Filippo Neri« von Karl Weinmann. — »>Die amtlichen Richtlinien< fiir
den Gesangunterricht in den preuBischen Schulen« von Hugo Lébmann. — »Uber kirchen-
musikalischen Stil« von Erhard Drinkwelder. — »Paul Kaspar Schobacher (1782—1852) « von
Karl Gustav Fellerer.

MUSIKBLATTER DES ANBRUCH VIII/7 (September 1926, Wien). — »Darius Milhaud«
von Paul Landormy. — »Vorschlige zur Vereinfachung der Notenschrift« von Ernst Toch.
Der Verfasser stellt interessante Vorschlige zur Diskussion, von denen erwidhnt seien:
Abschaffung simtlicher Versetzungszeichen und Einfiihrung eines Notenzeichens fiir den
Halbton; Einfiihrung der ganzen Taktnote an Stelle der bisher iiblichen Notenwiederholungen
und Bindebogen; Anwendung verschiedener Notengréfen zur Veranschaulichung des Wich-
tigkeitsgrades der einzelnen Stimmen. — »Chormusik von Kaminski« von Heinrich Strobel.
»Kaminskis Werk entspringt einer Sehnsucht. Aus der hastenden technisierten Gegenwart
fliichtet der Musiker in Bereiche des Mystisch-Religiésen. In ihm ist die Sehnsucht, die Reger
zwangslaufig zu Bach zog. Aber nicht wie Reger, der als einer seiner bedeutendsten Vorldufer
angesehen werden muB, ringt er mit subjektivistischen Zweifeln, mit eruptiven Gefiihls-
ausbriichen um jene innere Ruhe der aus mystischem Gotterleben aufklingenden Musik
Bachs, die zum Abbild des Metaphysischen wird: ihn selbst erfiillt jene Ruhe, er hat die Note
und Anfechtungen iiberwunden. Er ist reif fiir die erschauernde Erkenntnis des Mystischen.«
— »Drei Dirigenten« von Theodor Wiesengrund-Adorno. Uber Furtwingler, Scherchen und
Anton Webern. — »Bruno Walter als Operndirektor« von Otto Erhardt.

MUSIK IM HAUSE I/1 (September 1926, Braunschweig). — »Die Sixtinische Kapelle« von
Kurt Liithge.

MUSIK IM LEBEN II/7 u. 8 (Juli/August 1926, K6ln). — »Musikpflege als hygienische Forde-
rung« von E. Jos. Miiller. — »Die groBen Musiker in Osterreich und ihre Beziehung zur
Volksmusik « von Walter Berten.

MUSIKPADAGOGISCHE ZEITSCHRIFT XVI/7—9 (Juli/September 1926, Wien). — »Ibsen
und Wagner« von Roland Tenschert. — »Physikalische und harmonische Tongesetze« von
Leonhard Deutsch.

NEUE MUSIK-ZEITUNG 47. Jahrg./23 u. 24 (September 1926, Stuttgart). — »Vom Wesen der
letzten Brahms-Sinfonie« von Konrad Huschke. —»Hausmusik« von Hans A. Martens.
»Das Wesen der Hausmusik ist und bleibt das Zusammenspiel.« — »Uber den stilgemiBen
Vortrag der Chopinschen Kompositionen« von Otto Viktor Maeckel. — »Philidor « von Bertha
Witt. — »Der begrenzte Wert des gefithlsméBigen Verhaltens in der Musik « von Fritz Brust.
— »Neue Wege der Musikerziehung « von Emil Petschnig. Uber Reformen in Osterreich. —
»Die Idealform des musikdramatischen Textgedichtes« von Rudolf Hartmann. — »Ein ver-
gessenes Quartett von Richard Straufi« von K. Kohler.

RHEINISCHE MUSIK- UND THEATERZEITUNG XXVII/31 u. 32 (September 1926, Kéln). —
»Psychologie des Klavierspiels« von Max Kindle. »Das Geheimnis des >beseelten< Spiels ist
eine psychologische Erscheinung und steht der Physik ganz fern.«

SIGNALE FUR DIE MUSIKALISCHE WELT 84. Jahrg./35—38 (September 1926, Berlin). —
»Zum MinisterialerlaB iiber den privaten Musikunterricht« von Otfo Steinhagen. »Auch in
Fragen der Kunst steht das Wohl der Gesamtheit obenan, als Wesensveredlung des Einzelnen
mit dem Ziel auf die Gesamtheit. « — »Die Madnnerchor-Bewegung « von Karl Westermeyer. —
»Philidor ¢ von Benno Bardi.

ZEITSCHRIFT FUR DIE GITARRE V/6 (September 1926, Wien). — »Der letzte Alt-Wiener
Mandorist: Joseph von Fauner« von Adolf Koczirz. — »Paganini und die Gitarre« von Hans
Radke. — »Oswald Rabel — Ewald Cwienk« von Kurt Mandel.

ZEITSCHRIFT FUR EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK IV/g (September 1926, Hildburg-
hausen). — » Johann Gottfried Schicht« von Eugen Segnitz. — »Zu Paul Bekkers Grundril
einer Phinomenologie der Musik« von Julio Goslar.

ZEITSCHRIFT FUR MUSIK 93. Jahrg./9 (September 1926, Leipzig). — » Zur Vorgeschichte der
musikalischen Romantik in Dresden« von Richard Engldinder. — »Zur Psychologie Anton
Bruckners« von Josef Lorenz Wenzl.— »Zur entwicklungsgeschichtlichen Wertung der
Kirchenfuge Bruckners« von Richard Lange. — »Der vernachlissigte Weber« von A. Weide-
mann. — »Ungedruckte Briefe Carl Maria v. Webers« von Georg Kinsky. — »Das Okkulte
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in der Musik« von E. Petschnig. — »Dichterische Freiheiten in Rollands >Beethoven<« von
Otto Erich Deutsch.

ZEITSCHRIFT FUR MUSIKWISSENSCHAFT VIII/1x u. 12 (August/September 1926, Miin-
chen). — »Ein Beitrag zur Geschichte der Tokkata« von Leo Schrade. Eine aufschluBireiche
Studie auf dem Gebiet der musikalischen Formenkenntnis. — »Eine Titelauflage aus dem
Jahre 1697 von Esaias ReuBners >Erfreuliche Lauten-Kunst<« von Adolf Koczirz. — »Der
Text von Schuberts Sonett 111« von Hugo Daffner. — »Der internationale musikwissenschaft-
liche KongreB der Union Musicologique in Liibeck« von Hermann Abert.

AUSLAND

DER AUFTAKT VI/7 (August 1926, Prag). — »Nachexpressionismus« von Erich Steinhard. —
»Das Exotische in der modernen Musik « von Philipp Jarnach. »Es ist aber notwendig, auf
die Hindernisse hinzuweisen, die einer Anpassung dieser fremden Elemente an unsere Ton-
sprache entgegenstehen. Es ist zunichst der schwer zu iiberbriickende Gegensatz zwischen
rhapsodischer Volksmusik und dem vorwiegend konstruktiven Charakter europiischer Ton-
kunst — zumal der deutschen. Sodann . .. der mehr duBerliche Eindruck des Exotischen an
und fiir sich; jener Eindruck des Seltsamen, Ungewohnten, der starke Reize hat, uns aber
hindert, zum Ausdruckskern vorzudringen, diese Tonfolgen so zu empfinden, wie sie von den-
jenigen empfunden werden, aus deren natiirlichem Lebensgefiihl heraus sie gebildet wurden. «
— »Zur Halbjahrhundertfeier der Bayreuther Festspiele« von Viktor Jof3.

THE CHESTERIAN VIII/57 (September-Oktober 1926, London). — »Richard StrauB« von Eric
Blom. »Jetzt, wo die berauschende Pseudo-Neuheit von StrauB’ Musik vergangen ist und
man sich in Ruhe der widerstreitenden und unvollstindig verstandenen Erregungen, die sie
in ihren ersten Tagen entfesselte, erinnert, kann man deutlich sehen, dafl etwas GréB8eres und
Bleibendes hinter der glitzernden, oft bezaubernden, aber nicht weniger oft lirmenden und
brutal aggressiven Oberfliche lag. Dankbar erkennt man, daB es nicht die Launen vermeint-
licher Neuerung allein waren, die das Publikum erregten. Was blieb, . . . ist ein gewisser
ruhiger Klassizismus, eine zihe Liebe zu dem, was das deutsche musikalische Gemiit immer
mit starrer AusschlieBlichkeit als die Grundform der Schénheit betrachtet hat: — die Dia-
tonik.« — »Die Musikgeschichte Schottlands bis zum 18. Jahrhundert« von Hilda S. P.
Hutchison.

THE SACKBUT VII/1—3 (August-Oktober 1926, London). — »Beifall« von H. E. Wortham. —
»Eine beschimende Laufbahn« von Eric Blom. Eine lebendige und geistreiche Skizzierung
der Geschichte des verminderten Septimenakkordes von Corelli bis zu den Nachromantikern.
— »Vokalterminologie « von Rodney Benneit. — »Musik der Sackpfeife« von Anthony Clyne.
»Die Jugend Debussys« von Henry Pruniéres. — »Kammermusik in Donaueschingen« von
Hermann v. Schmeidel. — » Futurismus< in der Musik« von Kenneth Glendower Darling.

LE MENESTREL 88. Jahrg./35—38 (August/September 1926, Paris). —»Ein musikalisches
Kapitel in der >Comédie humaine<« von Alex. Cellier. Der Aufsatz beleuchtet Balzacs Ideen
iiber die Musik. — »Gedanken iiber Musik und Musiker « zusammengestellt und chronologisch
geordnet von J. G. Prod’homme. — »Die ersten franzésischen Clavecinisten Chambonniéres
und Louis Couperin« von Julien Tiersot. — »Das Archiv der alten Opéra comique« von Henri
de Curzon.

IL PIANOFORTE VII/8—9 (August/September 1926, Turin). — »Sechs unverdffentlichte Briefe
Verdis« von Adelmo Damerini. — »Das dramatische Schaffen von Ildebrando Pizetti« von
Guido M. Gatti. — »Die Instrumentalwerke von Charles Koechlin« von M. D. Calvocoressi.

MUSICA D’0GGI VIII/8—9 (August/September 1926, Mailand). — »Harmonie, Kontrapunkt«

von Alfredo Casella. — »Der Mensch Beethoven « von Emilio Beer. Eberhard Preufiner
MUSIKBLADET OG SANGERPOSTEN (April/Juli 1926). — »Die norwegische Tournee des
islindischen Chores«. — »Dar LandessingerkongreB in Bergen«. — »Das Musikkonser-

vatorium, Jahresbericht fiir 1925—1926«.— » Schumanns Briefe «. — » Die Freiburger Tagung
fiir deutsche Orgelkunst« von Olaf Platou. — »Nach Island mit Frau Sinfonica; Uber die
nordische Tournee der Hamburger Philharmoniker mit Jén Leifs« von Alf Due. Jén Leifs
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RUDOLF GERBER: Der Operntypus Joh. Ad.
Hasses und seine textlichen Grundlagen. Ber-
liner Beitrage zur Musikwissenschaft, Band II.
Verlag: Fr. Kistner & C. F. W, Siegel, Leipzig
1925.

Um das Opernideal der mittel- und siid-
deutschen Hoéfe um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts kennenzulernen, eignet sich das
Studium keines andern Meisters besser als das
des Dresdener Hofkapellmeisters Hasse. Ihm
ist die griindliche wissenschaftliche Erstlings-
arbeit Gerbers gewidmet. Und zwar gilt ihr
Hauptinteresse einer Untersuchung der Hasse-
schen Arie. Der Verfasser setzt sich zunichst
mit ihrer textlichen Seite auseinander, spiirt
dem eigentiimlichen Mechanismus nach, zu
dem es Metastasio kommen lie, und analy-
siert dann das vielfach verschlungene Gewebe
des Hasseschen Opernwerks, immer unter be-
sonderer Beriicksichtigung der Arie. Ihre
hundert und aber hundert Spielarten werden
bloBgelegt und auf die eigentiimliche metrische,
melodische und thematische Struktur hin ge-
priift, gewisse Typen werden aufgestellt. und
verglichen und auf diese Weise manche fes-
selnden Einblicke in den Charakter dieses
Mannes als Musiker gewonnen. Die Unter-
suchung ist im wesentlichen -stilkritisch ein-
gestellt, unterldt aber doch nicht, hier und da
die Ergebnisse in einen gréferen Zusammen-
hang zu stellen. Mit der Ablehnung Scarlattis
und seiner Nebenméinner als erste Vertreter
der »neapolitanischen Schule« bin ich freilich
nicht einverstanden. DaBl Scarlatti noch zur
Hilfte Venezianer ist, wuliten wir lingst; seine
historische Bedeutung gewann er dadurch, daB
er — und mit ihm eine ganze Anzahl Gleich-
altriger — {iber diese dltere Schule wesentlich
hinausgriff. Die Kenntnis von 4 Opern dieses
Italieners geniigt nicht, seine Stellung als
Haupt einer neuen Schule, zu der auch Hindel
zdhlt, zu erschiittern, und vollends versagt
das Herausgreifen von nur einem einzigen
Kriterium, der Cembaloarie, um die Behaup-
tung zu stiitzen. Es wird noch einer ganzen
Reihe von Untersuchungen bediirfen, um das
Verhiltnis Scarlattis zu seinen Vorgingern,
mehr noch zu seinen Nachfolgern zu kliren
und eine reinliche Scheidung der Stile zu er-
reichen, Ohne Kenntnis der groBen oberitalie-
nischen Meister zwischen 1680 und 1720 wird
dabei nicht auszukommen sein. Die vom Ver-
fasser gegebene allgemeine Charakteristik der

Hasseschen Oper halte ich zwar fiir zutreffend,
glaube aber, daf sich ihm bei Heranziehung
z. B. der enormen Wiener Opernliteratur der
gleichen Zeit, die ja gleichfalls auf Metastasio
gestellt ist, mancher neue und wertvolle Ge-
danke zur Erhellung des Gesamtbildes aufge-
driangt hitte. Ich erinnere mich, vor langen
Jahren im sichsischen Staatsarchiv inter-
essante briefliche Mitteilungen des Grafen
Wackerbart iiber Hasses Opern (um 1750) ge-
funden zu haben. Aus ihnen ging hervor, daB
man nach Hasses Riickkehr von Paris sogar
bemerkenswerte franzésische Einfliisse beiihm
zu bemerken geglaubt hat. Und so wire denk-
bar, daB bei einer Erweiterung des Rahmens
der Arbeit die vergleichende Stilgeschichte
noch manches zu der eigentiimlichen und be-
dingten Stellung des Hasseschen Opernwerks
beitragen konnte. Gerbers Arbeit bedeutet aber
jedenfalls eine methodische Grundlegung des
spezifisch Hasseschen Arienstils und zeigt
dabei in manchem auf Grundsitzliches ge-
richteten Diskurse den Weg, wie solchen Pro-
blemen mit Erfolg beizukommen ist.
A. Schering

CHARLES SANFORD TERRY: Jjoh. Seb.
Bach : Cantata texts Sacred and Secular. Ver-
lag: Constable & Co., London 1926.

Dieser prachtvoll gedruckte Band von mehr
als 650 Seiten stellt eine imponierende Ar-
beitsleistung dar, die allerdings viel mehr der
englischen Bach-Pflege zugute kommen wird
als der deutschen. Es handelt sich in der
Hauptsache um eine mit unendlicher Sorgfalt
gemachte englische Ubersetzung der simt-
lichen geistlichen und weltlichen Kantaten-
texte Bachs, etwa 220 an der Zahl. Leitsatz
war dabei peinlich strikte Bewahrung der
Bachschen Deklamation im Notenbild, sinn-
volle Ubersetzung und méglichste Beibehal-
tung aller bei Bach so wichtigen tonmale-
rischen Anregungen der Texte. Welche Geduld,
Geschicklichkeit, Sprachkenntnis, welch musi-
kalisches Feingefiihl eine solche Ubersetzung
verlangt, kann nur derjenige ermessen, der sich
selbst einmal im Ubersetzen eines Musiktextes
aus einer fremden Sprache versucht hat. Es ist
natiirlich fiir einen Referenten unméglich,
Stiick fiir Stiick nachzupriifen, in jedem ein-
zelnen Falle den deutschen und englischen
Text bis in die Einzelheiten zu vergleichen.
Ausgiebige Stichproben jedoch wecken zu der
Arbeit des englischen Autors betrichtliches
Zutrauen. Man kann ohne Ubertreibung

(123)
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sagen, daB mit Hilfe dieses neuen Werkes nun-
mehr das gesamte Bachsche Kantatenwerk
der englischen Musikpflege zuginglich ge-
macht ist, in einer des Gegenstandes wiirdigen
Form. Dariiber hinaus wird der Band auch
deutschen Bach-Kennern wertvoll sein durch
die mit philologischer Gewissenhaftigkeit zu-
sammengestellten Quellennachweise, Litera-
turnachweise, bibliographischen Bemerkungen
zu jeder einzelnen Kantate, wie sie in solcher
Vollstindigkeit und praktischen Handlichkeit
sonst nirgendwo zu finden sind. Die ganze weit-
schichtigeBach-Literaturist hierherangezogen
und dem Zweck des Buches nutzbar gemacht.
Eine Menge alter, iiberlieferter Irrtiimer, die
selbst in den textkritischen Einleitungen der
Gesamtausgabe sich noch des 6fteren finden,
ist hier nachgewiesen und berichtigt. Fiir das
volle geschichtliche Verstidndnis der Bachschen
Kantaten ist auch eine méglichst genaue
Kenntnis der Liturgie zu Bachs Zeiten wichtig.
Auch in dieser Hinsicht férdert der englische
Forscher unsere Kenntnisse durch geschickte
Verwertung Zlterer und neu aufgefundener
Quellen. Man darf den Band als eine wertvolle
Erginzung und dauernde Bereicherung der
internationalen Bach-Literatur bezeichnen.
Hugo Leichtentritt

ADOLF ABER: Die Musik im Schauspiel. Ge-
schichtliches und Asthetisches. Verlag: Max
Beck, Leipzig 1926.

Vom Standpunkt der Asthetik ist der Anteil,
welcher der Musik an der Schauspielkunst im
weitesten Sinne zukommt, wohl seit Lessings
»Hamburgischer Dramaturgie« nicht mehr
grundsitzlich durchgreifend behandelt wor-
den. Ein geschichtlicher Uberblick hat iiber-
haupt bisher gefehlt. Aber fiihrt einen sol-
chen von den ostasiatischen Vélkern und dem
griechischen Altertum iiber das mittelalter-
liche Schauspiel europidischer Kulturvilker
und das der italienischen Renaissance zu dem
musikfreudigen England unter Elisabeth,
Shakespeare und sein belangvolles Verhiltnis
zur Musik, den spanischen und franzésischen
Klassikern des 177. Jahrhunderts und der Hoch-
bliite des Musikanteils am Schauspiel im
18. Jahrhundert. Wir werden in das weit-
gehende Ausleben dieses Anteils in den
Dramen der deutschen Klassik, vor allem bei
Goethes » Faust« eingefiithrt und erleben die
ganze reiche Entwicklung auf diesem Gebiet
mit bis zum heutigen Tage. Auch die gegen-
sdtzlichen Stromungen der Jetztzeit werden

beriihrt und ein Ausblick in vielleicht schon
recht nahe Zukunft geboten, die aus dem Stu-
dium der Vergangenheit lernt und durch schép-
ferische Impulse ein neues Verhiltnis zwischen
Musik und gesprochenem Worte iiberhaupt
findet. Das Historische ist mit starkem Sinnfiir
iibersichtliche Gruppierung des uniibersehbar
reichhaltigen Stoffes dargestellt das Asthe-
tische verzichtet vollstindig auf jenes heute so
vielfach zur Gewohnheit gewordene Taschen-
spiel mit vagen fremdsprachigen Schlagworten;
es bleibt stets sachlich und klar auf dem Boden
der praktischen kiinstlerischen Erfahrung.Da-
durch vermag es ohne Zweifel bei Lesern mit
Eigenbegabung und Fachkenntnis auch neue
Anregungen auszulosen. Nach beiden Rich-
tungen hin fiillt das Buch eine Liicke aus; es
weist dem strebsamen Spielleiter die Quellen
nach, aus denen er das im Einzelfall, zum Bei-
spiel bei Inszenesetzung irgendeines Stiickes
von Shakespeare, Schiller, Goethe, Ibsen,
Hauptmann, Strindberg, verfiighare Material
erreichen kann und gibt treffliche Finger-
zeige zu dessen Anwendung. Dem Theater-
geschichtler, dem Doktoranden im musik- oder
bithnengeschichtlichen Fache erteilt es nahe-
zu zahllose Hinweise, wo die Einzelforschung
noch einsetzen kann. Max Steinitzer

GERH. F. WEHLE: Die Kunst der Impro-
visation. 2.Teil: Die hohere Kompositions-
technik im Klaviersatz. Verlag: Ernst Bisping,
Miinster 1926.

Die Tendenz des hiermit zum Abschlufl ge-
langenden Werkes konnte an dieser Stelle be-
reits gutgeheilen werden. Dieser einem
dringenden Zeitbediirfnis entsprechende Lehr-
gang der Improvisation wird zur klavier-
maiBigen Darstellung der »spezifischen Kom-
positionslehre « (Kontrapunkt und »freier Satz«)
in Verbindung mit der Formenlehre weiter-
gefithrt. Piddagogisch klug erscheint es, wenn
davor gewarnt wird, sich mit der Fugenimpro-
visation zu quéilen, wenn beim einzelnen Schii-
ler die notwendigen psychologischen Voraus-
setzungen (insbesondere eine ausgepréagte Ge-
dichtniskraft) fehlen soliten. Uberhaupt ge-
winnt man jetzt, wo es sich nicht mehr um die
elementarsten Grundlagen der Improvisations-
lehre handelt, erst den rechten Eindruck von
der Beweglichkeit, allem Schematischen ab-
holden Art der hier eingeschlagenen Methode.
Und so darf nunmehr, wo es abgeschlossen
vorliegt, das Werk durchaus empfohlen wer-
den, Willi Kahl
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FRIEDRICH LEIPOLDT: Stimme und Sexu-
alitit. Das Problem der inneren Zusammen-
hinge von Stimme und Sexualitdt in gemein-
verstindlicher Form dargestellt. Verlag: Dorff-
ling & Franke, Leipzig 1926.

Immerhin ein Problem, iiber das nachzu-
denken sich lohnt. Aber so lange die von Nik.
Miiller erwartete Beherrschung der Driisen-
funktion nicht erreicht ist, eben doch nur eine
problematische Sache. DaB} der Verfasser sich
bewult ist, nur Bausteine zusammengetragen
zu haben, ist anerkennenswert, nur sind sie
kaum »lose aneinandergefiigt«, und der eigene
Kitt des Verfassers hilt sie nicht recht zu-
sammen. Er hat alles gelesen, was dariiber
nur aufzutreiben war und 148t meist die an-
deren fiir sich sprechen. Trotz der Unzahl aus-
giebigster Zitate macht doch vieles den Ein-
druck von Fliichtigkeit. Vieles ist gut beob-
achtet und gut gesagt. An manchen Stellen ist
Richtiges und Falsches durcheinander ge-
quirlt, es ist richtig und falsch. Ein solcher
Fall ist, wenn der Verfasser schreibt: »Der
Instrumentalist iibt. Ein Sidnger kann nicht
iiben. Der Sdnger probiert! Das ist der Wesens-
unterschied.« Hier kommt es darauf an, was
man unter »iiben« versteht. Gedankenloses
Uben ist keines, aber auch nicht fiir den In-
strumentalisten. Der Sanger iibt eben anders
als der Instrumentalist, aber iiben mufl er
auch; denn die psychische Ekstase, der
»Stimmrausch« allein, kdénnen auch heute
noch keine kiinstlerischen Leistungen ge-
wihrleisten. Das verflixte Wortlein Kunst
kommt immer noch von Kénnen, und jede
Kunst beruht auf technischer Fertigkeit. Wenn
der Verfasser schreibt: »Wé&hrend der Pianist
oder Geiger« (im Gegensatz zum Singer)
»Tonleitern und Etuden — also >Technik<
iiben kann . . ., so scheint hier doch wohl eine
einseitige Auffassung des Begriffes Technik
vorzuliegen. Selbstverstindlich ist der Ver-
fasser ein Gegner der alten Schule. Er sagt:
»Im Laufe der Zeit hat sich dieser eine auf
wissenschaftlicher Grundlage fundierte Metho-
dik gegeniibergestellt, eine Methodik, die
erstens jede >Methode< verbannte ...« Soll
das etwa so zu verstehen sein, daB diese neue
Methodik ohne — Methode arbeitet? Traurig
wire das! sagt Siegfried. DaBl die Sexualitit
auf die Stimme einen groB8en EinfluB hat, ist
eine seit Jahrhunderten bekannte Tatsache.
Ob aber die gesteigerte Driisensekretion der
Stimme einen »ziindenden Schmelz« verleiht,
fiir diese Behauptung moge der Verfasser ein-
stehen. Tatsache ist iibrigens, daB die beiden
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Geschlechter gesteigerter Sexualitit gegen-
iiber sich kontrir verhalten. Nicht nur eine
der schonsten Tenorstimmen Deutschlands ist
ihr zum Opfer gefallen. Was fiir den Singer,
besonders fiir den Tenor, sicherer Stimmtod
ist, 148t die Frauenstimme zu nie geahnter
Herrlichkeit aufblithen. Die Wege der Natur
sind rdtselvoll — nicht nur bei den Spinnen.
Hjalmar Arlberg

HEINRICH PETER SCHOKEL: Johann Chri-
stian Bach und die Instrumentalmusik seiner
Zeit. Dissertation, Miinchen. Verlag: Georg
Kallmeyer, Wolfenbiittel 1926.

Seit M. Schwarz’ wichtiger Arbeit von 1901 er-
schien eine stilkritische Wiirdigung der Instru-
mentalwerke des Londoner Bach durchaus er-
wiinscht. So erhalten die bisherigen Anschau-
ungen iiber die Bedeutung dieses Wegbereiters
Mozartscher Kunst eine gesicherte Grundlage.
Ein kritischer Sinn 146t den Verfasser ehrlich
zwischen historischen und kiinstlerischen
Werten scheiden. Das Stilgeschichtliche wird
teilweise recht anschaulich dargestellt, die
Umwelt und die niheren und entfernteren
Voraussetzungen des Joh. Chr. Bachschen
Stiles werden scharf und vielseitig beleuchtet.
Dal} die Arbeit schon vor fiinf Jahren abge-
schlossen und neuerdings nicht mehr hin-
reichend durchgearbeitet wurde, macht sich
ofters bemerkbar. Das gilt in besonderem MaBe
fiir die formale Seite. Ich denke nicht nur an
die vielen Druckfehler und durchweg in
hochstem Grade unzuldnglichen Zitate, son-
dern erst recht an die Stilisierung. Man glaubt
in der Tat mehr als einmal, nicht eine druck-
fertige Dissertation, sondern ein Konzept vor
sich zu haben. Willi Kahl

PAUL MIES: Skizzen aus Geschichte und Asthe-
tik der Musik. Verlag: P. J. Tonger, Kéln1926.

Dieses Buch ist im AnschluB an die Aufgabe
erwachsen, im Unterricht der héheren Schule
auch die Asthetik der Musik zu behandeln.
Sieht man von dieser Absicht ab, die trotz der
Ausscheidung spezieller Schulprobleme immer
noch merklich fithlbar bleibt, so muB man
sagen, daB3 Mies sich ernsthaft bemiiht hat, den
geschichtlichen Uberblick vom Gregorianischen
Gesang bis zur jiingsten Musik von &sthe-
tischen Gesichtspunkten her zu durchdringen.
Wesentliche Kapitel sind: »Barockmusik « und
»Der EinfluB der Franzésischen Revolution auf
Musikleben und Musikstil«. Dagegen sind die
Romantik und die jiingste Musik etwas zu
kurz gekommen. Mies hat von Wélfflin (dhn-
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lich wie Strich fiir die Literaturgeschichte) die
Grundbegriffe »malerisch« und »linear« iiber-
nommen und sie auf die Musik angewandt. So
bedenklich es an sich scheint, von der bilden-
den Kunst her — per analogiam — die Musik
zu erfassen, so richtig ist der Gedanke doch
besonders fiir die klassische Musik. Fiir die
romantische Musik gelten allerdings keine
bildnerischen Grundgesetze mehr. Als ver-
gleichende Studie wichtig ist die Betrachtung
der verschiedenen Kompositionen zu Goethes
»Erlkonig«. — Die zweite Abteilung des Buches
besteht aus Dokumenten und Konfessionen
der groBen Musiker, die wohl nur fiir die Ab-
sicht der Schule ihren Zweck erfiillen, fiir den
Musikésthetiker haben sie nur periphere Be-
deutung — weil er sie kennt.
Heinrich Berl

ALFRED OREL: Wiener Musikerbriefe aus
zwei Jahrhunderten. Verlag: A. Hartleben,
Wien und Leipzig.

Die Auswahl der Briefe von Haydn, Mozartbis
zu Bruckner, Mahler ist unter dem Gesichts-
punkt erfolgt, einen Uberblick iiber die zentrale
Bedeutung Wiens als Musikstadt zu geben.
Durch diesen Gedanken wird die bunte, fast
stérende Folge der verschiedensten Musiker-
briefe gerechtfertigt. Eine verstindige Ein-
leitung sorgt ebenfalls fiir die Verbindung der
losen Blitter. Unter den Briefen interessieren
besonders die bisher unveréffentlichten der
Wiener Stadtbibliothek. Das Ganze ein brauch-
bares Volksbuch. Eberhard Preuf3ner

PAUL ALFRED MERBACH: Richard Wagner.
Mit 94 Bildern. Buchverlag der Gesellschaft
zur Verbreitung klassischer Kunst, Berlin.

Am Eingang des Buches werden die Samm-
lungen mit Dank bedacht, die seinem Gelingen
Foérderung angedeihen lieBen. Diese Mithilfe
bezieht sich auf die Leihgabe wichtiger Ur-
kunden, deren Wiedergabe den Hauptreiz des
schon ausgestatteten und lobenswert gedruck-
ten Buches in sich schlieft. Der Bilderteiliiber-
ragt den Text, der nur Bekanntes, dies aber an-
sprechend und temperamentvoll sagt. Einige
Fehler wiren fiir eine kiinftige Auflage aus-
zumerzen, Unter den Dokumenten fillt auf die
Urkunde von Wagners erster EheschlieBung
mit der falschen Schreibung seines Namens
Wagener und der falschen Angabe des Lebens-
alters der beiden Getrauten. Nicht minder wert-
voll ist das Faksimile von Wagners Brief an
Bismarck vom 24. Juni 1873 in Sachen der

Griindung der Bayreuther Festspiele mit den
Randbemerkungen verschiedener Amtsstellen.
Man begegnet auch manchem anderen ver—
gessenen und verschollenen Bild und hand-
schriftlichen Nachbildungen, allerdings auch.
einigen Uberfliissigkeiten.

Richard Wanderer

ARNOLD EBEL: Berliner Musik-Jahrbuch
1926. Verlagsanstalt Deutscher Tonkiinstler,.
Berlin-Leipzig.

Der Gedanke von Musik-Jahrbiichern scheint:
zu marschieren. An die Seite des unldngst er--
schienenen »Deutschen Musikjahrbuches«stellt:
sich dieses von Arnold Ebel mit Geschick
herausgegebene, das eine zusammenfassende
Jahresschau des Berliner Musiklebens geben.
will. Also eine lobenswerte Beschrinkung auf
ortliche Verhiltnisse. DaBl bei diesem ersten
Versuch bereits alles gelungen sei, wird man.
nicht verlangen diirfen. Das Ganze erscheint
noch etwas starr. Die gewil interessanten.
Skizzen der »Musikalischen Charakterképfe ¢
miissen in dieser Fiille einander um die leben-
dige Wirkung bringen. An anderen Stellen.
schwankt der Charakter des Buches zwischen
Zeitschrift und Buchform. Wenn es gelingen
sollte, diese Mingel zu beheben und ein leben--
diges, schlagkriftiges Propagandajahrbuch fiir
die Berliner Musik zu schaffen, so wird sich.
das Werk sicher durchsetzen trotz aller Be-
denken, die man sonst gegen solche Jahr--
biicher erheben koénnte. Aus der Fiille der
Autoren seien nur die Namen Weilmann,
Sachs, Moser, Kapp, Stege, Schattmann
herausgehoben. Die Adressentafel Berliner
Tonkiinstler ist von Walter Grube wert-
voll zusammengestellt. Das geschmackvoll.
ausgestattete Buch wird sich bereits jetzt seine
Freunde erwerben. Die endgiiltige Gestalt wird
man fiir das nichste Jahrbuch finden miissen..

. @i, Eberhard Preufiner

[ .

WILHELM ALTMANN: Orchesterliteratur-.
katalog. 2. verm. Auflage. Verlag: F.E.C.
Leuckart, Leipzig 1926.

Altmanns bewidhrter Fithrer durch die Or-.
chesterliteratur, dessen Auflagen naturgeméis.
hinter seinem beliebten Kammermusikkatalog:
etwas zuriickbleiben miissen, bedarf keiner
Worte erneuter Empfehlung. Der GrundriB ist.
geblieben, mit ihm die peinliche Sorgfalt und
iibersichtliche Klarheit der Anlage. Die Er-.
ginzungen der bis Ende 1925 erschienenen
Werke richtete sich mit besonderem Eifer auf.
die auslindische Produktion. Willi Kahl
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ALFREDO CASELLA: »La giara« (» Der grofe
Krug«). Choreographische Komédie in einem
Akt (nach der gleichnamigen Novelle von
Luigi Pirandello). Verlag: Universal-Edition,
Wien.

Ein buckliger Topfer flickt den zerbrochenen
Krug (von offenbar ansehnlicher GréBe) von
innen her wieder zusammen und mauert sich
dabei schlieBlich selber ein. Als er fertig ist,
kann er nicht mehr zum engen Halse des
GefdBes heraus. Den vergeblichen Befreiungs-
versuchen tanzlustiger Dorfler bereitet der
cholerische Schankwirt, als Eigentiimer des
tiickischen Objekts, ein jihes Ende, indem er
seine Habe nunmehr eigenhidndig zerschellt . . .
Die tdnzerischen Bewegungsmotive dieser an
selbstbezweckter Naivitit wohl des Guten zu
viel bietenden Handlung kommen von aufien
her und bleiben deshalb auch duBerliche, vom
Gang der Ereignisse ohne weiteres losschilbare
Zutaten, Die ausgiebigen volkstiimlichen
Gruppenszenen des mit Solisten geschmiickten
Tanzchores bleiben Zwischenspiele, einge-
streute Episoden, die nichts Wesentliches zum
Geschehen beitragen. Das pantomimische und
tinzerische Element durchdringt und be-
fruchtet sich nicht wechselseitig, es gelangt zu
keiner heute angestrebten hoheren Einheit der
Gattung; die beiden Materien wechseln mit-
einander ab und werden — zweifellos vorsitz-
lich — ganz im dualistischen Sinn des lteren
Balletts behandelt. — »Zuriick zu den Alten!«
So lautet ja allerorts die jiingste Losung. Jeder
pflichtbewuBlite Fortschrittler entdeckt sein
Herz plétzlich fiir die Vergangenheit und lieb-
dugelt eilfertig mit fritheren Stilrichtungen.
So heilsam auch einerseits die zeitweilige, un-
befangen kritische und neue Gesichtspunkte
aufwerfende Sichtung der iiberlieferten Materie
ausfallen kann, so aussichtslos endet anderer-
seits deren blo8 als willkiirlich spielerischer
Selbstzweck betriebene, unschépferische Nach-
ahmung. Sicherlich tut der sich selber suchende
Kiinstler oft wohl daran, wenn er nicht von
den allerletzten Errungenschaften seiner Zeit
ausgeht und ihre Auswiichse nicht durch
weiter iibertreibende Entartungserscheinungen
zu iibertrumpfen strebt, sondern lieber &ltere
Probleme 16st, denen ihre eigene Epoche noch
nicht gewachsen war. Wer nicht zur vorwirts-
tastenden Aufklirertruppe gehort, kann auch
bei der umsichtigen Nachhut niitzliche Auf-
klirungsdienste leisten. Aber einfach kehrt-
machen und nur deshalb Riickzug blasen, weil

es weiter vorne nicht mehr ganz geheuer zu-
geht: wie nennt dies die keine Umschweife
kennende Kriegermoral? ... Die l'art pour
I'art betriebene Nachahmung entschwundener
Stilarten fithrt bestenfalls zu ZuBerlich be-
stechenden Bravourstiickchen, aber niemals
zum wirklichen Kunstwerk, da wir zu keiner
der alten Stilrichtungen auch deren historische
und sozialkulturelle Voraussetzungen mit
heraufbeschworen kénnen. — Casella dringt
hier noch tiefer in das Gebiet ein, das er mit
seinem kurz vorher vollendeten »Concerto fiir
Streichquartett« betreten hat. Nachdem er den
Spuren Béla Bartéks bis nach Ungarn gefolgt
ist, kehrt er jetzt heim, um selber National-
komponist zu werden und von nun ab weniger
die Mittel als den Zweck seines verehrten Vor-
bilds nachzuahmen: was zweifellos einen
wesentlichen inneren Fortschritt bedeutet. Er
verpflanzt einige blithende Volksweisen und
deren geistvolle Nachgestaltungen in seine
international geschulte Kunstmusik hiniiber.
Als Fiihrer von geldutertem Geschmack, fiihrt
er uns die italienischen Volksmusikschitze in
ganz neuartiger, sinnreicher und aufschluB-
erteilender Beleuchtung vor. Auffallend viel
spanische und somit auch arabische Anklinge,
melodische und rhythmische Motive des Orients
sprechen hierbei mit; Akzente werden ange-
schlagen, Verwandtschaften erhellt, die seit
mehreren Jahrhunderten unberiicksichtigt ge-
blieben und allmihlich in Vergessenheit ge-
raten sind. Dieses Verdienst Casellas soll und
darf nicht bestritten oder geschmaélert werden.
Der Gesichtspunkt verschiebt sich jedoch, so-
bald man nach dem Wie der Materialverwen-
dung fragt. Casellas Kunst der Neubelebung ist
diesen funkelnden Ausgrabungen gegeniiber
nicht mannigfaltig und vor allem nicht ur-
wiichsig genug. Zwischen Thematik und An-
wendung klafft der Zwiespalt von zweierlei
Welten. Ein uniiberbriickter Dualismus des
zu bearbeitenden Gegenstandes und der bear-
beitenden Krifte durchzieht diese Musik; er
schiirt die Hast des Materialverbrauchs, die
dem zwar selbstkritisch empfundenen, aber
nicht behobenenMangel anorganischer Weiter-
gestaltung entspringt. Auch der jiingstmoderne
Gebrauch der vélkischen Liedelemente be-
deutet an sich nur Tendenz, Doktrin, vor-
gefaBiten, niichternen EntschluB, aber noch
keine kiinstlerische Leistung. (Dieser Umstand
legt auch die Scheidegrenze zwischen: den
seine prinzipielle Volkstiimlichkeit komposi-
torisch illustrierenden Theoretiker Zoltin
Kodily und den fanatischen Empiriker des
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Materials Béla Bartéok, obwohl die Beiden
unverstindiger- oder oberfldchlicherweise oft
aneinandergekoppelt werden.) Die kiinstle-
rische Leistung entsteht erst, wenn die heim-
gebrachte Naturzelle zu Hause weiterkeimt:
in sowohl horizontaler wie auch vertikaler
Richtung fortgedeiht. Horizontal: als neue
Melodie; vertikal: als neuer, aber ihr gleich-
gearteter, homogener Zusammenklang.
Alexander Jemnitz

ALEXANDER LASZLO: Die Farblichtmusik.
— Priludien fiir Klavier und Farblicht, op.10.
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1925.

Die Versuche, Ton und Farbe miteinander in
Verbindung zu bringen, sind schon sehr alt.
Soweit sie von Wissenschaftlern herriihren,
konnen wir sie hier iibergehen, weil sie keine
praktischen Ergebnisse gehabt haben. Auch
der Versuch Skrjabins, die Partitur seines
»Prometheus« durch ein »clavier & lumiére« zu
bereichern (das modulatorische und empfin-
dungsmifige Verdnderungen durch einen
Wechsel von farbigen Erscheinungen sym-
bolisieren sollte), mag unbeachtet bleiben, da
sich der Tondichter um die praktische Ausfiithr-
barkeit seiner Ideen nicht kiimmerte und fiir
ein gar nicht vorhandenes Instrument schrieb.
Ausdenken kann man sich viel, es kommt aber
darauf an, was sich verwirklichen 148t. So ist
denn das Wesentliche bei Laszlés Bestre-
bungen, daBl er tatsidchlich eine brauchbare,
wenn auch sehr komplizierte und teure Appa-
ratur geschaffen hat, die aus vier groBen und
vier kleinen mit allen »Schikanen « versehenen
Projektionsapparaten besteht und von einem
Spiel- oder Schalttisch aus bedient wird. Ein
Lehrbuch, nach dem die Handhabung der ge-
samten Maschinerie zu erlernen ist, soll noch
erscheinen. Die vorliegende Broschiire gibt im
ersten Teil eine Ubersicht iiber die bisherigen
Bestrebungen der Vereinigung von Wort und
Ton, im zweiten eine Darlegung der eigenen
Theorie des Verfassers und im dritten eine Er-
klirung des »Farblichtklaviers«. Im einzelnen
sind die Darlegungen Laszl6s bald erfreulich
scharfsinnig, bald phantastisch und verworren.
Aus der Intervallenlehre miifite er wissen, daB
es keine reinen Sekunden und Terzen gibt,
sondern nur grofie und kleine. Einige der
Schrift beigegebene Farbtafeln sollen dartun,
in welchen Farben Lisz16 die Hauptdreiklinge
der zw6lf Dur- und moll-Tonarten empfindet,
welche Akkorde den abgebildeten Farbflecken
entsprechen und dergleichen. Schon hier er-

geben sich Widerspriiche (ganz abgesehen da-
von, daB rein subjektive Analogien gar nichts
beweisen). Wenn z. B. fiir den As-dur-Akkord
auf der einen Tafel und fiir den b-moll-Akkord
mit hinzugefiigter Sexte auf einer anderen
Tafel die gleiche Farbe (unter vierundzwanzig
verschiedenen) eingesetzt wird, so mufl darauf
hingewiesen werden, daB rein musikalisch
denn doch ein sehr wesentlicher Unterschied
zwischen den beiden Klingen besteht. Im
iibrigen widersprechen diese Beispiele Laszl6s
auch seiner eigenen Theorie; denn er will gar
nicht einen Ton oder eine Harmonie einer be-
stimmten Farbe gleichsetzen, also Musik in
Farben wiedergeben (sie »iibersetzen « wie Ita-
lienisches in Franzsisches), sondern er will
parallel zum musikalischen Kunstwerk ein
Farbenspiel in abstraktenFormen vorsichgehen
lassen. Wobei man fragen muB: Cui bono?
Eine Verbindung zweier Kiinste hat nur dann
Sinn und Zweck, wenn eine Erginzung statt-
findet, wie bei Wagners Tondramen, nicht aber,
wenn ein Parallelismus oder ein illustrativer
Kommentar beabsichtigt wird, wie in den
Bithnenwerken von Rich. Strau8. So wirkten
denn auch die praktischen Vorfithrungen
Laszl6s beim Kieler Tonkiinstlerfest 1925
durchaus nicht iiberzeugend, vielmehr er-
schienen die Beziehungen zwischen der Musik
und den farbigen Produktionen durchaus will-
kiirlich. Denselben Eindruck hat man beim
Studium des Priludium op. 10, wenn man die
Musik mit den beigegebenen Illustrationen
vergleicht. So reizvoll und eigenartig einige
Bildbeigaben sind, ihre Wirkung ist zumeist
eine ganz andere als die, welche die Musik
hervorruft. Einige der elf Musikstiicke konnen
im iibrigen sehr wohl fiir sich bestehen und
bediirfen, um das Publikum zu erfreuen,
durchaus nicht der Mitwirkung eines »Son-
chromatoskops« mit acht Projektionsappa-
raten. Ich fiirchte, Laszl6 irrt, wenn er glaubt,
daB aus seinen Parallelismen eine neue Kunst
hervorgehen kénne. Auf andere Méglichkeiten,
wie z. B. die Verbindung der vierundzwanzig
Grundfarben Ostwalds mit den vierundzwanzig
Vierteltonen kann hier nicht mehr eingegangen
werden; sie wiirde vielleicht (vielleicht!) er-
moglichen, daB ein kiinstlerisches Erlebnis zu-
gleich horbar und sichtbar wird, also das, was
Léaszl6 letzten Endes doch wohl zu erreichen
sucht. Im iibrigen verdient in diesem Zusam-
menhange auch die »Farbenorgel« von Adolf
Lapp Beachtung, die eine absolute »Farben-
musik «, unabhidngig von Wort und Ton, zum
Ziele hat. — Das »Bild ¢, auch das »abstrakte«
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Bild der modernen Maler, befriedigt anschei-
nend nicht mehr; man will Bewegung der
Farben und Formen in zeitlichen Ablauf, so
wie ihn die Musik bietet. Denn aus der Natur
weiB man: Nicht die Farbe an sich, auch nicht
die Farbenzusammenstellung ist das Lebens-
volle und Begliickende, sondern der Farben-
wechsel, das Farbenspiel, die Verdnderungen der
Formen im Zusammenhang mit den Verdn-
derungen der Farben. Andererseits wollen wir
aber bedenken, da3 die Musik keine Schwarz-
weilkunst ist. Sie hat ihre eigenen Ton- und
Klangfarben und braucht nicht den Malkasten
des Im- und Expressionisten, um farbig zu
wirken. Wenn am Schlusse der Lisztschen
Faustsinfonie die Orgel einsetzt, so strahlt ein
himmlisches Licht auf uns hernieder. Stellen
wir uns vor, da in diesem Augenblick die
Projektionslampen L&szl6s ein Meer von Weill
auf einer Leinewand hinter dem Orchester und
Chor erzeugen, so haben wir gewil nicht den
Eindruck, daBl damit eine neue Kunst ge-
schaffen sei. Im Gegenteil, wir erkennen an
diesem Beispiel, dal die innerliche Wirkung
zugunsten von rein duBerlichen Lichteffekten
vernichtet wird, die kein wertvolles Musikwerk
verschonern und keine schwache Komposition
lebensfdhig machen konnen. Uber das bei
dieser Gelegenheit immer wieder auftauchende
»Gesamtkunstwerk«, womoglich in Verbin-
dung mit wechselnden Geriichen, Wirme- und
Kilte-Strahlungen, Rotierungen des auf einer
Drehscheibe aufmontierten Zuhérerparketts,
je nach dem Tempo des Werkes, usw. usw. —
also iiber all diese schonen Dinge ist etwas
Neues nicht mehr zu sagen. Will man die Ver-
einigung von Klang und Farbe, so denke man
an einen Schmied, der rotglithendes Eisen be-
arbeitet; aber im UnterbewufBitsein Laszlés
schlummert wohl eine andere Vorstellung: der
Musikpavillon im Vergniigungspark und da-
hinter ein Feuerwerk. So wirkt jedenfalls das
Bild einer Farblichtauffithrung, das er seiner
Schrift beigibt. (Wobei er nicht bedacht hat,
daB dem »Sonchromatoskop « eher eine Pianola
entspricht als ein Fliigel mit einem individuell
spielenden Pianisten.) Nachwort: In einem
Ufa-Kino des Berliner Westens spielte Ernd
Rapées Jazzband rote, griine, blaue und gelbe
Musikstiicke amerikanischer Herkunft in ent-
sprechender Beleuchtung. Faaaabelhaft. Sollen
wir das nun im Sinne L&szlés kiinstlerisch
steigern und abstufen ? GewiB, gern. Nur: Was
geht dies die Musikkritik an? Die Kinopresse
moge dazu Stellung nehmen.
Richard H. Stein

HERBERT EIMERT: Fiinf Stiicke fiir Streich-
quartett. Partitur. Verlag: Breitkopf & Hirtel,
Leipzig.

Atonale Musik. Der Komponist hat uns iiber
die »Technik« solcher Musikgebilde in seiner
Broschiire » Atonale Musiklehre« aufgeklirt.
Man ist somit in der Lage, auch solche Stiicke
zu analysieren, was sie jedoch dem Ohre
keineswegs schmackhafter zu machen im-
stande ist. Formal sind sie einzig durch gesetz-
maéfigen, soll heiflen »diktatorischen« Ablauf
der zwolf Tone und durch melodisch-kontra-
punktische Verarbeitung gebunden. Ginzlich
zu vermissen ist ein Anteil der Harmonik an
Entwicklung und Formgebung. Die Harmonie
ist nur Verlegenheitsprodukt kontrapunk-
tischer Fiithrung. Als solches scheut sie das
Licht. Daher die vielen Unisonostellen. Auch
strenge Formen finden Anwendung (wenn in
solchen Fillen der Ausdruck »streng« noch zu
Rechte besteht). So stellt Nr. 3 einen regel-
rechten, atonalen vierstimmigen Kanon dar.
Taktstriche sind vollkommen verbannt, was
zunichst rein technisch besonders fiir Kam-
mermusik eine Erschwerung des Zusammen-
spiels bedeutet und notwendig macht, daB
jeder Spieler aus der Partitur liest, ferner aber
auch aus rein musikalischen Riicksichten nicht
empfehlenswert erscheint. Akzidenzien gelten
nur fiir die Noten, vor die sie gesetzt sind. Un-
verstdndlich bleibt die Verwendung von Kreuz-
und B-Vorzeichen, wo man mit einer Akzidens-
form auskommen wiirde. Denn wihrend bei
der tonalen Musik etwa die Tone dis und es
erst durch die Temperatur kiinstlich einander
angeglichen, von dem Horer aber nichtsdesto-
weniger verschieden aufgefaBt werden —
worauf der Reiz jener Wirkung, die wir en-
harmonische Verwechslung nennen, beruht—,
sind sie fiir die atonale Einstellung vollkom-
men identisch, daher alle B-Vorzeichen ent-
behrlich. Roland Tenschert

FRANZ SCHMIDT: Streichquartett (A-dur.)
Verlag: F. E. C. Leuckart, Leipzig.

Dieser Tonsetzer, der jetzt Direktor der Aka-
demie der Tonkunst in Wien ist, gehort nicht
zu den Vielschreibern. Endlich hat er, der ur-
spriinglich Violoncellist gewesen ist, ein
Streichquartett geschaffen, das ihm wie einst
seine zweite Sinfonie in Es und seine Oper
Notre-Dame viele Verehrer und Freunde zu-
fithren wird. Es verlangt freilich sehr geiibte
Ensemblespieler, die auch groBte Sicherheit der
Intonation haben miissen, denn obgleichFranz
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Schmidt durchaus tonal schreibt, wechselt er
doch sehr hiufig die Tonart. Man kann ihn den
Romantikern beizdhlen, wenngleich er har-
monisch iiber diese hinausgewachsen ist und
im SchluBsatz ganz offenbar sich zu Beethoven
bekennt. In bezug auf thematische Verarbei-
tung sucht er seinesgleichen. s Anmutig bewegte
iiberschreibt er seinen ersten Satz, dessen
Hauptthema auch wirklich anmutig mit einer
gewissen Behaglichkeit vermischt ist. Gewal-
tige Gedanken sind im Adagio verarbeitet,
dessen zweites Thema, eine Art Trauermarsch,
unstreitig den Opernkomponisten verrit. Fast
Mendelssohnisch ist das Scherzo, eine Art
Elfentanz. Den letzten Satz, den jeder sofort
liebgewinnen muB, bilden entziickend fein ge-
arbeitete Veridnderungen iiber ein dem Ohre
sich sehr einschmeichelndes zartes Thema.
Ganz erlesene Klangwirkungen begegnen uns
darin. Auch im Stimmungsgehalt wird sehr
viel Abwechslung geboten. Keine Quartett-
vereinigung sollte an diesem Werk voriiber-
gehen. Wilhelm Altmann

N. DALBERG: op. 14 Streichquartett. Verlag:
Tischer & Jagenberg, Koln a. Rh.

WiiBte ich nicht durch einen Zufall, da8 dieses
Quartett (g) von einer Dame (Ddnin?) kom-
poniert ist, so wiirde ich angesichts seiner her-
ben und kraftvollen Tonsprache nie auf den
Gedanken gekommen sein, daB eine Frau zu
uns spricht. Sie beherrscht die Satztechnik vor-
trefflich und hat wirklich etwas zu sagen. In
der etwas diisteren Einleitung zum ersten Satz
erscheint gleich dessen sehr charakteristisches
Hauptthema, an das man gegen Ende des
Finales noch einmal kurz erinnert wird. Das
Gesangsthema ist recht prignant, zudem weit
entfernt, weichlich zu wirken. An der Tonalitét
ist, ebenso auch in den folgenden Sitzen, fest-
gehalten, die Modulation ist recht abwechs-
lungsreich. Eigenartig, besonders durch seine
Rhythmik und Harmonik, ist das Allegro
Scherzando, dessen etwas fugierter Mittelteil
mit Recht als burlesk bezeichnet ist. Am wert-
volisten ist das in der Hauptsache feierlich-
ernste Andante con moto mit einem etwas
leidenschaftlichen Zwischenteil. Knorriger
Humor steckt in dem Hauptthema des Schlu8-
satzes (Allegro molto e con spirito), dem ein
stimmungsvolles Gesangsthema beigesellt ist.
Es kommt in diesem Satz zu gewaltigen Stei-
gerungen. Jedenfalls steckt in diesem Werk
so viel Personliches, dafl es der Auffithrung
wert ist. Wilhelm Altmann

ALEXANDER JEMNITZ: Sonate fiir Violine
und Klavier op. 22. Verlag: Fr. Kistner und
C.F. W, Siegel, Leipzig.
Ganz anders in der Satztechnik, wenn auch
nicht im Stilistischen, gibt sich die Sonate. An
die Stelle des stark polyphon tendierenden
Materials im Trio wird eine wesentlich klang-
lich begleitete Melodik gesetzt. Die Klang-
empfindung, ohrenscheinlich von der vollen
alterierten Diatonik Max Regers ausgehend,
bedient sich einiger stereotyper Mittel. Akkorde
werden um einen Halbton verstellt, figural
ausgebreitet, Rudimente von Mittelstimmen
ficherférmig voneinander entfernt. Das Re-
sultat ist ein kaleidoskopartig flimmerndes
Timbre, bei dem es schlieBlich kaum noch
Nuancen gibt.
Uber dieses Akkompagnement legt sich eine
Violinmelodik, die, stets aus dem Klang ent-
wickelt, der Inspiration nicht entbehrt, aber
zu willkiirlich scheint, um auf die Linge zu
iiberzeugen.
Atomisierteste Rhythmen, Vorschlige und
Arpeggien erhéhen den monomanischen Cha-
rakter der Musik, die gleichwohl starke fremd-
artige Reize aufweist. Der ganze Stil mutet an
wie ein skurriler, in sich bis zur dulersten Voll-
kommenheit gebrachter Verfolgungswahn des
Autors vor seiner eigenen Phantasie. Es gibt
Stellen von genialem Brio, von grofl ge-
schauter Tonlandschaft, Strecken, bei denen
die Disziplin eines sehr innerlichen, weit-
sichtigen Musikers Bewunderung weckt. Das
formale Schema ist das gleiche wie im Trio;
einem Agitatosatz folgt das Adagio, den Schlu
bildet ein konzertierendes Allegro con spirito.
An beide Instrumente werden enorme tech-
nische Anforderungen gestellt, Liufe in den
absurdesten Skalen, Glissandi im Septimen-
abstand, Flageolettfolgen im raschen Tempo,
schwierigste Doppel- und Tripelgriffe, gebun-
denes Oktaventremolo auf der A-Saite mit
gleichzeitigem Glissando auf der E-Saite in
hoher Lage und tausend andere Schwierig-
keiten beleben den Geigenpart. Die Klavier-
stimme setzt groBe Treffsicherheit und Fertig-
keit im raschen Akkordspiel voraus.
Ein wichtiges Werk; wichtiger noch der
geistige Standpunkt, der es méglich machte.
H. H. Stuckenschmidt

WILLEM PIJPER: Trio Nr.2 fiir Violine,
Violoncello und Pianoforte. — Sonata Nr. 2
fiir Violineund Pianoforte. — Sonata Nr. 2 fiir
Violoncello und Pianoforte. Verlag: Oxford
University Press, London.



KRITIK — MUSIKALIEN

B e T e T T T T T T T

Alle drei Kompositionen des jungen holldn-
.dischen Musikers sind sozusagen iiber den-
selben Leisten geschlagen. Atonale Musik,
shythmisch und harmonisch gepfeffert, auch
das Dritteltonintervall im Cello nicht ver-
schmihend. Man sieht also, da dem Kom-
ponisten »das Beste gut genug ist«. Die Sdtze
sind formal gedringt, ihr Habitus verwissertes
Jungfranzosentum. Den Spielern muten sie
.ganz ungewohnliches technisches Kénnen zu.
E. Rychnousky

‘T. LOWTHER: Sonata pour Violoncelle et
Piano. Verlag: Maurice Senart, Paris 1925.

JAROSLAV RIDKY:: Sonate e-moll pro Violon-
«cello e Klavier. Verlag: Sadlo, Prag 1925.

Ridkys Sonate ist eine im thematisch-formalen
‘Sinne strenge Musik von markanter Plastik
und prachtvoll tiefer Ausdruckskraft der
‘Themen. Das Werk ist AusfluB einer musika-
lisch sicheren und starken Erfindungsgabe.
‘Seine intensive, weitgesponnene Melodik macht
‘es zu einem, dem Cello wesennahen Stiick. Die
-engen Formbindungen, die am Schluf} endlich
die Themenfolge des Anfangs umkehren,
lassen das Ganze wie aus einem GuB erstanden
wirken. — Lowthers Werk ist harmonisch, ja
'schon tonartlich weicher gestimmt, strebt aber
-dann stellenweise eine Virtuositit an, die dem
‘Cello Wirkungen anderer Art zumutet. Der
stark impressionistisch-farbige Einschlag ist
nicht zu leugnen, die melodische Wirkung des-
halb oft sekundir. Stegfried Giinther

JOSEPH HAAS: Kirchensonate fiir Violine
und Orgel op. 62. Verlag: B. Schott’s Séhne,
Mainz.

Joseph Haas kniipft an kirchliche Themen an.
Das alte Weihnachtslied »In dulci jubilo« gibt
der Thematik Ausgangspunkt und Charakter:
Lieblichkeit, Weichheit, zarte Grazie. Leicht
.geschwungene, kontrapunktisch gefiihrte
Linien, durch einfache Harmonik gestiitzt,
bilden den ornamentalen Schmuck des licht-
vollen Grundbaues. Die Sonate (einsitzig) ist
fiir kirchenmusikalische Feiern liturgischen
Charakters (am ehesten fiir eine Weihnachts-
mette) zweckdienlich. Rudolf Bilke

FRITZ FLEMMING: 25 melodische Studien
fiir Oboe mit leichter Klavierbegleitung. Verlag:
Jul. Heinr. Zimmermann, Leipzig.

Es sind mehr kleine Charakterstiicke als
Etiiden, die hier von einem Meister seines
Instruments und bewihrtem Lehrer geboten
'werden. Sie werden den Schiiler weit mehr an-
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regen als Etiiden, die nur das rein mechanische,
nicht auch ein geistiges Bediirfnis befriedigen.
Auf Verschiedenheit der Rhythmik ist mit
Recht Gewicht gelegt; einzelne Stiicke setzen
schon eine groBere Atemtechnik voraus.
Wilhelm Altmann

W. A.MOZART: Geistliche Arien. Oratoriums-
verlag, Miinchen,

Den Wunsch, Mozartsche Einzelgesinge geist-
licher Art fiir passende Gelegenheiten zur Ver-
fiigung zu haben, hat Prof. Ludwig Berberich
dadurch erfiillt, daB er in der gleichen Samm-
lung eine Zusammenstellung von Bruch-
stiicken aus Messen, Vespern und Kantaten
darbietet. Die Kirchenmusiker sind dadurch
der Miihe enthoben, in den groBen Ausgaben
nach Material zu suchen. Neben Originalen
stehen Bearbeitungen, deren Wert verschieden
ist. Das » Ave verum corpus« von einer Sing-
stimme mit Orgelbegleitung singen zu lassen,
diirfte nicht nach dem Geschmack der Kenner
des beriihmten Stiickes sein. In bezug auf die
Art der Ausfilhrung anderer Werke gibt
Berberich wertvolle Hinweise. Rudolf Bilke

ERICH WOLFGANG KORNGOLD: Drei Ge-
sdnge fiir mittlere Stimme op.18. Verlag:
B. Schott’s S6hne, Mainz.

Zu drei gedanklich nicht leicht zu begreifen-
den Gedichten von Hans Kaltneker hat Korn-
gold eine klangbeschwerte Musik geschrieben.
Die Worte des Dichters sind schwebend, vi-
siondr, die Musik ist lastend, real. Nur ein
Pianist von feinster Kultur, vom Willen, in
erster Linie dem Dichter gerecht werden zu
wollen, diirfte der Darstellung dieses Klavier-
satzes fihig sein. Vom Singer wird ein hohes
MaB von Musikalitit und viel Stimme ge-
fordert. Rudolf Bilke

ERWIN LENDVAI: Weltgesang. Eine Samm-
lung von Liedern und Gesidngen aller Volker
fiir Mannerchor a cappella, Nr. 1—24. Verlag:
B. Schott’s S6hne, Mainz.

Ein erfreuliches und dankbares Unternehmen,
gerade die Minnerchorliteratur, die von der
zeitgendssischen Produktion so stiefmiitterlich
bedacht wird — was allerdings nicht zum ge-
ringsten Teil in der allzu einseitigen Entwick-
lung der Chorpflege begriindet ist —, durch
Bearbeitung von Volksliedern aller Linder zu
bereichern. Kann man sich doch von daher
eine sehr giinstige Beeinflussung der Chor-
programme versprechen, die noch zu sehr von
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konservativer Einstellung diktiert sind, da die

durchschnittliche Leistungsfdhigkeit der Chor-
vereine noch weit hinter den Anforderungen
zeitgendssischer Kompositionen zuriickstehen.
Die Auswahl der Gesinge ist sehr reichhaltig
und in bezug auf Stimmung, nationale Cha-
rakteristik und Setzweise abwechslungsreich.
Den Satz kénnte man sich da und dort etwas
durchsichtiger und einfacher wiinschen.
Roland Tenschert

KARL WEIGL: Zwei geistliche Gesdinge fiir
vierstimmigen gemischten Doppelchor a cappella
op. 14; Weltfeier op. 17. Sinfonische Kantate
fiir Tenor- und Baritonsolo, gemischten Chor
und groBles Orchester. Verlag: B. Schott’s
Séhne, Mainz.

Von den ZduBerst schwierigen, unbegleiteten
Doppelchéren habe ich keinen nennenswerten
Eindruck erhalten kénnen. Sie sind in der Art
von Richard StrauBens derartigen grofen
a cappella-Chéren, nur daB ihnen das fehlt,
was diese genufireich werden 148t: Gliederung,
Erfindung und Grazie. Hier flieBt alles dick-
fliissig dahin. Das trifft leider auch auf die
Kantate zu. Klidnge, nichts als Klinge, die
man sich in ihrer Gleichférmigkeit bald iiber-
hort. Emil Thilo

LUDOMIR ROZVCKI: Liebeslieder op. 5I.
Nr. 1—3. Verlag: Gebethner & Wolff, War-
schau 1925,

KAROL SZYMANOWSKI: Sechs Lieder op.zo.
Verlag: Gebethner & Wolff, Warschau 1925.

Klangvolle und gesanglich dankbare Lieder
ohne allzu starke personliche Note und vollig
ausgeprigte nationale Eigenart sind RéZyckis
Kompositionen. Die Téne sprechen ein aller-
orten iibliches undwohlverstandenes Esperanto.
Nr. 3 (Hochzeitslied) ist in seiner schlichten
Innigkeit von tieferer Wirkung, Nr. 2 (Dein
Mund) freilich ein iibler Reifler, voll von
hohlem Pathos, mit reichlich abgebrauchten
Mitteln gestaltet. Dagegen zeigen Szymanow-
skis Lieder durchaus die sichere Meisterhand
und eine gewisse, polnischer Kunstmusik
eigentiimliche Art. Das Erbe Chopins ver-
leugnet Szymanowski auch hier nicht. Seine
Lieder sind ebenfalls eine feine Kunst des
Salons, erfiillt von wohligem, etwas weich-
lichen Parfiim, mehr sensitiv denn sensibel.
Die mit linearen Bewegungen gelockerten har-
monischen Reizungen sind auBerordentlich
fein gegeneinander abgestimmt.
Siegfried Giinther

PAUL GRAENER: Zehn Lons-Lieder op. 71I.
Verlag: Ed. Bote & G. Bock, Berlin,

In diesem Liederheft schldgt Graener zuweilen
tragischere Tone an, bittersiiBe, wenn die Liebe
ist enttduscht worden, aber auch wieder gra-
ziése, wenn er vom Bliimlein Minnertreu singt.
Er schreibt auch diesmal sangbar und scheut
sich nicht, Mittel anzuwenden, die man aus.
hundertundeinem Fall vorher auch schon
kennt, wie den Triller als Deutung des Vogel-
sangs, die Wiederholung der Nebennote fiir
Trommelschlag, die Terz fiir den Kuckucks-
ruf. Manche werden die Wiederanwendung
solcher Ausdrucksmittel als Beweis von Un-
originalitdt auslegen, unterschitzen aber da-
bei den Wert der Ideenassoziation. Fast jedes
Lied dieses Zyklus ist ein dankbares Stiick.

. E. Rychnousky

H. W. v. WALTERSHAUSEN: Polyphone
Studien fiir Klavier. Verlagsanstalt der deut-
schen Tonkiinstler A.-G., Berlin-Leipzig.

Mit Herausgabe des vorliegenden Bandes sucht
Waltershausen, als Pddagoge gleicherweise be-
wihrt wie als Komponist geschétzt, dem Kom-
positionsschiiler einige Proben kontrapunk-
tischer Kunst zu bieten, die trotz Festhalten
an der strengen Form doch auch der trockenen
Art der Schulbeispiele mancher Lehrbiicher
aus dem Wege gehen und auch pianistisch als
Vorstudien Bachscher Werke der leichteren
Bewiltigung letzterer dienen. Es handelt sich
um Fughetten, Kanons, ein Priludium und
Choralvorspiele mit anschlieRenden Fugen, die,
durchweg gediegene Arbeiten, von grofter
Sicherheit in der Handhabung kontrapunk-
tischer Kiinste und Komplikationen zeugen.
Bei den Choralvorspielen fillt das liebevolle
Eingehen auf den Stimmungsgehalt der Choral-
melodien und -worte besonders auf. Das Stu-
dium dieser Stiicke wird sich fiir den Kom-
positions- wie Klavierschiiler gleich niitzlich
und anregend erweisen. Roland Tenschert

LUDOMIR ROZYCKI: Italie, op. 50. Nr. 3
Dogaressa (Barcarole), Nr. 4 La mort de Béa-
trice Cenci. Verlag: Gebethner & Wolff, War-
schau 1925.

Hier liegen Klavierstiicke vor, die aus einem
iippigen Klangempfinden heraus konzipiert,
den ganzen Fond neuer Harmonik beanspru-
chen, Quartstrukturen und Sekundpackungen,
sonstige akkordische Stauungen und reiche
Arpeggiandi bevorzugen. Besonders Nr. 4 ist
eine interessante Klangstudie. Beides sind wir-
kungsvolle Vortragsstiicke! Siegfried Giinther
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OPER

ERLIN: Mit der Emennung Heinz Tiet-

jens zum Generalintendanten der Preu-
Bischen Staatsopern wird zwar der gegenwar-
tige Zustand des Opernwesens noch nicht be-
rithrt, aber immerhin auf eine Zukunft hinge-
wiesen, die das Staatsmonopol als herrschend
zeigen wird.
Wie die Dinge jetzt liegen, fiithrt die Berliner
Staatsoper ein bescheidenes Dasein bei Kroll,
wo sie mit einem verschieden zusammen-
gesetzten Publikum zurechnen hat. Dort haben
sich einige Gastspiele von Michael Bohnen und
Rudolf Laubenthal zugetragen, dann hat der
neuverpflichtete Tenor Tino Pattiera sich in
»Carmen« und »Maskenball« nicht unvorteil-
haft eingefithrt. — Als vorldufige Haupttat-
sache ist eine Neustudierung des »Oberon«
zu verzeichnen, die inmitten der bekannten ge-
schmackvollen Ausstattung von Aravantinos
nichts wesentlich Neues brachte. Blech leitete
diese sonst laue Weber-Nachfeier mit seiner
bekannten Straffheit, ohne natiirlich die Wir-
kungsfihigkeit dieses embryonalen Weber-
Werkes fiir die Dauer giinstig beeinflussen zu
kénnen. Die Spielzeit wird sich unter Kon-
zentration der Krifte und unter Beriicksich-
tigung der verschiedenartigen Wiinsche des
Publikums vollziehen.
Da hat es die Stddtische Oper erheblich leichter.
Sie verfiigt iiber Raum und Kredit, aber da-
hinter erscheint eben das Gespenst oben-
genannten Staatsmonopols, dem alles Stid-
tische, ob es will, zum Opfer fallen mufBl. Die
Stédtische Oper sieht einer Interessengemein-
schaft mit der Staatsoper im allerengstenSinne
des Wortes entgegen. Sie darf sich vorder-
hand einer Bliite erfreuen, die zwar nicht den
gesamten Spielplan, nicht alle Vorstellungen
in sich begreift, aber doch lauten Widerhall
findet. Mit Héindels »Otto und Theophano«
verneigte man sich hier vor der Musikwissen-
schaft, die das Halbtote lebendig machen will.
Es ist nicht schwer, die Schénheiten zu er-
kennen, die eigentlich erst im weiteren Ver-
laufe des Abends erscheinen: lyrische und zu-
weilen auch dramatische. Aber die Entfernung
dieser Kunst von unserem theatralischen Emp-
finden ist auch durch eine Auffithrung nicht
liberbriickbar, die in Grete Stiickgold als Theo-
phano ihre beste Belcantostiitze findet und im
iibrigen durch Wilhelm Guttmann, Marie
Schulz-Dornburg und den Bariton Gotthold
Ditter hinreichend gesichert ist. Es ist auch

die musikalische Leitung Fritz Zweigs, die mit
auBerordentlicher Sorgfalt vorgeht, hervor-
zuheben.

Dem Meister der Stiddtischen Oper aber, Bruno
Walter, wird mit der Neueinstudierung des
»Fidelio « gehuldigt, die der Gefeierte sich selbst
als Geschenk iiberreicht. Oft genug mag selbst
unter Walter, so bei einem erfolgreichen
Giannini-Gastspiel, das Improvisierte fiihlbar
werden; hier im »Fidelio« war das Wehen
Mahlerschen Geistes in seinem Jiinger zu
spiiren und damit eine Geschlossenheit der
Auffithrung in jeder Hinsicht festzustellen, wie
sie zu den grofiten Seltenheiten gehort. Es ist
also gesagt, daB nicht die Einzelleistung, etwa
die einer Wildbrunn oder die des Florestan
Aagard OQestvig, so sehr diese beiden den
Kerkerakt beseelten, sich als bestimmend
heraushoben, sondern daB der Ernst einer in
sich festgefiigten Auffassung den Charakter
der Vorstellung entschied.

Adolf Weifimann

MSTERDAM: Zwei Ereignisse auf musik-
dramatischem Gebiet beanspruchen all-
gemeineres Interesse: eine Vorstellung von
Mozarts »Don Juan« durch die Wagner-Ver-
einigung und die Erstauffithrung von de Fallas
Marionettenoper » Meister PedrosPuppenspiel «.
Nachdem die Wagner-Vereinigung in den
letzten Jahren neben Wagner ausschlieflich
Richard StrauB in ihren Kreis einbezogen
hatte, war die Erweiterung des Spielplans mit
Mozart zu begriien. Die Vorstellung des Don
Juan stand auf hohem Niveau. Das deutsche
Singerensemble war vorziiglich, das Concert-
gebouworchester entwickelte unter Leitung
von Karl Muck herrliche Klangschénheit, die
Regie fiithrte F.L. Hdérth meisterlich, wobei
Alfred Rollers Dekorationen, urspriinglich fiir
Salzburg entworfen und jetzt von der Wagner-
Vereinigung erworben, in Farbe und Raum-
verteilung recht gut wirkten. — Fiir die Neu-
belebung der Opernkunst aus dem Geist unserer
Zeit ist de Fallas kleine Marionettenoper sehr
beachtenswert. Das dichterische Motiv ist dem
Don Quichotte-Kreis entnommen.Von eigenem
Reiz ist die Szene auf der Szene, beide dar-
gestellt durch Marionetten. Die Sdnger sitzen
zwischen den Musikern desKammerorchesters,
aus dem eine melodisch-blithende, farbig-
reiche und rhythmisch-fesselnde Musik auf-
steigt. Die Wiedergabe des kleinen Meister-
werks war vorziiglich. Der szenische Teil
lag bei einer spanischen Truppe in besten
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Hinden, den musikalischen leitete Willem
Mengelberg. Unter den Gesangssolisten ragte
Vera Jonacopulos als bedeutende Kiinstlerin
eigener Prigung hervor.

Rudolf Mengelberg

REMEN: Die Spielzeit der Oper wurde mit

einer sehr erfolgreichen Neueinstudierung
und Neuinszenierung der Zauberfléte durch
den Intendanten Willy Becker vielversprechend
eroffnet. Die Entwiirfe zu den Dekorationen
stammen aus dem Atelier von Rudolf Steiner.
Sie erheben das Geistige des Werkes iiber das
Symbolische und das Freimaurerische hinaus
ins Zeitlose der frei schaltenden Phantasie mit
ihrer echt mozartischen Mischung aus kind-
lich-naivem Augenblicksgenufl und menschlich
reiner Frommigkeit, Kapellmeister Adolf
Kienzl hatte auf der Biihne wie im Orchester
das Schwergewicht seiner Arbeit in die
sauberste Ausfeilung des Details im vokalen
wie im instrumentalen Teil des Werkes gelegt.
So kamen besonders die Terzette der Damen
und der Knaben und die Chorsitze (ergreifend
schon der maurerische Chor) zurWirkung. Ru-
dolf Lazers edler, wenn auch nicht besonders
tiefgriindiger BaB gab dem Sarastro vornehme
Haltung. Eine zweite sehr begriiBenswerte Tat
der Oper war die ganz in orientalische Farben-
pracht und Beweglichkeit getauchte und von
Manfred Gurlitt geistreich geleitete Neueinstu-
dierung des Corneliusschen Barbier von Bag-
dad, mit dem behibig retardierenden und von
Humor funkelnden, in der Musikerscheinungen
Flucht kostlich ruhenden Pol des Barbiers.
Dieser selbst war eine von tiefem philo-
sophischen Humor und stimmlichem Adel er-
fiillte Leistung Rud. Lazers. Nennt man nun
noch als dritte Neueinstudierung die »Be-
zihmte Widerspenstige « von Hermann Goetz,
die ebenfalls viel musikalische Neuarbeit und
eine geschmackvolle Aufmachung zeigte, so
muB man den Willen der Intendanz, die
deutsche Oper zu betonen, mit Dank aner-
kennen. Wenn nur das sogenannte deutsche
Publikum diesem vortrefflichen Willen und
Koénnen mit ebensoviel Begeisterung fol-
gen wollte: dann wire der deutschen Oper erst
wirklich geholfen. Ein schwerer Bedingungs-
satz! Wann wird er in Deutschland der Irrea-
litit enthoben? Gerhard Hellmers

RESLAU: Das Stadttheater begann die
Spielzeit mit einem neuinszenierten »Don
Juan«. Der Regisseur Herbert Graf betonte sehr
nachdriicklich das dramma giocoso, fiir das

sich gewi manche Anhaltspunkte bei da
Ponte finden, dem aber doch die grausliche
Hollenfahrt des Helden zu diister widerspricht.
Graf war konsequent genug, dieser Gipfelszene
moglichst viel von ihrer tragischen Wucht zu
nehmen; indem er dem tafelnden Juan ein
kleines Revue-Ballett vortanzen lieS. Auch
mufite Karl August Neumann den groBien
Wiistling als netten Springinsfeld spielen, wes-~
halb die Strafe, die der steinerne Gast iiber den
munteren Jiingling verhingt, eigentlich zu
hart erschien. Hans Wildermann, der Biithnen-
maler, tauchte diesen lustigen »Don Juan« in
eine Farbenpracht, bei der des Guten bisweilen
zu viel geschah. Marga Dannenberg war eine
imponierende Anna. Fritz Cortelezis band als
Dirigent die heterogenen Elemente der Par-
titur zu kiinstlerischer Einheit. — Eine Neu-
einstudierung des »Maskenball« durch den fiir
romanische Musik besonders begabten Oscar
Preuf brachte als Sondergewinn einen von
italienischem Brio erfiillten und mit prachtiger
Stimme begnadeten Riccardo des jugendlichen
Tenoristen Adolf Fischer. Die biihnenbild-
nerische Neuformung des »Fliegenden Hol-
linder« bedeutete die Erfiillung einer lingst
filligen kiinstlerischen Pflicht. Mit der
mystischen Anfahrt des Gespensterschiffes
hat Wildermann einen wundervollen Eindruck
erzielt. Nur behielt es seine unwirkliche
Wesensart auch nach der Ankerlegung un-
entwegt bei, woraus sich verschiedene Un-
moglichkeiten und Nichtachtungen der sze-
nischen und dramatischen Weisungen Wag-
ners als wenig liebsame Konsequenz ergaben.
Z. B. konnte sich eine Hollindermannschaft
auf dem nur malerisch konturierten Schiffe
iiberhaupt nicht zeigen. Ihr Geisterchor er-
klang aus dem Orchesterraum. — Unser Tanz-
kérper, den seine Meisterin Helga Swedland zu
immer héheren Leistungen anspornt, widmete
sich den beiden Grotesken Strawinskijs »Pul-
cinella¢ und »Petruschka¢, denen sich noch
die schon bekannte »Scheherazade« Rimskij-
Korssakoffs anschloB. Von den Pantomimen
Strawinskijs wirkte die von Pergolesis reinem
Geist beschattete »Pulcinella « betrichtlich an-
mutiger als der grobschlidchtig fratzenhafte
Jahrmarktrummel in »Petruschka «.
Erich Freund

DUISBURG: Das Hauptereignis seit Ja-
nuar dieses Jahres war die Wiederauf-
nahme der von der rheinischen Jahrtausend-
feier noch bestens bekannten » Oberon «Insze-
nierung des Intendanten Saladin Schmitt. Die
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Regie hatte den Mairchenzauber des Ge-
schehens durch Einspannung wundersamer
Lichtmischungen und fesselnde Entwicklung
der Massenszenen bei nicht minder gewissen-
haftem Augenmerk auf wohltuende Abstim-
mung lyrischer AuBerungen erreicht. Am
Dirigentenpult lieB Paul Drach die Musik
Webers farbenprichtig aufbliihen. In den
Hauptrollen leisteten groBziigige Arbeit: Anita
Quester, Olga Tschorner bzw. Elisabeth Kluge,
Alexander Gillmann und Hans Schrick. Gleich
bedeutsam war die Einstudierung des Ver-
dischen »Othello«, dessen leidenschaftliche
musikalische Sprache Schmitt feinnervig auf
den Bewegungsrhythmus der handelnden Per-
sonen iibertragen hatte, wihrend Wilhelm
Griimmer packende orchestrale Hoéhepunkte
herauszumeiBleln wuBite. Hier schufen Paul
Hochheim, Wilhelm Trieloff und Gertrud Ste-
mann unvergeBliche Charaktertypen. Aus-
druck intensivster Hingabe war weiter die
Erstauffithrung der Straufischen » Ariadne auf
Naxos«durch Oberspielleiter Friedrich Schramm
und Paul Drach. Mit Suppés »Boccacio« ver-
stand Richard Hillenbrand, der ausgezeichnete
Chormeister und geschmackvoll ziselierende
Dirigent, die Kette funkelnder melodischer
Einfdlle dynamisch elastisch zu schmieden
und den Humor nach der wienerischen Seite
dramatisch zuzuspitzen. Die kiinstlerischen
Resultate der Tanzgruppenerziehung Anne
Griinerts wurden u. a. gelegentlich der Erst-
auffithrung des Mozart-Balletts »Les petits
riens« und einer Verlebendigung der Groteske
»Der Leierkasten« von Max Terpis (Musik von
Kool) aufgezeigt. Da8 die sonnige schépferische
Fiihrerin des Tanzchores das betretene Neu-
land weiterhin mit Nachdruck und Erfolg
urbar machen wird, steht, nach den bisherigen
starken Leistungen zu urteilen, zu erwarten.
Der junge talentierte Kapellmeister Lessing
zeigte sich hier als Begleiter und Orchester-
leiter am rechten Platz. Max Voigt

USSELDORF: Bei uns wird seit lingerer

Zeit — zumeist zum Schaden des Klang-
lichen — mit der Verdeckung des Orchester-
raums experimentiert. Die giinstigste Lésung
scheint aber die zu sein, reumiitig zum »Ur-
zustand « zuriickzukehren. Hinzu kommt noch,
daB man in der Wahl neuer Solisten in den
weitaus meisten Fillen eine ungliickliche Hand
bewiesen hat. Da tut Einsicht dringend not!
Und doch wire es ungerecht, unserer Inten-
danz Mangel an Ehrgeiz vorzuwerfen. An
wichtigen Neuheiten wird mancherlei ver-

R U AR R T

sprochen. Wenn man die angefithrten Hem-
mungen gebithrend in Betracht zieht, so
ergibt sich fiir verschiedene Neueinstudie-
rungen doch ein sehr beachtliches Niveau. Im
»Freischiitz« (Dirigent: Hugo Balzer, Regie:
Gustav Waschow) wurden die Schrecken der
Wolfsschlucht sehr geschickt durch einen Be-
wegungschor und entsprechende Lichtwir-
kungen versinnbildlicht. Der neue Regisseur
Friedrich Schramm fiihrte sich in »Carmenc
vielversprechend ein. Betont er auch den Sinn
des Spiels mitunter vielleicht noch etwas iiber-
trieben, so lassen sich doch tiefgehende und
originelle Eindriicke nicht verkennen. Wesent-
lich unterstiitzt wurde er hierbei durch die
famose Carmen von Emmi Senff-Thief3.
Carl Heinzen

ANKFURT a. M.: Die Neueinstudierung

des »Fidelio, die erste der Spielzeit, hat
ihre Meriten. Szenisch zunichst: Siewert und
Wallerstein haben mit der Biergemiitlichkeit
des ersten Bildes SchluB gemacht, es in die
Dynamik der Befreiungsoper hereingezogen,
so gut es eben angeht; die herbe Stilisierung des
Raumesunter einem lastenden Gewélberahmen
erweist sich da geeignet. Im Finale kommt
man spanisch und bunt und ohne schlichte
Feierlichkeit. Weniger iiberzeugt der gar zu
reizvolle Gefidngnishof und der gerdumige
Kerker. Indessen, mit dem naturalistischen
Illusionstheater ward iiberall aufgerdumt, und
die Stilbiihne, die es ersetzt, bleibt unaufdring-
lich genug, um nicht selber als vergangen allzu
evident zu werden. Musikalisch hat nun
Krauf3 die Leitung iibernommen und geht
konsequent auf Sammlung der Formen aus.
Mit besonderem Erfolg in der Exposition, die
endlich Exposition bleibt, anstatt die Herzen
kleinbiirgerlich zu beschlagnahmen; das Duett,
die Marzelline-Arie und das Lied vom Gold
werden alle in flottem, gleichsam vorbereiten-
den Tempo zusammengefa8t, die lebendige,
wenn auch eben von Singern nur unvoll-
kommen bewiltigte Fiihrung des Dialogs und
die choreographisch pointierte Gestik ver-
kiirzen ihrerseits weiter die Dimensionen, und
mit all dem gewinnt Krau8 Raum fiir ein
wirkliches Adagio im Quartett, ohne sich zu
frith auszugeben. Spiter allerdings zahlt die
expressive Sparsamkeit des Beginns sich nicht
recht aus. In der Kerkerszene waltet eher eine
gerduschvolle Massion des Theatralischen als
die weite, sinfonisch gespannte Tektonik, die
hier neu zu entdecken wire. Und es hat dann
die Auffithrung ihren groBen Hohlraum in der
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dritten Leonoren-Ouvertiire, die KrauBl ganz
fremd bleibt; die auch klanglich durchaus
nicht rund gerit. Trotzdem muB man fiir die
Auffrischung dankbar sein. Sie tilgt manches
vom gewohnten Beethoven und schenkt ge-
wiBl noch keinen neuen dafiir; aber eroffnet
die Perspektive einer Darstellungsweise, die
an der musikalischen Konstruktion ihr reines,
musikdramatisch unverdorbenes MaB hat.
Sehr gefeiert wurde die Leonore von Frau
Sutter-Kottldr mit Recht. — Die kurz danach
unternommene Regeneration der StrauBlischen
» Ariadne«, ohnehin nicht gerade dringend ge-
fordert, blieb imEffektfragwiirdig. Esherrschte
da allseits eine Hypertrophie von Bild und
Regie, der der tatsichlich geleistete Phantasie-
einsatz nicht von fern entsprach. Die Kulissen-
ode des Vorspiels, eine wiiste Insel der Herzen
bereits, beviolkerte sich gastlich mit Erkerchen
und Treppchen, zwischen denen die Auf-
geregten rastlos nach dem Willen eines ima-
gindren Bewegungsregisseurs agieren muBten.
Die Opera seria wurde von einer groBen und
giilden glinzenden Leyer eingefafBit. Dies er-
schreckliche Requisit trennte sie zugleich
sduberlich von der Opera buffa, die je und je
durch zwei dunkle Tiiren ihren Einzug nahm,
wodurch ja eigentlich bereits die Ariadne ihren
Sinn verliert. In der heroischen Landschaft
muflte man sich, zunebst griinen Sternen,
einen leibhaftigen Nachen gefallen lassen, auf
dem Bacchus heranknirschte, nachdem er
vorher schon auf einer Felsplatte erschienen.
Kurz, die Operninszenierung scheint jetzt in
das Zeitalter von Bocklin und Klinger ge-
treten, und bei allem Mitgefiihl fiir mytho-
logischen Kitsch: so geht es doch nicht. Zumal
KrauBl keinen guten Tag hatte, das Kammer-
orchester forcierte und, unbegreiflich bei ihm
gerade, langsame Tempi nahm. So geschah
dieser Ariadne, wozu sie reif ist: sie wurde
langweilig. Denn lingst hat sich Hofmanns-
thals groBes Spiel von der Verwandlung schein-
haften Lebens in lebendigen Schein, eine
melancholische Tautologie, abgelést von der
Musik, die es banal unter sich laBt. Vor der
Spiritualitit, die sie sich doch aufgeben mu8,
versagt erstmals Strauflens Natur.— Die schéne
Uberraschung des Abends war Adele Kern als
Zerbinetta; darstellerisch iiberaus graziés, die
leichte Stimme entziickend, technisch sehr fort-
geschritten, Theodor Wiesengrund-Adorno

AMBURG: Die Hamburger Oper, das
»Stadttheater «, das ein Jahr lang in be-
scheidenen Interimsriumen unterzubringen

war, ist Ende September in der DammtorstraBle
in das, durch einen ausgiebigen, auch alle mo-
dernen technischen Méglichkeiten eines Biih-
nenhauses nun ausniitzenden Umbau wesent-
lich innen und auBen veridnderte, alte Haus ein-
gezogen, das nach Schinkels Entwiirfen vor
fast hundert Jahren erstand und vor einem
halben Jahrhundert bereits einen Umbau nétig
werden lieB. Manches im Hause selbst ist
niedriger, etliches enger geworden. In der Enge
von Gassen ragt das Ganze, das um die Ver-
kehrsfrage wenig sich miihte, nach architek-
tonischen Zweckgesetzen recht imposant her-
aus. Drinnen nach Linnebachs Plinen das
technische System, das vor allem die Schiebe-
biihne (statt der Drehbiihne) in gréBtmoglicher
Auswirkung zum Ziele hat. Vor zwei Hausern
mit weihendem Publikum hat man, mit Wag-
ners»Meistersingern «als Objekt, bereits zeigen
wollen, da nun Hamburg die modernste und
technisch vollkommenste Opernbiihne hat, die
es gibt. Die neue Szenik an jenem Werke lieB
die gewaltigen Mafe bis ans Biithnendach un-
beriicksichtigt und weckte mit Wandflachen in
primitiver Architektonik auch bereits aku-
stische Tiicke. Dinge, die sich abstellen lassen
wie auch die Vorliebe des Intendanten fiir
nicht allemal dem Wagner-Ideal dienende Be-
sonderheiten. Auch der Zuwachs an neuen
singenden Kriften erwies sich nicht aus-
reichend, um die fiir diesen Millionenbau ge-
steigerten Anspriiche als aussichtsreich zu be-
friedigen. Eine der unabweisbaren Notwendig-
keiten, neben Egon Pollack als erstem Kapell-
meister noch mindestens eine Kraft von Auto-
ritit zu besitzen, ist auch nicht bedacht wor-
den. In Erwidgung der Konstellationen in der
Gesamtleitung dieses Instituts — wobei die
majorisierende Politik im Senatsgehege den
Ausschlag gibt — sieht man dem Gange der
Dinge an unserer Oper mit Fassung entgegen.
Wilhelm Zinne

ARLSRUHE: Auf den Posten des so plétz-

lich und unerwartet verstorbenen General-
musikdirektors Ferdinand Wagner ist der
aus Wien stammende, fiinfundzwanzigjdhrige
Josef Krips, frither in Dortmund, berufen
worden; doch hat man ihm vorsichtigerweise
zunichst erst einmal den Titel des ersten
Kapellmeisters gegeben, den neben ihm auch
der aus Dresden gekommene Heinz Knoll
fuhrt. Leiter der Oper ist aber Josef Krips, der
allerdings vorldufig wohl noch nicht kiinst-
lerische Personlichkeit genug ist, um ihr ein
scharfes, eigenes Gesicht zu geben. Er nimmt
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durch starkes Talent fiir sich ein, beherrscht
die Partituren auflerordentlich sicher und ge-
fillt ebenso durch seine mabBvolle Dirigier-
gestik wie durch die Bescheidenheit, mit der
er hinter das zu interpretierende Werk zuriick-
tritt. Seine Hauptaufgabe wire, dem Orchester
den verlorenen Klangstil wiederzugewinnen.
Wie weit er sie erfiillen kann, wird die Zu-
kunft lehren. Einstweilen fehlt seiner an sich
gewandten Hand jene gewisse Technik, die
den Klang mit hochschwebendem Glanz iiber-
strahlen 1dBt. Darum litt die Wiedergabe der
» Zauberflote« an einer gewissen Mattigkeit.
Bedeutend besser geriet die »Ariadne« von
Richard Straufl. — Nach langer Pause erschien
wieder einmal Verdis »Falstaff « im Spielplan,
von Heinz Knéll, der das Orchester noch mehr
abdampfen diirfte, flott dirigiert. Franz
Schuster war gesanglich und darstellerisch ein
vorbildlicher Falstaff. Goldmarks »Koénigin
von Saba« erlebte hier ihre Erstauffiihrung,
gleichfalls unter der Leitung von Heinz Knéll.
Das gute, schéne Stimmen umfassende En-
semble steht auf der alten Héhe. Besondere
Leistungen boten bisher Hedy Iracema-Briigel-
mann, Mary v. Ernst, Malie Fanz, Else Blank,
Theo Strack, Robert Butz, Wilhelm Nentwig,
Rudolf Weyrauch und Hermann Wucher-
pfennig. Anton Rudolph

EIPZIG: Friiher als in anderen deutschen
Grofistidten fillt in Leipzig alljihrlich der
Beginn der Winterspielzeit fiir Oper und Kon-
zert. Diese Eigenart ist bedingt durch das Er-
eignis der groflen Leipziger Herbstmesse, die
in dem Bestreben, den Tausenden in Leipzig
weilenden Fremden Unterhaltung zu bieten,
auch das Musikleben zu einer Zeit wieder er-
weckt, da noch strahlendes Sommerwetter die
Menschen aus den Theatern und Konzert-
sdlen fernzuhalten pflegt. Im Mittelpunkt des
Interesses stehen dabei stets die groBen Messe-
festspiele der Leipziger Oper, die das Institut
schon seit geraumer Zeit, im Gegensatz zu
fritheren Jahren, mit eigenen kiinstlerischen
Kriften, ohne die frither iiblichen Gastspiele
groBer Stars, zu bestreiten pflegt. DaBl dabei
die Opernleitung in der Auswahl der Stiicke
Konzessionen an den Geschmack des breiteren
Publikums machen muB, versteht sich von
selbst. Und so sah denn die MeBwoche auf dem
Repertoire nicht die gewichtigen von Gustav
Brecher vorgenommenen Neueinstudierungen
schwerer Wagner-Werke, sondern vorwiegend
Werke, deren Zugkraft beim Publikum er-
probt ist, so »Rosenkavalier«, »Carmeng,

»Butterfly « und sogar eine klassische Operette
»Orpheus in der Unterwelt«. Neueinstudiert
kam dazu wéihrend der MeBwoche »Mona
Lisa « von Schillings heraus und, als kostbares
Juwel im Spielplan der Woche, der von
Brecher neueinstudierte »Figaro«. Diese Neu-
einstudierung bildet die Fortsetzung der von
Brecher vor Jahresfrist mit der » Zauberflote «
in Angriff genommenen Mozart-Renaissance
an der Leipziger Oper. Brecher legt dabei den
Hauptwert darauf, daB die Werke wieder auf
die Originalgestalt in der Auffithrung zuriick-
gehen. Lange Jahre hindurch haben wir hier
den »Figaro « als Singspiel und nicht als Opera
buffa, d. h. ohne die ungemein wertvollen
Secco-Rezitative gehért. Nunmehr sind diese
Rezitative wieder in ihr Recht eingesetzt und
so der unterbrochene musikalische FluB in der
Auffithrung wieder hergestellt. Es zeigte sich
auch bei dieser Gelegenheit, daB es Brecher
verstanden hat, in aller Stille ein ausgezeich-
netes Ensemble von Sidngern zusammenzu-
bringen, die im Mozart-Stil heimisch sind und
den ganzen Adel dieser Partituren in der Art
ihrer musikalischen Phrasierung und diskreten
Dynamik anschaulich zu machen vermdégen.
In den Erfolg konnten sich mit dem Dirigenten
die Vertreter der Hauptrollen teilen, Oskar
Lafner in der Titelrolle, Fanny Cleve als
Grifin, Theodor Horand als Graf, Claire
SchultheB als Susanne und Ilse Kogel als Che-
rubin. Wihrend es sich bei dieser Besetzung
um bereits bewihrte Mitglieder unserer Oper
handelte, konnten an anderen Abenden der
MeBwoche auch neugewonnene Krifte erst-
malig ihr Kénnen beweisen. Einen ungewdhn-
lich gliicklichen Griff hat die Opernleitung in
der Verpflichtung des Charakterbaritons Wal-
ter Zimmer getan, der von Chemnitz her nach
Leipzig kam. Sein Escamillo in »Carmen ¢ und
mehr noch sein Francesco in »Mona Lisa«
waren Leistungen von stirkster Eindrucks-
kraft. Auch wenn seine Verkorperung der
groBlen Partien des Faches des Heldenbaritons
nicht ganz diese Hohe erreichen sollten (muB
doch der noch jugendliche Kiinstler hier als
Nachfolger eines Walter Soomer wirken!), so
ist doch nicht an der groBen Bereicherung zu
zweifeln, die unser Ensemble durch die Ver-
pflichtung dieses Kiinstlers erfahren hat.
Melanie Kurt, die neue hochdramatische
Siangerin, hatte zunichst nur Gelegenheit als
Marschallin im »Rosenkavalier« sich einzu-
fithren, gemeinsam mit der neuverpflichteten
lyrischen Sidngerin Gertrud Meiling, die in der
gleichen Auffiihrung die Sophie sang. Zwei
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stimmlich gleichbedeutende Vertreter des
ersten BaBfaches werden im iibrigen von dieser
Spielzeit an das Ensemble erginzen, der aus
Hamburg kommende Michael Gitowsky und
der von der Berliner Staatsoper verpflichtete
Ernst Osterkamp, der bei seinem Gastspiel als
Landgraf im » Tannhiuser « einen auflerordent-
lich giinstigen Eindruck hinterlieB.

Der Unfall eines Singers wihrend der MeB-
woche, der sich wihrend der »Orpheus«Auf-
fiihrung ereignete, wird im iibrigen wohl die
Folge haben, daB nunmehr auch den hart-
nickigsten Gegnern eines Umbaues des
Biihnenhauses unserer Oper die Augen ge-
offnet worden sind. Nachdem jetzt das Kind
in den Brunnen gefallen ist, wird man sich
nicht linger strduben, den seit langem félligen
Umbau, verbunden mit einer griindlichen Er-
neuerung aller technischen Einrichtungen der
Biihne, in Angriff zu nehmen. Es ist nur zu
wiinschen, daB man sich dabei nicht mit Halb-
heiten und allerlei Flickwerk begniigt, sondern
etwas Vollwertiges schafft. Das Vorbild, das
in dieser Beziehung Hamburg gegeben hat,
wird dabei hoffentlich nicht unbeachtet blei-
ben! Adolf Aber

UNCHEN: Festspiele. Die diesjihrigen

Wagner-Festspiele im Prinzregenten-
Theater haben das zweite Vierteljahrhundert
ihres Bestehens eingeleitet. Uberblicken wir
die abgelaufenen 25 Jahre, so miissen wir —
frei von aller lokalpatriotischen Voreingenom-
menheit und ohne das mancherlei Unzuling-
liche in dem bisher Erreichten irgendwie be-
schonigen zu wollen — bekennen, daB in
dieser Spanne Zeit ein ehrlich Stiick Arbeit
zum Heile deutscher Kunst geleistet, daB die
Festspiele ihre Mission im Dienste der Wagner-
Pflege treulich erfiillt haben.
Die diesmaligen Auffilhrungen gewannen
ihren Hohepunkt in dem » Tristan « unter Karl
Mouck, ein Erlebnis ohnegleichen. Am néchsten
kam diesen beiden in jedem Sinne ganz auBer-
ordentlichen Vorstellungen der »Parsifal«, der
bei der vor zwei Jahren erfolgten Neueinstu-
dierung von Hans Knappertsbusch musika-
lisch und von Max Hofmiiller szenisch in eine
Fassung gebracht wurde, die kaum einen
Erdenrest peinlichen Theaters hinterldBt. Die
vier »Meistersinger« standen ebenfalls unter
der Leitung von Knappertsbusch. Der zwei-
mal gegebene »Ring« iiberraschte mit einer
vollstindigen szenischen Neugestaltung des
»Rheingold ¢, glinzend gelungen im ersten
Bilde, das mit einfachsten Mitteln die zwin-

gendste Illusion iibt, in den iibrigen Szenen
aber recht problematisch. Es tritt ganz offen-
bar in Erscheinung, daB sich Max Hofmiiller
in seiner Ring-Inszenierung von dem, was man
gemeinhin »Bayreuther Stil¢« nennt, emanzi-
pieren will und die Regievorschriften des
Meisters immer weniger zu achten geneigt ist,
Regievorschriften, die doch nicht zufilliges
Beiwerk oder dekorative Spielereien einer
theatralischen Kiinstlerlaune, sondern inte-
grierende Bestandteile des Gesamtkunstwerkes
von groBter stilbestimmender und gattung-
bildender Bedeutung sind. Innerhalb des Ge-
gebenen hat schopferische Regiebegabung
noch Spielraum genug, den alten Geist in neue
Formen zu fassen, und dabei sind moderne
Inszenierungsprinzipien sehr wohl anwendbar.
Die Miinchener Festspiele sollen Wagner nicht
in irgendeiner personlichen Auffassung brin-
gen, und sei sie noch so interessant, sondern
stilreinen Wagner.Wer dieses Gebot miBachtet,
verkennt den Zweck der Festspiele, nimmt
ihnen die Daseinsberechtigung. Videant. ..
Mit Knappertsbusch teilte sich in die Ring-
Direktion, wie im Vorjahre, Clemens Krauf3
aus Frankfurt. Auler ihm gab es nur wenige
Giste, ein hochst erfreuliches Zeichen fiir die
immer weiter fortschreitende Konsolidierung
unseres Ensembles, das in allen seinen Teilen,
unterstiitzt von dem hervorragend spielenden
Orchester, das Beste bot. — Die Mozart-Fest-
spiele im Residenztheater hielten sich in dem
gewohnten Rahmen. Es wurden gegeben: Die
Entfithrung, Figaros Hochzeit, Don Giovanni,
Cosi fan tutte und Die Zauberflote, besetzt fast
ausschlieBlich mit heimischen Kriften. Am
Pult safien neben Knappertsbusch unsere bei-
den Kapellmeister Karl Béhm und Karl El-
mendorff. — Dem schoénen kiinstlerischen Er-
folge der Festspiele entsprach der &duBlere.
Die Vorstellungen waren sehr gut besucht,
namentlich auch vom Ausland.
Willy Krienitz

MUNCHEN-GLADBACH: Die iibliche
Etatskrise im jungen Stadttheater-
betrieb drohte diesjdhrig stirker denn je mit
der Auflésung. Paul Medenwalt (Gera), dem
eine, hoffentlich endgiiltige Stabilisierung zu
danken ist, fand offenwillige Bereitschaft im
entschiedenen Bekenntnis der Biirgerschaft
zum Theater, das gliicklich unter begrenzten
Verhédltnissen sich den in Fachkreisen auf-
kommenden Titel »Das deutsche Spartheater«
erarbeitete. Dafl unter solchen Verhiltnissen
das Programmversprechen nicht eingehalten
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werden konnte, ist zu verstehen; wiinschens-
wert wire eine véllige Umstellung auf die
Komische und Spieloper, auf das deutsche
Singspiel gewesen. Don Juan als einzige
Mozart-Oper miBgliickte als vortastender
Spielbeginn im Technischen, dessen Mingel
auch die musikalische Leistung nicht wett-
machen konnte. Verdi siegte auf der ganzen
Linie: Otello, Aida, Troubadour. Auch die
Lustigen Weiber kamen, gleichfalls unter
F. Zaun, zu geist- und blutvoller Belebung.
Als zuverlissig und sachlich Nachgestaltender
vermittelte E. Triller musikalisches Theater
kleineren Formats: Zar und Zimmermann,
Undine, Galathee, Gasparone — Werke, die
den technischen Méglichkeiten der gegebenen
Konzertsaalbithne gerechter werden, und aus
diesen und allgemeingiiltigen, tieferen Griin-
den der hier notwendigen Musikpolitik ent-
sprechen und zu einer umfassenden Entwick-
lung den Weg weisen. Mit Entfithrung und
Freischiitz ward er frither schon begonnen;
mit Verkaufter Braut diesjdhrig fortgefithrt.—
Der kiinftige Spielplan sagt wieder eine in
diesen Verhiltnissen deplacierte Bevorzugung
des Theatralischen Gesamtkunstwerks im Sinne
Wagners an — wo doch eine (auch mehr zeit-
gemaiBe) betonte Pflege des Musikalischen Ge-
samtkunstwerks (nach Busonis Definition), wie
es sich dominierend im Mozart erfiillt, und des
deutschen Singspiels notwendiger am Platze
wire. Walter Berten

URNBERG: Die Ereignisse seit dem

letzten Bericht sind bald geschildert. Des
»Parsifal« und die »Elektra«, neueinstudiert
unter Bertil Wetzelsbergers sorgfiltiger Lei-
tung, standen im Zeichen der stimmlich und
darstellerisch gleich bedeutenden Hochdrama-
tischen Sofie Wolf, die als Kundry und Elektra
mit ihrer starken Personlichkeit den Auffiih-
rungen ein eigenes, scharfumrissenes Profil
verliech. Wetzelsberger war es zu danken, daB
bei dieser Gelegenheit die Elektra zum ersten-
mal in Niirnberg mit groBer Orchesterbe-
setzung gespielt werden konnte. Eine der wert-
vollsten Bereicherungen des Spielplans bot die
Erstauffithrung von Hindels » Julius Caesar«
unter Karl Schmidt. Der Auftakt zur neuen
Spielzeit war nicht sehr temperamentvoll, da-
gegen hat der Intendant Julius Maurach trotz
empfindlicher Verluste wieder ein Ensemble
von Solokridften zusammengebracht, das eine
zuversichtliche Perspektive eréffnet.

Wilhelm Matthes
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CHWERIN: Gerhard Schjelderups musika-

lische Ballade » Sturmviégel « fand im Meck-
lenburgischen Staatstheater eine erfolgreiche
Urauffiihrung. Der Dichter-Komponist hat
fiir die dunklen leidenschaftlichen To6ne
und Stimmen des Meeres wirksame musi-
kalische Eindriicke gefunden, doch sind
starke Anlehnungen an Wagner unverkenn-
bar. Der Handlung fehlt die erwiinschte
dramatische Steigerung, es wird eigentlich nur
iiber ein der Vergangenheit angehérendes tra-
gisches Geschehnis dialogisiert. Schauplatz der
Handlung ist eine nordische Kiiste mit Leucht-
turm, wo ein alter Wichter mit einer von
ihrem Mann verlassenen und irrsinnig gewor-
denen Tochter und deren jiingerer Schwester
haust. Hier spielt sich die Rettung des unge-
treuen Mannes der Irrsinnigen ab. Einzelne
Szenen sind stimmungsvoll und wirksam, an-
dere bleiben musikalisch farblos, es mangelt
an der grofen musikalischen Linie. Unter
Willibald Kaehlers nerviger Leitung erwarben
sich in den Hauptpartien Paula Ucko (die irr-
sinnige Kari), Jenny wv. Tillot (die jiingere
Tochter des Leuchtturmwéchters) und Hjal-
mar Oerne (der ungetreue Seefahrer)die grofBten
Verdienste um den Erfolg des Abends.

Paul Fr. Evers

TUTTGART: Der schon fiir die letzte

Spielzeit angesagt gewesene, dann aber
wegen Herstellungsfehler am Notenmaterial
wieder zuriickgestellte » Ariodante « von Hiandel
trat nunmehr in sichtbare Erscheinung, und
zwar in der Neubearbeitung von Anton Ru-
dolph (Karlsruhe). Die mit klugem Verstind-
nis am Original vorgenommenen Kiirzungen
und Umstellungen haben zwar im Buche lie-
gende Schwichen beseitigt, aber das haben sie
doch nicht vermocht, uns die Begebenheiten
der romanhaften Handlung innerlich nahe zu
bringen. Mechanisch puppenhaft vollzieht sich
das Auftreten der kostiimierten Personen.
Wenn die Singer dann zu ihren Arien iiber-
gehen, ihren jeweiligen Seelenzustand kund-
geben, wenn der unvergleichliche Héndel sich
zum Dolmetsch ihrer Gefiithle macht, dann
beugen wir uns unter der Macht der Musik.
Aber sind wir nicht in der Oper, nicht im
Theater, wollen wir nicht ein Zusammen-
hingendes genieBen, statt noch so vieler
Einzelheiten? Hindel kennt die feinen Uber-
ginge noch nicht, er vermeidet den Umschlag,
bevor er nicht zu dem den Musiker véllig be-
friedigenden Ende gekommen ist. Aus diesem
Grunde empfinden wir die schematische An-
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lage dieses Ariondate als unbefriedigend, und
dariiber kann auch das stirkste Gefiihl der
Verehrung fiir den Tonmeister nicht hinweg-
helfen. Auf einfachen Dispositionen beruhend,
insofern auch der klaren geraden Linienfiih-
rung Hindelscher Musik entsprechend, aber
auch mit deutlichem Betonen der Absicht war
die von Willy Baumeister entworfene szenische
Gestaltung ausgefallen. Von den Kostiimen
ging das aus, was der Plakatentwerfer den
»Blickfang« nennt, auf alle Fille waren sie
originell, unter sich aber auch iibereinstim-
mend. Otto Erhardt, unser Spielleiter, hat, wie
schon frither dem Julius Caesar und der Rode-
linde, auch dieser Barockoper ein eigenes Ge-
prige gegeben. Die ausdrucksreiche, immer
jedoch in Beziehung zum gesungenen Wort
stehende und aus dem Einzelcharakter der
Handlungstriger zu erklirende Geste wird
unseren Sdngern durch des Spielleiters Be-
miihen mehr und mehr zur Gewohnheit. Hoch
anzuerkennen ist die auf alles Weichliche ver-
zichtende, klar und sicher vorgehende Aus-
legung der Partitur durch Karl Leonhardt. Die
Téatigkeit des Balletts kann man sich bei aller
Anerkennung der Absichten, die Edith Wal-
cher als Choreographin verfolgte, in einem
Stiick aus der Rameauzeit doch noch anders
denken. Exaktheit der rhythmischen Be-
wegung kann hier kaum iibertrieben werden,
und diese kann sich mit Schonheit sehr wohl
vereint zeigen. Alexander Eisenmann

KONZERT

ERLIN: Mit besonderer Lebhaftigkeit setzt

die sogenannte Winterspielzeit schon in
Spitsommertagen ein. Amerikanische Sanger
beeilen sich, ein Urteil aus der Musikstadt
Berlin zu erhaschen und nach Hause zu
bringen. Unter diesen darf der Tenor George
Meader wegen seines stilistischen Feingefiihls
besondere Aufmerksamkeit fiir sich bean-
spruchen. Es kammermusizieren aber auch
die Englinder Florence Lockwood und Alan
Bush, indem sie uns einen Ausschnitt zeit-
genossischen englischen Schaffens geben
wollen. Wir wissen schon, daB, wenn wir
Delius abrechnen, etwas Wesentliches nicht
dabei herauskommen kann; bemerken aber,
daB die Geigerin wie der Klavierspieler eng-
lische Interpretationskunst in der Kammer-
musik durchaus auf der Hohe der Entwick-
lung zeigen. Mit diesem Vorspiel der Saison ist
ihr internationaler Charakter vorgezeichnet,
der sich durch den Hinzutritt der Franzosen

als Konzertgeber noch mehr kundgeben soll.
Schon erscheint auch Arthur Honegger auf
dem Schauplatz, allerdings in einem ungiin-
stigen kammermusikalischen Rahmen, so daB
er sich den Besuchern dieses Abends nicht
gerade von der vorteilhaftesten Seite darstellt.
Aber es ist ja dafiir gesorgt, dal der Kompo-
nist Honegger in andere Beleuchtung riickt.
Furtwdngler lenkt im ersten Philharmonischen
Konzert den Blick auf César Francks d-moll
Sinfonie, die, und das ist kennzeichnend, heute
so gut wie vergessen ist. Doch kénnte man sich
daran erinnern, daB Busoni dieses Werk in
seinen modernen Konzerten im Anfange dieses
Jahrhunderts belichtete. Es hilft nichts: bei
aller Schiatzung fiir die noble Haltung dieser
Musik ist doch nicht zu verkennen, daB hier
ein Material, nicht immer aus erster Hand, mit
aufBlerordentlicher Sparsamkeit verwandt wird,
die man nicht als freiwillig bezeichnen kann.
Irgendwie lehnt sich das Tempo unserer Zeit
dagegen auf, und man muf} gestehen, daB, mit
ihr verglichen, ein Brahms in Konzeption und
kontrapunktischer Arbeit ganz anderen Tief-
gang zeigt. Die Auffithrung jedenfalls war
sorgsam, eingehend, liebevoll. Elly Ney, als
Solistin in Beethovens Es-dur Konzert, hiitete
sich, durch Persénlichkeit gegen den Stil des
Werkes zu verstoBen. Dies hatte zur Folge, da
die Darstellung etwas farblos geriet. Bruno
Walter bringt Schrekers Suite » Der Geburtstag
der Infantin« als angenehme Einleitung eines
Abends, der durch Maria Ivogiin als Solistin
geziert, in Schubert miindete.

Als monumentales Ereignis war das vierzehnte
Yeutsche Bach-Fest der Neuen Bach-Gesell-
schaft gedacht, dem nicht weniger als drei
Musiker von Gewicht ihre Dienste liechen. Bei
der Wahl des Ortes war offenbar der Gedanke
maBgebend gewesen, dieses Bach-Fest nach
25 Jahren wieder an dem Orte zu feiern, der es
damals beherbergte. Das Monumentale des
Ereignisses kann sich natiirlich in einer von
wildem Getriebe erfiillten Stadt wie Berlin nicht
geltend machen. Zudem ist es selbstverstind-
lich, daB der Bach-Kultus in Berlin, der in
erster Linie Siegfried Ochs zu danken ist,durch
eine solche Aufhiufung von Musik Bachs und
seiner Vorginger keine wesentliche Bereiche-
rung erfihrt. Die Herren Georg Schumann,
Stiegfried Ochs, Carl Thiel taten ihr Mog-
lichstes, die Berechtigung dieses Festes zu er-
weisen, wobei Thiel seine Aufgabe, die vor-
bachsche Kantate vor den Sinnen der Zuhéorer
erstehen zu lassen, an der Spitze des Madrigal-
chores nur notdiirftig 16ste; da waren doch



MUSIKLEBEN

141

L T T T T e e e T

Siegfried Ochs als unvergleichlicher Chorleiter,
Georg Schumann als im besten Sinne deutscher
Musiker mit groBerem Erfolge titig. Es prigt
sich besonders der Abend des Hochschulchores
ein, der den Werken von Heinrich Schiitz galt.
Das Mehrchérige konnte sich keine rauschen-
dere klangliche Erfiillung denken als hier. Es
trat hinzu die Altistin Eva Liebenberg, die zwei
Lieder mit der Feinkultur ihres prachtvollen
Alts durch den Raum der Philharmonie
klingen lieB; Kantaten Bachs traten in Er-
scheinung; der Schwerpunkt der Tétigkeit
Georg Schumanns, der den Chor der Sing-
akademie in Aktion brachte, liegt zweifellos
im Instrumentalen. Man hérte Vivaldi und
Friedemann Bach wie Johann Sebastian selbst
in lebendiger Darstellung. Fiinf Chorkonzerte
mit allerlei Nebenkonzerten; eine Ausstellung
von Manuskripten in der Staatsbibliothek;
Festgottesdienste: man sieht, es ist nichts un-
versucht gelassen, das Monumentale des Er-
eignisses mindestens in der Quantitit zu be-
tonen.

Der Chronist hat am Ende noch zu verzeich-
nen, daB das Berliner Sinfonie-Orchester in die
Hidnde Emil Bohnkes iibergegangen ist. Das
ist mit der gleichen Riicksichtslosigkeit ge-
schehen, die bei einem verschuldeten Orchester,
noch dazu in unserer Zeit, zu den Gepflogen-
heiten gehért. Inwieweit die Bliitentrdume
dieser Korperschaft reifen, sollen die Konzerte
der Saison zeigen. Adolf Weifimann

MSTERDAM: Bei einem Riickblick auf
die vorige Konzertsaison fillt die beson-

ders intensive Pflege zeitgendssischer Musik
auf. Verschiedene Komponisten treten wieder
personlich fiir ihre Werke ein. Nach Barték
und Korngold kamen Prokofieff, Strawinskij,
Respighi, Manén, Wetzler — sie alle dirigierten
oder spielten eigene Kompositionen. Der vom
Concertgebouw veranstaltete Strawinskij-Zy-
klus umfaBte zwei Orchesterkonzerte und einen
Kammermusikabend, dem sich eine Bithnen-
auffithrung der Geschichte vom Soldaten
durch die Vereinigung »Kosmos« anschloB.
Die Feuervogel-Suite, Le sacre du Printemps
und das Klavierkonzert waren hier schon
durch wiederholte Auffithrungen bekannt, neu
dagegen zwei Suiten.von Kinderstiicken, von
denen eine hier die Urauffiihrung erlebte —
Miniaturen von aphoristischer Schirfe, amii-
sant und frivol. Die Menge raste Beifall. Neben
Strawinskij steht unter dem Nachwuchs RuB-
lands Sergei Prokofieff mit an erster Stelle. Er
vermochte in einem Klavierabend mit fast
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ausschlieBlich eigenen Kompositionen bis zum
letzten Takt zu fesseln. Mit dem Concert-
gebouworchester spielte Prokofieff sein prich-
tiges, melodisch sehr inspiriertes drittes Kla-
vierkonzert, wihrend Alexander Schmuller das
Violinkonzert seines jungen russischen Lands-
mannes wirklich kongenial gestaltete. AuBer-
dem kam unter Leitung von Pierre Monteux
noch die »Szythische Suite« zur Auffithrung.
— Mehrere Abende waren Oftorino Respighi
gewidmet. Respighis Klavierkonzert erlebte
in Amsterdam seine erste europiische Auf-
fithrung mit dem Komponisten am Fliigel und
Willem Mengelberg als Dirigent. Das Werk ist
ein Gegenstiick zum »Concerto gregoriano«
fiir Geige, wie dieses durch alte Kirchenton-
arten stark befruchtet und darin den letzten
Respighi kennzeichnend. Der Solopart bietet
dem Pianisten eine dankbare Aufgabe. Zur
Erstauffiihrung kam auBerdem das feinsinnige
»Poéma autunnale« fiir Violine und Orchester,
mit Schmuller als Solist, der auch das Con-
certo gregoriano spielte. Von Orchesterwerken
horte man Fontane di Roma, Pini di Roma
und Antiche Danse ed Arie. — Joan Manén
spielte sein »Spanisches Konzert¢, ein kiihles
Meisterwerk, reserviert in Haltung und Aus-
druck, aber vollendet als stilvolle Einheit. In
ihrer Art ebenso meisterlich gearbeitet ist
Wetzlers Visionen-Partitur. Von Hindemith
wurde hier noch verhiltnismiBig wenig ge-
spielt, um so mehr interessierte die Bekannt-
schaft mit seiner Kammermusik Nr. 3 mit
obligatem Cello (Marix Loevensohn).Dagegen
wirkte im gleichen Konzert desConcertgebouw-
Blisersextetts die »Rhapsodie neégre« des
jungen Poulenc (eines der Pariser »Sechs«) in
ihrer bléde-blasierten Geistreichelei und un-
selbstindigen Mache recht unerquicklich. —
Zwei Beethoven-Zyklen waren Gipfelpunkte
der Saison: alle 17 Streichquartette in sechs
Abenden vom Capet-Quartett gespielt, alle
Sinfonien vom Concertgebouw-Orchester unter
Willem Mengelbergs Leitung. — Als Gast-
dirigenten hatten Alexander Schmuller mit
einem russischen Programm und Ernst Wen-
del mit Reger und Beethoven starken Erfolg.
Die Zahl der in Amsterdam konzertierenden
Solisten ist Legion. Recht anregend war ein
Zyklus von zwélf Konzerten, organisiert vom
»Kunstkreis fiir Alle«, der eine Ubersicht bot
iiber die gesamte Klavierliteratur aus zwei
Jahrhunderten bis auf die jiingste Gegenwart,
wiedergegeben von hervorragenden Pianisten
verschiedener Lander.
Rudolf Mengelberg

10
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USSELDORF: Ein Festkonzert im aku-

stisch unméglichen Planetarium fiihrte
gleich zwei langvermiBte Géste herbei: Emil
Sauer (Konzert von Schumann) und Fritz
Kreisler (Konzert von Mendelssohn). Es war
auf jeden Fall sehr interessant, die beiden in
ihrer reich unterschiedenen musikalischen
Gestaltungskunst beobachten zu konnen.
Adolf Busch geigte das Mozartsche A-dur-
Konzert so beseligend schén, wie es eben nur
ein durchaus ethisch gerichteter Kiinstler ver-
mag. Und daB Diisseldorf in Hans Weisbach
endlich den rechten Fiihrer gefunden hat, be-
wies die iiberaus eindringlich und klar dispo-
nierte Fiinfte von Bruckner. Carl Heinzen

SSEN: I. Kongref katholischer Kirchenmu-

siker Deutschlands. Die deutschen Kirchen-
musiker, deren kiinstlerische und Berufsfragen
zu einer umfassenden Aussprache drédngten,
versammelten sich in Essen zu ihrer ersten
Tagung, die kirchenmusikalischen Dingen in
Theorie und Praxissowie wirtschaftlichen Aus-
sprachen gewidmet war. Die grofe Zahl von
500 Teilnehmern, unter denen sich auch Ver-
treter des Auslandes befanden, beweist, wie
notwendig eine solche Zusammenkunft emp-
funden wurde. In mehreren musikalischen An-
dachten in Essens grofiter Kirche zu St. Ger-
trud, in vier feierlichen Hochdmtern und in
einem dem heimischen Kirchenmusiker 4. 4.
Kniippel gewidmeten Kompositionsabend, der
die mustergiiltige Auffithrung der als litur-
gisches Gesamtkunstwerk gedachten Weih-
nachtsmesse »Puer natus est nobis« zu ein-
dringlicher Wirkung brachte, ergab sich eine
lebendige Ubersicht iiber das zeitgendssische
Schaffen und eine Vergleichsmdoglichkeit mit
dem Stil alter Meister. An Referaten wurden
gehalten: » AusbildungundFortbildung unserer
Organisten« von Dr. Oberborbeck, »Alt-
klassische Polyphonie und deutsches Kirchen-
lied « (mit praktischen Vorfithrungen) von dem
Generalprises der Cicilienvereine Professor
Miiller-Paderborn, »Das Lesen und Spielen
einer Partitur« (an Hand von Bruckners
Tedeum) von A.v. Othegraven, »Erziehung
zum Chorklang« von Professor Mélders, »Der
Gregorianische Choral als liturgische Kunst«
von dem Benediktinerpater Notker Kamber,
»Musikalische Stilfragen« von dem Vor-
kampfer fiir eine kirchenmusikalische Reform
Kanonikus Griesbacher-Regensburg. Mit dem
Kongrel war eine Ausstellung fiir kirchliche
Kunst verbunden, die zum Teil hervorragende
Gegenstinde des kirchlich-kiinstlerischen Be-

darfs zur Schau stellte und eine groSie An-
ziehungskraft ausiibte. Die Bundesversamm-
lung betonte mit allem Nachdruck die mate-
rielle Sicherung der berufsmifBigen katho-
lischen Kirchenmusiker. H.G. Fellmann

REIBURG i. Br.: In die Programme der

von Ewald Lindemann mit bedeutender
Qualitdt dirigierten Sinfoniekonzerte ordneten
sich Werke neuerer und neuester Literatur
nicht immer ohne Zwang ein. Das Orchester
brillierte in Strawinskijs Pulcinella-Suite, der
Schillings Vorspiel zu Ingwelde, hier zum
erstenmal gehort, vorherging; R. Strauf’ Bur-
leske (Fritz Malata) und » Tod und Verklirung«
folgten. An einem Abend horte man so gegen-
sdtzliche Kompositionen wie Bartoks Tanzsuite
und H. Zéllners Sinfonie in D-dur op. 130 (Im
Hochgebirg). Solistisch betéitigten sich auBer
Malata die Geigerin Riele Queling, die Pianistin
Lubka Kolessa (Schumanns Klavierkonzert in
a-moll) und Margarete Matzenauer, die mit dem
Vortrag von Mahlers Kindertotenliedern einen
unausléschlichen Eindruck hinterlieB. Den
AbschluB der Sinfoniekonzerte bildete die
unter Mitwirkung eines aus hiesigen Vereinen
zusammengesetzten Chores und eines guten
Solistenquartetts (G. Derpsch-Kéln, M. Barth-
Freiburg, Hans Kifflin-Mainz, F. Seefried-
Mannheim) achtunggebietende Auffithrung
von Beethovens Neunter.— Kenntnis neuester
Kompositionen vermittelte Lindemanns Ar-
beitsgemeinschaft fiir Neue Musik unter
groBem Zuspruch des Publikums. Das Wiener
Streichquartett (R.Kolisch) spielte mit gleicher
Gewandtheit Alban Bergs problematisches
op. 3, Kieneks Nr. 3 op. 30, ein anziehen-
des Werk, und Tochs gehaltvolles op. 34.
Mit Klaviermusik von Prokofieff und Stra-
winskij machte uns F. Malata bekannt mit
A. Honeggers 1. Sonate fiir Violine und, Kla-
vier die einheimischen Nell Ueter und Heinz
Munkel, an Liedern moderner franzésischer
und italienischer Komponisten erwies die
Ziiricher Sopranistin E.Verena ihre Leistungs-
fahigkeit. Als Suchender erscheint Rudi Ste-
phan in seiner Musik fiir sieben Streichinstru-
mente, herbe Kraft spricht aus seinen ernsten
Gesidngen » Am Abend « und »Memento vivere«,
ausdrucksvoll wiedergegeben durch den hie-
sigen Heldenbariton Neumeyer. Mit einem von
religioser Stimmung erfiillten Erstlingswerk
»Ein Marienleben in 4 Gesingen nach G. Moe-
nius fiir sinfonisches Kammerorchester mit
einer hohen Singstimme« (Else Link) trat der
einheimische E. L. Wittmer an die Offentlich-
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keit. — Ferner ist hervorzuheben ein Bach-
Vivaldi-Abend, den Edwin Fischer mit seinen
Schiilerinnen Alida Hecker-Freiburg und Ger-
trud Bamberger-Berlin, mit der Basler Altistin
Frida Dierolf und einem Basler Kammer-
orchester gab, sowie ein Konzert, bei dem
Walther Gieseking und Eduard Erdmann an
zwei Fliigeln klassische und moderne Werke
in einheitlicher Auffassung formten. — Der
Chorverein, dessen Stabfithrung seit mehreren
Jahren dem feinsinnigen Maximilian Albrecht
anvertraut ist, hatte sich im Charfreitags-
konzert gut in Chorwerke Cherubinis, darunter
als deutsche Urauffithrung das schéne »In
Paradisumy¢, eingefiihlt. Dem gleichen Diri-
genten untersteht der Minnergesangverein,
der in einem Hugo Kaun-Abend neue Beweise
der Disziplin und Ausdrucksfihigkeit er-
brachte. Hermann Sexauer

ERA: DaB unsere alte ReuBenstadt eine

Stitte liebevoller Pflege der Kunst ist, hat
auch die letzte Konzertsaison erneut dargetan.
Sowohl die Anrechtskonzerte des Mustka-
lischen Vereins zu Gera als auch die Veranstal-
tungen unserer Reuf3ischen Kapelle bauten sich
auf einer sorgsam durchdachten Grundlage
auf und boten so jedesmal ein abgerundetes
Ganzes. AuBlerdem lieB sich Heinrich Laber,
der bewidhrte, verdienstvolle Leiter beider
Konzertkategorien, weitgehende Sachlichkeit
als Richtschnur dienen, so da8 auch die noch
Lebenden und Strebenden nicht vergessen
wurden. So konnte man sich an zwei Urauf-
fiihrungen erbauen. Der Musikalische Verein
brachte Thomassins Musik fiir Streichinstru-
mente mit Georg Kulenkampff als Solisten her-
aus. Es ist ein Werk von edler Abrundung,
groBem Reichtum an Gedanken und einprig-
samer Melodik. Es ist just der vierte » Thomas-
sin¢«, der hier uraufgefiihrt wurde. Sehr inter-
essant war auch die von der Reufiischen Ka-
pelle gebotene Urauffithrung von Reinhold
Wolffs Orchesterstiick mit Englisch Horn,
einem Werk von beachtlicher koloristischer
Gestaltung, bei dem freilich das Geistige iiber-
wiegt. Der Tondichter ist in Gera kein Fremder
mehr, erlebte doch seine Phantasie »Wagen und
Zagen« hier vor zwei Jahren ihre Urauffiih-
rung. In Erstauffithrungen fiir Gera kamen im
Musikalischen Verein u. a. Atterberg mit seiner
Sinfonia Piccola, Reger mit dem 100.Psalm,
ferner Tanejeff, Sibelius, Mahler (Lied von
der Erde) und Hindel mit dem Oratorium
»Belsazar« zu Wort. Bemerkenswerte Dar-
bietungen der Reuflischen Kapelle, die in Gera
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zum ersten Male gehoért wurden, waren z. B.
2. Sinfonie h-moll von Max Trapp, » Eine Nacht
auf dem kahlen Berge « von Mussorgskij, Tanz-
suite von Barték, »La Valse« von Ravel, »Die
Pinien von Rom« von Respighi, Kammer-
musik Nr. 3, op. 36 von Hindemith und die
Sinfonie »Hero und Leander« von H. W.
v. Waltershausen, die freilich die im vorigen
Jahre hier wuraufgefithrte »Apokalyptische
Symphonie« an Kraft und Einheit nicht er-
reicht. An Solisten sah der Musikalische Verein
z. B. die Kleinrussin Lubka Kolessa, eine Pia-
nistin ersten Ranges, ferner Fritz Witzmann,
einen vielversprechenden Kiinstler am Fliigel,
Jacques Urlus (Tenor), Eva Jakelius-Lif-
mann (Sopran). Carl Zahn

OTHA: Auch der letztjahrige Konzert-

winter wurde im wesentlichen vom Lan-
destheater, dem »Musikverein« und der »Lie-
dertafel« bestritten. Im Landestheater fand
eine Reihe gut besuchter Orchesterkonzerte
statt. (Leitung Hans Trinius.) Besonders
interessierten die Nusch-Nuschi-Tdnze Hinde-
miths, das Cello-Konzert von Saint-Saéns
(Alfred Mdbes), Biittners Harfenkonzert (vom
Komponisten selbst vorgetragen). Rudi Ste-
phans »Musik fiir Orchester« ging der Auf-
filhrung seiner »Ersten Menschen« voraus.
Ein Sinfoniekonzert im Theater stand unter
der Leitung Hermann Abendroths, wihrend in
einem Sonderkonzert Siegfried Wagner vor-
wiegend eigene Kompositionen dirigierte. Im
»Musikverein« brachte Hans Trinius die
»Weltfeier « von Weigl und Delius’ » Im Meeres-
treiben« zur Erstauffithrung. Die Lieder-
tafel (Leitung Ernst Schwassmann) hatte als
Erstauffiihrung Georg Schumanns Hindel-
Variationen auf dem Programm, am gleichen

. Abend spielte der Komponist Mozarts Klavier-

konzert in Es-dur. Als Urauffithrung hérten
wir des einheimischen Komponisten Friedrich
Schuchardts Oratorium »Canaan«, Nahezu
unter AusschluB' der Offentlichkeit fand ein
leider zu wenig bekannt gewordenes Konzert
des Dr. Engelbrechtschen Madrigalchores (Er-
furt) unter Leitung von Richard Wetz statt, das
geistliche a cappella-Chére in mustergiiltiger
Wiedergabe bot. Das Wendling-Quartett kehrte
auch in diesem Winter mit einem eigenen
Konzert ein und iiberraschte diesmal beson-
ders durch ein Quartett von Debussy.
M. Mueller

AMBURG: Von den zwei Jahresringen
der Sinfoniekonzerte der »Philharmo-
nischen Gesellschaft« sind die unter Eugen
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Papst bereits aussichtsreich erdffnet worden:
mit einem klassischen Programm als Feld-
zeichen zunichst; dann mit Werken von De-
bussy und Ravel. Von jenem »la mer¢; den
Dreisdtzer, der in zwei Jahrzehnten am Reiz
des klanglich Experimentellen viel gealtert
auffillt; von dem anderen die erst zweijahrige
«Tzigane fiir Geige und Orchester. Auffillig
zumeist das Notenbild mit der Wertuntertei-
lung fiir figurale Absichten und als technisches
Problem. Das Ganze mehr galanten Zwecken
dienend. Stefan Frenkel, der das wacker spielte,
fiihrte auch den Dresdner Theodor Blumer mit
einem virtuos geputzten Capriccio mit Or-
chester ein, das die Moglichkeiten des Solo-
instruments klug und wirksam verwendet.
Von den Konzerten eigener Unternehmer sind
nur diejenigen Brechers geblieben. Der Lehrer-
gesanguerein (40 Jahre alt) ging auf Reisen
und sang sein entsprechendes Programm, das
wirkungsreiche Neuheiten einschloB; so die
»Morgenweihe« von H. Kaun..
Wilhelm Zinne

REFELD: Aus der zweiten Hailfte des

Konzertwinters ist zunichst eine von
Rudolf Siegel sorgsam ausgearbeitete Auf-
fithrung von Handels » Acis und Galathea«und
Bachs »Vom zufriedengestellten Aolus« mit
Lotte Leonard, Magdalene Wolter-Pieper, Louts
van Tulder, Albert Fischer hervorzuheben, fer-
ner eine Auffithrung der Brucknerschen Vier-
ten, die sich durch bemerkenswert selbstindige
Auffassung auszeichnete. Lubka Kolessa, die
seit ihren Anfidngen hier bekannt ist, erregte
mit Chopins e-moll-Konzert berechtigtes Auf-
sehen. Max Buttings gut durchgebildete Kam-
mersinfonie op. 25 begegnete bei dem merk-
wiirdig konservativen Publikum vdlliger Ver-
stindnislosigkeit. Zwei Abende von Adolf
Busch und Friedrich Brodersen begliickten
nahezu restlos. Busch, der sich mit Serkin zu
einem Zusammenspiel von seltener Einheit-
lichkeit zusammenfand, gestaltete Regers So-
nate op. 72 unerhort eindringlich. Brodersen
erfreute — etwa in Wanderers Nachtlied
(Schubert) oder in Benedeit die sel’ge Mutter
(Wolf) — durch die Verbindung von voll-
endeter Gesangskultur mit seelischer Durch-
dringung des Gedichtes. Sein plétzlicher Tod —
er starb hier einige Tage spiter nach einer Auf-
filhrung der Meistersinger — erweckte in der
Biirgerschaft aufrichtige Teilnahme. — Der
Bach-Chor (Alfred Fischer) sang alte und neue
Madrigale von Lasso, Isaac, H.Unger u.a.
und bewies durch gediegenes, von fleiliger Ar-

beit zeugendes Musizieren von neuem sein
Konnen. Das Peter-Quartett brachte seine
Beethoven-Abende unter stetig wachsender
Teilnahme des Publikums zu einem gliick-
lichen AbschluB. Am SchluB der Konzertzeit
gab es noch einen von Rudolf Siegel angeregten
Abend mit moderner Kammermusik (Bartdk,
Strawinskij, Hindemith), der im akustisch vor-
ziiglich wirkenden Saale des Museums statt-
fand und durch Anordnung der Plitze und
passenden Wandschmuck (Kokoschka, Nauen
u.a.) geradezu vorbildlich genannt werden
muB. Hoffentlich bietet der Abend den AnlaBl
zur Griindung einer Gesellschaft fiir neue
Musik. Das Peter-Quartett spielte meisterhaft.
Joseph Klovekorn

URNBERG: An neuen Werken wurde im

Ablauf der letzten Konzertsaison nichts
Wesentliches geboten. Hermann Zilcher diri-
gierte in einem der Stidt. Sinfoniekonzerte
seine 2. Sinfonie, ein Werk, das am meisten
in seinen kleinen, fast impressiven Episoden
interessierte. Die grofle sinfonische Geste mit
ihrenbreitendynamischen Anlagen und thema-
tischen Durchfithrungen bleibt mehr am
AuBeren haften. Die allzu gleichmiBige rhyth-
mische und metrische Faktur gibt dem
Ganzen einen Zug ins Akademische. Der Stil
bewegt sich von Brahms bis Mahler. Das letzte
Auftreten des so jih verschiedenen Ferdinand
Wagner mit der Eroika im Philharmonischen
Verein wird ebenso unvergessen bleiben, wie
die kurze, aber iiberaus fruchtbare Niirnberger
Tatigkeit dieses ungewohnlich begabten, hoff-
nungsvollen Musikers. Von den Konzerten
einheimischer Krifte ist noch ein Hindel-
Abend des Vereins zur Pflege alter Musik unter
Otto Débereiners rithriger Leitung zu erwidhnen,
bei dem Giinther Ramin seine hervorragende
Kunst als Cembalist im wahrsten Sinne des
Wortes spielen lieB. In Anita Portner (Violine)
hatte er eine ebenbiirtige Partnerin. Diese
stark individuelle Geigerin (Fiirth) veran-
staltete spdter mit dem hochbegabten Orga-
nisten der St. Lorenzkirche Walther Korner
eine zweitdgige Max Reger-Feier, die die nach-
haltigsten Eindriicke vermittelte. Die letzten
Konzerte standen im festlichen Zeichen der
Besuche groBler deutscher Chore. Der Wiener
Schubert-Bund, der Hamburger Lehrergesang-
verein, die Leipziger Thomaner und der Ber-
liner Domchor fanden auf ihrer Deutschland-
reise in der alten Meistersinger-Stadt den
rechten Resonanzboden fiir ihre reife Kunst.

Wilhelm Matthes
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NEUE OPERN

Serge Prokofieff vollendete eine neue Oper
»Der feurige Engel«. Der Text ist dem gleich-
namigen Roman des Dichters Valerij Brjussoff
entnommen.

Wilhelm Kempff hat eine neue Oper vollendet,
sie trigt den Namen »Die Fléte von Sans-
souci«.

Friedrich Haag beendete die Partitur zu einer
heiteren Oper »Der Kristalldeuter«, deren Li-
bretto Erna Haag verfaBte.

OPERNSPIELPLAN

AYREUTH: Die Biihnenfestspiele 1927

bringen Auffithrungen der Werke »Tristan
und Isolde¢, »Parsifal¢ und »Ring des Nibe-
lungenc.

ERLIN: Die neue Oper »Royal Palace«

von Kurt Weill wurde von der Staatsoper
zur Urauffithrung erworben.

RUNN: Der Spielplan der Vereinigten

deutschen Biihnen verheifit fiir die neue
Saison in den ersten Monaten » Jenufa¢ von
Leo$ Jana&ek, Verdis »Macht des Geschicks«
(Bearbeitung von Werfel), Petyreks »Arme
Mutter«, d’Alberts »Golem ¢, Poldinis »Hoch-
zeit im Fasching«, Szantos »Taifun«, Kfeneks
»Sprung iiber den Schatten«.

UDAPEST: Die Oper verzeichnet als Ur-

auffithrungen fiir 1926/2%7 das Volksstiick
»Johann Héari« mit der Musik von Zoltin
Kodaily, Béla Bartoks Pantomime »Der
wunderbare Mandarin « und die Opern » Fanny«
von Béla Szabados und »Masken« von Jené
Hubay. An bemerkenswerten Erstauffiih-
rungen sind vorgesehen Strawinskijs »Pe-
truschka«, Rimskij-Korssakoffs »Schehere-
zade« und Verdis »Falstaff «.

RESDEN: Im November gelangt in der

Staatsoper Luigi Cherubinis »Don Pi-
stacchio, der dreifach Verlobte« (Lo sposo di
tre, marito di nessuna) zur deutschen Urauf-
fiihrung, dessen textliche Neubearbeitung fiir
gie deutsche Biihne Hans Tefimer geschaffen

at.

REIBURG i. Br.: Vom Stadttheater sind

fiir 1926/2%7 an Neuheiten geplant: Braun-
fels: » Die Vogel «, Busoni: » Arlecchino «, Manuel
de Falla: »Ein kurzes Leben ¢, Hindel: » Julius
Cidsar¢, Puccini: »Turandot¢, Stephan: »Die
ersten Menschen«, Tschaikowskij: »Eugen
Onegin¢, Verdi: »Die Macht des Geschicks¢,
Wolf-Ferrari: »Dievier Grobiane«, Zemlinsky:
»Der Zwerg«.

i LT

ANNOVER: Gustav Mraczeks Oper »Herrn
Diirers Bild« gelangt im Stadttheater zur
Urauffithrung. Zur Erstauffithrung kommen
Hindel: »Tamerlan ¢, Verdi: »Macht des Schick-
sals«, Schreker: »Die Gezeichneten«, Hinde-
mith: »Cardillac¢, Janiéek: »Jenufa«.
IEL: Das Stadttheater bringt zur Kieler
Herbstwoche fiir Kunst und Wissenschaft
im November die finnische Volksoper: »Die
Osserbottner« von Leevi Madetoja zur deut-
schen Urauffithrung.
AILAND: Die Scala erwarb zur Urauf-
fiihrung Arrigo Pedrollos »Schuld und
Siihne«, dessen Text Giovacchino Forzano nach
dem Roman »Raskolnikoff « von Dostojewskij
verfaBte.
UNSTER: Arthur Honeggers Oper »Ju-
dith« wird in der neuen Fassung (mit
durchkomponiertem Dialog) im Stadttheater

* uraufgefiihrt werden.

EAPEL: Die Frage des San Carlo Thea-
ters ist unter Mitwirkung Mussolinis ge-
16st worden. Von der Spielzeit 1927/28 an wird
eine Betriebsgesellschaft gebildet, der Staat,
Stadt und Private angehéren. Das Theater (be-
kanntlich der gréB8te Zuschauerraum Europas)
wird in technisch modernem Sinn umgebaut.
Fiir die Spielzeit 1926/27 wird ein Provisorium
geschaffen mit einer Operndirektion des
Kapellmeisters Edvardo Vitale. Vorgesehen
sind Puccini: » Turandot«, » Tosca ¢, » Butterfly «
und »Trittico«, Alfano: »Resurrezione«, Wolf-
Ferrari: »Quattro Rusteghi«, Zandonai: »Fran-
cesca da Rimini«, Verdi: » Aida« und »Rigo-
letto«, Mascagni: »Piccolo¢, »Marat« und als
einzige Auslinder Wagner: »Walkiire« und
Bizet: »Perlenfischer«. Damit ist wohl die Ara
des Privatimpresariotums fiir Neapel abge-
schlossen. M. C.
ETERSBURG: Im Grofien Opernhaus wer-
den folgende Werke deutscher Kompo-
nisten zur Auffiihrung gelangen: »Die Meister-
singer von Niirnberg«, »Wozzek« von Alban
Berg (russische Urauffithrung), »Fidelio«. —
Fiir das Kleine Opernhaus sind unter anderem
geplant »Der Sprung iiber den Schatten« von
Ernst Kienek (russische Urauffiihrung), die
»Vier Grobiane« von Ermanno Wolf-Ferrari.
OFIA: In der laufenden Spielzeit wird im
Nationaltheater und damit zum erstenmal
in Bulgarien eine Oper Wagners zur Auffiih-
rung gelangen: »Lohengrin«.
IEN: Staatsoper. Die Premieren der
neuen Spielzeit sind Puccini: »Turan-
dot«, Verdi: »Die Macht des Schicksals ¢, Ravel:

(145)
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»L’Enfant et les sortileges« (deutsche Urauf-
fiihrung); Hindemith: »Cardillac«, Korngold:
»Das Wunder der Heliane«. Das Ballett bringt
als erste Novitit » Das lockende Phantom « von
Franz Salmhofer.

KONZERTE

ERLIN: In den von der Gesellschaft der
Musikfreunde geplanten sechs Konzerten
mit dem Philharmonischen Orchester unter
Heinz Unger kommen erstmalig zu Gehér von
Respighi: Belfagor-Ouvertiire, Klavierkonzert
und La Primavera, lyrische Dichtung fiir Soli,
Chor und Orchester; Braunfels: Priludium und
Fuge; Bloch: »Schelomo ¢, Rhapsodie fiir Vio-
loncello und Orchester.
RESDEN: In den 12 Sinfoniekonzerten
der Staatskapelle im Opernhaus bringt
Fritz Busch erstmalig Hindemiths Konzert fiir
Orchester (op. 38), Georg Schumanns Bach-
Variationen, die 4. Sinfonie von Waldemar
v. Baufinern, ein neues Klavierkonzert von
Issai Dobrowen mit dem Komponisten am
Fliigel, Violinkonzert von Hans Pfitzner, eine
Sinfonie von Kurt Striegler, »Die Planeteng,
sinfonische Stiicke des englischen Komponisten
Gustav Holst, Sinfonie von Donald F. Tovey
und Strawinskijs »Sacre du Printemps«.
Der Leiter der DresdenerPhilharmonie, Eduard
Morike, hat zur Erstauffiihrung fiir Dresden er-
worben: Kletzki: Vorspiel zu einem Drama;
Strawinskij: Feuervogel; Franz Moser: Sere-
nade fiir Bliser; Milhaud: Serenade fiir Or-
chester; Walter Braunfels: Klavierkonzert;
Max Trapp: III Sinfonie; Ernst Toch: Fan-
tastische Nachtmusik; Schjelderup: Sinfonie
d-moll; Respighi: Klavierkonzert.
USSELDORF: Der Spielplan des Stddt.
Orchesters unter Leitung von Hans Weis-
bach sieht an Urauffiihrungen vor: Paul Grae-
ner: Gothische Suite; Ernst Toch: Klavier-
konzert; Ostrcil: Sinfonietta (deutsche Ur-
auffithrung). Erstauffiilhrungen werden sein:
Miaskowski: Sinfonie Nr. 6; Hermann Unger:
Klavierkonzert; Walter Braunfels: Prialudium
und Fuge. — Der Stddt. Musikverein (Dirigent
Hans Weisbach) bringt unter anderem Bruck-
ners 5. und 9. Sinfonie; Mahlers 2. Sinfonie;
Pfitzners »Von deutscher Seele«; Tschai-
kowskij: Sinfonie Nr. 6.
LENSBURG: Kurt Barth fithrt im laufen-
den Winter folgende Neuheiten fiir Flens-
burg auf: Berger: Bliser-Serenade; Blech:
Waldwanderung, sinfonische Dichtung; Biitt-
ner: Sinfonie Nr. 2, G-dur- und c-moll-Sonate;

Bruckner: 5. Sinfonie; Goetz: F-dur-Sinfonie;
Reichenberger: Marienlieder; Riemenschnei-
der: Totentanz, sinfonische Dichtung; Suter:
Le Laudi di San Franzisko; Barth: Storm-
lieder.
LDENBURG: Die Konzerte des Landes-
orchesters werden unter der Leitung
Werner Ladwigs als Erstauffithrungen brin-
gen: Kletzki: Sinfonietta; Kfenek: Violinkon-
zert; Gal: Ouvertiire zu einem Puppenspiel;
Kaminski: Magnificat; Miaskowski: Sinfonie
Nr. 6. — Fiir die Schlofsaal-Kammerkonzerte
sind zur Urauffiihrung angenommen: Wilhelm
Weismann: Geistliche Kantate fiir Chor, Soli
und Kammerorchester; Carl Futterer: Streich-
quartett; Emil Peeters: Quintett fiir Flote,
Violine, Klarinette, Engl. Horn und Cello. Zur
Erstauffithrung gelangen: Schénberg: Pierrot
Lunaire; Strawinskij: Klavierkonzert. —Sing-
verein und Landesorchester bringen unter an-
derem zur Urauffiithrung: Mozarts» Zaide « und
»Thamos, Kénig in Agyptenc.
EMSCHEID: In den von der Stadt und
der Schauspielhaus-G.m.b.H. veranstal-
teten Orchester- und Chorkonzerten unter
Leitung von Felix Oberborbeck kommen u. a.
zu Gehor: Beethoven: Eroika; Brahms: 1.Sin-
fonie; Haydn-Variationen und Rhapsodie fiir
Alt- und Minnerchor; Mendelssohn: »Elias;
Hermann Unger: Levantinisches Rondo;
Dvorédk: Cello-Konzert; Frederic Delius: Zwei
Stiicke fiir Orchester; Bruckner: 4. Sinfonie,
Tedeum.
AARBRUCKEN: Felix Lederer hat in
seinem Programm an Novititen vorge-
sehen: Respighi: Violinkonzert; Bruckner:
9. Sinfonie und Tedeum; Kletzki: Vorspiel zu
einer Tragédie; Hans Gal: Phantasien fiir
Frauenchor; Strawinskij: Pulcinella; Straufl:
Intermezzosuite; Georg Schumann: Hindel-
Variationen; Mussorgskij: Bilder aus einer
Ausstellung; Braunfels: Don Juan, Varia-
tionen; Mahler: 1. Sinfonie.
CHAFFHAUSEN: In den Sinfoniekon-
zerten des Musik-Collegiums 1926/2%7 kom-
men unter Leitung von Oskar Disler u. a.
folgende Werke zur Auffithrung: Andreae:
Kleine Suite; Strawinskij: Feuerwerk; Sinding:
Violinkonzert; Schénberg: Kammersinfonie;
Schoeck: Elegie; R. StrauB3: Arie der Zerbi-
netta aus »Ariadne auf Naxos«; Bruckner:
5. Sinfonie; Beethoven: Missa solemnis.
INTERTHUR: Das Musikkollegium
veranstaltet u. a. zw6lf Abonnements-
konzerte, deren Programm folgende bemer-
kenswerte Erstauffithrungen aufweist: Walter
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SchultheB8: Variationen fiir Violoncello und
Orchester, op. 14 (Urauffithrung); Bruckner:
1. Sinfonie; Heinrich Kaminski: Concerto
grosso fiir Doppelorchester; Manuel de Falla:
Zwei Tédnze fiir Orchester aus dem Ballett
»Der Dreispitz« und Feuertanz fiir Orchester
aus dem Ballett »Liebeszauber«; Maurice
Ravel: »La Valse«, Poéme choréographique
pour orchestre; Claudio Monteverdi: » Lamento
d’Arianna « aus der Oper » Arianna « (instr.von
O. Respighi); Gabriel Fauré: »Ballade pour
piano et orchestre, op.19; Othmar Schoeck:
Vierzehn Gesdnge fiir eine Singstimme mit
Orchester; Ferruccio Busoni: Konzert fiir
Violine und Orchester, D-dur, op. 35a; Paul
Hindemith: Konzert fiir Orchester, op. 38. Diri-
gieren werden Hermann Scherchen (Frank-
furt a. M.), Walther Reinhart (Winterthur),
Enrique Fernandez Arbos (Madrid), Volkmar
Andreae (Ziirich), Edwin Fischer (Berlin),
Othmar Schoeck (Ziirich).

#* & EJ

Hermann Suters Oratorium »Le Laudi¢, sein
letztes und reifstes Werk, gelangt in dieser
Konzertsaison in folgenden Stiddten zur Auf-
fithrung: Chemnitz, Koblenz, Duisburg, Em-
merich, Essen, Flensburg, Frankfurt a. M.,
Halle a. S., Hamborn, Lippstadt, M.-Gladbach,
Neuchatel, Niirnberg, Solothurn.

Von Hermann Wunsch kommen im Laufe des
Winters drei Werke zur Urauffiihrung: Sin-
fonisches Fragment in Leipzig, 4. Sinfonie in
Kassel, die Kammeroper »Bianca« im Natio-
naltheater zu Weimar, ferner in Hamburg zum
1. Male die 2. Sinfonie, die bereits in Miinchen
und Breslau gespielt wurde.

TAGESCHRONIK

Das Mustikfest der Internationalen Gesellschaft
fiir neue Musik findet im nichsten Jahr zum
erstenmal auf deutschem Boden in Frankfurt
a. M. statt.

Die Stadt Miinchen hat die Neue Bach-Gesell-
schaft eingeladen, das Grofle Deutsche Bach-
Fest nichstes Jahr in Miinchen zu halten.
Der Verein der Tonkiinstler und Musiklehrer
GroB-Hamburgs, Ortsgruppe des Reichsverban-
des deutscher Tonkiinstler und Musiklehrer,
hat beim Senat beantragt, mit tunlichster Be-
schleunigung in Hamburg eine staatliche
Musikhochschule zu errichten und der Biirger-
schaft einen entsprechenden Gesetzentwurf
vorzulegen.

In Géttingen wird die erste deutsche Orgelbau-
Fachschule ins Leben gerufen. Es wird damit

eine Liicke ausgefiillt, die sich schon sei
Jahren im Orgelbauwesen Deutschlands be
‘merkbar machte.

Vor kurzem ist in der Ukraine die Staatliche
Philharmonische Gesellschaft »Ukrphil« ge-
griindet worden.

In Stuttgart wurde ein Wiirttembergischer
Bruckner-Bund geschaffen.

In Hamburg ist ein Collegium musicum ge-
bildet worden. Der Verein, unter kiinst-
lerischer Leitung von Albert Mayer-Reinach,
macht es sich zur Aufgabe, vor allem &iltere
Musik, besonders alte Hamburger Musik zu
pflegen. Fiir diesen Winter hat sich der Verein
u. a. die Hamburger Erstauffithrung des neu
entdeckten Telemanschen Singspiels » Vespetta
und Pimpinone« gesichert.

& ® *

Auf Anregung der Kiinstlerkreise Uruguays
hat die Regierung der siidamerikanischen Re-
publik dem Reprisentantenhaus einen Gesetz-
entwurf unterbreitet, der die Notierung einer
Summe von 500 Peseten zur Errichtung eines
Beethoven-Denkmals verlangt.

In Marienbad ist am Hause »WeiBles R6B1«
eine Bruckner-Gedenktafel enthiillt worden.
Bruckner weilte 1873 zum Kuraufenthalt in
Marienbad im Hause »Weiles R681¢, das dem
Stifte Tepl gehort. Hier vollendete er auch die
3. Sinfonie.

Dem Oberbiirgermeister der Stadt Zwickau ist
es vor einiger Zeit gelungen, aus dem Besitz
der &ltesten Tochter des Musikerehepaares
Marie Schumann in Interlaken einen umfang-
reichen Teil des wertvollen Nachlasses Robert
Schumanns zu erwerben. Darunter befinden
sich Musikhandschriften, Briefe, schriftliche
Arbeiten, Programme, Bilder, Plastiken. Durch
den Erwerb dieses Nachlasses hat die Samm-
lung einen groBen Zuwachs erhalten; die Zahl
der neuerworbenen Stiicke betrdgt 1250.

Die Musiksammlung der Wiener National-
bibliothek hat ihren Fond von wertvollen musi-
kalischen Handschriften durch ein kostbares
Stiick bereichert. Seit kurzem ist die Original-
partitur vom »Rosenkavalier« in ihren Besitz
iibergegangen.

Die Stadt Mainz beabsichtigt, Peter Cornelius
ein Denkmal zu errichten. Den finanziellen
Grundstock des Vorhabens bildet der Rein-
ertrag einer Festauffithrung des »Barbier von
Bagdad ¢, den die Stadt kiirzlich bei der Tagung
des Biihnenvolksbundes aufgefiihrt hatte.
Theodor Leschetizky ist von seinen Schiilern
ein Denkmal gestiftet worden, das auf dem
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Wiener Zentralfriedhof feierlich enthiillt
wurde.
An dem Geburtshause der in Andermatt ver-
ungliickten Opernsingerin Zinaide Jurjew-
skaja in Dorpat wurde eine Gedenktafel ent-
hiillt, )
Paul Stefan hat in der Wiener Zeitung »Die
Stunde « berichtet, er habe im Verdi-Archiv der
Villa Sant’Agata unbekannte Textentwiirfe
von Verdis Hand gefunden zu den Opern
»Boris Godunow¢, »Usca¢, »Tartuffe« und
einen titellosen Entwurf, in dem Stefan eine
Bearbeitung von Grillparzers » Ahnfrau« ent-
deckt habe. Da gegenwirtig in Busseto Verdi-
Festspiele stattfinden, so ist man dort den Mit-
teilungen Stefans nachgegangen und behauptet
in einer gewissermafBen Verdi-offiziosen Mit-
teilung an die Presse, daB es sich um Illu-
sionen handle, da drei der Entwiirfe bekannt
seien, der vierte nicht von Verdi stamme. DaB}
Verdi mit seinen Librettisten iiber die Ent-
wiirfe zu»Usca«und » Tartuffe « verhandelt hat,
weil man aus den Briefen, man kennt auch
das Schreiben Verdis, in dem er den » Tartuffe«
ablehnt. DaB die » Ahnfrau« von Paul Stefan
entziffert worden sei, ist auch unrichtig. Es ist
genau bekannt, daB Verdi fiir 1846 das Grill-
parzersche Drama bearbeiten lie und schon
den Titel nLa Selva dell’avola« (Der Wald der
Ahnfrau) gewihlt hatte. In letzter Stunde gab
er fiir jenes Jahr dem »Macbeth « Shakespeares
den Vorzug. Einen »Boris Godunow « hat hin-
gegen Verdi nicht geplant. Einen ihm vor-
gelegten Entwurf hat er abgelehnt, er stammt
also nicht von ihm. M.C.
Jon Leifs hat nach seiner erfolgreich ver-
laufenen Nordlandtournee mit den Hamburger
Philharmonikern eine gréfere Anzahl islin-
discher Volkslieder fiir das staatliche Phono-
gramm-Archiv der Berliner Hochschule fiir
Musik phonographisch aufgenommen.
Vom Kuratorium der Felix Mendelssohn-Bar-
tholdy-Stiftung wurde unter Vorsitz von Franz
Schreker der Mendelssohn-Preis fiir Kom-
ponisten Ignatz Strasfogel und Ernst Pepping
(Studierende der Hochschule fiir Musik in
Berlin) zugesprochen. Den Preis fiir ausiibende
Kiinstler erhielt Franz Osborn (Absolvent der
Hochschule fiir Musik in Berlin).

* % %
In Mainz wurde vom 3. bis 10. Oktober das
fiinfzigjihrige Bestehen des stddtischen Or-
chesters mit einer Reihe von festlichen Ver-
anstaltungen gefeiert.
Professor Dr. Georg Schumann, Berlin, beging
am 25. Oktober ds. Js. seinen 60. Geburtstag.

Der Leipziger Musikverlag J. Schuberth & Co.
feierte am 6. Oktober den Tag seines I00jdh-
rigen Bestehens. Namen wie Robert Schumann,
Franz Liszt, Joachim Raff, Carl Reinecke,
Anton Rubinstein sind mit dem Hause ver-
bunden.

Professor Ernst Eduard Taubert in Berlin, der
bekannte Meister auf dem Gebiete der Kam-
mermusik und des einstimmigen Liedes, Sena-
tor der PreuB. Akademie der Kiinste, wurde
am 25. September 88 Jahre alt; er ist der Senior
der deutschen Tonkiinstler. An diesem Tag hat
ihm seine Vaterstadt Regenwalde das Ehren-
biirgerrecht verlichen. AuBerdem veranstaltete
der »Pommernbund zur Férderung heimat-
licher Kunst und Art«, dessen Ehrenmitglied
Taubert ist, im Meister-Saal, Berlin, einen
E. E. Taubert-Abend.

Komponist und Musikschriftsteller Robert
Hernried, Redakteur der Musikzeitschrift »Das
Orchester«, feierte jiingst sein 2o0jdhriges
Kiinstlerjubildum. — Neue geistliche Frauen-
chére von Robert Hernried werden im Laufe
dieser Spielzeit durch die Vereinigung »Darm-
stidter Solistinnen« unter Leitung von Bernd
Zeh zur Urauffithrung gelangen.

Der Intendant der Berliner Stadtoper Heinz
Tietjen wurde vom preuBlischen Ministerium
fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung
zum Generalintendanten der preuflischen
Staatsoper in Berlin, der Staatstheater in
Kassel und Wiesbaden ernannt. Professor
Dr. Ludwig Horth wird Direktor der Oper
Unter den Linden und Otto Klemperer Direktor
der Staatsoper am Platz der Republik in
Berlin.

Der Nachfolger des verstorbenen General-
musikdirektors Ferdinand Wagner in Karls-
ruhe, der bisherige Erste Kapellmeister am
Stadttheater in Dortmund, Joseph Krips, er-

_ hielt die Leitung der Opernfestspiele in Baden-

Baden.

Der Fiihrer des Guarneri-Quartetts, Daniel
Karpilowski ist als Lehrer einer Violin-Aus-
bildungsklasse an das Konservatorium der
Mousik Klindworth-Scharwenka in Berlin ver-
pflichtet worden.

Walter Schulz, der langjdhrige Solocellist des
Berliner Philharmonischen Orchesters, folgt
einem Ruf als Konzertmeister an das Deutsche
Nationaltheater und als 1. Cellolehrer an die
Staatl. Musikschule zu Weimar.

Der Miinchner Konzertpianist Bruno Maisch-
hofer, wurde an das Konservatorium in Basel
berufen als Nachfolger des Klavierpidagogen
Willy Rehberg.
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Fiir die Konzerte der russischen Staatlichen
Philharmonie in Moskau ist fiir die laufende
Spielzeit eine gréBere Anzahl deutscher Diri-
genten und Solisten verpflichtet worden, u. a.
Otto Klemperer, Bruno Walter, Fritz Stiedry,
Erich Kleiber, Gustav Brecher, Artur Schna-
bel und Alma Moodie.

Hermann Scherchen wurde eingeladen, Kon-
zerte in Mailand, Turin, Rom (Augusteum),
Neapel, London, Stockholm und Bukarest zu
dirigieren. Scherchen wird auBerdem einen
Zyklus von Konzerten in Leipzig, Berlin und
Winterthur leiten. In Prag wurde der Kiinstler
fiir ein Konzert und fiir Vortrdge der Tsche-
chischen Staatsakademie iiber »Technik und
Probleme des Dirigierens« mit praktischen
Demonstrationen verpflichtet.

Karl Elmendorff von der Miinchener Staats-
oper wird bei den Bayreuther Festspielen 1927
»Tristan und Isolde« dirigieren.

Der Berliner Pianist Emerich Vidor und seine
Frau, die Sdngerin Carmen v. Scheele-Vidor,
sind von einer mehrjihrigen erfolgreichen
Konzertreise durch Siidamerika zuriick-
gekehrt und werden ihre Konzert- und Lehr-
tatigkeit in Berlin wieder aufnehmen.

£ 3 * #

Es ist bedauerlicherweise unterlassen worden,
bei Verdffentlichung des Artikels des verstor-
benen Professors Richard Sternfeld »Richard
Wagner in seinen Briefen an das Kind« im
Oktober-Heft den Besitzer der Originalbriefe,
Herrn Paul Ollendorff in Leipzig, zu nennen,
dessen Liebenswiirdigkeit wir die Publikation
zu verdanken haben.

In Heft 12 des XVIII. Jahrganges ist Seite 922
unter Hagen folgendes zu berichtigen: H.
Hartmann war im vergangenem Jahre kauf-
ménnischer Direktor und stellvertretender In-
tendant. Er ist jetzt zum Direktor des Theaters
bestellt und der stidt. Musikdirektor Rich.
Richter ist musikalischer Oberleiter und ihm
in kiinstlerischen Fragen in Oper und Operette
nebengeordnet. G.M. G

AUS DEM VERLAG

Romain Rollands »Musiciens d’autrefois« er-
schienen jiingst bei Georg Miiller in Miinchen
unter dem Titel »Musiker von Ehedem « in der
Ubersetzung von Wilhelm Herzog.

Ernst Tochs Klavierkonzert mit groBem Or-
chester, das soeben bei Schott erschienen ist,
gelangt im laufenden Konzertwinter durch die
Pianisten Eduard Erdmann, Edwin Fischer,
Walther Gieseking, Alfred Hoehn, Elly Ney

und andere in zahlreichen Stidten Europas
und Amerikas zur Auffithrung.

Fiir dieses Spieljahr ist eine Reihe von Auf-
fithrungen von Ludwig Webers »Christgeburt-
spiel« vorgesehen. Das Werk, das 1924 in
Niirnberg seine Urauffiihrung und im vorigen
Jahr erfolgreiche Auffithrungen in verschie-
denen Stddten erlebte, ist im Verlage Georg
Kallmeyer, Wolfenbiittel, erschienen.

Im Dom-Verlag, Berlin, erschien soeben an-
ldBlich der 100. Wiederkehr des Geburtstages
von Richard Wagners Nichte Johanna Jach-
mann-Wagner ein Werk unter dem Titel
» Richard Wagner und seine erste >Elisabeth<«,
das von ihrem Sohn Hans Jachmann in Ver-
bindung mit Dr. Julius Kapp verfaBt ist und
den gesamten noch nicht verdffentlichten
Briefwechsel Richard Wagners mit Johanna
enthilt, .

Walter Schulze-Prisca, 148t demnichst im
Musikverlag Ernst Bisping, Miinster i. W.,
ein Werk erscheinen, betitelt: » Die Entwicke-
lung des Bogenstriches auf der Violine«. —
Das Werk ist fiir jeden Geiger von groBter
Bedeutung.

TODESNACHRICHTEN

ONN: Im Alter von nur 27 Jahren verstarb
nach lingerem Leiden der Musikschrift-
steller Dr. Karl Gerhartz.
RESDEN: Kammervirtuos Prof. Eduard
Biehring, der hervorragende Oboist und
Lehrer seines Faches, ist gestorben. Prof.
Biehring hat lange Jahre der S&chsischen
Staatskapelle angehort.
AENZA: Hier verschied der Heldentenor
Angelo Masini. Geboren 1844, gehorte er
1865 bis 1900 zu den gefeiertsten Singern
Italiens. Er hat in vielen Stiddten Lohengrin
und Tannhiuser kreiert.
EIPZIG: Ernst Eulenburg, der Senior des
Leipziger Musikverlages ist im 80. Lebens-
jahr entschlafen. Seinen Verlag wie die von
ihm ins Leben gerufene Konzertdirektion hat
er mit kiinstlerischem Geist geleitet. Noch vor
kurzem war es ihm vergénnt, das 5ojdhrige
Bestehen des von ihm gegriindeten Geschiftes
feiern zu konnen.
—: An den Folgen eines Schlaganfalles ver-
starb der Inhaber des Musikverlages C.F.
Kahnt in Leipzig, Alfred Hoffmann.
EBECK: Hier erlag einem schweren Lei-
den im Alter von 74 Jahren der bedeutende
Violinpddagoge Professor Goby Eberhardt. Er
hat auBler zahlreichen musikpddagogischen
auch dramatische Werke geschrieben,
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UZERN: Nach kurzer Krankheit starb
35jdhrig Theaterdirektor Ludwig Peppler,
dem die Leitung des neu erbauten Stadtthea-
ters iibertragen war. Peppler leitete fiinf Jahre
das Berner Stadttheater und war vorher an
‘verschiedenen deutschen Biihnen titig.
ANNHEIM: Nach kurzer Krankheit ist
der hervorragende Geigenbaumeister
Walter Edwin Geipel gestorben.
UNCHEN: Kammersinger Professor
Dr. Alfred v. Bary, der hervorragende
Wagner-Sanger, dessen Siegfried, Lohengrin
und Tristan zu den unvergef}lichen Bayreuther
Leistungen gehéren, istim Alter von 52 Jahren
verstorben. Erstaunlich waren die Kraft und
der Schmelz, der Umfang und die Modulations-
fahigkeit seiner Stimme. Umfassende Bildung
und wertvolle Charaktereigenschaften zeich-
neten diesen Kiinstler aus, der den Arzteberuf
der Biihne geopfert hatte. Ein trauriges Ge-
schick unterbrach allzufrith die glinzende
Theaterlaufbahn Barys: 1918 schon mufite er
wegen volliger Erblindung der Biihne ent-
sagen.
EAPEL: In Resina ist die Pianistin Tina
Filipponi einem einjidhrigen Leiden er-
legen. Geboren 1903 in Rom, war sie seit 1920
eine der hoffnungsvollsten unter den jungen
Kiinstlerinnen Italiens. Sie konzertierte in

Frankreich, Spanien, der Schweiz und Nord-
amerika. In Siiditalien machte sie sich beson-
ders um die Popularisierung der Musik Schu-
manns verdient.
EUMUNSTER: Professor Dr. Hermann
Schnoor, der Schopfer der Schleswig-Hol-

steinischen Musiksammlung, ist im Alter von
73 Jahren gestorben. Die Sammlung, die in
ihrer Art einzig dasteht, befindet sich in stid-
tischem Besitz und umfafit die Werke samt-
licher heimatlicher Komponisten in fast liicken-
loser Folge, darunter zahlreiche Originalhand-
schriften. Schnoor war der Leiter der stdd-
tischen Biicherhalle in Neumiinster und hat
das Institut in 41jihriger Tatigkeit zu einer
bedeutsamen kulturellen Einrichtung des
schleswig-holsteinischen Kunstlebens gemacht.

TOCKHOLM: Der schwedische Komponist

Professor Anton Andersen ist im Alter von
81 Jahren entschlafen. Er war seit 1882 Mit-
glied der Musikaliska Akademia in Stockholm
und ist besonders durch mehrere Sinfonien und
Tonschopfungen fiir tiefe Saiteninstrumente
bekannt geworden.

HALKIRCHEN: Kammersinger MaxGill-

mann ist gestorben, Er stand im 53. Lebens-
jahr und war eines der &ltesten und bewihr-
testen Mitglieder der Bayrischen Staatsoper,
der er seit 1904 angehorte.

WICHTIGE NEUE MUSIKALIEN UND BUCHER
' UBER MUSIK

mitgeteilt von Wilhelm Altmann-Berlin
Der Bearbetier erbittet nach Berlin-Friedenau, Sponholzsir. 54, Nachrichten (iber noch ungedruckte gr8bere Werke, behslt sich

aber deren Aufnahme vor.

Diese kann auch bel gedruckien Werken weder durch ein Inserat noch durch Einsendung der be-

treffenden Werke an ihn erzwungen werden. Rfiksendung etwaiger Einsendungen wird grundsétziich abgelehnt.
Die in nachstehender Bibliographie aufgenommenen Werke kénnen nur dann eine Wardigung in der Abteilung Kritik: Btcher

und Musikallen der ,Musik” erfahren, wenn sie nach wie vor der Red

aktion der .Musik”, DBerlin W 9, Link-Sirabe 16,

eingesandt werden.

I. INSTRUMENTALMUSIK

a) Orchester (ohne Soloinstrumente)

Beethoven, Ludw. van: op. 106 Hammerklavier-
Sonate gesetzt von F, Weingartner. Breitkopf &
Hartel, Leipzig.

Behm, Eduard (Berlin): Sinfonischer Prolog noch
ungedruckt.

Graener, Paul: op. 74 Gotische Suite. Bote & Bock,
Berlin.

Herrmann, Karl (Wien): op. 103 Suite noch un-
gedruckt.

Kempff, Wilhelm: op. 19 Sinfonie (d). Breitkopf &
Hartel, Leipzig.

Nielsen, Karl: op. 49 Pan und Syrinx. Naturszene.
Hansen, Kopenhagen.

Spagnoli, G.: Suite. Pizzi, Bologna.
Strawinskij, Igor: Suite f. kl. Orch. Kl. Part.
Wiener Philharm. Verlag.

b) Kammermusik

Bach, Friedr.: Sonate (D) f. Flote u. Pfte. mit Vcello
ad lib. (Ges. Schiinemann). Kistner & Siegel, Leipz.

Boccherini, Luigi: Quintettino (Aufziehen der mili-
tarischen Nachtwache in Madrid) f. 2 V., Vla und
2 Ve. (G. Lenkewski sen.). Vieweg, Lichterfelde.

Boghen, F.: 4 Toccatas f. Viol.,, Viola and Ve.
Chester, London.

Chemin-Petit, Hans (Potsdam): III. Streichquar-
tett (g) noch ungedruckt. .

Gerster, Ottmar: Divertimento f. V. und Viola.
Schott, Mainz.
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Holbrooke, Josef: op. 83 Sonata Nr. 3 (oriental) f.
Viol. and Piano. Chester, London.

1glisch, Rudolf: op. 13 Trio (As) f. Klav., V. u, Vc.
Breitkopf & Hairtel, Leipzig.

Knochenhauer, Karl (Schwerin): op. 33 Suite fiir
Veell u. Klav. noch ungedruckt.

Miiller, Sigfrid Walther: op. 1 Kammermusik f.
Klarin., Viol., Br.u. Vcell. Breitkopf & Hirtel, Leip-
zig.

Pillois, Jacques: Cinq Haikai, épigrammes lyriques
du Japon p. Flite, Viol., Alto, Vcelle et Harpe. Du-
rand, Paris.

Reger, Max: op. 77 A. I. Serenade. f. 2 Viol. u. Vcell.
(O. Schnirlin). Bote & Bock, Berlin.:

Riisager, Kunddge: Quatuor III (e) f. 2 V., Br. u.
Vcell. Hansen, Kopenhagen u. Leipzig.

Ropartz, J. Guy: 3¢ Quatuor (G) p. 2 V., Alto et
Vcelle. Durand, Paris.

Riidinger, Gottfried: op. 50 Trio (C) {. Klav., V. u.
Vcell. Volksvereins-Verl.,, Miinchen-Gladbach.
Schmid, Heinr. Kaspar: op. 46 Sonate (g) f. Vcell

u. Pfte. Schott, Mainz.

Schumann, Rob.: Klaviertrios bearb. f. Klav., V.
und Bratsche (W. Altmann bzw. P. Klengel).
Breitkopf & Hairtel, Leipzig.

Slavenski, Josip S.: op.3 Streichquartett; op. 5
Slawische Sonate f. Viol. u. Pfte.; op. 6 Auf dem
Dorfe. Quintett . Fl., Klarin., Viol., Br. u. KBaB.
Schott, Mainz.

Toch, Ernst: op. 37 Divertimenti Nr. 1 f. Viol. u.
Vcell, Nr. 2 {. Viol. u. Br. Schott, Mainz.

Woyrsch, Felix (Altona): op. 66 Klavierquintett (c)
noch ungedruckt.

c) Sonstige Instrumentalmusik

Bach, Joh. Seb.: Die Kunst der Fuge in ihrer ur-
spriinglichen Form wiederhergestellt von Wolfgang
Graeser. Breitkopf & Hairtel, Leipzig.

Bernards, B.: 125 Ubungen als tigliche Studien f.
Saxophon. Zimmermann, Leipzig.

Bortkiewicz, Serge: op. 33 Dix Préludes p. Piano.
Rahter, Leipzig.

Britain, Radie: op. 5 A Western Suite f. Pfte. Halb-
reiter, Miinchen.

Busser, Henri: op. 77 Cantecor p. Cor chromatique
et Piano. Evette & Schaeffer, Paris.

Dana, Arthur: Colonial days. Little Suite f. Pfte.
Arthur P. Schmidt, Boston.

Dorner,Francesca M.: op. 3 Sonata romantic f. Pfte.
Raabe & Plothow, Berlin.

Felber, Rudolf: Slowakische Tanze f. Pfte. Schott,
Mainz.

Hubay, Jens: op.121 Sechs Stiicke f. V. u. Pfte.
Breitkopf & Hartel, Leipzig.

Kaminski, Heinrich: Choralsonate f. Org. Univer-
sal-Edit., Wien.

Klengel, Julius: op. 61 Konzert f. Viol. u. Vcell m.
Orch. Breitkopf & Hartel, Leipzig.

Kraft, Karl: op.9 Einleitung Passacaglia und
Doppelfuge (W) f. Org. Volksvereins-Verlag, M.-
Gladbach.

Kienek, Ernst: op. 39 Fiinf Klavierstiicke. Univers.-
Edition, Wien.

Kornauth, Egon: op. 32 Vier Klavierstiicke. Dob-
linger, Wien.

L4&sz16, Alexander: op. 11 Sonatina f. Farblicht u.
Pfte. Breitkopf & Hirtel, Leipzig.

Miiller-Hartmann, Robert: op. 17b Passacaglia f.
Org. Benjamin, Hamburg.

Naef, Rob.: op. 1 Concertino f. Viol. mit Pfte. ReiB-
brodt, Leipzig und Ziirich.

Osgood, Marion G.: Students Concertino Nr. 2 (a)
for V. with Piano. Arthur P. Schmidt, Boston.

Raphael, Giinter: op. 3 Sechs Improvisationen f.
Klav. Steingriber, Leipzig.

Respighi, Ottorino: Compositione (Nr 1 Romanza,
2 Aubade, 3 Madrigale, 4 Berceuse, 5 Humoresque)
p. Viol. e Pfte. Carlo Schmidl, Trieste.

—: Concerto in modo misolidio p. Pfte et Orch.;
Poema autunnale (Herbstdichtung) f. V. u. Orch.
Bote & Bock, Berlin.

—: Sechs kleine Stiicke f. Pfte. zu 4 Hdn. Rahter,
Leipzig.

ReuB, August: op. 46 Glasbliser und Dogaressa.
Ballett-Pantomime. Klav.-A. Hieber, Miinchen.

Rhené-Baton: op. 43 2¢ Ballade p. Piano. Durand,
Paris.

—: Fantaisie orientale p. Viol. et Orch. ou Piano.
Durand, Paris.

Riidinger, Gottfried: op. 57 A.: Sonatine f. Pfte.
Volksvereins-Verlag, M.-Gladbach.

Ruyneman, Daniel: Sonate f. Viol. solo. Chester,
London.

Salviani, C. Metodo p. Saxophono. Ricordi, Milano.

Schmidt, Franz: Chaconne (cis) f. Org. Leuckart,
Leipzig.

Slavenski, JosipS.: op. 2 Jugoslavische Suite; op. 4
Sonate f. Pfte. Schott, Mainz.

Strawinskij, Igor: Octuor p. instr. & vent arrangé
p. Piano seul par A. Lourié. Russ. Musikver., Berlin.

Székely, Zoltan: op. 1 Sonate f. V.-Solo. Univers.-
Edit., Wien.

Toch, Ernst: op. 38 Konzert f. Pfte.u. Orch. Schott,
Mainz.

Weiner, Leo: op. 15 Concertino f. Pfte. u. Orch.
Universal-Edition, Wien.

Weydert, Max: op. 47 I. Konzertino f. V. u. Pfte.
Bisping, Miinster i. W.

Wittenbecher,O.: Schulef.Vcell. Bosworth, Leipzig.

II. GESANGSMUSIK
a) Oper:

Albert, Eugen d': Der Golem. Musikdrama in drei
Akten. Universal-Edition, Wien.

Dunhill, ThomasF.: The enchantel garden. Opera
in one act. Stainer & Bell, London.

Gibbs, C. Armstrong: The blue Peter. Comic opera
in one act. Stainer & Bell, London.

Klenau, Paul v.: Die Lasterschule. Komische Oper.
Universal-Edition, Wien.

Knochenhauer, Karl: (Schwerin): op. 32 Sixtus
Isenhard (Dichtung v. Hans Heinz Hinzelmann)
u. op. 36 Judicatrix (nach Conr. Ferd. Meyer) noch
ungedruckt.

Malipiero, G. Francesco: Philomela u. ihr Narr.
Klav.-A. m. Text. Universal-Edition, Wien.
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Messager, André: Passionnément. Comédie musi-
cale. Salabert, Paris.

Nestmann, Alfred (Dr., Leipzig): Prinz Krokus
auf Osterfahrt. Ostermirchenspiel, noch unge-
druckt.

Peterka, Rudolf: Rosanna in 1 Akt (2 Bilder). Text
v. Kurt Miinzer. Tépel, Leipzig.

Zandonai, R.: Francesca da Rimini. Taschen-
partitur. Ricordi, Milano.

b) Sonstige Gesangsmusik

Ahrens, F.: Der Frauenchor. Sammlung drei- und
vierst. Gesidnge mit und ohne Pfte. Heft 2. Haake,
Bremen.

Amft, Georg: op.24 Schlesische Volkslieder f.
Minnerchor. Goerlich, Breslau.

Bachmann, Franz: op. 6 Missa fidei f. 7st. gem.
Chor. Birnbach, Berlin.

Baumann, Alex.: 14 geistl. Lieder f. Singst. u.
Orgel (Harmon. od. Pfte.) Oppenheimer, Hameln.

Béclard d’Harcourt, Margherita: Trois chants des
Andes p. une voix et Piano. Ricordi, Milano.

Borodin, A.: Lieder und Arien f. 1 Singst. mit Pfte.
Deutscher Text von H. Méller. Bessel, Leipzig.

Buchal, Hermann: op. 35 Messe (A) zu Ehren der
hl. Elisabeth f. 3st. Frauen- od. Madnnerchor. Goer-
lich, Breslau.

Buck, Rudolf:
Tiibingen.

Bining, Franz: op. 28 Neun Marienchére f. gem.
Chor. Sulzbach, Berlin.

Donin, Ludwig: Vier Lieder f. Ges. mit Pfte. Dob-
linger, Wien.

Dost, Walter: op. 51 Messe (Langgrieser). Hug,
Leipzig.

Fraungruber, Hans: Deutsche Wiegenlieder.
Deutscher Verl. f. Jugend u. Volk, Wien.

Gabriel, Franz Albert: Der kleine Rosengarten. 50
Volkslieder von H. Léns f. Gesang m. Pfte. Leede,
Leipzig.

Gal, Hans: op. 25 Herbstlieder. 5 Gesinge f. 4st.
Frauenchor. Simrock, Berlin.

Graener, Paul: op. 12 Vale carissima f. Barit. m.
Orch. Schott, Mainz.

GreB, Richard (Stuttgart): op. 30 Hymne an die
Gottin der Harmonie (F. Hélderlin) f. Sopran- u.
Alt-Solo, 4—8st. Minner- u. Frauenchor u. gr.
Orchester noch ungedruckt.

Haas, Joseph: op. 67 Zwei Reiterlieder f. Ménner-
chor. Schott, Mainz.

Herrmann, Karl (Wien): op.98 Vier Lieder f.
Singst., Vcell u. Klav.; op. 110 Messe a cap. noch
ungedruckt.

HeB, Ludwig: op. 8o Eichendorff-Musikanten. Ausg.
f. Mdnnerchor. Vieweg, Berlin.

Kahn, Robert: op. 78 25 2st. Kanons mit od. ohne
Pite. zu singen. Leuckart, Leipzig.

op. 290—35 Mainnerchore. Buck,
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Kahn, Robert: op. 77 B Gesidnge f. Frauenchor m.
Pfte. Haake, Bremen.

Kaminski, Heinr.: Magnificat
Solo-Br., Orch. und kl. Fernchor.
Edition, Wien.

Knochenhauer, Karl: op. 34 Aus des Kiinstlers
Traumwelt. Lieder-Sinfonie fiir 2 Sopranst., Tenor,
BaB, Chor u. Orch. (Streichquintett, Harfe und
Celesta). Selbst-Verlag, Schwerin (Urauffithrung
4. Oktober).

Koch, Friedr. E.: op. 50 Terzette f. Sopr. u. Alt m.
Pfte. Kahnt, Leipzig.

Kranz, Albert: op. 25 Zwei Weihnachtschore f. gem.
Chor. Leuckart, Leipzig.

Liapunow, S.: op. 69 Quatre mélodies (posthumes)
p. une voix avec Piano. Bessel, Leipzig.

Liederbuch, Lochheimer. Neudeutsche Fassung v.
Karl Escher. Bearb. d. Melodien v. Walter Lott.
Wolbing-Verl., Berlin.

MeBner, Jos.: op. 13 Das Leben. Sinfonisches Chor-
werk f. Sopr.-Solo, Frauenchor, Streichorch.,Harfe
u. Pfte. Part. Universal-Edition, Wien.

Mombaur, G.: op. 2 Vier Volkslieder f. Mdnnerchor.
Kahnt, Leipzig.

Petyrek, Felix: Vierte geistl. Musik: Drei frohe
geistl. Lieder aus »Des Knaben Wunderhorng f.
4st. Frauenchor. Universal-Edition, Wien.

PottgieBer, Karl: Vier Gesdnge nach Dichtungen
von Fr. Hebbel f. mittl. Singst. mit Pfte. Halbreiter,
Miinchen.

Reiff-Sertorius, Lilly: Drei Lieder aus Biene
Maja nach Texten von W. Bonsels; 3 Lieder f.
Mezzosopran mit Pfte nach Texten von C. Flaisch-
len. Halbreiter, Miinchen.

Rinkens, Wilh.: op. 40 Neue Dichtung f. gem. Chor.
Text v. G. Falke. Rob. Forberg, Leipzig.

Rosegger, Sepp: op. 12 Eine Weihnachtsandacht f.
Deklamat. u. gem. od. Frauenchor m. Pfte. od.
Streichorchester. Max Brockhaus, Leipzig.

Rudnik, Wilhelm: op. 160 Johannes der T4ufer.
Oratorium. Klav.-A. m. T. Breitkopf & Hairtel,
Leipzig.

Schaedlich, Reinhold: op. 20 Acht Lieder {. Ges. m.
Klav. Musikverl. Rema, Berlin.

Schmidt zur Nedden, Hermann: Scheiden und
Meiden. 6 neue Volksweisen f. Ges. m. Klav. Ries
& Erler, Berlin.

Smigelski, E.: op.25 Lieder f. Gesang u. Pfte.
Gaumer, Leipzig.

Spear, Theima: Fiinf Lieder f. Ges. m. Pfte. Gut-
mann, Wien.

Tarantini, G.: Poema dei paci. Quattro liriche di
Luigi Conforti. Bongiovanni, Bologna.

Wieniawskij, Adam: Chansons populaires polo-
naises p. une voix et Piano. Warszawa: Gebethner
& Wolff.

Wolff, Traugott: Lieder f. Ges. m. Klav. op. 5—7,
9, 13—17 u. 21. Hoppe, Breslau.

f. Sopran-Solo,
Universal-
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