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Bin Testament

.Portreit...

" Die Neechtlichen
" [manuscrít Iac-slmílê ) ...

Mitgeteilt von Vladimir .vogel
Ferruccio Busoni

Ferruccio Busoni

Maos REDIVIVUM

Musikfeste und musikelischet AUtaU Trude Rittmann

Kritik als sclu5pferisches Vermouen Willy Tappolet

WERKSTRAIT DER LEBEN DEN

Béle Bartók: V. Streichquertett ...

11 concerto per Viola e Orchestra di Nino Sanzo­

_gno ...

'Lntroduction 'aU "Paradis Perdu
"

...

Alexander Jemnitz

Francesco Melípíero

Igor Markevitch

SPIEGEL OER MUSIKALISCHEN GEGENWART

,
.

, Jens Arbo

Johan Bentzen

Hermann Scherchen

Notweqen
Dênemerk

Die Musik des chinesischen Theaters
"

ESSAI D'UN CATALOGUE DE LA MUSIQUE ORCHESTRALE

Des Quelques Príncipes pour l'interprétet ion de
-le musique ancienne

Das Orchester Claudio Monteverdi's

C. Van den Borren

H. F. Redlich

Fugue en ut-mineur (manuscrit fac-símílê ) W. A. Mozart
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mitonali e gli audaci arpeggi, nella scan­

dire gli elernenti della fuga, raggiungendo
nel punto che è l'apoteosi della costruzione

la piu alta e robusta sonorità che mai toc­

casse' in tutto il concerto, non precisava
un « Klangideal » del tutto diverso da

quello della « Partira », non perseguiva I�
intime ragioni bachiane di quelle forme dí

cornposizioni ? Casi, le due prime parti del

concedo davano la sensazione del forte e

illuminato studio interpretativo del Maas.

C;Ò che segui, ne diede la conferma. Sei

brevi preludii vennero rappresentati can

I'ingenuità, la semplicità che la lirnpida e

chiara lora stesura suggerisce. II « Con­

certo intaliano » recò vivaci gli spunti
delia nostra arte strum en tale, vaga nei rit­

mi e nel palpito del prima Settecento, in­

s.erne con la magnifica elaborazione pro­

pria d'una mentalità e d'una concezione

straniera; e l'andante, eccellentemente

cantata, parve riassurnere i due rnondi rnu­

sicali. lnfine, fu assai interessante cogliere
la bella e ragionevole diversità di tratta­

merito della « Toccata» che precede la

fuga in do minore, dalla « Fantasia cro�
rnatica » ; data it conveniente sfogo aglí
elernenti quasi estemporanei che essa con­

tiene, venne rilevato nella « Toccata » il
carattere austero, eco di antiche movenze

organistiche. Poetica, suggestiva sempre,

lïnterpretazione bachiana del Maas, sem­

plice, ingenua tal volta, sarebbe da definire

romantica, almeno per distinguerla da

quella obbiettivissima di altri conternpo­
ranei interpreti ed esegeti. Certa è perso­
nalissirna, ma assai ben ragionata .

Marcel MAAS

j
!

·PIANISTE

Soliste des Concerts Pau Casals de Barcelone,

de la Société des Concerts du Conservatoire de Paris,

des Concerts Populaíres et des Concerts Detauw de Bruxelles.

Extraits de Presse d'un Récital J.-S. Bach à Turin

í

f.
.. La Srarnpa », 17 Gennaio 1933.

MARCEL MAAS AL LICEO
I

·f.

1

;¡

Quanti problerni di esegesi e di stilistica

propose, risolse, iersera Marcel Maas nei

suo bel concerto dedicato a Giovanni Se­

bastiana Bach! Can quella sua delicatez­

za d'animo e di tecnica poteva sembrare

piuttosto un vagheggiatore, un contemplà­
tore del magna spirito e della forma su­

blime, anzichè un indagatore che riespri­
messe intiero il possente creatore. Ma a

ripensare bene la varietà intima, segreta
e discreta delle sue interpretazioni, non

c'era poi da dubitaré della intensità del

suo travaglio e della rnaturità delle sue

realizzazioni. Ascottando, avveniva di ri­

fare il corso dei suoi pensieri critici e di

ritrovare la ragione delle singole esecu­

z.oni. Neli'esporre con tanta discrezione

sonora, con tanta vellutata dolcezz a

la bella serie dei pezzi che cornpongono
la « Partita » in si bemolle, nel rispettare i!

movirnento delle frasi, nelle quali il vigore
arrnonistico del basso generale s'afferma

insierne col rigore razionalistico del con­

testo, nel concedere invece ai passi piu li­

beri ed eleganti l'elasticità d'un garbatis­
simo rubato, non volle forse il Maas ri­

vivere il tempo di Bach nella sua precisa
essenz a spirituale e anche alludere aile sen­

sibilità che il dolce e vibrato suono del

clavi cordo cominciava a cantare, qua!i
.preannunci di non lantani accenti di ma­

.Jinconia? Ne! cangiare atteggiamento per
la « Fantasia crornatica e fuga », nel pas­
sare dalle sonorità tenui aIle forti, pur re­

stando sígnori!mente, accortarnente discre­

to, nel granire le fantasiose scivolate se-

I

\�

Mille persone, cifra rotonda, i socii del

Gum, ascoltarono, attente e incantate, per
due ore, le musiche di J. S. Bach. E ap­

plaudirono, con gratidudine, con arnrnira­

zione, Marcel N!aas.



"Nur der blickt heiter, der nach vorwárts schaut."

(Dr. FÀUST.)

EIN TESTAMENT

(mitgeteilt von Vladimir V o 9 e I . )

(Zu Weimal' war's, 1923, enlêsslich det Festspiele des Beuhsuses,
_1 __ .. : ..

MUSICA VIVA

Je soussiqnê desire sous- l(che undersigned) wish to

crire un abonnement an- suscribe annually to the

nuel à la Revue trimes- quarterly musical Revue

trielle MUSICA VIVA MUSICA VIVA at the

au prix de 25 belgas.*) price of 25 belgas.*)

Der Unterzeichnete be­

stellt híermít ein [ahres­
abonnement der Viertel­

jahresmusikzeitung MU­

SICA VIVA zum Preíse

yon 25 belgas.*)

lo sottoscritto desidero

sottoscrivere un abbona­

mento annuale alla Riví­

sta trímestrale MUSICA
VIVA al prezzo di 25

belgas.')

*) Betrag durch Postanweí­
sung an umstehende Adresse.*) à envoyer par cheque' . *} to be sent by postal order

postal à I'adresse cí-contre . to the address at the back.
*) da inviare per mandato

postale all'Indirizzo al verso.

Nom Name Nome Name
:arded in the light of
)t dominated by tradi­
, moulded according to
e, proportion and deve­
.ive intensity represents

side of this luminous
ni gives his definition of
icism »)
m is the mastery and

the experience of the
'ence into definite forms

Adresse Address lndirizzo Adresse

ixiorn) :

lS, in the regien of mu­

rse them under a logical
-'0' »

_______________________________________________nota-��;;¡tion is that classicism is
�

not a revival of a dead musical lan­
guage or style, nor is it an accom­

plished evolution, or the renewal of
ancient forms and characteristics but
it is the essence 'of the knowiedge
and fruits of musical evolution am­

algamated. into a new form, irnpre­
gnated with the spirit of our time).

Invention is talent, convictions are a

ma!ter of character, tendancy represents
period, but adapted form welds all three
Into. the work of art, which is elevated into
classicism ...

.

Well balanced proportions outward and
Inward (including dimensions, sound and in­
tervals), decide the classic character of a

';i��te:piece in the senze of definite per fee-

(Busoni knew many upheavals in ar t : his
youth was p�ssed during a period of sta'gna­
tron and eprgorusm, his maturity saw the
advent of. pro�uctive impulses and new con­
quests: In his latter days he, who was

deeply. rooted in classicism, prophesied the
beginning of constructive synthesis in Art.)

(\Venn man zu diesem luminàsen Gedanken Busoni's Definition det

jungen Klessizitêt hinzufiigt) :

"Unter einer" jungen Klassízítàt" verstehe ich die Meisterung, die

Sichtung und Ausbeutung aller Erningenschaften vorausgegangener

Experimente, ihre Hineintragung in feste und schóne Formen ...

"

(and seine Au,tforderung) :

.....Jedes irgendwie wirksame Mittel in die Werkstatt unserer



« Seul celui qui regarde devant lui
est serein. (Dr FAUST.)

UN TESTAMENT
'confié par Vladimir Vag e I

(C'était à Weimar en 1923, pen­
dant le festival du « Bauhaus », nous

nous trouvàmes isolés au milieu de
nombreux amis. Busoni dit alars)

... La forme de la fugue classique est un

produir de son époque ; elle est une consé­
quence de I'esprit, de la compréhension mu­

sicale et du développement historique de la
musique de son siècle. L'reuvre de Bach

marque Ie point culminant dans Ie dévelop­
pement de la fugue : tous les autres cornpo­
siteurs n'ont jamais réussi à donner. à la

fugue un sens et une forme aussi parfaite
que Bach. 1.1 est toujours possible de faire
des fugues, même avec la technique mo­

derne libérée de I'harmonie traditionnelle et
des lois de la tonalité ...

... Mals une fugue ainsi conçue aura tou­

[ours un caractère démodé, car ..

... La fugue est une « forme » et comme

telle temporaire, tandis que la polyphonie
représente un {( principe » et comme tel
vivra aussi longtemps que la musique ..

Le contrepoint (contrepoint compris
dans le sens de la polyphonie absolue) non

dominé par quelque forme traditionnelle,
mais formé' selon les lois de I'équilibre, des
proportions du développement et de l'inten­
sité expressive croissanfe de la cadence

finale, représente un principe éternel » ...

(et r apprccherrt de' cette pensée lumi­
neuse de Busoni, sa définition du
jeune classicisme) :

... Un [eune classicisme est la maitrise,
l'exploi ta tion et l'equilibre de toutes les
expériences du passé et leur transfor-mation
en formes définitives et belles », ••

,

(et son conseil)
« Introduire tous les moyens utiles dans

le domaine des possib.Iitès musicales pour se

servir d'eux dans le sens esthétique ... »

(et concluant)
« le « classicisme » n'est pas le renouvel­
lemen t de quelque langue ou style rnusicaux
déjà morts, de quelque évolution déjà com­

plète, ni, de quelques formes du passé et de
leurs caractéris-tiques de style, mais la syn­
thèse de toutes les connaissances et résultats
de I'évolution musicale en une nouvelle

forme créée par I'esprit de notre époque » ...

« L'idèe. c'est le talent ; la conviction, c'est
le caractère; la tendance, c'est: I'époque;
seulernent la forme adoptée fait que l'idée,
la conviction et la tendance s'éièvent jusquà
I 'ceuvre d'art. l.'existence de proportions'
intérieures et ex térieutes bien équilibrées
(quant aux dimensions, sonor ités et inter­

va!les) détermine le caractère classique
d'une ceuvre d'art - classicisme pris dans un

sens fondamental de perfection definitive.
(Toutes ces thèses veulent seulement servir

le progrès et doivent empêcher I'expérimen­
tal de remplacer Ie parfait,

Busoni a connu diverses époques d'art -

sa jeunesse s'écoula pendant la période ce

stegnation et d'épigonisme; durant sa ma­

turité, il assiste à la naissance d'impulsions
productives et de nouvelles conquêtes musi­
cales; dans son age mOr, lui qui avait ses

racines chez les c1assiques et qui s'élevai t
bien au-dessus de la v.ie musicale de son

temps, prophé tise Ie commencement de la

période de construction synthétique dans
l'art.)

Moqlichkeiten
wenden ...

"

aufzunehmen,
/

es ásthetisch und sinnvoll zu ver-

(so ersteht unmissverstèndlich : dass .Klessizitèt" n i e h t e i ti e

HI i e d erb e I e bun 9 irgend einet: vecgangenen Musikspreche,
eines sui« nicht einer bereits vollendeten und abgesehlosserzen Ent-,

u/icklunq, noeh irgerzd einet alten Form oder ihrer stilistischen Merk­

male isi,

sondem die Einiiiqunq det aus der Musikenttoickluriq qezoqenen: Er­

kenntnisse und Errunqensclielten in eine ihnen entsprechende, aus dem

heutigen Geist gepragte Form.)

"Einfall ist gleich Begabung, Gesinnung ist Sache des Charakters.
Richtung ist Merkmal der Zeit; erst die Form erhebt Eínfall, Ge­

sinnu·ng und Richtung zum Range des Kunstwerks. DeB e -

r
ü

c k s i c h t i q u n q der richtigen inneren und

a u s s e ren Pr o por t i o n e, n d e r M a a s s e, d e s

K 1 a n g s , d e rIn ter valle - wie das Kunstwerk auch

imrner angelegt oder geartet sei - e rhe b t es z u m Ran 9 e

d e r K 1 a s s i zit a t in dem ursprünglichen Sínne endgülúiger
Vollendung."

forma tradizionale, ma formata secando le

leggi dell'equilibrio, delle proporzioni della
svi.uppo, dell'intensità di espressione crescerite
della cadenza finale, rappresenta un 'prin­
cipia eterno. _. » (e riavvicinando a questa
pensiero luminoso di Busoni la sua defini­
zione d'un giovane classicismo)... « un gio­
vane classicismo è la padronanza, la sfrutta­
rnènto e l'equilibrio di tutte le esperienze del

passato, e la loro trasformazione in forme

definitive e belle ...
»

(ed il suo consiglio) :

« Introdurre tutti i mezzi utili nel
dominio delle possibilita musicali per servirsi
d'essi nel sensa estetico... »

II risultato sarà che il « classicismo » non

è il rinnovamento di qualche lingua o stile
musicale già morta, di qualche evoluzione già
complèta b di certe forme del passato
e, delle loro caratteristiche di stile, ma la sin­
tesi di tutte le conoscenze e risultati dell'evo­
luzione musicale in una nuava forma, creata

dallo spirito della nostra epoca,

(Diese Formulietunqen huldigen ebenso dem Fortschritt wie sic

davor wamen, das Experimentelle mit dem Endgü/tigen zu oerioech­

sein.

In Busoni iibersehneiden sieh Epochen. Seine [uqend tallt in eine

Zeit dec Stagnation und des Epiqonentums in dec Músik, 'in seinem

Mannesa/tec ist Busoni Zeuge des Llmbruchs, des Autkommens pro­
duktiver Impulse und des Vorstosses in musikelisches Neulend¡ selbst

test in det Klassik verenkert, dec ihn umgebenden mnsikelischen

Wirkliehke:it we it voraus verkiindet ec im Alter den Anbruch det Zeit

des sunthetischen Autbaries in dec Kunst.)

L'idea è il talento, la convinzione
è il carattere, la tendenza è I'epoca;
solamente la forma adottata fa che l'idea, la
convinzione e la tendenza -si elevano fino
all'opera d'ar te. L'esistenza _di proporzioni in­

teriori ed esteriori ben equilibrate (quanto aile
dimensioni, sonorità ed intervalli) determina il
carattere classico d'un opera d'arte;. questa
classic.smo, preso' in un sense fondamentale
di perfezione definitiva.

(Tutte queste tesi vogliono solamente ser­

vire il progresso e debbono impedire .10 speri­
mentale di sostituire il perfetto.

Busoni ha conosciute diverse epoche d'arte.
La sua giovinezza trascorre durante il pe­
riodo di stagnazione e d'epigonismo; durante
la sua maturita Egli assiste alia nascita d'im­

pulsioni produttive e di nuove conquiste musi­

cali; nella 'sua maturità Egli, che aveva Ie
sue radici dai classici e che s'elevava molta
al disopra della vita musicale del suo tempo,
profetizzo! il principio'del tempo della costru-

zione sintetica nell'Arte.)

UN. TESTAMENTO

confidato da Vladimir Vo g e I

(Eravamo a' Weimar nel 1923, durante il
Festival del « Bauhaus » ci trovammo isolati
in mezzo a numerosi amici. Busoni disse
allora) ':

« La forma della fuga classica è un prodotto
della sua epoca essa, è una conseguenza
dello spirito, della comprensione musicale del
suo secolo. L'opera di Bach marca il punto
culminante nèllo sviluppo tonico della fuga:
tutti gil altri compositori non sono mai riusciti
a scrivere delle fughe si perfette come Bach.
E sempre possibi le di scrivere una fuga anche
con la tecnica moderna e atonale liberata
dall'armonia tradizionale e dalle leggi della
tonalità ... ma una tale fuga avrà sempre un

carattere peritura ... poiché la fuga è una forma,
e corne tale temporanea, mentre la polifonia
rappresenta un principio, e 'come tale essa

vivrà tanto quanta la musica.
II contrappunto (compreso nel senso della

polifonia assofuta) non dpminato da Qualche



Ferrucio BUSON I

né Ie 1 er avri I 1876.



Ferrucio Busoni « Musica Viva }}

Portrait n° 1.
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Ferruccio Busoni .' Die Nàchtlichen"

MUSICA VIVA

Manuscrit Fac-simi1é nO 1.



BRUXELLES M·U-S I CA VIVA.
R O M A

Art. 3. - Die IGNM bezweckt: das wertvolle zeitqenóssische
Schaffen, ohne Rücksicht auf politische, nationale und konfessío­

nelle Zuqehòriqkeit, zu pflegen und -zu .fordern, die schwer zugang·
lichen und problematischen Richtungen besonders zu unterstützen,

die gemeinsamen Interessen der Komponisten in ideeller Hinsícht

zu wahren.

ÉDITEUR

HERMANN SCHERCHEN
Rédaction :

Rhode Saint-Genèse

(BELGIQUE)

LONDON R E V U E TRIMESTRIELLE
(Compte chèques postaux: Bruxelles No. 3739.13.)

Melos RedívÍvum
Rédacteur Hermann SCHERCHEN

ZURICH

M LI S kfeste und M U S i k a I i S e her A I I t'a g

(Vorschláqe, . Einwánde und Impresslonen, anlasslich des Prager Festes

der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik, 1935.)

Prof. Den t

Rrásídent der I.G.N.M., in einem Privatbriefe:

,,!eh bin definitiv der Meinung, dass die LG.N.M. eine rein

idealistische und künstlerische Gesellschaft bleíben soll -

von allern Geschaftlichen ebenso fern wie von allern Poli­

tíschen."

Aus Vorschliigen %u neuen Statuten

Art. 4. - Die Gesellschaft sucht diese Zwecke zu erreichen:

a) durch Veranstaltung von alljêhrlich wíederkehrenden inter­

nationalen 'Musikfesten;'

b) durch Schaffung eines Büros zur permanenten Propaganda
moderner Musikwerke;

MUSICAL FESTIVALS AND DAILY MUSICAL

LIFE.

Prof. Dent in a private letter: « I am defi­
nitely of the opinion. that the LS.M.C. should

keep its idealistic and artistic character anc
abstain from business and politics. »

Extracts from the proposed statutes

(Art. 3). The LS.e.M. aims at furthering
contemporay music. regardless of creeds, pe­
litics or nationality. whilst guarding the inte­
rests of the living composers by (Art. 4): or­

ganisation of national and international festi­
vals. establishment of a propaganda-office for
modern music. publishing of works and edi­
ting of an official organ. (Art. 50). The Jury
may select two works unsubmitted by a sec­

tion. even by non-members (Art. 65). At the.
festivals musical problems have to be seriously
discussed. (Art. 63). The magazine shall give
notice of delegates' meetings. subject of dis­
cussion and resulting decisions ...• it shall con­

tain the intersectional' correspondence. the ré·
sumé of concerts and general musical ques­
.tions (Art. 2-5). The delegates' meetings must
be official.

Josef K off I e r (Lemberg).

FESTIVALS MUSICAUX ET VIE MUSICALE.

Prof. Dent dans une lettre privêe : « le suis
convaincu que la S.LM.C. doit garder son ca­

ractère idéalistè et artistique et s'abstenir de

s'occuper d'affaires ou de politique. »

Extrait des Statuts proposés.
(Art. 3). La S.LM.e. a pour but la propà­

gande de la musique contemporaine en dehors
de toute préoccupation religieuse, politique ou

nationale, et la sauvegarde des intérêts
des compositeurs par (Art. 4) : l'or ga­
nisation de festivals nationaux et· internatio-
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naux I'établissement d'un office de propà­
gand� pour la musique moderne, I'éditiqn
d'ceuvres ainsi que la publication d'un organe
officiel (Art. 50). Le Jury peut choisir deux
ceuvres

.

non proposées par une section,
même des ceuvres de non-affiliés. (Art. 65.)
Les problèmes musicaux doivent être sérieuse­
ment discutés aux festivals. (Art. 63). La re­

vue mentionnera les dates des réunions, les su­

jets de discussions et les décisions prises t elle
contiendra la correspondance entre sections,
les compte rendus des concerts et les questions
musicales. (Art. 25.) Les réunions des délégués
doivent être officielles.

Josef K off I e r (Lemberg).
\

FESTIVALI MUSICALI E VITA MUSICALE.

Prof. Dent in una lettera privata: « Sono
convinto che la S.Le.M. deve conservare if suo

carattere idealista e artistico e astenersi di
occuparsi d'affari o di politica. »

Estratti degli statuti proposti.
(Art. 3). La S.LM.e. ha per scopo la propà­

�anda delia musica contemporanea al difuori
r+i agni preoccupazione religiosa, politica o na­

zionale. salvaguardando gli interessi dei com­

positori oer mezzo (art. 4): d'organizzazione
d'un ufficio di propaganda per la musica mo­
derna, d'edizioni di opere e di publicazione
d'un organo ufficiale (Art. 50). II lurv puo
scegliere 2 opere non proposte da alcuna se­

zione. anche ooere di non-affiliati. (Art. 65).
I problemi musicali devono essere seriamente
discussi ai festivali (Art. 63). La rivista men­
zionerà le date delle riunioni, i sogaet+i di
discussione e fe decisioni orese .... conterrà la
corrispondenza fra le sezioni, il rendiconto dei

. concerti e le auestioni musicali (Art. 25). Le
reunioni dei delegati devono essere ufficiali.

Joseph K off I e r (Lemberg).

AUSZUECE AUS BRIEFEN.

U.·S. A.

Das erste Musikfest der LC.N.M. das i,,1'1
seit cc. JO lahren besuchte, hat meine Er­
wartungen sehr enttàuscbt. In einer Zeit in
der der Komponist unzahlbaren

.

Problemen
·gegenübersteht, wurde die einmalige Cele­
genheit einer international en Zusammen­
kunft in keiner Weise zur Auseinandersetzung
mit diesen Problemen benutzt. In den De-

. leg¡ert�nversa'11mlungen wurde die Zeit mit
nichtigen Dingen vertan, Fragen des Mangels
an Vertagsmêglicheiten. des Radios. des zu­
n�hmenden Cebrauchs von Schallplatten -

. für die die Komponisten nicht entschádigt
werden. - vor aliem aber die vielen künst­
lerischen Probleme blieben unerêr tert.

Ich halte eine Reorganisation der Ce­
setlsch=f+, soll sie Existenzberechtigung ha­
ben, für unerlàsslich.

Berichte der Delegierten über die künst­
lerischen Arbeitsbedingungen ihres Landes
soJlten anderen l.àndern Anregung brinaen.
Ein Fond sollte die Unterstützung notleiden­
der, und die Pensionierung wertvoller álterer
Künstler ermcglichen. Vorproben in jedem
Land sollten für die Erstklassigkeit der Aus­
führung der beim Fest aufgeführten Stücke
garantieren. Eine Vierteljahreszeitschrift
sollte herausgegeben werden nur von MusJ­
kern geschrieben. Die Cesellschaft sollte
aussergewóhnlich gute Werke verêffent­
lichen.

Louis Cru e n be r g (Chicago)

EXTRAIT DES LETTRES

U. S. A,

Le premier festival de la S.I.M.e. auquel
j'ai pu assister depuis lOans m'a beaucoup
déçu. A une époque Ciu les cornpositeurs se
trouvent en face de tant de problèmes, on
n'a pas profité de cette réunion interna­
tiona Ie pour les discuter .. Dans les assern­
blées de délégués, Ie temps fut perdu en
bagatelles alors que des questions urgentes
telles que les difficultés de publications,

I 'usage croissant des disques (pour lesquels
les compositeurs ne toudíent aucune rému­
nération), la Radio et tous les problèmes
ar tistiques. actuels ne furent pas discutés.
La réorganisation de la Société s'impose si
la Société veut vivre. Des résumés des délé­
gués sur les conditions du travail artistique

c) durch Drucklegung díeser Werke;

d) durch Herausgabe eines offiziellen Organs;
e) durch Fòrderunq von Musikfesten einzelner Sektionen;

f) durch Erzielung eines engen Kontakts unter den Sektionen
und Mitqliedern.

A r t,50. - Die Jury ist nícht an die von den Sektionen eínqe­
reich ten Werke gebunden und kann aus eigenem Ermessen bis zu

2 Werken für jede Sektion wáhlen, trotzdem sie von der Sektion
nicht vorgelegt worden sind. Es dürfen darunter auch Werke von

Nichtmitgliedern sein.

Art. 13. -

... Sektionen die sich zum Zwecke vorteilhafterer
Beteiligung an den internationalen Musikfesten unzulassiqer Mittel
bedíenen, oder sich der IGNM unwürdig machen sol1ten, kònnen
ausgeschlossen werden ...

Ar t. 65. - Die Gesel1schaft veranstaltet im Rahmen eines jeden
intern. Musikfestes einen Kongress, in dem komposítionsásthetische
und technische Frqge zur Dískussíon gestei'lt werden ...

A r t. 63. - Die Zeitschrift der Gesel1schaft ist bestimmt:
für die Einberufung der Delegiertenversammlung und Mitteilung
der Verhandlunqsgeqenstánde, für die Veroffentlíchunq von Pro"
tokol1auszügen der Delegiertenversammlung. .. für die Korres­
pondenzen und Konzertberichte der Sektionen, für allgemein
musíkalische, und die moderne Musik ins besondere betreffende
Fragen etc.

Art. 25. - Die Verhandlungen der Delegiertenversammlungen
sind òffentlich.

Josef K off 1 e r (Lemberg) .

Aus:züge aus Br�efen

u. S. A.

As the american delegate it was the first time in ten years or so

that I have beet). able to get to a festival: and natural1y the first
thought was, whether the society has developed artistical1y, or weth­
er it had made serious. attempts to solve the various problems of
the living composer. Frankly, I was greatly disappointed,

\

Al­
though the Czechs really did wonders, considering the political
aspect of the case, I found the international element mis­

sing, At the delegates' meetings, so much time was, taken up with
petty matters, that important, vital questions were missing. At this
time when the modern composer is threatened with almost total
annihilation, no attempt was made by an international society to

cope with the problem.
As I see it, a reorganisation is necessary-absolutly imperative if

the society is to live.
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Then, when composers, musicians of all' parts of the world get
together-the only time they get together-it would seem that an

open discussion national, international, financial is called for; the

lack of music publishing, the radio (the increasing use of records

for which no payment is made)' and above all the artistic problems,
confronting the living composer and the future of music, not petty
matters should be paramount.

There should be a resume by each delegate of the conditions in

his country and how to co-operate with similar conditions elsewhere.

I should like to stress these facts:

1. There. should be a fund to help financially embarrassed com­

posers-possibly a pension for older men of value.

2. There should be pre-rehearsals in each country beforehand, so

that the works come in complete and satisfactory form to the

festival.

3. A quarterly magazine should be issued, written by composers
and Ínusicians alone, no criticism.

4. The society should puplish outstanding works.

Louis G r u e n b erg (Chicago).

ITALIA

Che la S.LM.C sia la pIU seria e la piu benemerita delle ístitu­

zione che oggi operano in favore di quanto al mondo vi sia di piu
moderno di piu evoluto in musica, è cosa risaputa da un decennio
almeno ed io, personalmente, condivido questa generale opinione.
Non solo: ma alia S.LM.e. sono legato da vincoli di affetto a di

gratitudine.
La S.LM.e. è nata con un fine altamente idealistico; ma si è

proposta anche il fine pratico di venire in aiuto ai compositori d'oggi.
II mondo dispone di molte orchestre e tuno il globo è percorso di

quartetti che svolgono delle lunghe « tournêes ». Perchè la S.LM.e.
include nei suoi prograínmi tante opere per orchestra e tanti quar­
tetti quando, tali opere possono trovare facilmente esecuzione nei

concerti in abbonamento delle varie Società europee ed extraeuropee?
Se la S.LM.e. si è proposta di aiutare sino in fondo i compositori

del nostro tempo (che quasi tutti si trovano in condizione precarie)
perchè non dedicare una maggiore parte della sua attività alia pre­
sentazione di opere che, per la loro stessa formazione strumentale.
non trovano posto che eccezíonalmente neí concerti « normali »?

Se la S.LM.e., che vuol operare nell'ínteresse dei musicisti mo­

derni, entrasse in un ordine di idee come quello suesposto non

sarebbero di molto facilitati i contatti fra autori ed editori?

Si sa che un edítore. anche in tempi di crisi, puo' pubblicare un

mediocre pezzo sinfonico,' soprattutto se il suo organico strumentale

segue fedelmente la veneranda falsariga dei legni e degli ottoni

« a 2 », possíbílmente senza Tromboni e Tuba, o quello della grande
orchestra; ma si sa pure quanto sia dífflcíle (fatte pochissime ecce-

j
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dans leurs pays constitueraient· un stimu­
lant réciproque. On devrait créer un fonds
de secours pour artistes indigents, et pour

.

une pension aux artistes êgés, Des répéti­
tions préliminaires dans chaque pays de­
vraient garantir une exécution satisfaisante
des.» oeuvres présentées. Une revue trimes­
trielle écrite seulement par des musiciens
devrait être publiée. la société devrait se

charger de la publication des ceuvres les plus
rnarquarrtes.

Louis e r u en b erg (Chicago).

ESTRATTl DI LETTERE.

U. S. A.

II primo festivale della S.LM.e. al quale
ho potuto assistere dopo 10 anni 'lli ha
molto disilluso.

A un'epoca alia quale i compositori si
troyano davanti a tanti problemi, non si
é profittato di questa riunione internazio­
nale per discuterli. Nelle assemblée dei dele­
gati il tempo fu perduto in bagatelle, mèn­
tre delle questioni urgenti come queste dif­
ficoltà di publicaziorie, l'uso crescente dei
dischi (per i quali i compositori non hanno
nessuna remunerazione). la Radio e tutti i
problemi artistici attuali non furono discussi.
La riorganizzazione della Società s'impone
se la Società vuole vivere. Dei riassunti dei
de'egati sulle condizioni del lavoro artistico
nel loro paese costitu'rebbero uno stimu­
lante reciproco. Si dovrebbe creare un

fondo di soceorso per artisti indigenti, e per
una pensione agli ar tistt veeehi. Delle prove
preliminari in ogni paese dovrebbero garan­
tire una esecutione soddisfacente delle ope­
re presentate. Una rivista trimestrale seritta
solamente da musicisti covrebbe essere pu­
blicata. la Società dovrebbe incaricarsi delia
publicazione delle opere piu importanti.

louis e r u e n b erg (Chicago).

ITALIEN.

Die LC.N.M. hat seit den letzten Jahren
in wachsendem Maasse die Fortschrittsmusik
zu vcrtreten verstanden und sieh damit die
allgemeine Anerkennung errungen. leh meiner­
seits fühle mich ihr durch warme Dankbar­
keit verbunden.

Die Le.N.M. will der Kunst dienen und in
Besonderheit den jungen Komponisten hel­
fen. Warum nimmt man dann soviel Werke
auf die Festprogramme, die überall gesplelt
werden kéinnen (flir Streichquartett oder
übliches Orchester geschrieben)? Man sollte
statt dessen Werke aufführen welche für
eine besondere Besetzung geschrieben sind
oder sonstwie den üblichen Rahmen veri as­

sen. Durch das Musikfest würden solche
Werke , die sonst oft garnicht erst zur Auf­
führung gelangen, besonders geféirdert
werden.

D a I I a pic o I I a (Florenz).

ITALY

The ISe.M. ist most meritorious, embo­
dying all that is progressive in music, and
its evolution in the past ten years has lead
to this general opinion which I share. Per­
sonally I am attached to the S.LM.C. by ties
of affectionate gratitude.

The LS.e.M. stands for « art for art's
sake » and mainly to help young composers.
The world having so many orchestras and
quartets at its disposal, why therefore insert
in the ISe.M. programmes such a number
of works for orchestra and quartet whiçh
could easily find a place elsewhere? Would
it nòt be preferable, in the cause of real

help to composers (who are nearly all in
precarious circumstances) to present those
works which, being of a more complicated
character, are more difficult to place?
Editors, who will, even in times of econo­

mic stress, publish a mediocre composition
(specially where this follows conventional
lines) are not easily persuaded to welcome
a work (even if very well conceived) in
which the instrumentation is elaborate or

where a soloist may be required.
During the festivals, where relations are

established between musicians of different

countries, the works presented find the way
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to success easier: the S.LM.e. should give
practical help to these works and so form
a new and invaluable branch of activity.

D a I I a pic o I I a (Firenze).

ITALIE.

la S.LM.C. dont I'évolution, depuis 'une
dizaine d'années va croissant, est bien
méritoire, réalisant aujourd'hui tou+ ce qu'il
y a de plus progressif dans le monde musical.
Pour ma part, je me sens attaché à la
S.LM.e. par des liens d'affectueuse recon­
naissance.

la S.LM.e. n'existe que pour l'art seul
et, en particulier, pour venir en aide aux

jeunes compositeurs.
Puisque le monde est si bien pourvu d'or­

chestres et de quatuors, pourquoi tant d'ceu­
vres pour ces groupements figurent-ils sur
les programmes de la S.LM.C.? Ne serait-il
pas préférable dans Ie but d'aider réelle­
ment les compositeurs (qui sant pour la plu­
part très gênés), de présenter des oeuvres

qui, étant d'un caractère plus complexe au­
raient plus de mal à être reçues. les édi­
teurs qui. même en temps de crise, veulent
publier un marceau médiocre (surtout quand
celui-ci est assez conventionnel) ne sant pas
faciles à persuader d'accueillir une oeuvre

(si bien conçue soit-elle) dant l'instrumen­
tation est plus compliquée ou bien ou il
faut des solistes. Pendant un festival, ou
sont établis des contacts entre musiciens de
tous les pays, les ceuvres ainsi présentées ant
plus de chances de succès et la S.LM.e.
devrait faire tout son possible pour lancer
ces ceuvres; remplissant ainsi un ròle de
première importance dans la vie musicale.

D a I I a pic a I I a (Firenze).

SWITZERLAND.

It should be impossible for composers as
well as editors to conduct business within
the festival. One was surprised that some­
times works not submitted by the section
were inscribed on the programmes, whilst
others duly submitted were not given any
consideration. It, is regrettable that the
German section is no longer represented.
I n the present days of stress for· art and
artists the· society will be . faced by very
important tasks in the immediate future.
The festivals should make known new works
whilst the sections must continiously pro­
pagate modern music by serious work the
whole year round.

Paul S ac her (Basel).

SUISSE.

II devrait être impossible aux compositeurs
ainsi qu'aux éditeurs de faire des affaires
dans Ie cadre d'un festival. On s'est étonné
que des oeuvres non proposées par la
section étaient inscrites aux programmes
alors que d'autres, qui étaient proposées
n'ant pas été prises en considération. On
regrette que la section allemande ne soit
plus représentée. la· misère de l'art et des
artistes placera sous peu la société devant
des devoirs importants. les festivals doivent
donner connaissance des nouveautés musi­
cales:· c'est aux sections à pro p a ger la
musique contemporaine par un travail sé­
rieux de toute l'année. En tous cas: 12
S.LM.e. est une société bien vivante.

Paul'S a che r (Basel).

SVIZZERA.

Dovrebbe essere impossibile ai composi­
tori ed agli editori di fare degli affari nel
quadro di un festivale. Ci si .era meravigliati
che le opere non proposte dalla sezione
erane iscritte ai prograrnrni, invece che altre,
che erano propaste non sana state prese in
considerazione. Ci dispiace che la sezione
tedesca non sia piu .esistente. la miseria
dell'Arte e degl i Artisti metterà presto la
Società davanti a doverti importanti.

I festivali devono far conoscere delle 'no­
vità musicali: appartiene aile· sezioni di
propagare la musica contemporanea per
mezzo di un lavoro serio di tutte I'anno.
In ogrii modo: la .S.LM.C. é una società ben
vivente.

. Paul S a che r (Basel) .

zioni) convincere un editore - e cio' anche in tempi normali _:_ a

pubblicare un branc. anche seriamente concepito, qualora questo
51a imaginato per un complesso strumentale un po' ínsolito o qualora
richieda un solista di canto o di strumenti o un' coro,

Durante i festivals si stabílíscono sempre dei contattí fra i musi­
cisti dei varii paesi ed è frequent? che uri'opera presentata in sede
internazionale venga ripresa da qualche società di concerti.

La S,LM,e. dovrebbe dunque intervenire e aiutare quelle opere
che appaiono eccezionali anche per l'impiego dei mezzi. Intervenire
in questo senso sarebbe per la Società Internazionale una nuova

ragione di vita intensa e interessante.

Luigi D a I I a pic c o I a (Firenze).

SCHWEIZ

Bedenken auf die ich gestossen bin und die sich gegen die IGNM
richten, sind kurz formuliert unqefáhr folgende:

I. Die IGNM hat ihrer Sache schlecht gedient, wenn manchmal
Interessen eínzelner Komponisten und Verlegergruppen starker zu

sein schienen als sachliche Gesichtspunkte. Die Gesellschaft kann
international ihre Daseinsberechtigung nur aufrecht erhalten, wenn

es unmóqlich ist in ihrem Rahmen Gescháfte zu machen.

II. Es hat befremdet, dass verschiedene Male von der Landesjury
nicht vorgeschlagene Werke auf den Festprogrammen standen,
wáhrend Vorschláqe der Sektíon unberücksichtigt blíeben.

III, Es wird bedauert, dass die deutsche Sektion nícht mehr exí­

stiert: es ware wünschenswert, dass die Musiker dieses Landes wie­
der an der Gesellschaft teilnehmen würden, da Deutschland mit

Hindemith, Egk, Orff, Pepping, Fortner, Holler, "fehlt" ......

Mit diesen Bedenken bin ich nach Prag gekommen; doch der
musikalische Tei! des Festes schien mir sehr erfreulich: die Jury
hatte zweifellos gut gearbeitet. Was sích aber in der Deleqíerten­
versammlung abgespielt hat: musste nachdenklich stimmen. Als
positives Ergebnis sei jedoch festgehalten: d i e IGNM i s t

z wei f e I los e i n e I e ben dig e Gesellschaft.

Heute scheint es mir wichtig, dass vor alIem die einzelnen Sek­
tienen, Ortsgruppen und Mitglieder wáhrend des ganzen [ahres £ür
neue Werke einstehen. Der Sinn von Musikfesten kann nur seín,
anzureg·en und mit Neuem bekannt zu machen, u m den m u s i­

k a I i s che n A I I tag z u b e I e ben u n d z u b e £ r u e h­
ten! Ich glaube dass unsere Gesellschaft in den náchsten Jahren
grosse und wichtige Aufgaben zu bewáltiqen hat: die Not der Kunst
und des Künstlers rufen gebieterisch nach Hilfe und die Unqelost­
heit vieler Problems, die Urtei!slosigkeit und Ratlosigkeit nach
deutlícher Führung.

Paul S a che r (Basel).



J e tiens à souligner le grand bienfait que constitue pour les com­

positeurs des manifestations pareilles. C' est une unique occasion de

prendre contact et d'échanqer des ídées sUI les diverses ques­
tions musicales. Ce n'est pas toujours en lisant ses oeuvres qu'cn
parvient à juger compfètement une personnalíté, mais bien en entrant

en contact personnel avec elle.

Ce qui m'a profondément impressionné, c'est l'attítude du public
à Prague (un public íntellectuel qu'on voit rarement ailleurs), qui
fait preuve d'un intérêt et d'un grand enthousiasme pour le festival.
Des concerts d'uri� longueur de trois heures enviran, ou ron ne

joue que des nouveautês, constituent un grand effort même pour le

public le plus averti.
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BELCIQUE

Jef van Dur m e (Anvers).

ENCLAND

This event struck me as decidedly successful. In these days of
nationalist megalomania any demonstration of the opposite tendency
has a value, almost disproportionate to its concrete achievments.
And the restatement of aims made by the I.S.C.M. stressing its

nonadherence to any brand of politics and indifference to racial

origin was especially valuable and showed the inherent progressive­
ness of the society as a whole.

Two questions, relating to the International Festivals, must be

seriously considered:

I. Is their form, i.e. that of the ordinary run of music festivals
of whatever kind, necessarily the most suitable for future occa­

sions?

II. How can interest among a wider public be most easily
roused?

Dealing with the second of these two questions first: would it

not be possible to devote perhaps one concert of the festival to

works specially written for the local amateur conditions of the par�
ticular locality where the festival is to be held? Local professional
conditions are already naturally taken into consideration, but a

wide -ínrerest in the festival among the general public might be
roused by catering for the most developed and popular form of
musical expression. For example: in England the brass band of a

particular type of instrumentation is very widespread, well orqa­
nísed into associations and highly developed technically. The per­
sonnel is entirely amateur and extraordinarily keen and devoted.
But their range of musical interest is small. Could however these
enormous numbers of regularly practising music lovers be got to

interest themselves in contemporary music much would be gained.
This can only be done by getting some of them to take an active

part in a festivat For this, special arrangements must be made in

BELGIEN.

Der Wert dieser Veranstaltungen für die
Komponisten ist unschatzbar. Personliche
Fühlungnahme und Diskussion musikalischer
Fragen tragen stets viel zum Verstàndnis der
Werke bei ...

Sehr zu bewundern war auch die Haltung
Ges Prager Publikums, das den Festver­
anstaltungen trotz der langen und schwie­
rigen Konz er tprogramrne, aussergewohnliches
Interesse entgegenbrachte.

[ef Van Dur m e (Antwerpen).

BELGIUM.

I should like to underline the great be­
nefit of these manifestations to composers.
They are unique occasions for getting to­
gether and exchanging ideas on diverse mu­
sical subjects,

One can often judge the works of a

composer better, after personal contact.
What impressed me profoundly, was the
attitude of the Prague public (an intellec­
tual public, rarely seen" elsewhere) which
showed a great interest and enthusiasm -for
the festival.

Concerts longer than three hours,' at
which only new works are played, constitute
a great effort, even for the most advanced
public. Jef Van Dur m e· (Anvers).

BELGIO

II valore di questi festival i per il
-

compo­
sitore é molto importante. La possibilità di
conoscersi personalmente e di discutere i pro­
blemi musicali aiuta molto per la compren­
sione delle opere nuove.

L'attitudine del publico di Praga era mera­

vigliosa; si. interessava senza stancarsi a

tutti quei lunghi e difficili concerti.
Jef Van Dur m e (Anversa).

ENGLAND

Die in Prag aufs neue gezeigte Unabhán-'
gigkeit der I.C.N.M. von politischen Einflüs­
sen ist sehr zu schátzen.

Es fragt sich aber ob die jetzige Cestal­
tung der Musikfeste die beste ist und wie
man ein wei teres Publikum gewinnen konnte.

Die or tliche Bevolkerung ware warschein­
lich interessierter wenn Werke, dem jewei­
ligen Orte engepasst, aufgeführt werden
würden. Z. b. : in England ist das Blaser­
chester weit verbreitet. Konnte man diese
musikliebenden Amateure an zeitgenosslcher
Musik interessieren, und zum aktiven Mit­
arbeiten an den Festen bringen, so ware viel
gewonnen.

Bis jetzt bestanden die Feste aus Konzer­

ten, deren Form überall üblich ist, die' sicher
aber interessanter gestaltet werden konnten,
Die Mitwirkung von Amateuren, die besonders
für sie geschriebene Musik aufführen soli ten,
und die Moglichkei t einer Diskussion der
verschiedenen Probleme durch das Publikum
würden das Interesse an den Festen erheblich
steigern.

Alan D. B u s h (London).

ANGLETERRE.

Au Festival de la Société Internationale
de Musique Contemporaine à Prague, on a

pu constater à nouveau que I'indépendance
politique de la Société est, particulièrement
en ce moment, d'une très· grande valeur.
Mais on peut se 'demander si la forme ac­

tuelle des festivals est la seule possible et
si lin public plus nombreux ne pourrait être
acquis.

La population 'locale sera it beaucoup plus
intéressée si, dans Ie choix des ceuvres, on

tenait compte des possibilités instrurnèntales
locales: En Angleterre, par exemple, les
fanfares sont très répandues. Si on pouvait
intéresser ces amateurs fervents à la mu­

sique contemporaine, en les faisant partici­
per aux festivals, un grand pas serait fait.

Iusqu'à présent, la forme des concerts
aux festivals ne diffère en rien de celle des
concerts habituels. La collaboration des
amateurs qui exécuteraient des ceuvres spé­
cialement écrites pour eux, et la possibilité
pour Ie public de discuter' les différents 'pro­
blèmes, augmenteraient considérablement I'in­
térH porté aux festivals.

Alan D. Bu s-h (Londres).
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INGH ILTERRA.

L'indipendenza politice della S.I.M:C. a

Praga è di un grande valore. Ma bisogna do­
mandarsi se la forma di festivali di oggi é la

migliore possibile e come si potrebbe attirare
un publico maggiore. II publico abitante
nelle città dove hanno luego i fesfivali-. sa­

rebbe certamente piu interessato se si rius­
cissero a dare anche delle opere che corris­
pondessero aile condizioni locali. Per
exempio: In Inghilterra .si trovano, in
molte città, delle orchestre di amatori di
instrumenti a fiato; bisognerebbe interessare
questi amatori di musica alia musica con­

temporanea, per farli partecipare attivamente
ai festivali. Fino ad oggi questi festivali
erano dei concerti delia forma abituale, Illa
è certo che si potrebbero trovare delle for­
mule di concerti molte piu attrattive. La
partecipazione degli amatori, che dovrebbero.
eseguire delle opere scritte special mente per
loro, e la possibilita di discutere i differenti
problemi con il publico, potrebbe rialzare di
molto l'interesse per i festivali.

Alan D. B u s h (London).

PROJECTS TOWARDS A GREATER ACTIVITY
OF THE I.S.C.M.

(Note.) The following projects, resulting
from letters received. discussions and per­
sonal experiences, are within the bounds of
possibility, and the society must decide whe­
ther it will justify, after 14 years existence,
the hopes which musicians have placed in it.

I. THE JURY.

a) Date of session to be fixed, not later
than a month after election of jury, that all
members, may attend and work together for
at least five days.

b) Certificates to be awarded to chosen
workes - the president to draw up a report
of proceedings - four prizes to be awarded
tach year (entitled « Prize given by the
town of ...... at the International Festival
193 ... ).

The president to endeavour to have pub­
lished, by the international editors in turn
.he works selected by the jury.

.

The jury to award each year, three na­

tional prizes in each section, given by the
Broadcasting societies which shall give first

. performances of these works and, an attempt
to be made to draw the attention of editors
to the publication of the works.

II. PROGRAMMES.

An account of the delegates' meeting will
be edited, in which will be found all parti­
culars of the artistic possibilities of the
town chosen for the next festival. Length
of programmes must not exceed 3/4 hour.
After each concert, discussions could take
place (under the president), on artistic pro­
blems including interpretation.

III. CONCERTS.

It should 'be demonstrated, by the high
standard of perfection of the concerts given,
that an interpretation which is technically
perfect is of first importance for the full
comprehension of the new music.

The number of concerts should be fixed
according to the time available for rehearsal
- the sections should be responsible for the
quality of the interpreters - if a section is
unable to send artists of first rank, the pre­
sident should endeavour to provide them.'

IV. PROPAGANDA.

rf-,e society shall form a committee of ho­
nour, the members of which shall .Day a

subscription of 300 frs (Swiss). As" special
honour, an artist may be elected to this.

The funds of this Committee, shall be em­

ployed to help artists without means te
attend the festivals. to aid those artists who
are either poor or ill, and to engage good in­
terpreters. Members of this Committee to
do their utmost to obtain, for the members
of the I.S.CM. gratuitous holidays, that they
may rest, study or create.

The subscription for each member of the
I.s.CM. shall be 2 Swiss francs per year
to form a fund for publication of composi-

collecting the music for the International Jury. But these are in no

sense insuperable difficulties.

Question I. Our festivals up to now have consisted solely of
series of concerts at which professional performers played to more

or less passive audiences, exactly as they do in the ordinary commer­

cial concert world. This is a way of concertising which has become
so familiar that we regard it as the only possible one. But not only
should amateur performers take an active part by performing music

specially written for them, the audiences must be brought into much

more active touch with the performers and. composers. This can

be done by giving opportunity for discussion of the various items

(if necessary at the concert itself) by both performers and listeners.

The International Festivals of the I.S.C.M. are admirable and

important events which we should all support even in their present
form,

Alan D. B u s h (London).

Zur Intensivierung der Tatigkeit der I.C.N.M.

(Zu den [olgenden Ancegungen, die eine Zusammen­

[assung von Zusendungen, Gespcêchen und personiichen
Ee[ahrungen sind, ist zu bemerken, dass ihre Veewicklichung
dutcheus im Bereich des Moglichen lieqt, dass also dec

Lebenswille dec Gesellscha[t deriibet entscheidet, ab diese

nach 14 jêhriqec Existenz den Hotfnungen entsprechen ioird,
die ihc die Musiker noch immer zuwenden.)

I. Die Jury

a) Der Zeitpunkt der J urysitzung muss spates tens einen Monat

nach der J urywahl m i t d e fin i t i v e m E i n ver s tan d -

n i s a' lle r J u r y m t 9 I i e d e r festgelegt werden.

b) Die JurySiitzung muss sámmtlíche Jurymitglieder mindestens 5

Tage in gemeinsamer Arbeit vereinen.

c) Die Jurymitglieder haben über die zur eigentlichen Auswahl

kommenden Werke (mit mehr Plus-als Minuspunkten) schriftliche

Gutachten abzufassen, die mit Zustimmung des Prásidenten einqe­
sehen werden konnen.

d) Der Obmann der Jury hat einen Berrcht über die Tagung der

Jury und ihre Arbeit auszuarbeíten, der der Vollversammlung vorzu­

leqen ist.

e) Die Jury verteilt jedes Jahr 4 von der jeweiligen Feststadt zu

stíftende Preise. (Kompositionspreise der Stadt X, Musíkfest der

IGNM 19 ... )

f) Der Prásídent der I.G.N.M. übernimmt es, Verhandlungen mit

den führenden internationalen Verleqerfirrnen durchzuführen, um zu

erreichen, dass in jáhrlíchem Turnus je eine andere Edition die

Herausgabe von der Jury empfohlener Werke übernimmt,
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g) Die Jury bestátíqt jáhrlích f ü r
. jed e s d e rIG N M

a n 9 e h o rig e Lan d , 3 Natíonalpreíse. Diese werden von

den Sendegesellschaften der Lander gestiftet, die daíür die von den
Landessektíonen ausgewáhlten Werke zur Uraufführung brinqen
kênnen. Ebenso sind sympathísíerende Verleger jedes Landes für

die Herausqabe der preísqkronten nationalen Werke zu ínteressíeren.

b) Die Festprogramme dürfen die Dauer von 75 Minuten nícht
überschreíten.

II. Programmgestaltung:

a) 1m Anschluss an die Delegiertenversammlung wird ein Pro­
tokoll abqefasst, das noch wáhrend des Musíkfestes erscheínt, Die­
ses Protokoll hat über die künstlerischen Móglíchkeíten und die zur

Verfügung stehenden Mittel der náchtjáhriqen Feststadt zu infer­

mieren, so dass die Komponísten alle órtlíchen Ge'gebenheiten aus­

nützen kónnen.

c) 1m Anschluss an jedes, so auf 90 Minuten begrenzte Konzert,
kann auf Antrag - der von mindestens 25 Mitgliedern der IGNM
unterzeichnet sein muss - eine Aussprache unter dem Vorsítz des
Prasidenten statt£i.nden, an der die Jury und die ausübenden Künstler
sich Iührend beteiligen. Diese Aussprachen sollen ausschlíesslich
künstlerísche Probleme der Werke und Interpretationsfragen be­

treffen.

III. Aufführungen

a) Die IGNM. hat durch die unantastbare Qualitat íhrer Fest­

aufführunqen zum Ausdruck zu brínqen, dass eine technísch vollen­
dete Interpretation die erste Voraussetzung zum Verstandnís neuer

Kunst ist, und dass ungenügende Aufführungen Werkverfalschun­

gen bedeuten.

b) Die Zahl der Konzerte wird von der der Proben abhànqíq
gemacht.

c) Die Festspielleitung, resp. die in Frage kommenden Sektionen,
sind verantwortlich für die Qualitat der Intrepreten. Síe haben.
im Falle nicht genügender künstlerischer Leistungen, vor einer Voll­

versammlunq (am letzten Festtage) Rechenschaft über ihre Künstler­
wahl abzulegen.

d) Falls eine Sektion nicht in der Lage ist, hochqualitative Künst­
ler für die Aufführung eines Werkes zu senden, hat der Prásídent
für mustergültiqen Ersatz Sorge zu tragen.

IV. Werbung unter Musiker und Publikum

a) Die Gesellschaft begründet einen Ehrenausschuss aus Ma­
zenen, Musikverlegern, leitenden Persònlíchkeíten der Radio�, Gram­
mophon- und Filmgesellschaften. Der Beitritt zu díesem Ehrenaus�

tions. Concert soci ties will be asked. to in­
clude in each programme a work proposed
by the I. S. C. M. (as is already done in
Italy and Russia). The Broadcasting compa­
nies shall organise competitive concerts; the
three best works shall receive prizes.

V. STATUTES.

On the last day of the festival, the annual
general assembiy of members shall take place
at which will be read, the jury's report, the
report of the delegates' meetings and the
secretary's report on the activity of the com­
mittee of honour and other matters.

Trude R itt m a nn (Brussels.)

POUR INTENSIFIER L'ACTIVITE
DE LA S. I. M. C.

(Les stimulants suivants renfer­
ment les conclusions tirées des com­
rnurucations reçues, des discussions,
at de¡ expériences personnelles.
Leur réalisation est certainement

possible, et la société doit décider SI

elle veut jusrrner, après 14 a'hs
d'existence, les espérances des mu­

siciens.)

I. LE JURY.
La date de la réunion du Jury doit être

fixee un mois après t'élection. La
-

séance
cevra réunir tous les membres en vue oun
travail commun, pendant cinq jours. Les mem­
bres devront iournir des certiticats sur les
ceuvres choisies. Le président du Jury devra
reo.ger un rapport sur Ie travail du Jury. Le

Jury distribuera chaque année quatre prix
It''rix cecerne par ra Ville de à l'occasron du
festival international de 193 ).

Le président de la Société doit se charger
d'ob.iger les grands éditeurs internationaux à
ec.ter à tour de role, chaque année, les reu­

vres choisres par Ie Jury.
e.e Jury oécernera chaque année trois prix

nationaux cans chaque section, distribués par
les sociétés radiophoruques qui se réservent
Ie droit de créer ces oeuvres. II faut inté­
resser les éditeurs nationaux à la publication
de ces oeuvres.

II. PROCRAMMES.

Un compte rendu de I"assemblée des délé­
gués sera rédigé, dans lequel on envisagera
routes les possroilités ar tisnques de la ville
choisie pour Ie prochain festival.

La durée des programmes ne pourra décas­
ser 75 minutes.

Après chaque concert, des discussions pour­
rant avoir lieu sous la direction du présroerrt,
",our élucider les problèmes ar'tisfiques et les
questions d'irrterpr éte tion.

III. CONCERTS.

La perfection absolue des concerts devra
démontrer qu'une interprétation technique­
ment parfaite est la première condition à
observer pour faire comprendre la musique
nouvelle.

Le nombre des concerts sera fixé selon les
possibilrtés de répétition.

Les sections seront responsables de la qua­
lité de leurs interprètes. Quand une section
n'a pas la possibilité d'envoyêr des 'artistes oe
premier rang, Ie président doit se charger
d'en trouver.

IV. PROPACANDE.

La Société créera un comité d'honneur; la
participation à ce comité est subordonñée à
un versemenf minimum de 300 francs suisses.

Le président peut, pour honorer un artiste,
le faire entrer dans ce comité.

Les fonds du comité cIoivent servir à per­
mettre aux artistes indigents de participer
aux festivals, à aider des ar tistes pauvres ou

malades, ainsi qu'à engager des interprètes
de qualité.

Les membres du comité s'efforceront de
procurer aux .mernbres de la S. I. M. C. des
séjours de vacances gratuites, pour se repo­
ser, é,fudier ou créer.

La S. L M. C. fera verser par chacun de ses
membres une cotisation annuelle de 2 francs
suïsses pour la création d'un fonds qui aidera
à la publication des ceuvres.

Les sociétés de concerts sererit priées
d'inscrire à chaque programme une ceuvre
nouvelle proposée par la Société (ceci se fait
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schuss ist verbunden mit einer einmaligen Stiftung von míndestens
300 Schweizer Fr ..

b) Der Prasídent hat das Recht ausübende Künstler auszeich­

nungshalber in den Ehrenausschuss zu berufen.

c) Der Ehrenausschuss bestimmt im Eínvernehmen mit dem Pra­

sídenten über die Verwendunq der Gelder, die dazu díenen sollen,
unbemíttelten Künstlern die Teilnahme an den Festen zu ermóqli­
chen, kranke und notleidende Mítqlíeder zu unterstützen und - wie

in III. d) vor:gesehen, - die Mitwirkung wichtiger Interpreten zu

ermoglíchen.

d) Die Mitglieder des Ehrenausschusses versuchen durch íhre

persónlíchen Beziehungen Mitgliedern der lGNM. die Moqlíchkeit
zu kostenlosen Erholunqs- oder Arberts- (resp. Studien�) Auíent­

halten zu. verschaffen.

e) Die IGNM. erhebt in jedem Jahr einen einmaligen Sender­

beitrag von 2 Schweizer Fr. pro Mitglied zum Aufbau eines Díspo­
sitionsfonds der Gesellschaít. Die Gelder dieses Dispositíonsfonds
sind hauptsáchlích für Druckzuschüsse bestímmt.

f) Die nationalen Konzertgesellschaften werden dafür interessíert,
in jedes ihrer Programme ein (zusammen mit der Landessektíon

gewahltes) erprobtes Werk aufzunehmen, wie das in Italien und
Russland bereíts üblích ist.

..

fi) Die Radiogesellschaften veranstalten unentgeltliche Studien­

aufführungen, in denen neue Werke var einem von der Sektion und
dem Radio geladenen Publikum (z u n a e h s t a h n e U e b e r­

t rag u n g) ausprobiert werden. Die 3 besten Werke aus

diesen Studienaufführungen werden, nach Bestêtíqunq durch die
ínternationale Jury, mit den in I. g) vorgesehenen Nationalpreisen
ausqezeichnet.

v. Ergan.z:ungen der Statuten

a) Am letzten Tag eines jeden Musikfestes findet die jáhrlíche
Vollversammlung der MitgHeder der IGNM. statt.

'. b) Die Vollversammlung nimmt entgegen: I. den Bericht des
Obmanns der Jury, 2. die Verlesung des Protokolls der Deleqierten­
versammlung, 3. Mitteilungen des Sekretars der IGNM. über die

Tatiqkeit des Ehrenausschusses und zu treffende Verfügungen.

c) Die Teilnehmer der Vollversammlung kónnen, Antráqe stellen,
die bei genügerider Unterstützung zur Dískussíon gelang,en.

Trude Ri t t m ann (Brüssel ).

"

déjà en' Italie et en Russie).
Les sociétés radiophoniques créeront des

concerts d'étude ; les trois meilleures reuvres

de ces concerts seront primées.
V. STATUTS.

Le dernier jour du festival aura lieu I'as­
semblée ánnuelle des membres de la S.LM.e.
ou seront entendus :

lo Ie rapport du jury;
20 Ie rapport de l'assernblée des délégués;
30 le rapport du secrétaire sur I'activité du

comité d'honneur et autres actes.
Les participants à I'assemblée pourront sou­

mettre les problèmes à discuter.
Trude R itt m ann (Bruxelles.)

PER INTENSIFICARE L'ATTIVITA DELLA

S. I. M. C.

(Le proposizioni seguenti conten­

gano le- conclusioni tirate dalle co­
municazioni ricevute, delle discus­
sioni ed esperienze personali. La loro
ralizzazione è certamente possibile
e la societa deve decidere se essa
vuole giustifrcare dopo 14 anni
d'esistenza le speranze dei mu-

sicisti.)
-

I. IL JURY.
La data della riunione del Jury deve essere

fissata un mese dopol'elezione. La seduta do­
vrà riunire tutti i membri, in vista di un

lavaro commune durante 5 giorni. l. membri
dovranno fornire dei certificati sulle opere
scelte. II presidente del Jury devrà redigere
un rapporto sui lavara del Jury. II Jury dis­
tribuirà agni anna 4 premi (Premio attribuito
dalla città di ... all'occasíone del Festivale in­
ternazionale del 193 ... ).

II. PROGRAMMI.

Un resoconto de l'assemblea dei delegati
sarà compilato nel quale si prevederanno
rutte le possibiIi tà ar t.strche della città scelta
per il prossimo Festivale.

La durata dei programmi non potrà depas­
sare 75 minuti. Dopo agni concerto delle dis­
cussioni potranno aver luego sotto la dire­
zione del presidente, per delucidare i, pro­
blemi artistici e le questioni d'interpreta­
zrone.

III. CONCERTI.
La perfezione assai uta dei concerti dovrà

dimostrare che una interpretazione pertetta
è la prima condizione da osservare per far
comprendere la musica nuova. II numero dei
concerti sarà fissàto secondo la possíbu.+à
celle prove. Le sezioni saranno responsabiri
oella qualità dei lora interpreti. Quando una.
sezrone non ha la possibilità d'inviare degli
artisti di 1 a classe,' il presidente deve inca-
ricarsi di trovarne.

'

':":.

IV. PROPAGANDA.

La societa creerà un comitato d'onore. La
oar recrpazione .,a questo comitato è subordi­
nato ad un versamenta minimum di 300 Frs
svizzeri.

II presidente pua', per onorare un artista,
farlo entrare. nel comitato. I fondi del Co­
mitato devono servire a permettere agli artis1.
.no.genti di partecipare ai Festivals, a a.utare

. gil artisti paveri o malati, nonchè a scritturare
cegli interpreti di qualità. I membri del
Comitato si sforzeranno di. procurare ai
membri delia S.LM.C. dei soggrorru di
vacanze gratuite, per riposarsi, studiare e

creare. La S.LM.e. farà versare da ciascuno
Gel suoi membri una contribuzione annuale
oi 2 Frs. svizzeri, per la creazione di un

rondo che aiuterà alia publicaz rone delle
opere.

Le società di concerti saranno pregate
d'inscrivere ad ogni. programma un' opera
nuava, proposta calla secretà (questa SI ta
già in Italia ed in Russia) .. Le società radio­
roniche creeranno dei concerti di studio: le
3 migl iori opere di questi concerti saranno

premiate.
V. STATUTI.

L'ultimo giorno del Festivale avrà luego
l'assemblea annuale dei membri delia S.LM.e.
dove saranno ascoltati :

lo rapporto del Jury;
20 rapporto dell'assemblea dei delegati,
30 rapporto del segretario sull'atflvltà del

comitato d'onore ed altri atti.
l' parrsclpanr¡ all'assernblea potranno som­

met rere -dei problemi da discutere,
Trude' Ri t tm ann (Bruxelles.)
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Kritik als Schoepferisches Vermoegen
Eine Diskussion

geführt von Willy Tap pol e t

Vor bald einem [ehrzehnt iourde ieh schon einmal aufgefordert,
an einer Diskussion iiber "Musik � Kritik � Publikum". teilzunehmen.

Statt dass sie ztu: Klêtunq prinzipieller Fragen [iihrte, war das

Erqebnis, dass jeder am andern oorbeiredete und ein ebenso burites

wie vecwirrendes Bild dec manigfaltigsten und iuiderspcuchreichsten
Meinungen entsiend.

Aus diesem Grunde etsuchte ieh den Herausgeber dec Zeitschiiit,
seine Ansieht zum Problem dec Musikkritik kucz zu [ormulieren,
Dadureh war die Grundleqe [iir eirie Aussprache von einem

bestimmten Standort aus gesehatfen, die jede Weitschweifigkeit
aussehloss.

Die Auseinandersetzung wird toeitet: gefühct, da ieh es durcheus

[iu: moqlich helte, zu ganz bestimmien, positiven Resultaten vor­

zustossen.

Willy Tappolet.

1. THESEN:

" Ich unterseheide zwei Móqlichkeiten :

1. O i e i d e a J e Rep ort a 9 e - mit anderen Worten die

umfassende erschop íende Sehilderung aller Impressíonsmoqlích­
keiten, die ein künstlerischer Anlass vam Raum her wie vom Werk,
vom Publíkum wie von den Ausführenden, von der Atmospháre des

Abends bis zu ihrer Steigerung in Extase bíetet. Eine solche ídeale

Reportage, bei der also das intuitive Erfassen und Wíederspíeqeln
aller lebendiqen Momente die Hauptsache ware, seheint mir

áusserst bedeutunqsvoll, aber leider nieht vorhanden.
2. O e n m u .s i k a I i s e hen K r i t i k e r a I S s e hop f e �

r i s e hen H e I fer u n dAn reg e r - dieser Typ líesse sich

eigentlieh in der Forderung zusammenfassen. dass ein wahrhaíter

Kritiker der beste Kenner und wahrscheínlich auch Kónner des

entsprechend en Kunstqebíetes sein müsste, Urn ein neues Werk und

urn eine neue künstlerische Erseheinung einzuordnen oder doeh »re­

nigstens in richtige Bezi.ehung und Verhaltnisnahme zu bringen,
müsste er die gründliehste, lebendigste und geseheiteste Erfahrung
haben; er sollte hóren kónnen, so hóren, dass sein Ohr eine entstel­

lende Aufführung noch so fort durehhóren müsste, ohne deshalb dem

Werk gegenüber beeinflusst zu werden, class also mit einem Wort
Kunst des Horbarmachens und Kunst des zu Hòrenden von ihm

nicht miteinander verweehselt werden kórmten.

Ïch glaube, man sollte feststellen:

a) das ídeale moqliche Ziel eíner wahrhaften Krítík,
b) die praktisehen und theoretisehen Voraussetzungen der Musik

gegenüber, die daraus Iür einen Kritíker folgen,
c) die móqlíchen Methoden der Kritik, etc ...

Criticism as a creative power.

Nearly ten years ago I was asked to par­
ticipate in a discussion on « criticism and
the public». but not satisfactory result being
reached, I addressed myself to the editor of
this Revue asking him to expound his views
on the subject and so to establish a starting
point for a discussion. which will be conti­
nued, as I think this inquiry should bear
fruitful results.

Willy T'a p p o l e r .

EXPOSE:

Two sides of the question present them­
self:

a) The ideal reporting which relates, in a

living manner all the impressions received,
as to performance, reaction of the public and
all circumstances which have contributed to
the production of the work in question.

b) The critic in the role of stimulator. He
should posess not only profound theoretical
knowledge, but also be an expert in tech­
nique, in order to be able to introduce a

new work to the public, and not to fall
into the frequent error of judging the value
ot a work by the standard of its performance
.in mistaking inferior execution for inferia!
composition.

-

Three points have to be considered :

a) the ideal and scope of criticism;
b) the musical equipment, theoretical anò

practical ot the critic;
c) the different methods of criticism ... etc.

La critique considérée comme force créatrice

II y a bientót dix ans que l'on m'a j:Írie
de prendre part à une discussion sur le sujet
« critique et public », mais on n'aboutit à
aucun résultat paree que les opinions étaient
trop divergentes.

Pour cette raison. je demandai à I'éditeur
de cette revue d'exposer ses vues sur le pro­
blème de la critique musicale.

Cela fut le point de départ d'échanges de
vues qui se prolongeront, car ['entrevoís la

possibilité d'obtenir des résultats positifs.
Willy Tap p o I et.

EXPOSE: .

Deux possibilités se présentent :

1. Le reportage idéal qui rendra compte
d'une manière vivante de toutes les Impres­
sions reçues concernant: !'ceuvre, son exé­
cution, la réaction du public, ainsi que toutes
les circonstances qui ant contribué à créer
I'atmosphère de sa présentation.

2. Le critique musical, en tant qu'anima­
teur, devrait posséder non seulement des
connaissances théoriques -très approfondies,
mais aussi une grande expérience personnel Ie
des moyens techniques d'exécution, de façon
à être capable de présenter d'une manière
compréhensible, une nouvelle ceuvre au pu­
blic' et ne pas tomber dans I'erreur si fré­
quente, de porter un jugement défavorable
sur une ceuvre d'après une mauvaise exé-
cution.

.

Trois points sont à établir:
a) le but idéal de la critique;
b) les connaissances musicales théoriques

et pratiques du critique;
c) les différentes méthodes de criti­

que, etc ...
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La critica considerata eome forza creatrice.

Sono già quasi dieci anni che sono stato
pregato di prendere parte ad una discussione
sui soggetto: « critica e pubbl ico ». Ma non
si arrive' a nessun risultato perchè Ie opi­
nioni erano troppo divergenti.

Per questa ragione domandai all'editore di
questa rivista d'esporre le sue vedute sui

• problema della critica musicale. Questo fu il
punto di partenza di scambi di vedute che
si prolungarono, poichè intravedo la possi­
bilità d'ottenere dei risultati positivi.

Willy Tap p o I et.

ESPOSTO:

C( Distinguo frà due possibilità. ])

l . II reportaggio ideale, in altre parole la
descrizione comprensiva, esauriente di tutte
le possibilità d'impressione che presenta una
manifestazione artistica, prodotte da una sala
o dall'opera, dal pubblico o dai suonatori,
dall'atmosfera della serata fino al successo
finale, codesto reportaggio ideale nel quale
la facoltà di concepire e riflettere intuitiva­
mente ogni elemento cospicuo sarebbe il
punto essenziale, mi pare molto rilevante;
pero, sfortunatamente, infatf non eslsre.
Occorrerebbe ammaestrare probabilmente una

generazione lntera per creare un reportaggio
artistico.

2. It critico musicale in tanto che aiuto
creativo ed animatore - dovrebbe essere
effettivamente ottimo conoscitore e pro­
babilmente il piu grande perito pra­
tico di agni ramo artistico rispettivo; aftin
chè sia in istato di -classificare un nuovo
evento artistico od almeno stabilirne le rela­
zioni ed i rapporti precisi, dovrebbe avere
I'esperienza la piu· completa, la piu viva, la piu
intelligente, dovrebbe udire, percepire cosicchè
il suo orecchio avverta subito una cat+iva in­
terpretazione senza lasciarsi predisporre con­
tra l'opera, insornma non 'dovrebbe confondere
I'arte d'interpretare coll'arte dell'opera inter­
pretata.

Mi. pare che si deve stabilire :

al lo scope ideale e possibile di una vera
critica;

b) le premesse pratiche e teoriche di
frente alia musica, che ne risul.tano per un
critico;

c) i metodi possibili delia critica ecc.

DISCUSSION

II

Criticism can be creative, because it
transmits the message and inner meaning of
a work, and therefore is able to throw a
light upon the artistic intentions of the
author and places the work in its right cat­
egory. Only the comparison between the
creative ideal and the result achieved can be
the basis of a 'sound judgement and correct
calculation of the value of a work.

This kind of criticism may have a strong
influence on the development of art.

Wien, 8. 2. 36. Ernst K ren e k .

La critique peut devenir productive en
interprétant la vraie signif.ication d'une oeu­
vre et éclairant les intentions de I 'auteür.
C'est seulement la comparaison .entre ces
intentions et leur réalisation qui peut servir
de base à un jugement raisonnable et à une
juste appréciation de la valeur de I'ceuvre.

Ce genre de critique aui"ait une influence
profonde sur I'évolution artistique.

Vienne, 8. 2. 36. K ren e k .

2. DISKUSSION.

I

Die angezeigte Mòqlíchkeit der Kritik, die als die .Jdeale Re­
portage" bezeichnet wírd, scheínt mir so víele Gefahren in sich zu

bergen, dass die Nachteíle die Vorteíle bei weitem überwiegen.
Eine solche Art der Kritik kónnte nur einer schópferíschen Per­
sònlichkeit zugebilligt werden, die in besonderen Fallen zu Fragen
der Kunst Steliung nimmt, und der man ohne wei teres eine hochst
subjektíve Stellunggnahme zubilliqt, weil jede Stellungnahme einer
solchen Personlichkeit zu Fragen der Kunst erhellend für das
Wesen ihres eigenen Schaffens ist.

Ist aber eine Persònlichkeít ohne schopferísche Begabung, so wire!
diese Form der Kritik leícht überheblích wirken. Der Standpunkt
"Wie ich es sehe" kann nur einer Iasziníerenden Personlíchkeít
zugebilligt werden und nur in einer Zeit, wo eine bestimmte, all­
gemein anerkannte Kultur vorhanden ist, wo ein sehr breites und

künstlerisch vorgebildetes Pu"blikum - die Stellungnahme des Krítikers
zu wissen wünscht, urn den eigenen Eíndruck an dem' seínen, dem
des Erfahrenen, zu korrigieren und zu erweitern,

Ich stehe auf dem Standpunkt, den Conrad Fiedler in seiner
Schrift "Ueber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst"
eingenommen hat, einer Schrift, die zum Bedeutendsten gehort,
was über die Aufgaben der Krítík ausgesagt wurde. Es ist nach
Fiedler eine unberechtigte Annahme, "class die produktíve Leistung
rhr Dasein vor dem reflektierendeu Verstand zu rechtfertíqen hátte.
Síe ist etwas Gegebenes und in sich Berechtigtes; man wird ihr
nur durch die Bemühung nàherkommen, ihr Wesen zu erforschen
und die in ihr ruhenden Gesetze zu erkennen.

Eíne solche Haltunq dem Kunstwerk gegenübe:r Ist "das ideale
mêqlíche Ziel einer wahrhaften Krítik", und der Kritiker selbst
wird zum bedeutsamen Mittler zwischen Publikum und Werk. Es
zeigt sich, dass díeser Typus des Krítikers sich ímmer mehr durch­
zusetzen beginnt, und zwar umso starker, je mehr die allgemeine
musiktheoretische und musikwissenschaftliche Ausbildung zur ge­
forderten Grundlage des Kritikerberufes gemacht wird. Denn wer

gewohnt ist, sích über die Struktur des Kunstwerkes Rechenschaft
ahzulegen, die Erscheinungen der Kunst in íhren Zusammenhangen
zu erfassen, wird auch dem Neuen mit sicherem Verstándnís be­
gegnen, vor allem aber nicht sein personliches Urteil in den Vor­
derqrund zu stellen trachten, sondem dile aus dem Werk gewon­
nenen Erkentnisse und deren Vermittlung als das Wesenhafte sei­
ner Aufgabe ansehen.

Wíen, 17. 2. 36. Llniversítáts-Prof. Dr. Egon VI e 1 I e s z .

II

Im kritischen Verhalten wird insofern ein schêpferisches Ver­
m6gen ersíchtlích, als die Krítík eine O e u tun 9 des ihr vorqe­
legten Objektes vornimmt. Deutung ist hier im· weitesten Sinn
des Wortes gemeint, als Bewusstmachung von Gehalten und Zu-
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sammenhánqen, die sich einer Betrachtunq erschlíessen, welche

ebenso sehr in die Tide dringt wie síe sich gleichzeitig in eine der

Leidenschaft entrückte Dístanz zum Objekt versetzt.

Eine solche Deutung führt zunachst zu einer E i nor d nun 9
des Objekts in grossere geistesgeschichtliche Zusammenhange, die

dem Empfanqer der Kunstleistung das Verstándnis für sie ermó­

_glichen und erleíchtern. Sodann bezieht sich die Deutung auf die

Erkenntnis der A b s i c h ten d e s U rhe b e r s des

Kunstwerkes und liefert so der kritischen Beurteilunq die erst-en

adáquaten Masstabe. námlich solche, die dem zu beurteilenden

Objekt selbst entnommen sind. Nur der Vergleich zwischen der

schopferíschen Absícht des Künstlers und íhrer Verwirklichung im

Werk kann die Beurteilunq, ob es ein in sich gelungenes sei, ge­
recht und sinnvoll machen.

Aus den allgemeinen W ert s e t z u n gen, die eíner sol­

chen Deutung zuqrunde liegen, lásst sich schlíesslich auch ermessen,

welche Bedeutung den Absichten des Künstlers - nunmehr abstra­

hiert von ihrer Verwirklichung im gegebenen Fall - zukommt,
Schopferísches Vermêqen kann sich beim Kritiker hier insofern

manifestieren, als die von ihm vertretenen Wertsetzungen philo­
sophisch gesichtet sind. In diesem Fall wird sein Urteil auch Iür

den Künstler (nicht bloss für das Publikum) belehrend sein und

er wird índirekt. aber legitim auf die Entwicklung des Kunst­

schaffens selbst einwirken.
Wien, 8. 2. 36. Ernst K ren e k .

III

Die willkommenste Krítík ist mir: nichts A�deres als d i e

W i e d erg a b e e i n e s E i n d ruc k s; wobei der

Spannweíte. der Tide dieses Eindrucks keínerlei Schranken ge­
setzt sein rnóqen.

Eíne künstlerische (und. künstlerisch für den speziellen Fall ge­
nau oríentíerte.) Personlichkeit nimmt Werk und Wiedergabe in

sich auf und gibt mir die Níederschlaqe dieser Aufnahme. Schluss
- mehr scheint mir nicht erforderlích.

Berlin, 6, 2, 36, Leo B I e e h, Staatskapellmeíster,

IV

Die Unterscheidung der ideal en Reportage von der scnopferi­
schen Kritik ist aus methodischen wie praktischen Gründen auf das

lebhafteste zu begrüssen. Besonders für die Beurteilung ll£:ULL

Musík ist eine Mitteilung der Erscheinungsformen oft vie! Irucht­

bríngender als ein vorschnelles Werturteil. Bei der Beurteilung
neuer Erscheinungen íst grosste Sachlichkeit, Gründlichkeit und

Vorsicht geboten, da das Neue meist ganz Llnqewêhnlíches bringt,
welches mit den allgemein üblíchen Masstáben nicht gemessen
werden dad. Hierbei leístet eíne solche Reportage sehr qute

Díenste. da sie ein grosses Mass von Objektívítát verlangt und vor­

gdasste Meinungen und Vorurteile weitgehend ausschaltet. Eín
weiterer Vorzug der Reportage ist es, dass sie hin fertiges Wert-

La critica puo": divenire produttiva inter­
pretando it vera significato di un'opera e

chiarificando le intenzioni dell'autore. E so­
lamente la comparazione tra queste inten­
zioni e la loro realizzazione che puc' servire
di base ad un giudizio ragionevole e ad una

giusta apprezzazione del valore dell'opera.
Questa genere di critica avrebbe una in­

fluenza profonda sull'evoluzione artistica.

Vienna, 8. 2. 36. K ren e k .

III

The most welcome criticism is, in my opi­
nion that which relates impressions which a

sensitive personality may feel on a work and
its performance. Nothing more is necessary.

Berlin. 6. 2. 36. Leo B I ec h
•

Staatskapellmeister.

La critique la mieux venue est pour mai
celie qui rend compte des impressions re-"

çues,
Un être sensible perçoit des impressions

sur l'oeuvre et son exécution, et les transmet.
Cela me parait suffisant.

Berlin. 6. 2. 36. Leo B I ec h
,

Staatskapellmeister.

La critica piu accettabile è per me quella
che rende conto delle impressioni ricevute.

Un essere sensibile percepisce delle imprès­
sioni sull'opera e la sua esecuzione.

Questo mi sembra sufficente.

Berlin. 6. 2_ 36. Leo B I ec h ,

Direttore d'orchestra
dell'Opera di Stato.

IV

I welcome the distinction between repor­
ting and creative criticism. Modern mu­

sic needs to be judged. in an impartial man­

ner, avoiding too impulsive an opinion. This
kind of reporting paves the way for the
second type of criticism, namely: creative,
which aims at the indication of new ideas.

Considering the important role which the
critic can play in the development of art,
it should be obligatory for him to aquire
a perfect technical equipment and avoid judg­
ing a work before having grasped its mea­

ning.
Universities and music-schools should hold

courses of study on the problems of modern

music,. thus musicology would serve -the cause

of tradition while not neglecting modernity.

Halle. 19_2.36. Christian H e II m u t h-Wo Iff.

On tend à établir une différence entre un

simple reportage et une critique approfondie.
Vis-à-vis de la musique moderne, on devrait

se limiter à un simple reportage, il devra
servir de base à une critique plus approfon­
die et fructueuse. Malheureusement, cette
dernière atteint rarement son but à cause

de I'insuffisance de connaissances pratiques
et théoriques de ceux qui en sont chargés.

Une éducation professionnelle sérieuse doit
être la condition essentielle à I'exercice de
cette critique.

II faudrait que I'enseignement de la mu­

sicologie intéresse la jeunesse à la musique
actuelle. tout en maintenant la tradit ion.

Halle. 19.2.36_ Christian H e II m u t h-Wo Iff.

Noi accogliamo favorevolmente il movimento
che tende a stabilire una differenza tra un

sempl ice « reportage » ed una critica appro-
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fondita. E sopratutto in faccia alia musica
moderna che ci si dovrebbe limitare ad un

semplice resoconto e astenersi dal formulare
un giudizio prematuro. Questa resoconto do­
vrebbe ciononostante, farsi l'interprete del­
l'opera', delle idee nueve e delle intenzioni
dell'autore.

Essa dovrà servire di base ad una critica
piu approfondita e fruttuosa. Disgraziata­
mente quest'utt.ma raggiunge raramente il suo

scopo a causa dell'insufficenza di conoscen�e
pratiche e teori.che di coloro che ne sono In

caricati.

Non dovrebbe essere permesso di giudjcare
delle opere moderne senza essere completa­
mente familiarizzato con il loro spiriro. Per
questa ragione un'educazione professionale
seria deve essere la condizione essenziale
all'esercizio di questa critica, sopratut to
considerando il suo rucio educativo. Biso­
gnerebbe che I'insegnamento delia musico­
logia, interessi la gioveritú alla musica at­

tuale, anche se mantenenda le tradizioni.

Halle, 19.2.36. Christian H e II m u th-Wo Iff.

VI

Die musikalische Kritik hat zur Aufgabe
das Publikum aufz ukléren. sein Versténdnis
zu bereichern und es über künstlerische
Ereignisse denen es nicht beiwohnen, kann zu

unterrichten.

Leider entspricht sie in Wirklichkeit fast
nie diesem Ziel. Zu viel Inkompetente dis­
kreditieren sie; ein obligatorisches Examen
müsste deshalb der Ausübung der kritischen
Té tigkeit vorangehen. Ein für aile Mal
müsste dem ein Ende gemacht werden, dass
jeder erste beste, mit Hilfe volltéinender
Worte trotz véilligen Nichtwissens Berühmt­
heiten machen oder künstlerische Laufbahnen
zerstoren kann.

Es muss aber einmal gesagt werden, wie
sehr bisher jede Kritik in der "raxis gehemmt
ist. Vor aliem gibt es keine wirklich freie
Kritik; so lange der Kritiker nicht véillig
unabhangig und in einemen andern Milieu
leben kann, als es das seiner Kunst ist.

Auf die Künstler selbst übt die Kritik
nicht den geringsten Einfluss aus, jeder
Künstler folgt letzten Endes doch nur dem
allerparteiischsten Kritiker, nárnlich sich
selbst.

40 Jahre kritischer Tatigkel t haben mich
so immer skeptischer werden lassen, hinsicht­
!ich des Wertes der Kritik. Niemals hat die
Kritik den Wert eines Werkes auf die Dauer
garantieren kónnen, niemals aber auch kann
sie verhindern, dass ein begnadeter Künstler
seinen Weg mit Erfolg macht.

Bruxelles, 14. 2. 36. Ernest C los s o n,

Prof. hon. au Conservatoire.

The role of musical (as with other) cri­
ticism is to enlighten the public.

In order to eliminate. the incompetants,
I consider that the critic should be obliged
to pass (as in other professions) a rigorous
examination, before being permitted to prac­
.tise.

The critic's influence is to a certain ex­
tent limited, and the

-

man who proclaims
that he only says wha t he really thinks is
not speaking the truth, for, so be quite
untrammelled he would have to line another
sphere, to that in which he practises, in
order to avoid the personal influences which
interfere with this liberty.

The really good critic is he who tries to
be impartial. The public being aware of all
this, reads us with a certain reserve, whilst
the artist listens to one critic only - him­
self. When an artist invites me to his re­

cital, il is certainly not to tell him he plays
badly - according to whether he praises

urteil Fállt, sondern den Leser selbst zum Nachdenken und Ur­
teílen anregt. Die ideale Reportage müsste auch auf .díe formalen
und geistigen Gegebenheiten eines Kunstwerkes hínweísen.. also
nicht nur Eindrücke wiedergeben, sondern auch Absichten und
Mittel eines Werkes und seines Schopfers mitteilen und damit
zum Vermittler und Interpreten des Künstlers und seiner Ideen
werden. Eíne solche sachlich feststellende und referierende Ta­
tigkeit .bildet überhaupt erst die Grundlage und selbstverstandlíche
Voraussetzung für die zweite Art der werdenden, helfenden und

anregenden Kritik. Dass die Praxis der Tagesjournalistik dieses
Verhaltnís nur allzu oft umkehrt und ein schnell und oberflàchlích
gefalltes Werturteil an die Spitze stellt - darauf braucht híer wohl
kaum besonders hingewiesen zu werden.

Belde Arten der Kritik konnen somit zum "schapferischen Ver­
moqen" werden, indem sie auf neue Erscheinungen hínweisen, neue

Erkenntnisse vermitteln. Dieses ideale Zíel wird jedoch sehr háuflq
verhindert durch den Mangel an praktischen und theo;retischen
Kenntnissen des Kritíkers. Es sollte unmóqlich sein, dass jemand
über neue Kunstwerke offentlich urteílt, der nicht die wichtigsten
Erscheinungen und Ideen neuer Kunst auf das Genaueste kennt.
Daher íst eine strenge Fachausbildung des Kritikers zu fordern,
wenn man bedenkt, welche wichtige erzieherische und kulturpon­
tische Verantwortung demselben zufállt, Strengste Sachlichkeit
wird er am besten durch eine wissenschaftliche Ausbildung an

einer Llníversítat oder Hochschule erhalten. Zu £ordern sind daher
an diesen Instituten : auch reqelmássíqe Vorlesungen und Llebun­
gen über neue Kunst. Bisher gibt es solche an den Hochschulen so

gut wie gar nicht. Gerade hier aber solIten die lebendigen Ideen
der Geqenwart eine intensive Pflege fínden, zum mindesten zur

Dískussíon gestellt werden, damit die Musikwissenscha£t nicht nur

der Erhaltung der Tradition, sondern der lebenden Gegenwart
diene.

Halle, a. S., 19, 2, 36. Hellmuth Christian W o I £ £ .

?-.

V

Da die zur Dískussion gestellte Frage von Bedeutung und in
ihren Konsequenzen für das Musíkleben zweífollos von grosser

Wichtíqkeit ist, £üge ich híer, Ihrer Ireundlíchen Aufforderung
folgend, einige kurze Bemerkungen au den Einzelpunkten der Frage
bei - mich, wie es in del" Natur der Sache lieqt, auf eine grund­
sàtzliche Betrachtung der Dínqe beschránkend.

Grundsátzlich ware, glaube ich, zu sagen:
ad a) es dürfte sich mit der "Kritik" wie mit jeder anderen

T'átiqkeit verhalten : dass námlích ihr "Ziel", oder genauer gesagt
thr S inn - denn Erfüllunq 'des SINNS i s t "Ziel", i s t

"Ideal" - nur in der Erfüllunq eíner F u n k t i a n (biologisch
gesprochen) liegen kann.

Derm da es nun einmal ausserhalb des LEBENS ein Lebendiges
nicht gibt und nicht geben kann, bedeutet also .Jebendiq" - und
das ist was ja von jedem Tun u.nd Sein ge£ordert werden muss,

so£ern es Berechtigung beansprucht - (i. e, "vam Leben erfüllt"

T
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- ebenso aber auch: dem LEBIEN dienend) ein Iunktíonell dem
LEBEN Eingegliedertsein.

Und als "Funktion" der "Kritlk" dürfte anzusprechen seín : ein

der Kunst (also n i c h t sích, n i c h t der Zeítunq oder

sonstwem) díenendes Helfen, die Gemüter aufnahmebereíter zu

machen ----:- in unserem Fall also: dem Hórer, genauer: d e m in

ihm, das .Jióren", erfahren, "er-leben" mòchte, zu helfen, dass er

immer besser "haren" Ierne und ímmer ric h ti ger zu "horen"
fahi,g werde.

Was also vom "Kritiker" vor allem zu ford ern ware:

ad b) s e I b e r "horen" zu kònnen und immer wieder von

neuem hêrbereit zu sein ....

sodass also das Wie des Erwerbens solcher H o r - B e r e i t -

s c h aft und - F a hi 9 k e i t ebenso wie deren Anwendung
und Betatigung vor allem von dem (oben dargdegten) Sinn und

Wesen der "Funktion" her oríentíert werden müsste - und natür­

lích auch die Auswahl der solche Funktion Ausübenden.

Die sonst noch zu Iordernden Eigenschaften erwahnt bereits der

Satz 2) in klarster Weise.

ad c) das Wi'e der Ausübung solcher im LEBEN wurzelnden,
i h m dienenden (und dad u r ch Leben for d ern den)
Funktion lásst sich wohl kaum festlegen - und warum auch fest­

legen?! wenn es nur (im erwáhnten Sinn) "lebendig" ist und von

der rechten Bereitschaft getragen, so wird sich Wie und Wa's von

selbst ergeben.
Wie schòn, wie positiv und erfreulich würde es sich dann erqe­

ben!
Ried, 20. Februar 1936. Heinrich K a m i n s k i

VI

Le role de la critique musicale (comme des autres) est d'éclaírer

le public, de raider à comprendre, de rectifier ses erreurs de juqe­
ment, de le tenir au courant des manifestations musicales au x­

quelies il n'a pu assister.

Tel est évidemment le principe. Dans l'application, toutefois,
reconnaissons que celuí-ci est vicié souvent par des défauts et des
inconvénients qui sent presque ínhêrents à la profession. Et tout

dabord, celle-cí est pratiquée trop souvent par des incompétents qui
la discrédítent. Aussi, j'estime qu'elle devrait être entourée de cer­

taines garanties. L'exercíce de la critique journalístíque devrait être

conditionnée par un examen passé devant un jury, On n'a pas le

droit de plaider en justice la cause la plus banale, ou d'administrer
un purgatif sans avoir fait de longues etudes et conquis un diplòme,
mais le premier venu peut (censément, tout au mains), à l'aide de

quelques mots sonores voilant le néant de ses connaissances. édifíer

une réputation injustifiêe ou bríser une carrière.

Maintenant, reconnaissons encore Iranchement qu'en pratique, le

critique, même compétent et de bonne volonté, ne possède, en réalité,
qu'une action très relative. Son influence est limitée par divers fac­

teurs. Et d'abord, il n'est jamais tout à fait libre. Le critique qui

or blames, the critic is (for the artist) a

sound judge, an incompetant or even a worse.

For these reasons, after forty years of
musical criticism, I am sceptical as to its

efficiency - a work or an artist make their

wayan their own merits and the critic has
never been able to create a' lasting reputa­
tion for a work or an artist without merit.
nor prevent the establisment of an honoured
reputation.

Brussels, 14. 2. 36. Ernest C los s a n,

Prof. han. at the Conservatory.

" ruolo della critica musicale e di aiutare il

pubblico a comprendere, di corrèggere i suoi
errari, di informarlo delle manifestazioni mu­

sicali aile quali egli non ha assistito.

Questa é il principia nella sua applica­
zione, pero', riconosciamo i suoi difetti,
inerenti alia sua professione. E prima di tutto,
la critica é praticata treppe spesso da incom­

petenti che la discreditano, per cio' necessi­
tana certe garanzie. � L'esercizio delia critica
giornalistica dovrebbe essere autorizza ta da
un esame passato davanti ad un jury. Non
si ha ji diritto di giudicare senza conoscenze,
mentre il prima venuto poo' invece, con l'uso
di qualche fr as! sonare, ma vuote di conos­

cenze edificare a distruggere una carriera.
Riconosciamo ancora che I'azione e I'effetto
della critica sono limitati da diversi fattori.
" critico che proclama' ch'egli scrive sem­

pre solo, e tutto quello che pensa, mente e

lo sa. Delle questioni di relazioni personali,
di

.

altre influenze, entrano qui in causa. Per
essere assolutamente libero, il critico do­
vrebbe occupare una situazione assolutamente
indipendente dall'ambiente nel quale eser­

cita.

(Non cito nemmeno, qui, ¡I caso, assai

frequente, del critico interessato e venale.) "

pubblico che ha nozione di tutto questa, non

ci legge che con una certa riserva. Sugli
artisti stessi il critico é senza presa, non

obbedendo l'artista che a sè stesso. Quando
U:1 artista mi domanda con insistenza d'as­
sistere al suo· concerto, è per domandarmi
di dire di lui che suona bene, non male. "
critico é, per l'artista, competente a incom­

petente, a anche maldicente, secando ch'egli
lo Iodi a lo biasimi.

Per tutte queste ragioni, e dopo 40 anni
di questa pratica, io sono divenuto sempre
piu scettico sull'efficacità delia critica. Un o­

pera, un'artista, fanno la loro strada senza la

critica, e grazie al loro valore.

La critica non ha mai potuto creare la

reputazione durabile d'un opera a d'un artista

senza valore, o impedire una reputazione
meritata di affermarsi.

Bruxelles, 14. 2. 36. Ernest C los s a n,

Professore onorario
al Conservatorio.

VII

Das I deal einer schopferischen Kritik ware:
den Gedanken des Komponisten vdllig zu

durchdringen - gewissermassen in ihm Woh­
nung zu nehmen (Saint-Beuve); genau fest­
zustellen was der Verfasser beabsichtigt hat
und zu urteilen gernàss diesen Zielen des
Verfassers (Valéry); auf solche Weise ob­
jektiv zu bleiben und denonch nicht auf die
personlichen Gesichtspunkte in der Aus­
drucksweise zu verzichten. Dazu kommt die

wichtige Unterscheidung zwischen dem was

als Interpretation wahrgenommen wird und
dem Werk selbst.

Leider muss der Kritiker in seinem Be­
rufe fast immer urteilen auf Crund eines
einmaligen Horens, oft so schnell, dass kaum
die Zeit zum Nachdenken bleibt. Damit
sinkt die Kritik natürlicherweise zur Wie-
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dergabe eines personlichen Eindrucks herab.

Daraus folgt, dass der ernste Kritiker sein
ganzes Bemühen daran setzen wird, einen
gewissen Ausgleich zu finden, zwischen den
vonjhrn erkannten Zielen der Kritik und der
einschrankenden, Wirklichkeit seiner Berufs­
auslibung.

Paris, 19. 2. 36. André G e a r ge.
Musikkritiker der

c: Nouvelles Littéraires lI).

The ideal creative criticism should be such
perfect comprehension of the work in ques­
tion as to enable the critic to enter com­
pletely into the mind of the composer and
so, while retaining his impartiality grasp the
inner meaning and interpretation of the work.

Paris, 19. 2. 36. André G e a r ge.

Music critic of the
« Nouvel'es Littéraires ».

L'ideale di una critica creatrice, sarebbe di
penetrare interamente ji pensiero dell'autore,
di entrare in lui (Sainte-Beuve) ,

di restare
casi obbiettivo senza che il critico rinunzi
alia sua personali tà. et stabilisca anche il
rapporto tra l'opera stessa e la sua inter­
pretazione.

La realtà sembra ben difficile - si tratta
quasi sempre per iI critico di giudicare a

prima audizione. e la critica non è aliara che
una reazione puramente persona Ie, che solo
il talento della scrittore pua' salvare e giusti­
ficare. Lo scopo costante del critico sarebbe
c'unque di avvicinare il piu possible questa
ideale aqueste realizzazione.

Parigi, 19-2·36. André G e a r g e

Crttlco irnusicale
. di « Nouvelles Littéraires ».

VIII

Es ist leichter zu definieren was eine voll­
kommene Kritik sein soll. als festzustellen
was der ideale Kritiker ist. Da die musi­
kalische Kritik keine exakte Wissenschaft
sein kann, so wird in Wirklichkeit die Mis­
sion eines Kritikers immer nur das gelten,
was der Mann gilt der sie ausübt.

Es ist klar, dass diese Hohenpriester des
Geschmackes unangreifbar sein müssten hin­
sichtlich ihrer Kenntnisse und kritischer Be­
fahigung - nur so kêrmten sich die Kompo­
nisten ohne Scham der Begutachtung ihrer
Werke durch die Kritik unterziehen. Der
Berufsstand der Kritiker müsste entschlossen
all jene vornehmen Amateure und glànz enden
Phu':lerer zum Teufel jagen. die nicht einmal
einen Violinschlüssel ven einem Basschlüssel
unterscheiden kònnen.

Leider aber erschopft sich das Problem der
Kritik nicht mit der Garantie technischer
Kenntnisse. Es gibt einen kritischen Sinn,
der selbst grossen Komponisten fast vollig
abgehen karin. Der Kritiker. dieser Arzt der
Aesthetik, sollte. neben wissenschaftlicher
Kenntnis und volliger Beherrschung der mu­

sikalischen Technik, ausgezeichnet sein durch
eine reichansprechende Feinfühligkeit und
einen scharfen Geist.

Der Kritiker muss seinen Lesern behilflich
sein, ein Werk zu verstehen. Daraus folgt.
dass seine personi ichen Eindrücke erst in

.

zweiter Hinsicht von Wich+igkeit sein dürfen.
Seine Pflicht ist, den geschichtlichen Standort
eines Werkes aufzuzeigen und es in Verbin­
dung zu setzen mit den verschiedenen künst­
lerischen Stròrnungen die es beeinflusst haben.
Var aliem aber sollte er die Beziehung. fest­
stellen, in, der das I dea I des Komponisten zu

dem erreichten Resultat steht. Unabhàngig
von seinen Empfindungen hat er den Erblg
zu konstatieren.

monte sur sa chaise pour proclamer qu'il êcrit toujours tout ce qu'il
pense, et rien que ce qu'íl pense, ment, et il le sait. Des questions
de relations personnelles, d'influences de tout genre, entrent en jeu
ici. Pour' être tout à fait libre, le critique devrait occuper une situa­
tion absolument índépendante et habiter un autre milieu que celui
dans lequel íl exerce. (Ie n'envísaqe même pas, id, le cas, plus
fréquent peut-être qu'on ne croit, du critique concussíonnaire et

vénal.) Le bon critique est celui qui fait de son mieux pour êchapper
fi ces influences, Le public a la notion de tout cela et il en resulte qu'll
ne nous lit qu'avec une ce�taine réserve.

Sur les artistes eux-rnêmes, Ie critique est sans la moindre action,
lartíste nécoutant sur ce point qu'un seul juge, aussi partial qu'íl
est possible, qui est luí-même. Quand un artiste me demande avec

insistance dassister à son recital. ce n'est pas pour me demander de
dire s'il joue mal, mais s'il joue bien, Suivant qu'íl laue au qu'ii
blame, Ie critique est pour l'artíste un modèle de perspicacité au un

incompétent, sinon un malveillant.
Pour les motifs qui précèdent, et après quarante ans de pratique

assidue de la critique musicale, de contact permanent avec Ie public
er les artistes, je suis devenu de plus en plus sceptique sur l' effi­
cacité de cette branche de la vie artistique. Une oeuvre. un artiste,
font leur chemin sans la critique, S'ils réussissent, c'est grace à leur
valeur propre et la critique ne fait qu'entériner leur succés. La cri­

tique n'a jamais pu crêer la réputation durable d'une ceuvre ou d'un
artiste dénués de mérite, ni empêcher une réputation méritée de
s'établír .. ,

Br-uxelles, 14-2-1936. Ernest e los s on,

Prof. han. au Conservatoíre.

"

VII

L'ídéal dune Critique ctéettice serait de pénétrer complètement
la pensée de l'auteur, - de s'y installer selon le mot de Sainte­
Beuve qui, lui, a souvent réalísé cet idéal, - de délimiter exacte­
ment ce que l'auteur a voulu faire, de juger par rapport à cette
volontê de l'auteur (selon le vceu de Valèry ). de demeurer ainsi
objective sans pourtant que le critique renonce à toute personnalité
dans la « prise de vues », si l'on peut dire, et dans l'expressíon.
Ajoutons-y, pour la critique musicale particulièrement, la nécessité
de faire le départ entre l'interprétation et l' ceuvre elle-rnême.

La réalité parait bien diffícíle. II s'aqít presque toujours pour le
critique de juger d'un ouvrage à première audition, sans mêrne
qu'íl ait ensuite beaucoup le temps de réfléchír. La critique ne

devient alors qu'une réaction purement personnelle; seuls le talent
et les connaissances du critique peuvent sauver le genre ainsi pra­
tiqué.

Le but constant de ceux qui doivent exercer l'art de la critique
(car la critique aussi est un art.; et diffícíle l. serait done de rap­
procher le plus possible cette réalísatíon de cet idéal.

Paris, 19-2-36. André G e a r 9 e

Critique musical des « Nouvelles Littéraires ».
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VIII

11 est moins aise, à mon sens, d'essayer de definir la critique par­
faite que de chercher à presenter le critique idéal. La critique musi­

cale, en effet, n' est pas une science exacte, obéíssant à des lois tech­

niques. immuables. En réalité, la mission d'un critique vaut ce que
vaut 1'homme qui l'exerce.

Evidemment, ces arbitres du gout doivent posséder une compê­
tence professionnelle inattaquable, pour que les compositeurs puis­
sent se soumettre sans irritation à son examen. II faut chasser rêso­
lument de la corporation les amateurs distingués et les brillants
chroniqueurs qui ne peuvent pas' distinguer une clê de sol d'une clé
de fa.

Mais la culture technique la plus complete n'est pas une garantie
sufflsante. On ne peut pas créer un diplòme de critique comme un

doctorat en médecine. [e connais des compositeurs de la plus haute
valeur qui n'crit aucun sens critique et qui seraient des juqes déplo­
rables, II faut, en effet, que chez un médecin de I'esthétíque, la
science et le mêtier scient accompagnés d'une intellectualité et d'une
sensíbílitê qui varient avec chaque individu.

l'estime que la plus haute mission d'un critique n'est pas de
classer les ouvrages dans les casiers de l' esthétique et de leur attri­

buer des notes: son ¡déal doit être daider ses lecteurs à com­

prendre une par;tition. Certes, ses opinions personnelles ne sont pas
índífférentes, et il a le droit de les exprimer, paree qu'elles consti­

tuent un témoignage plus ou moins éclairé. Mais ce n'est là qu'un
témoiqnaqe. II a le devoir de situer une eeuvre dans son plan hísto­

rique et de la rattacher aux dífférents courants artístiques qui l'ont

engendrée. Et surtout; il doit souliqner le rapport qui peut exister
entre l'idéal de l'auteur et le resultat obtenu. Quells que soit la ten­

dresse ou l'aversion que lui inspire telle formule d' écriture, le. critique
doit mettre en lumière ce qui peut être consídêrè comme une réussite,
même dans un domaine qui ne lui est pas sympathíque. II ne seraít

pas juste dimposer à un créateur une règle du jeu qu'íl navait ja­
mais eu l'íntentíon de respecter.

Voilà pourquoi je ne emis pas à la critique dogmatique pure,

paree que les dogmes changent de génération en génération et qu'il
n'y a pas dídéal-standard. Chaque créateur de g.énie fait voler en

éclats les barrières patiemment construites auteur du domaine de ses

prêdécess eurs, par les géomètres- arpenteurs de la musique. L'homme

qui Ieuíllette en public une partition, doit être un auditeur délíte.
sensible et comprêhensíf, connaíssañt bien les choses dont il parle
et capable d'analyser et d'extêrioriser ses impressions d'une façon
loqique et persuasive ... La critique doit être conetructive dans l'ordre
de I'intellectualíté et de la sensíbilité, sinon, elle n'est qu'une fonction

parasite d'une insupportable outrecuídance.
Paris, 14-2-36. Emile V u i 11 e r m oz.

'r

3, KRITISCHE AEUSSERUNGEN UNO ABSICHTEN.
So oft der Versuch unternommen wurde, das Wesen der Musík­

krítik zu untersuchen, Mittel und Wege ZUT Beseitigung der Fehler­
quellen vorzuschlagen, eine gewisse sichtende Ordnung durch Klas-

Die Dogmen wechseln mit den Genera­
tionen; so kann es auch kein festes Ideal
der Kritik geben. Denn jeder geniale Kom­
ponist zerstort von neuem aile Sicherungen,
die van seinen Vorgangerri als Regeln des
kompositorischen Schaffens errichtet worden
sind. Der Kritiker muss der beste Horer sein,
die reichste Kenntnis aller Vorgànge besitzen
über die er' berrichtet und fáhig sein, nicht
nur auf eine logische Weise zu analysieren,
sondern seine Einsichten auch überzeugend
in Worte zu formen.

Paris, 14. 2. 36. Emile V u i II e r m oz.

I t is more difficult to define the perfect
criticism than the perfect critic.

Musical criticism, not being an exact science
depends entirely on the critic himself. These
arbitrators of taste must posess perfect effe­
ciency and amateurs or writers unable to
distinguish between the clefs should be rigo­
rously excluded. But perfect technical equip­
ment is not sufficient. I know of composers
of merit who have no critical faculty and
would be deplorable judges.

I consider the real aim of criticism to be,
not to classify and annotate, but to help
the reader to understand a score. Personal
opinions have some importance, for the cri­
tic is an enlightened onlooker. His is the
duty of placing a work ,in its proper sphere
and of defining the relation between the
author's intention and the result obtained.
He must indicate· that which is a success
even if personally unpleasing.

These are my reasons for non-belief in
dogmatic criticism; dogmas change with the
times and there is no standard ideal. The
man who judges a score in public should be
a first class listener, sensitive and under­
standing knowing his subject and capable of
analysing and expressing his opinions.

Paris, 14. 2. 36. Emile V u i I I e r m oz.

È meno facile, secondo me, di cercare di
definire la critica perfctta, che di cercare di
presentare il critico ideale. In realtà, la mis­
sione di un critico vale quello che vale I'uomo
che la eserci+a. Bisogna cacciare risolutamente
dalla corporazione gli amatori « distinti » ed
i brillanti cronisti che non possono distin­
guere una chiave di Sol da una chiave di F�.

Non si puo' creare un diploma di critica,
comme una laurea in medicina.

Bisogna, infatti, che da un medico dell'este­
tica, la scienza ed il mestiere siano accom­

pagnati da una intellettualità e da una sensi­
bilità che varia da un individuo all'altro.
lo stimo che la piu alta missione di un cri­
tico, ¡I suo ideate, deve essere di aiutare i
suoi lettori a capire une partitura. Certo, le
sue opiriloni personali non sono indifferenti.
ed egli ha il diritto di esprimerle, poichè
esse costituiscono una testimonianza attendi­
bile.

Ma non � ancora che una testimonianza.
II critico ha iI dovere di situare un'opera nel
suo piano istorico, e di riattaccarla aile dif­
ferenti correnti artistiche che I'hanno ge­
nerata.

E sopratutto, deve sottolineare il rapporto
che puo' esistere tra I'ideale dell'autore ed
il risultato ottenuto.

Qualunque sia ¡I suo interesse ali'opera, che
egli esamina, il critico deve mettere in chiaro
cio' che pua' essere considerato came una

riuscita, fosse anche in un dominio che non

gli é simpa+ico.

Ecco perché non credo alia critica dogma­
tica pura, perché i dogmi cambiano di gene­
razione in generazione, e perché non esiste
un ideale II: standard !.

Ogni creatore di genio distrugge con impeto
cio che i suoi predecessori hanno edificato
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già. La critica deve essere costruttiva nell 'or­
dine dell'intellettualità e della sensibilità, al­
trimenti essa non é che una funzione parassita
di una insopportabile oltracotanza.

Paris, 14. 2. 36. Emile V u i I I e r m oz.

VIEWS ON MUSICAL CRITICISM.

The various sides of musical criticism have
never been thoroughly examined.

Example I. The musical treatise « De
Musica » attributed to Plutarch (50-120 A.
C.) tells us that, in the sixth and fifth cen­
tury B. C. the Greeks had violent struggles
between reaction and modernism. The music
of Aristoxenos (400 B. C.) was praised,
whilst the increasing taste for virtuosic ef­
fect, introduced by Philoxenos, was deplored.
Thus the author of « De Musica » was con­
sidered to be a reactionary.

For the Greeks, music had a divine origin
and dominated the life, religion, education,
even the health of the people. The an­
cients did not know the term « Art for
Art's Sake », their music was applied, not
absolute. It served to elevate the mind,
develop the character, and define the per-

. sonality, and, constituting a union of all the
arts, took a first place and was indispen­
sable to the general equilibrium. In view
of these opinions, the thesis of Plato aquires
its true significance; he held that any mo­
dification of the existing rules of tonality
would result in disorganisation of the entire
state. Aristotle counselled the Greeks. to
avoid all expert specialisation which might
tend to render the soldiers effeminate.

During the decadence of Athens, there be­
gan a period of transition, in which music
separated itself from poetry and dancing,
and the instruments ceased their role of pure
accompaniment and were treated as soloists.
Later, the brilliant and showy effects of
virtuosity appeared and ousted classic noble­
ness, and that is why Plato, Aristotle and
the author of « De Musica » refused to
accept any innovations.

One may, with reason apply the saying of
Confucius « If you wish to know the qua­
lities and government of a people, listen to
their music :o.

(To be continued.) Willy Tap p o I et.

EXPOSES SUR LA CRITIQUE

Jamais les différents aspects du problème
de la critique musicale ne furent totalement
envisagés. Le traité « De Musica » attribué
à Plutarque (50-120 ap. J.-C.), nous apprend
que les Grecs ant eu de violents combats
entre conservateurs et partisans du moder­
nisme, aux Vie et Ve S. av. J.-c. On y loue
la . musique d'Aristoxène de Tarente (IVe S.
av. J.-c') et déplore le gout envahissant des
effets de virtuosité.

Pour les Grecs, la musique est d'origine
divine et [oue un role prépondérant dans
tous les domaines ; on y avait même recours
pour guérir les malades.

Les anciens ne connaissaient pas la musique
pure, mais elle seçt d'accompagnement aux
événements de la vie quotidienne.

La musique élève I'esprit; développe le
caractère et la personnalité. Elle contribue a
I'union de tous les arts; et est indispen­
sable à I'équilibre général. Envisagée dans ce

sens, la thèse de Platon acquiert sa vraie
signification: il considère que toute modifi­
cation nouvelle apportée aux relations so­
nares ne peut qu'aboutir à la désorganisation
complète de l'Etat. Aristote, reprenant cette
idée, conseille aux Grecs de se garder de

sífizíerunq bestimmter urteílender Typen anzustreben, mit Beíspíelen
seine Ansichten zu belegen und zu verteídíqen, geschah dies immer
wieder in einseitig wíllkürlícher Weise. Geschehnísse, Gestalten
unci- ihre Aeusserung riss man aus dem Zusammenhanq.. Iormte sich
den Beleg mehr oder weníqer zurecht und unterlíess es, einer

Aeusserung nachzuspüren und sich zu Iraqen.lunter weIcher Voraus­
setzung und in welcher Absícht sie in Erscheinung treten konnte.

Ein Beispiel: Aus der wíchtiqen, immer noch Plutarch (50� 120)
zuqeschriebenen Abhandlung "De musica" erfahren wir, dass bei
den Griechen im 6. und 5. vorschrístlíchen Jahrhundert ein erbitterter
Kampf zwischen Reaktíon und Moderne geführt wurde. Daselbst
wird die Musik des Arístoxenes von Tarent im 5. vorschristlichen
[ahrhundert gelobt und das Vírtuosentum eines Phíloxenos und
Thimotheos zur Zeit der Hochblüte der Traqodie bekampft und ihr
,.mtisikalische Geschmacklosigkeit und Effekthascherei" vorgewor�
fen. Aus diesem Grunde verweist man den Verfasser von "De mu­

sica" unter die konservativen Musíkschríftsteller und sieht in ihm
den Verteidíqer des Verqanqenen gegenüber dem Neueren.

Wiese aber kommt er dazu, diesen Standort zu. wáhlen und was

will er mit "musikalischer Ç;eschma-cklosigke:it und Effekthascherei"
sagen?

Eíne saubere Beantwortung díeser Frage stósst auf unüberwínd­
bare Hindernisse, wei I es ein Vergleichen eínwandfreíer Denkmáler
griechischer Musik erforderte, was schon mit grossten Schwíeriq­
keiten verbunden ist, da uns nur eine verschwindend geringe Wahl
überliefert wurde. Aber das würde noch lange nicht genügen, auch
wenn wir beispielsweise die Vertonung des gleichen Textes aus

verschíedenen Zeiten als Vergleichsmaterial besássen. Denn auf.
dem Gebiete der Wiederqabe und der Aufführunqspraxis der helle­
níschen Musik sind wir auf reine Vermutungen angewiesen und wie
heikel und fehlerreich soIche Rekonstruktionen sind, weiss jeder­
mann, der sich einrnal mit Interpretatíonsfraqen von Musíkstücken
vergangener Zeiten herumgeschlagen hat. Davon gibt schon ein

Hínweís auf die Bíbelübersetzunqen einen Begriff, obschon es sích:
híer um das Erfassen eines durch Worte fixierten Textes und nícht
nur urn vage Notensymbole handelt. Ueberdíes wissen wir, dass der
Vortragende in Hellas dem Schaffenden ebenbürtig war, da jener
zu einem in grosseren Umrissen gegebenen Rahmen in schópíerisch­
improvisatorischer Weise seinen Vortrag sinnvoll gestaltete. Dem­
nach wird der jeweilige musíkalische Vortrag zum gleichen Text
immer wieder anders geklungen haben und es war wohl niemand im­

stande, zu denselben Worten in derselben Weise zu singen. Dieses
Verfahren einer mehr oder weniger "reinen'" Improvisation macht
anderseits jede genau.e:re Aufzeichnung des Notenbíldes überflüssig.
Zudem sollten wir über víele andere Dinge wie Klangfarbe, Mi':'

schung von vokalen und instrumentalen Klánqen, Besetzung u.s.w.

Bescheíd wissen.
Auch wenn all diese Hindernisse einwandfrei weqqeraumt wáren,

bleíbt ncch immer eine prinzipielle Frage offen: Welchen Sinn und
welche Rolle kam der Musik im Leben der Griechen zu ?

Für die Hellenen war Musík gottHchen Ursprungs und ihre Wir-
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kung in reliqiòser, ethischer, erzieherischer, medizinischer. politischer

Hínsícht von ausschlaqqebender Bedeutung. Die Antike kennt den

Begriff "l'art pour l'art" nicht; ihre Musik ist nicht absohrter son­

dern angewandter Natur. Musik ist Díenerín und Helferin zur Bil­

dung und Entfaltung reiner Gesinnung, starken Charakters und

edler Persònlíchkeít. Sie soll sogar die Wunderkraft besssen haben,

wílde T'iere zu bezáhmen - Orpheus - und die aristotelísche Kar­

tharsis, die Reinigunç¡ und Sühnung von Leidenschaften und Beqíer­
den zu erreichen, Díeser Vielseitigkeit verdankt es die hellenische

Musik, dass sie von allen Künsten lange Zeit an erster Stelle stand.

Sie war eínqeordnet in ein Ganzes und die Aenderung eines Teiles

gefahrdete das Ganze. In díeser BeIeuchtung erhált der Auspruch
Platos den wahren Sinn, wenn er davor warnt, eine neue und uner­

norte Art von Musenkunst einzuführen, weil die "Ordnung der

musikalíschen Tone und Gesangsweisen nur unter gIeichzeitj.ger
Erschütterung der wichtiqsten Staatsgesetze angetastet werden

kónnte". Ebenso warnt Aristoteles als der geistige Nachfolger Pla­

tos vor einer "einseitig betríebenen Musík" und lehnt für den Hel­

Ienen jedes Fachmusíker- und Vírtuoseritum ah, da dies den künf­

tigen Bürger und Waffentráqer verzárteln konnte. Dadurch mutet

uns nun auch die Behauptunq nícht mehr ganz unwahrscheinlich an,

nach welcher der Leshier Terpandros als Staatsfeind verbannt­

wurde, wei I er auf der bísher vierseitigen Lyra drei neue Saiten

aufzog. Da sich mit dem polítíschen Niedergang Athens in der an­

tíken Musik der Uebergang zum Virtuosen- und Beruísmusikertum

vollzog, die Musik sich aus der Dichtung und Tanzkunst Ioslêste.
das Instrument nícht mehr nur der BegIeitung des Gesanges diente

und anstelle der "einfachen Grosse" der effektvolle Ausdruck im

Gesang trat, Iehnten staatserhaltende Bürger wie Plato, Aristoteles

und der Autor von "De musica" jede Neuerung ah.

Wie jedoch Walter Vetter hervorhebt, "ware es trotzdem un­

gerecht und wissenschaftlich nicht haltbar, wollte man die "Neue
Musik" GriechenIands ausschliesslich unter dem Gesichtspunkt des

Verfalls betrachten".

!

Von einern áhnlíchen Standort aus erhált der Ausspruch des chi­

nesischen PhDosophen Konfuzíus (6. u. 5. Jahrh. v. Chr.) sinnvolle

Bedeutung: "Wollt ihr wissen, ob ein Land wohI regiert und gut
gesittet ist, hart seine Musik".

(F0rtsetzung in den náchsten Heften.) Willy Tap p o I et.

i
:

u

"

¡.

1
,

¡

I

I

I
I

I

toute soécialisation professionnelle qui affai­
blirait I 'énergie des guerriers.

Pendant la décadence d'Athènes. la mu­

sique se sépare de la poésie et de la danse.
les instruments n'ant plus seulement un role
accompagnateur, mais ils sont haítés Èm so­

listes et bientót les effets brillants et exté­
rieurs de la virtuosité remplacent la noblesse
classique.

Pour cette cause. Platon. Aristote et I'au­
teur de « De Musica » refusent toute inno­
vation.

Ceci' éclaire Ie sens de la parole de Con­
fucius: « Voulez-vous connaitre les aualités
d'un peuple et de son gouvernement, écoutez
sa musique.

\

I

(à·suivre.) Willy Tap p a I et.

I

SACCIO SULLA CRITICA

Mai i d'fferenti aspetti del oroblerna delia
critica musicale furono totalmente studiati.

II tratt=+o « De Musica » attribuito a

Plutarco (50-120 d. C.) ci insegna che i

Grecí ebbero dei violenti combattimenti tra

conservatori e oartigiani del modernismo al
VI e V Secolo a. C.

L'autore di « De Musica ,. è considerato
come reazionario a causa della sua tendenza
ed un gusto invadente di virtuosità in quel­
I'epoca.

Per i Grecí la musica é di origine divina e

rappresenta un ruolo preponderante in tutti
i camoi: artístico, sociale, politico e reli­
e-ioso ; si ricorreva perfino ad essa per gua­
rire i malati. Gli antichi non conoscevano

I'assioma: «I'Arte per l'Arte :D, la lora
musica non è delia musica pura, ma essa _?efve
-t'accornoagnamento agli elementi della vita

quo tidiana.

La musica eléva lo soirito. sviluppa ir ca­

rattere e
' la personalità. Essa contribuisce

all'unione di tutte le ar ti : per auesto fatto
elle oecupa un oosto di primo piano, ed e

indispensabile al!'equilibrio genera Ie.

Considerata in cuesto sensa, la tesi di

Platone acquista il suo vera significato.
Aristote'e ugualemente, riprendendo questa
idea di tradizione, consiglia ai Greci di
guardarsi da agni soeciatiz zazlone professio­
nale che indebolirebbe l'energia dei guerrieri.

Durante la decadenza d'Atene. la musica si

seoara dalla poesia e dalla danza. gli istru­
menti non hanna piu solamente un ruolo

accompagnatore, ma essi sono trattati co-ne

,""sti. e presto gli effetti brillanti ed este­

riari della virtuosità rlrnoiaz zano, la nobiltà
c'assica. Per questa raaione Platone. Aristo­
tele e I'autore di « De Musica » rifiutano
cualsiasi innovazione, questa soiega il sensa

rlella parola di Confucio : « Volete conoscere

le qualità di un papaia e del suo Governo,
ascaltate la sua musica ».

(continua.) Willy Tap p a I et.
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. Dimanche 19 avril, à 17 h. 30. - "Palau de la Musica Catalana"

PREMIER CONCERT D'ORCHESTRE

Edmund von Borck (Allemagne) : Prélude et Fugue. - Robert Gerhard (Espagne­
Catalogne) : « Ariel », suite de ballet. - Ernest Krenek (Autriche): Fragments de
I'opéra « Charles V )l.o_o In Memorian Alban Berg: a) Concerto pour viol on et
orchestre ; b) Fragments de l'opéra « Wozzeck ».

ORCHESTR,E PAU CASALS, DE BRACELONE

e

INTERNATlONALE POUR LA

CONTEMPORAINE

MUSIQUE

Die' internationale Jury, welche die in das ·1
.

internationale festprogramm aufgenommenen
Werke ausgewahlt hat, wurde durch die De­

legierten Versammlung der Gesellschaft in

Prag bestimmt. Ihr gehêren folgende Herren
an:

Ernest Ansermet (Genf) ;
Joan Lamote de Grignon (Barzelona) ;
Anton Von Webern (Wien) ;
Boleslas Woytowlcz : (Warschau).

I The works on the programme have been
chosen by the International Jury, the mem­
bers of which selected by the delegates mee-

ting at Prague, are:

PROCRAMMES

MM. Ernest Ansermet (Geneva) ;
Joan Lamote de Grignon (Barcelcne) ;
Anton von Webern (Vienna) ;
Boleslas Woytowicz (Warsaw) ..

"

'I

Dimanche, 19 avril, à 1 1 h. 15 - Palais des Beaux-Arts

CONCERT PAR lA " BANDA MUNICIPAL DE BARCELONA"

Wladimir Vogel (U.R.S.S.-Zurich): « Devise ». - Joseph M.a Ruera (Espagne­
Catalogne) : Trois mouvements symphoniques. - Ricard Lamote de'Grignon (Espa­
gne-Catalogne l : « Joan de l'Os », pcèrne pour soli, choeur mixte et orchestre à vent.
0- Florent Schmitt (France): « Dionysiaques », poème symphonique .

Lundi 20 avril, à 22 heures. - "Palau de la Musica Catalana"

PREMIER CONCERT DE MUSIQUE DE CHAMBRE

Robert Blum (Suisse): Trois Psaumes, pour soprano et petit orchestre. - Ludwig
Zenk (Autr íche l : Sonate pour piano. - Mark Brunswick (U .S.A. -Autriche) : Deux
mouvements pour quatuor à cordes. Vaclav Kapral (Tchécoslovaquie l : Berceuses
pour soprano et petit orchestre. - Jacques Ibert (France) : « Concertino da Camera »,
pour saxophone et onze instruments.

,

I

Mardi 21 avril, à 18 heures. - "Casal del Metge"
SECOND CONCERT DE MUSIQUE DE CHAMBRE

Walter Piston (U.S.A.): Sonate pour flute et piano. - Egon Wellesz (Autr iche ) :

Sonnets pour soprano et quatuor à cordes. - Benjamin Britten (Angleterre): Suite
pour violon et piano. - André Souris (Belgique): « Ouelques airs de Clarisse de
Jurenville », pour mezzo-soprano et quatuor à cordes. - Manuel Blancafort (Espz gne­
Catalogne) : Trois pièces pour piano. - Bela Bartok (Hongrie ) : 5me Quatuor à co-des.

Mercredi 22 avril, à'22 heures. -' "Palau de la Musica Catalana"

SECOND CONCERT D'ORCHESTRE

Carl Ruggles (U.S.A.): « Sun Treader ». - Albert Roussel (France): 4me Sym­
ohonie. - Frank Martin (Suisse): Concerto pour piano et orchestre. - Rodolfo
Halffter (Espagne-Madrtd l : « Don Lindo de Almeria », divertissement choréogra­
phique. - Marcel Mihalovici (Roumanie-Paris): Concerto pour violon et orchestre.
- Roman Palester (Pologne ) : Danses polonaises.

ORCHESTRE PHILHARMONIQUE DE MADRID

Le opere che fanno parte dei programmi
ufficiale sana state scelte dal Jury Internazio­
nale che l'Assemblea dei delegati. delia so­
cietà ha eletti a Praga, e di cui i membri
sono:

M. Ernesto Ansermet (Ginevra) ;
Joan Lamote de Grignon (Barcellona) ;
Anton von Webern (Vienna) ;
Boleslas Woytowicz (Varsavia).

Jeudi 23 avril, à 22 heures. - "Palau de la Musica Catalana"

TROISIEME CONCERT D'ORCHESTRE

Lennox Berkely (Angleterre): Ouverture. - Karl Alfred Deutsch (Autriche­
Paris) : Symphonie. - Karol Szymanowsky (Pologne l : Second concerto pour violen
et orchestre. - Federico Elizalde (Espagne-Madrid l : Symphonie avec piano con­

certant. - Lars Erik Larson (Suède l : Ouverture.
ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE MADRID

Les oeuvres qui font partie des programmes
officiels ant été choisies par Ie Jury Interna­
tional que l'Assemblée des Délégués de la 50-
ciété a élu à Prague, et dant les membres
sant:

MM. Ernest Ansermet (Genève);
joan Lamote de Grignon (Barcelone);
Anton von Webern (Vienne);
Boleslas Woytowicz (Varsovie).
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Werhstatt der Lebenden
In the workroom of the living. L'atelíer des Vivants.

Negli "Studi" deí viventi,

Rédacteur: Vladimir VOGE.L

BARTOK: v. StreichquartettBELA

von Alexander J e m n t z (Budapest)

An den musikalischen Formgebilden lassen sich die ins asthetisch

Charakteristische abgewandelten philosophischen Prinzipien des

Werdens und des Seins erkennen.

Das Prinzip des Werdens áussert sich am musikalischen Aufbau

in dessen evolutionárer Grundhaltung. Was im Werden íst, offen­

bart eine gewisse Zielstrebigkeit, will irgendwohin gelangen. Es

sammelt seine lebendigsten Kráfte nach einer magisch anziehenden

Richtung hin, von der es mehr fühlt, als weiss... Für Tonwerke

dieses Geistes bedeutet jegliche formale Wiederholung das Wie­

derheraufbeschwéiren einer bereíts zurückgelegten Phase ihres zu

bewàltiqenden Gesamtverlaufs. Sie bedeutet eine Unterbindung des

Fortgangs, eine Stockung, ein Stillstehen in der Zeit.

Diese geistige und gefühlsmassige Einstellung erklárt jenes
wachsende Unbehagen, jene mit steigender Tendenz nach l.Imqe­
hungsméiglichkeiten ausspahende Ungeduld der sogenannten Ro­

mantiker, die hem aus klassischen Zeítláufen an sie überlieferten

Formengtit mit durchaus veránderten Voraussetzungen gegenüber­
treten und - von einem entgegengesetzten Formwillen getrieben -

jene Formideen weder nachzuerleben noch zu befolgen verméigen.
Hier sei die Vermutung gewagt, dass die sogenannte dreiteilige

Liedform-diese Grundform all jener da capo-Gebilde, welche einen

ganzen Vordersatz nach einem trioartigen Mittelstück nochmals no­

tengetreu zum Absingen oder Abspielen gelangen lassen - ihre

verhàltnismássig lange bewahrte Unberührtheit ihrer Notentreue zu

verdanken hatte. Denn diese enthob den auf unaufhaltsame
Entwicklung des Stoffs eínqestellten Komponisten dem Zwang
eines nochmaligen Abschreibens, veranlasste ihn zu keiner neuerlí­

chen Auseinandersetzung mit seinem Material und erlaubte ihm

sich mit einem Wiederholungszeichen rasch über jene peinliche Pro­

blematik hinwegzusetzen, zu deren grundsatzlicher Untersuchung
und Beseitigung es ihm an Lust oder Mut gebrach.

Ganz anders verhielt es sich mit der formalen Wiederholung bei

der dramatísch-dynamísch entfalteten Sonatenform, wie sie in der

I

BELA BARTOK

Vth STRINe QUAR�ET

by Alexander J e m nit z .

Musical forms reflect the philosophic
principles « Being :D and « Becoming »,

transferred to the aesthetic plane.

The recapitulation therefore signifies, in
works of this 'kind a prolongation of the
development, which is accountable for the
increasing revolt of the Romantics against
the form transmitted from the classic period,
of which the « Lied », fundamental type
of the ternary form, has best resisted the
onslaught. The fact that a simple e Da­
capo » sign replaces the recapitulation has
permitted composers to ignore problems ot
form, and their transition from classicism to
romanticism renders evident the growing re­

volt against the recapitulation in Sonata
form. Beethoven, in his first style enriches
and ornaments his recapitulations in order to
transform them in expression and aspect.
Brahms, that great mediator between past
and present has suceeded in keeping his

liberty while respecting tradition. Max
Reger and Schumann are full of bold inno­
vations and disdain the restraint of tradi­
tional rules in their exposition but with them
the recapitulation merely repeats these inno­
vations a fourth above or a fifth below.
Chopin also standardises his spontaneity
in his creation, but the radical minds of
Berlioz and Liszt elucidate this problem
of form and Debussy, Scriabine, Mahler and
Strauss are of the same opinion, viz. evo­

lution may not repeat its phases - waves

ot sound have the form of a sphere. In
ancient times they knew only the principle
of « being », that is to say, the impassive
state, which is why architecture was regarded
as a still music, and music as sonorous archi­
tecture. However I for evolutionists and
those of dramatic expression these opinions
have lost their meaning.

At the beginning ot XXth century the rule
was established that a composer must never

write, that which being repetition, a simple
copyist could put down.

*
**

Béla Bartók (born March 25th 1881) was

the first to reflect the theories of vibrating
waves on the aesthetic plane.

The IVth quartet is in five movements, the
third of which plays the part of a: centre of
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sound waves. This quartet is an attempt at
the synthesis of static and evolutionary
forms. This principle reappears. stressed. in
the 5th quartet. the germ being the centre:
this consists only of a short trio as third
movement. The latter. a Scherzo « alia Bul­
garese » has for dacapo but an inversion of
the exposition.

Laws of accoustics and physics which go­
vern the sound-waves. have contributed
not only to the elaboration of the form of

• the whole work. but also to the form of each
movement. The microcosme and macrocosme

follow the same law.

The first movement (Allegro M.1/4=138-
132) is based on one central sound. not on a

tonalitv which exists only by the different to­
nes of the theme. after the manner of the
Makamen of the Arabs. The principal subecf
of the first part does not appear, the first
time in its definite form: as some times
found in Beethoven. the subject seems on I"

<!raduallv to find its real character (fig. 3).
The second subject is baserí on th� tone of d

(fig. 4). soon the quintolet motif appears.
Almost identical with the second �Ilbie(':t in
soi+e of its contrasted character. (fig. Q of
2nd example).

Thus it is shown th::¡t the two subiec+s ar=

I"othin¡¡ else than complementary examples of

the same musical matter. The develc"ment
is based on the tone E. arrived at bv an

upward passage of the fundamental tones
of the whole-toned scale.

The re-capitulation is an inversion of the
enuncta+ion. that is to say, it begins bv th�
second subject inverted. The coda. forrr>"rl
fr",." the quintolet figure. (Cl of the full
subiect fig. 8) ter'11inates on B. flat unison.
a tt=Ined simul+aneouslv by the coda motif
and its lnve-son. The second rnovernen t
oripinates in the same manner ?IS the fourth.
bo+b are « I ipds ». A. B. A" (varied), The
basic tone. (D. for the second. G. for the
fourth movement) is attained by the same

motif as the cello (fig. 10). In the middle
of the second Dart a mysterious-atmosphere
is found resembling his pièce for piano:
Nachtmusik. The melody which follows is a

free and « stvlisé » +ransforrna+on of an

oriental peasant song (fig. 12) Th" varied
repetitions of the first part invert the arrier
of these elements. The construction of the
fourth movement is analaaous. the tension is
less, because it follows th" third movement
which concentrates the entire energies of the
work.

The third movement .. a scherzo. introduces
a new element into the work of Bartók. The
rhvthmic and t"ematic matter appears invol­
ved. but Bartók soon succeeds in rendering
comorehensible these unusual rhvthms. The
beg'nning of this part makes plain th� melo­
dic. harmonic, andrhvthrnic structure (fig.16).
One of the motifs soon discloses its relation
to the second subject of the first movement

(fig. 17). In the Trio of this movement
(vivacissimo, M.l 12+ 118 = 120) all imaginable
inversions of a svmerr ic motif in 10/8, are

used. The possibility of division into two
halves 5/8. is a characteristic of popular
Bu'nar ian dance music. In the centre. we

find a popular song. The scherzo « decapo »

's a free variation (fig. 19.)
The final movement begins with a motif

formed by the coda of the first movement
(fig.8.) The rondo (presto M.l /2 = 132). enters
on the dominant E. (fig. 21). It is soon seen

that this theme is an inverted variation of
example 2 (fif(. 22). In the development
we encounter the first theme inverted. The
second theme is based on the tone C.
(fig. 23). The central part of the ronro
(prestissimo M.l 12= 152) is plainly dependent.
melodiously and harmoniously on the first
theme of. the first movement. A fugue fol­
lows, in which the subiect is nothing else
than the diminution of the first melody
(example one and two fig. 25). In the re­

capitulation, the order of the exposition is
inverted. that is to say, it begins with the
second theme, but whilst the exoosition con­
tains three parts. the re-capitulation has
only two. The characteristics of this ""aster­
piece of Bartók are logical libertv and liberal
logic, - this logical liberty dares to draw
conclusions from reflection and liberal logic
outs into artistic action, the discoveries of
the mind.

! I

als Reprise zitierten Exposition nach erfolgter Durchführung des
Materials gegeben war. Der Uebergang von Klassik zu Romantik
liesse sich aufschlussreich an der steigenden Nervosítát beobachten,
mit der die Ausdrucksmusiker gegen das Schema soIcher Formbil�

dung und Formbindung anprallten, es ertrugen oder zerschlugen.
Bei Beethoven tritt die Auflehnung anfánqlích als reichere und beleb­
tere Ausschmückung derRepríse zutage, führt aber schlíesslích zum

offen en Durchbruch ins Wesentliche: zur Reprise mit verênderten
Ausdruck und umgewandeltem Gepraqe - zu eíner Reprise, die

demzufolge eigentlich keine mehr zu sein beginnt. Eínen so ausseror­

dentlichen Gedanken- und Gefühlsdramatiker musste die « Re­

prise » gleichsam wie das nochmalige Abspíelen eines I. Aktes
berühren, der einer in der Durchführung voIIzogenen Aktion nach
deren Abschluss wíeder anqehánqt wird. Er ruhte nicht, bis er der
Form eínen auch diesen Bezirk rechtfertigenden Sinn gegeben hatte.
Seine Therrien, diese Trager seiner Leítídeen. reihen sich dort nun

zu einem gleichsam abschlíessenden Vollbild aneínander und stellen

sich mit teils schon entspannteren, teíls noch verschárfteren Zügen
zur Schau: je nachdem, wie síe aus ihrem beendetén Kampf hervor­

gegangen sind.

Eín Mechanismus, den man entweder geduldig auslaufen làsst,
mit etwas Scheínleben auftüncht oder aber über den Haufen wirft.
Dies sind die temperamentsbedingten drei Móqlichkeíten, sobald die
Formidee nicht mehr zum ursprünglichsten eigenen Erlebnís und die
Struktur demzufolge nur zur HüIIe wird ... Die zweíte dieser Mag­
lichkeiten vertrat Brahms, der grosse Vermittler zwischen Geqen­
wart und Vergangenheit. Was für weise Vorsicht bei ihm, wenn er

die subjektíve Freiheit nicht aufgibt, sondem síe schützt, ohne die
überkommenen objektíven Grenzen zu verletzen. Er respektiert
diese eínsíchtsvoll, Freilich zugleich auch resignierend,

Max Reger neigte nach ihm - wíe vor ihm Schumann - mehr
zur ersteren Mòqlíchkeit hin. In ihren Expositionen kühn, neu und

gesetzwidrig, schreíben sie clann all dies Kühne, Neue und Gesetz­

widrige mit geradezu schulmássíqer Redlichkeit nochmals, urn jene
bewusste Quarte hoher oder Quínte tiefer versetzt, als ob der
wehende Zauber Schumannscher Stimmungsmusik beliebig oft zu

zitieren ware, oder als ob dem unablassiq rotierenden Regerschen
Akkordkaleidoskop durch die simple Verlegung urn wenige
Tonstufen etwas Wesentliches wíderführe ! Aber auch Chopin rne­

chanisiert das impressionis tisch Spontane und hebt die Eínmalíqkeit
des bloss Stimmungshaften wíderspruchsvoll durch dessen Rekapitu­
latíon auf. Hier hatten sich die Prínzipíen des Werdens und Seins

gewissermpssen überkreuzt. Ein seinem Wesen nach vorwartstrei�
'bender Stoff war mit statischen Formen des Beharrens gepaart.

Radikale Geister, wie Berlioz und Franz Liszt, hatten das IIIu­
sorische solcher Bemühungen bald erkannt und rückten uner�

schrocken zum Kernpunkt des Problems, vor. Ihre formbildne­
rischen Anregungen wirken sich bei Debussy und Skrjabin, Mahler
und Richard Strauss, diesen grossen Dynamikern der Farbe, Lei­
denschaft únd Ideenprogrammatik auf mannigfaltigste Weise' aus.

Ihnen allen ist die Erkenntnis gemeinsam, dass ein Evolutionspro�
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zess nicht mehr auf seine früheren Phasen zurückspringen kann.

Ihre Formgestalt ist jedoch selbst soleh ein Evolutionsprozess und
als solcher: Trager des Prinzips des Werdens.

Denn die Formwelt der periodisierten und wêrtlichen Wieder­

holungen ist statisch. Werden - ist Verlauf und rollt in der Zeit
ab; Sein - negiert die Zeit und dehnt sich im Raumlíchen aus.

Die freie Ausstrahlung aller ruhenden Schwingungssender er£olgt
kuqelformiq. Alíe Schwingungen solcher Sendequellen, seien sie

elektrischer, optíscher oder akustischer Natur, verbreiten sich

kugelfòrmig im RaulIl:.
Frühere Epochen wussten Bedeutsamstes vom Prinzip des Seins.

Für sie bedeutete Sein: Statik im architektonischen Sinn. Die Wie�

derholung eines bereits entwickelten Satzteiles nahm für den Mu­
siker solcher Zeiten gewissermassen die Funktion einer stehenden

Sáulein, neben angereihten anderen, deren Gesamtheit die darüber­

gelagerten Querbalken und Verbíndunqsboqen der Zwíschensatze
zu tragen half. Bei solcher Betrachtunqsweise wurdè die « Wie­

derholung » naturqemáss und von selbst notengetreu.
Kernsprüche, wonach Architektonik « erstarrte Musik » oder

Musik « tònende Architektonik » seí, konnten deshalb nur unter

solchem Aspekt gepúigt und als Wahrheiten anerkannt werden.
Für Evolutionisten und Dramatiker des Ausdrucks aber hatten
diese Wahrheiten íhren Sinn verloren und an Ueberzeugungskraft
eingebüsst. Die reprasentativen Tondichter der Jahrhundertwende
taten die Wiederholung, als nicht schopferísche kompositorische
Funkion, prinzipiell in Acht und Bann:

« Schreíbe nichts níeder, was auch ein Kopist für dích nieder­
schreiben kónnte ! »

Für die folgende Zeit, ja selbst für eine zur jungen Klassizítát, zu

bachscher und vorbachscher Renaissance und noch anders forrnu­
IíertenTdealen einer neuen Statík hinstrebend Musíker-Generatíon
hatte der Wahrheitskern solcher. Aussprüche sích mit veránderten

Vorstellunqen verbunden ... Der Emfluss neuer naturwíssenschaftli­
cher Erkenntnisse setzt ja kein direktes Wíssen urn sie voraus, er

liegt gleichsam in der Luft und schafft seine eigene Atmospháre.
Eín so hellhoríg mit und in seiner Zeit lebender Komponist wíe

Béla Bartók (geboren am 25. Márz 1881 in Nagyszentmillós) ,wird
die Gefühls- und Gedankenwerte der Gegenwart bewusst wie

instinktiv in seine Kunst einbeziehen. Als Beschwórer -Iánqst
verschüttet und erstorben geglaubter, urzeitlícher Seelenkomplexe
seines aus Asien eingewanderten Steppenvolks ist dieser atavistisch

hellsichtige Ungar sowohl ein in Dingen des Gedanken- und Ge­
fühlsinhalts dem Osten zugekehrter « Barbar », wie er in allen Fra­
gen des kunsttechnischen Fortschritts ein vorbildlich unterrichteter
und grüfldlichst bewanderter, ja fast japanisch wachsamer « West­
ler » ist.

Béla Bartok lernte ebenso von Frescobaldi und Domenico Scar­
latti, wie von den Heutigen und Heutigsten, dabei stets seines eiqe­
nen Weges eingedenk, wie ein neuer und fremdartiger Mozart des

*
**
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BELA BARTOK

5me QUATUOR A CORDES

par Alexandre J e m nit z ,

Les formes musicales reflètent les principes
philosophiques du « devenir » et de
I' CI: être ». trarisforrnés sur Ie plan esthé­
tique.

Le principe du. devenir apparait dans la
construction musicale com me tendance évo­
lutive.

La réexposition ne signifie dans les
ceuvres de cette manière qu'une prolongation
ou déveroppernent , ce qui explique la nerve­
sité croissante des romantiques, contre les
tormes transmises par I'époque classique,

Le « lied» comme type fondamental de la
forme du « Da Capo » a résisté Ie pius faci­
lement: le fait qu.un signe Da Capo rem­

place la réexposition de la forme e sonate »

permet aux compositeurs d'oublier ce pro­
blème de la forme.

Beethoven par exemple, dans sa première
manière, enrich it ses réexpostflons par des
ornements, pour plus tard créer la rèexposi­
tion transformée dans son expression et son

aspect.

Brahms, ce grand médiateur entre Ie passé
et le préserit, a réussi à ne pas renoncer à
sa liberté subjective tout en respectant les
lois traditionnelles objectives.

Max Reger et Schumann dans leurs expo­
sitions sont pleins d'innovations hardles et
méprrsenr les lois traditionnelles.

Mais leurs réexposltions ne font que ré­
péter naïvement ces hardiesses, solt une

quarte plus haut, soit une quinte plus bas.

Chopin aussi mécanise ainsi tout ce qu'il y
a ae spontané, dans ses créations.

Mais les esprits radicaux de Berlioz et
Liszt élucidèrent ce problèrne ; _et Debussy,
Scriabine, Mahler, Strauss sant unis par la
même idée: qu'une évolution ne peut pas
répéter ses phases.

L'émission des andes a la forme d'une
sphère.

Les époques nous précédant connaissaient
seulement Ie prrncipe de I'être, c'est-à-dire,
.e prrncipe statique, c'est pourquoi elles par­
laient de I'architecture comme d'une mu­

sique frgée et de la musique comme

d'unè architecture sonare. Mais pour les évo­
lutionnistes et les dramatiques de l'expression,
ces vérités avaient perdu leur sens; au com­
mencement du XXme siècle, ils établ iroñf la
règle suivante: « Etant compositeur, il ne

faut jamais écrire quelque chose que Ie simple
copis re pourrait aussi noter !t.

Béla Bartók, né le 25 mars 1881, fur le
premier à transposer la théorie des vibrations
des andes sur le plan esthétique. Son 4111•
quatuor est en 5' mouvements. le gme mou­
vement joue le' rêle d'un centre" d'érnission
des ondes.

Ce quatuor est un essai de synthèse des
formes statiques et évolutives. Ce même prin­
cipe réapparait, mais radicalisé, dans Ie 5me
quatuor; le germe est le centre: celui-ci ne

consiste qu'en un très petit trio du g me mou­

vement.

Ce dernier, un scherzo « alia bulgarese lO

n'est dans son Da Capo qu'un renversement
de son exposi tion.

Les lois physiques de I'émission des andes
n'ant pas seulement cóntribué à I'élaboration
de la forme de toute cette oeuvre, mais aussi
à la forme de chaque mouvement : le micro­
cosme est soumis à la même lai que le ma­
crocosme.

Le premier rnouvernent (Allegro, M, 1/4 =

138- 132) est basé sur un son central, non sur

une tonalité. La tonalité n'existe que par les
sons des différents thèmes (à peu près à la
manière des "Makamen" des Arabes).
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Le thème principal de la 1 re partie n'ap­
paralt pas la 1 re fois dans sa forme défini­

tive: ainsi que chez Beethoven quelquefois,
le thème semble seulement peu à peu dé­

couvrir sa vraie "et définitive personnalité
(Ex. 3).

Le 2me thème est basé sur le son Ré (Ex.
4).

Mais bientòt le motif en quintolet du 1 er

thème apparalt presque identique au 2me

thème matgré son caractère contrastant

(motil Q du 2me exemple). Ainsi, on peut
constater que les deux thèmes principaux ne

sora autre chose que deux manifestations

complémentaires de la même matière musi­
cale"

Le développement est basé sur le son Mi,
atteint par un mouvement ascendant oes Olt­

térents sons fondamentaux de la gamme par
tons entiers.

La réexposition, est. un renversement de

l'exposi tion, c'est-à-dire, elle commence par
le 2IDS thème, mais renversé. La Coda est

formée par le motif en quintolets Q du 1 er

thème (Ex. 8). Le mouvement se termine

sur un si bémol à I'unisson, atteint simul­

tanément par le motif de la Çoda et son ren­

versement.

Le 2me mouvement a les mêmes origines
que le qme, Tous deux sant des « I jed »

(A + B + A - variante).

Le son de base (Ré pour Ie 2m., Sol pour
Ie -qme rnouvement}, est atteint dans ces 2

mouvements par Ie même motif du violoncelle

(Ex. 10).

Au milieu de la 2me partie se rencontre

une atmosphère mystérieuse, sembi able à
celie de sa pièce pour piano « Nachtmusik ».

La mélodie suivante est une transformation

stylisée et libre d'un chant paysan des pays
de l'Est (Ex. 12). La répétition variée

de la première partie renverse l'ordre de ses

éléments.

La construction du -qme mouvement est

analogue. Ce mouvement est moins tendu

que Ie 2mo: car il fait suite au g me rnòuve­
ment, qui est la concentration de toutes les

énergies de I'ceuvre.

Le gme rnouvernent, un scherzo en ut dièse

mineur, constitue un nouvel élément dans
l'ceuvre de Bartók. La matière thématique et

rythmique parait compliquée; mais Bartók
réussit à rendre bierrtó t facilement compré­
hensibles, ces rythmes inhabituels. Le. début
de cette partie rend évidente la structure

rythmique mélodique et harmonique (Ex. 16).
Bientê+, un des motifs découvre son rapport
avec le 2m. thème du 1 er mouvement (Ex.
17).

Le trio de ce mouvement (vivaclssimo M.
1/2 + 1/8 == 120) se sert de toutes les
Inversions possibles d'un motif symétrique de

10/8. Sa faculté de division en 2 moitiés de

5/8 est une caractéristique de la musique
populaire de danse bulgare.

Au centre, nous trouvons un chant popu­
"laire.

Le « scherzo Da Capo » est une variante

libre (Ex. 19).

Le Finale commence par un motif formé

par la Coda du 1 er mouvement (Ex. 8).
Le rondo (Presto M. 1/2 = 132) entre

sur la dominante Mi (Ex. 21). Ce thème appa­
ralt bient6t comme variante renversée de
l'exemple 2 (Ex. 22).

Dans le développement, nous rencontrons le
1 e�' thème mais renversé. Le 2IÍle thème est

basé sur le son ut dièse (Ex. 23).

La partie centrale du rondo (Prestissimo
M. 1/2 = 152) se montre mélodiquement et

harmoniquement dépendante du 1 er thème du
1 er mouvement. Une fugue suit, dant le thè­
me n'est autre chose que la diminution de la
1 re mélodie (exemple 1 et 2) (Ex. 25). La
réexposition est dans l'ordre inverse de ¡'ex­

position, c'est-à-dire, elle débute· par le 2me
thème. Mais alors que I'exposition contenait

3 parties, la réexposition n'en contient que 2.

Ostens, dem die Musik aller Zeiten zum Material der Vervollkomm­

nung wurde.

Die Phantasíe eines für Zeitphánomene so reizbar empfindlíchen
Künstlers musste auch von der sein Arbeitsfeld überschneidenden
wissenschaftlichen Forschung her berührt und nachhaltig angeregt
werden. So nur wird es erklárlích, dass íhm - als Erstem - die

Schwingungstheorien unserer Tage zum befruchtenden künstle­

rischen Erlebnis geworden sind: zum Erlebnis, dessen musíkalí­

scher Niederschlag unerwartet reiche Perspektíven eróffnen sollte.

Schon in seinern IV. Streichquartett bedeutete die Fünfsátzíqkeít
viel mehr als blesses Forrnenspiel. Im Míttelpunkt stand dort -

gleichsam als fester Kern und Sendequelle - ein III. Satz, von dem

doppelseitiq ausgehend der II. mit dem IV. und der 1. mit

dem V. zusammenhing. Díeser formale Grundríss zeigte in

seiner Míttelachse eine ruhige Fláche tief ernpfundener Landschafts­

musik, die von den leicht gekrauselten Wellen virtuosischer Scherzi

umrankt, in breite perípherísche Wogen ernsterer Leidenschaftlich­

keit austrahite. Alldies offenbarte die Wiliensrichtung eines Lo­

sungsversuchs, der auf nichts geringeres als die Synthese der sta­

tischen und evolutíonáren Formen abzíelte. Derm statisch war die

ràumlich angelegte Gesamtform an sich, evolutionár jedoch der

Prozesss diese Gesamtform von Perípheríe zu Peripherie zu durch­

eílen.

Dieses Gestaltungsprinzip erfuhr in dem V. Streichquartett Béla

Bartóks eíne noch radikalisíertere Anwendung : die Keimzelle wurde
noch tiefer in das Zentrum verlegt. Síe besteht nurmehr aus einem

ganz knappen, trioartigen Míttelstück des Mittelsatzesund lásst das

Grundbild der doppelseitigen Ausstrahlungen noch plastischer
hervortreten. Denn schon dieser Mittelsatz, ein tánzerisch be­

schwingtes Scherzo « alla bulqarese » enthált in seinem « da capo»
�Teil eine in der Umkehrung durchgeführte Variante seines Vor­

dersatzes. Die rücklaufiqe Abwicklung der Geschehnísse nimmt

demnach bereíts innerhalb dieses Mittelsatzes íhren Anfang.
Dei: die akustischen Klangwellengesetze wiederspiegelnde

Formenaufbau gelangt hier mit einer einzigartigen Bestimmtheit

und Konsequenz zur Verwendung, zumal dieses Gestaltungsprinzip
nicht auf den Grundriss des Gesamtwerks beschránkt bleíbt,
sondem in jedem einzelnen Satz noch besonders abgewandelt wird,
im Mikrokosmos also das Walten der námlichen Gesetzmássiqkeít
enthüllt, die auch der Biidung des Makrokosmos zugrunde lag.

*
**

Anbei sei eine Darstellung der Anlage des Werkes nebst seine.::

sehr beziehungsvollen Tonartenwahl versucht:

Der I. Satz - Allegro (M. 1/4 = 138-132) - steht - wie

auch der V. Satz - in B, wobei an keinen mechanisierten Skalentyp,
sondern an einen grundierenden Bezugston gedacht sei. Die Tonan

selbst ist hier mit den Bezugstonen des jeweiligen Themas iden­

tisch, wie etwa bei den Makamen der Araber, vermag aber durch
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Transpositionen der motivischen « Reihe )} das gesamte Tonbereich

einzubeziehen.

Der Satz beginnt mit dem scharf rhythmisierten Triolenunisono

des I. Themenanfanqs :: (Beisp. 1)

Bratsche und Cello einerseits, die beíden Víolínen anderseits

bring en - jeweils in Oktavenverdoppelung - das leidenschaftlich

stürmische I. Thema gleich auf eíne kanonische Engführung kon-

zentriert: (Beísp. 2)
.

Die Takte [AJ - [B] fügen einen im weiteren Verlauf zurück­

tretenden, gelosteren Anhang hinter dieses wieder im Llnísonoab­

schluss mündende, markige Hauptthema. Als ob letzteres - wie ein

konkretes Grunderlebnis - zuerst mit Schlacken und Zutaten, je­
riem « Zuviel » der realen Begleiterscheinungen auftreten würde,
aus denen das Wesentliche sehr oft nur spáter mit voller Deutlich­

keit hervorsprínqt, Aehnlíchem begegnen wir zuweilen bei Beetho­

ven. Derartiges verleiht dem Werk den Eíndruck hòchster Natür­

lichkeit, denn es legt den Schaffensprozess auch von menschlicher

Seite bloss: der Komponist ahnt oft selbst noch nicht, welehe vor­

erst halb schlummernde Moqlíchkeíten soleh ein thematisches Et­

genwesen in sich birgt, mit dem ihn die glückliche Eingebung
beschenkt hat. Erst der nachhaltige Umgang mit ihm macht das

Eigentümlichste dieses Themas seinem Schopfer selber klar.

(Beísp. 3).

Den Grundzügen der Sonatenexposition folgend, steigt nun ein

üeberleitungsteil ([B] �Takt 36) auf dem grundierenden Bezug­
ston C· zu einer heftigen Fortissimovariante des 1. Themas

(Takt 37�[C]) hinan.

Mit plòtzlíchem Gegensatz erschienen. rieseit das II, Thema (Me­
no mosso, M. 1/4 = 1I2�I08) auf dem grundierenden Bezugston O

von einem wechselseitig ausgehaltenen A überdacht, wie in zart

verhaltenem Geflüster dahin: (Beísp. 4).

Das in Sechszehnteln aufschnellende Quintolenmotív des I. The­
mas weíst mit seinem nach erreichter, ausgehaltener Spitzennote in

Achteln absteigenden Gegenmotiv ganz unzweideutig auf dieses II.
Thema hin, als des sen weitere Ausführung es sich trotz gegensatz­
lichen Charakters entpuppt. (Motiv Q. des II. Notenbeispiels).

Híermít endet die Exposition dieses Sonatensatzes. Sie verzichtet

auf eine zum sogenannten Codathema díeneride dritte Variante:
diese ware kaurn am Platze, wo - wie nunmehr klar erkennbar wird
- schon die beiden Hauptthemen nur zwei kcmplementáre Erschei,

nungsformen der námlíchen Materie darstellen.
Die « Durchführung » ([D],-lF]) setzt auf dem grundierenden

Bezugston E eín, der bereits aus dem I. Thema ,mit domínantenartí­

ger Sonderbedeutung hervorstach. Der Weg zu dies em grundieren­
den Bezugston E wurde - wie jetzt ersíchtlích - durch stufenwei­
ses Hínaufrücken Iánqs der Ganztonskala gekennzeichnet. Das so

erreíchte E aber wird über eine enharmonische Verwechslung
.

hin-

La caractéristique de cette ceuvre mai­
tresse de Bartók est: liberté dans la logique
et logique dans la liberté. Cest cette liberté
dans la logique qui ose tirer les dernières con­

séquences de la pensée; et cette logrque
dans la liberté qui. transforme en action ar­

tistique les découvertes de l'esprir.

BELA BARTOK

50 QUARTETTO A CORDE

di Alexander J e m nit z .

Le forme musicali riflettono i principi filo­
sofici del « divenire » et dell' e essere »,

trasrormati sui piano estetico.

II principio del « divenire » appare nella
costruzione musicale come tendenza evolutiva.
La riesposizione non .srgnifica aliara nelle
opere di questa maniera che una prolunga­
zrone dello sviluppo, cio' che spjega la ner­

vosità crescente dei romantici contra le forme
trasmesse dall'epoca classica. 11 e lied »

come tipo fondamentale della forma del « da
Capo » ha resistito piú facilmente: il tatto
che un sernprice segno II: Da Capo» rimpiazza
la riesposizione della for.ma « sonata », per­
mette ai composi tare di dimenticare questa
problema della forma.

Beethoven per esempio, nella sua la ma­

niera, arricchisce le sue riesposizioni con degli
ornamenti; per piu tardi creare la riesposizione
trasformata nella sua espressione e nel suo

aspetto.

Brahms, questo grande mediatore fra il
passato ed il presente é riuscito a non riu­
nuziare alia sua libertà soggettiva, rispettando
nello stesso tempo le leggi tradizionali ob­
biettive.

Max Reger, e Schumann sono pieni di inno­
vazioni ardite e disprezzano le leggi tradiz io­
nali nelle loro esposizioni. .Ma le loro riespo­
sizioni non fanno che ripetere piú- ingenua­
mente queste ar.ditezze, una quarta plus alta,
una quinta piu bassa.

Chopin anche meccanlzza cosi' tutto quello
che c'é di spontaneo nelle sue creazioni. Ma
gli spiriti radicali di Berlioz e Listz deluci­
aarono questo problema, e Debussy. Scriabine,
Mahler, Strauss sono uniti nella stessa idea:
che una evoluzione non pua' ripetere le sue

tasi. L'emissione delle onde ha la forma d'una
sfera. Le epoche che ci hanno preceduti co­

noscevano solamente il principio dell'essere,
cioé il principio statico, è per questa che
esse parlavano dell'architettura come d'una
musica pietrificata -o delia musica cerne di
una architettura sonora.

Ma per gli evoluzionisti, e i drammatici de

I'espressione, i veristi avevano perduto il
loro ·senso ;. al principio del XXo. secolo essi
stabilirono la regola seguente: « Essendo
compositore non bisogna mai scrivere qualche
cosa che il semplice copista potrebbe anche
notare 2>,

Béla Bartók, nato il 25 marzo 1881, fu il
primo a rifletlere la teoria delle vibrazioni
delle onde sui piano estetico. II suo 40 quar­
tetto è in 5 tempi. II 30 (tempo) rappresenta
il ruolo d'un centro d'emissione delle onde.
Questo quartetto é un saggio di sintesi delle
forme statiche ed evolutive. Questo stesso
principio riappare, ma reso radicale nel 50
quartetto; il germe é il centro: quest" non

consiste che in un piccolo trio del 30 tempo.
Questo ultimo, uno scherzo « alia bulgarese »

non è, nel suo « Da Capo » che un capo­
volgimento della sua esposizione.

Le leggi fisiche ed acustiche dell 'emissione
delle onde non hanno solamente contribuito
all'elaborazione della forma di tutta questa
opera, ma anche a!la forma di agni movi-
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mento: il microcosmo é sornrnesso alia stessa

legge che il macrocosmo. II primo tempo
Allegro (M. 1/4 = 138-132) è basato su di
un sueno centrale, non su di una tonalità. La
tonalità non esiste che per i suoni dei dihe­
renti temi (press'a poco alia maniera dei Ma­
kamen degJi Arabi).

II tema principale della l a parte non ap­
pare la I a volta nella sua forma definitiva:
come da Beethoven qualchevolta, il téma sem­

bra solamente poco a poco scoprire la sua

vera e defmrtiva personalità (Es. 3).
II 20 tema é basato sui suono Ré (Es. 4).
Ma presto il motivo in quintole (5 note) del
lo tema appare quasi identico al 20 tema,
malgrado il suo carattere contrastante (mo­
tivo Q del 20 esempio). Cosi' si puo

'

consta­
tare che i due temi principali non sono altra
cosa che 2 manifestazioni complementari del­
Ia stessa materia musicale.

Lo sviluppo è basato sui suono Mi, trovato

per mezzo di un movimento ascendente dei
diversi fondamentali della scala a toni interi.

La riesposizione é un capovolgimento dell'
esposizione, cioè essa comincia con il 20 tema,
ma capovolto. La coda è formata cal motivo
in quintole Q del lo tema (cliché 8). II tempo
si termina su un Si bémol a I'unisono, rag­
giunto simultaneamente dal motivo della Coda
e dal suo capovolgimento.

La 2a parte ha le stesse origini que la 40
Tutt'e due sono dei « lied» (A + B + A/va­
riante). II suono di base (Ré per la I a parte,
Sol per la 4a parte) è raggiunto in questi 2
tempi dallo stesso motivo del violoncello (Es.
10).

A metà delia 2a parte si incontra un'at­
mosféra misteriosa somigliante a quella del
suo pezzo per pianoforte « Nachtmusik ».

La melodia che segue é una trasformazione
stilizzata e libera d'un canto paesano del

paesi dell'Est (Es. 12).

La ripetizione variata della I a parte capo­
volge I'ordine dei suoi elementi.

La costruzione della 40 parte é analoga.
Questo movimento é meno teso que il 20,
poichè é il seguito della 3a parte che é la
concentrazione de tutte le energie dell'opera.
il 30 movimento, uno scherzo in do diesis
minore, costituisce un nuavo elemento nell'

opera di Bartók. La maniera tematica e rit­
mica pare complicata, ma Bartók rresce a

rendere, presto, facilmente comprensibili
questi ritmi inusitati. II principio di questa
movimento rende evidente la struttura rnelo­
dica e armonica (Es. 16).

Presto uno dei motivi scopre il suo rap­
porto con il 20 tema del 10 tempo (Es. 17):
II trio di questo movimento (vivacissimo M.
1/2 + 1/8 = 120) si serve di tutte le in­
versioni possibili d'un motivo simmetrico di
10/8. La sua facoltà di divisione in 2 metà
di 5/8 é una caratleristica delia musica po­
pelare bulgara di danza. Al centro noi tro­
viamo un canto popolare. lo e scherzo Da
Capo » é una variante libera (Es. 19).

II finale comincia con un motivo formato
dalla Coda del lo tempo (Es. 8).

II rondo' (Presto M. + 1/2 = 132) entra
sulla dominante Mi (Es. 21). Questo tema
si scopre presto come variante capovolta dell'

esempio 2 (Es. 22).

Nello sviluppo noi ritroviamo il lo tema,
ma capovolto. II 20 tema è basato sui suono

Do diesis (Es. 23). La parte centrale del
Rondo' (Prestissimo M. 1/2 = 152) si mostra
melodicamente e armonicamente dipendente
dal lo tèma del' lo tempo. Una fuga segue,
di cui il tema non è altro che 13 diminuzione
delia I a melodia (esempio I e 2) (Es. 25).
La riesposizione è nell'ordine inverso dell'es­
posizione, cioé comincia dal 20 tema. Ma
mentre I'esposizione conteneva 3 par ti, la
riesposizione non ne contiene che 2.

La caratteristica di questa opera-maestra
di Bartók é: libertà nella logica, e logica
nella libertà. È questa libertà nella logica
che osa tirare le ultime conseguenze del pen­
siero ; e questa logica nella libertà che tras­
forma in azione artistica le scoperte dello
spirito.

weg .gleicherart auch noch zum grundierenden Bezuqston B des

Begínns hinansteigen.
Nach einer kurzen dichten Verwebung des gesamten motivischen

Materials kommt es beim Hóhepunkt [E] zur Gegenüberstellung
einer das Motiv Q leidenschaftlich aussingenden rnelodischen Linie
und des rhythmisch pulsíerenden Ueberleitungsgedankens: (Beisp. 5).

Durch Auswechslung dieser Oktavenqanqe wird die Gesangsme­
lodie van Bratsche und Cella übernommen, aber bei Mosso
(M. 1/4 = 138) schon wieder auf Motiv Q zurückgeführt, das nun

vermittels einer chroma tisch auf- und abwárts treibenden Enqfüh­
rung zu neuem Ausdruck gelangt: (Beisp. 6).

Bei Iortschreítender Absplitterung wird die pentatonísche zweite

Halfte des Motivs Q mit triolenhaft verzierter zweiter Note in der

Umkehrung enggeführt; ihr tritt der auf dem Domínanten-E breit
hámmernde Rhythmus des I. Thema-Beqínns entgegen: (Beisp. 'f).

Darnach bring en die Takte [F]-[G] eine wild pochende Llm­

kehrung des I. Themas, wonach - die Ganztonreihe der grundie­
renden Bezuqstone mit Fís fortsetzend - die Wiederkehr einsetzt.

Diese Reprise rollt jedoch in rücklaufiqer Bewegung ab, hebt
demnach mit dem umgekehrten II. 'Thema an und schwingt sich
über den Ueberlei tungsteil [H] - [J] bei enharmonischem
Abschluss der Ganztonreihe aller grundierenden Bezuqstone auf
As - zum I. Thema empar, das jetzt fortissimo-marcatissimo seine

gesamte Kraft entfaltet.

Nun erst - bei [J] - taucht ein Codamotiv auf; es ist ersicht'­
lich aus dem Quintolenmotiv Q des I. Themas entstanden, dessen

Anfangsnote es fortlásst und zu dem es dafür eine neue Abschluss­
note hinzufügt: (Beísp. 8).

Nach rauschendem Ausstromen des Grundtons B endet dieser
ebenso knappe wie ínhaltsreíche erste Satz mit dem Codamotiv und
dessen gleichzeitiger Umkehrung, auf gemeinsam erreíchtem uní­

sono-B.
*
**

Der nun folgende langsame II. Satz ist mit dem gleichfalls lang­
samen IV. Satz so eng verwandt, dass beide eine vereinte Darstel­

lung geradezu unentbehrlich machen.

II. Satz

Adagio molta (M. 1/4 =40-38)
Grundierender Bezugston: D.

IV. Satz

Andante (M. 1/4=70).
Grundierender Bezugston: G.

Belden Sátzen íst die dreiteilige Liedform A + B + A (Variante)
gemeinsam.

Aber auch der gesamte IV. Satz verhált sich als Variante zum Il.
Satz.

Der grundierende Bezugston wird im II. Satz mit Iünf, im IV.
Satz mit sechs Einleitungstakten erreícht : dart durch zart von aben
herab und unten herauf geführte Triller und vorerst noch atomisch
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zerstreuten Motivteilchen, - hier durch eine den Triller gleichsam
in rhythmische Schwebunqen zerlegende, (geheimnisvoll raunende )
Pizzicatofigur :: (Beísp. 9).

Die im Bezugston mündende Cellofigur ist hier wie dort dieselbe:

(Beisp. 10).

Fünf Takte eines mit tastenden Zweítonsphrasen, über alle vier

Instrumente hinweqqleítenden ersten Tens münden abermals im

abschliessenden D, worauf über lang verhallenden Akkorden eine

der weich gelosten Bartók'schen Liebesmelodien erklingt. Hiermit

traten wir in eine durchaus weserrseiqentümliche Landschaft der

Bartók'schen Musik ein. Nach diesen Zweitonsphrasen, die über ein

geliebtes Wesen hinwegzuzittern scheínen, erklingt eine Melodie

voll erschütterndem tid ungarischen Verzichts, von jenem
wíssenden 'erotischen Pessímísmus, welcher im Ausland nur

in seiner verflachtesten zigeunerischen Abart bekannt geworden ist.

Diese schmerzlíchsüss langatmige Melodie der ewigen Sehnsucht
nach realem Erleben und des ewiqen Enttáuschtseíns von eben

díesem realen Erleben wird von del' I. Violine bis ans Ende ihres

Spannungsbogens gehalten, dann gleitet sie ersterbend zum tiefsten

Bratschenton hinab... Das durch eine Klammer hervorgehobene
Motív war bereits im dritten Anfangstakt vorangedeutet: (Beisp.11)

Das Mittelstück des II. Satzes [Bl�[Dl umrankt ein durch

pízzicato-qlíssandi akzentuiertes Tremolo auf der leeren G-Saite
der II. Violine. Raunende, Stimmen huschen vorbei: es ist die

"Nachtmusik"�Stimmung, die seit seinem gkichnamigen beispiel­
haften Klavíerstück in Bartóks letzten Werken ímmer wieder auf­

.taucht und mit íhren zahlreichen schónen Varianten zur Bildung
eines neuen Grundtyps von mystisch verschwebendem Charakter

beigetragen haL. Das Geflüster schwillt jetzt an, bis zur alimáh­

lichen Forte-Steiqerung eines Gesangsmotivs, das als stilísierte­

freí Nachbildung eines óstlichen Bauernlíedes gekennzeichnet kerin­

zeichnet werden dad: (Beisp. 12).

r·

Aus der Umkehrung der Anfangsnoten entsteht ein neues

Quartenmotív, das nach erreichtern Hohepunkt seiner Durchführung
bis ins Largo verlangsamt wird und nunmehr stufenweise zum

gr'undierenden D hinabsinkt.

Auch die nun anschlíessende Wiederholungsvariante des Vor�

dersatzes edolgt - sehr gekürzt - in der verrnerkten umgekehrten
Reihenfolge.

Dieser hochpoetische II. Satz verklingt wie eine sich verflüchtí­

gende Vision.
*
**

Durchaus analog stellt sich del' Aufbau des IV. Satzes dar. Del'

Abschluss auf [Al und der grundierende Bezugston wird auch hier

von der II. Violine und zwar mit derselben Fíqur erreicht:

(Beísp. 13)
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Aber schon vorher erinnert die I. Violíne mit einer bald nachher in
der Umkehrung gebrachten poco slargando e rubato Wendung an

den tetrachordisch ansteigenden Beginn des Themas: (Beísp. 11).

Das durch pizzicato-qlíssand¡ akzentuierte Tremolo auf der leeren

G-Saite wird hier zu einem rhythmisierten Orgelpunkt in Achtel­
bewegung zuerst auf g, dannauf d', so wíe díeser gesamte IV. Satz
eine gelockertere und entspanntere Ausführung des II. Satzes dar­
steIlt... Hier sind wir eben schon nach dem III. Satz, nach Ueber­
schreitung der Mítte. Die zusammengeballten Energien haben sich
entladen und wir dránqen dem befreienden Ausklang zu.

[A] - [B] zeigt das Tetrachordmotív in augmentierter Fassung
zu breiten Vierteln umqestaltet, wáhrend die

-

lang verhallenden
Akkorde in drohend repetierten Sextolen mit veranderter Funktion
auftreten.

Selbst das frei stilisíerte Bauernlíed kehrt jetzt als reich figurierte
Variante wieder: (Beisp. 15).

.'

Dieses in inannigfalti.gsten Farben schill ernde Meisterwerk
erscheínt so wie ein auskomponíertes Zusammenballen, Sichentladen
und Abflauen der námlíchen Energien, die nach erfolgtem Ausbruch
nicht plotzlich, sondern allmáhlich verebben und in Friedsamkeit
ausstrómen,

Die Wiederkehr setzt bei [D] ein und verhaucht auf einem

G-Durmol1.
*
**

Mit neuer Materie und bei aller Durchsichtigkeit ganz unge­
wohntem Gepráqe tritt uns der III. Satz, ein cis-moll Scherzo ent­

gegen: es schláqt nicht nur innerhalb dieses Werks einen über­
raschend neuen Ton an, sondern erscheint seiner lichten Heiterkeit
zufolge auch im Gesamtschaffen Bartóks als etwas durchaus Erst­
maliges, das hòchste Aufmerksamkeit verdíent. Denn bei dieser

.

Wendestelle wird es offenbar, dass Bartók in eine Epoche der
milderen und versohnlícheren Menschlíchkeít eingetreten ist.

Die sowohl thematisch, wíe besonders auch rhythmisch neue

Materie kündigt sich schon in der Lleberschrift " alIa buïqarese
"

(Vivace, M. 1/2 + 1/4 + 3/8 = 46) an. Das zunachst kompliziert
anmutende Grundschema des Metrums wird mit 4 + 2 + 3 Achtel
notiert. Es erweist sich als ein 9/8 Metrum mit den Unterabteilungen
2/4, 1/4 und 3/8.

Wáhrend bedeutende zeitqenóssísche Komponisten eínfache
Grundschemen des Metrums durch phantasievolle Au.fteilung
in kleinste rhythmische Moleküle manniqfaltíq eínprüqsam Zll

gestalten wussten, qehort es zu der an der ostlíchen Bauernmusik
erstarkten Eíqenart Bartóks, scheinbar komplizierte metrische
Grundschemen klanglich alsbald leíchtverstándlich zu machen.

Auch dieses in der türkisch-bulqarischen Volksmusik von

altersher übliche Metrum verliert sogleich seine Fremdartigkeit,
weil das tánzerísch Urwüchsige bei seiner sinnlíchen Klangwerdung
durchschláqt und die Befremdung über das theoretisch schwer
N otierbare praktisch zerstreu t.

1
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Gleich der Anfang legt die Struktur" der Materie rhythmisch,
melodisch und harmonisch klar: (Beisp. 16)·.

Ein zunáchst auf Dis - als Vorhalt zu E - bezogenes cis-moll

Terzenthema schaukelt vorüber, dem nach dem dreizehnten Takt

seine Umkehrung .als Variante folgt. Aber schon das Gegenmo­
tiv dieser Variante biegt deutlich zum II. Thema des 1. Satzes ab :

(Beísp. 17).

Der Vordersatz díeser dreiteiligen Liedform láuft bei [A] mit-dia­

tonischer Bassführung auf Cis aus. worauf der Míttelsatz eine

wirbelnde Durchführung bringt und der Rhythmus dortselbst eine

vereinfachende weítere Steigerung zu vier Vierteln mit voran­

gehender Achtelpause erfáhrt. Dieses Aufschaumen des tánzerischen

Elements leitet bei [B] in die beruhigtere Reprise des Vordersatzes

hinüber, die als lyrischere Variante auf einem espressivo erreichten

Cis des Cellos abschlíesst.

Das jetzt folgende Trio (vivacissimo M. 1/2 + 1/8: = 120)
verwendet ein mit 3 + 2 + 2 + 3 Achtel notiertes symmetrisches
Zehnachtelschema durch aile mag lichen Inversionen, mit jedoch
durchwegs .'

beibehaltener Teilbarkeit der Takteinheit in zwei

5/8 Half ten, wie dies Iür die bulgarische Volkstanzmusik charak­

teristisch ist. Von einem Oberstimmenostinato der I. Violine über­

dacht, stimmt die Bratsche ein volksliedhaft frohLiches Thema an;

(Beísp. 18).

Wir sind beim Brennpunkt des ganzen Werkes angelangt und

stossen auf ein schlichtes Volksiied von urwüchsiger, kerngesunder
Anmutl Hier wird es zum Symbol des Bartók'schen Musikschaffens

überhaupt, das sich mit làchelndem Ernst seiner Ratsel begibt und

vox echtem Forscherrnut willfáhriq seine Schleier lüftet.

Das abrundende "Scherzo da capo" ist selbstverstándlích keine

notengetreue Repríse, sondern eine freie Variante. Wir hóren auch

hier wieder das Aufsieden des Mittelsatzes zu den vier Viertel­

stossen mit atmender Achtelpause, nur dass das erst abwárts

geführte Seitenthema hier in der Umkehrung aufwárts treíbt und in

einem pulsenden Agitato Oberhand gewinnt: (Beísp, 19).

Mit einer regularen Domínanten-Tonicakadenz verflattert der

Satz in remem cis-moll.

*
**

Das Finale hebt mit einem aus dem Codamotiv (BeispieI8.) des
I. Satzes geformten tetrachordischen Rahmenmotiv an, jedoch
urn einen Halbton tiefer, Ueber energische Modulationen hinweg
erreicht dieses Rahmenmotiv im zehnten Takt den urn einen Halbton
tieferen Tetrachord und biegt bei [A] mit [àher Wendung in die

Haupttonart ein. Denn B als Tonica und E als Dominante haben

hier die schon erórterte analoge Funktion wie im I. Satz. (Beisp.20)
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Bei [A] setzt im Presto (M. 1/2 = 132) das eigentliche Rondo
mit folgendem, scheínbar neuen Hauptthema auf der Dominante E
ein: (Beísp. 21). '

Aber schon die niichstfolgenden Takte enthüllen dieses I. Thema
als eine freie Umkehrungsvariante von Beispiel. 2. Dort war das
Thema stürmisch von B nach E vorgestossen, wáhrend es nun mit

entgegengesetztem Zíel frisch von E abwarts eilt : (Beisp. 22).

Der auf unísono-B abschlíessenden Exposition [A]-[B] gliedert
sich eine Durchführung des mit einem fünften Spitzton erweiterten
Tetrachordmotivs an.. Dieser Abschnitt [B]-[C] kombiníerf
letzteres mit immerzu anderen Partíkelchen des I. Hauptthemas.
So hilft dieses Tetrachordmotiv ímmer neue 'I'hemenqebílde hervor­

sprudeln zu lassen, wobeí das mit Leittonsfunktion als C zu Des
und als Ces zu B führende Geschehen prínzípíelle Bedeutung
erlangt: (Beispiel 21.; geklammerte Takte.)

In [C] - [D] wirbelt ausqelassen die Umkehrung des I. Haupt­
themas vorbei.

Als Zwíschenteíl nach dem hiermit abqeschlossenen Abschnitt A
des üblíchen Rondoschemas, schíebt sích jetzt wieder das Rahmen­
motiv der Einleitung eín und leitet zum II. Thema - zum

Abschnitt B des Rondoschemas - hínüber. Dieses fugierte
. II. Thema huscht über dem qrundíerenden Bezugston Cis vom schon

vorangegangenen Material kontrapunktíert und zu neuen Gebilden
erqánzt, mit dem Ausdruck zártlicher Eile - Piu presto,
(M. 1/2 = 144) - dahin: (Beísp. 23).

Chromatisch ansteigende Engführungen muten hierbeí wie Spie­
gelungen des I. Satzes (Beispiel 6.) an: (Beisp. 24).

Abschnitt B des Rondoschemas - [D]-Takt 358 - endet
mit eíner schwungvollen Schlussteigerung des wieder zum Durch­
bruch gelangt,en, vam Trítonus aus sogar ums doppelte erweíterten
- übrigens im II. Satz (Beispiel 11.) auch schon tief lyrisch
geh6rten - Tetrachordmotivs, das von eínern im Fortissimo
erschallenderi unísono-Fis in grosser Septíme nach G abspringt, um

dann aus derselben Hohe nochmals zu einem viel tieferen G hin­
unterzusausen. Diese grosse Septíme wird Iortan thematisch, da sie

das auf seine Spitznoten verkürzte II. Hauptmotiv in sich birgt ...

Nun schíebt sich das Rahmenmotiv wieder eín.

Der Míttelsatz., als Abschnitt C des Rondoschemas eín
Prestíssimo (M. 1/2 = 152) von atemraubendem Elan - wírft jede
Hülle ab und bekennt sich in allen melodísch-harmonischen Bezie­
hungen zum I. Thema des I. Satzes, Schattenhaft reitet eíne Fuge
heran, deren vier Stimmen, abwechselnd auf Dominante E und
Tonica B eíntretend, auf das harmcnísche Grundprinzip hínweisen,
wáhrend das Fugenthema selbst sich als notenqetreue Verkürzung
jener ersten Melodie (Beispiel 1. und 2.) zu erkennen gibt:
(Beisp. 25).
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Grundierender Bezugston ist E und bis zum Eíntritt der Cello­

Fugenstimme, auf B, hat ein tritonischer E ... B Akkord des Basses

diese beiden harmonischen Eckpfeilertone des Werks rhythmísch
mitgepocht.

Als ob diese musíkalisch restlos vollzogene Enttarnung des
Gesamtor qanismus akustisch irgendwie noch geheim bleiben wollte,
halt sich dieser [G] - [H] Mittelsatz in einem seltsam schwebenden
Helldunkel. Dàmmerlícht herrscht in diesen sich kaum bis zum mf
erhebenden Takten, aber es ist kein abendlicher Dammerscheín,
sondern der des Morgens.

Erst das wiederkehrende Rahmenmotiv schlaqt hellere Tone an

und leitet, mit einem raschen Aufschwung dazwischenfahrend, zu

der bei [H] einsetzenden Reprise hinüber. Auch diese vollzieht

sich in umqekehrter Reihenfolge, beginnt demnach mit dem jetzt auf

den grundierenden Bezugston G blickenden II. Thema. Auch híer

treten konzentrierende Motivverkürzungen auf, wie man solche
schon :in vorigen Sátzen (besonders bei Verkürzung der Melodic

Beispiel 11. auf wesentlichste einzelne .Tnhaltstone" l beobachten

du.rfte. Weiche Glissandi ziehen die Spitznoten dieses II. Haupt­
motivs zu jener schon erwáhnten Schleífe grosser Septimen
zusammen, welehe gleichsam auf überwundene Leiden z urückzu­
blicken scheinen: (Beísp. 26 l.

[J] Iührt das I. Thema in seiner Originallage, von der Domi­
nante E aus, mit seiner von der Tonica B ausgehenden Umkehrung
zusammen. Damit sind wir zum Abschnitt A des Rondoschemas

"zurück" gelangt. Die charakteristische Wiederkehrsverkürzung
trifft diesmal die Form selbst: dieser als Exposition dreifach g.eglie­
derte Abschnítt besteht nurmehr aus den beiden Teilen [J] - [K]
und [K]-[L].

Das Tetrachordmotiv schien bei [K] schon eine volksliedhafte

Verbindung eingegangen zu sein. Seine in solcher Variante erfolgte
und durch Zusátze immer hòher gespannte Durchführung gipfelt
jetzt in der rhythmischen Vorderphrase vom I. Thema des I. Satzes,
die von der enharmonísch notierten Basstímme aus in der Ori­

ginallage sich ausbreitend, in reichster harmonischer Fassung
erstrahlt. (Takt 662-[M] l.

Híer, bei [M] geschieht jedoch etwas Unvorhergesehenes!
Vom Standpunkt des messbar "I'atsáchlíchen bíetet sich zwar nur

ein Geringfügiges dar: bloss ein kleines Versetzungszeichen hilt

weg, in dem die verminderte Schlussquint jener letzten tetrachordi­
schen Variante sich ein wenig reckt und zur diatonisch reinen

Quinte wird. Aber es wírkt, wie wenn ein vertrautes Gesicht sich
kaum merklich verzieht, vielleicht nur eine Lippe kráuselt oder die
Mundwinkel senkt. Dieses neckisch kindliche, reine A-dur zwinkert

frohgemut alljene an, die von soleh scheinheiliger Unschuldsmiem

verlührt, bereits die Ohren spítzen. "Ja, so móchtet Ihr es wohl
haben? Soleh lallende Neoprimítívítat ware gewiss Abklárung nach
Eurem Geschmack!" Schon setzt das B" der I. Violine einen

vergnügten Nasenstüber auf das A" der infantil dudelnden II. Vio­
line.

- -- -----
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Es war ein Scherz - ohne Missmut oder Nachtráqlichkeit. Alie
Bítternisse sind überwunden und der gereifte Meister blickt voli
versohnlích weiser Einsícht auf das übereifrige und doch so kurz­

atmige Treiben eines "Musiklebens" nieder, das ja letzten Endes
auch mit zu dem Bíld der Totalitat gehort... Schon fahrr eine Coda
mit dem tetrachordischen Rahmenmotiv dazwischen und führt diesen

lebensbejahend ausschwingenden Schlussatz über eine glanzvolle
Stretta zu Ende.

Freiheit der Logik und Logik der Freiheit war es, was an diesem
Meisterwerk ergriff. Die Freiheit der Logik, theoretísche Erkennt­
nisse ohne Furcht und Zoqern bis zu ihren letzten Konzequenzen zu

Ende zu denken. Und die Logik der Freiheit, alies theoretisch als
wahr Erkannte mit derselben Unerschrockenheit des echten Künst­
lertums in Tat umzusetzen, und zu lebensvoller Wirklichkeit werden
zu lassen.

Musical examples. Exemples musicaux. Esempi musica!i.
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II Concerto per Vi o I a Orchestrae

Kon%ert für Viola lind Orchester

von Nino S a n % � g_lLO ....

Lieber Freund Scherchen,
Ich habe immer Zutrauen in die Musi­

kalitàt Nino Sanzognos gehabt,' se-JbsF�--·
sich an den für ihn nicht guten Einfluss
Richard Strauss' verloren hatte. Dies Ver­
trauen ist mehr und mehr durch ihn ge­
rcchtfer tigt worden; nicht nur dass er immer
mehr ge'ernt hat Unnützes zu vermeiden,
hat er in seinem letzten Werk, dem Konzert
Hk Viola und archester auch sein künstle­
risches Gleichgewicht gefunden.

Der erste Satz zeichnet sich durch Klarheit
und sichere Linienführung aus. Aile ge­
brauchten klang!ichen Elemente sind we­

sentlich und der Geist des Themas entspricht
ganz der Ueberschrift Allegro vivo.

Der zweite Satz scheint in selnem therna­
tischen Material eine gewisse Ueberein­

stimmung mit dem ersten zu haben (wenn
sie auch mehr in geistiger H insicht besteht).
Obgleich dieser Satz doppelt so lang wie der
erste ist, wirk.t er in keiner Weise ermüdend.

Einen ganz anderen Charakter hat der
dritte Satz, der sich überaus schnell ent­

wickelt und zu Ende lauft.
Die Kadenz ist durch besonders gelungene

Proportionen ausgez eichnet- der ihr voran­

gehende Teil umfasst 216 Takte, die Kadenz
se'bst 57 und der Tuttiabschluss 99.

Wáhrend der erste Satz nur 152 Takte
z�hlt. hat e+er zweite 179 und der dritte
372 Tak te. Diese Prooortionen erlauben dem
Sol+sten sich ohne Ermüdung bis zum Ende zu

steieern.
D;e V:nl::t ;c:t ",it viol Ceschick auseenutzt

und die' Instrumentation frei von Schwe-r.

I m ersten Satz finden wir ausser zwe:
w;..; •

..,,,,,.t"'I ..,,,,. :0 oinon solis+tschen Holzblàser ;
der zweite Satz weist dagegen (nach den
9 BI'sern --d'és e'stenl schon 15 BI;;ser aut
und im dritten s+eht uns das grtnze Orchp.�tp·

gegenüber. Auch dieses Bestreben den KI?"a
"'es archesters bis zum Schluss zu vers+xr­

ken, bestatig+ die schon aben angedeutete
Tenr'enz nach einem unaufhiirlichen Cres­
cendo.

Nino Sanzogno ist heute mehr als ein
unzewohnllches Versprechen: er ist zum �e­
reiften Musiker geworden.

Oein

Francesca M a I i p i ero.

Asolo, 28. Gennaio 1936.

Concerto for Viola and Orchestra

by Nino S a n % o g no.

Dear friend Scherchen,
I have always had confidence in Nino

Sanzogno, even when he was under the

influence of Richard Strauss, which was not
good for him. Thts confidence has been iust­
ified. not on'v has he learnt to elimin�te

ell that is useless, but he has succeeded in
this last work « Concerto for Viola » in

finding his equilibrium. '.

The first movement commands attention

bv its clarity. and well defined lines. All

the effects of sonority are essential and the
.spirit of the theme is in keeping with the
indication « Allegro vivo ».

The second movement (Lento) seems, by
its thematic treatment, to have a certain

affinity (more spiritual than material) with
the first movement and although this move­

ment lasts double the time of the preceeding
one. it does not fatigue.

The third movement has quite another
character and reaches its end by rapid deve­
lopment.

Sanzogno

Caro amico Scherchen,

Sono molta líeto dell'ínteresse che dimostri per il mio díscepolo
Nino Sanzogno e ne sana malta lieto anche perché in cótal modo

dai ragione a me, lo ho sempre avuto fiducia nella musicalità di Nino

Sanzogno, anche quando egli sembrava perduto nel caos. deqli
arruffati poernísinfoníci dai quali traspariva esasperante l'ínfluènza

straussiana. Nella gara fra temi, contratemi, svolazzi, capriole e

tanti altri inutili riempitivi, un giudizio sfavorevole sarebbe stato

piu che giustificato, ma io .sono riuscito a vedere piu in là di quanto
non fosse stato realizzato e ritengo di non aver sprecato il mio tempo
e le mie Fatiche trattando il giovane Sanzogno come si trattano certí

malati gravi ma guaribili, se curati efficacemente.

Difatti eliminando il solo ma.teriale inutile e cónservando quello
ottimo (abbondante e che sempre saltava fuori di fra i rottamí ) a

'poco a poco si è raqqíunto I'equílibrio. sopratutto nell'ultimo lavara,
il Concerto per viola e orchestra.

.

li prima tempo s'ímpone per la chiarezza e la linea sicura. Gli

elementi sonori sono tutti essenzíali, di zavorra nessuna traccia.

L'índícaz.òne « allegro vivo » corrísponde allo spirito del tema

(ex. 1) chè tutto l'allegro si mantiene, nelle sua 152 battute sempre

vivo.

II secando tempo (lento) è nostalgico e le sue qualità tematiche

ci inducono quasi a credere che ci sia una certa parentela col prima

tempo (ex. 2)

parentela piu spirituale che materíale.

Nonostante il mcvimento lente questa tempo dura (contando le

battute: 179) il doppio di quello precedente e non vi si serite nessun
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senso di stanchezza. E questa una bella vittoria, chè la noia caratte­

rizza la musica d'oggi. Tutt'altra impressíone ci dà l'ultimo tempo
vivace anche per il con trasto del tema (ex. 3)

ij;�ttJHrD ¡tme I,
)'

.

l�
che si presta a sviluppi spontaneí, tanto spontanei da non sembrare

nemmeno sviluppi. E cio' è confortante perché lo. sviluppo tematico

male si adatta allà' nostra musicalità.

Anche la cadenza non è una delle solite « sviolinate »; anzi è pia­
cevole pure essendo strettamente legata al tema principale. Ottime
le proporzioni : inizio di 216 battute, 57 battute di cadenza, e 99 di

chiusa. II terzo tempo è dunque di 372 battute.

Ho volute comunicarti il numero delle battute per farti notare

che il pr.mctempo è íl piu corto e che il musicísta non doveva certa­

mente essere stanco se anzichè precípitare, è arrivato alIa parola
fine serenamente, con un crescendo malta síqnífícativo.

Da! punta di vista contrappuntistico in questa concerto è evitato

il colore dei pedali, delle costruzioni per piani sovrappostí, cio'

nonostante non si accusano sintomi di pesantezza, anche- il contrap­
punta corrisponde al linguaggio necessario a Nino Sanzogno per

esprimersi musicalmente.

La viola è trattata con penzia e malta spirito, e lo strumentale
non è posante. Nel prima tempo, salvo i corni che sono due, di tutti

gH altri Rati. ne 'abbiamo uno solo. Ne! secondo tempo, contra i

9 IRati del primo tempo, ne abbiamo 15 e nell'ultimo tempo l'or­
chestra è completa. Anche questa bisogno di aumentare la sonorità

orchestrale man mano che il concerto cammina verso la mèta, con­

ferma quello che ti. ho detto piu sopra, cioè dal prima all'ultimo

tempo risalta il continuo crescendo.

Non sano un crtico di professione: percio' devo riflette:re e pensare

prima di parlare, comunque spero di averti Iatto capire iI perche
del mio ottimismo.

.

Nino Sanzogno è un musicista completo, ormai egli è molta piu
di una delle solite prom esse !

II tuo affo

Francesco M a I per a .

Asolo 28 Gennaio 1936 XIV.

The cadenza is striking by its well-bal­
anced proportions. The preceeding part
consists of 216. the cadenza, 57, and the
Tutti-final 99 bars. The proportions: first

. movement 152 bars: second movement 179
bars and third movement 372 bars. permit
the soloist to reach the final progressively and
without fatigue.

The Viola is treated very skilfully and
the orchestration is transparent. In the
first part, with the exception of two horns,
the wood wind play alone; in contrast with
the first mOV3ï1ent, which employs nine
wind instruments, the second movement,
employs fifteen, and the third faces us

with the comolefe orchestra. This augment­
ation of orchestral power shows a desire
for a continued crescendo.

Nino Sanzogno is to-day more than pro­
mising, he has attained maturity.

Yours

Francesco M a 1 i p i e ro.

Aso!o, .28 Jan. 1936.

Concerto pour Alto et Orchestre

de Nino S a n :z: o g rt o .

Cher ami Scherchen,

.
l'ai toujours eu con fiance

.
en la musica­

lité de Nino Sanzogno. même lorsqu'il subís­
sait I'influence de Richard Strauss qui n'était
pas bonne pour lui. Cette confiancè se jus­
tifia de plus en plus; non seulement il apprit
à éliminer les éléments inutiles mais il
a réussi dans cette dernière oeuvre, Ie Con­
certo pour Alto et Orchestre', à trouver son

équilibre.
Le premier mouvement s'impose par sa

clarté et la conduite súre de ses lignes. Tous
les éléments sonores emplovés sont es�enF�ts
et l'escrit du thème correspond à I'indica­
tion Allegro vivo.

Le second mouvement c: Lento 1> semble
par ses qualités thématiques avoir certaines
aff-nités avec Ie premier mouvement (affi­
nités plus spirituelles que matériel'esl. Quoi­
que ce mouvement dure le double c'e temps
du précédent, il ne fatigue pas.

Tout autre caractère a Ie troisièrr-e mou­

vement qui atteint la fin par dève.oppe­
ments rapides.

La cadence s'impose par le bon équilibre
de ses proportions; la partie précédente ren­

ferme 216 mesures, la cadence 57. et le
Tutti final 99.

Les proportions : pemier mouvement, 152
mesures; deuxième mouvement. 179 mesu­

res, et troisième mouvement. 372 mesures.

permettent au soliste de s'élever par une

progression constante jusqu'à la fin, sans

fatigue.
L'alto est traité avec beaucoup d'adresse

et I'instrumentation est transparente. Dans

la première partie, sauf deux cors, les bois
iouent solo -; à l'encontre du premier mouve­

ment, qui utilise 9 instruments à vent, le
deuxième mouvement en ernploie 15 et le
troisième mouvement nous place en façe de
I'orchestre complet. Cette augmentation de

sonorité musicale confirme la volonté de
créer un "crescendo continu.

Nino Sanzogno est aujourd'hui plus qu'une
promesse : ji a atteint désormais sa maturité.

Ton

Francesco M a I i p i e ro.

Asolo, 28 janvier 1936.
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Introduction au «-Paradis Perdu»

Einleitung zum "Verlorenen Paradies"

van Igor M a r k e v i te h .

leh er innere mieh noeh, wie die Worte

"das verlorene Paradies ", beim ersten Horen

irgend etwas in meiner Seele wachzurufen
schienen. Dennoeh verging geraume Zeit, bis
ich mein eigenes Werk zu schreiben begann.
Was an Miltons Werk für mieh fremdartig
war, zwang mich urn so mehr, meine eigenen
Gesichtspunkte zu entwickeln. Gleiehzeitig sah
ich mich gezwungen, meinen Text seiber zu

schreiben und mich so auf das intimste mit
dem Gedankengehalt der Fabel des Mil­

ton'schen Werks auseinanderzusetzen. Je
mehr meine Arbeit fortsehritt, desto mehr
errtferrite ieh mich van Milton, und zum

Schluss stand etwas wie eine 'Mauer zwischen
uns. Dies musste sein, nicht nur, weil wir
curch lahrhunderte voneinander getrennt
waren, wahrend denen die Mensehheit einen
entscheidenden' Schritt vorwárts gemaeht
hatte zu ihrer geistigen Freiheit hin, sondern

auch, weil inzwischen viel gewonnen war an

Gewissheiten über die tatséchiiche Welt. Ein
weiterer Untersehied war. dass Milton noch
nieht wusste, dass das Kunstwerk in sich
selbst den Sinn des Mvthos darstellen,
die Tugend einer ge+ráurnten Wahrheit in

sieh tragen kann, so dass diese durch die
Musik ihr· Leben und damit ein neues Echo
im Herzen der Menschen zu finden vermag.
Für Milton war die Poesie noeh niehts an­

deres als eine Verschònerung der biblisehen
Mvthe.

Die Frage der Zeit, die so entseheidende
Bedeutung in der Kunst der Tone hat, sah
ich

�

unter zwei Gesichtspunkten: einmal als
.. Z�:t rlie verveht " d.h. als Zeit. von der man

ein Stück abtrennen muss ..
urn es durch

Musik zu befeben: dann wiederum erschien
sie mir als eine Art ewiger Gegenwart. in der
rHe un��hle�r�n Formen der Wahrheit in
¡""'rner le�en:'ip.:>rn Zust=nd exist;erpn und von

wo aus sie sich in die vergangl ichen vor­

übe-gehenden Dirige einsehreiben. um
'

so

unser Bewusstsein zu durchdr inseri.
Das Problem war, diese be;,.len Mog-
lichk=iten der Zeit z usamroenz ufassen. Bald

sah ieh, dass ganz eingentlieh die Musik es

ist. rlie dieser Forderung entspricht, denn
ebenso wie sie "wird", wáhrend die Zeit

,.vergeht", lst sie auch fahiR. uns mif ihren
g:';++¡;c'-'en r.e'-'alt zu beschenken.

Daraus folg te. dass die schooferische Ar­

belf in mil: 'selbst van dem Menschen ee­

le;stet werden musste, wahrend der fv1u�ikl!>r
nur ein Ve-wirk llcher zweiten Rarwes sein
konnte. Daraus foet aber auch. da" aus

rr-elnem Werk iedes anekdotische Ele-nent
der Genesis verschwinden musste. umso

mehr , als wir erkannt haben, dass die Musik
selbst ihr Ereignis ist.

An Stelle von Adam und Eva gibt es nur

ncch ein Wesen als Svmbol der Menschheit.
ciessen Seele der einzige Schauplatz jeglieher
Aktion der Mvthe ist.

Andere handelnde Figuren sind die unsieht­
.baren Lebenskráfte und der Char unserer

'irmeren Stímmen.
Du-eh das Leben versuchre icho die Tiefe

der !ter.gehenden Zeit fühlbar zu machen;
tritt sie doch als die Kraft auf. die iene
Bewegungselemente über die Erde aussaht.
denen spàter aile van uns nieht vorherzu­
sehenden Ereignisse entspriessen.

Der Geist des Basen wurde von den Le­
benskráften und den inneren Stimmen, deren
er sieh bedient, abgetrennt. leh habe ver­

SLleht. mein Werk mensehlich und eindeutig
zu machen; mein Wunsch war, dass jeder
rarin seine Seele wie in einem Spiegel wie­
derfinden konnte.

Da ich versucht habe. nur das Notwen­
dige zu sagen LInd die grosstmogliche Vollen­
dung des Ausdrueks zu erreichen, so glaube
ieh die Mogliehkeiten der Musik erweitert

.MUSICA

par Igor M A R K E V I T C H.

[e dois beàucoup à Milton. D'abord. c'est la lecture de son ceuvre

qui m'a donné l'ídée d'écríre la mienne; je me souviens même, la

premiere Ioís ou j'entendis prononcer les mots « Paradis perdu »,

que ces .mots heurtèrent quelque chose en moi comme si une ceuvre

inconnue de moí-même et sommeillant en mon ame s'êtaít brusque­
merit éveillêe en s'entendant appeler par son nom. Cependant, il se

passa de longs mois entre ce premier choc et le jour ou je com­

mençai la composition proprement dite de mon ceuvre, mais déjà je
me rendais compte de ce que la conception de Milton avait d'étran­

ger pour moi. Ceci devait avoir une grande importance, car cela

m'oblíqea de prècíser mes positions d'une manière beaucoup plus
forte que je ne l'avais fait dans mes oeuvres antêrieures. D'autre

part, je fus mis en demeure d'écríre mon texte moi-même, ce qui
me poussa très avant dans la nêcessíté de comprendre la portée
íntellectuelle du sujet. [e puis dire que tout au long de ce travail

jamáis je n'eus le sentiment de rencontrer Milton sur mon chemin

ou de marcher de pair avec lui. J'avais, au contraire, l'impressíon que

mon oeuvre se développaít dans des vides laissés par la sienne, que

j'étais venu au Mythe par une voie opposée à celle qu'íl avait suívie

ou que je le considèrais à l'envers de ce qu'il avait vu. Au fur et à

mesure de mon travail, je m'éloíqnais de Milton, et, Iorsque je ter­

minai, je trouvai entre nous comme un vrai mur. II y avaít ce mur,

d'abord paree que des siècles nous séparent. síècles pendant lesquels
l'humaníté a fait un pas dêcísíf vers la liberté intellectuelle, a peut­
être perdu des certitudes de foi, mais en a gagné dans le monde

concret, ce qui [ui permet de sítuer sur des plans beaucoup plus
distincts les conceptions spirituelles à l'état pui' de leur inscription
dans les choses matéríelles (ce qui prend une importance capitale
lorsqu'il s'aqít de l'évolution de la musique). II y avaít. encore ce

mur, paree que Milton considèraít la poésie cornme un embellísse­

ment, pans le cas qui nous occupe, comme un ernbellissement qu'íl
ajouterait au Mythe d'Adam et Eve, la portée du mythe se dêqa­
geant encore obscurément de son poème. II ne savait done pas ce

que l'effort des artistes qui l'ont suivi nous permet d'entrevoír

aujourcl'hui, que l'ceuvre d'art peut être en elle-même le sens du

Mythe, porter done la vertu d'une vérité révélée, la revívre en SOl,

la revivre dans le monde des sons lorsqu'il s'aqít de musique, et ceci

afin qu' elle trouve un nouvel êcho dans [e cceur des hommes.

Pour vous dire comment, il faut que je vous entretienne d'une

question qui me préoctupa beauçoup, celie du Temps, si importante
f

dans l'art des sons. Cette question se pré!'¡enta pour moi sous deux

aspects: d'abord l'aspect matériel, si je puis dire, qui est celui du

« temps qui passe », temps dont je devais découper un morceau

pour l'animer musicalement ; ensuite, lorsqu'il s'agit d'établir le sens
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Il. y eut pour. finir I'Esprít du Mal que je détachai des Forces
spírituelles et des voix intérieures dont il peut se servir et dont je
recréai le caractère à l'aide de toutes les manifestations que java is

pu cons tater dans le monde ou en moi-même.

de ce qui animerait ce morceau de temps qui passe, de percevoir
cette vérité dont je parlais plus haut et qui était encore à révéler,
je pénétrai dans une seconde dimension du temps. Cest une sorte

d'éternel present qui se présente comme perpendiculaire au temps
qui pass-e: ou les formes innombrables de la vèritê existent à l'état

pur, toujours vivantes, toujours en regard des choses périssables qui
'passent, recommençant éternellement, et dans lesquelles ces vérítés
s'ínscrivent et nous deviennent sensibles. Il s'agl�sait de raccorder
ces deux temps ensemble, et Jen vins à comprendre que c'était là
une d-es possíbilítês de la Musique, qui singularise cet art et le rend
extraordinairement avancé, car, se développant luí-même dans le

temps qui passe, il est done capable de nous livrer au grand jour,
avec son contenu divin, un morceau de cet éternel present -que rai
appelé une seconde dimension du Temps, d'être, en dautres termes,
une vérité faite sons.

[e puis maintenant vous donner des precisions -sur la composition
elle-même de l'ceuvre. En effet, il apparaít déjà des considerations
qui précèdent que toute chose se rapportant à ce temps qui passe.
étant conditionnée par son principe vivant perpendiculaírement à

elle, les questions de durêe ou de mouvements de ma .musíque se

trouvaient tout naturellement détermínées par cette vérité invisible

que tout mon travail consistait à préciser à l' extrême. Il fallait done
la reconnaïtre avant tout, ce qui revient à dire qu'en moi l'homme
travaillait en premier, le musicien n'étant qu'un réalisateur en second.
D'autre part, je fus amené à laisser de coté l'êvénement anecdotique
qui, dans la Genese, fait revivre Ie Mythe. Dans ma musique, l'anec "

dote n'auraít été qu'un sucajoutaqe secondaire, puísqu'il apparais­
saít par tout ce que jai dit précédemment que la Musique pouvait
et devaít être son propre événement.

Il n'y eut donc plus d'Adam ni d'Eve : il Y eut' un Etre humain
en qui j'incarnaí l'humaníté toute entière dont l'ame était le thèàtre
de l'actíon, ou se dégageait le sens de ce mythe dont la portée peut
toucher chacun, puisqu'Il fait la Genèse du drame humain.

Les autres personnages de l'action furent ces Forces vitales et

invisibles manoeuvrant « la chose humaine » ou ce chceur de voix

intérieures qui nous poussent à agir, dont nous ne savons ni d'ou
elles víennent, ni ou elles nous entraínent et que jusqu'à un certain

point nous pouvons suivre au gré de notre libre arbitre.

n y eut encore la Vie, dont la personníficatíon me permettait de
faire sentir la profondeur du temps qui passe: car elle pouvait faire
le point d'avance, des éléments mouvants qu

'

elle sème sur la terre

et dont la conjonction fait êclater plus tard les événemeri.ts comme

des surprises pour nous, car il est difficile de les prêvoír, lorsque
nous nous trouvons en présence des causes en apparence non encore

réunies entre elles.

zu haben, sowohl hinsichtlich gewisser
akustischer Phánomene wie in betreff der
Mittel des Ausdrucks.

Die Werke sind nie ihrer Zeit voraus.

Wáhrend aber das Publikum hinter ihnen
folgt, ist der Künstler ihnen immer varan,
indem er die noch unbewussten Erwartungen,
die Aufrufe an das Ideal und dessen unter
die Menschen seiner Zeit verstreute Ele­
mente in den Werken fixiert.

Meine Absicht war, die Bande zwischen
dem Publikum und dem Künstler enger zu

knüpfen, um durch die Künste zu der Zivi­
lisation aile Mogtichkei ten der Synthese
hinzuzufügen, welche den Künsten eigen­
tümlich sind

INTRODUCTION TO « PARADISE LOST "

by Igor M a r k e v i te h .

lowe much Milton, whose work, inspired
mine and I remember how, on first hearing
the words « Paradise lost » something
seemed to stir in me, as if an unborn work

suddenly took ilfe in my soul. However it
was many months between that first contact
and the commencement of my work, and I
alreaoy realised the gulf between Milton's
and my own conception, which was impor­
tant. and forced me to precise, more clearly
here than ever before my convictions, and
having to write the text entirely alone,
I was obliged to go more deepiy into the
Intellectual meaning of the subject. I never

felt Milton's influence, but rather that we
.

approached by di trerent paths and that a

wa II rose up between us, by reason ot the
intervening centuries and the fact that Mil­
ton considered poetry to be the embellish­
ment of the myth and not as we have
iearneo to feel (through the later ceverop­
ment of art) that the myth itself may be tne
supreme factor bearing the quality at re­

vealed truth, living again in itselt and in
rhe world of sound, in the case of music)
and so finding an ecno in the hearts of men.

To e.ucidate this it will be necessary to
go into a matter which interests me deeply,
That of « Time :» which appears under two
aspects, « time passing » and then a second
dimension of time, a species of eternal pre­
sent; one of the divine qualities of mUSIc is
to be able to draw together these « times »

and g.ve to us a part of this eternal present
- in other words truth made into sauna.

I have put on one side the anecdote
which revives the myth as, in my music th.s
takes second p.ace, for I consider, that music
should be the c.ominating force. There is no

.onger Adam or Eve, but a human be.ng In
which I incarnate entire humanity. The soul
is the theatre of action where the sense of
the myth is elucioated, and the meaning
must touch all since it forms the genesis or

the human arama.

There are also the vital forces animating
this human being and the inner voices whicn
torce us to action without our knowledge at
how they come or go. Then there is Life,
the personnitication of whierr "j3er'rrtits rne. to
express « time passing », finally there is the
spirit of evil whom I distinguish from the
spiritual forces and inner voices. - I may say
that my desi re has been to create a work,
in which man's image might be reflected as
in a mirror.

I have taken only that which is synthetic
so, that my form is composed of simple
elements. The poem is an expression ... ot _my
desire for simplicity, and the: words ·.ar-e··4 in
my work like sign-posts, it would" be a
rrusrake to search for hidden meanings and
I have wished to avoid the introduction of
foreign matter. My ideal is to strive tor
lJe: .ec tion in expression.

I hope that it will be understood in this
article that I have wished to establish a link
between the public and the arts, which
becomes more and more necessary and the
significance of this should be felt in an age
where specialised science creates a spirit
contrary to synthesis. without which there
can be no grandeur.
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lntroduslone al « PARADISO PERDUTO »

di Igor M a r k e v i t ch.

lo debbo malta a Milton, la cui opera ispiro:
la mia. Mi ricordo came, la prima volta che

intesi Ie parole: « Paraaiso perdu to » qual­
checosa sembro' svegliarsi in me Corne se

un'opera non ancora nata prendesse subita­
mente vita nella mia anima. Nonostante

questo, passarono lunghi mesi tra questo pri­
ma urto ed il principia delia mia opera, ma

grà mi rendevo' pero canto della differenza

fra la concezione di Milton e la mia. Questa
aveva grande importanza, poi ché fui obligato
di precisare qui fer temen te le mie convinz ioni,
CIO' che non aveva fatto nelle mie opere ante­

dori. Dovendo scrivere il testo interamente da

solo, io fui obligato di andare (!iu in proton­
dità nel signincato del soggetto. Non ho
mai sentito sui mio cammino l'ombra o l'In­
fluenza di Milton, al contrario avevo l'im­

pressione che io completava la sua opera con

la mia, che venivo al e Mito :. per una

strada opposta e contraria alia sua, che-avan­

zanao nella mia opera mi allontanavo da Mil­

ton e alia fine trovai fra le nostre due con­

cezioni un vera muro. Questa muro, perché
i secoli ci separano, in cui I'umanità ha evo­

luito decisivamente verso la libertà intellet­

tuale, ha guadagnato nel mondo concreto,
anche per dendo certezze di fede, cio' che

gil permette di formulare piani distinti fra

spirito e materia, questione questa -di irnpor­
tanza capitale nell'evoluzione musicale. Ha

senrrto, a.trrment i che Milton, forse, la mis­

sione dei poeta e dell'opera d'arte, di far
nsuonare nel cuore degli uomini questa ve­

rità rivelata che é il capolavoro.
Bisogna che vi parli di una questione molta

preoccupante per me, quella del Tempo, di

questa eterno presente dove le forme innu­
merevoli della verità si mantengono alia
stato puro, in rapporto aile case periture che

passano e ricominciano eternamente. e fra cui

la Musica, penso, é un atomo di questa eter­

na presente, che io ho definito, altrimenti,
una verità tatta suono.

Passo ora darvi delle precizioni sulla com­

posizione dell'opera stessa in cui io ho lavo­

rato prima come uomo poi come musicista e

realizzatore, avendo in tutta la realizzazione
il miraggio che la Musica dovesse esserne,
al di fueri dell'aneddoto del Mito, la sola e

la migliore essenza. Non c'è=piú qui nè Adamo

né Eva, c'è solamente un essere umaho, nel

quale ha incarnato I'umanità; l'anima è L

teatro dell'azione, dove il senso .del mito é

delucidato, avendo un profondo significato per
tutti, poiché essa è la genesi del dramma

umana.

Ci sano anche le forze vitali che animano
questa essere umana e le voci interne che lo
spingono all'azione senza che noi sappiamo
da dove vengano. Poi c'é la Vita, la cui
personificazione mi permette d'esprimere ii
tempo che passa. In seguito viene lo spirito
del male, che ha liberato dalle altri forze

spirituali e dalle voci interne.
Passo constatare che il mio desiderio è

stato di creare un'opera che passa rifleHere
l'imagine dell'uomo came in uno specchio.

Non ha preso che cio' che era sintetico,
cosicché la mia forma è composta di semplici
elementi. II poéma è una espressione di
questa volontà di semplicità, Ie parole sana,
nella mia opera, come segnalazioni. Sarebbe
un errore di cercare dei significati nascosti,
ha solo voluta evitare I'introduzione di ele­
menti estranei, ed avevo il miraggio delia
piu grande perfezione dell'espressione.

lo spero che in questa articolo sarà Com­

prensibile cio' che ha voluta, di stabilire U"", .

corrente fra il pubblico e l'Arte, cio' che
drviene sempre piu necessario, ed é mio desi­

derio che il significato di questa volontà 'sia
sentito in una epoca in cui la scienza spe­
cializzata crea uno spirito contrario alia sin­

tesi, senza la quale, pero", non c'è grandezza.

Jen al pas même besoin de dire que lorsque la conception géné­
rale de man oeuvre fut claire dans .mon esprit et qu'il s'aqít de

l'animer, je ru'appliquaí à le faire de la façon la plus humaine et la

plus evidente possible, afln qu'au lieu d'être un' obstacle entre Ie

public ei: l'Idee, mon langage, au contraire, aplanisse la voie qui
la rendrait sensible. Je puis dire que je souhail:ais faire une ceuvre

au tout homme puisse retrouver son àme comrne réfléchie en un

miroir.

J e ne pris done de ma VISIon que ce qui était vraiment synthe­
tique en elle, a£in que ma forme ne groupe que des èlêments simples
et universels. Le poème est aussi l'expression de ce parti-pris de sím­

plicité ; les paroles sant dans mon ceuvre comme des bornes permet­
tant de préciser l'action et de ne pas perdresa route. On aurait done
tort d'y chercher des intentions cachees.

�-'-
,

Naturellement, je devais veiller à ce que ma pensée n'íntroduise

pas de carps étranger; c'eüt été en fausser les rouages et vicier la

vie de ce que j'étaís, au contraire, appelé à vivifier. Mais cette

reserve encare m'a líbéré. car, agissant en service commandé, et

.nayant en vue que la plus grande perfection possible dans I'expres­
sian, j 'ai été amené à élargir considérablement les possíbílítés de

la musique, à considérer certains phénomènes dacoustique comme

des moyens expressifs, à me 'dêqaqer des tics qui forment l'acadé­

misme de notre temps et de ces préjugés'�i prerinent corps dans

l'esprít, du fait de l'admiration que ron peut professer pour les

réussites du passé.

Les eeuvres ne sant jamais en avance sur.leur temps; il est incorri­

plet de dire que le seul fait de leur naissaiÍce. fait que leur époque
boíte derrière elles. Le public boite certaínement derriere elles, mais

l'artiste boite devant et entre eux deux l'ceuvre marche, emboitant

le pas de son époque et fixant en elle des aspirations inconscientes,

des appels et des élèments d'idéal dispersés parIIli les hommes de

son temps.

[e vous prie de ne vair dans cet article que mon désir de resserrer

entre le public et les arts un lien par trap distendu. La nécessítê de

ce lien se fait sentir tous les [ours davantaqe. les arts pouvant
apporter de plus en plus consciemmen't � la civilisation les possí­
bilités de synthèse qui sant dans, leur essence. Je souhaite que ron

comprenne l'importance de cet apport daRs_c.}me époque ou les
.

sciences partículières créent une spécíaljsatíon si contra ire it I' esprit
de synthèse sans lequel iJ n'y a pas' de g:bndeur.
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musícale conternoorainevIe

Spiegel' der Muslhalischen Geçenwart. Glimpses of contemporary musical life.
Imagine della vita musicale contemporanea.

Rédacteur : Joseph WETERINGS

NORWECEN

von Jens Arb o (Oslo).

Die wichtigsten Trager des òffentlichen Musiklebens in Norweqen
sind zwei hervorragende Orchesterinstitutíonen : die Musíksels­

kapet "Harmonien" in Bergen und die Philharmonische Gesellschaft
in Oslo. Sie sind die qróssten instrumentalen Ensembles des Landes

und spielen, durch ihre planvolle und reqelmássiqe Arbeit, sowie

durch ihre traditionelle, ókonomisch und orqanisatorisch fundierte

Wírksamkeit, eine in jeder Hínsicht rich_tunggebende und impulser­
zeugendè Rolle. Aber auch die Musikvereine anderer Stádte wie

Drontheím, Stavanger und die Musikvereine (und kleinen Orches­

ter) vieler kleínerer Stádte bemühen sich mit allen Kraften ernsthaft
um die Fòrderunq und Entwicklung des Musikíèb�ns. Opernauf­
führungen "in Drammen bei Oslo (cc. 25000 Eínwohner}, Kristian­

sand (cc. 18000 Einwobner}, Krístíansund (cc. 14000 Einwohner)
und Gjòvík (cc. 5000 Einwohner ) sind Gelegenheitsveranstaltungen
und ereiqnen sích seltener als in den qrosseren Stadten : teiweise

aber haben sie mehr als lokales Interesse geweckt. Es gibt in Nor­

weqen, selbst in der Hauptstadt Oslo, keine stándiqe Opér: mehrere

Opernaufführunqen finden jedoch alljáhrlich (mit Zuschüssen aus

einemOpernfond) im Natíonaltheater und im Zentraltheater in Oslo
statt.

Ueber:sicht über i'nshumentale Unternehmungen àusserhalb Oslo

I. Bergen
Die -rvI.ysikgesellschaft "Harmonien" wurde am 8. Oktober 1765

von 16 vornehmen, musíkinteressierten Herren der Stadt ins Leben

qerufen : (eíqentlícher Stifter des Vereins Rektor Boalth (1725�
1780), und, in den ersten [ahrzehnten durch die" musikalische Per­
'sónlíchkeit Claus Fastings stark gef6rdert. 18'19 hatte der neun­

jáhriqe Geiqer Ole Bull sein erstes Auftreten in -"Harmonien", und
zu den Solísten der folgenden Jahre záhlte auch Frl. Gesíne Haqe-

NORWAY

by [ens Arb a (Oslo).

The musical Society « Harmonien :Jo in
Bergen and the « Phi.har rnonic Society • in
Oslo are the two most important orchestras
in Norway. Smaller orchestras and musical
societies are to be found in Drontheim, Sta­
vanger, Kristiansand, etc. There is no per­
manent opera existant in -Norway, not
even in Oslo; operaperformances however
take place from time to time' in Drammen,
Kristiandsand, Kristiansund and Gjovik as in
the capital.

THE ORCHESTRAL INSTITUTIONS.

Bergen.

The « Harmonien » was founded 'in 1765_
and was at first patronised by Claus
Fasting. Twice the Society lost its
standing through the compe'tition of other
societies, the first time towards the middle
of the century (reorganised in 1856) ;" the
second time in 1894 (reorganised in 1919),
Amongst the soloists 'Of the « Harmonien­
Cencerts » were (1819) the -'young fiddler
Ole Bull, (1865) Nina Hagerup, the future­
wife of Grieg and (1863), Grieg himse f, who
was nominated conductor of the CI: Harmo­
nien :» in 1880. His sucsessors were : Iver
Ho.ter (1882-03), Johan Halversen (f893-
1907) and Harald Heide' - the present con­

ductor,

Drontheim.

There "is no permanent orch-estra in Dront­
he.m. In spite of sevenal: previous societies
the town did not succeed in 'having a real
symphony-orchestra until 1907,- when Sverre
Hartmann, Eilif Jenssen and Merten L Svend­
sen (the conductor) founded 'one, '"whíéh--­
chiefly consisted of amateurs.': -Btrt " though
having financial help, the orchestra was irat
able to carryon regularly.

Stavanger.

The orchestral situation in :S1avangér wes::

at one time very good, but this did not last.
In 1866 « Stavanger rnusikalske.Selskab .' was

fount'ed (first Concert under F. von Lühmann).
After a long interval the composer Olaf.
Paulus started a new orchestra (. Stavanger
Musikforening ») and the first ',concert' was

given in ,1896, He -cont inued to direct ,these
concerts until his death- (·1912), His SCJC-
c sssor was George Washington Magnus, during
whose activities the Stavanger theatre was
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tounded (1914). The orchestra amalgamated
with the Musikforenlngen-concerts and the
r.rsr opera (Carmen) was given. Uncer

'Magnus' successor Per R.eidarson the orchestra
wrucn was atterwaras conoucreo oy Lan iv.a­

na Artz) became a rnun.c.pal orcnestra and
saw successruí times. In 1921 the orchestra
had to be dispersed and tne rheatre-orchesua
greatly reuucec. Smce then times haven been
untavouraote but are now getting ner ier WIth
rne help ot v.s.r.ng conoucrors Hom oergen,
USia and Krtsnansanc, etc.

Oslo.

In the 19th century the most important
orchestra was « Oet musika.ske Lyceum »,
whiCh continued the « Concerten :t or the
18th century and also gave operatic pertor­
manees. I ¿.,b sees rne creation ot the
« r rlnarrnoruske Se.skab » and atter a very:
success I ui period unoer halrdan Kjerutf ano

J. G. Conradi the Society had to be disper­
sed (I tló7 I but the concerts were conrrnued"
unaer L..neg and otro Winter Hjelm. I b I I

« rvrusucrorerungen :It was tormed at tne

.nst.ganon of Llneg and L. M. Linaeman

amongst others, (nrst concert unoer lA,eg
Dec. znd 1871 I, tram '73 SvenOson shares
rhe conouctorshrp WITh Gneg. f\ner rnar In..:

succeeo.ng conductors are: Ole Olsen 1877-
tlU, Johan Svenosen 1880-83, jon, Selmer
loo3-tló, Iver Halter 1886-191 I, various con­

ductors up to 1913, then Carl Nielsen' 1913-
I <S, ignaz Neumark and Ceorge Scnneevoigr
1918-20. In 1919 a dispute with rhe must­
clans of t he national theatre ends the
« rvrus.kforenmgen ». A new orchestra ;

«Philharmonic Society» J organised by
Schneevorgr comes Into existanee, with .a

greater number of concerts and, dunring a

snort time municipal support. The socrety
is now converted into a limited company,
an artistic cnrecror plans the programmes In

agreement with the conductor. In the first
years the conouctors have been ,: Georg
Schneevoigt, José Eibenschütz, Issay Dobro­
wen and the present conductor is: Olaf
Kielland.

The Philharmonic orchestra is the largest
in Norway having the hignest standing and
is famous for its beautiful sonority .ano

quickness of perception. It consists of
56-58 members: 10 first violins, 10 second
violins, 5 violas, 5 cellos, 4 double-basses,
2 flutes, 2 oboes (I English horn), 2 clari­
nettes (1 bass-clarinet), 2 bassoons, 4 horns,
3 trumpets, 3 trombones, 1 tuba, 3 percuss­
ion, I harp.

The Philharmonic Society gives about .45--,
50 concerts in the season and is engaged by
the Broadcasting Company to play on 16
occasions. In addition the Society is obliged
by contract to put at the disposal of the
B. C. for inclusion in their orchestra a group
of 28 players for 4 concerts_each week._
This is errected by the intercnange of two
groups, Municipal support and subscriptions
er.able the Society to exist.

Modern music has been gradually intro­
duced and the works of young Norwegian
composers are more and frequently per­
formed.

NORVECE
par [ens Arb a (Oslo).

La société musicale « Harmonien » à Ber­
gen, et la e Société Philharmonique » 'à Oslo,
sant les deux plus importants orchestres en

Norvège. Des orchestres réduits et des so­
c.étés musicales existent à Drontheim, Sta­
vanger, Kristiansand, etc ... II n'existe pas un

opéra permanent en Norvège, même pas à
Oslo; de rares représentations sant données
à Drammen, Kristiansand, Kristiansund et
Gióvik, amsi que dans la capita Ie.

LES INSTITUTIONS ORCHESTRALES

Bergen

, La société « Harmonien » fut fondée en

1765' et patronnée à ses débuts par le musi­
cien Claus Fasting.

'

Par deux fais, la société périclita à cause
de la compétition des autres orchestres; la
première fais vers la moitié du XIXe siècle
(réorganisée en 1856), la deuxième fais en

1894 (réorganisée en 1919).

MUSiCA

rup, die spátere Schwiegermutter Edvard Griegs. In den vierziger
und fünfziger Jahren erlitt die Gesellschaft einen starken künstle­
ríschen Rückgang wurde aber am I.XII. 1856 reor.ganisiert.

Am 26. Februar trat Grieg zum ersten Màl 'in "Harmonien" auf
und am 24. November 1865 debutierte Griegs spátere Frau, die San­

gerin Nina Hagerup in einem der Konzerte. 1880 wurde Grieg Lei­
ter der "Harmonien", das erste Konzert unter sêiner Leitung fand
am 22. Okt. 1880 statt. 1m Herbst 1882 wurde Grieg von IVer

Holter abqeiost dem 1893 der Dirigent Johan Halversen Ioiqte.
Eíne neue Període der Zersplitterung begann',1894 durch das Auf­
tauchen von "Bergens Musikforening", der bis 190'3 neben "Harmo­
nien" wirkte. 1907 wurde Kapellmeister Harald Heide, der jetztige
Dirigent, zum Leiter der "Harmoni'en" gewahlt und endlich im

Jahre 1919 der Vereín, mit Beihilíe von Llnterstützunqen, rekon­
struirt. Die Abonnementskonzerte fanden nun 8 mal in der Saison

(an Sonn- und Donnerstagen ) statt, die 42 Musiker des Orchesters
warden durch hinzuqezoqene Musike.r verstárkt.

il. Drontheim

In Drontheim (cc. 550'00 Einwohner) haben sich die Orchester­
verhaltnisse in den letzten J ahren (unter dem Eínflus der Wirt­

schaftskrise) sehr ungüunstig gestaltet. Drontheim hat seit alten Ta­

gen Musikvereine, denen wechselnde Geschicke zuteil wurden: 1786

wurde "Trondhjems musikalske Selskab" gegründet; die bis 1791
exístierte. 1824 wird "Det musikudvende Selskab", 1832 "Den
musíkalske Forenínq", 1861 ein "Neuer Musíkvereín" erwáhnt, Erst
1907 wurde eín wírklíches Symphoníeorchester ___: allerdings im »re-,

sentlíchen 'aus Amateurmusíkern - gebildet. Die Grunder waren

Sverre Hartmann, Eilif Jenssen, und der Dirigent Morten L. Svend­
sen. Das Orchester setzte sich aus Musikern des Theater- und
Musíkvereínsorchesters zusammen - verstárkt durch Musiker des

damaliqen Kino-Orchesters. Das erste Konzert fand am 10. XII.
1909 statt, aber trotz spaterer Stiftunqen und Unterstützungen wur­

de kein reqelmássíq wirkende� Symphonieorchester daraus. Ein
stádtisches Orchester als stándíqe Institution, oder geregelte Orches­
terverháltnisse zu Symphoniezwecken, existieren in Drontheim bis
heute noch nicht.

iii. Stavanger

In Stavanger (cc. 46000 Eínwohner ) waren die Orchestèrverhált­
nisse von Zeit zu Zeit überraschend günsti_ge, erwiesen sich jedoch
- unter dem Eínfluss stark wechselnder Konjunkturen - níemals
als dauerhaít. 1866 wurde "Stavanger musikalske Selskab" beqrün­
det, deren erstes Konzert im Januar 1868 unter dem Schweden F.
von Lühmann (gest. 1884) stattfand. Nach lánqerem Stillstand be­

gann erst 1896 mit der Neubildung eines Orchestervere.ns durch den

Komponisten Olaf Paulus wieder eine erhêhte Aktívítát. Das erste

Konzert des "Stavanger Musikforening" fand im Januar 1896 unter

Olaf Paulus statt, der die Konzerte d�r Gesellschaft bis zu seinem

Tode (1912) leitete. In die Funktionszeit seines Nachfolgers
George Washington Magnus fallt (1914) die Gründung des Sta-



MUSICA V I VA 41

vanger Theaters, dessen Orchester dann bei den Musikvereinskon­
zerten mitwirkte. 1916 wurde die erste Oper in "Stavanqer auíqe­
führt: Carmen, Leitung Magnus (gest. 1917) Unter Magnus' Nach­

Iolqer, dem Komponisten Per Reidarson, wurde 'aus dem Orchester­
verein ein stádtísches Orchester, und ein paar Jahre lang waren

"günstige Zeiten" dem Orchester (das nach Reidarson von Cari
Maria Artz geleitet wurde) sehr Iórderlích. Dànn musste (1921)
das stádt. Orchester au íqelost und das Theaterorchester auf das

mindestmóqliche reduziert werden. Seitdem herrschen ungünstige
uu'd wechselnde Verhaltnisse, die sich aber in den letzten J ahcen,
z

, T. durch Zusammenarbeit mit auswártiqen Dirigenten (aus Ber­

gen, Oslo, Krístiansand, etc.) gebessert haben.

Oslo

Die wichtigste Orchesterinstitution im -voríqen Jahrhundert war

"Dêt._o;musikalske Lyceum" mit, u. a. "dem vortrefflíchen Walde­
mar Thrañe als Dirigenten. Das Lyceum (das 1828 200 Mitglieder
hatte), 'setzte die sog. "Conüerten" des 18. [ahrhunderts fort; auch

Opernaufführunqen fanden statt. 1846 tritt "Det filharmonrske

Selskab", entstanden durch die Initiative des Cellísten Gehrmann,
hervor. Das Orchester umfasste zuerst 1'6-18 Mann und setzte sich

spate! (1857) aus Mitqliedern des Theaterorchesters zusammen.

Eíne Glanzzeit für Oslo bedeuteten die Abonnementskonzerte unter

Halfdan "Kjerulf und I. G. Conradi. Nach der Auflòsunq der

Gesellschaft im Jahre 1867 setzten sich die Konzerte unter der

Leitung von Edvard Grieg und Otto Winter-Hjelm fort. 1871
wurde auf Eínladunq von Grieg, Ludw. M. Lindeman U. a. "Mu­
sikforeningen" ins Leben gerufen, dessen erstes Konzert am

2. XU. 1'871 unter Leitung Edvard Griegs stattfand. 1m Jahre 1872

dirigierte Johan Svendson zum ersten Mal ein Werk im "Musik­
foreningen "und ab Herbst 73 teilte er sích mit Grieg in die Leitung
der Konzerte. Als künstlerische Leiter des "Musikforeningen"
foigten: Ole Olsen 1877�80, Johan Svendsen aufs neue 1880'-83

(bis er Kapellmeister am Kg]. Theater in Kopenhagen wurde }, Jo­
han Selmer 1-883-86, Iver Holter 1886-19'11, wechselnde Dirigenten
bis 1913; dann Carl Nielsen 1913-18, der polnische Dirigent Ignaz
Neumark und Georg Schneevoigt 1918-20. 1919 verlor der Verein
durch eínen Konflikt mit den Musikern des Nationaltheaters sein

Orchester, ein neuer Orchestervereín wurde gebildet: "F i I h a r �

m a n i s k e
.

S e I s k a p" (Gründungsdatum 27. September
f919). Der Orqanísator des Orchesters der Philarmonischen Ge­
sellschaft war Georg Schneevoiqt. Statt 6 Konzerten (mit offend.

Hauspaoben ) pro Jahr im "M�sikforeningen "

wurde die Anzahl
der Konzerte nun bedeutend verqròssert und das Orchester (das
ab 1889 abwechselnd dem .. Christiania Theater", dem National­
teatret" und der �,Filharmonisk Selskap

"

verbunden war) ganz
kurzse Zeit als stadt. Orchester von der Stadt Oslo unterstützt. In
den Jahren 1919-35 erhielt die .. Filharmoniske Selskap" Beitrage
von der Kommune Oslo, von Privatleuten und Stiftungen (Leqat­
zinsen). Die Gesellschaft ist als Aktiengesellschaft organisiert und
wird von einer Dírektíon (Styre) geleitet. Zur Organisation gehort

Parmi les solistes des « Harmonien-Con­
certs » nous rencontrons le jeune violoniste
Ole Bull (en 1819), Nina Hagerup, la future
femme de Grieg (en 1865), Crjeg lui-même
(en 1863) qui fut nommé chef d'orchestre de
1'« Harmonien » en 1880. Ses successeurs
furent: Iver Halter (1882-93), Johan Hal­
versen (1893- 1907) et Harald Heide, Ie chef
actue!.

Drontheim.

II n'y a pas d'orchestre permanent à
Drontheim, malgré les essais de plusieurs 50-
ciétés, la ville n'arriva pas à en constituer
un avant 1907; c'est pendant cette année
que Sverre Hartmann, Eilif Jenssen et Morten
L. Svendsen (Ie chef d'orchestre) créèrent un
orchestre composé surtout d'amateurs. Quoi­
que soutenu financièrement, il n'arriva pas à
donner des concerts réguliers.

Stavanger.

La situation des orchestres à Stavanger tút
pendant un certain temps très favorable
mais cela ne dura pas. En 1866. « Stavanger
musikalske Selskab » fut fondé (1 er concert
sous la direction de F. van Lühmann). Après
une longue interruption, Ie compositeur Olaf
Paulus créa un nouvel orchestre (<< Stavanger
Musikfovening ») et, en 1896, eut lieu Ie pre­
mier concert. II continua à diriger ces concerts
jusqu'à sa mort (1912). Son successeur fut
Georges Washington Magnus et c'esr pendant
qu'il était en fonction qu'on créa le théátre
ce Stavanger (1914), dant I'orchestre colla­
bora aux concerts de la « Musikforeningen :D.

Cette année voit la première représentation
d'un opéra (Carmen) en cette ville.

Sous le successeur de Magnus, Per Rei­
da-son, I'orchestre de It Musikforeningen JI

(qui fut dirigé plus tard par Carl Maria Artz)
devint un orchestre municipal. II dut cesser

son activité en 1921 et I'orchestre du théatre
fut fort réduit.

Depuis lors les conditions sant défavorables
mais s'améliorent grace à un échange de
chefs entre les vi lles Bergen, Oslo et Kris­
tiansand, etc.

Oslo.

Au XIXe siècle I'orchestre le plus irnpor­
tant était « Det Musikalske Lyceum »

exécutant aussi des opéras. L'année 1864
voit la création de Ir « Filharmoniske
Selskap et après une période de
plein succès (sous la direction de Halfdan
K:jerulf et I. G. Conradi) la société dut se
dissoudre en 1867. mais les concerts conti­
nuèrent SOLIS la direction de Grieg et atto
Winter-Hjelm.

En 1871, la e Musikforeningen • fut fondée
à I'instigation de Crieg, L. M. Lindeman et
autres (premier concert, direction Grieg, 2 dé­
cembre 1871). A partir de 1873 Svendsen
partage la direction des concerts avec Grieg.
Leurs successeurs furent : Ole Olsen 1877-80,
Johan Svendsen 1880-83, [oh. Selmer 1883-86.
Iver Holter 1886-1911; différents conduc­
teurs iusqu'en 1913. alars Carl Nielsen 1913-
18, Ignaz Neumark et George Schneevoigt
1918-20. En 1919 un conflit entre la société
er les musiciens du théàtre dispersa I'orches­
treo Un nouvel orchestre « Filharmoniske
Selskap » est créé par Schneevoigt. Cet or­

chestre donne un plus grand nombre de
concerts et est soutenu par la municipalité
durant un petit temps. La société est conver­

tie en société anonyme, avec un direc+eur
artistique qui, d'accord avec les chefs, com­

pose les programmes. Dans les premières an­

nées les chefs furent: Georg Schneevoigt,
José Eibenschütz. Issay Dobrowen et le chef
actuel est Olaf Kieland.

L'orchestre philharrnoruque est le plus im­
portant de la Norvège, son niveau est Ie plus
élevé et il est reconnu pour la beauté de sa

sonorité et la rapidité de sa compréhension.
II est compasé de 56 à 58 musiciens : 10 pre­
miers violons. 10 seconds violons, 5 altos,
5

. violoncelles, 4 contrebasses. 2 flutes,
2 hautbois (dant 1 cor anglais), 2 c1arinettes
(dant 1 clarinette-basse), 2 bassons (1 con­

trebasson). 4 cors: 3 trompettes, 3 trom­

bones, 1 'ruba. 3 percussion, 1 harpe.
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II

la Société Philharmonique donne environ

45 à SO concerts pendant- la saison et est en­

gagée par la Compagnie Radiophonique pour

16 auditions. De plus un con+rat oblige la

Soclété à mettre 28 musiciens à la disposition
de la C. R. pour 4 concerts par sernaine, ce

qui est réalisé par I'échange de 2 groupes.

la Société est aidée par des subsides muni­

cipaux et des intiatives privées.

La musique moderne tut peu à peu intro­

duite aux concerts et des ceuvres de jeunes
compositeurs norvêgiens y sont de plus en

plus fréquemment exécutées.

NORVECIA

di jens Arb o (Oslo).

La società musicale « Harrnonien » a Ber­

gen. e la società Filarmonica a Oslo sono le
due piu importanti orchestre di Norvegia.
Delle orchestre ridotte e delle società musi­

call esistono a Drontheim, Stavanger, Kris­

tiansand, etc... Non esiste un'opera perma­
nente in Norvegia, nernrnene a Oslo; rare

rappresentazioni sono date a Drammen, Kris­

tiansand, Kristiansund e Giovik , come anche
nella capitale.

LE ISTITUZIONI· ORCHESTRALI.

BERC;EN

La società « Harmonien » fu fondata nel
1765 e patronata al suo principio dal musi­
cista Claus Fasting.

Per 2 volte la società pericolo' a causa

della competizione delle altre orchestre; la
prima volta verso la metà del XIXo secolo

(riorganizzata nel 1856), la seconda volta nel
1894 (riorganizzata ne! 1919). Fra i solisti

degli « Harmonian-Concerts » noi troviamo il
giovane violinista Ole Bull (nel 1819), Nina

Hagenup, la futura moglie di Grieg (nel 1865),
Grieg lui stesso (nel 1863) che fu nominato
direttore d'orchestra dell' « Harmonien » nel
1880. I suoi successori furono: Iver Holter
(1882-93), johan Halversen (1893- 1 907) e

Harald Heide, il direttore attuale.

DRONTHEIM

Non c'è un'orchestra permanente a Drant­
heim. Malgrado gli sforzi di parecchie società
la città non arriva' a castituirne una prima
del 1907; è durante questo anno che Sverre
Hartmann, Eilif [enssen.: Morten, L. Svendsen
(il direttore d'orchestra) crearono un'orches­
tra .composta soprattutto d'amatori. Per
quanta sastenuta finanziariamente questa or­

chestra non arrivo' a dare dei concerti rego-
lari.

'

STAVANC;ER

La situazione delle orchestre a Stavanger
fu, durante un certo tempo molto favorevole,
."" questo non duro'. Dopo una lunga inter­

ruE:ione if compositore Olaf Paulus creo' una

nuova orchestra (. Stavanger Musikforenin­

gen .) e nel 1896 ebbe luogo il primo con­

certo. Egli continuo' a dirigere questi concerti

fino alia sua morte (1912). II suo successore

fu Georges Washington Magnus ed è mentre
lui era in funzione che si creo' iI teatro di
Stavanger (1914) di cui I'orchestra collaboro'
ai concerti delia « Musikforeningen ».

Questo anno vede la prima rappresentazione
d'un'opera (Carmen) in questa città. Sotto il

successore di Magnus, Pel' Reidarson, I'orches­
tra del Musikforeningen (che fu diretta piu
tardi da Karl Maria Artz) divenne un'or­
chestra municipale, che prospero'. Essa devette
cessare la sua attività nel 19:21 e I'orchestra

auch der " Rat
"

(" Representantskap ") ; die künstl.erischen An­

gelegenheiten (Proqrammplan ) arbeitet eín Programmrat zusarn

men mit dem künstlerischen Leiter aus. Dirigenten der Philh. Ge­

sellschaft in den letzten Jahren waren: Georg Schneevoigt, José
Eíbenschütz, Issay Dobrowen, der gegenwartige Dirigent ist Olav

Kíelland,

Das Philharmonische Orchester ist das grosste und technisch wie

künstlerisch hochstehendste Orchester 'Norweqens. Berühmt ist es

ebenso für seine Klangplastik, wie für sein schnelles Auffassungs­
und Anpassunqsvermoqen. Es umfasst 56-58 Mitglieder: 10 erste

Víolínen, 10 zweite Violinen, S Bratschen, 5 Celli, 4 Contrabasse,
2 Floten, 2 Oboen, 1 Englisch Horn, (einer der Oboísten ) 2 Kla­

rinetten, Bassklarinette (eíner der Klarínettísten ). 2 Fagotte, Kon­

trafagott (einer der Fagottisten), 4 Horner, 3 Trompeten, 3 Posau­

nen, 1 Tuba, Pauke, Schlagwerk, 1 Harfenist.

Die Anzahl der Konzerte betrug: in den ersten 4 Jahren 132,
1924 bis 1925: 105, 1925 bis 1926: 82 ; spáter verringerte sich die

Anzahl noch mehr. Im Dezenium 1919-29 wurden gegeben:
194 Abonnementskonzerte (134000 Zuhórer}, 292 Hauptproben
und Matineen (183000 Zuhorer ) , 210 Populare Konzerte (124000
Zuhorer ). 133 Volkskonzerte (134000 Zuhorer ), 220 Extrakon­

zerte (140000 Zuhórer }, sowie Kammerrnusikabende.

Pro Saison gibt die Philh. Gesellschaft cc. 45-50 Konzerte und

16 Mal im Jahr spielt das Orchester im Rundtunk (Uebertragung
von philh. Konzerten). Ausserdem ist die Gesellschaft kontraktiich

verpflichtet dem norwegischen Reichsrundfunk eine Orchester­

gruppe von 28 Mitgliedern zu 4 Konzerten pro Woche zur Ver­

fügung zu stellen, Zwei Gruppen wechseln sich ab und spielen je
ihren Manat im Reichsrundfunkorchester. Die Vergütung von Seí­

ten des Rundfunks, Zuschüsse von Leqatzinsen der Stadt Oslo und

andere Beítráqe ermoqlíchen das Bestehen des Orchesters.

Auszug aus dem Jahresbericht der Phiiharmoníe 1934-35: 49 ei­

gene Konzerte, davon 10 Abonnementskonzerte, 16 Funksympho­
níekonzerte, 16 Extrakonzerte, 4 musíkalísche "Reisen" für die

Schuljuqend. Auserdem fanden zweí auswártiqe Konzerte, ein Kir­

chenkonzert und 16 Ausleíh-Konzerte statt. Im Berichtjahr ist das

Orchester 78 mal aufgetreten (gegen 88 Auítreten des vorherqehen­
den J ahres}, darunter Iállt die Mitwirkung bei 10 Opemaufführun ...

gen des Natíonaltheaters. Der Philh. Chor arbeítet mit der Philh.

Gesellschaft zusammen und wirkte im Berichtjahr 7 Mal mit.

Es ist versucht worden modern-e Musík, mit Rücksicht auf die

konservative Gesinnung in vielen .. Lagen ", schrittweise einzu­

führen, und in d-en van den Verháltníssen diktierten Grenzen kom­

men auch die jungen norwegischen Komponísten, deren Urauffüh­

rungen in Bergen und Oslo sich in den letzten J ahren mehren, zu

Wort . .Von 1919-29 waren folgende lebende norwegische Kom­

ponisten
. in den. Programmen der Philharmonie vertreten: B jar n e

Bru s tad 5 Mal, Arne Eggen 6 Mal, AIf Hurum 8 Mal, Ludvig
lrgens Jensen 3 Mal (massig modern), A r v i d K I e ven

21 Mal' (impressionistisch gefarbt), Olav Kíelland 1 Mal (ist spáter
radikaler geworden), David Monrad Joharisen (stark national

1

J
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gesinnt) 11 Mal. J. L. Mowinckel 2 Mal. Per Reidarson 11 Mal,
H a r a I d S a e ver u d (sehr radikal ) 3 Mal, Trygve Tor­

jussen 3 Mal, Arild Sandvold 1 Mal, F art e i n Val e n (sehr
radíkal, atonal) 1 Mal., Spáter sind u. a. Eolgende junge moderne

Komponísten in den philh. Konzerten gespielt worden: Eívind
Graven (national gesinnt) Sparre Olsen (desgleichen), Nils Geirr
Tveit (desgleichen), und Klaus Egge (desgleichen).

Seit dem 19.IX.35 wurden Eogende Werke in der Philharrnonie
erst- und urauEgeEührt: am 3. X. 35 Bach: Passacaglia
e-moll bearb. von Respighi, am 10. X. 35 Arn e Egg e ,n :'
Chaconne Ïíir Orqel bearb. Iür Orchester (Urauff. der

Bearb.}, am 24.x.35 Lew Knipper Vantch: Suite Iür Orchester, am

7.XL35 Z. Kodaly: Maroszeker-Tanze und Dohnany: Kon­

zert £. Viol. u. Orch. op 27, am 14.x1.35 O I a v K i e I I and:

(Norweqer ) Symphonie und Sibelius: Symphonie N° V op. 82, am

5.XII.36 Lara-Erik Larsson: Konzert £. Saxophon u. Orch, am

1�).36 �I:exander Tansman: Hexentanz aus d. Ballet "Garten des

Para#.�e�," und Strawinsky: Ragtime, am 27.1.36 E d var d

S .y:_,r o· u - e r. e u t z : Konzert E. Klavier u. Orch., am 30.1.36

C h r i s ti.a n S i n din g: neue Lieder mit Klavier und Rhapso­
die "Winter und Frühlinq" E. Orch. (letztere Werke waren bereits
vorher in Bergen in " Harmonien

"

aufgeführt worden), am 6.11.36;
Casella: "La donna Serpente" (symph. Fragmente, II Serie), am

10.11.36 Anatol Liadow: 8 Russische Volkslieder E. Orch. am

20.11.36 K a r fAn d e r s en: (Norweger) Symphonie f. Kam­

merorchester. Bezüglich des Schwíeriqkeitsqrades der riorweqischen
Erst- .und Uraufführungen kann man sagen, dass Eggen, Sylou­
Creut� und Sinding schwer, und Kíelland und Karl Andersen sel.r

schwer-sínd,

DAEN'EMARK

del teatro fu di molto ridotta. Da altera le
condizioni sono sfavorevoli, ma ammiglio­
rano grazie ad uno scambio di dirigent; tra
Ie città di Bergen, Oslo, Kristiansand ece.

OSLO

Ne: XIXo seco.o I'orchestra piu importante
era: « De musikalske Lyceum » che suc­

cesse ai « concerten » del XVlllo secolo,
eseguendo anche delle Opere. L'anno 186'4
vede la creazione della « Filharmoniske Sel­
skap » e dopo un periodo di pieno successo.

(Sotto la direzione di Halfden Kierulf e

I. G. Conradi) la Società dovette discio­
gl iersi nel -1867 I

ma i concerti continuarono
sotto la direzione di Grieg e atto Winter
Hjelm. Nel 1867 la « Musikforeningen' fu
fondata sotto I'ispirazione di Cr ieg, L M.
Lindeman e d'altri (10 Concerto direzione
Grieg, 2 dicembre 1871. A partire dal 1873,
Svendsen divide la direzione dei concerti con

Grieg. lloro successori furono: Ole Olsen 1877-
80, Johan Svendsen 1880-83, [oh, Selmer
1883-86, [ver Holter 1886-1911, diversi con­

duttori fino al 1913, allora Karl Niessen
1913-18, Ignaz Neumark e George Schnee­
voigt 1918-20. Nel 1919 un conflitto tra la
società ed i musicisti del teatro disperse
I 'orchestra. Una nuova orchestra Filarmoniske
Selskap, è creata da Schneevoigt, questa
orchestra dà un piu gran numero di concerti
è sostenuta dalla municipalità durante qual­
che tempo. La società è convertita in società
_anonima, con un direttore art.istico che, d'ac­
cordo con i direttori d'orchestra compone i

programmi. Nelle prime annate i direttori
d'orchestra furono: George Schneevoigt, José
Eibenschütz, Issay Dobrowen, e il Capo attu­
ale é Olaf Kieland.

L'orchestra . Filarmonica é la piu impor­
tante della Norvegia, il suo livello é il piu
e.evato ed é riconosciuto per la bellezza della
sua sonorita e la rapidità della sua compren­
sione. E composta di 56 a 58 musicisti : 10
primi violini, 10 secondi violini, 5 viole, 5
violoncelli, 4 contrabassi, 2 flauti, 2 oboi (di
cui 1 como inglese), 2 clarinetti ( di cui I
clarinetto basso), 2 fagotti (1 controfagotto),
4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, 1 tuba, 3
�e,'cussioni, 1 arpa,

van Johan Ben t zan (Kopenhagen) .

. Kopenhagens Konzertleben ist auqenblicklích was Orchester­
konzerte betrifft van den jeden Donnerstag stattfindenden Konzerten

de? Staats-Rundfunks beherrscht. Die Irüher existíerenden Vereine:

,�usik:Véreinigung", "Philharmonische Gesellschaft", "Cacilien­
. verein",. und "Danische Konzertvereinigung" mussten aIle ihre Ta-

tigkeit einstelIen, ausgenommen letztere die, zusammen mit "Det
Unge' .Tcnekunstnerselskab", ihr eingelieferte dànísche Werke zur

Aufführung bringt. Die Konzerte des Staats-Rundfunks, in denen
sowohl gr6ssere Chor- und Orchesterwerke, als auch rein sinfonische
Werke aufgeführt werden, wurden im Herbst von dem russischen

Dírígenten Prof. Nikolai Malko geleitet.
Die eínziqe Vereiuigung die Konzerte in gr6sserem Stil

veranstaltet, ist "det Unge TonekunstnerseIskab" die, als

DENMARK.

by Johan Ben t z o n

The orchestral concerts of the wireless
(directed in autumn by the Russian conduc­
tor Nicolaï Maiko) dominate, at this moment
the musical life of Denmark .

Except the e Dànische Konzertvereini­
gung » which, in collaboration with cOet
Unge Tonekunstnerselskab • executes Danish
works, the e Musikverein », e Philharmo­
nische Gesellschaft • and the • Cécilien­
Verein » have ceased their activity. As
section of the I. S. C. M. • Det Unge Tone­
kunstnerselskab • gives two orchestral and
four chamber music concerts (of which, one

chamber music and two orchestral concerts
in conjunction with the e Dánlsche Konzert­
vereinigung) of music by young Danish and
foreign composers. In addition four cham­
ber music concerts take place with classic
and modern programmes, given by young ar­

tists. New Danish works are also given at
the three Thorwaldsen Museum popular con­

certs. The following unofficial societis :
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« Academic orchestra and choir ». (( Euphro­
syne » (this gives only classics) and the
orchestra of the students' union merit con-

.

sideration. "

At Aarhus. Aalborg and Odense there are

orchestras part professional and part ama­

teur. The Aarhus philharmonic orchestra
(direction johan jensen) propagates contem­

porary rnus.c in the provinces. In Copenha­
gen the wireless posesses a complete sym­
phonic orchestra, which executes all works
without difficulty. «Det Unge Tonekunst­
nerselskab » is composed of young rnusi­
cians and is on the point' of being able to
execute even difficult works (especially in

the region of chamber music) but needs time
for sufficient rehearsal. The Aarhus phil­
harmonic orchestra is very complete and
well enough trained to solve all orchestral

problems. The excellent orchestra of the

Royal Opera gives but rarely symphonic
concerts. (Refer to the programmes.)

First performances :

KNUDAAGE RIISAGER: 3rd. symphony
(time 20 mins., performance difficult, for
normal syrnph. orch.). « Linear» music., hu­
moristic Scherzo. - Primavera (Ouverture,
time 6 mins., medium difficulty, normal
symph. orch.). Tempestuous character with

great effects of sonority. - Variations
(time 21 rnins., medium difficulty, normal
symph. orch.). Great imagination in deve­
lopment; transition work.

EBBE HAMERIK . Symphonie-Ouverture
(time 20 mins., medium difficulty, normal
orch.). Melodic, singing, rhythmic variety
and romantic harmonisation.

HARALD SAVERUD : 50 Variations for
chamber orchestra (time 6 mins., difficult).
Form very condensed (subject 3 bars). Mo­
dern, full of sparkling brilliance and well
orchestrated.

LARS-ERIK LARSSON : CO'lcerto for saxo­

pnone and string orchestra (time 18 mins.,
medium difficulty). Good equilibrium be­
tween saxophone and strings, utilises utmost

possibilities of the instrument; melodic and
constructive transparence.

HERMAN KOPPEL : Piece tor string or­

chestra (time 6 mins., easy). Work of tran­
sition in linear style.

FRANZ SYBERG : Concerto for oboe
(time 15 mins., medium difficulty). Linear

style, well balanced, with slow, more har­
monic, intermediate movement.

DANEMARK.

par johan Bent zan

Les concerts d'orchestre de la Radio (diri­
gés en automne par I� chef d'orchestre russe

Prof. Nicolai Maiko), dominent en ce mo­

ment la vie musicale au Danemark.
A part la Danische Konzertvereini-

gung » qui, en collaboration avec « Det
Unge Tonekunstnerselskap » exécute des
reuvres danoises, les sociétés «Musikverein»,
« Philharmonische Gesellschaft » et « Caci­
lien-Verein » ant du cesser leur activité.

Comme Section de la Société Internatio­
nale de Musique Contemporaine « Det Unge
Tonekunstnerselskab » donne quatre concerts
de musique de chambre et deux concerts
d'orchestre avec Ie « Dánische Konzert­
vereinigung .) dans lesquels des ceuvres de
jeunes compositeurs danois et étrangers sant
exécutées. En plus quatre concerts de mu­

sique de chambre ant lieu avec des pro­
grammes modernes et cJassiques donnés par
des jeunes artistes.

Des nouvelles compositions danoises sant
aussi exécutées aux trois concerts populaires
donnés au Musée Thorwaldsen. Des sociétés
privées, orchestre et chceur académique,
I 'Euphrosyne (celui-ci ne donne que des ceu­
vres cJassiques) et I'orchestre de I'union des
étudiants méritent I'intérêt artistique.

A Aarhus, Aalborg et Odense existent
aussi des orchestres partiellement profes­
sionnels ou amateurs. L'Orchestre Philhar­
monique d'Aarhus (sous la direction de johan
Jensen) propage la musique contemporaine
en province. '

La Radio de Copenhague possède un or­

chestre symphonique complet qui exécute
sans difficultés toutes les ceuvres. L'orches­
tre de la • Unge Tonekunstnerselskab » qui
est compasé de jeunes musiciens, est en état
d'interpréter des ceuvres même difficiles
(surtout pour orchestre de chambre) si elle a

MUSICA V I VA

.�pktlon der Internationalen Gesellschaít Iür Neue Musik, die Auf­

führung von Werken junger dánischer sowie auslándischer Kompo­
rusten als ihre Aufgabe betrachtet. Díeser Vereín pflegt jede Saison

4 Kammermusik- und 2-3 Orchesterkonzerte zu veranstalten, davon

1 Kammermusík- und 2 Orchesterkonzerte in Zusammenarbeit mit

der "Danischen Konzertvereinigung". Ausserdem finden 4 Kam­

mermusikkonzerte junger Künstler mit gemi'scht modernem und klas­

sischem Programm statt. Neue dánische Kompositionen werden

auch u. a. in den 3 Volkskonzerten, die in der Regel im Thorvaldsen­

Museum stattfinden, aufgeführt.

Es existieren hier Ierner 3 private Orchesterqesellschaften denen

künstlerisches Interesse gebührt: Akademísches Orchester und
Chor; Euphrosyne (in diesem Verein wird nUT klassísche Musik

g.espielt), und das Orchester des' Studentenvereins (dieses hat u. a.

auch die Aufgabe, die Musikstud;erenden mit den verschíedenen

Stilarten bekannt zu machen und Iührt darum auch zeítqenòssísche
Musik auf).

t

In der Provinz gibt es mehrerc teíls professionnelle, teils Amateur­

Orchester, so in Aarhus, Aalbor:g, Odense u. s. w. Das Phílharmo­

nische Orchester in Aarhus leistet (unter Leitung von Kapellmeister
Johan. Jensen) eine grosse Arbeit zur Verbreitung zeitqenóssíscher
Musik in der Provinz. Die anderen Orchester Iolqen in ihrer Pro­

grammgestaltung durchaus traditionellen Bahnen.

Das Koperihaqener Radío-Orchester ist ein voll besetztes hervor-
. ragendes Sinfonieorchester, das ohne Schwíeríqkeiten jedes Werk

aufführen kann. Die "Unge Tonekunstnerselskab" besteht aus'
jungen, qualifizierten Musikern, die es sich zur Aufgabe gemacht
haben, moderne Werke aufzuführen. Das Orchester íst noch nicht

routiniert genug, um schwierige Aufgaben ohne vide Proben zu

las en ; bei genügender Probenzeit ist es jedoch durch­

aus im Stande alle Werke (besonders in Kammerbesetzung) in erst­

klassiger Ausführung aufzuführen. Das Philharmonische Or­

chester in Aarhus ist ein voll besetztes, eíriqespieltes Orchester, das

aile normalen sinfonischen Aufgaben bewáltiqt. Das ganz ausqe­

zeichnete Orchester del' Kg!. Oper (Kopenhaqen ) veranstaltet nur

selten Orchesterkonzerte.

AUSZUEGE AUS PROGRAMMEN VON 1935

"D e tUn geT o n e k u n s t n e t s e I s k a b"

EBBE HAMERIK : Sinf�nie-Ouverture *. HARALD

SAEVERUD: 50 Variazioni per piccola orchestra *. - LARS

ERIK LARSSON: Konzert f. Saxophon u. Streichorch.* - KNUD­

AAGE RIlSAGER: Primavera (Ouverture). *

*) Uraufführung.
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Statsradiolonien.

STRAWINSKY: Sacre du prirstemps. - TSCHAIKOWSKY :

Serenade op. 48 f. Streíchorch. - SCHOSTAKOWITSCH: 3.

Sínfoníe op 20. - HINDEMITH: Konzert op. 38. - M. DE

FALLA: Nuits dans les jardins dEspaqne. - JOH. CHR. BACH:

Sírríoníe f. Doppelorchester op. 18, n° 1. - G. GABrRIELI: So­

vate pian et forte. - MOZART: Maurerische Trauermusik. -

ROUSSEL: Sinfonie n° III g. moll. - RAVBL: Klavíerkonzert.

- ROUSSEL: Sinfonietta f. Streichorch. - DEiBUSSY: Reflets

dans l'eau, L'isle joyeuse. --- RAVEL: Boléro. CASTEL­

NUOVO-TEDESCO: Konzert f. Violoncello u. Orchester. --:­

KNUDAAGE RIISAGE'R: Sinfonía op 30 *. - SCHOEN-

BERG: Gurrelieder. SIBELIUS: Sinfonie N° II,D-Dur.

F i l h a m o n i s k e S e I s k a b A a r h u s.

F. KUHLAU: Shakespeare-Ouverture. - H. D. KOPPEL:

Stücke f. Streichorchester *. - F. SYB.ERG: Konzert f. Oboe u.

Streicher. *
- KNUDAAGE RIISAGER: Variationen über ein

Thema aus Mézauqeau. *
- GRETRY : Ballettsuite.

*) Uraufführungen

KNUDAAGE RIISAGER : I I I . ' S i n fon e. (Dauer 20

Minuten, Ausführung schwer, normales Sínfonieorchester.}.

Ausqepráqt sinfonische lineare Musik, ohne harmònische Rücksichten. Humo­

ristisches Scherzo.

" P r i m a ver a
"

(Ouverture, Dauer 6 Min., mittelschwer,

norm. Sinfonieorch.).

Eruptives Werk, stark auf klangliche Wirkunqen abgestimmt.

Var i a t i o nen. (Dauer 21 Mín., mittelschwer, norm. Sin­

fonieorch. )

Phantasievoll abqewandelt. Entwícklunqswerk.

EBBE HAME'RIK : S i n fon i e - O u ver tur e (Dauer 20

Min., mittelschwer, norm, Sinfoníeórch.)

Melodiós, wohlklingend, rhythmisch differenziert, romantisierende Harmonik.

HARALD SAEVERUD: 5 O Var i a z i o nip e r O r -

che s t rad i C a m e r a (Dauer 6 Min., schwer).

Sehr knapp in der Form (Thema 3 Takte}, modern, spritzig in der Diktíon,

gut ínstrumentíert.

LARS-ERIK LARSSON: K O n z ert f. S a x o p h o nu.

S t r e i c h orc h e s ter (Dauer 18 Min. mittelschwer).

Gute Gegenüberstellung von Saxophon und Streichern. erschopfende Behand­

lung des Saxophons, durchsichtiq in tivlelodik und Aufbau.

*) Uraufführunq.

devant elle le temps voulu pour les répéter
suffisamrnent.

L'Orchestre Philharmonique d'Aarhus est

bien fourni et entrainé pour résoudre tous

es problèmes symphoniques.
L'excellent orchestre de l'Opéra Royal ne

donne que très rarement des concerts sym­
phoniques. (Programmes: voir texte originaL)

Créations.

KNUDAAGE RIISAGER 3e Symphonie
(durée 20 min" exécution difficile. orch.

syrnph. norrn.). Musique linéaire, scherzo

humoristique. P:rimavera (ouverture,
durée 6 min" exécution moyenne difficulté,
orch. svmph. norrn.). Caractère éniptif,
grands effets de sonorité. --' Variations

(durée 21 min., exécution moyenne diffi­

culté, orch. syrn. norrn.). Développées avec

beaucoup de fantaisie ; ceuvre de transition.

EBBE HAMER I K Symphonie-Ouverture
(durée 20 min" exécution moverme diffi­

culté, oreh. symph. norrn.). Mélodique. chan­

tante, richesse rythmique, harmonisation ro­

mantique,
HARALD SAVERUD : 50 Variations pour

orchestre de chambre (durée 6 min., exécu­

tion difficile),- Forme très condensée {thèrne
3 mesures) moderne, pleine de verve. bien
instrumentée.

LARS-ERIK LARSSON Concerto pour

saxophone et orchestre à cordes (durée
18 min .• exécution moyenne difficulté), Bon

équilibre entre le saxophone et les cordes:
utilise toutes les possibilités de I'instrument;
transparence mélodique et constructive.

HERMAN KOPPEL : Pièce pour orchestre
à cordes (durée 6 min" exécution facile)
CEuvre de transition, style linéaire.

FRANZ SYBERG : Concerto pour hautbois

(durée 15 rnin., exécution moyenne diffi­

culté), Style linéaire, bien équilibré, avec un

mouvement lent intermédiaire plus harmo­

nique.

DANIMARCA.

I concerti d'orchestra della Radio (diretti
in autunno dal direttore d'orchestra russo

Prof. Nicolaï Maiko) dominano in questo mo­

menta la vita musicale in Danimarca.

A parte la fi: Daniscye Konzertvereinigung »

che, in collaborazione con la « Det Unge
Tonekunstnverselskap » eseguisce delle opere

danesi, le societa « Musikverein », « Philhar­

rnonische Gesellschaft » e fi: Cécilien-Verein »

hanno dovuto cessare la loro attivi.tà. Come

Sezione dellaa Società Internazionale di

Musica contemporaneea fi: De Unge- Tone­
kunstnerselskap » dà quattro concerti di

musica da camera e due concerti d'orchestra

(con iI « Dánische Konzertvereinigung ::o) nei

qU31i delle opere di giovani compositor; danesi

e stranieri sono eseguite.
In piu qua+tro concerti di musica da ca­

rnera hanna luogo con dei programmi mo­

derni e classici dati da giovani artisti. Delle
nuove

_

composiz ioni danesi sano anche ese­

guite nei tre concerti popolari dati al Museo

Thorwaldsen. Delle società private, orches­

tra e coro accademico, l'Euphrosyne (questa
società non dà che opere classiche) e I'or­

chestra dell' unione degli studenti meritano
l'interesse artistico.

A 'Aarhus, Aalborg et Odense esistono

anche delle orchestre parzialmente di pro­

fessionisti o amatori. L'orchestra Philharmo­

nique d'Aarhus (sotto la direzione di Johan
Jensen) propaga la musica contemporanea in

provincia, La Radio di Copenhague possiede
un' orchestra sinfonica completa che ese­

guisce senza difficoltà tútte le opere,
L'orchestra della « Unge Tonekunstnersels­

kap » che è composta di giovani musicisti è
in condizione d'interpretare delle opere anche

difficili (soprattutto per orchestra da 'ca-

'mera) se essa ha davanti a sé il tempo vo­

luto per provare sufficentemente, L'orchestra

Filarmonica d'Aarhus é ben fornita e prepa­

rata per risolvere tutti i problemi sinfonici.
L'eccellente orchestra dell'Opera Reale non

dà ch_e molta raramente dei concerti sinfonici.

CREAZIONI.

KNUDAAGE R IISAGER 3a Sinfonia (du-
rata 20 minuti, esecuzione difficile. orch.

sinf. norrnale.) Musica lineare, scherzo umo­

ristico.
Primavera (ouverture, durata 6 minuti,

esecuzione di media difflcol+á, orch. sinf.

norrn.) Carattere eruttivo, grandi effetti di so­

norita.
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Varia%ioni (durata 21 minuti, esecuzione
media difficoltà, orch. snf. norm.) Sviluppata
con molta fantasia; opera di transizione.

ESSE HAMER I K . Sinfonia-Ouver+ure (du­
rata 20 minuti, esecuzione media di'fficoltà,
arch. sinf. normale). Melodico, cantante,
ricchezza ritmica, armonizzazione romantica.

HARALD SAVERND . 50 Varia:ioni per
orchestra da camera (durata 6 minuti, êse­
cuzione diffic'le). Forma molta condensata
(tema di 3 battute), moderna piena di spi­
rito, ben istrumentato.

LARS-ERICH LARSSON : Concerto per
saxofono e orchestra a corde (durafa 18 mi­
nuti. esecuzione media difficoltà). Buen
equilibrio tra il saxofono e le corde; uti­
lizza tutte le possibilita dell'istrumento;
trasparenza melodica e costruttiva.

HERMAN KOPPEL . Pe::o per orchestra
,<\ corde (durata 6 minuti, esecuzione facile).
Opera di transizione, stile lineare.

FRANZ SYSERC Concerto per oboe (c'u-
rata 15 minuti. esecuzione media difficoltà).
Stile lineare, ben equilibrato, con un movi­
mento lento intermediario piu armonice.

THE CHINESE THEATRE

1. The music of the chinese theatre.

by Hermann Sc her che n .

The Chinese the=tre would be inconceiv­
able without music which takes in it a

very important place and is taught simult­
aneously with the plavs in the theatricel
schools. Music fills the following parts:
creation of the right atmosphere. reinforce­
ment of climax. rendering of dramatic
effects and termination of the scenes. also

.

every movement on the stage is "°p.u!:::¡tlOd
hv the soeed of the music. I ts chief func­
tion is however to sustain the interest and
+hough. at first the effect is only noise. the
ear soon accepts it as a necessary adjunct
to the plav. More-over chinese music em­

nlovs its only elements i. e. rhvthm and

melodic monody so skitfullv +he+ our musi­
cal convictions accept what our musical
irstinct would otherwise reiect.

On the stage there is a small orchestra
consisting of five to seven players. two
At most playing melodic. the rest percussir-n
instruments. The latter consist of: srr;.lt
wooden drum. very hard and beaten with
hard bone or wood sticks; the sound is
very high and sharo. Very sm"''' chinese
cymbals. having either a vibrating or a

short explosive sound. according to f"V"?f"'­

ner of beating. Small cymbals with little
" kettles " (probablv -nade of thiner softer
rne '"Il hung underneath.

These having a fixed pitch vibrate. en­

ding in a glissando like the musical saw.

The melodic instruments are: the chi­
nese violin which uses preferablv the tons d".
e". g", a", b", d''', e'''. This is held
uoright on the knee and has almost no

sound-box. The tone is nasal and penetrat­
ing and has something of the char=cter istic
falsetto style of the chinese theatre.

Soprano and Alto-violins wich . plav in

unison, separated bv an octave. Alto-Oboe.
kind of English horn. pitched in the lower
octave, but, unlike the alto-violin, is not

plaved in unison with the soprano-violin.
The little drum has the most important

role; it fixes the rhythm, the speed of
declamation, changes of tempo in dances
and fights, and also marks the entrance of
the other instruments (with a kind of upbeat)
and the end of expressive songs. Left to
itself it can even be moving and tender.
Whïe the little drum is conductor and stage
manager, the violin directs the songs.

The increase of expressive intensity leads
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HERMANN KOPPEL: S t ü c k f. S 't r e i c h orc h e s �

ter. (Dauer 6 Min. leícht ).

Entwicklungswerk, linearer Stil.

FRANZ SYBERG: O b o e n k on z ert (Dauer 15 Min.
míttelschwer ) ,

Linearer Stíl, gut ausqeqlichen, der langsame Zwischenteíl mehr harmonisch
betont.

...
,

DIE CHINESISCHE MUSIK

1. Die Musik des chinesischen Theaters

von Hermann S e HER e H E N .

Dieses Theater ist undenkbar ohne Musik, die - zusammen mit

den Stücken - in den Schauspielschulen gelehrt wird. Sie bíldet
einen dominierenden Bestandteíl aller Vorqánqe, bereitet Szenen
vor. akzentuiert Hòhepunkte, akklamiert bsonderen Leistunqen der

Sanger und Schauspieler, gibt Tempi und Tempowechsel an,

schliesst Sp'elharsdlunqen und verma'g noch als stímmunqsformen­
des Element aufzutreten. Mit einem Wort: sie hat eine ganz be­
sendere Funktion auszuführen, námlích die, den Harer zu leiten und
seine Phantasie nicht einen Augenblick aus der Spannung zu lassen.
Dies vermag sie, trotzdem síe zunáchst fast nur als ohrenbetáubender
Lárm wirkt; bald aber start ihre Grellheit kaum noch, ja das Ohr

beginnt sich dieser Musik wie eines Gefàhrten zu bedíenen, der die

Sachlage genau kennt und das Interesse mühelos konzentríert. Da­
bei ist die chinesische Musik weise dosiert und bedíent sich íhrer

einzigen musikalíschen Elemente, des Rhythmus und der einstimmí­
gen Melodie, in geschickter Art; sie funktioniert so sícher und

crganisch geworden, dass unser Musikbewusstsein vor ihr zurück­
zuweichen beginnt: sie hat die Kra'ft, mühelos - gegen unsere

ganze Erfahrung - den ihr im chinesische Theater angewiesenen
Platz einzunehmen, wenngleich unser Musikgefühl sích noch lange
gegen sie als Musik stráuben will.

A u f d erB ü h. n e sítzt ein kleínes Orchester, das meist nur

aus 5-7 Musikern besteht; die Mehrzahl davon bedient Lar m -

instrumente, wáhrend ein, hochstens zwei Spieler Melodíeínstru­
men-te spielen.

Die Lármínstrumente sind folgende:
k I e i ne H o I z tro m m e In, aus sehr festem Material,

geschlagen mit áusserst harten Holz- oder Beinschláqeln : der

Klang ist hoch und scharf :
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s e h r k 1 e ine, e hin e s i s e h e B e e k en, die aus�

zíchen, sehr oft aber aueh Teller auf Teller gesehlagen
knallartig ersticken ;

k 1 e i neB e e k e n mit darunter gehangten Kesseltóplchen,
wahrseheinlieh aus weieherem, dünnen Metall, die einen Ton

von bestímmter Hóhe haben, der naeh der SehJ.agerregung aber

leieht ausqlissandiert (ahnlieh wie der einer "singenden Sage");
Ihnen stehen folgende Melodieinstrumente gegenüber :

d i e e hin e s i s e h e G e i 9 e (mit Bevorzu,gung der

Tone d2 e2 g2 a" h" d" e"). die nícht mit dem Kínn g'ehalten,
sondem -, var dem Spieler auf dessen Knie aufgesetzt - fre:

in der Luft gespielt wird. Ihr K1ang ist naselnd intensiv (das
Instrument .hat fast keínen ResQnanzkorper), und tráqt etwas

von der gleiehen falsettartigen Stilisierung, an sieh, welche die

poetische Spraehe und den Ausdrueksgesang des chinesischen

Theaters kennzeíchnet : es' gibt Sopean- und Ahgeigen, die

aber immer -- wenn auch urn eine Oktav auseínander - im

Eínklánq spielen ;

d i e Alt � O b o e � eine Art Enqlísch Horn - steht auch in

der tieferen Oktave. wird aber - zum Unterschied von der Ait­

geige - allein (d.' h. nicht wie diese im Einklang mit der So­

prangeige) verwendet,

Die führende Rolle hat die kleine Trammel:

sie gibt den Rhythmus der Bewegungen, den Sehnelligkeitsgrad
für die gebundene Rede, den Tempoweehsel in T'ánzen und Kám­

pfen an ; sie mischt sich in alles, markiert auftaktartig den anderen
Instr-umenten ihre Eintritte var, schliesst ausdrueksvolle Gesánqe
mit codaartigen Verlangsamungen ab, vermag noch leise, allein.

Stimmungen wíe die Stille der Nacht, oder bange, das Herz poehen
machende Erwartungen auszudrücken.

Wáhrend die kleine Trammel alles leitet wie ein Kapell-
rneister der zugleieh Regisseur ist - wird die Geige zur Führerin

des Gesangs. Grosse Steigerungen der Empfindung entladen sich

als Ariosos (so dass der merkwürdige Fall auf dem chinesischen

Theater eintritt - der der statisehen Natur dieses ganzen Volkes

entspricht - dass die Krise der drama tisch szeníschen Entwicklung
zum Aufhóren der Handlung Iührt, indem die Erregung als breit-

,hinstromendes, Iyrísches Gefühl sich in Gesang unwandelt}. Die

Geige spielt diesen Gesang (mit Ver- Nach -und Zwisehenspielen);
der Sanger Iàllt ein, fasst die Melodie in ausgedehnte Phrasen zu­

sammen, hort wieder zu, beginnt von neuem, und stellt so mit der

Geige oder der Schalmeí allein das Iyrísche, ariose Element der

chinesischen Musik dar.

Einige Besonderheiten dieser Musik sind:

sie kennt k e i n e Tempoüberqánqe : alles beginnt eindeutig
mit seinern vollen Charakter, schnell oder langsam, entwickelt sieh

also nieht etwa aus Ruhe zu immer heftigerem Tempo (auch hier

fehlt jedes evolutionare Moment). Selbst die beiden grundlegen­
den Schnelligkeitsgrade der Kampfszenen: bedaehtig langsam und

to an Arioso where the culminating point
brings the end of the action, Here the
exitement changes into a flowing sentiment
'Of song so characteristic of the static na­

ture of' this people, The adoso is played
either by the violin or alto-oboe, and then,
with the singer," a dialogue is sustained with

one or other of these two, This represents
the form which is taken by the Chinese
lyrical element.

Some peculiarities of. this music are : no

variety of tempo, just fast or slow, the

entire character being determined from the

first bar, Even for scenes of violence,
such as the fights, only two shades -

heavily slow or very violent, which succeed
e sch other abruptly,

While the men singers perform long me­

lodie phrases, the women interiect short
motifs, The striging being entirelv falsetto
the Chinese renounce all idea of realism,
even in that very highly developed region,
the arioso. in favour of imaginative art.

':'de by side are found soprano, alto and

baritone falsetti and the « haute-contre »

(ressembling the sopranisti of pre-classical
opera), But never the equivalent of our tenor

so essential te European opera.

LA MUSIQUE CHINOISE

par Hermann S che r che n ,

Le Théatre chinois sera it inconcevable
sans la musique qui y tient une très grande
place, et est enseignée aux écoles théil­
traies en même temps que les pièces, dans

lesquelles elle remolit tous les roles sui­
vants - elle crlie I'atmosphère, et soufigne
le paint culrninan+. elle donne la couleur et

les effets dramat!oues, elle termine "action,
et chaqué eeste

_
sr rr la scène est réglé par la

vitesse de la musique, qui peut même four­
nir une espèce de commentaire. Cependant,
s> fonction nrincioale est de soutenir "inté­
rêt et. auoiou'au débu+ I'effet nous semble
�tre la cacophnnie Dure. l!oreille arrive hien­
tot à I';¡crupillir romme accessoire nécp.s­
saire à la oièce. D'aillp.urs. la musique chi­
noise e-notoie si intelligemment ses deux
seuls i'léments. le rythme et la mélodie rno­

nodique. que' notre conscience musicale ac­

cepte ce Que notre instinct musical aurait
autrement repoussé.

Sur la scène, il y a un petit orchestre de
5 à 7 exécutants. dant deux tout au plus
iouent des instruments mélodiques - pt les

autres des lns+rurnen+s de percussion. Ces
rerniers consistent en petit tambour en

bois. très réss+ant , avec baguettes en bois
ou en as : le son est très aigu. Petites cym­
bales chinoises. aui ont un son ou vibrant ou

court et explosif, selon la manière de frao­

per. Petites cymbales munies de petits
bols (fabriqués en métal plus mince et

plus léger}, attachés en dessous. Celles-ci
ant un son déterminé et vibrent en se ter­
minant dans un « glissando :It qui ressemble
à la scie musicale.

Les instruments' mélodiques sont le
violan chinois (emp!oyant préférablement les
tons: ré", mi", sol", la", si", ré"', mi"').
Celui-ci est tenu debout, sur le genou
et il n'a presque pas de corps sonare. Le
sor> est nasal et pénétrant et a quelque
chose du style falsetto si caractéristique du
théàtre chinois.

Violons soprano et alto, qui jouent à
I'unisson (à I 'octave) ,

Hautbois-alto - espèce de cor anglais.
accordé comme le violon-alto, et qui diffère
de celui-ci en ce qu'i! ne joue pas à l'unís­
son avec Ie violon-soprano.

Le role le plus important est tenu par le

petit tambour, Qui détermine le rythme. et
aussi la vitesse de la déclamation, les chan­

gements de temps des danses et combats:
en plus, il fait valoir I'entrée des autres
instruments ainsi que la fin des chants
-xo-essifs et, de son cêté, iI peut même être

émouvant et tendre.

Tandis que Ie petit tambour se constitue
le chef d'orchestre, et metteur en scène.
le violan s'occupe des chants. L'accroisse­
ment de I'intensité, expressive amène e )'a­
rioso :It et la fin de ¡'action vient avec Ie

point culminant ou I'action scénique se fond

------
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dans un chant Iyrique, ce qui caractérise la
nature statique de ce peuple.

Les chants sont exécutés par le violon ou

Ie hautbois-alto, avec lesquels ce chanteur

dialogue., Void la forme que prend I'élé­
ment Iyrique du théàtre chinois.

Quelques particularités de cette musique
sont: Point de variété de tempo, ou lent
ou vite, tout caractère étant établi dès la

première mesure. Même pour les scènes de

violence. tels que les combats, seulement
deux nuances: lourdement lente au très
violente qui se succedent brusquement.
Pendant que les chanteurs exécutent de's
longues phrases mélodiques, les femmes
intercalent des courts motifs, Le chant étant
entièrement falsetto. Les Chinois renoncent
alars à. toute idée de réalisme. même en ce

qui concerne le domaine si développé de
I'arioso, en faveur de l'art imaginatif.

Cête à cote on trouve soprano-alto, ba­

ryton-falsetti (falsetto, c'est-à-dire fausset).
et la haute-contre des eunuques de I'opéra
pré-classique, mais nulle part I'équivalent
de notre ténor, si essentiel à notre opéra
occidental.

II

l7
lA MUSlCA TEATRAlE CINESE.

di Hermann S che r che n '

II teatro cinese sarebbe inconceoibile senza

l'Intervento della musica, che tiene certa­
mente il primo pesto, e che viene insegnata
nelle scuole teatrali. nello stesso tempo che
il ooerna, del Quale essa serve a rendere piu
efficacemente tutte le funzioni. Essa crea

l'atmosfera, e sottolinea ¡ punti culminanti, e

nello stesso tempo il calore e gli effetti pu­
r=rnente dramme+ici. dirigendo I'azione, casi
che ogni gesto viene regolato dal ritmo musi­
cale trasformandosi casi fino ad essere il

o-incioale commento di questa forma per' noi
sconosciuta.

'

La principale funzione sua è ouella di
sostenere l'interesse. é come dal primo mo­
mento, I'effetto ci sembra attribuirsi alia
cacofonia pura, I'orecchio arriva a poca a

noco ad accettarla come un accessorio neces­

sario al dramma. Prima di tutto la musica
cinese impiega cosi intelligentemente i soli
due elementi (melodia e ritmo) non accom­

o=gnar], che la nostra coscienza musicale fa­
cilmente accetta. all'incontro del nostra istin­
to artistico che I'avrebbe altrimenti respinta.

Sulla scena non troviamo che una minuscola
orchestra di sei a sette istrumenti, dei quali
cue solo eseguiscono il tema melodico mentre

<:Ii altri non servono che da ba+terla. Questi
ultimi consistono in un piccolo tamburo di

le'lno solidissimo, con bacchette di legno o

di ossa, il cui suono è malta acuto; pic­
colo timpano cinese, Ie vibrazioni del quale
sana brevi e piuttosto esplosive, a secbnda
del modo con cui viene percosso.

Altri timpani di piccole dimensioni, muniti
di vasi di metallo di varie dimensioni, che
vengono attaccati sotto I'istrumento, questi
ci fanno pensare alia sega musicale,

Gl'istrumenti melodici sono: II violino ci­
nose (impiegante preter ibilrnente" Ie tona­
fità ré", sol", la", si", ré"', mi!",
Questa viene tenuta sulle ginocchia ,e sprov­
visto com'è di carpo sonoro, il suo suono è
nasale e penetrante, somigliante al falsetto,
casi caro e caratteristico al teatro cinese.

Violini soprano e alto che suonano all'unis­
sono od all'ottava.

Oboe alto, specie di Como Inglese, accor­

dato come il violino, ma che differisce da

questa per la ragione che non suona all'unis­
sano con ¡¡ soprano.

La parte principale è certamente quella del
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attackíerend heftig, folgen sích unvermíttelt, wachsen nícht einer aus

dem anderen in Llberqanqssteíqenmqen hervor.

Wáhrend die Manner qrêssere Melodiebóqen singen, werfen die

Frauenfiguren nur Motivbruchstücke in die Melodíen der Geige
oder Schalmei ein; alles Sing en des chínesíschen Theaters ist aber

Falsettgesang, so dass .auf der hohen, unnaturalístíschen Kunststufe

des ariosen Gesangs die Chinesen konsequent auf jeqlíchen Rea­

lismus verzichtet haben.

Wir finden hier .nebeneinander :

Sopran-, Alt-, Baritonfalsett und den "Haute-Contre" - das Eu­

nuchenfalsett der vorklassíschen Oper -..:_ nirgends aber den für die

abendlandísche Gesangskunst charakteristischen, strahlend mann­

lichen Tenorgesang, ohne den das europáische Musikdrama nicht

denkbar ware ...

*
**

Die chinesische Theatermusík tritt vierfach auf:

Einmal (und das ist das wichtigste) um
'

den Zuhorer zu führen

und seine Aufmerksamkeit zu lenken : dann urn das Tempo von Be­

wegung und Sprache zu regeln; ferrier um auf den Hohepunkten
der dramatischen Entwicklung die Aktion ins Statische umzuformen

und endlích als stimmunqsbildendes Element. Obgleich sie, die

unserem .Ohr zunáchst nur hásslich erscheint auf zwei Elemente

der Musik, Rhythmik und einstimmige Melodík beschránkt bleíbt,

vermag sie dennoch in íhrer dominierenden Verbindung mit "dem

szenischen Theater eine grossere Rolle zu spielen, als unseré so hoch

entwickelte Kunstmusik. Sie existiert zwar nie für sich allein, stellt

dafür aber noch immer ein entscheidendes Element in der chinesi­

schen Gesarnmtexístenz dar.

piccolo tamburo che determina il ritmo della
c'eclamazione, il èambiamento del tempo per
Ie danze, nei combattimenti, ecc. in piu mette
in valore' I'entrata degli altri istrumenti, cosi
ché, arrivato alia fine del canto espressivo,

O'.JO diventare in pari tempo tenero e

commovente. " suonatore di questa princi­
cipale tamburo, è in parti tempo direttore
d'orchestra, e direttore di scena, mentre il
prima violino non si occupa che dei cantanti.

QUALCHE PARTICOLARITA'

DI QUESTA MUSICA.

L' « Arioso » viene eseguito dal violino, o

dall'oboe alto, e con il cantore che s'intro­
duce, il dialogo comincia, la sola forma che

prenda I'élemento lirico del teatro Cinese.

Nessuna varietà di tempo, o lente, a presto,
tutti i caratteri vengono stabiliti dalla prima
battuta.

Pure nelle scene di estrema violenza, tali
i combattimenti, solo due colori (pesante­
mente, lento, o molto violento, succenderrtesi
bruscamente. Durante I'azione dei cantanti

nelle lunghe frasi melodiche, Ie donne inter­
calano brevi motivi di canto (falsetto inte­

grale).
I Cinesi rinunciano casi all'idea di realismo

anche per quanta concerne il dominio piu 'svi­
luppato dell' « Aricso » in favore dell'arte

immaginativa.
Camminano di pari passo, soprano, alto, ba­

ritono, falsetti (contralti)-gli eunuchi dell'ope­
ra pre' classica, ma in nessun punto leqiñ­
valente del nostra « tenore », casi essenziale
all'opera nostra occidentale.

AII'aumentarsi d'intensità espressiva, arri­
viamo all' « Arioso » che è alia fine del­
I'azione culminante, dove I'agitazione viene
sostituita da un sentimento che si sprigiona
dal canto cosi caratteristico della natura ar­

t.st.ca di questo popolo.
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Essaí d'un cataloçue de la musique
d'orchestre

Versuch eines Katalogs der Orchesterrnusih,

Attempt at a. Catalogue of the orchestral music,

Saggio d'un Catalogo della musica d'orchestra.

De quelques principes pour I'interprét.ation
de la musique ancienne

par Charles van den BORREN

Ce titre peut semoler quelque peu ambitieux. Aussi je tiens à

rassurer dès l'abord Ie lecteur, en lui disant que je ri'entends nulle­
ment établir des rèqles rigides et quasi doctrinales en cette matière.

L'Autführungspraxis (1), actuellement passée au rang d'une véri­

table science, ne peut sé concevoir sans une certaine souplesse, qui
ècarte ·à priori toute ídêe dimpèratif catégorique. En effet, plus on

pénètre à fond les oeuvres musicales du passé, plus on s'aperçoít
que, pour atteindre la vérité, leur interprétation depend en grande
partie d'éléments impondérables qui réduisent à peu de chose la
notion de « loi ». Cette vérité, qui n'est autre, en somme, que la vie

(musica viva), nécessite, pour être découverte, des recherches et des
meditations qui ne peuvent être fructueuses qu'au prix dune colla­
boration étroite entre la musicologie et la pratique musicale. Trop
souvent, celle-ci et celle-là tendent à s'isoler l'une de l'autre. L'his­
torien de la musique poursuit ses investigations in abstracta, se

désintéressant de la mise en valeur pratique de ses découvertes et

se contentant, Iorsqu'íl n'est pas entièrement insensible à la beauté,
de jouir, dans son ímaqination, de ce qu'íl estime non susceptible
d'une realisation idéale (2). Ou bien, esprit systematique ou puriste
à l'excès, il exige des conditions d'exécution tellement orthodoxes

(instruments anciens authentiques, obéissance .à des « maniérismes »

locaux ou purement temporels, etc,) que le résultat n'offre guère,
en fait, qu'une caricature plutót indigente de ce qui devrait être.

D'un autre coté, les artistes pratiquants - directeurs d'orchestre ou

de groupes choraux,' solistes vocaux et instrumentaux -, entière-

I
(1) Pratique de J'exécution.

(2) Ceci s'applique principaJement aux ceuvres musicales antérieures à la
Renaissance.

PRINZIPIELLES ZUR INTERPRETATION

ALTER MUSIK.

von Charles van den Borren

Die in diesem Artikel behandelten Prinzi­
pien wollen in keiner Weise starr oder dog­
matisch sein. Die Absicht war klar zu

machen, dass die Interpretation alter Musik
gewissen schwer berechenbaren Fak taren
unterworfen ist

,
die einer Anwendung von

"Gesetzen" widerstehen. Die Erforschung
dieser Fak roren muss durch Zusammenarbeit
von Musikwissenschaftlern und praktischen
Musikern in gegenseitiger Ergánz ung ihrer
Teilkenntnisse geschehen.

Die Werke aus der Zeit vor den Wiener
Klassikern rnachen durch das Fehlen authenti­
scher Vartragsbezeichnungen, eine For­
schungsarbeit unumgànglich. Leider sind die
theoretischen Abhandlungen der Zeit oft nur

eine schwache Hilfe in dieser Hinsicht, da
sie van Gesichtspunkten ausgehen, deren 8e­
grenztheit die Lebendigkeit der Materie nicht
erfasst. Es wird jedoch immer von Wichtig­
keit sein, theoretische Abhandlungen zu stu­
dieren: n'eh+ nur um zu wissen was zu "tun",
sondern ebensehr was zu "unterlassen" ist.

Die Wiederbelebung alter Musik wird,
hinsichtlich der Aufführungspraxis und der
Aufnahrnemoglichkei t des Publikums. stets
Kornpro-nisse notig. machen. Noch vor 50 Jah­
ren schien es erforder.lich die grossen Werke
Bachs dem Publikum durch "Arrangements"
mundgerecht zu machen. Heute ist das Pub­
Iikum an eine schlichtere Interpretation, die
die .. Kunst der Fuae", die bis vor wenigen
berücksichtigt, gewohnt. Hier hat das Zusarn­
menwirken von Theoretikern und Praktikern
zu glücklichen Resultaten geführt. Diesem
Zusammenwirken ist es zu verdanken dass
die "Kunst der Fuge", die bis vor wenigen
Jahren als der Inbegriff abstrakter. kontra­
punktischer Gelehrsamkeit betrachtet wurde,
endlich (in der Cráser'schen Version) auch
unter die "musikalischen" Werke eingereiht
worden ist. Was sich bei Bach bewahrheitet
rat, trifft in fast noch erhêh tem Maasse für .

die vorhergehenden Jahrhunderte zu - ganz
besonders für die Werke des Mittelalters,
deren Wiedergabe eine geistige Arbeit
voraussetzt, die oft du-eh das Erforschen
aussermusikalischer Kunstdokumente (Litera­
tur, bildende Kiinste. etc.) erganz t were'en
muss. - Dank der Zusammcnarbeit mit der
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Brüsseler Gesellschaft l,Pro Musica Antique
- (deren Interpretation mittelalterlicher Mu­

sik den letzten Stand der musikwissen­

schaftlichen Forschungen berücksichtigt\ -

hat der Verfasser dieses Artikels, a.s Spe­
zialist vorklassischer Musik, Gelegenheit zu

praktisch experimenteller Arbeit gehabt.

Ein besonderes Kapitel ist das der "Ver­
zierungen". Man weiss. dass es meistens den

Interpreten anheimgestellt war, die Musik

bei der Wiedergabe (gewissen Traditionen

oder zeitbedingten Moden folgend) "aus­
zuschmücken". Die Frage der Ornamente

erhebt sich mit besonderer Eindringlichkeit
\bei den Werken Lully's. Würde man sich bei

deren Interpretation buchstabengetreu an die
Beschr eibungen gewisser Zeitgenossen halten,
so ware der Verlust der edeln Schlichtheit

dieser Musik die sichere Folge. Aeusserstes

Ver s tandnis für die Materie muss es verhü­

ten, dass die innere Hal tung . dieser Musik
curch ein übergenaues Befolgen von Ver­

a.erungsde+alts gefahrder wird.

Der hier zum ersten Mal unternommene

"Versuch eines Katalogs der Orchestermu­

sik" will deL' Leser auch mit den lnterpre­
tationsproblemen alter Musik (besonders vom

Orchestralen her gesehen) bekannt machen.

Zu diesem Zweck wurden Spezialisten ge­
beten, ihre genaue Kenntnis der Materie una

Verbundenheit mit den Erfordernissen der

Praxis, in einer erschopfenden Behandlung
der Probleme n.ec'erzulegen.

SOME PRINCIFLES FOR THE

INTERPRETATION ':IF t NCIENT MUS!C

by Char.es v an den Barren

The principles treated in this article are

by no means rigid or dogmatic. Above all,
the intention has been to make clear that
the interpretation of ancient rnus.c must be
submitted to cer tain elements, largely incal­
culable, wich render illusory any idea of
fixed rules. The research must be done by
musicat theorists and practioners, the com­

bined work of whom compensates for the
faults of insufficiences of the one or the

other, for the greater benefit of musical life.

When it is a question of ancient works

up to the gre s t Viennese ctasscs, here it is
above all, that investigations are needed, in
view of the almost complete absence of
directions as to the composers' intentions

regarding execution. The theoretical trea­

tises of the time, are often but of feeble
assistance because in many cases a very
limited point of view is taken which is in

many cases contrary to reality and therefore
it is always necessary to study them in
order to know not only what to do but also
what to avoid.

.

Musical works of long ago can only be
reconstructed by certain compromises, taking
into account actual possibilities in the
matter of execution and the capacity of
acceptance by the intellectual public. Half
a century ago it was perhaps necessary to

present the works o- J. S. Bach e arranged»,
in order to make them understood by the
public. But since that time, audiences are

accustomed to simpler interpretations more

in keeping with the eighteenth century.
The happy combination of musical theory
and practice thus reveals itself in complete
efficacy. By reason of this the e Art of

Fugue • (Version Graser) has been, for some

years, accepted among e expressive • mas­

terpiece.s, instead of being considered (as
it \ as previously) to be merely a series of
erudite contrapuntal exercises. purely abs­
tract. That which applies -to the art of
J. S. Bach is certainly applicable to the art
of the preceeding centuries (up to the
XVIII th) and more particularly to that of
the middle ages, where everything concer­

ning interpretation must be done by a men­

tal effort, aided greatly by research in other
than musical domains (literary sources, plss­
tic arts, etc.). The author of this article.
having specialised in the music of andent

ment desarmes devant une musique à laquelle ils ne sont pas habi­

tués, tendent tout naturellernent à l'interpréter selon des normes qui
ne lui conviennent pas et en arrivent ainsi à fausser antíèrement

son caractère. De part et d'antre. les « reconstitutions» obtenues

ont quelque chose d' artificial ou d' « à coté », qui est le contraire

même de la vie.

Seule la conjonction des efforts des musicoloques et des prati­
ciens de la""-m1:l-s.i.que est de nature à neutraliser ces erreurs. Elle

entre daílleurs de plus en plus dans les habitudes journalières, et

ses heureux efIets se font sentir partout ou elle parvient à se réaliser

dans un large esprit de con;préhension mutuelle. II faut donc sou­

haíter quelle s'étende progressivement à l'avenir, s'élevant ainsi au

rang d'un príncipe de solídaritè indispensable pour obtenir un ren­

dement maximum, dans .l'ordre de la quaíité et de l'authenticité.

La 'question ne se pose guère qu' à propos des pièces musicales

antérieures aux grands classíques víennois. On sait que, surtout à

partir de Beethoven, les intentions des auteurs (mouvements,
nuances, etc.) sont exprimées avec une telle précision dans la rédac­

tion même Cie leurs ceuvres (1), quaucune controverse ne peut
sélever à ce sujet et qu'íl suffit de respecter scrupuleusernent le

texte pour réaliser l'effet voulu. Encore Iaut-il que l' esprit vienne,

dans-ce cas, animer la Iettre, faute de quoi l'on .risque fort de trahir

le rêve de l'auteur par une obéíssance trop exclusivernent formelle

à ce qui est écrit.

La diffículté surgit lorsqu'il s'aqít d'ouvraqes appartenant aux

siècles antérieurs, dont la rédaction manuscrite ou imprimée n'entre

pas dan tous ces details et qui demeure souvent íncornplète à bien

des égards. Les Selbstoertsndlichkeiten (2) qui étaient monnaie

courante pour les contemporains, nous échappent souvent entière­

ment aujourd'hui, et les traités thêoríques du temps, qui sont censés

devoir nous écla.rer à ce sujet, ne nous informent que d'une maníère

fort vague sur les solutions qu'íl convient dadopter dans tel ou 'tel

cas dêterminé : sans compter que, confrontées avec les documents

pratiques, les règIes qu'ils édíctent apparaissent fréquemment cornme

inconciliables avec les exigences de ces derniers. II importe toutefois

de les connaïtre et de les étudíer. Mais il faut en user avec prudence,

pour la raison quils sont, dans plus d'un cas, l'ceuvre despríts réac­

tionnaires ou retardataires, qui tendent à imposer à la musique une

stabilisation essentiellement contraire à la vie. II faut les lire, non

seulernent pour savoir ce qu'íl importe de faire, mais encore ce qu'il
sied de ne pas fa ire.

La vie des ceuvres musicales du passé ne peut, pratiquement, être

restituée que moyennant d'lionnêtes compromis qui tiennent compte,

à la fois, des possíbilités actuelles, dans l'ordre des moyens d'exê­

cution, et des capacités d'absorptíon de l'élíte. D'une part, ¡I est tout

à fait íllusoire despérer retrouver jamais les conditions d'interpreta-

( I) Un cas ¡ypique est celui des derniers quatuors de Beethoven, prindpa­

Iement de la Cavatina de l'op. 130, oü les indications expressivcs coat, d'après

le caleu' de Sir George Grove, au nombre de 53 sur 66 mesures,

(2) Chases aliant de soi.



V I V A 51MUSICA

tion de l'époque même ou les oeuvres à exécuter ont été creces. U

convient, d'autre part, de ne pas heurter de front les auditeurs les

plus éclaírès, en leur imposant, sans préparation aucune, des inter­

prétations puristes à l' excès. 11 faut admettre, à cet égard, que les
grands découvreurs de J.-S. Bach, au XIX· síècle, n'cnt peut-être
pas eu entièrement tort, en « cuísinant » quelque peu la musique du
cantor ou en la faisant patir d'autres amplifications de source roman­

tique qui se trahissent, entre autres, par l'emploi deffectífs choraux
et instrumentaux en disproportion avec les exigences réelles des
oeuvres (1). Aussi bien, ri'y avait-il pas, dans cette façon de Iaire,
un véritable phénomène de détermínisme historique, dont áucun
effort en sens contraire n' eüt pu brider les effets ? Ceux-cí ne doivent
pas, au derneurant, être sous-évalués, puísque, rnalgré ces erreurs,

et en partie à cause d'elles, l'ceuvre de J.-S. Bach s'est, depuis
lors, imposée au monde entier, consacrant, de la façon la plus écla­
tante, la résurrection du génie, dans ce qu'íl a de plus émouvant
et de plus universel.

Aujourd'hui, les circonstances ont bien changé. Le travail d'ínves­

tigation consídérable dont cette oeuvre et ses moyens dexécution
ont été l'objet, depuis le début de ce siècle, ont convaincu les

interprètes et le public, non seulement de ce qu'il n' est nul besom
d'y changer quoi que ce soit ou de la grossir artificiellement, mais
encore de ce qu'elle se rapproche d'autant plus de la vie qu'on en

respecte mieux Ie texte et que ron évite de lui imposer un appareil
sonore trop conséquent. II est réconfortant de voir avec quelle faci­
lité le public, bien guidé par la critique, s'habitue à ces changements
et avec quelle bonne volonté íl se laisse mener dans ce qui n'est
autre chose, en fait, que la voie de la vérité.

L'ceuvre de J.-S. Bach offre, dans quelques-unes de ses parties,
certains aspects qui frappent, à premiere vue, par une apparence
d'�bstraction ou, si ron préfère, d'ímpassíbilítê purement construc­
tive, Cest le cas, notamment, pour l'Art de la Fugue et l'Otfrande
Musicale. II semble que le maitre n'ait eu dautre dessein que d'y
Iaire montre de la puissance combinatrice d'un cerveau miraculeu­
sement organisé pour se jouer de toutes les complexités du centre­

point. La version qu'a dormé Graeser de l'Art de la Fugue a victo-
-ríeusement établi qu'Il y a plus et mieux, clans ce chef-d'oeuvre,
qu'une simple manifestation de haute mathématique musicale, La
fantaisie, la sensíbílíté, en un mot la vie étaient latentes clans cette

polyphonie d'aspect extérieur si scolastique. II suffisait de les y
découvrír et de les mettre au jour par des moyens adequats. pour
réaliser, dans toute sa vêritê, ce que J,-S. Bach n'avait conçu que
comme une sorte de rêve intérieur. En faisant ainsi, sans ajouter
une note à l'original ou sans y modifier quoi que ce soit, Graeser a

(I) On pourrait également cíter, comme particulièrement typiques, les « arran­

gements » effarants qu'a faits H. Riemann de certaines pièces polyphoniques du
XIV m e

et du XV?" siècles, dans sa collection: Heusmusik aus alter Zeit. Pour­
tant, malgré les déformations subies. la plupart de ces pièces ont été, en leur

temps, une telle révélatíon, que ron sait qré, malgré tout, à I'íllustre professeur
de Leipzig. de les avoir présentées telles quelles aux néophytes de la musicologie.
dans les années 1906 et ss.

times, has been able himself to experiment
with the aid of the Society « Pro Musica
Antiqua » (Brussels). whose interpretation of
Mediaeval Music lean towards the later
stages of musical research relative to this
period.

A particularly thorny subject is that of
ornamentation. I t is known that this was

more often left entirely to the. individual
taste of the players, who followed certain
traditions or local and passing customs. The
question arises with a special ïnsistance
with regard to Lully's music where, if oblig­
ed to keep to the letter of the law re­

garding the rules of certain contemporaries,
the result would be to completely disfigure
this music and to deprive it of its noble
simolicity. So it behoves us to be extremly
judicious in this matter, in order not to
compromise the inner meaning of these
works by a short-sighted adherence to what
is often but an unimportant detail.

The « Attempt at a Catalogue of the
Orchestral Music » has the end in view of
instructing the reader on the difficulties of
interpretating ancient music, more particu­
larly in relation to its orchestral rendering.
ln order to realise this object, specialists
have been appealed to, who by reason of
thei r deep knowledge of the matter and
their daily contact with the practical side
are well able to solve these problems in the
most competent manner.

DI QUALCHE PRINCIPIO SULL'INTERPRE­

TAZIONE DELLA MUSICA ANTICA

di Charles Van den Borren

I principi trattati in questa articolo non

sano rigidi o dogmatici. Prima di tutto la
intenzione è stata di rendere chiaro che I'in­
terpretazione delia musica antica deve essere
sommessa a degli elementi in gran parte
irr.ponderabil i che rendono illusoria la no­

zione di e legge ».

La ricerca di questi element deve essere

l'opera camune dei musicaloghi e dei prati­
canti delia musica, grazie a che i difetti e le
insufficenze degli uni e degli altri si compen­
seranno per il piu grande benefizio della
verita e della storia.

È sopratutto quando si tratta di composi­
zioni musicali anteriori ai grandi classici
viennesi che queste investigazioni s'impongono,
vista I'assenza quasi completa d'indicazioni
precisanti le intenzioni degli autori quanto
all'esecuzione delle loro opere. I trattati
teorici del tempo non sano, a questo punto
di vista, che d'un debole aiuto, poichè si
piazzano, in molti casi, ad un punta di vista
di stabilizzazione essenzialmenté contrario
alia vita.

Bisogna in ogni modo studiarli, non sola­
mente per sapere che cosa bisogna fare, ma

anche quello che non bisogna fare.

La vita delle opere musicali del tempo
ant'co non puo' essere restituita loro che per
mezzo dei compromessi che tengono conto
delle possibilità attuali, nell'ordine delle
possibilità d'esecuzione, e delle capacità
d'assorbimento de I'élite. Un mezzo secolo
fa era forse necessaria, per fare compren­
dere al publico le grandi opere di J. S. Bach,
di c: arrangiarle » senza troppo e guastarle :..

Da allora gli auditori si sono abituati a delle
interpretazionl ph) semplici, meno pesante­
mente sonore, piu conformi alia realtà del
seco!o. La felice congiunzione della musi­
cologia e della pratica musicale si è rivelata,
in questa occasione, in tutta la sua efficacita.
È ancora essa che ha fatto ammettere, da
quaJche anno, al rango dei capolavori e sen­

slbili • questa Arte della Fuga (versione
Graeser) che, prima di questo, non era con­
siderata che come un insierne prodigioso di
esercizi contrappuntistici d'essenza puramente
astratta.

Quello che ê vere dell'arte d'un ,. S. Bach,
è ben piu ancora di quello dei secoli anteriori
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al Xv-l l le e piu particolamente di quello del

Media-Eva, in cui tutto quello che concerne

l'interpretazione deve essere restituito da uno

sforza della spirito, secondato in grand parte
da elementi di documentazione extra-musi­

cali (er tl-plastiche, sorgenti letterarie, etc.).
l.'autore. di questa articolo, specializzato nella

studio della. musica di questi periodi rnolto
antichi ha potuto farne l'esperienza lui stesso,
gr.azie al concorso della societa brussellese
« Pro Musica antiqua » di cui le inter­

pretazioni della musica del Media-Eva si
basano sull'ultimo stato degli studi musico­

logici relativi a questa epoca.
Un capitola particolarmente spinose è quello

dell'ornamentazione.

Si sa che questa ultima era il piu spesso
lasciata all'arbitrio degli interpreti, che ne

usavano secondo certe tradizioni o certi madi
locali a temporanei. La questione si posa con

una acutezza tutta speciale, nel caso di opere
di Lully dove, se di dovevano appl icare alia

lettera le prescrizioni di suoi contemporanei,
SI arriverebbe semplicemente a sfigurare
questa rnus.ca, a sviarla completamente, dalla

sua nobile semplicità. Per questa conviene di

essere estremamente prudente in questa ma­

teria, a fine di non compromettere la vita

profonda di queste opere con una obbedienza

miope a cia' che non é, che dettaglio di

abbigliamento abbastanza secondario
-.

" e Saggio d'un Catalogo della musica
d'orchestra " ha per scopo di documentare
il lettore sulle difficoltà d'interpretazione
delia musica antica, piu particolarmente in

cio' che concerne la sua finitura orchestrate.
Alia scopo di realizzare questa obbietivo é
stato fatto appello a degli specialisti che, per

la loro conoscenza profonda della materia e

per il lora contatto quotidiana con la neces­

sità delia pratica, sono in condizione di r;501-

vere i problemi pasti nella maniera la piu
sicura.

non seulement dévoilé, dans toute son authentícíté, la pensée du

cantor, maig' encore agi de telle sorte qu'elle apparaít désorrnais dans

tout I'éclat de sa force vitale. M. Vuataz a bien voulu se charger
de rêaliser, dans le cadre de « Musica viva », une version de l'O[�
[rande Musicale établie d'après les mêmes principes.

S'íl m'est permis de fake état de certaines expériences 'person�
nelles, en rapport avec l'étude toute particulière que j'aí faite de la

musique des derniers siècles du moyen age, je díraí que. Ià aussí,

ce qu'íl convient avant tout de rechercher, c'est l'esprít, le souffle

caché qui animent cette musique et qui nous sont voilés, tant par
l'absence complète de directives concernant son exécution que par

la mécompréhensicn intégrale dont elle a été l'objet pendant des

síècles. Seules les notes sont lè, avec leur rythme souvent complexe,
empreint parfois du plus haut raffinement. Un texte littéraire víent

.Ies completer. dont l'adaptation à la phrase mélcdique soulèvè mille
dífficultés de dêtaíl. Pas ou presque pas de prescriptions d'ordre

instrumental. Pourtant l'absence de paroles à certaines voix et l'im­

possibílítè d'y adapter le texte des autres voix nous avertissent .que
des instruments entrent en jeu. D'antre part, les arts plastiques de

l'êpoque fournissent d'innombrables points d'appuí pour la dêmons­

tration de cette intervention. Des concerts vocaux-ínstrumentaux,

plus rarement purement vocaux ou purement instrumentaux, y sont

représentés, qui nous montrent les musiciens se complaisant oans

des juxtapositions variées de timbres, propres à faire ressortir dis­

crètement les voix indépendantes de la polyphonie. Des documents

d'ordre líttéraíre, comme le Seporetto du poète d'Orvíeto, Simone

Prodenzani (1), víennent, en nombre re1ativement elevé, à la res­

cousse pour nous confirmer que ce qu'évoquent à nos yeux les

peintres et les sculpteurs n' est point pure fantaisie, mais l' expression
vivante de la réalíté. Les recherches effectuées dans ce domaine,

par la musicoloqie, au cours de ce dernier quart de siècle, ont été

d'un secours inappréciable pour la compréhension de la musique des

XIIIe. XIVe et XVe siècles, réputée jadis barbare, primitive, inac­

ceptable pour nos oreilles esclaves d'une discipline classíco-roman­

tique située aux antipodes de la pratique médiévale. 11 est intéressant

de constater que la musique con tempo raine, libèrêe de cette crsci­

pline, nous a, à son tour, portés à faire crédito aUK Léonin, aux

Pêrotín, aux Machaut, aux Landino. aux Dufay. aux Binchois, et à

découvrir, chez ces maitres de génie, autre chose que des balbutíe­

ments danalphabètes de la musique. A l'heure qu'il est, la cause

est bien près d'être gagnée; et lorsqu'un groupe d'artistes comme

le Pro Musica Antiqua de Bruxelles tente de révéler à I'êlíte, dans

des concerts ou au moyen d
'

enregistrements sur disque (2) les

organa, les motets, les rondeaux et les ballades de la fin du moyen

age, en s'appuyant sur les derníères donnees de la musicoloqíe, on

peut affirmer sans crainte qu'íl rêalíse de la musica viva dans toute

(1) Cf. S. Debenedetti, Il « Sollazzo »; Turin, Bocca, 1922.

(2) Cf. la série des disques de Pro Musica Antiqua (Dufay, Binchois, Arnold
de Lantins, Brassart. etc.) actuellernent en cours de publication à I'Anthologie
sonore.
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la force. du terme. Ce n'est certes pas un résultat négligeable que

d'arríver à démontrer, par le fait, qu'íl existe, en Europe, du XIle

au XVe síècle, une musique aussi vivante, aussi rayonnante, aussi

míraculeusement expressive que l'architecture et la sculpture des

cathêdrales, que la peinture des Giotto, des Duccío, des Fra Anqe.
lico, des- Masaccio, des Van Eyck et des Van der Weyden.

Une question particulièrement délicate, en matière d'Aufführungs�
praxis, est celle qui regarde l'omementation de la musique ancienne.

Cest là un terrain dangereux et broussailleux, ou l'on risque fort

de s'embourber ou de se perdre, si l'on prend trop à la lettre ce

qu'ont pu dire, à ce sujet, les théoriciens, voire même les praticiens
du temps. Quand je lis une partition de Lully, comme celle d'Azcesre,
dans l'édítíon des CEuvres Completes (1) et que je la confronte

avec les « observations» de Georges Muffat « sur la maniere de

jouer les airs de balets à la françoise selon la méthode de feu

Monsieur de billy » (2), je suis littéralement atterré à Ia pensée
qu'íl y aurait moyen de concilier les élégances rnièvres qu'ênumère
Muffat avec le style si simple, si sobre, si réellement inspiré par le

grand siècle, dont Lully nous offre l' exemple tout au long de son

ceuvre. Que Iaut-il faire? Que Iaut-il retenir de tout cela? Quand
doit-on, notamment, recourir à cette déformatíon pleine d'illogisme
qui consiste à interpréter inégalement des croches écrites en notes

égales, lorsque le compositeur n'a pas indiqué expressément qu'íl
faut les lire telles qu'elles sont écrites? [e dois avouer que, chaque
fois que Jai tenté dappliquer les prescriptions rapportées par Muf­

fat, je me suis butè à des difficultés insurmontables, et cela pour
arríver le plus souvent à un résultat qui n'est pas à comparer, au

point de vue de la beauté, à celui que donne la lecture du texte

musical tel qu'í! est, avec l'adjonction éventuelle de quelques orne­

ments traditionnels qui s'ímposent en quelque sorte par. nature. Que
condure de là, sinon que Muffat a attribué à Lully les méthodes
cie certains musiciens - professionnels de son temps, enfoncés dans
un idéal plus ou moins pédantesque, qui sacrifie volontiers la grande
ligne à des détails de « toilette » d'une importance secondaire?
11 est clair, toutefois, que l'auteur d'Alceste ne dédaignait nullement
- bien au contraire - une certaine propreté dans l'exécution et

une certaine grace dans le phrase, dont les « .maníères » rappelées
par Muffat ne seraient, en somme, que l'expression formula ire figée
dans des schémas et une. terminologie quasi caricaturaux. II
faut bien se dire que l'interprétation d'une époque donnée est sou­

vent líêe à des modes temporaires qui frisent la -déformation et

contre lesquelles les grands maitres se sont toujours érigés non sans

véhémence. Ce qu'il y a d'éternellement vivant et actuel dans la

musique de Lully, ce ne sont pas ces pauvretés fugitives, mais bien
la synthèse vigoureuse qu'elle nous donne d'un temps et d'un milieu

dont elle exprime en perfection la grandeur et le sens de la beauté.
Cest done avant tout la physionomie de ce síècle. l'image du Roí­
Soleíl et de sa Cour de Versailles qu'il faut avoir devant les yeux,

(1) Tome II des Opéras, Paris, Revue Musicale, 1932.

(2) Tome I des Ballets, dans la mêrne collection.

--
�
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lorsqu'on interprète ou que l'on écoute l'ceuvre. infiniment plus
varíée qu'on ne le croit d'ordínaíre, du fondateur de l'opera français.

Songeant au titre de cet article, Jen arrive presque à le répudier.
Comment, en effet, soumettre à des commandements précis l'ínter­

prétation de la musique ancienne? Y a-t-il, au monde, terrain plus
fluctuant, plus multíforme, plus sujet à des modalités variées nêces­

sitant, selon le temps et le lieu, un traitement plus dífférencíé et plus
délícatement nuancé? Au fond, je ne vois qu'un principe de valeur

universelle, <à savoir celui qu'expríme si clairement la devise de cette

revue: » Musica viva ». Musique vivante, non par la voie menson­

gère qui consiste à adapter les oeuvres d'autrefoís à notre mentalité

moderne, mais par un effort collectif qui vise à recréer la vie

esthétique du passé, en usant de tous les moyens en notre pouvoir
pour en évoquer les prestiges avec Ie maximum de pénétration et

d'ef.ficacité.

L' « Essai d'un ca.aloque de la musique dorchestre », dont la

rédaction générale a été confiêe au signataire de ces lignes, a pour
but de documenter le lecteur sur les diffícultès dínterprétatjon de

I? musique ancienne, plus particulièrement en ce qui regarde sa mise

au point orchestrale et de rechercher, dans ce domaine, des solutions

qui ne peuvent, en príncipe. prêter le flanc à la critique, si l'on se

place à un point de vue historique exempt de toute étroitesse. Afln
de réaliser cet objectif dans des conditions qui offrent le maximum

de garantie, il a été fait appel à des spécialistes qui, par leur con­

naissance approfondie de la matière et leur contact journalier avec

les nécessités de la pratique, sont en mesure de résoudre les pro­

blèmes posés de la manière la plus sure, au point de vue du résultat
à obtenir. Sans doute, plus d'une parmi les solutions de détaíl pro­

posees dcnneront-elles lieu à discussion. Nul n'est infaillible et,

dans bien des cas, la vérité n'est pas « une ». Aussi bien, la dis­
cussion n'est-elle point, lorsqu'elle est de bonne foi et dégagée de

tout faux amour-propre, un moyen efficace entre tous d'arríver à

« plus » de vérité? Ici encore, on se trouve en présence d'un

phénomène de vie, dont toute entreprise humaine doit tenir compte,
si elle ne veut pas sombrer dans un vain doctrinarisme.

I
1."
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(Kataloq )

Monteverdi'sDa s Orchester Claudio

van H. F. Redlich

I. Instrumentalpraxis in Monteverdis M a· d r g a I w e r k

Vorbemerkung:
Monteverdis Madrigalwerk ist in 10 Banden erhalren, defen

jeweiliges Erscheínen die Zeitspanne zwischen 1583 und 1651

ausfüllt. Bd I/IV beinhalten lediglich Stücke, bei denen im Oriqi­
nal keinerlei instrumentale Mitwirkung vorgesehen ist. Diese

Madrigale galten daher bis vor kurzem als ausgesprochene kammer­

chorische .,a ê a p p e I I a" Musik. Seit den Ergebnissen jüngster
Forschung bedad diese Ansicht einer qrundsátz lichen Revision.

Vgl. H. F. Redlich" Ci.Monteverdi" Bd. I (Das Madrigalwerk),
] 932, Berlin, wo es u. a. heisst (*): ...Volliqe Klarheit über das

Problem der instrumentalen Vorherbestimmung áusserlich vokal

gehaltener Kompositionen ist heute noch nicht zu gewinnen. Auf

Grund der Forschungen A. Scherínqs (vgl. dessen "Aufführungs­
praxis alter Musik, 1931) kann man heute wohl mit einer gewissen
Bestimmtheit sagen: die Faile sind sicher vie I ófter eingetreten,
ais man bis vor kurzem angenommen hat. Dass speziell Monteverdi

als geschatzter Violaspieler samt einem Violen- Kammerensemble

seinen Herzog auf Reisen begleiten musste, ist ja erwiesen; dass

hierbei auch "kammermusikalische" Madriqalvortráqe vorgekommen
sein dürften, zumindest sehr naheliegend ...

"

Aber auch aus Monteverdis person lichen -Angaben geht hervor,
class der Meister selbst den áusserlich noch nicht monodisierten

Madrigalen der ersten Bande eine qeneralbassmassiqe Klariqaus­
gestaltung nachtraqlích zugedacht wissen wollte.

So schreibt der Untertitel des V. Madri!galbuchs (1605), in

dem zum ersten Male Madrigale mit obligater Instrumentalbeqlei­
tung auftreten, folgendes vor: " ... I1 quinto libro ... , col basso contí­

nuo per il Clavicembalo, Chitarrone od altro simile instrumento,

fatto partícolarmente per li sei ultimi (die offiziellen Monodien des

Bandes) et per li altri (die noch polyphonisch gehaltenen, scheín­

bar a cappella - mássiqen Stücke) a beneplacito ...

"

Diese Anmet­

kung wirft rückwirkend ein helles Licht auf die Aufführuriqs­
moqlichkeiten der vielen, an der Grenze der Monodie stehenden,

pseudopolyphonen Stücke insbesondere der Bánde III und IV. Das

Gleiche gilt auch Iür die - áusserlich der instrumentalen Mítwír­

kung entratenden - Stücke von Bd. VI, die � ebenso wie die

entsprechenden Nummern des Bd. V - in einer von Monteverdi

veranstalteten
_

Neuauflage eíne nachtraqllche instrumentale

Basso Contínuo-Stímme zusátzlich erhalten haben. (Vgl. Redlich

a.a.O. pago 146 und die dort angegebenen Quellen ). Nach E.

Schmitz hat Monteverdi auch sámtlichen Stücken des Bd III (1592)

n lbid., pago 65, Anm.

THE ORCHESTRA O� CLAUDIO MONTEV:::RDI

by H. F. Red I i ch.

I. Of the ten books of madrigals, published
from 1583-1651, the first four do not hint
at any introduction of instruments, but re­

cent research shows that we are authorised
in believing that the opinion, held until now

of these madrigals being written for an a­

cappella choir only, must be revised. (See
H. F. Redlich, C. Monteverdi, Vol. I. "Das
Madrigalwark" 1932. Berlin.) From the direc­
tions of Monteverdi himself it seems that he
would have wished to introduce a bass-ccn­
tinuo into the performance of these pieces,
which are not as yet written in monodic
style (see sub-title of Vth book of ma­

drigals 1665 which mentions for the first
time, an obi gato 'ns trumen tal accomperilment )
and this is alluminating as regards the man­

ner of performance of those pieces already
aoproching the monodic style, particularly in
the III rd and I Vth books.

To conclude, I would say that amongst the
pieces in Vol. I-IV which appear 'to be
er.tirely in the ancient polyphonic style,
doubtless there are already those which. for
a performance conforming with the style of
the period. r ecuire sometimes the addition
of an ensemble of viols or a a continuo
(Clav. or luth.) One should regard the exe­

cution of these pieces, not as they stand in
the text but as embellished by improvised
vocal and instrumental ornamentation. Up
to the present there is no existing treatise
on the execution of these ornaments.

Vth book of madrigals 1605.

In the original edition, six of these ma­

drigals contain instructions for the use of
lnstruments. five with bass-continuo cnly and
the last one, .. Questi vaghi » for nine voces

tends already towards the form of the « ba­
roque »cantata. This is the first time that
a great display of sonority (in the style of
the chorals of C. Cabrieli), is used. «Quesfi
vaghi » is a double choral (a 9 voci) inter­
sected by two CI: sinfoniee » for five voices, in

triple time which inclines one to the suppo­
sition of a large orchestra. Precise instru­
mental directions are lacking, but the use of
a string orchestra or even brass (cornetti,
trombones) is possible and the bass continuo
must have been very much employed. This
piece may be considered as the oldest exam­

ple which has been handed down to us of
an orginal cornposi tion for orchestra by Mon­
teverdi.

Scherzi mv:sicali a tre voci 1607.

All these 18 numbers include instrumental
ritornelli, of which the obligatory per­
formance is specially indicated by Monte­
verdi in a preface. The orchestra consisted
of two violini da braccio (viols), bass luth
or clavicembalo (or other similar instrumentj ,

the instruments collaborated with the vocal
execution.

In the last piece, the ballet-cantata
« Delia Bel!ezza » the instrumental ensemble
alternates, every other bar, with the vocal
ensemble. The preface draws particular at­
tention to the instrumental solos. This bal­
let (the authorship of which is disputed),
incluc'es, in additon to six singing dances
(according to H. Riemann) Pavane. Caillarde,
Courante, Volta. Allemande, Tripla with
coda. The case appearing here, of chamber
music ¡vhlch is sung and danced, is exceptional
at this period. (See Pretorius, Syntagma mu-.

sicum, III, 11519, p. 85.)

V Ith book of Madrigals 1614.

The later editions of this volume (by Mon­
teverdi hi:nself) add a bass continuo, even in
the pieces which had none in the first edi- •

tien, the two cycles CI: Sestina » and « La-
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menta d'Arianna » are principally concerned.
In order to conform absolutely with the later
intentions of Monteverdi, these works should

not be performed without instrumental colla­
boration. Already in the year 1614 these six

pieces, whose form approaches that of the
« pre-baroque » Solo-Cantata were classed
as instrumental madrigals, they all bear the
indication « concertato � or « Concertato :it'

ne! clavlcernbalo » and .each is provided with
a bass continuo.

Vllth book of Madrigal « Concerto " 1619.

The thirty two numbers of this volume are

divided into three fundamental types:
a) Chamber Solo-Cantate and duos with

continuo;
b) Madrigal-Cantatas (single or several

voices) with florid instrumental accompa­
niment and continuo:

c) Dramatic works (for several voices) dan­

ced, with orchestra and continuo.
The pieces with orchestral accompaniment

are o: Tempro' la cetra » solo with con­

tinuo. At the beginning, end and between
the stanzas there are « Sinfonize », in which
the five instrumental voices give one to be­
lieve that the orchestral ensemble was very
florid, « Can che Soavita », this 5010-
cantata is accompanied by three instrumental
o: Chari » which, in the original are divided
thus:

I. o: Charo: basso continuo per due chi tar­
rani cavicembalo e spinetta ».

II. Choro : Viola da brazzo, violino, (Choro
delle viole all'alta) « choro delle viole da
brazza, per il clavicembalo ».

III. Choro: viola da braccio (overa da
Gamba) per i ccntrebasso concerto III; charo
a 4 (there may perhaps h ave been an organ).

From this detailed list, il appears that,
here, it is a question of the typical pre- « ba­
roque » orchestra, whose three groups had
the following functions:

I,. « Charo ». group accompanying the solo
singer.

II. « Choro »: High pitched string instru-
ments with continuo.

.

III. « Choro» Low pitched instruments
with continuo. The second and third chori
are divided again into (l'solo» and «ripieno».

The third • choro» leaves the choice bet­
ween the low-pitched gambas and the viols,
which shows the variety of the orchestra of
the period.

The entire piece is a model of the instru­
mental style « Per Choro » (extolled by Prae­
torious) and one of the oldest examples of
a solo-cantata with orchestral accompani­
ment. The proportions of the orchestra
should be approximately as follows: -

Alto or mezzo soprano solo.
1st. Choro » two. luths-théorbés » 2 cem­

bali.
lind. Choro » 2 violas (soli) eventually two

violins, added 4 violins (ripieno) 4 violas (ri­
pieno), cembalo.

Illrd «Choro» 4 Gambas (or celli) 2 double
bass, organ.

• A QuestOl-no »: madrigal-cantata (a 6
voci) accompanied by bass-continuo. obligato,
violins (in couples) and « flauti o fifari »

(in couples). The part for flute is very re­

markable, the term e flautino o fifari » pro­
bably signifies that they were treated as
• flauti piccoli » (at the 8th above) and it
also perhaps indicates that the part could
be played by, either the • flauto traverso »

or by the recorder. Supposing that « fif­
fara» is only a corruption of the word « Pif­
fara » (Bifara) the term would seem to refer
to a type of instrument similar to the oboe
- the ancient Italian • Hautboy » which
would be most likely because the • fiffari »

accompany a bass solo.
In performance, it is advisable to place

ordinary flutes (four at least) or oboes (four)
against several couples of viol ins. The bass
continuo should be rendered, in this sympho­
nic piece by cembali, luths and double basses.

The two canzonetti « Chiome d'oro » and
« Amor che deggio far » (a 2 e 4 voci con­
certati da due violini, chitarroni et spinetta)
are representative of an advanced type of
« baroque » cantata, with running bass and
figuration characteristic of stringed instru­
ments. Contrary to « O quest alma », it is
now a question of chamber music proper.

In these pieces, it suffices to have a so··
loist for the instrumental parts (or at most
a couple of violins). The other pieces in this
volume are, chamber duets, trios, and quar-

in der Neuauflage von 1613 eine solche nachtraqltche Continuo­
Stimme beigefügt (*).

Zusammenfassend ist zu sagen : die Bande I/IV, die noch
ausserlich der stilistíschen Grundhaltung der alteren Madriqalpo­
lyphonie verp ílichtet sind, enthalten zweifellos eine Reihe von

Stücken, bei deren stilgerechter Wiedergabe die Mitwirkung eines

Violenensemble oder generalbassierender Claves u. Lauten-Instru­
mente von Fall zu Fall sich als notwendig erweisen wird. Die bíshe­

rigen Ausgaben der in Betracht kommenden Stücke dieser Bánde
nehmen hierauf keinerlei Rücksicht. Diese Stücke muss man sich -

in weitester Abweichung vom überlíeferten Notentext - geschmückt
mit vokalcr Auszierung und klanglich aufqewólbt durch improvisie­
rende instrumentale Stützung denken. Gebrauchsausqaben, die all
diesen Problemen Rechnunq trügen, fehlen bis jetzt ganzlich (* * ).

Die Madriqalbánde, auf welche die obige Charakterisieru-iq zu-

trifft, sind in zeitlicher Reihenfolge die foigenden: -

.

Madrigali Spirituali 1583 (* * *) (a 4 voci : 19 Nurrimern ) gewid­
met - laut Vorrede vom 31. Juli 1583 - Ailess. Fraganesco.

E r s t d r II e k: Brescia, per Vineenzo Sebbio, ad instanza di Pietro Boz­

zole, Librero in Cremona (Lediglic:h Stimrnbuch. des "Basso" erhslten , faesim.
Neudruck in Vorber. im Bd. XVI dec Ges. Aurq. (G. F. Melipiero) ersch. in det

Universal Ed. Wien).

Can:z;onette a he vocí 1584 (gewidmet Pietro Ambrosini laut
Vorrede vom 31. Okt. 1584).

E r s t dr.: Venetia, pcesso Giacomo Vincenzi et Rice. Amadino.
N e II dr. : in Bd. X der G. it (1929).

I. Madrigalbuch 1587 (dem Grafen Marco Verità gewidmet,
laut Vorr. vom 27. Januar 1587).

E r s t dr. : Venetia, 1587, nèhere Ausqeben in E. Vogel's .Bibl. dec gedr.
Madrigalmusik Iteliens", 1892.

N e II a II f I a ge, von Mont. verensteltet : Venetia, 1607, epptesso Aless.

Reuert¡ (****).
N e II dr. : Bd. I. det: G. A. (1926).

Il. Madrigalbuch 1590 (Herrn Jacomo Ricardi, dem Prasidenten
des Maílánder Senats gewidmet, laut Vorr. vom 1. J anuar 1590).

E r s t dr.: 1590, nèhere Angaben vgl. E. Vogel a. a. O .

N e II a II fl.: von Mont. verenst : Venetia, eprr. A. Ralleri 1607.
N e II d r. : Bd. II dec G. A. (1927).

II I. Madrigalbuch 1592 (dem Herzog von Mantua gewidm .

laut Vorr. vom 27. Juni 1592) (*****).
E t: s t t: dr.: Venetia, appro Rice. Amadino, 1592.

(*) Dies ist weniger als eine Konzession an die darnals grassierende Mode
der "Monodisierung", denn als eine spátere Selbsterkenntnís früher vorgeformter
Ausdrucksmoqlíchkeíten zu betrachten.

(* *) Ueber aulführungspraktische Fragen vgl. neben den Büchern von

Schering und Redlich VOl' aliem "Aulführungspraxis" von Rob. Haas, 1931,
pago 108 If. femer das Nachwort des vorl. Abschnitts.

(* * *) Die Handschriften samtlicher Madrigalbücher sind als verloren zu be­
trachten.

(* * * *) Samtliche- Madr. Bücher des Meísters haben zu semen Lebzeiten zahl­
reiche Neuauflagen erfahren, Z. ·T. ohne seine Mitwirkung.

(* * * * *) Darin zweimalige Erwáhnunq von Mouteverdls Funktion als herzoq­
licher Violaspieler.
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N e u dr. : Bd. III der G. A. (-192n (geistl. Parodien daraus bei Coppini
a. a. O. 1608) (*).

IV. Madrigalbuch 1603.
E t: s t dr. : 1603, vgl. E. Vogel.
N e u a u fl. VOTI Mont. verans.: Venetia, appro Rice. Amadino 1615.

N e u dr. : Bd. IV G. A. (1927) (geistl. Parodien dieser Madrigale ersch. :

in Borchgrevincks "Giardino novo" 1605/6, [erner in Publ. von Coppini. Milano

1608.

V. Madrigalbuch 1605. (Vgl. den oben abgedr. Untertitel.) In
einer « Vorrede » erste Artusí-Polemík und Aufstellung des

neuen Stilbegriffs « Seconda Prattica ».

E t: s t dr.: 1605 vgl. E. Vogel a. a. O.

N e u a u fl. von Mont. verans.: Venetia, appro

(geistl. Parodien bei Coppini 1606/7 und Borchqrevinck
N e li dr. : Bd. V dec G. A. (1927).

Ric.
1606).

Amedino : 1606

Bei sechs Madrigalen dieses Bandes ist erstmals instrumentale Mitwirkung im

Or. vorgeschrieben. Fünf davon (5-6 stimmig) weisen lediglich eine B. Cont.

Stimme auf. Anders das letzte Stück dieses Bandes:

" Q u e s t i vag hi" (a 9 voci).
Eine Vorform der spáteren Barock-Kantate. Erstmals grosser

Klangapparat im Geiste del' Chore von G. Gabrieli, Pallavicino

U. a. : 9 stimmiger Doppelchor, von zwei "sinfoniae" unterbrochen,
deren 5 stimmiger Tripeltakt auf grosse Orchesterbesetzunq - etwa

im Stile del' Jrchestersonaten G. Gabrieli's - schliessen lásst. Na­

here Instrumentenangabe fehlt. Anfang der "sinfoni'a prima" : (Bei­
spiel I).

Oer Satz lásst die Konjektur eines reichgegliederten Streicher­

apparats wie eines Blechblaser-Ensembles (Zinken, Posaunen) in

gleichem Maasse zu.

Oer 9 stimrniqe Chorsatz selbst wird nur von B. Cant. begleitet,
dessen instrumentale Klangaufspaltung man sich wohl nicht reich

'genug vorstellen kann (* * ) .

Dieses Stück ist wahl als der a I t e s t e überlieferte origin-ale
Orchestersatz Monteverdis anzusehen.

Scherzi Musicali a tre vocí, 1607 (***) (herausgeg. V. Giulio Ce­

sare, Monteverdis Bruder, mit einer « Erláuterunq » des bekannten

Vorworts zu Bd. V. versehen, dem Herzog Gonzaga gewidmet, laut

Vorr. vam 21. Juli 1607.
E r s t dr.: Venetia, appro Rice. Amadino, 1607.

N e ud r . : Ed. X d. G. A. (1929).
'

Die (18) Nummern enthalten durchweg InstrumentalritorneIle,
über deren obligatorischen Ausführungszwang sich Mont. in einer

"Vorbemerkung" verbreítet.

Die Oríqínal-Besetzunq dieser Ritornelle lautet :

2 Violiní da braccio (Violen) ;

(*) Vgl. L. Schneider, CI. M. Paris, 1920.

(* *) Vgl. hierüber meine qrundsátzlíchen Ausführungen in der Abhandlung
"CI. Monteverdi- zum Problem der praktischen Ausqaben", Schweiz. Musík- Z.

1934, Heft 19/20 und Rass. Mus. Turin, VIII. Heft 1, 1935. femer: M. Prá­
torius "Syntagma Mus. III" 1619, Neudruck y. Bernoulli, 1916, III. Abschn.

pago 98 ff.

(* * *) Ueber die vielfachen stilistischen Eínzelprobleme dieser Stücke sowie

über die Frage des Einflusses zeitqenossischer Franzosen vgl. Redlich a. a. O.

l'ag. 123 ff,

tets, as well as monodies, all accompanied by
bass continuo only.

Scherzi musicale (1632).

This volume contains seven solo songs, with
basso-continuo obligato accompaniment.
One piece « Et è pur dunque Vera » carries
the inscription II. Can Sinfoniee » and includes ..

an instrumental part written in the G Clef,
but does not precise clearly the instrument
employed, however, one may imply a violin
solo.

Vilith book of madrigals 1638.

I n the preface to the reader, Monteverdi
mentions his discovery of the instrumental
tremolo employed, for the first time in this
volume.

The division into three types of music na­

mely; .;( Guerriera », {t. Amorosa », « rap­
presentativa », is considered to be the basis
of the whole volume. The new style « Stile •

Concitato » appears, for the first time, in
the « Canti Guerrieri » which are all cantatas
with orchestra.

The « Altri Canti d'Amor » require the
following crchestration :

6 vocal parts (choir) 1 st and 2nd violins
1st and 2nd violas, viola da Gamba (cello)'
double bass (viola), double bass (cello II) and
bass continuo executed by at least 2 cem­
bali. The other pieces in this group are

composed for one or several vòices with bass
continuo, and sometimes the addition of vio­
lins.

In this group « Vago Augelletto » is remark­
able, comprising, as it does, a musical choral
for six or seven voices, two viol ins and one

double bass.
The other pieces, in this volume are prin­

cipally chamber music cantatas for one or
several voices acccmpanied by continuo only.

IXth book of Madrigals (1651).
This volume contains only madrigals for

two or three voices with bass continuo.
The ten volumes of Monteverdi madrigals

are spread over a half-century, during which
a considerable change in the social role of
music has taken place.

Whilst the polyphony a cappella of the
first volumes was but chamber music for
amateurs, monody, more and more Ornamen­

ted, introduced the vocal virtuoso and the
court orchestra•.

Although these last works tend to 'break
away from the limitation of chamber music,
they retain their {t. intime » character.

From the results obtained by present day
research, the harmonisation of the continuo
in the complete works published by F. Mali­
piera, appears insufficient. A practical ar­

rangement should be made for each indivi­
dual case.

I have tried to demonstrate, by three
examples, the methods which should be. em­

ployed for the interpretation of these « Con­
tinuo-madrigals ». These examples are :

« Ohime » (vol. VII), « Interrotte Speranse»
(vol. VII) « a mio bene» a 2 and a tre voci
which I have arranged for an ensemble con�
tinuo of Viola, cello, Gamba double bass
2 guitares and cembalo.'

,

These scores, often performed since 1933
are in the répertoire of the « Hausermann�
schen Privatchor » (Zurich) and the « Des-
soff Choir » (New York).

.

L'ORCHESTRE DE CLAUDE MONTEVERDI

par H. F. Red I i ch.

I. Emploi des instruments dans les ma­

dr igaux de Monteverdi.

Les dix livres de madrigaux furent édités
de 1583 à 1651. Les quatre premiers ne

prévoient aucune intervention instrumentale
mais il semble que les résultats des dernière�
recherches nous autorisent à croire que 1'01)1-
nion, jusqu'ici admise, que ces madrigaux
étaient seulement écrits pour chceur II( a­

cappella » doit être revisée (voir H. F. Red­
lich, CI. Monteverdi, Vol. I, « Das Madrigal­
werk >, 1932, Berlin). Des indications de
Monteverdi lui-même nous font sup poser
qu'il voulait pouvoir introduire un Continuo
dans I 'exécution de ces pièces, qui pourtant
ne sant pas encare écrites en style monodique
(voir scus-titre du Vme livre de madrigaux,
1665, qui mentionne, pour la première fais,
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un accompagñement instrumental obligé).
Cette indication nous fait entrevoir aussi la
manière d'exécuter des pièces dent le style
est déjà presque monodique, particulièrement
dans les III me et I Vme I ivres.

Conclusions-: les vo!umes I à IV, qui sem­

blent être entièrement en style polyphonique
ancien, renferment sans deute déjà ces pièces
Qui, si on veut les exécuter d'une manière
conforme au style de I'époque demandent
parfois I'adjonction d'un ensemble de violes
ou d'un continuo (clav. ou luth.},

On doit se représenter I'exécution de ces

pièces non pas d'une manière textuelle,
mais agrémentée d'ornements vocaux et lns­
trumentaux improvisés. II n'existe jusqu'à pré­
sent aucun traité pour I'exécution de ces
ornements.'

Vme livre de madrigaux 1605.

Dans I'édition originate. six des madrigaux
de ce volume contiennent des indications
pour I'emplai d'instruments; cinq avec basse­
continuo seulement, la dernière « Questi
vaghi » à 9 voix tend déjà à se rapprocher
de la forme de la cantate baroque. Cest la
première fais qu'apparait un si grand déploie­
ment de sonorité dans I'esprit des cheeurs de
G. Gabrieli: double chceur à 9 voix, entre­
coupé par ceux « sinfoniee » (mesure en trois
temps à 5 voix) fait supposer I'emploi d'un
grand orchestre.

Des indications précises manquent, mais
I'emploi d'un orchestre à cordes ou d'un
orchestre de cuivres (cornets à bouquin,
trombones)

.

est possible. la basse-continuo
était sans doute très fournie. On peut con­
sidérer cette pièce comme l'exemple le plus
ancien qui nous soit parvenu d'une compo­
sition originale pour orchestre de Monteverdi.

Scherzi musicali à 3 voci 1607.

Les 18 numéros contiennent tous des ritour­
nelles instrumentales, dont I'exécution obliga­
toire est spéeialement mentionnée par Mon­
teverdi dans un avant-propos. La composition
de I'orchestre est: 2 violini da braccio (vio­
les), chitarrone (Iuth-basse) ou clavicem­
balo (ou autre instrument semblable). les in­
struments collaborent aussi à I 'exécution vo­

cale; dans la dernière pièce: le Ballet-Can­
tate « Della Bellezza » I'ensemble instru­
mental alterne avec l'ensernble vocal toutes
les deux mesures. L'avant-propos attire spé­
cialement I'attention sur les parties de soli
instrumentaux. Ce ballet (sur I'auteur du­
quel les opinions sont partagées) contient
outre une « entrata » instrumentale, six
danses chantées (d'après H. Riemann): Pa­
vane, Gaillarde, Courante, Volta, Allemande,
Tripla avec Coda. Le cas qui se présente iei
d'une musique de chambre dansée et chantée
est excep tionne! à cette époque. (Voir Prae­
torius, Syntagma Musicum III, 1619, p. 85 ff.)

Vlme livre de madrigaux 1614.

les rééditions de ce volume (faites par
Monteverdi) ajoutent une. basse-continuo
même dans des pièces qui, c'ans la première
édition, n'en comportaient pas. II s'agit prin­
cipalement des deux cycles « Sestina » et
« Lame-ito d'Arianna ». Pou- être conforme
aux dernières intentions de Monteverdi, ces
reuvres ne devraient pas être exécutées sans
la collaboration d'instruments. En 1614 dêià,
6 pièces, dont la forme se rapproche de la
solo-cantate pré-baroque, sont classées
cornme madrigaux instrumentaux. Elles por­
tent toutes I'indication « concertato » ou
« conce-tato nel clavicembalo » et com­

portent toutes une basse-continuo.

Vllme livre de madrigaux « Concerto » 1619.

Les 32 numéros de ce volume se divisent
en 3 types fondamentaux :

a) Solo-Cantate et duos de chambre avec

continuo;
b) madrigaux-Cantates à une ou plusieurs

voix, avec un riche accompagnement instru­
rr.ental et continuo;

e) des ceuvres dramatiques dansées à plu­
sieurs voix avec orchestre et continuo.

"Les pièces avec accompagnemeqt orchestral
sont :

« Tempro la cetra» Solo-Cantate avec

continuo; au début, à la fin et entre les
strophes, se trouvent des « sinfoniee » dant
les cinq

-

voix instrumentales font supposer
que I'ensemble était très riche.

« Con che soavità » : ce Solo-Cantate est
accompagné par trois « chori » instrumentaux
qui, dans l'orij5inal, sant ainsi divisés:

Chitarrone (Basslaute) oder Clavicembalo (oder ein andres, áhn­
liches Instrument),

Die Instrumente haben auch - laut Vorbemerkung - wahrend
der Gesangsverse mítzuspíelen: in dem letzten Stück, dem Gesangs­
ballet "Della Bellezza" alternieren Instrumentalensemble und Ge­

sang in zweitaktigen Gruppen. Au£ diese solistischen Partien der
Instrumente macht die Vorrede besonders aufmerksam. Dieses
"balleto" (über dessen Echtheit die Meinungen geteilt sind) (*).
enthált neben einer 3 stimm. Instr. Entrata sechs gesungene Tánze :

(nach H. Riemann) : Pavane, Gagliarde, Courante, Volta, Alle­
mande, Tripla mit Koda.

Es liegt hier also der selten Irühe Fall einer getanzten und gesun�
genen Kammermusik vor.

Monteverdis obige Originalvorschri£t findet in des deutscheri

Zeitgenossen M. Prêtoríus "Syntagma Musicum III" (1619, Neu­
druck, pago 85 ff.) £olgende interessante au££ührungspraktische Deu­
tung. die von neuem die Elastiz.itat und Improvisations£ahigkeit
frühbarocker Klangauffassungen offenbart: ... "Gleich aber als ich
an diesem Werk laboriere, kommen mir des CI. de Monteverdi
Scherzi Musicali a 3 vocí, das sind Tricinia jocosa zu handen, do­
rinnen er zween Discant und einen Bass mit etiíchen Texten mit

Instrumenten, als 2 Violine� und einer Bassgeigen oder Fagott (!)
(wofern hin Clavicymbel oder Chitaron, das ist eíne Theorba,
vorhanden), zu musizieren gesetzt...

"

An£ang des ersten Ritornells von "I bei leqami'": (Beispiel II)
VI. Madrigalbuch 1614 (a 5 voci con un dialogo a7) « con il

suo basso continuo per poterli concertare nel Clavacembano ed altri
stromenti ».

E t: s t dr.: Venetia appro Rice. Amadina, 1614.
N e u dr.: Ed. VI. G. A. (1927) (geistl. Parad. bei Coppini.}.
Wie schon erwáhnt, weisen spátere Neuauflagen dieses Bandes

(vom Komp. veranstaltet) eine zusatzlíche Continuo-Stimme auch
bei den in der Erstaufl. als a cappella Madrigale notierten Stücken
auf. Es handclt sich dabei vornehmlich urn die heiden Zyklen
r ,

Sestina" und "Lamento cl'Ananna" (**), Also sollten diese Stücke,
urn der spáteren klanqasthetischen Auffassung Monteverdis gerecht
zu werden, nicht ohne instrumentale Mitwirkung ausqeführt warden.

Bereits 1614 wurden 6 Stücke, die deutlich ins Gebiet der Irüh­
barocken Solokantate hinüberlenken, als Instrumentàl-Madríqale
gekennzeichnet. Sie trag-en sàmtlích die Bezeichnung "concertato"
oder "concertaro nel Clavicimbalo" und Eühren eine obligato B,
Cont. Stimme (* * * ),

VII. Madrigalbuch « Concerto» 1619 (****) a 1, 2, 3, -4 e 6 voci
con altri generi de Canti (,gewidmet der Catherina v. Medici
laut Vorr. vom 13, Dez. 1619).

(*) Vgl. H. Riemann "Eine 7 satziqe Tanzsuite v. Monteverdi 1607"
SIMG. XIV.

(**) Vgl. H. F. Redlich a. a. O. pago 146 Anm.

(* * *) Vgl. Redlich a. a. O. pago 152 If. femer: E. Schmitz "Zur Gesch. d.
ital. Cont. Madr. I. 17. [ahrh." SIMG XI.

(* * * *) Die in Bd. VII und VIII enthaltenen dramaüscheri Werke und Ballette
sind im II. Abschn. des vorl. Katalogs in chronologischer Folqe zu linden.
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E t: s t dr. : Venetia 1619, vgl. E. Vogel a. a. O.

N ei u t l.: (von Mont. verans. Venetia, appro Bartolomeo Magni, 1ó41.

N e 11 d r : Bd. VII G. A. (1928).

Die 32 Nummern (*) dieses Bandes zerfallen in drei Grund­

typen:
a) Solokantaten und Kammerduette mit Contínuo-Beqleitunq.
b) 1 und mehrstimmige Madriqal-Kantaten mit reícher Instr.

Beg!. u. B. C. ;

c) mehrstimmige dramatísch-tánzerische Werke mit Orch. u.

B. C. (**).
Die orchestral beqleiteten Stücke sind íolqende :

1) "
T e m pro' I a e e t ra" (voce sola ),

Solokantate mit B. Cont. Am An£ang, am Ende und zwischen

den einzelnen Versen stehen "sinfoniae" (resp. Rítomelle}, deren

5 stimmiger Instrumentalsatz auf ein reiches orchestrales Ensemble

schliessen iásst. Nêhere Instrument- Angaben fehlen. Die An­

fangs "sinfonia" beginnt: (Beispiel III und IV.)
Híer làsst sích wieder, wie bei "Questi vaqhi" (Bd. V) sowohl

ein chorisch gegliedertes Streich- als Blasorchester substituieren.

2) "C o n che s o a v i t à" (***) "concertata a una voce e

� instrumenti".

Diese Solokantate eine der genialsten Eingebungen des Melo-

dikers Monteverdi - wird von d r e i I n s t r u m e n t a I - C h o­

ren (****) begleitet, die im Or. folgende Gliederung erfahren

haben:
P t: i rn a e h a ro: Basso Continuo per duoi Chiterroni, e Cteoicembslo.

e Spinette.
S e e a 11 d a e h a ro: Viola da Bcezzo, Violino (charo delle Viole all'

alta), Charo delle Viole da breccio, Per il Clavieembano (B. Cont. II. charo).
Ter z a c h a ro: Viola da Breccio avera da gamba, Basso da Breccio

avera da qembe. Per il Contrabasso. Concerto (* * * * * ), Terzo charo a 4 (B.
Coni.),

Aus díeser minutiós gegliederten Tabelle ist ersichtlich, dass es

sích hier urn ein typisches frühbarockes Orchestergebilde handelt,

dessen drei Klanggruppen folgende Funktion haben :

1. Choro ist der Begleitapparat der Solostimme.

II. Choro enthált die hohen Streicher samt ihrem Continuo-Komplement.
III. Choro die tiefen Streicher mit tiefem Cont. Komplement.
Choro II und III gliedem sich wieder in Solo - und Ríepíen - Parte, choro III

lêsst die Wahl zwischen tiefen Violen und tiefen Gamben offen, ein Beweis, für

die improvisatorische Elastízítat der damaligen orchestralen Struktur. Das ganze

.Stück ist ein Beispiel des von M. Pràtorius theoretisch geforderten Instrumen-

(*) Nach L. Schneider a, a, O. pago 324 sind es 38 Nummern, darunter

mehrere geistl. Parodien- wohl das Ergebnis einer spáteren vermehrten Auflage
nach des Meisters Tod,

(* *) Ueber den in Bd. VII sich allrnahlich klarenden Formbegriff des

"Kammerduettes" und der "Solokantate" vgl. Redlich. a. a. O. pago 179/80 und

173/75 sowie die dort verzeichneten Ouellen.

(* * *,) Einzelausqaben des Stückes Z. B. in Landshoffs "Alte Meister des Bel

Canto".

(* * * *) Ueber die Praxis der chorisch gegliederten Orchesterbehandlung vgl.
M. Prátorius a. a. O.

(*****) Ueber die Bedeutung des Wortes und die Moqlichkeit der Verwen­

dung einer Orgel an dieser Stell vgl. Redlich a. a. O. pago 169/172 Anm.

ler Choro: Basso Continuo per duoi Chi­

tarroni, Clavicembalo et Spinetta;
lime Choro: Viola da brazzo, violino

(Choro delle viole- all'alta), choro delle viole

da brazzo per il clavicernbalo.
llime Choro: Viola da braccio (overo da

Gamba), Basso da braccio (overa da garnba) ,

per il Contrabasso, concerto III: Choro à 4

(peut-être orgue),
II découle de cette liste si détaillée, qu'il

s'agit ici de la composition typique d'un or­

chestre pré-baroque, dont les trois groupes
sonores cnt les fonctions suivantes :

ler Choro : groupe accompagnant Ie chant

solo;
II me Choro: les instruments à cordes à

son élevé et leur continuo; .

III me Charo: les instruments à son grave
avec leur continuo.

Les II me et III me Chori se divisent en­

core en solo et ripieno, le Choro III laisse le
choix entre violes à son grave et gambes à
son grave, ce qui témoigne de la diversité de •

la composition de I'orchestre à cette époque.•
Toute cette pièce est un modèle du style

instrumental « per Choro » (préconisé par
Praetorius) et un des plus anciens exemples
d'une Solo-Cantate accompagnée par un or­

chestre,
On devrait établir la COmposition d'orchestre

approximativement comme suit:
Alto ou mezzo-soprano-solo

1 er Choro: deux luths-théorbés, 2 Cem­

bali;
lime Choro: 1 pupitre d'altos (soli) éven­

tuellement un pupitre de violons, 2 pu­

pitres de violons (ripieno), 2 pupitres d'altos
(ripieno), cembalo;

III me Choro: 2 pupitres de gambes (ou
celli). un pupitre de Contrebasses. orgue,

«A quest olmo» : ce madrigal-cantate à
6 voix est accompagné par la basse-continuo

obligée, des violini a 2 et des « flauti o

fifari » a 2. La partie des flutes est très re­

marquable, "indication « flauti a fifari » de­
vait probablement signifier qu'elles étaient
traitées comme flOtes piccoli (dormant l'oc­

tave supérieure); cette indication signi fie
peut-être aussi, que la partie pouvait être
jouée soit par la flOte traversière, soit par la
flute à bee. Si on suppose que « fiffara »

n'est qu'une corruption du mot « Piffara »

(Bifara), I'indication se rapporterait alors à un

type d'instrument semblable au hautbois:
l'ancien « Chalumeau » des Italiens. Cette
version parait la plus vraisemblable, paree que
le « fjffari » accompagne une basse-solo.

II est recommandé à I'exécution d'opposer
des flutes ordinaires (au moins 4). ou des
hautbois ordinaires (4), à plusieurs pupitres
de violons. La basse-continuo doit être ren­

due dans cette pièce symphonique, par des
cembali, luths et contrebasses.

Les deux canzonetti c Chiome d'oro » et
« Amor che deggio far a 2 e a 4 voci concer­

tati a cuoi violini, chitarroni et spinetta »

représentent déjà un type avancé de la can­

tate baroque avec des basses « courantes »

et des figurations caracténstiques des in­
struments à archets. Contrairement à e A
quest olmo », il s'agit ici d'une musique de
chambre, il suffit d'avoir un soliste pour les
parties instrumentales (ou tout au plus un pu­

pitre),
Les autres pièces de ce volume sant des

duos de chambre, des trios et des quatuors,
anisi que des monodies; le tout accornpa­
gné seulement par la basse-continuo.

Scherzi musicali 1632.

Ce volume contient 7 chants soli avec

accompagnement obligé de la basse-contínuo.
Une pièce: c Et èpur dunque vero » porte
I'indication « con sinfoniee » et contient une

partie instrumentale en clef de sol qui ne

mentionne pas avec precision l'instrumenr
employé; toutefois, on peut supposer l'em­

ploi d'un violan solo.

Vilime livre de madrfgaux 1638.

Dans la préface au lecteur, Monteverdi
mentionne sa découverte du trémolo instru­

mental, employé pour la première fois dans
ce volume, La division en 3 types de musique:
« guerriera, amorosa et rappresentativo »,

faite par Monteverdi, est à considérer comme

base de tout Ie volume, Le nouveau style
« Stile concitato » apparait pour la pre­
mière fois dans les « Canti guer:rieri » qui
sont presque tous des cantates avec or­

chestre. Les. « Altri Canti d'Amor » de-
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mandent I'orchestration suivante: 6 parties
vocales (Chceurs), premier et deuxième vio­
lan premier et deuxième alto, viole de
Ga';'be (cello) contrebasso (viola), centre­
basse (cello I I) et basse-continuo, exécutée
par au mains deux cembali. Les autres pièces
de ce groupe sont cornposées pour une o.u
plusieurs voix avec basse-Continuo et parfois
l'adjoncrion des' violons. Dans ce groupe
« Vago Augelletto » est remarquable, lequel
comprend un chceur mixte à 6 et 7 voix, 2
violons et 1 contrebasse. Les autres pièces de
ce volume sent prncipalement des cantates
.de chambre pour une ou plusieurs voix, ac­

compagnées seulement par le continuo.

IXme livre de madrigaux - 1651.

Ce volume ne contient que des madrigaux
à deux et trois voix avec basse-continuo.
Les dix volumes de madrigaux de Monteverdi
s'échelonnent sur un demi-siècle, durant le­
quel un changement considérable dans Ie
role social de toute la musique se produit.

Tandis que la polyphonie « a-cappella »

des premiers volumes était encore de la
musique de chambre pour amateurs, la mo­

nodie de plus en plus chargée d'ornements
des derniers volumes, introduit le virtuose du
chant et les or chest res de cour.

Quaique ces' dernières ceuvres tendent à
sortir des limites de la musique de chambre,
elles gardent leur caractère intime.

D'après les derniers résultats obtenus par'
les recherches d'auiourd'hui, la réalisation des
« continuo » dans les ceuvres complètes de
Monteverdi publiées par F. Malipiero, nous

parait insuffisante.
Une réalisation pratique doit être proposée

pour chaque cas particulier. J'ai tenté de
montrer dans trois exemples les moyens qui
doivent être employés pour interpréter ces

rnadr igaux-Corrtinuo : « Ohimé » (vol, VII),
« Interrote speranze » (vol. VII) et « O mio
bene » (vol. IX), à deux et trois voix, que
j'ai réalisés pour un ensemble-continuo d'alto,
cello, gambe, contrebasse, 2 guitares et cem­

balo.
Ces partitions souvent exécutées

� depuis
1933 se trouvent au répertoire du « Hau­
sermansschen Privatchor » (Zurich) et du
« Dessoff-Choir » (New-York).

L'ORCHESTRA DI CLAUDIO MONTEVERDI.

di H. F. Red I i ch.

Impiego degJi instrumenti
nei MadrigaJi di Monteverdi.

I dieci libri di Madrigali furono editi dal
1583 al 1651. I! quattro primi non prevedono
nessuna intervenzione instrumentaíe, ma sem­
bra che i risultati delle ultime ricerche ci
autorizzano a credere che I'opinione, accet­
tata fino ad ora, che questi madrigali erano

semplicemente scritti per cora « a-cappella »

deve essere revisionata (vedasi H. F. Redlich,
Claudio Monteverdi, Vol. I, « Das Madrigal­
werk >, 1932, Berlin). Delle indicazioni ··di
Monteverdi stesso ci fanno supporre che egl i
voleva pater introdurre un « basso continuo»
nel!'esecuzione di questi pezzi, che pertanto
non sana ancora scritti in stile monodico
(vedasi il sottotitolo del Vo libro di madrigali
1665, che menziona per la prima volta un

accompagnamento instrumentale obligato).
Questa indicazione ci fa intravvedere anche

la maniera di eseguire dei pezzi di cui lo
sti te à già quasi monodico, particoiarmente
nel 1110 et IVo libro. Conclusioni: I volumi
lo a IVa, che sembrano essere interamente in
stile polifonico antico, contengono già, senza

dubbio dei pezzi che, se si vuole eseguirli
in modo conforme alio stile dell epoca, do­
mandano qualche volta I'aggiunta d'un in­
sieme di viole o di un continuo (Clav. o liuto).

Ci si
.

deve rappresentare I'esecuzione di
.

questi pezzi non testualmente, ma imbelliti
d'ornamenti vocali ed istrumentali improvvi­
sati. Non esiste fin'adesso nessun trattato per
I'esecuzione di questi ornamenti.

Vo Libro di Madrigali 1605.

Nell'edizione originale sei dei madrigali di
questo volume contengono delle indicazioni
per I'impiego d'istrumenti; cinque col basso
continuo solamente, l'ultimo « Questi vaghi »

a 9 voci tende già a riavvicinarsi alia forma
della cantata barocca.

talstils "per choros" und eines der áltesten Beispiele einer orchestral begleiteten
Solo-Kantate (*).

Eine p r a k t s che Einrichtung hátte etwa nach Iolqender
Tabelle zu erfolgen :

Alt resp. Mezzosopran-Solo.
l. C ho, 2 (theocbiecte} Basslauten

2 Cembali
1 Pult Bretschen (Soli) (ep. dazu 1 P.
2 Pulte Violinen (Ripieni)
2 Pulte Bretschen. (Ripieni)

1 Cembalo
2 Pulte Gamben (oder Celli)
1 Pult Contrebêsse

Crqel
22 Spieler

(Partizelle [ehlt)
4 neue Pertizellen

(Pertizelle [ehlt )
» »

ll, C ho t: Violinen)

(Pertizelle fehlt) !
..

Ill. C ho,

zusammen :

3) "A q U e s t' o I m o" (a 6 voci, concertato.)
Diese 6 stimmige Madrigalkantate wird ausser von dem oblí­

gaten B. Cont. noch von "Violini a 2" und "Flauti o Fífara .a 2"

begleitet. Beíde Partizellen sind 2 stímmiq-chorisch zu verstehen.
Die Eiqentümlichkeit des Elotenpaets ist auffaLend. Der
Zusatz "Flautino o Fífara" bei durchweg tieferer Oktavlage legt
die: Konjektur nahe, beldes als "Piccolo�Flote" (die octava klingt)
zu deuten. Vielleícht bedeutet der Ausdruck "Flautino o Fífara",
dass es dem freien Ermessen überlassen bleíbe, hier Lánqsflóte oder
Querflête zu verwenden (**). Nimmt man an, dass "Fiffara" nur

eine sprachliche Korrumpierung von "Piffara" (Biíara ) bedeutet,
so hátte sích der Ausdruck auf das oboenartige Instrument der
altitalienischen "Schalmei" zu beziehen. Dies scheint umso wahr­
scheínlicher, als diese ,,£lfari" ein B a s s -Solo begleiten, also
schwerlich als octavierende Holzbláser an díeser Stelle gemeint sein
kónnen.

Es wird sich bei der p r a k t i s che n Ausführung empfehlen,
entweder gew6hnliçhe Floten (mindesten 4) oder gewohnliche
Oboen (gleicher Zahl) einer Anzahl von Víolín-Pulten gegenüber�
zustellen. Der B. Cont. wird in díesem symphonischen Stück über
Cembali, Lauten und Basse verfügen müssen, sodass sich die An�
legung eíner richtigen Partizellenordnung als notwendig heraus­
stellen wird.

4) u. 5) Die beíden eng zusammenhànqenden Canzonetten:
.. Chi o m ed' o ro" und "

A m orc h e d egg i o far
"a 2 e a 4 vocí concertati da duoi Víolíní, Chitarrone et Spínetta"
verkórpern bereits den fortgeschrittenen Typ der Barock-Kantate
mit .Jaufenden" Bássen und £lgurativen Streícherpartíen. Das erste
Instr, Ritornell beginnt so: (Beispiel V.)

Im Gegensatz zu "A quest' olmo" handelt es sich hier ausqe­
sprochene K a m m e r m u s i k. Es genügt hier bereits eine solí­
stische (h6chstens pultmassiqe ) Besetzung der Instr. Parte. Die
Basslinie muss jedenfalls durch Cello oder Gambe im Einklange

1
I

(*) In der Fassung der Ges. A. (Malipiero) ist dieses Stück unaufführbar,
da die Parte der 3 Continuo's unausgesetzt geblieben sind.

(* *) Vgl. C. Sachs "Hdbch. d. Musikinstr." 1920, pago 307 ff. über die Ety­
mologie von "Fiffaro".
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unterstützt werden. Insbesondere in (5) ergibt sich die Notíqunq.
den Continuo reich koloriert und figuriert auszusetzen,· aus der sti­

listischen Haltung der Geqenparte der Gesanqsstímmevon selbst.

Die übrigen Stücke des Bandes sind Kammerduette, Trios' und

Quartette sowie Monodíen- sámtlích mit bloss�T Begleitung des B.

Cont.

Scher:r;i Musicali 1632 cioe Arie e Madrigali in stile recitativo

con una Ciacona a 1 e 2 voci raccolti di Bart. Magni e nova­

mente stampatí (laut Vorrede des Herausgebers vom 20. Juni 1632,
g_ewidmet Pietro Capello, dem Podesta von Capodistria) .

E t: s t dr. : stampa del Gardana in Ver:zetia, 1632 appro Barth. Magni.
N'e u d r , , Bd. X G. A. (1929).
Das Heft enrhált 7 Soloqesanqe mit 'obl. Contínuo-Beqleítunq.

Ein stück "Et è pur dunque vero" Jragt die Bezèichnung "con sin­

Ionie" und enthált einen nicht naher bezeichneten Instrumentalpart
im Víolínschlüssel, der wohl sicher als V i o I i n s o I o aufzufassen

ist. (Náheres vgl. Redlich a. a. O. pag. 195.)

V111. Madrigalbuch 1638. Titel des Originals: « Madrigali
guerrieri e amorosi con alcuní opusculi in genere rappresenta­
tivo (*), che saranno per brevi Episodij fra i canti senza gesto. -

Libro ottavo, dedícatí alla sacra Cesarea Maestà dell Imperator Fer­
dínando III. In Venetia, appro Alless. Vincenti 1638 (Vorrede vom

1. Sept. 1638).
E t: s t d r . : siehe nebenstehenderi Titel.

Neudr.: Bd. VITI/I, 2 dec G. A. (1929) (geistl. Parodien 1641/49 bei

Profius (* *). Einzel-Neususqeben vgl. Abschn. II des vorl. Kat.

In einem Vorwort an den Leser macht Monteverdi erstmals mit

seiner, in diesem Band erprobten Erfindung des instrumentalen

T r e m o I o bekannt (jenes Orchestereffekts, dessen Wirkunqs­
kraft sich über dreí Jahrhunderte hin unvermindert erhalten sollte},
das ihm als "immitazione del ira"· aus der Teilunq der B. Cont.

Einheit des 1/4 in 4/16 erwuchs, oder (in des Meisters platonisch
geschulter Ueberlegung) aus der Umwandlung des Spondaus in den

Pyrrhichius. Monteverdis hier vorgenommene grundsatzliche Ein­

teilung der Musik in Guerriera, amorosa et rappresentativa (der die

Gleichungen "concitat-o, molle e temperate" und "oratoria et reth­

mica" in gewissem Sinne entsprechen ) ist als Bauriss des ganzen
Bandes zu betrachten. Das Vorwort, in dem das 1624 erstaúíqe­
Iührte "Gombattimento di Tancredi e Clorinda" als Probe aufs

ExempeI bezeichnet wird, enthálr des Meisters reile Klanqásthetík
in nuce und ist somit als Ersatz Iür das wíederholt von ihm geplante,
aber nie aufgezeichnete Theoriewerk "Melodia" anzusehen (* * * ).

1. CANTI GUERRIERI

In dieser Gruppe wird Monteverdis neu gefundener Stilbegriff
des "stile concitato" erstmals zur Diskussíon gestellt. Es handelt
sich fast durchweg urn ausgesprochene Orchester-Kantaten.

1) "Altri canti d'amor"

•

(*) Ueber die theatralischen Stücke des Bandes vgl. Abschn. II des vorl. Kat.

(**) Vgl. L. Schneider, a. a. O. pago 325 ff.

(***) Vgl. G. F. Malipiero "CI, Monteverdi", Milano, 1929, pago 89 ff.

È la prima volta che appare un casi grande
sfoggio di sónorità; un po'nello spirito dei
cori ·di G. Gabrieli: doppio cora a 5 voci,
intercalato da 2 « sinfoniee » (battuta in 3
tempi, a 5 voci) fa supporre l'uso di una

grande orchestra. Delle indicazioni precise
d'istrumenti mancano, ma I'impiego di una

orchestra a corde a d'un'orchestra di ottoni
(corni, tromboni) è possibile. II « bassa con­

tinuo » era senza dubbio trasformato,
,Si pua' considerare questa pezzo come

I'esempio il piu antico che si sia pervenuto di
una composizione originale per orchestra di
Monteverdi.

.. ,

Scherzi'musicali a 3 vaci - 1607.

I 18 numeri contengono tutti dei <c ritor­
nelli » instrumentali, di cui I'esecuziane obli­
gatoria è spedalmente menzionata da Mon­
teverdi in una <l introduzione ». La composi­
zione dell'orchestra è: 2 violini da braccio -

(viole), chitarrone (Iiuto basso) a clavicem­
balo (ad un altra istrumento simile). Gli istru­
menti collaborano anche all'esecuzione vo­

cale; nell'ultimo pez zo : il Balletto-cantata
« Della bellezza » I'insieme instrumentale al­
terna con I'insieme vccale agni 2 battute.

L'introduzione attira special mente I'atten­
zione sulle parti di soli istrumentali. Questa
balletto (sull'autore Ce quale le opinioni sano

discordi), contiene, al difuori di una « en­

trata » istrumentale, 6 danze cantate: (se­
condo H. Riemann) Pavana,' Gagliarc'a, Cor­
rente, Volta, Allemanda, Triplae can Coda.

I! caso che si presenta qui d'una musica
da camera cantata e danzata è molta raro ed
eccezionale a questa epoca (vedasi : Praeto­
rius, Syntagma Musicum III, 1619, p. 85).

Vio Libro di madrigali 1614.

Le riedizioni di questa. volume (fatte da.
Mont.) aggiungono un basso continuo anche
nei pezzi che, nella prima edizione non ne

comportavano. Si tratta pr incipalrnerite dei
due deli «Sestina» e «Lamento d'Ariànna :D.

Per essere conforme aile ultime intenzioni
di Monteverdi queste opere non dovrebbero
essere eseguite senza la collaborazione d'in­
strumenti. Già nel 1614, 6 pezzi di cui la
forma si riavvidna alia « solo-cantata » pré­
barocca, sano classificati come madrigal i istru­
mentali. Esse portano tutte lind.cazione
« Concertato » a <l Concertato net Clavicern­
balo » e cornpor tano tutte un basso continuo.

Vilo Libro di madrigali « Concerto » 1619.

I 32 numeri di questa volume si dividono in
tre tipi fondamentali :

al Solo-cantata e Duetti da camera con

basso continuo;
b) Madrigali-cantate ad una a piu voci,

con un ricco accompagnamento instrumentale
e basso continuo';

c) delle opere drarnatíche-denzate, a parec­
chie voci con orchestra e basso continuo.

I pezzi con un accompagnamento orches­
trale sono: « Tempro' la cetra » : solo-can­
tata con continuo. AI principio. alia fine, e

tra Ie strafe si trovano delle « Sinfoniee »

di cui le cinque voci istrumentali fanno sup­
porre che I'insieme orchestrale era malta
ricco.

e Con che soavità » : questa <l Solo-can­
tata s

, è accornpagnata da tre « chori » in­
strumentali 'che nell'originale sono cosi' divisi:

lo Charo: Basso continuo per due chitar­
rani, Clavicembalo e Spinetta ;

Ilo Charo: Viola da brazzo, Violino (charo
delle viole all'alta). Charo delle viole da
brazzo per il clavicernbalo ;

Ilia Charo: Viola da braccio (ovvero da

Gamba, per il contrabasso, concerto III. Charo
a quattro (forse organa 1).

Risulta da questa lista ·cosi' dettagliata,
che' si tratta qui della composizione tipica
d'un'orchestra pre-barocca, di cui i tre gruppi
sonari hanna Ie funzioni seguenti :

lo Charo: gruppo accompagnante il canto

solo;
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Ilo Charo: gli instrumenti a corde a suano

acute con il loro basso continuo;
1110 Chore: gli instrumenti a suono grave

con iI loro basso continuo.
II Ilo et 1110 Charo si dividono ancora in

solo e ripieno, il Charo 1110 lascia la scelta
tra viole a sueno grave o viole da gamba a

sueno grave, cio' che testimonia delia diver­
sità della composizione dell'orchestra a

quest'epoca. Tutto questa pezza è un ma­

delia della stile instrumentale « per Charo »

(preconizzato da Praetorius) ed uno dei piu
antichi esempi d'una e Solo-cantata » accorn­

pagnata da una orchestra.
Si dovrebbe stabilire la composizione d'or­

chestra approssimativamente come segue:
Alto a Mezzosoprano-Solo.

lo Charo: due. liuti-tiorbe, 2 cembali' ;
Ilo Charo: 1 .Leggio eft Alti (soli) even­

tualmente un leggio di viofini ,
2 leggii di vio­

lini (ripiano) 2 leggii di alti (ripieno) cembalo;
·1110 e Charo: 2 Leggii di viole da gamba (o

celli) un leggio di Contrabbassi, organa.
« A quest'olmo » ; questo madrigale-can­

tata a 6 voci è accompagnato dal basso con­

tinuo obligato, dei violini a 2 e dei « flauti
a fifari • a 2. La parte di flauta è malta
rimarcabile, I'indicazione " flauti o fifari » da­
veva probabi!mente significare che essi erano

trattati come flauti piccoli (che danno I'ottava
superiore). Questa indicazione significa, forse
anche. che la parte poteva essere suonata sia
dalla «flúte rravetsièr e» sia dalla «flOte à
bec». Se si suppone che «fiffaro» non è che una

corruz ione delIa parola « Piffero » l'Indica­
zione si rapporterebbe allara a un tipa d'in­
strumento somigfiarite all'oboe: I'antico
« Chalumeau » degli Italiani. Questa sembra
il piu verosimile perché il « piffero » accom­

pagna un Cbasso Solo.
È raccomandato all'esecuzione d'opporre dei

flauti ordinari (al meno 4) a degl i oboi ordi­
nari (4) a molti leggii di violini. II bassa Con­
tinuo deve essere reso, in questa pezzo sinfo-
nico, da Cembali'. Liuti e Contrabassi.

.

Le due canzonette « Chiome d'oro » e

« Amor che deggio far » a 2 e a 4 voci con­

certate a 2 violini, chitarrone e spinetta,
rappresentano già un tipo avanzato della can­

tata barocca, con dei bassi « correnti • e delle
figuraz ioni caratteristiche degli istrumenti ad
arco.

AII'opposto di « A quest'olmo • si tratra
qui d'una musica da carnera. In questi pezzi
basta avere un solista per le parti istrumentali
(o tutt'al piu un leggio).

Gli altri peni di questa volume sono dei
duetti da camera, dei trii e dei quartetti, a

anche delle monodie; iI tutto accompagnato
solamente dal Basso continuo.

Scher"i musicali 1 638.

II volume contiene 7 canti soli con accom­

pagnamento obligato del basso continuo. Un
pezza « Ed è pur dunque vera. porta I'in­
dicazione « con sinfoniaa » e contiene una

parte istrumentale in chiave di Sol che non

menziona con precisiane l'isrrumento impie­
gato; nanastante si pua' supporre I'impiego
d'un violino-Solo.

Vilio libro di madrigali 1638

"leila prefazione al lettore Monteverdi men­

z iona la sua scoperta del tremolo Istrurnentale,
irnpiegato per ta la volta in questa volume.

La divisiane in 3 tipi di musica; guerriera,
amorosa e rappresentativa, fatta da Monte­
verdi è da considerare come base di tutto il
volume. II nuava stile e Stile Concitato •

appare per la prima volta nei « Canti guer­
rieri • che sono quasi tutti delle cantate
con orches+a. Gli « Altri canti d'amare »

domandano I'orchestrazione seguente :

6 parti vocali (Cori) primo e secondo vio­
lino, prima e seconda viola, Viola da gamba
(cello) contrabbasso (viola) contrabbasso,
(cello 2 e basso continuo, eseguito da almeno
due cembali). Gli altri pezzi di questa
gruppo sono composti per una a piu vací con

bassa-continuo e qualchevolta I'aggiunta dei
violini. In questa gruppo « Vago Augelletto •

è rimarcabile, il quale comprende un coro

misto a 6 e 7 voci, 2 violini ed un contra­
basso. Gli altri pezzi di questa volume sono

principalmente delle cantate da lOam era per
una a piu voci' accompagnate solamente dal
continuo.

wird von einer Sinfonía "a doi Violíní et una viola da braazc" mit B.

Cont. eingeleitet. Das Stück beginnt: (Beispiel VI)
Die Kantate selbst verlangt folgende Besetzung :

6Vokalstimmen (chorisch ).
Via/ina I Viola I Viola da Gamba (Cello I)
Violino II Viola II Controbesso (Viola) (Cbass, Cello II)

dazu B. Cont., der bei obi gem reich besetzten Streichorchester min­

destens 2 Cembali umfassen sollte .. Dass es'sich bei diesem B. Cont.
vornehmlich urn Cembalo-Instrumente handeln muss, geht aus einem

Partiturvermerk jener Stelle hervor, in der - als Begleitung eines

13ass- Solo - erstmals das gesamte Streíchorchester ("Viole sole
toccate con arcate lunghe e soaví") einsetzt: "Voce sola con viole
e s pin e t ta", "Marte Iuríbondo" und "battaglie" werden
dUTCh folgenden Orchestersatz charakterisiert : (Beispiel VII)

2) " H orc h
'

e 1 C i e 1 e 1 a ter ra" a 6 voci con

doi Violini (u. B. Cont.}.
3) "A r d o a v vam p a a 8 voci, doi Violíní (u. B. Cont.).
Die übrigen Stücke der Abtl. sind für eine oder mehrere Solo­

stimmen mit blosser Cont. Begleitung gesetzt.

2. CANTI AMOROSI

1) "A 1 tri can tid i M art e" (in 2 T'eílen ) él 6 voci

e 2 Violini (u. B. Cant.)
entspricht in der instrumentaltechnischen Gesamthaltung durchaus
den sub 1) angeführten Nummern.

2) "Vago A \1 g e lIe t to"

gesellt einem 6-7 stimmigen gemischten Char" doi Violiní e un Con­
trabassc" zu (ausser dem obligaten B. Cont.). Ein Bild von der

Eíqenart dieses orchestralen Satzes, in dem der Contrabass durch­
aus nicht vólliq : ídentísch ist mit dem Ccntínuo-Bass ergibt eine,
"tutti" bezeichnete Stelle: (Beispiel VIII)

Die übrigen Stücke des Bandes sind ein- und mehrstímmíqe Kam­
merkantaten mit blosser Continuo- Begleitung. In "Mentre vaga An-
gioletta" setzt das "istromento" auf ausdrücklichen Hinweis Monte­
verdis erst im 17. Takt ein.

IX. Madrigalbuch 1651, herausgeg. v . Aless. Vincenti (als
« opus posthumum ») und laut Vorrede vom 27. [uní 1651. dem
Uhrmacher Gerolamo gewidmet. Der Band enthált ledíqlích
2<-3 stimm. Madrigale mit B. Cont. Begleitung.

E t: s t dr.: Venetia. appro All. Vincenti, 1651.
N e u a u s g.: Bd. IX G. A. (1929).
Einzelne IVIadrigale dereus aus den Sammlungen Anselmi (1626) und Mila­

nuzzi (1629) ugI. Bd. IX, pago 101.

Nachwort

Monteverdís 10 Madriqalbande verteilen sich auf ein Halbjahrhundert, inner

.halb dessert sich ein einzigartiger sozialer Strukturwandel des Musíkbetríebe

vollzog. Wahrend die a cappella Polyphonie der frühen Bánde noch für den

kunstgeübten "Dilettanten" der háuslichen :,çamera" bestimmt war, verlangt die

immer mehr ins Virtuosenhafte vorstossende, koloraturbeladene, orchestral unter­

baute Monodie der spateren Bücher den eben heraufkommenden Gesangsvirtuo­
sen und das hofische .orchester. Aber aueh diese,· über das kammermusikalisehe
hinausstrebenden, spateren Werke erfüllen sieh noeh in einer privaten Sphi'jre
aristokratiseher Aussehliessliehkeit.
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Die Origmaldruekvorlagen del' Bd. l/X del' G. A. (Malipiero] befinden sich

sámtlich im L i e e a M u s i c a I e z u B o log na. Eínzeln erhalten

wbliebene Erstdrucke diesel' Bande sind zu linden in den Bibl. Danzig, Hamburg,
Breslan, Wíen, Frankfurt (P. Hirsch) etc.,

Die \::)0 G. F. Malípiero in diesel' Ausgabe veroffentlíchte Continuo-Eínrich­

tung ge"';;:ügt 11 i e h t ZL eíner praktíschen Aufführung, die dem Stande del'

heutiqen Forsehung entsprici.t. Es rnüssen also van Fall zu Fall praktische
.Eínrrchtunqen del' betreffenden Stücke vorqenommen werden. An drei Muster­

beispielen habe ieh versucht zu ziigen, naeh welçhen Grundsatzen solche klanq­
.ausbauende Bearbeitungen von Conti?uo- Madrigalen Monteverdís unternommen

werden sollten.
.

Es sind dies die 2-3 stimmiqen Cant. Madrigale "Ohimé" < (Bd, VII) "Interotte

speranze" (Bd. VII) und .. O mio 'bene" (Bd. IX), die ieh Iür- ein Continuo­

Ensemble von :

1) Gambe, Viola, Cello, Cbass, Cembalo;
2) Garnbe, Viola 1/2, Cello, Cbass (ad lib.) Cembalo;
3) 2 Guitarren, Cello, Cembalo

.ausqesetzt habe.

Die 1933/34 wiederholt aufqeführten Partituren befinden sích im stándiqen
Repertoíre des Háusermannschen Privatchors (Zürich)" und des Dessoff Choir

(New York City).
In den Problemkreis der

'gen führen die sub Abschn. I)
verlassíqsten ein.

Bearbeitungs- und Besetzungsfra­
angegebenen Abhandlungen am zu-

MUSI KBEISPI ELE

Musical examples. Exemples 'musicaux. .

IXo libro di madrigali 1651.

Questa volume non contiene che dei medrl­
gali a due e tre vod can basso-continuo. I
dieci volumi di Madrigali di, Monteverdi si

scaglionano attraverso un mezzo secolo, du­
rante il Quale un cambiamento considerevole
nel rucio sociale di tutta la musica si pro­
duce,

Mentre la polifonia « A-cappella» dei primi
volumi era ancora delIa musica de carnera per
arrratori, la monodia, di piu in piu carica d'or­
namenti degli ultimi volumi, introduce il
virtuoso di canto e le orchestre di Corte .

Malgrado che' queste ultime opere abbiano
la tendenza ad uscire dai limiti delia musica
da camera, esse conservano il loro carattere
intimo. -

In base agli ultimi risultati ottenuti dalle
ricerche d'oggi, la realizzazione dei « con­

tinuï » nelle opere complete di Monteverdi
publ.cata da F. Malipiero, ci sembra insuffi­
cente.

Un arrangiamento pratico delle opere deve
essere proposto per ogni caso particolare. Ho
tentato di mostrare in tre esempi i mezzi che
devono essere impiegati per interpretare
questi Madrigali-continuo, essi sono: « Ohi­
mè » (Vol. VII), « Interrotte speranze »

(vol. VII) e «,O mio bene» (vol. IX) a due
o tre voci che io ho realizzate per un in­
seme-continuo d'Alto, cello, viola da gamba,
contrabasso, 2 chitarre e cembalo.

Queste partiture, sovente eseguite dopo il
1933, si .frovano al repertorio del « Hauser­
mannschen Privatchor » (Zurigo) e del « Des­
soff-Choir » (New-York).

Esempi musicali.
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g !�iue en 141 m;neur reprodutle c;=apr�s
en !�c=s;rn1,·/�,· d 'apr�s I 'at�/ographe du c!13rtl;sh
O11useum., est un arrangernent_ pour cfualuor .¿,.

cardes, eff.du� par 011ozarl, le 26 )U1:n 1788,
d 'apr�s la ¡:tgue de rnê,ne Ion pour deux clàv;ers,
c/u '1,'1 atJatl cornbosee ¿, Q};enne, le 29 d�cerYlb1'e

,



La fugue en ut. mineur pour deux claviers porte te N· 426 dans

le catalogue thémaiique de Kochel, A l'époque de la 'rédaction de

la 2e édition de Kochel (1905), ïautographe [aisaii partie, de la

collection du bibliophile anglais Edward Speyer (1839-1934).

Le 26 juin, le maitre arrange cette fugue pour quatuor à cordes,

en la complètant au moyen d'un Adagio introducti] (Kochel N°S46).

L'autographe du dit arrangement appartient au British Museum

'. .'.

(Ms, 28.966 du' Department of Music). Uintroductton avait été

détachée de ta fugue, avant que celle-ci entra dans la grande biblio-

thèque londonienne. On ignore, à l'heure actuelle, ce qu'elie est

devenue.

L'analyse comparative de l'original et de I' arrangement révèle

que les différences entre l'un et l'autre se bornent à des details et

ne portent, de De fait, aucune atteinte à la forme générale de i'ceuvre.

Le nombre total de mesures est le même, de part et d'autre. Par ci

par là, une note isolée est remplacée par une. autre, sans que cela

change quoi que ce soit à la physionomie harmonique ou polypho-

The fugue in e-minar for two key- .

boards (Kochel Verz. 426), has been

arranged by Mozart on the 26'th June
1788 for stringquartet (Kochel verz.

546) with the addition of an Adagio­
Introduction.

Except for small details the compa­
rative analyses of the two versions

reveals' no importani
: differences as

to the form, harmony or polyphony;
(exception : bar 105 the a in the
second piano becomes a flat in the

violoncello) however the change at
instruments has necessitated a rear­

rangettrent of certain [igurs,
Owing to !r1ozart's preoccupation at

that time with the works of Bacti
and Handel, (while in Vienna 1781-

1791) this work of his is greatly influ­
enced by these masters and bears a

certain. ressemblance to rhe abstract
character of the Art of Fugue. (See
Abert: Mozart ll, p, 157-158). If the
theme reminds one of a motif .oi the

Noverre-Ballet <!:. Oli Orazi e i Cu­
riazi » with the music by Starzer, it
also approches perhaps still more to

the principal subject of the Musical

Offering.
.'

The arrangement fort stringquartet
dates from the year in which Mozart

gave to the world the three sympho­
nies (B flat major, g minor and C
maior ) which M. Saint-Foix calls so

righilv « the great final trilogv » (les
symphonies· de Mozart, Mellottée,
Paris).

Die Fuge in e moll [iir zwei Kla­
viere (Kochel Verz, 426,) wurde am

26. [uni 1788 von Mozart tur Streich­

quariett bearbeitet (Kochel Verz. 546)
und mit einer Adagio-Introduktion
versehen.

Abgesehen von kléinen Details zeigt
die vergleichende Analyse beider Fas­

sungen weder in der Form, noch in
der harmonischen oder . polyphonen
Gestaltung einen wesentlicñen Unter­
schied (Ausnahme : Takt J05, w'O

das a im zweiten Klavier in ein as im
. Cello verwandelt wurde),

Gelegentliche figurative Aenderun­
-

gen. sind der Ueberlragung auf eine
andere Besetzung euzuschreiben.

Untet dem Einjluss seiner Beschiif­
figung mit den Werken Bachs und

Hiindels (nacñ seiner dejinitiven Ubet­
siedlung nach Wien 1781-1791) ent­
stand dieses' Werk Mozarts, dessen
abstrakter Chardkter, wie Abert. be­

fant, (Vergi. Abert : Mozart, 11 S,
157-158) dem der Kunst der Fuge
iihnelt und dessen Thema - an ein
Motiv des Noverre-Balleiis « Oli Orazi
e i Curiazi » (Musik. van Starzer)



nique de la pièce (on ne rencontre qu' une seule exception, à la

mesure 105, ou le la naturel du second piano est remplacé, au

violoncelle, par un la bémol). D'autre part, les tigurations du clavier

subissent parjois, dans la version pour cotdes, de légères modiii-

cations en rapport avec la technique des instruments à archei.

La version originale de la fugue date de l' époque oil, établi défini-

tivement à Vienne (1781-91), Mozart a pris étroitement contact,

grace à ses relations avec te Baron Van Swieien, avec les ceuvres

de J. S. Bach et de Handel. Il ne [aut pas s'étonner de ce que,

imptessionné par de tels maitres, it se soit essayé, dès lors, à

travailler dans leur manière. Abert (Mozart, II, pp. 157-158)

souligne le caractère d'abstraction de cette pièce, comparable, jus-

qu'à un certain point, à celui que l'on observe dans « Die Kuns!

der fuge :.. Si son thème rappelle un motif du ballet de Noverre,

« Gli Oraz] e gli Creraz] » (musique de Statzer}, if se rapproche

peut-être plus encore, par l'esprit, du thema regium du « Musika-

lisches Opfer ::t.

L'arrangement pour quatuor à cordes de 1788 date de l'année

oü Mozart donne au monde les trois symphonies (Si bémol maieur,

sol mineur, ut majeur) que M. de Saint-Foix qualiíle si justement

de « Grande trilogie [inale » (Les symphonies de Mozart, Paris,

Mélotlée.).

Charles Van den Borren.

erinnernd - vielleicht noch starker dem

Hauptthema ails dem Musikalischen
Opjer gleicht .

Die Bearbeitung tür Streichquartett
stammt aus dem [ahr, in dem Mozart
der Welt die drei Symphonien in H

Dur, C Dur und g moll schenkt, die
Saint-Foix so sction als « Grande tri­

logie finale > bezeichnet. (Les sym­

phonies de Mozart, Mellottée, Paris).

La Fuga in do minore per due ela­

vicembaii, porta il numero :426 net

catalogo tematico di Kochel.
11 26 Giugno 1788 il maestro trasior­

mava questa Fuga per quarietto ad

archi, aggiungendo per completarla
un adagio introduttivo. (Kochel
N· 546).

L'Analisi comparativa dell' originale
e delle aggiunte rivela che le dijterenze
fra l'una el I'altra, si limitano a det­

iagli che non prégidicano in alcun

modo alla forma generale dell'Upera.
11 numero totale delle misure resta

lo stesso da quella a questa. Solo qua
e tà qualche nota isolaia viene sosti­
tuita per un altra, ma per questo nulla
viene cambiato della tisionomia armo­

nico _ polifonica dell'Opera, (solo in

un tratto • alia misura J05 dove if la

naturale di secando piano, viene sos­

fituito per un la bemolle dato al vio­
loncello).

D'altra parte la disposizione per
clavicémbalo subisce a volte delle leg­
gere modiii.asioni per gli 'istrumenti
ad arco, sempre in rapporto alia iee­

nica di questi istrumenti,
La versione originale della Fuga,

data all' epoca ove, stabilitosi dejiniti­
vamente a Vienna (1781.1791) Mozart,
prendeva súbito cotüatti, grazie aile
sue relazioni, con il Barone Von
Swieten delle Ooere di G. S. Bach e

di Handel. Non' bisogna meravigliarsi
se, impressionato da tali Maestri abbia
da allora cercato di lavorare nella

stessa maniera. (Abert - Mozart, IJo

p. 157-158) sotfolinea il carattere di

astrazione di quest'Opera comparablle
tino ad un cerio punto, a quello che

si osserva nel « Die Kunst der Puge ».

Se if suo tema ci richiama un motivo

del Ballo di Noverre « Gli Orazi e

Curiazi » musica di Starzer, s'avvicina

[orse piu ancora per lo spirito, al

fema regium dei «Musikalische Opfer".
La trasiormazione per quartetto ad

archi del 1788 data in cui Mozart do­
nava al mando le fre sinionie (si be­
molle maggiore, sol minore e do mag­

giore) che M. Saint Foix qualijicava
cost giustamerüe di (« Grande Trilo­

Ilia Finale - Le sinfonie di Mozart,
MeUottée, Parigi.)

M. Van den Borren
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