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Bibliotheksordnung

1.

Die Bibliothek ist — mit Ausnahme der Sonn- und Feiertage —
tiglich von 9—12 und 3—6 Uhr unentgeltlich gedffnet.

Die Besichtigung der Bibliotheksriume, sowie der Bilder und Auto-
graphen ist von 11—12 Uhr gestattet.

Wihrend des Monats August bleibt die Bibliothek geschlossen.

2.

Die Benutzung der Lesezimmer ist, soweit der Raum reicht, jedem
(Damen wie Herren) gestattet.

3.

Die Biicher und Musikalien werden gegen Verlangzettel ausgegeben.
Sie diirfen nur in den Lesezimmern benutzt werden und sind nach der
Benutzung dem Bibliothekar zuriickzugeben.



Jahresberich{

Die Musikbibliothek Peters konnte am 2. Januar 1919 auf ihr 25 jahriges
Bestehen zuriickblicken. Den Tag festlich zu begehen, dazu bot der Ernst der
Zeit keinen Raum. In Dankbarkeit gedenkt aber die Bibliothek ihres verstorbenen
Stifters, Dr. Max Abraham, der am gleichen Tage vor 25 Jahren sein Werk
der Offentlichkeit dbergab. Die Frage, ob das Institat in dem verflossenen
Vierteljahrhundert die ihm gestellten Aufgaben: den Musikern das gesamte,
fir ihre Studien notwendige geistige Riistzeug an die Hand zu geben, erfiillt
hat, kann natiirlich an dieser Stelle nicht ertrtert werden, ebensowenig wie die
Frage nach der Bedeutung der Stiftung fiir die Musik und ihre Wissenschaft.
Doch diirfte ein zusammenfassender Uberblick iiber den #uBeren Betrieb weitere

Kreise interessieren.

Betriebsjahre
1894 —1898
1899—1903
© 1904—1908
1909—1913

Summa: 18904—1913

Zahl

der Benutzer

20509

20408
20962
22252

84131

Zahl der ent-
lichenen Werke

42952
49371
Db 424
. 60397

209 144

Dazu kommen jihrlich noch etwa 600 Personen, die nur Zeitungen lasen
oder die Handbibliothek im Lesezimmer benutzten, sodaB also der Gesamtbesuch
in den ersten zwanzig Jahren auf rund 96 000 Personen zu veranschlagen ist.

Wie sehr der Betrieb unter der Einwirkung des Weltkrieges gelitten hat,
dafiir sind die folgenden Zahlen das sprechendste Zeugnis:

Betriebsjahr

Zahl
der Benutzer

Zahl der ent-
liechenen Werke

1914 | 3629 10234

1915 2093 Hbh95
1916 1998 5405
1917 1703 | 4162
1918 | 1524 | 4434
Summa: 1914—1918 10947 29830
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Die Zahl der dbrigen Besucher ergibt in den Kriegsjahren ein Mehr von
nur rund 2000 Personen, fiel also von jahrlich 600 auf 400. Erfreulicherweise
haben sich aber Besuch und Benutzung der Bibliothek nach dem Waffenstill-
stand so sehr gehoben, daf hoffentlich bald wieder mit den alten Zahlen
zu rechnen sein wird.

Die Bibliotheksbestinde haben sich ungefihr verdoppelt; die Bibliothek
zahlt jetzt rund 18000 Binde. '

Der Schwerpunkt der Neuanschaffungen liegt nach wie vor in den
Erscheinungen der Gegenwart, doch wird wie bisher der modernen Musikpraxis
gegeniiber eine gewisse Zuriickhaltung bewahrt, da nicht die Absicht besteht,
das Neue allein des Neuen willen anzuschaffen; es werden vielmehr nur solche
Werke ausgewihlt, die sich entweder im Konzertsaal oder auf der Biihne
durchgesetzt haben, oder die ihrer inneren Beschaffenheit wegen den Ankauf
wiinschenswert erscheinen lassen.

Durch diese Beschriinkung war es moglich, die rickwirtige Verbindung
mit der &lteren Musikpflege sachgemif auszubauen. Denn jede musikwissen-
schaftliche Grundlegung bleibt ohne die Kenntnis der Denkmiiler der vergangenen
Zeiten ein Unding. Das gilt sowohl fiir die musikalische Theorie wie fiir die
Praxis. Die Verwaltung war daber in erster Linie auf Anschaffung der
Quellenwerke bedacht. Die Schriften der Musiktheoretiker diirften, soweit
sie gedruckt sind, in fast lickenloser Reihe von (afurius an jetzt vorhanden
sein. ‘Auch fiir das zum Verstindnis der alten Musikpraxis erforderliche
Anschanungamaterial wurde gesorgt. Die Bibliothek besitzt eine schone
Sammiung von Neumenblittern (lateinische und byzantinische) aus dem 11. bis
15. Jahrhundert, ferner gedruckte Lauten- und Orgeltabulaturen, dazu zahlreiche
Originaldrucke von Musikalien aus dem 16.—18. Jahrhundert (darunter je einen
Petrucci und Verovio), also ein Anschauungsmaterial, das unter Hinzunahme
der bekannten Faksimile-Ausgaben: Paléographie musicale, Monomenti Vaticam,
Roman de Fauvel, Cent motets und der anderen einschligigen Werke (Molitor,
Riemann usw.), den Studierenden die Moglichkeit gibt, das ganze Gebiet: Noten-
schrift und Notendruck an Hand des auf der Bibliothek befindlichen Materisls
aus eigener Anschauung studieren zu konnen,

In der gleichen Weise wurden die iibrigen Ficher ausgebaut. Auch hier
galt {iberall als leitender Grundsatz: die fiir die Entwicklung bedeutsamsten
Erscheinungen moglichst im Original zu besitzen. Willkommene Erginzungen
dazu bieten die verschiedenen ,Denkmiler der Tonkunst“. Mit reichem Quellen-
material kann namentlich die Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts belegt
werden. Beinahe vollstindig sind die Erstdrucke der Werke Beethovens und
Schuberts vertreten. -

Die Haupterwerbungen dieser Antiquaria wurden in den verschiedenen
Jabhrbiichern einzeln namhaft gemacht. Im vergangenen Jahre kamen hinzu:
Schiitz Heinrich, Psalmen Davids, Drefiden 1661; Ferrari, Domenico,
Violinsonaten, Op. 1. Paris, Aux adresses ordinaires, Op. 2. Amsterdam, Hummel,
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Op. 3. Paris, Bayard etc. Op. 4. Paris, Le Duec, - Op. b. Pars, I'Editeur, Op-6.
Paris, Le Duc. Bach, Johann Christian, Klavierkonzerte, Op. 1. London,
Preston and Son, Op. 7. Amsterdam, Hummel. Dauvergne, Les Troqueurs
[Partitur]. Paris, L’Auteur. Gaveaux, Léonore ou L’amour conjugal [Partitur|.
Paris, Mad™ Duhan ([iiberklebt]. Paradis, Maria Theresia, Deutaches
Monument Ludwigs des Ungliicklichen, Wien und Prag 1793. Dariiber wurde
aber die moderne Musik nicht vernachlifligt. Neu einverleibt wurden die
Orchester-Partitnren: Pfitzner, Hans, Palestrina; Kaun, H,, Op. 92. Erste
Suite; 8z6ll, Georg, Op. 4. Variationen {ber ein eigenes Thema; Wetzler,
Hermann Hans, Op. 7. Ouvertiire zu Shakespeare’s , Wie es euch gefallt“;
Wolf, Hugo, Dem Vaterland; Friihlings-Chor aus Manuel Venegas, ferner:
Straesser, Ewald, Op. 12, Nr. 2. Streichquartett; Pfitzner, Hans, Op. 27.
Violinsonate; die Klavierauszilige: d’Albert, Eugen, Der Stier von Olivera;
Mraczek, Joseph Gustav, Aebelo; Klose, Friedrich, Der Sonne Geist;
Wolf, Hugo, Manuel Venegas, Opernfragment.

Uber die Autographenbestinde ist im vorigen Jahrbuch eingebend
berichtet worden. Die Bildersammlung umfaBt rund 1600 Nummern. Die
Zahl der Textbiicher belduft sich auf rund 2400.

Wie die Verwaltung nach besten Kriften bemiiht gewesen ist, das ihr
anvertraute Gut zu pflegen, so hofft sie auch in Zukunft das Institut auf der
Hohe zu halten und es dem Ideale entgegenzufithren, das seinem Stifter vor-
geschwebt hat.

Mit dem abgelaufenen Verwaltungsjahre schied aus Altersriicksichten
Herr Geheimrat Dr. W. G6hring aus dem Kuratorium, dem er nahezu 20 Jahre
angehort hat. KEs ist der Bibliothek eine freudige Pflicht, dem Scheidenden fiir
alle seine Bemithungen um die Verwaltung der Stiftung, denen er sich als Ver-
treter des Rates der Stadt Leipzig die Jahre hindurch in selbstloser Weise
unterzogen hat, auch an dieser Stelle verbindlichst zu danken. Sein Name
wird mit dem Institute dauvernd verbunden bleiben.

Am 11. November 1918 starb der ilteste und treueste Besucher der
Bibliothek, Professor Richard Hofmann. Obwohl eine anerkannte Autoritiit
auf dem Gebiete der Instrumentenkunde und der Instrumentation war er doch
unermiidlich bestrebt, sein reiches Wissen durch die ihm auf der Bibliothek
gebotenen Mittel zu vertiefen und zu erweitern. Ein leuchtendes Beispiel fiir
die Jugend, daB des Lernens kein Ende ist.

Die Liste der am meisten gelesenen Werke erscheint diesmal in wesent-~
lich veriinderter Form; sie triigt erfreulicherweise rein deutsche Ziige.

A. Theoretisch-literarische Werke: Allgemeine Deutsche Musikseitung, Berlin (45 mal);
Berithinte Musiker. Lebens- und Charakterbilder. Hrsg. v. H. Reimann (38); Handbiicher
der Musiklehre. Hrsg. v. Scharwenka (38); Neue Musik-Zeitung (35); Signale fiir die musikalische
Welt (28); Neue Zeitschrift fir Musik (26); Bekker, Beethoven (25); Dommer -8chering,

Handbuch der Musikgeschichte (21); Jahrbuch der Musikbibliothek Peters (20); Pazdirek,
Franz, Universal-Handbuch der Musikliteratur aller Zeiten und Vélker (20); Ramann, L.,
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Franz Lisst. Als Kiinstler und Mensch (17); Nagel, W., Beethoven und seine Klaviersonaten (17);
Hofmeister, Fr., Verzeichnis simtlicher im Jahre 1852—1917 in Deutschland und in den
angrensenden Lindern erschienenen Musikalien (16); S8pitta, Philipp, Johann S8ebastian Bach (16);
Riemann, H., System der mausikalischen Rhythmik und Metrik (15); Thayer-Riemann,
Ludwig van Beethovens Leben (14); Bfilow, Hans v., Briefe und Bchriften (13); Jahn-
Deiters, W, A. Mozart (13); Riemann, Grofle Kompositionslehre (13).

Je 12 mal: Allgemeine Musikalische Zeitung. (Breitkopf & H.); Chrysander, Hiindel;
Kalbeck, Johannesa Brahma; Kostlin, Geschichte der Muaik im UmriB. Hrsg, v. Nagel;
Monatshefte fiir Musik-Geschichte; Riemann, H., Analysen von Beethovens Klaviersonaten;
Riemann, H., Handbuch der Musikgeschichte; Riemann, H., Lehrbuch des einfachen, doppelten

und imitierenden Kontrapunktas. .
Jo 1l mal: Niemann, Walter, Das Klavierbuch. Geschichte der Klaviermuaik und ihrer

Moeister; Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft; Weissmann, Ad,, Chopin.

Je 10 mal: Dahms, Walter, Schubert; Kleine Handbiicher der Musikgeachichte nach
Gattungen. ‘Hrsg. v. Kretzschmar; Naumann, Emil, Illustrierte Musikgeschichte. Hrsg. v.
Bchmitz; Btorck, Karl, Geschichte der Muasik.

B. Praktische Werke: Denkmiler deutscher Tonkunst., I. Folge (36 mal); Wagner,
Rich., Tristan und Isolde, Klavier-Auszug (32); Bach, Joh. Seb.,, Kirchen-Kantaten, (Gesamt-
Ausgabe (19); Wagner, Rich.,, Tristan und Isolde, Partitur (18); Bach, C. Ph. E,, Sechs
Clavier-Sonaten fiir Kenner und Liebhaber. (Erste bis Sechste Sammlung 1779--1787) (13);
Haydn, Jos., 9 Symphonien, Bd. 1-3, (Edition Peters) (13).

Je 12 mal: Beethoven, Ludw. van, Symphonie Nr. 8, Partitur; Denkmiler der Ton-
kunst in Bayern; Denkmiler der Tonkunst in Osterreich.

Je 11 mal: Haydn, Jos., Symphonien No. 1— 14. {Breitkopf & H.); Mozart, W. A,
Bymphonien No. 1 —12, (Breitkopf & H.); Wagner, Rich., Der fliegende Hollinder,
Klavier- Auszug. |

Je 10 mal: Bach, Joh. S8eb.,, H moll-Mease, Partitur; Beethoven, Ouverturen, Gesamt-
Ausgabe, Partitur; Wagner, Rich., Der fliegende Hollinder, Partitur.

Leipzig, im April 1919.

C. F. Peters. Prof. Dr. Rudolf Schwartz.
Biblothekar,



Die Koloratur im mittelalterlichen Kirchengesang

Von

Peter Wagner

Als um die Mitte des 19. Jahrhunderts die kirchenmusikalische Erneuerung
in echt romantischem Schwung sich die Losung ,zuriick zur urspriinglichen Fassung
des lateinischen Chorals“ zu eigen machte, und man deren handschriftliche Quellen
aufzusuchen begann, stiefen sich viele an den melodischen Girlanden, die in zahl-
reichen Gesingen um den lateinischen Text herumgewunden waren. Hatte man sich
lingst an die mehr oder weniger syllabische Zurichtung gewdhnt, die seit dem 17. Jabr-
hundert allenthalben durchgedrungen war, so wurde man nunmehr gewahr, dal} der
melodische Bau der alten Lieder neben ganz syllabischer und Gruppenmelodik auch
eine Melismatik aufwies, von zum Teil auBerordentlicher musikalischer Selbstindigkeit.

Den Kirchenséingern fielen die praktischen Schwierigkeiten auf, welche die
alte Koloratur unleugbar den Ungelibten entgegenhilt. Als ihren Wortfithrer nenne
ich Fr. X. Haberl, der sich wegwerfend iiber die ,Kodizesgurgeleien“ (I) aullerte.
Seine Kritik kann als befangen abgelehnt werden, da er die Approbation eines
flichtig hergestellten Choralbuches mit gekiirzten Singweisen in Rom erwirkt hatte
und dasselbe gegen allen wissenschaftlichen Einspruch ein ganzes Menschenalter
hindurch verteidigt hat. Niemals hat er auch so bdse Worte fiir die Melismen z. B.
in den Sanctus der Messen des Palestrina gebraucht. Aunch Freunde des Kirchen-
gesanges mit choralgeschichtlichen Neigungen vermochten deshalb kein rechtes Ver-
haltnis zu ibnen zu finden, weil den kolorierten Stellen, deren Melismatik offen-
kundig im Dienste der kiinstlerischen Interpretation steht, andere zur Beite treten,
in denen der Text eine melismatische Auszierung nicht zu rechtfertigen scheint.
Selbst ein Gevaert, dem die Choralforschung ungleich mehr verpflichtet ist, wulte nur
den allelujatischen Jubilen eine #sthetische Seite abzugewinnen, der Sinn der andern
melismatischen Figuren blieb ihm verschlossen. Das scharfe Urteil Rich. Wagners
iiber die Opernkoloratur endlich hat dann sogar solche zu abweisenden AuBerungen
verleitet, die sich ohne diesen wuchtigen Druck an den melodischen Reizen mancher
kolorierter Lieder erbaut und erfreut hitten.

Der Verfasser dieses Aufsatzes hat seither mehrmals zu der Angelegenheit

das Wort ergriffen. In der ,Einfilhrung in die gregorianischen Melodien® 1895
Jahrbuch 1918. 1
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legte er den Bau einiger reicher liturgischer Lieder dar (8. 218 ff), und im ersten
Bande der zweiten und dritten Auflage desselben Werkes ist mehrmals nachdrick-
lich auf den bis dahin g0 gut wie unbeachtet gebliebenen grundlegenden Gegensatz
von solistischer und Chorausfilhrung im Mittelalter hingewiesen, der den Schliissel
zur Erkldrung zahlreicher Eigenheiten der alten Formenlehre enthdlt, Mit liturgie-
geschichtlichen Belegen wurde die landlaufige, zuletzt von Fleischer vertretene Vor-
stellung zuriickgewiesen, da der melismatische GGesang eine spdtere, unorganische
Zutat zum vermeintlich einfachen, nur rezitativischen Kirchengesang der altesten Zeit
gewesen sei. Ich glaube den Nachweis so gefiihrt zu haben, daB die frithere An-
nahme fiir immer beseitigt ist. JEs fehlt aber noch an einer ausfiibrlichen, die simt-
lichen Arten alter Koloratur beriicksichtigenden Untersuchung. Sie wird im dritten
Band der ,Einfihrung* vorgelegt werden, der bald der Offentlichkeit ibergeben
werden soll. Es darf indessen bereits heute betont werden, dad eine stilistische Dar-
legung der gregorianischen Melismatik zu den anziechendsten Aufgaben der musi-
kalischen Analyse gehdrt. Dabei stelle ich den Nutzen, der von ihr auf die ge-
achichtliche Erkenntnis des liturgischen (lesanges fdllt, nicht einmal in die erste
Linie: lehrreiche Tatsachen ergeben sich auch fiir die Entwicklung der
musikalischen Sprache im allgemeinen, zumal ihrer Syntax. Und das
ist es, was mich ermutigt, die Leser des , Peters-Jahrbuches“ zu einem kurzen Gange
— mehr ist hier nicht moglich — in diese merkwiirdige Kunst einzuladen.

L.

Vor allem sei festgestellt, da es ,kolorierte Melodien“ in dem Sinnse,
wie im 16. und 17. Jahrhundert gesangliche Partien von den Kunst-
singern und Organisten koloriert wurden, im gregorianischen Gesange
nicht gibt, Die vokale und instrumentale Diminution 13ste normale rhythmische
Werte in eine ihnen im Takt entaprechende Folge kiirzerer Werte auf; die Koloratur
erweiterte zwar das Gefiige der Melodien, bestand aber regelmifig in raschém Laui-
werk. Anders die liturgische Koloratur., Sie ersetzt keineswegs einen normalen
Dauerwert durch eine rasche Folge kiirzerer, sondern macht nur von rhyth-
mischen Werten (Gebrauch, die auch fiir die melodisech einfachere Aus-
sprache des Textes vorgesehen sind. Eine entfernte Ahnlichkeit mit dem
neueren Verfahren bieten nur die verschiedenen Gattungen der Psalmodie. Der
Stufenleiter: Chorpsalmodie des Stundengebetes, Chorpsalmodie der Messe, Solospalmodie
des Stundengebetes, Bolopsalmodie der Messe, entspricht ein wachsendes Mal von
Gruppenmelodik, so aber, daB der gemeinsame (GGrundri in den meisten Fillen er-
kennbar bleibt. Sonst kommt eine reichere Fassung neben einer einfachen urspriing-
lich nicht vor, ebensowenig wie sich von einer einfachen Melodie sagen lifit, sie sei
durch Beseitigung des melismatischen Schmuckes entstanden, Fiir eine solche
Kiirzung, wie sie seit dem 17. Jabrhundert in den meisten Choralbiichern durch-
gefithrt ist, gibt es in der fritheren Zeit kein Vorbild.

Es versteht sich von selbst, dal fiir unsere Zwecke nicht so sebr die liturgischen
Chorlieder in Betracht kommen, als vielmebr die Sologesinge, die systematisch
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und ausnahmslos reich ausgefiihrt sind. Wenn hier und da ein Chorlied
in solistischem Kleide erscheint, so ist das ungefihr so zu erkliren, wie die Kolo-
raturen in den Chéren Bachs und Handels, In beiden Fiallen handelt es sich um
Chére, die sich aus gelernten Singern zusammensetzen; in alter Zeit war es die
Schola Cantorum, von denen jeder gelegentlich als Solist zu amtieren hatte, im
18. Jahrhundert gehdrten lebhafte Tonleiterginge und dergl. zum normalen Pensum
aller besseren Chorstimmen. Immerhin sei darauf hingewiesen, dal@ melismatische
Chorlieder aus einer jiingeren Zeit stammen als die Solosticke. Halten wir uns
darum an die gregorianischen Sologesinge. Sie werden uns am ehesten Aufschlu3
tiber die Urgeschichte der choralischen Vokalisen geben. Wir koénnen dabei die
Auadriicke ,Melisma“ und ,Koloratur® als gleichwertig gebrauchen, da sie sich
lediglich durch ibre Ausdebnung unterscheiden: die Koloratur ist ein weiter aus-
gofiihrtes Melisma und das Melisma eine kurze Koloratur.

DaB Untersuchungen dieser Art nicht ohne Gefahr sind, habe ich an meinen
eigenen Arbeiten erfahren miissen. In der ersten Auflage der ,Einfiihrung“ (8. 23)
ist auf tife Ahnlichkeit der Singweise des Alleluja!) der Messe des Karsamstags (I)
mit den ersten Anrufungen der Prifation des Hochamtes (II) hingewiesen:

Per om-ni- 2 sae-cu-la sae-cu-lo - rum. Digonum et justum est.

(Die Rhythmisierung folgt hier und in allen spiteren Beispielen den Angaben
der sanktgallischen Kodizes aus dem 1(. Jahrhundert, insbesondere der Hs. 339.
Dabei ersetze ich Ziernoten, wie das Quilisma, den Pes volubilis und Salicus durch
gewbhnliche Noten. Fiir die Einzelheiten verweise ich auf meine ,,Neumenkunde
S. 381 1. Die von den franzésischen Benediktinern konstruierte ausgleichende Vor-
trageweise, die fiir die urspriingliche ausgegeben wird, ist das nicht; wer unbefangen
die Quellen des alten Choralvortrages durchgeht, kann zu einem andern Urteil nicht
kommen.” Im iibrigen ist die obige Melodie II mehr rezitativisch als mensuriert aus-
zufiithren.) | |

Die Weise 1 sieht aus wie die melismatische Kontraktion des rezitativischen Il,
unter Wiederholung des ersten Gliedes nach dem in den Allelujagesingen beliebten
Schema A AB. Daraus habe ich auf die Existenz eines geschichtlichen Zwischen-
stadiums zwischen der rezitativischen Syllabik und der Melismatik geschlossen,
derart, da@ die ersten Melismen {iberhaupt durch Kontraktion syllabischer Stiicke

'} So wird das Wort in der gesamten musikalisch-liturgischen Literatur des Mittel-
alters und in den lateinischen Kirchengesangbachern bis zur gegenwitrtigen Stunde geschrieben.
Man wird daher gut tun, wenn es sich um gregorianischen Choral handelt, nicht ,Halleloja“
zu schreiben,

l*
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entstanden seien. Ich kann diese Auffassung heute nicht mehr aufrechthalten,
Die Allelujaform A A B gehort, wie sich zeigen wird, einem jiingern Btadium der
Melismatik an; obiges Alleluja hat allere, anders gebaute Allelujaweisen zur Voraus-
setzung, darf also keinenfalls als altester Typus der QGatiung angesehen werden.
Auch kann es deshalb nicht urspriinglick sein, weil es des eigentlich charakte-
ristischen Jubilus auf der letzten Silbe entbehrt und der darauffolgende Vers Con-
fitemini melodisch andere Wege geht, beide Teile also nicht von Anfang an zusammen-
gehdren. Das Beispiel ist demnach anders zu deuten, Ich neige heute zur folgenden
‘Erkldirung: das Alleluja am Karsamstag ist das einzige im Kirchenjabr, das vom
Zelebranten angestimmt wird; an allen andern Tagen wird es vom Solisten des
Chores intoniert und weitergesungen. Um dem Liturgen, der nicht notwendigerweise
ein Singer von Fach war, seine Aufgabe zu erleichtern, lie man ihn eine bekannte, in
jeder feierlichen Messe gesungene Weise (die der Prifation) in melismatischer Fassung
singen, da das Alleluja einmal melismatisch sein mufite, Fir die Herkunft des
melismatischen Stiles 1dBt sich also aus der Ahnlichkeit beider Weisen keinerlei
Schlufl ziehen, und die Annabme eines zeitlichen Zwischenstadiums zwischen einer
dlteren Syllabik und einer jiingeren Melismatik muli fallen gelassen werden. Wir
tun darum gut, unsere Untersuchung in eine andere Richtung zu lenken.

II.

Es ist {iberbaupt unzweckmdBig, hier von Allelujagesiingen auszugehen, weil
diese in ihrer gregorianischen Fassung bei weitem nicht alle zu den &lteren Stiicken
des MeRgesanges gehoren. Das erweisen ihre Texte, die nicht ausachlieBlich dem
Psalter entstammen; mehrere sind {iberhaupt nichtbiblischer Herkunft. Sicher war
aber der Psalter zuerst und jahrhundertelang das einzige (Gesangbuch. Nach Aus-
weis der liturgischen Geschichte sind vielmehr dlteste MeBgesinge der Tractus und
das Gradualresponsorium. Vom Tractus stammen die simtlichen Texte aus dem
Psalter oder den biblischen Cantica, er ist der einzige Gesang, der im ganzen alle
Jahrhunderte hindurch der Versuchung radikaler Kiirzung des Textes Widerstand
geleistet hat. Der Tractus Qus habitat vom ersten Fastensonntag umfaBt sogar noch
heute den ganzen Psalm 91. Auch die Singweisen tragen alle Anzeichen hochsten
Alters. Ohne Zweifel liegen uns in den Tractusmelodien ganz alte Stiicke lateinischen
liturgiachen Sologesanges vor. Dasselbe darf man von einer Reihe wvon Gradual-
responsorien annehmen, Bilden doch Tractus und Gradualresponsorium die direkten
Nachfolger des synagogalen Solovortrages zwischen den Lesungen. Beide sind nun
auch die Haupttriger der Melismatik und Koloratur.

Untersucht man zun#échst die Tractus auf ihr melismatisches Verhalten, so
offenbart sich eine Technik, die vom neueren Koloraturwesen nichts an sich hat:
die Koloratur steht im Dienste der syntaktischen Interpunktion. Ihr
regelmaBiger Platz ist da, wo der Vortragende mit dem Text etwas innehialt, eine
kleinere oder grofere Pause macht, also nicht nur am Ende der Psalmverse (Finale)
und in deren Mitte (Mediante), sondern auch bei Zisuren innerhalb der Vershilften.
Dabei ist die Wahl der Interpunktionsfiguren oder Finalkoloraturen nicht dem Be-
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lieben der Sénger anheimgestellt, so da diese etwa fortwihrend neue Figuren und
Melismen erfinden konnten, sondern sie binden sich an gewisse, offenbar durch das
Alter géheiligte Formeln, die in groBer RegelmiBigkeit an bestimmten Stellen des
Textes immer wiederkehren. Es werden in dieser Beziehung konsequent Final-,
Medianten- und Zaésurmelismen auseinandergehalten, so daB niemals ein Melisma
seinen rechtmifligen Platz wechselt, ein Finalmelisma niemals als Mediantenfigur und
diese nie als Zésurmelisma erscheint. Naturgemi&fl sind die verschiedemen Arten
wandernder Melismen musikalisch verachieden gebaut, ein Finalmelisma hat abschlieBen-
den Charakter, ein Mediantenmelisma macht einen scharfen Einschnitt, ein Zasur-
melisma schafft lediglich einen Ruhepunkt.

Im Einklang damit steht die Tatsache, dafl die genannten Melismen sich an
die letzte Silbe der Worte heften. Die Auszierung der andern, zumal der Akzent-
silben weist auf einen jingern Standpunkt melismatischer Technik hin. Auch ist
zu beachten, dal die Rezitation innerhalb der Tractus und ganz allgemein der Solo-
stiicke, wie diejenige der Orientalen bis auf den heutigen Tag, nicht geradlinig verlduft,
wie die lateinische Rezitation, sondern in geschwungenen Linien, die den Hauptton
nach oben und unten umspielen,

Die Tractus erscheinen wahrend des ganzen Mittelalters nur als Varationen
von zwei Typen, von denen der eine dem plagalen Dorisch (II. Modus), der andere
dem plagalen Mixolydisch (VIIL. Modus) angehdrt, Hier geniigt es, die Tractus-
melismatik an nur einem Beispiele aufzuzeigen. Es sei dafiir der Tractus Eripe me
vom Karfreitag gewihlt. Sein Text (Psalm 139) ist darin folgendermaflen disponiert:

Tractus Bripe me. (Pa. 139.)

Mediante Zisur Finale
Eripe me | domine | ab homine malo: a viro iniquo. . . . . . libera me.
V. 1. Qui cogitaverunt | malitias in corde: tota die . . . . . . . . constituebant proelia.
V. 2. Acuerunt | linguaa suas | sicut ser-
pentes: . . . . . . . . 0 . . venenum aspidum . . . . sub labiis eorum.
V. 3. Custodi me | domine | de manu pee-
eatoris: . . . . . . .. .. et ab hominibus iniquis . libera me.™
V. 4. Qui cogitaverunt | supplantare |
gressus meos: . . . . . . . . absconderunt superbi . . laqueum mbhi.
V. b. Et funes | extenderunt | in laqueum |
pedibus meis: . . . . . . .. iuxta iter scandalum . . posuerunt mihi,
V. 6. Dixi domine, | deus meus es tu: . exaudi domine . . . . . vocem orationis meae.
V. 7. Domine, domine| virtus salutis meae: obumbra caput meuam . . in die belli,
V. 8. Ne tradas me | a desiderio meo |
. pececatori: . . . .. .. .. . cogitaverunt adversum me,
ne derelinquas me . . ne unquam exaltentur.
V. 9. Caput | circuitus eorum: . . . . labor labiorum ipsorum . operiet eos.
V. 10. Verumtamen justi | confitebuntur | -
nomini tuo: . . . . ..., .., et habitabunt recti . . . cum vultu tomo.

Als Rezitationstone sind D und F verwendet, die nur eine kleine Terz von-
einander abstehen. Um beide Tone herum hingt sich zunichst einfacheres Figuren-
werk, unter dem der Rezitationston zuweilen verschwindet; als idealer Triger des
. (leriistes ist er aber unschwer zu erkennen. In Vers 8 rezitiert die zweite Vers-
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halfte auf D die Worte adversum-derelinqguas. Wichtiger aber und konsequenter
durchgefiihrt sind die Interpunktionsmelismen, und zwar sind Mediante, das darauf-
folgende Initium der zweiten Vershilfte und die Zisur fast ausnahmslos mit den
folgenden Figuren ausgestattet:

Mediante sweites Initium Zisur

soEE Rl EEEE Ta g

Auch in der ersten Vershilfte finden Einschnitte statt, sie sind sogar bei der
ziemlich figurenmaBigen Linienfiihrung zahlreich, haben aber merkwiirdigerweise den
Bchluf mit der Tonika D gemeinsam. Ich habe sie oben mit einem Strichlein neben
den Worten vermerkt.

Mit der Tonika schlieBen naturgeméf3 auch die Verse selbst. Es wechseln

dabei drei Typen der Kadenz ab:

1. Finalis, 2. Finals. 3. Finalis.
il Ioritrpre it
-T8 me, 2. e - - o-rum 4, mihi
1. proe - i - a. 6. -nis meae. 5. mihi
3. -ra me. 7. belh
8. - tur.

Ausgedehnt und eine echte Koda ist die Finalis des letzten Verses, welche
die Zasurfigur zu einer groBen Kadenz erweitert:

Auch die von Zasuren und Kadenzen nicht beriihrten Partien ergehen sich
keineswegs frei. Namentlich zu Beginn des Tractus erzwingt eine lingere Figuren-
reihe die Aufmerksamkeit des Horers, sie steht auf dem zweiten Worte me. Ahnlich
beginnen die anderen Tractus derselben Tonart. Diejenigen des Modus VIII weisen
ebenfalls ein Initialmelisma auf.

I1L.

Die Eintonigkeit einer primitiven, nur mit wenigen melismatischen Typen aus-
gestatteten Solopsalmodie mul sich von dem Augenblick an besonders geltend gemacht
haben, wo die ausgebildete Achttonartenlehre ibren Einzug in den Kirchengesang
gehalten hat. Man kam dazu, der Tractuspsalmodie eine Klasse von Sologesdngen
an die Seite zu stellen, die von der Errungenschaft dieses Oktoechos ausgiebigen
Gebrauch machte. Es sind die Gradualresponsorien. Ohne Zweifel gelangen
wir mit ibnen in die Zeit der Einrichtung der romischen Gesangschule, die das Erbe
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der alten, synagogales Vorbild weiterfliihrenden Kantoren iibernahm und ausgestaltete.
So erklirt sich die stirkere Inanspruchnahme des solistischen Elementes in der
neuen Form auf Kosten des Textes, der schlieBlich bis auf das Anfangstiick und
einen Vers gekiirzt wurde. Es gibt daher Gradualresponsorien in allen acht Ton-
arten, nicht nur im II. und VIII. Modus.

Auch in diesem Btadium vermochte aber die liturgiache Solokunst noch nicht
zur Unabhangigkeit vorzudringen; wie bereits angedeutet, haben die Xantoren ihre
Solostiicke aus einfacheren psalmodischen Themen herausgearbeitet. Viele Gradual-
verse schmiicken einfache Typen der Chorpsalmodie zu melismatischen Gebilden aus.
Es soll dies Verfahren hier an einem Beispiele erlautert werden, das sicher zu den
altesten der Gattung gehort.

Die dem 10. Jahrhundert angehdrige Commemoratio brevis iberliefert eine
Formel der Chorpsalmodie, die seither nicht mehr in allgemeinem Gebrauche geblieben
18t und iiberhaupt der Festsetzung der acht antiphonischen Psalmtdne vorausliegen
wird. Merkwiirdigerweise ist auch sie so gebaut, daf man sie dem II. Modus ein-
rethen kann.!) Vielleicht bildet sie einen Rest der d)testen Chorpsalmodie:

Initium Rezitationston Mediante 2. Initium Finalis
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Z.B.Dex-te - ra domini ‘fa- cit vir-tu - tem: dex - te - ra domini exal-ta-vit - mae.

Sie kommt vor in Verbindung mit einer Antiphone, die folgendermafien schlieft:

Diese einfache, noch heute nicht reizlos wirkende Psalmformel hat eine kolo-
rierte Erweiterung in der viel gebrauchten Melodie eines Gradualverses erfahren,
die ich hier in der Fassung des Mittwochs nach Ostern vorlege:

— _ < i,

Dex-te-ra do - - - . - -

e & o 4 o~

t___ I S A S A
—_— A * I T

- - - - - - tem:dex - te-ra  do - - - . -

) Eine Quart tiefer notiert, widre sie dem 1V. Modus zuzuschreiben, mit deren Psalm-
ton sie Ahnlichkeit hat, wie such mit dem T Deum.
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Ime.

(Die Melismen, die in Cod. 339 St. Gallen nicht vollstindig ausgesetzt sind, stehen
vollsténdig in Cod. 121 Einsiedeln, p. 215 der Ausgabe der Paléographie musicale 1V.)

Es kann wohl kein Zweifel dariiber bestehen, da die hochmelismatische Weise
nur die kolorierte Fassung der einfachen psalmodischen Formel iat mit Anlehnung
an den Antiphonenschlul bei ezaliavii me. Man braucht nur die Vokalisen zu ent-
fernen, und das Geriist der chorpsalmodischen Formel kommt zum Vorschein, die
ich darum oben mit dem Text des Gradualverses versah. Ahnliche Nachweise lassen
sich fir die Gradualverse anderer Tonarten fiihren.

Mit dieser Erweiterung hdngt zusammen, daB die Melismatik nicht nur die
Interpunktionastellen ergreift, sondern sich {iber den ganzen Text ergiellt, besonders
fiber Worte, die der Sdnger betonen, deren Bedeutsamkeit er unter-
streichen will. Zwar schlielt auch dieser Vers mit einer Coda, auller ihr sind
aber auch die Hauptsilben des Textes mit Melismen bedacht. Gleich zu Beginn,
auf der ersten bedeutenden Silbe des Veraes, wo er des Beifalles sicher ist, pflegt
der Bolist eine Koloratur anzubringen. In unserem Vers hat ibn sichtlich das zwei-
malige domini inspiriert. In diesem Stadium geht die Koloratur dber die
archaische Interpunktionspraxis zur Interpretation des Textes und von der syn-
taktischen Gliederung zu seinem gedanklichen Inhalt Gber, ein kiinstlerisch hoher-
stehendes Verfahren. Die altere Verwendung wurde indessen nicht auBler Kraft ge-
setzt; es gibt zahlreiche Gradualverse, die an allen logischen Ruhepunkten Melismen
anbringen.

Aber auch dabei ist die Technik der Koloratur nicht stehen geblieben.

IV.

Die melismatisch entwickeltsten Lieder sind die Alleluja mit ihren Versen.
Nicht pur ist dem Alleluja selbst eine lange Vokalise angebingt, die niemals fehlt
und daher einen eigenen technischen Namen, Jubilus, erhielt; auch der Vers tritt
in reichstem Solokleide auf und miindet regelmallig in eine ldngere textlose Coda.
Das typische Schema der Allelujaform ist also, da nach dem Vers das Anfangstiick
wiederholt wird, dieses:

I. Alleluja mit Jubilus,
II. Vers mit Coda,
III. = L

In bezug auf das Verhiltnis der Coda zum Jubilus zerfallen die Geséinge in
zwei Gruppen; entweder sind beide gleich, die Coda ist nur eine notengetreue Wieder-
holung des Jubilus, meist sogar mit den Figuren des Wortes Alleluja, oder beide
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gehen ihre eigenen Wege, Im ersten Kalle ergibt sich die Struktur A (Alleluja
mit Jubilus), B (Vers), A (Coda =— Alleluja mit Jubilus); im zweiten Falle fehlt
die melodische Wiederholung und Symmetrie. Aus den Texten der Verse und der
liturgischen Geschichte liBt sich nun nachweisen, dall die letztere Form die altere,
die symmetrische die jlingere ist; erst eine spiitere Zeit hat die ZweckmaBigkeit
ibersichtlicher Konstruktion fiir den Koloraturgesang erkannt und dann auch kon-
sequent durchgefiihrt. Beide Formen verhalten sich zu einander, wie ein vom (Grtner
geschickt angelegtes und wohl gepflegtes Blumenbeet zu iippigen, wild wuchernden
Gewidchsen. Man kann die jingere Form wegen ihrer auBlerordentlichen Haufigkeit
und vor allem wegen ihreskiinstlerischen Wertes die klassische Allelujaform
nennen, die dltere die archaische.

Diese Scheidung erhdlt eine bedeutsame Stiitze in der auffdlligen Tatsache,
daB die Allelujagesinge der archaischen Art die uns vom Tractus her bekannten
Tonarten des II. und VIII. Modus stark bevorzugen. Damit riickt dieser Typus
in die zeitliche Nahe der Tractus, widhrend der jingere, der alle acht Tonarten in
Anspruch nimmt, sich der nach dem Oktoechos geformten Gruppe der Gradualrespon-
sorien nihert.

Der Gegensatz der beiden Gruppen blieb nicht auf die auBere Struktur be-
schrinkt. Ein Wandel vollzog sich auch im innern Gefiige der Melismen selbst.
Verliefen diese zuerst gewissermalen regel- und planlos ohne deutlich erkennbare
Beziehung ihrer Teile auf einander, so befleiBigte man sich von nun an einer tiber-
sichtlichen Gruppierung und Gliederung. Auch sie ist das Werk der asthetischen
Uberlegung.

Als Beispiel der archaischen Gruppe lasse ich hier das Alleluja der dritten
Messe von Weihnachten folgen:

EEEE—— S . -—ﬁ_____
o — e —— PSR
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- - mn1-te gen -tes et a - do-ra-te do-mi - num: qui - a

F*

L=y  — ——— e ——— e———— "_.:\“ e
a5 sr 5 5 S p R P a_
— e = o
des - cen-dit lux ma - . - . -
J——
— Y M D S  A— '
= = | - Ty ——— — =

e el — o '

- - - - §gna su - per ter - - ram.
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Die Figuren auf der letzten Silbe des .4lleluja entbehren nicht der musikalischen
Schonhbeit, verweilen aber im selber Tonraum und entwickeln sich nicht, Der Alle-
lujajubel ist in sich gekehrt und gelangt nicht zu einer glinzenden Steigerung. Im
Vers bewegt sich das erste Stiick offensichtlich um den Ton D als den Triger des
melismatischen Geriistes, der zweite um F'; auf diesen Tdnen vollzieht sich auch die
Aussprache der Textsilben, Das dritte Stiick von quia hodie an wiederholt die
Rezitationsfolge D—F, Die Coda ist sebhr kurz und vom Jubilus unabhangig. Von
den Innenmelismen hat kein einziges Interpunktionssinn, sie interpretieren den Text,
indem sie die nachdenkliche, auf duflere Wirkung ganz verzichtende Stimmung des
Jubilus weiterfiihren. So singt ein ernster Sénger, der das Geheimnis der Geburt
des Weltheilands in seiner Seele {iberdenkt, aber nicht die Weihnachtsfreude in Tone
fassen will, — das geschah bereits im Introitus der Messe Puer nafus est — sondern
der dem gobttlichen Kinde in Demut seine Anbetung zollt.

Man kann den Bau dieser Melismen einen organischen nennen im Gegen-
satz zu demjenigen in den jingern Allelujaliedern, deren iibersichtliche und sym-
metrische Formung an das Ebenmal und die schéne VerhiltnismiaBigkeit archi-
tektonischer Gliederung erinnert. Man vergleiche unter solchen Gesichtspunkten
das folgende Alleluja, das obschon dem V. Modus zugerechnet, im reinsten Dur
steht. Vielleicht steckt Edelgut aus der Profanmusik des frithen Mittelalters darin.
Sicher gehért es zu den schonsten Stiicken des Mel3gesangbuches und hat trotz seines
hohen Alters — es steht bereits in den Biichern des 10. Jahrh., ist aber sicher
noch élter — nichts von seinem strahlenden Glanze verloren:

(Die heutige Fassung weicht etwas von der hier nach Cod. 333 St. Gallen
mitgeteilten ab.) '

Der Vers greift von exercilus an, ohne es wesentlich zu verdndern, das An-
fangsstiick zugleich mit dem Jubilus wieder auf und hilllt den ganzen (esang in
die Form ABA. Wirkungsvoll sind aber die Bestandteile der Melismen geformt;
ihre Glieder verhalten sich wie Vordersatz, Verweilen, Nachsatz und sind in ihrer
Hohen- wie Tiefbewegung unverkennbar aufeinander bezogen.
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Die letzte Entwicklung choralischer Koloratur wird durch Melismen wie das
folgende dargestellt:

a b
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(Die Wiederholung, die in den 8t. Galler Hss. nicht ganz genau ist, ist dies in
andern Hse., so in einem Codex aus dem 13. Jahrh. in der Stadtbibliothek Trier.)

Das Alleluja V. Justus ut palma hat im Vers das Melisma:

Es gab eine Zeit, in der man die liturgische Melismatik durch Zihlen ibrer
Tone lacherlich zu machen vermeinte. Heute zieht man es vor, den Bau dieser Ton-
gewinde zu untersuchen, und da stellen sich die kdstlichsten Strukturen heraus.
Unsere beiden Melismen, denen sich Dutzende dbnlichen Baues und gleicher Schén-
heit an die Seite stellen lielen, sind wvon uniibertrefflicher Ubersichtlichkeit und
Klarheit der Disposition; ihre Grundrisse sind a b ¢ ¢ und aa 4 b ¢. Dazu sind
die einzelnen QGlieder von schirfster melodischer Pragnanz. Jedes melodische Stiick
hat seinen bestimmten Sinn, und sie reihen sich in logischer Verkettung aneinander
wie Hebung und Senkung, Steigerung und Nachlassen der melodischen Energie.
Man kann keines herausnehmen, ohne den Organismus des Ganzen zu schadigen.
Die innere Berechtigung des langen Versmelisma liegt in der Absicht des Kompo-
nisten, die Herrlichkeit der Zeder des Libanon, mit welcher der Gerechte verglichen
wird, zu schildern.

Eine prachtvolle Vokalise, die wir mit Sicherheit ina 7. Jahrb, zuriick datieren
kénnen, ist diejenige des Allelujaverses Adorabo am Kirchweihfest und lange auch
an Marid LichtmeB. Beide Feste sind erst im 7. Jahrh. eingesetzt worden. Der
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Singer will ,den Namen des Herrn in seinem Tempel preisen“; man sehe, wie
ihm das gelungen:
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Ich glaube, daB diese mebr als tausendjihrige Melodie noch heute jeden, den nicht
ein Vorurteil gegen die Melismatik erfiillt, erfreuen kann.

Die melodische Wiederholung, das Ausdrucksmittel, das wir hierber in Tatig-
keit erblicken, hat auf der tiefsten Stufe musikalischer Arbeit den Zweck, eine
melodische Linie zu verlangern. Im Bereiche der Kunst kommt ihr die Aufgabe
zu, ausgedehnte Entwicklungen {bersichtlich zu disponieren.!) Wenn der Architekt
einen Mittelbau von symmetrischen Konstruktionen einrahmt, einem Hauptschiff
zwei symmetrische Nebenschiffe zugesellt, so 188t er sich von einer der Normen
leiten, die der Schipfer seinem eigenen Werke, dem menschlichen Korper, aufge-
driickt hat. Nicht anders wirkt die Wiederholung in der Musik des Chorals. Un-
schwer verstindlich ist es, da die #lten Sidnger ihr nicht nur in den antiphonischen
und responsorialen Formen, sondern auch in der textlosen Melismatik einen be-
herrschenden Platz einriumten; ihnen dréngte sich die Erkenntnis auf, daB die
wortlose Lyrik einer straffen Gliederung und Beziehung der Teile,
der duflern Abrundung und Symmetrie nicht entraten kénne, sollte sie
mehr sein als ein planloses Auf- und Absingen. Es wird endlich kein
Zufall sein, daB derartige Erwidgungen in einer Kunst zum ersten Male lebendige
Gestalt annahmen, die durch romische Sanger fixiert und der Nachwelt fiberliefert
worden ist. War doch die Systematik und planmaBige Durchdringung geistiger Auf-
gaben eine starke Seite des romischen Ingeniums in alter Zeit,

Als eine besondere Erscheinungsweise der Wiederholung 1a@t sich die moti-
vische Technik auffassen, welche lingere melodische Entwicklungen aus dem-
gelben Stoff derart bestreitet, dal melodische Ginge auf wverschiedenen Tonstufen
oder in geringer Verinderung wiederkehren. Auch sie war den alten Sangern ver-
traut, und Minner, die iiber ihre Kunst tiefere Erwigungen anstellten, haben sich
auch dariiber ausgesprochen, namentlich Guido von Arezzo. In der haufig tm Kirchen-
jabr verwendeten Allelujamelodie:

") An eine Echowirkung kann bei den Wiederholungen in den liturgischen Melismen
deshalb nicht gedacht werden, weil dafiir in den Quellen kein Anhaltspunkt vorliegt. Von
solchen dynamischen Subtilititen weif weder Guido von Arezzo, der im 15. Kap. des Micro-
logus treffende Beobachtungen itber die Wiederholung niedergelegt hat, noch auch die Com-
memoratio brevis, die sich ausfihrlich tber Dinge des Vortrages ausldfit; vgl. Wagner, Neu-
menkunde?, S. 359 .
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ist der Jubilue aus der Figur fiber -ia gebildet, die so oft motivisch eine Stufe ab-
wirts gefilbrt wird, bis der Finalton erreicht ist. Ahnlich erkldrt sich der Jubilus
im Alleluja des Sonntags nach Himmelfahrt:

§— a————— - a - —he [ —og—o———— T ——- $
: - — . m— a1 - - . e — .

I iy

_—.——_—_-———-—-‘__—l-—l_l
ﬂ
lu [ [ - L L

Al - le - ia.
e e e e e e e e B ! —— =
— < — e =

in welchem die letzte Figur von - lu - zuerst in langerer, dann in kurzer Fassung
die Stufen der Tonleiter bis zur Finalis herabsteigt. Solche Bildungen lassen
sich gelegentlich auch in den Tractus und Gr.adualresponsorien nachweisen, sind
also nicht auf die Allelujalieder beschrinkt, sondern regelmifliges Ausdrucksmittel
solistischer Melodik #berhaupt.

Der Vers des Graduale Specte fua beginnt folgendermalen:

a a b
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Propter ve-ri - ta - -

er hiillt die erste Hilfte der antiphonischen Psalmodie des V. Modus

Prop- ter veritatem et mansue-tu - di - nem.

in priachtiges Figurenwerk ein, dessen Triger die Hauptsilbe von verilatem und die
letzte von mansueludinem sind. Die erste Koloratur mit dem GrundriB aab hilt sich
innerbalb des Raumes Tonika-Oberquinte (Rezitationston des V. Modus), wihrend die
zweite auf der Wiederholung eines energisch vorwirtstreibenden Motives sich auf-
baut, das schliefllich in verkiirzter Fassung auf die Tonika F zuriickfillt. Die
beiden Arten der melodischen Wiederholung, die unverinderte und die motivische,
vereinigen sich hier zu einem auflergewohnlich schénen Gefiige, das die Reihe der
Tone und Tongruppen unter groBe Gesichtspunkte zusammenfalt, als folgerichtig
sich entwickelnd genieen 138t und selbst in der heutigen, nicht in allem urspriing-
lichen, weil rhythmisch ausgeglichenen Ausfilbrung immer wieder entziickt.
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V.

Mehr kann hier zur alten Koloratur nicht gesagt werden. Wohl aber Iohnt

sich ein kurzer Riickblick. Derselbe ermdglicht einige wichtige geschichtliche Fest-
stellungen. |

1. Am Ausgangspunkt der lateinischen und abendlindischen Koloratur steht
die Interpuﬂktionsmaliamatik. Woher bat sie der lateinische Kirchengesang
bezogen? Darauf gibt die liturgische und die Musikgeschichte die Antwort: sie
stammt aus der jiidischen synagogalen Ubung. Nicht nur stehen die akzen-
tischen Zeichen der Masorethen, von denen einige von den jiidischen Kantoren bis
zur Stunde als Melismen ausgefiihrt werden, an denselben Interpunktionsstellen,
schmiegen sich der gedanklichen Gliederung des Textes mit seinen Einschnitten
und Rubepunkten an; die orientalischen Kirchen, die darin sicher nicht von Rom
abhangig sind, pflegen diese Interpunktionsmelismatik noch heute, SchlieBlich hat
auch der jiingst verGffentlichte erste Band orientalischer Synagogenlieder in Idel-
sohns ,Hebriischem Melodienschatz“ derartige ganz alte Finalmelismen unserem
Studium erschlossen. Der Zusammenhang der lateinischen Melismatik mit der alt-
jidischen ist dadurch auBer Zweifel geriickt. Weit davon entfernt, eine eitle Er-
findung romischer Kantoren des 8. und 9. Jabrh. zu sein, wie man in den Tagen
parteilicher Choralgeschichtschreibung des vorigen Jabrhunderts meinte, erweisen
sich die liturgischen Melismen vielmehr als einer der ehrwiirdigsten Bestandteile des
Kirchengesanges ynd gehdren zu seiner apostolischen Grundlage.

2. Die Interpunktionsmelismatik des Tractus fithrt in ein Tonartenstadium, das
der Einfilhrung des Oktoechos vorausliegt. Die beiden Tractustonarten (1L
und VIII. Modus) sind im liturgischen Gesange dlter als die sechs andern;
vielleicht hat sich die altchristliche Psalmodie (sogar auch die synagogale) vornehmlich
in ihnen bewegt. Damit erscheint die Urgeschichte der lateinischen Tonarten
in ganz neuem Lichte,1)

3. Die romiachen Singer haben indessen das fiberkommene Gut nicht unver-
andert gelassen, sondern mit ihm gewuchert. Und es hat reichliche Zinsen gebracht.
Sie haben die Koloratur in den Dienst der kiinstlerischen Interpretation des
Textes gestellt, wennschon sie das &ltere Verfahren nicht aufgaben. Sie sind auch
die Entdecker der Normen, die seither alle Koloraturtechnik durchziehen. Der Leser
wird sich schon selbst gesagt haben, daB im Grunde die Koloraturen des Solo-
gesanges des 17. und 18. Jahrh. nicht viel andera gebaut sind als die
choralische des friihen Mittelalters. Auch sie arbeiten mit Wiederholung
und motivischen Fortepinnungen. Ist die klassische Allelujaform nicht wie
eine Yorahnung der Da capo-Arie? Den alten SBingern mu man sicher das

1) Eine bedeutsame Stiitze dieser Aufstellung liegt in der Tatsache, daB auch die acht
Téne der Chorpsalmodie sich auf zwei Typen zuriickfihren lassen, die sich &hnlich verhalten
wie die Rezitationstdne des II. und VIII. Modus. Mehreres iiber diese fir die Urgeschichte
des lateinischen Kirchengesanges wie des Achttonartensystems gleich wichtigen Dinge wird
meine ,Formenlehre“ bringen.
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Lob spenden, daB sie in der Koloratur das Kunstgerechte, Zweckentsprechende und
Wirkungsvolle getroffen haben.

4. In den Solostiicken, welche die Sanger der Schola Cantorum zu Verfassern
haben, sind alle acht Tonarten vertreten, so aber dal eine starke Gruppe noch
im II. Modus steht. Hier sei hinzugefiigt, daB@ die durch liturgische und musika-
lische Griinde als die jiingsten erwiesenen BSolostiicke in auffilliger Weise den
V. Modus bevorzugen. Das gilt bereits von den Gradualien, aber auch von Alle-
lujages@ingen.

5. Endlich ist es nicht wberfliissig zu betonen, dal die Koloratur nicht
auf instrumentalem Boden gewachsen ist, sondern auf dem des QGe-
sanges, und daB sie weit iber die Zeit der Diminution zuriickreicht, von der sie
héufig abgeleitet wird. In der Interpunktionsmelismatik darf man sogar eine Stili-
sierung der naturalistischen und primitiven Gewohnheit erblicken, bei einem Ruhe-
punkte die Stimme nicht ganz abzubrechen, sondern artikulierend etwas weiterklingen
zu lassen. Vielleicht ergibt sich auch der Bchlufi, da@ man mit der instrumentalen
Interpretation von Melismen in der Kunstlyrik der Renaissance etwas vorsichtiger
sein goll, als es meist geschieht. Es wire seltsam, wenn die choralische Koloratur
die wahrend des ganzen Mittelalters téglich gedibt wurde, nicht auch Ableger in
die profane Lyrik gesenkt hitte.!)

Immerhin mdgen diese kurzen Ausfiibrungen zu einer dem geschichtlichen
Tatbestande entsprechenden Wirdigung der alten kirchlichen Monodie anregen. Zahl-
reicher als man glaubt gehen die verbindenden Faden aus der Kunst der Neuzeit
in das Mittelalter zuriick, und eine wissenschaftliche Grundlegung der neuern Musik
bleibt ohne emsige Durchforschung der ilteren Zeit ein Ding der Unmdglichkeit,

") Das letzte, zugleich vergniigliche Beispiel einer Tubaresitation (auf einem Tone) und
von Finalmelismen findet sich in den prachtvollen Tabulaturregeln Kothners in R. Wagners
Meistersingern,







Zur alteren italienischen Klaviermusik
Von

Adolf Sandberger

Nach der allgemeinen Annahme galten die Leistungen der italienischen Musik
fiir Tasteninstrumente in der Epoche zwischen Frescobaldi und Domenico Scarlatti
fir wenig ergiebig. Nur Pasquini wurde geschichtlich und kiinstlerisch grofere
Bedeutung zuerkannt, im iibrigen sollte Italien auf diesem Gebiet mehr oder minder
versagt haben, bis mit Domenico dann die neue Ara beginnt. Nun hatte freilich
vor einigen Jahren J. S. Shedlock neuerlich auf Alessandro Bcarlatti hingewiesen 1)
und 12 Hefte seiner Klavier-Orgelmusik vorgelegt?), Wenn nicht alles tauscht,
ist dieser Hinweis aber nicht geniigend beachtet worden, wihrend die Verbreitung
der Ausgabe durch den iibermaflig hohen Preis wenigstens der ganzen Publikation —
sie kann auch in einzelnen Heften bezogen werden — jedenfalls erschwert wurde.

Wer in der Welt der Veracini sen,, Corelli, dall’ Abaco und in der italienischen
Oper jener Zeiten ein wenig zu Hause ist, mochte es freilich von vornherein als
unwabrscheinlich empfinden, dall gerade die Tastenmusik dieser Epoche so stief-
miitterlich weggekommen sein sollte. Diese Zweifel wuchsen beim Schreiber dieser
Zeilen, als sich eines Tages ein lieber, alter Freund, der ausgezeichnete Pianist und

Musiker (Giuseppe Buonamici aus Florenz, bei ihm an den Fliigel setzte und Folgendes
zu spielen anhub:
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') Sammelbinde der I. M. G. VI (1904/5), S. 160ff. The Harpsichord Music of
Alessandro Scarlatti., Nachtrag S. 418 ff.
) Alessandro Secarlatti. Harpsichord & Organ Music. London, Bach & Co. Sub-

skriptionspreis 31'/, sh., Buchhiindlerpreis 3 €. Die Follia-Variationen der letzten Toccata
hatte schon A. Longo bei Ricordi veroffentlicht.

Jahrbuch 1918, 2
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Es ist der Anfang einer Toccata!) des Cavaliere Azzolino Bernardino Della Ciaja
di Siena, seinem Op. 4 entnommen: ,Sonate per Cembalo con alcuni Saggi ed altri
contrappunti di largo e grave stile ecclesiastico per grandi Organi, in Roma ... 1727.%

Das Bestreben, zu Schipfungen zu gelangen, ebenbiirtig Corellis Op. b, dall’
Abacos Op. 1 und 4 usw., hat in der Tat auch die italienischen Klavier- und Orgel-
meister geleitet, und es verlohnt sich zweifellos der Miihe, der Literatur dieser Epoche
weiter nachzuspiiren. Ich gebe hier nur einige Hinweise, ginzlich ohne Anspruch,
den Gegenstand vollstindig zu erledigen.

Der Ruhm, die dltere italienische Klaviersonate begriindet zu haben, wird
Bernardo Pasquini wohl verbleiben miissen. Die an sich schatzbare Sammlung, die
um 1680 der greise Arresti in Bologna veranstaltete, ist fiir die grofle Entwicklungs-
linie nur von sekundérer Bedeutung. Die Hauptquelle fir Pasquinis Orgel-Klavier-
musik bilden bekanntlich die in Berlin und London erhaltenen Autographen, ihr
Reichtum ist aber augenscheinlich npoch nicht entfernt erschdpft. Pasquini stfitzt
sich auf die Violinmusik, im besonderen den jiingeren Corelli?). An unmittelbare
Ubertragung von Violinsonaten in der Weise z. B. wie J. 8. Bach seine Violinsonaten
fir Klavier arrangierte, mochte ich dabei weniger denken. Es gibt wohl Geigen-
sonaten, z, B. dall’ Abaco Op. 1, bei denen gesagt ist: a Violino e Violoneello
overo Clavicembalo solo. Dieser Beisatz 1st aber m, E,, wie ich schon friiher
ausgefiilhrt habe3), so zu deuten, dal hier der Continuo entweder von dem selbst-
veratdndlichen Cembalo mit Violoncell6 oder vom Cembalo allein auszufiibren ist.
Pasquinis Sonate begniigt sich mit wenigen S&tzen. Torchit) teilt z. B. eine ein-
siitzige Sonate mit, Weitzmann®) ein zweisitziges Stick. Der erste Satz ist eine
verkappte kleine Toccata, der zweite filhrt die Uberschrift ,Pensiero% und wandelt
ein knappes Motiv und dessen Umkehrung in freier Weise ab. Die Verbindung zu
einem Ganzen wird, wie spiter auch z. B. bei Alessandro Scarlatti, deutlich gemacht
durch das Wort ,segue“. Pasquinis Schiiler Giovanni-Maria Casini, der auch zum
bayerischen Kurfiirsten Max Emanuel Beziehungen unterhielt, als Komponist ein
klarer und sympathischer Kopf, hat 1714 ein ganzes Buch solcher Pensieri ver-
offentlicht, Op. 3%). Ein Pensiero gilt ihm gleich einer Sonata, die einzelnen Bitze nennt
er Tempi. Er schreibt einen fliissigen, obzwar etwas weich klingenden kontrapunk-
tischen Satz. Der Suite geht er aus dem Weg, das Ricercar und die Canzone sind
sein Element, ungemein liebenswiirdig gibt er sich im Siciliano. Bei der umfassenden
Wirksamkeit, die Pasquini als Lehrer ausiibte, wiirde sich wohl verlohnen, die In-
strumentalwerke seiner Schule einmal systematisch zu untersuchen.

1) Vertffentlicht mit der folgenden Canzone unter dem Titel: Preludio e Toccata von
Giuseppe Buonamici. Firenze-Siena, C. Bratti & Co., 1912,

1) Seiffert, M., Geschichte der Klaviermusik, 8. 278,

5 Denkmiler der Tonkunst in Bayern, Bd. I S, XXXV].

) L arte musicale in Jtalia, Bd. III 8. 261 ff.

%) Geschichte des Klavierspiels und der Klavierliteratur, 2. Aufl,, S. 307ff. Uber-
nommen von Pauer in Old italian composers, London, Augener, Bd. I S. 8f.

%) Zwei Numwmern bei Torchi a, a. O. S, 417,
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Einen anderen Weg als Pasquini ging Alessandro Scarlatti und nahm dabei
im besten seiner bis jetzt zuginglichen Werke auch einen gewaltigen Aufschwung.
. Wer die erwihnte Shedlocksche Ausgabe aufmerksam durchsieht, wird gewahren,
wie ungleichwertiges darin enthalten ist. Geschichtlich ist die Entwickelung der
lockeren Schreibart, die uns hier begegnet, jedenfalls durchaus interessant, und der
kiinstlerische Wert einzelner Nummern, z. B. der amoll-Toccata Nr. 2, der Fuga
22 tuoni, der Fuge S. 164 springt ebenso in die Augen, wie das Kommendes an-
deutende Adagio S. 114 mit seiner Annidherung an das Rezitativ. Aber erst mit
dem letzten Stiick gelangen wir zur vollen Hdhe: da steht eine groBe, fiinfsatzige
Toccata, aus dem Jahre 1723, also aus Scarlattis letzten Tagen stammend, eine

Schapfung, die ich nicht anstehe, zu den besten Werken der Klavierliteratur iiber-
haupt zu rechnen.

Bearlatti verbindet in einiger Toccaten zwei bis sieben Teile oder Batze.
Die nicht nur mehrteilige, sondern mehrsitzige Toccata, wie sie weitere Kreise aus
Buxtehude und Bach kennen — J. 8. Bachs erste Toccata hat vier Sitze —, ist
das Ergebnis einer wohl verstindlichen Entwickelung. Je mehr sich die einzelnen
Teile der Toccata zu festeren Gebilden kristallisierten, desto naher riickt die Toccata
einerseits der Sonate, andererseits der Kombination: Toccata und Fuge. Die scharfe
Profilierung der Glieder bei Froberger, dieselbe Eigenschaft und der Reichtum an
Einzelgliedern bei Muffat sind zweifellos in der Vorgeschichte der Tastensonate als
bedeutsamer Faktor in Rechnung zu stellen. Dabei wird die von Frescobaldi her-
gestellte innere Einheit, die wechselseitige Beziehung der Glieder, ihre Verbindung
durch :thematische und psychologisch-logische Zusammenhéinge teils festgehalten,
teils preisgegeben. Scarlatti zeigt eine ganze Reihe Typen. Er baut den Einzelsatz
wieder mebrgliedrig auf, stellt in die mehrsitzige Form Gebilde ein, die mit den
Grundelementen der Toccata: Laufwerk und Akkord, Passagen und Imitation oder
Fugierung nichts zu tun haben, verwertet neue fertige, nicht aus diesem Material
entwickelte Formen. Der Zusammenbang mit dem folgenden Satze wird gern durch
das Wort segue (neapolitanisch siegue) auch #uBerlich angezeigt. So hat Scarlatti
in der 4, Toccata dem Hauptsatz ein Menuett angehingt, in der 5, eine Corrente usw.
(Dieses Menuett versandet leider vom 13. Takt an und wird geradezu schiilerhaft
fortgefithrt.) Aber nicht immer ist der Einzelsatz in sich beschlossen; beispielsweise
leitet in der 8. Toccata der Haupteatz iiber in eine Aria alla francese. Anderer-
geits wird die innere KEinheit des (Ganzen véllig negiert, so daB der Spieler gar
nicht mehr an den Vortrag des ganzen BStiickes gebunden ist, Scarlattis Nr. 11
ist eine viersdtzige Toccata; am Ende des 2, Satzes bemerkt der Komponist:
»81 pud finire qui, o seguitare ad arbitrio come siegue“. Die beiden BchluBsitze
bringen dabei eine Partita alla lombarda und Fuge. Allméahlich aber tritt auch
bei Scarlatti das Bestreben wieder auf nach gré8eren Zusammenhingen und innerer
Einheit. Die siebensatzige Toccata Nr. 15 (8. 101f.) bringt kein ,buntes Vielerlei¥,
sondern zielt energischer auf einen Bund wechselnder Stimmungen. Am SchluB
des 2. Satzes verlangsamt sich die Bewegung und bereitet so .das folgende Andante

2*
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vor; der 6. Satz, das bereits erwihnte Adagio, ist ein ausgezeichneter Wegmacher
far die folgende kleine frohliche Fuge:
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Die Kronung aller zur Zeit vorgelegten Stiicke aber bedeutet, wie gesagt, die letzte
Nummer der Ausgabe. Die Toccata beginnt mit einem drangvollen, feurigen Preludio:

Primo Tono Preludio.

3. Presto.
BaB: d ! - o

dann erklingt das wundervolle rezitativartige Adagio, von dem Shedlock (S. 174) die
ersten Takte mitgeteilt hat, dann ein Presto und eine bedeutsam ausklingende Kuge,
darauf wiederum ein iiberleitendes Adagio und am SchluB die Handel wohlbekannte
Follia mit 29 Variationen, deren sinnvolle rhythmische Gestaltung und BSteigerung
Shedlock zu Recht betont. KEin groBer Zug durchpulst das Ganze, man verspiirt
die Kraft des Dramatikers, im Groflen zu disponieren, das Werk ist von ungemeiner Ge-
schlossenheit und hat bei entsprechendem Vortrag etwas Hinreilendes; man mochte
nicht fiir moglich halten, daB nicht die ganze ernstere klavierspielende Welt sich be-
reits dieses Prachtstiickes bemichtigt hat. Der Verbreitung in den historisch un-
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geschulten Kreisen kommt auch die merkwiirdig moderne Gestaltung von Vorbe-
reitung und Erfillung zu Hilfe.

Der Hinweise auf J. 8. Bach bet Alessandro Secarlatti sind mannigfache;
Shedlock hat bereits die Parallele des Fugenthemas

4. Fuga.
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mit dem der emoll-Fuge aus dem ersten Teil des wohltemperierten Klaviers hervor-
gehoben; auch das Fugenthema der d moll-Toceata GG. A. Band XV 8, 269 wire da zu
nennen, es wire hinzuweisen auf die schmerzlich-innigen Wendungen des ersten Adagios
auch gegeniiber dem Adagio der gmoll-Toccata G. A. Band XXXVI 8. 56 u. a. m.
Dabei ist freilich zu bedenken, da die Fuge des wohltemperierten Klaviers spitestens
1722 (das Praludium in kiirzerer Fassung schon 1720) fertig war!), die fragliche d moll-
Toccata spitestens 1717. Ob Alessandro Scarlatti iiber die deutsche Produktion jener
Zeit auf dem Laufenden war, ist entgegen Shedlock schon fiir Pachelbel und Muffat
zu bezweifeln, pegeniiber Bach wohl zu verneinen. Gelegentlich mag er ja wohl
durch deutsche Reisende, durch Pasquinis deutsche Schiiler oder sonstige Uber-
mittelung ein Stiick oder das andere kennen gelernt haben; aber wo deuten die
Bestinde der italienischen Bibliotheken auch nur an, dal die Italiener damals auf-
merksamer iiber die Alpen geblickt hdtten? Lotti diirfte wahrscheinlich mit seinem
Ausspruch: ,la vera composizione si trova in Germania® auch bei den meisten jener
italienischen Kollegen Millbehagen hervorgerufen haben, die Deutschland aus eigener
Anschauung kannten.

Von der BShedlockschen Sammlung sind eine Anzall Stiicke dem Cembalo,
andere der Orgel zugewiesen, bei anderen fehlt die nihere Angabe. Wie uns
Seiffert dartat, bhat ja in Italien die Gitergemeinschaft zwischen Orgel und Klavier
langer gewihrt als in Deutschland. Unser Hauptstick von 1723 fiihrt die Uber-
schrift ,Toccata per Cembalo d’Ottava stesa“; ob damit eine bestimmte Fest-
zeit gemeint ist, ob der Komponist an die ,,Konigin der Strophen® (Hermann Lingg)
gedacht bat oder ob die Bemerkung nur musikalische Bedeutung haben soll, lafit
sich aus der Vorlage nicht entscheiden.

Die von Shedlock benutzte Handschrift ist Eigentum eines englischen Liebha-
bers (Mr. C. M. Higgs) und nach Dent?) ,,das wichtigste und magebendste Manuskript*,
~ das er fiir Scarlattis Harpsichord Music kenne. Nach dieser Probe ist gewil be-
fremdlich, daB8 die auch Dent3) noch unbekannt gebliebenen, aber bei Eitner und
Shedlock angefithrten weiteren Handschriften in Neapel, Mailand usw, nicht schon
langst einer griindlichen Durchsicht unterzogen wurden.

Von Scarlattis Toccata in der entwickeltsten Form gilt, was Seiffert von Muffat

Y Spitta, Ph.,, J. 8. Bach I, 769 ff. und I, 392 tf. bezw. 403.
?) Alessandro Scarlatti, London 1905, S. X.
55 Dent a. a. 0. 8. 231; Eitner, Quellenlexikon, Artikel Al, Scarlatti.
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sagtel), aber in viel stirkerem MaB: daB sich namlich hier die Toccata der Sonata
niahert. Was in diesem Zusammenhang Muffat gegeniiber Kuhnau bedeutet, muf
nun fir Alessandro Searlatti gegeniiber della Ciaja in Anspruch genommen werden,

Das oben erwdhnte Werk dieses Meisters enthéilt eine Sammlung kiinstlerisch
und geschichtlich sehr bedeutender Klaviersonaten, sowie anhangsweise 18 Ricercari
fir Orgel, auf die hier nicht ndher eingegangen werden soll, sowie ein Pasto-
rale fiir das gleiche Instrument, ein originelles programmatisches Seitenstiick zu
den dhnlichen Gebilden von Pasquini, Corelli, Zipoli usw. Dies Opus 4 ist von
der ersten bis zur letzten Note des Neudrucks wert. Die Gestaltung der sechs
Sonaten im einzelnen ist die folgendes:

Sonata I: Toccata largo e tenuto Sonata II: Toccata
Canzone Canzone
Allegro Tempo 1 Tempo I Lento
Moderato Tempo II. Tempo II Allegro.
s 1II: Toeccata s  IV: Tocecata
Canzone Canzone
Tempo I Moderato Tempo I Larghetto
Tempo II Non presto. Tempo II Allegro.
» V: Toccata . VI: Toccata
Canzone Canzone. Allegro
Tempo I Moderato Tempo I Lento
Tempo II Maestoso. Tempo II Allegro.

In der Anlage differieren also jeweilig nur die zwei letzten Satze, wobei sich die
iiberwiegende Neigung zeigt, an dritter Stelle einen langsameren Satz zu bringen
als an der letzten; nur in der fiinften Sonate ist das Verbéltnis umgekehrt, Die
Schluf3satze sind durchweg viel kiirzer als die beiden ersten, auf die der Komponist
das Hauptgewicht mit allem Nachdruck gelegt hat. Der Name ,Tempo“ ist also
iibernommen; er wird aber insofern anders gebraucht wie bei Casini, als er nicht
auch auf den ersten und zweiten Satz angewendet erscheint.

Die Art der Toccaten und Canzonen bewegt sich im allgemeinen in der Ent-
wicklungslinie Frescobaldi — Pasquini — Alessandro Scarlatti weiter und zeigt Be-
riihrungspunkte mit Griecos Intavolature per il cembalo?), sowie, und in stirkerem
MaB, mit Zipolis Sonate d’intavolature per organo e cembalo, Roma 17163)

Die Toccaten in Op. 4 sind wundersame Gebilde voll Phantastik, von oft
kithner Harmonik, reich an innerlich erregten deklamatorischen, rhapsodierenden Stel-
len; andererseits geben sie sich tief trAumerisch versonnen und sie kommen nicht nur
im vereinzelten Anklang, sondern in Ernst und Schmerz, Groe und Kraft J. 8. Bach
da und dort tatsichlich nahe, Kretzschmar hat einmal schén zur Charakterisierung
von dall’ Abacos GriBe und Tiefe gemeint, er sei ein Italiener vom Schlage Dantes.
Das darf auch von Ciaja gesagt werden. Wie die dritte Sonate triumerisch, weltenfern
(Abnlich der fiinften) beginnt und sich dann zu einem gewaltigen Gebilde gestaltet,

N A, a O, S, 245.

") Einige Proben veroffentlichte Shedlock bei Novello, Ever & Co.
) Farrenc, trésor Bd. XI, Paris 1869.
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mit imponierenden Balfiguren und sonstigen prichtigen Eingebungen prometheische
Stimmungen hervorzaubert, das lat sich in Worten ebensowenig erschopfen wie
Ciajas eigenartice Offenbarungen tiefschmerzlicher und mystischer Natur. Eine
charakteristische Stelle mag als Beispiel dienen:

D.  Toceata I (S. 14).
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Diese Toccaten sind Musik von hervorragendem Wert; sie sind in der Tat er-
greifend, aufwiiblend und erhebend. Gleich denen Zipolis und Pachelbels ver-
zichten sie auf das Fugato; sie sollten nach Ciajas Absicht ja gerade der folgenden
freien Fuge, der Canzone, als Einleitung dienen, und in der Geschichte des Priludiums
spielen sie eine #hnliche Rolle wie die Toccaten Pachelbels oder die Toccata-ver-
wandten Prialudien Kuhnaus und verdienen dabei einen Ebrenplatz, Die merkwiirdige
Verwandtschaft des 5. Stiickes mit Bachs Prialudium aufzuhellen, muB8 weiteren Unter-
suchungen vorbehalten bleiben. Vorerst laBt sich nur so viel sagen, daf3 Bachs Pri-
ludium bekanntlich schon 1720 in Friedemanns Klavierbiichlein stand, andererseits
Ciaja vierzehn Jahre dlter ist als Johann Sebastian und bereits 1700 mit Kompo-
sitionen hervortrat.

Die Canzonen zeigen gleichfalls Ciajas hochgemuten Geist. 1628 spricht
Freacobaldis Schiiler Grassi von den ,heiteren Motiven“ im primo libro dglle canzone
gseines Meisters, 1645 -sagt Fasolo in seinem Annuale vom Wesen der Canzonen:
»50n0 di nature allegre“. Von solch’ fiberlieferungsgerechter Frohlichkeit l1ifit uns
Ciaja freilich weniger gewahren; seine Stiicke gind mehr kraftvoll als heiter. Das von
Buonamici im Zusammenhang mit der Cdur--Toccata neugedruckte Stick ist nicht
das bedeutendste der Sammlung, aber das prichtigste in Betracht der &ufleren Wirkung.
Von lebendigem FluB sind sie alle und zeugen auch mit ihrer zu Anfang regelrecht
fugierenden, in der Folge freieren Arbeit, mit ihren geistreichen Einsétzen, Kom-
binationen und Engfiihrungen (z. B. im dritten Stiick) von einem klaren Kopf und,
wie die erwihnten Ricercari, wie die Wechselbeziehungen zwischen Singstimme und
Continuo in Ciajas Kantaten, von bedeutendem Kdnnen. Die freieren Partieen weisen
deutlich auf Durantes Studii hin, vielleicht haben wir sie als deren Vorbild anzu-
sprechen, Qedruckt sind heide Gruppen ja ungefdabr gleichzeitig (Durante ca. 1730).
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iaja arbeitet mit einem oder zwei Themen; deren Erfindung ist #iberall gut (be:
Nr. 3 befruchtet durch einen Sprung in die ibermiBige Quarte); Nr. 2 stellt sich
als mustergiiltiger Charakterkopf vor:

6. Canxone II (S. 15) Languents.
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In ibrer klavieristisch aufgelockerten Art spielen sich die Canzonen sehr an-
genehm; dal Ciaja an ein zweimanualiges Instrument dachte, sieht man aus ver-
schiedenen Merkmalen, insbesondere an sonst unmotivierten Riickungen in der me-
lodischen Fiihrung (pldtzliche Fortsetzung in der oberen Oktave usw.). Die Stiicke
Nr. 1 und 5 beginnen mit dem bekannten Canzonenanfang der mehrmaligen Wieder-
holung derselben Tonstufe, dem ,Starenlied® der Canzone, ohne davon #sthetisch
Schaden zu nehmen, wie dies ja auch bei ihren zahlreichen, in gleicher Weise an-
hebenden &lteren und gleichalterigen Schwestern keineswegs der Fall ist. Aus den
andern Nummern ersehen wir, da auch Ciaja nicht meinte, eine Canzone miisse
unbedingt auf diese Weise anfangen!). Das ausgedehnteste Stiick ist das letzte, in
dem die Fuge nach einem wie all’ ungarese anmutenden Zwischensatz nochmal anhebt.
Die jeweiligen zwei Schluflsdtze der Ciaja’'schen Sonaten sind zwar nicht
entfernt so wirksam wie die Toccaten und Canzonen, aber um so gréler erscheint
ibre historische Bedeutung. Denn sie bilden die nichste Vorstufe zu den , Exercicii
Domenico Scarlattis, und zwar insbesondere zu derenr bei Seiffert?) beschriebenen
zweitem, manchmal auch zum dritten Typus. IThre Form ist zweiteilig, jeder Teil
wird, wie bei Domenico Scarlatti, wiederholt; iiberhaupt zeigen sich nach Anlage
und Mittelverwendung bei unserem Meister und dem jingeren Scarlatti éhnliche
Tendenzen sowohl in den Stiicken von freier (Gestaltung als in der Anlebnung an
die Gberkommenen Tanzstiicke, an die Allemande, Courante, Giga, Siciliano usw.
Threr Erscheinung fehlt freilich die gesteigerte Leichtigkeit, das ,scherzo ingegnoso“
Domenicos, sie sind im allgemeinen altertimlicher, aber nicht entfernt steif und trocken.
Einer der liebenswiirdigsten Gedanken mag hier Platz finden:

7. Mod.rato. Tempo IT (8. 9).

Der Wirksamkeit dieser Gebilde nach den Toccaten und Canzonen steht im Wege
das kleinere Genre und das Suchen nach Neuland; bei den vorangehenden Sétzen
konnte sich Ciaja ausgiebig auf eine groBe Vergangenheit stitzen; diese freien
Klavierstiicke, obwohl teilweise auf die Suite zuriickweisend, sind Pioniere der mo-

') Vergleiche Riemann, H., Handbuch der Musikgeschichte 2. Band, 2. Teil, Seite 130.
%) a. a2 O. 8. 423.
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dernen Sonatenform, ganz wie jene Domenicos, und eine Erweiterung des Sonata
da camera-Prinzips in fortschrittlicher Richtung. Auch tonartlich hebt Ciaja diese
Epiloge merkwfirdig hervor; in der zweiten Sonate folgt dem zweiten Satz, der in
amoll steht, der dritte in cmoll, in der fiinften Sonate steht der dritte Satz bei
Haupttonart Cdur in Ddur. Wenn Poglietti vor eine Allemande, Courante und
Sarabande eine Toccata und Canzone stellte, entstand ein anderes (Gebilde als in
unserem Falle. Poglietti verbleibt damit bei der Suitensonate. Ciajas Sonaten hin-
gegen sind wahre Januskopfe. Ciaja steht der modernen ‘Bildung auch niber als
Pasquini und Kuhnau; die Entwicklung der Sonate riickt durch ibn in neues Licht,
er bildet eine wichtige Station auf dem Weg, die mehrsiitzige Sonate aus dem Be-
reich der Streichinstrumente heriiberzuleiten auf die Tasten und er iibermittelt dabei
auch bedeutendere kiinstlerische Werte als in vielen Leistungen der néchsten Epoche,
im Bereich der venetianischen Sonatistenschule ‘seit Marcello, dargeboten werden.
Besonders fesselt auch, wie schon angedeutet, seine vornehme, nachdenkliche und
aparte Harmonik, fir die wenigstens ein Beispiel hier noch Platz finden mge;
mit diesem Sinn fir Wirkung seltenerer und kilbhnerer Akkordverbindungen und
Akkorde tritt er wiirdig den Tenaglia, Astorga, Alessandro Scarlatti, Lotti usw. an
die Beite.

B. Sscks Ricereari di tuoni misti. No, 2, [Takt 12 f, 8. 69.]
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Auf Ciaja und erneut auf die Tastenmusik Alessandro Scarlattis hinzuweisen,
war der Zweck dieser Zeilen. Den Gegenstand zu erschdpfen lag nicht in der
Aufgabe dieser kurzen Studie, noch, wie gesagt, in der Absicht des Verfassers, Ich
freue mich aber, mit der Mitteilung schlieRen zu konnen, daB einer meiner jungen
Freunde im Begriffe steht, Leben und Werke dieses ernsten Kiinstlers, gleich Abaco
eines Spiitlings in der beginnenden italienischen Decadence, auf meinen Wunsch zum
Gegenstand einer umfinglicheren Untersuchung zn machen; auch Ciajas Kantaten
und seine Kirchenmusik bieten bedeutende Leistungen.







Hauptwerke unter den Denkmélern Deutscher

Tonkunst
Von

Hermann Kretzschmar

Auch wenn man beriicksichtigt, da@ den Denkmélern Deutscher Tonkunst durch
die &lteren Verdffentlichungen der Werke von Schiitz, Eccard, Handel, 8. Bach ein be-
trichtlicher Teil wertvollsten Materials entzogen ist, kommt man nicht dariiber hinweg,
daB ihr Arbeitsboden von der Natur weniger begiinstigt ist als der des an dieser
Stelle seinerzeit bebhandelten Osterreichischen Unternehmens, Bis zu einem gewissen
Grade gilt eben der Satz, da die Kunst, insbesondere die Tonkunst, mit der Sonne
geht. Der Norden ist an Tonsetzern ersten Ranges schon darum armer, weil er
spiter in die Kultur eingetreten ist, aber er ersetzt das einigermaBen durch den
unbestreitbaren und erwiesenen (Rebrauchswert der in sein Bereich fallenden Werke,
Unter ibnen sind besonders die zablreichen Solokantaten willkommen, deren Aus-
fihrung nichts weiter als einen Sopran, Bal - — Alt und Tenor werden selten in
Anspruch genommen — und einen Organisten verlangt. Sebr ansprechende Leistungen
bietet in dieser Gruppe der Liibecker Organist Franz Tunder. Beine Bitze fiber
n»Ach Herr, 1a dein’ lieb’ Engelein“ und von , Wachet auf, ruft uns die Stimme*
sind wahre Muster in der Kunst, einfache Schlichtheit des Ausdrucks mit vollem
und reichem Stimmungsgehalt zu verbinden. Viel tun hierbei die bei aller Kiirze
wirksamen Einleitungssinfonien, die iiber die #iblichen Choralvorspiele durch einen
hobhen Grad von Pathos und Feierlichkeit hinausragen. Der Choral selbst setzt in
gerader Taktart ein, wiederholt hier und da bedeutungsvolle Intervalle und fiibrt
dann die Melodie im dreiteiligen Rhythmus mit gesteigertem Schwung und in einer
konzertierenden Art, bei dem Singstimme und Instrument sich abldsen und ineinander-
greifen, zu Ende. Es ist erstaunlich, wie fortreiend diese kurzen Zwischenspiele
wirken.

Die Frage, wie weit die eigene melodische Kraft Tunders reicht, entzieht
sich der Entscheidung, weil er sich grundsitzlich darauf beachrankt Chorile zu
bearbeiten und zwar in einer hochst einfachen Art, die nur an den Kadenzen sich
eigene Eingebungen gestattet. Will man unter seinen gleichzeitigen Standesgenossen
sich an einem Melodiker von Gottes Gnaden erfreuen, so kommt vor allen Friedrich
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Wilhelm Zachau in Betracht. Zufillig achlage ich Kostline Musikgeschichte nach.
Da heit es denn iiber diesen Lehrer Hindels, daB8 er als Komponist und Musiker
nicht bedeutend gewesen sei. Dariiber darf man aber doch wohl anderer Meinung
sein. Zachau hat sich #hnlich wie 8. Bach mit einem bescheidenen Wirkungskreis
begniigen miissen, aber wer Gesiinge anstimmt, wie die herrliche BaBarie:

Ich mag den Himmel nicht, wo Du nicht bist, mein Licht, woDu nicht bist,mein Licht

dem wird man einen Platz unter den gesegneten Kiinstlern nicht verweigern konnen.
DaB der Komponist iiber die Schénheit dieser Melodie im Klaren war, sieht man
daraus, daB er sie wiederholt in der Kantate fiir Ritornelle und als Grundstock des
Aufbaues benutzt. Sie steht unter den Sologesingen Zachaus nicht allein. [Seine
Chore treten dagegen allerdings weit zuriick; sie bekunden in dem Mangel an Grde
und Entwicklung, da Schule und geniigende Vorbilder, die doch der Zeit, wie die
Bachschen Vorfahren schon allein beweisen, erreichbar waren, gefehlt haben. Dal3
der Verzicht auf Chore das Einstudieren erleichterte, mufl allerdings bei solchen an
Chdren armen Chorkantaten mit in Rechnung gezogen werden, doch wird dieser
Umstand die Kantoren in der Regel nicht veranlaBt haben, sich eines so glinzenden
und wirkungsvollen Mittels zu begeben. Auch Zachau nicht. Die Spérlichkeit seiner
Chore hat vielmehr verschiedene Ursachen, Einmal beherrscht er den Chorstil nicht
mit der ndtigen Freiheit. Das zeigt schon die Anlage der Sitze, die viel wecbhselt,
vom Thema abspringt und sich gern mit Episoden und Zwischensfitzen, auch- rezita-
tivischen, hilft. Das léngste MaB, zu dem er sich als Chorkomponist ausnahms-
weise aufschwingt, zeigt der SchluBlsatz der Kantate , Ruhe, Friede, Freud und
Wonne“ mit 116 Takten. Er arbeitet aber in diesem Falle stark mit rondoartigen
Wiederholungen, Zum andern sind es aber liturgische Griinde, denen der Sologesang
sein Ubergewicht iiber den Chor verdankt. Das achtzehnte Jahrhundert kennt
Nebengottesdienste, beil denen die Musik nur durch Orgelspiel und Choralgesang ver-
treten ist, so gut wie gar nicht, rechnet sie wenigstens nicht fir voll und laBt die
bloBen ,Choralisten® nicht als gleichwertige Mitglieder des Séngerstandes, sondern
nur als Anhingsel gelten. Wir haben in dieser Beziehung einen groBlen Rickschritt
gemacht und das Gefiihl dafiir verloren, daB die in unseren Gottesdiensten allgemein
ibliche Vorherrschaft des (Gemeindegesangs einen unkiinstlerischen, mechanischen
Charakter hat. Aus allen diesen Griinden darf man unseren Kantoren und Kirchen-
musikdirektoren unbedenklich eine fleifige Verwendung der Werke Tunders und
Zachaus empfehlen. 8ie haben das Mark, das man in den meisten kirchlichen
Arbeiten der Gegenwart vermift, wenn sie auch nur zu den kleinen Meistern ihrer
Zeit gehoren., Aber ebenso, oder vielleicht noch mehr als von den geschichtlichen
Grolen wird der Gehalt einer Periode durch die Summe, durch die Gesamtheit der
kleinen Meister und Durchschnittskrifte bestimmt. Wenn aber diese Klasse durch
Kiinstler wie Tunder und Zachau vertreten ist, bleibt vernifinftigerweise kaum noch
viel zu wiinschen. Besondere Aufmerksamkeit zieht in diesem Kreise der Thiiringer
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Liebhold auf sich. Ihn hat namlich Telemann gelegentlich mit der Zensur ver-
sehen: er vermige weiter nichts als Klauseln zusammen zu leimen. Diese BloBstellung
geht etwas weit. Gedanken, die nicht schon vorgedacht, hat der arme Liebhold
allerdings nicht aufzuweisen, und seine Satztechnik ist dadurch etwas mangelhaft,
daB} die Mittelstimmen am Leben des Satzes nur geringen Anteil nehmen und die
Kiinste des Ineinandergreifens und Nachahmens fast ganz dem Sopran und Bal
tiberlassen. Aber seine Motive und Themen sind immer textgem#ll und werden
auch allen billigen Forderungen sinnvoller Auffassung und Deklamation gerecht.
Man kann es deshalb nur gut heiBen, daB ihn die Redaktion der Denkmiler in
dem Bande der Thiiringer Motetten hat ziemlich reichlich zum Wort kommen lassen.
Dieser Band enthélt mehrere Namen, nach welchen man vergeblich in neuen und
alten Lexicis sucht. Dahin gehort gleich der Komponist des Anfangss<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>