Siebentes Buch.

Die Elementar- und reine Vokal-
komposition.
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Vorbemerkung.

Der Gegenstand dieses Buches ist in mehrfacher Hinsicht von
vorziiglicher Wichtigkeit.

Die Gesangkomposition ist die eine Hilfte unsrer Musik, und
zwar diejenige, welcher die umflassen dsten Kunstaufgaben,
das Oratorium und die Oper, angehdren.

Sie ist zugleich als die urspriingliche Musik, als die
dem Menschen eigenste und treueste anzusehn; denn sie ist
nicht bloss wie alle Kunst Erzengniss seines {xeisles, sondern auch

in der Ausfiihrung — folglich im vorempfindenden Sinne des Kiinst-
lers gleichermassen — unmiltelbare und reine, durch keine Em-

mischung fremder #usserer Werkzeuge zerstreute und gelriible
Acusserung des Lebensorganismus selber.  Darum empfinden wir
in ihr am tiefsten und konnen an ihr sicher treffende Beobachtun-
gen und Erfahrungen iiber das innerste Wesen aller Musik iiber-
haupt sammeln, die zu unsrer héchsten Ausbildung ndthig, auch
unsrer rein instrumentalen Runstthidtigkeit, richtig verwendet, vom
wichtigsten Einflusse sind.

Lmlluh schliesst sich anf ihrem Gebiete der Bund zwischen
Musik und Sprache, Tonkunst und Dichtkunst. Hiermit ver-
doppelt sich zuniichst Kraft und Reichthum des Riinstlers, erwiichst
ihm aber zu gleicher Zeil die Pflicht, sich auch in dem neven ver-
wandtschafllichen Gebiet einheimisch zu machen, damil 1thm nicht
der Angewinn zur Belistigung und Hemmniss werde, slall zur For-
derung und Kriftigung. Sodann aber werden ihm durch den Zutritt
des heller bewussten Geistes in der Sprache Einsichten in die eigne
RKunst erioffuet oder bestitizt, die er in dem verhiilltern Wesen der
Musik gar nicht oder nicht mit gleicher Sicherheit gewinnen konnle.

Aus diesen Griinden muss ernstlichst ausgesprochen werden,
dass ohne tiefes Studinm der Gesangmusik die Bildung des Riinst-
lers micht nur un'.'nllht}_imli;{ und einseitig, wie bei jeder Liickenhaf-
tickeit (Th. I, 8. 13) bleiben, sondern auch der tiefsten Begriindung
und Befestigung {’11|h{-!n'+_'n wiirde. Wer nicht singen kann, —
aleichviel ob mit schéner oder weniger schoner Stimme, ob mit
Singerfertigkeit (Bravour) oder micht, — wer nicht mit vollem
\nihml der Seele singl oder =-v-n|ufr|‘n hat: dem kann Voll-
endung inder Musik schwerlich zu Theil werd en; oder,
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wenn doch, nur mit unberechenbar grisserm Arbeits- und Zeitaul-
wand und stets wieder von Zweifeln beunruhigt und gestirt, die
dem Sangeskundigen und eignen Sanges Frohen gar nicht mehr
nahen konnen.

Aber wiederum ist kiinstlerische Vollendung des Gesangs oder
der tiefsten Emplinglichkeit und Verstindniss dafiic ohne Aus-
bildung der Sprache, ohne befruchtenden und bildenden vertrauten
Umgang mit der Dichtkunst, iiberhaopt mit der Litteratur, nicht
wohl denkbar, wie oft uns auch einseilige, aber dabei hohe Begabung
eines Singers vergniigen, ja enlziicken und jener hichsten Foderung
vergessen machen mige.

Und so gelangen wir allerdings zuletzt zu der Einsicht: dass
man vollendeter Mensch sein miisse, um vollende-
ter Riinstler zu sein, und dass die Bildung fiir eine Kunst,
wenn sie sich vollenden will, weit iiber die Griinzen dieser HRuanst
hinaus sich auszudehnen habe, weil eben — wie wir oft gesehn —
im Leben des Geistes keine scharfe Grinzlinie, innerhalb deren
man sich absperre und geniige, gezogen werden kann*),

Sollen aber die vornehmsten Helfer in diesem Studinm — mehr
diifen wir uns hier nicht gestalten — zum voraus bezeichnet wer-
den: so nennen wir die Namen Seb. Bach, Hindel, Gluck
aus der Reihe der Musiker, die Luther'sche Bibel und Goethe
aus dem weiten Reiche der deutschen Litteratur als diejenigen, de-
ren verirautester Umgang, deren tiefstes Studium Niemandem ohne
unersetzlichen Schaden entbehrlich ist. Es versteht sich dabei von
selbst, dass Gluck nur in der Sprache, fiir die er komponirt hat,
mil seinen franzésischen und italienischen Urlexten, wahrhaft er-
kannt werden kann. Bei Hindel in Bezug auf seine englischen
Texte hindert den Verfasser Mangel an vertrauterer Keuntniss der
englischen Sprache an ecinem bestimmten Urtheil. Die Verwandt-
schalt dieser Sprache mit der unsrigen scheint der Erkenntniss des
lomponisten auch mit deutscher Uebersetzung forderlich; zudem
machte manche Eigenthiimlichkeit «des englischen Idioms fiir reine
und edlere Musikwirkungen dem deutschen Sinne storender sein,
als der Verlust, den jede Uebersetzung in Vergleich mit dem Ori-
ginal bringt.  Doch hindert, wie gesagt, zu grosse Unkunde der
Sprache, dieser Vermuthung den Nachdruck eines vollkommen be-
grindeten Urtheils zu geben. Die Sprache Shakespeare’s und
Byron’s birgt wohl Schionheilen andrer Art, die sich nur dem Ver-
trauten erschliessen.

*) In des Verfl. Methodik (Die Musik des neunzehnten Jahrhun-
derts und ihre Pflege) ist dieser Gedanke belriedigender ausgelilirt und
der Weg zur hiichsten kinsilerischen Vollendung gehahat.
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1. ;\“gt‘l]lt‘i[l(‘- Uebersicht.

Alle Gesangmusik wird ausgeiibt entweder von blossen Sing-
stimmen und heisst danno
reine Vokal- oder Gesangmusik,
oder von Singstimmen unter Mitwirkung eines oder mehrerer In-
strumente und heisst dann
begleitete Gesangmusik.
Ferner ist eine Gesangkomposition entweder zum Vortrag durch

einen einzelnen Singer — gleichviel ob mit oder ohne Begleitung —
bestimmt und heisst dann
Sologesang, —

der Singer aber

Solosinger;
oder sie enthilt mehrere durch einzelne Singer (Soloséinger) aus-
zuiibende Stimmen und heisst dann

Ensemble,
and zwar nach der Zahl der Singstimmen Duett, Terzett,
Quartelt u.s. w.; oder es soll die eine Singpartie oder von meh-
rern Singpartien eine jede von mehrern oder vielen mit einander
wirkenden Singern, — im Tutti, — ausgefiihrt werden; dann
heisst sie

Chor,

oder es sollen zwei Chire (Doppelchor) oder Chor und Solo
u. s. w. vereint wirkeun.

Im gegenwirtigen siebenten Buche kommen von den Formen
des Sologesangs nur zwei in Betracht, das Rezitativ und
das Lied, von den Chorformen ebenfalls das Lied, dann die
Figural- und Fugenformen, und dic Motette. Es sind dies
Formen, die, ohne tiefere Riicksicht auf Begleitung erfassbar, allen
weilern im Studium vorangeschickt werden miissen. Die andern
Gesanglformen konnen erst nach der Lehre von der Orchester-
behandlung (im zehnten Buche) befriedigend und mit Erfolg darge-
stellt werden.
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Erste Abtheilur
Forstudien.

Der Gesang ist ohne eine der Beriicksichtigung bediirfende
Ausnahme *) mit LI{'!‘ Sprache, mit Worlen, die gesungen wer-
den und in dieser Beziehung ITETL(IIIIIl]i('-ll der Text oder Gesang-
text heissen, verbunden. Abgesehen hiervon ist der Gesang eine
durch die menschliche Stimme zu verwirklichende Musik, die Stimm e
ist das Gesangorgan.

Dieser Hinblick auf das neue Gebiel zeigt uns die néchslen
Gvgnnsléiude unsers Studiums. Wir miissen uns

mit dem Gesangorgan,
mit der Sprac hc mm Allgemeinen, zufolge ihrer Vereini-
gung mit dem Gesang,
mit dem Text, den fiir Gesang bestimmten sprachlichen
Siitzen, — und den Bedingungen,
unter welchen die Sprache sich zur Vereinigung mit dem Gesang
vnd zur \m“enduuw fiir bestimmle l'lUIIIiIUbI[IO]IE‘]] eignet, vertraut
machen.

Diese Gegenstinde sind in unserm Kreise neu und zugleich die
nachstngthigen, da ohne sie keine Gesangmusik besteht. Ihnen ge-
sellt sich noch ein vierter Gegenstand,

die Begleitung des Gesangs durch Instrumentspiel,
an.  Er ist unstreitig ein hochst wichtiger. Dennoch kann er fiir
unsern gegenwiirtigen Standpunkt nur untergeordnete {][‘.I!lmg haben ;
denn einestheils ist die Begleitungslchre schon Th. I, S. 389 und
anderwiirts, so wie die IBr-h.mtlhmrr wenigstens eines zur Gesang-
begleitung vorziiglich geeigneten lmh uments, des Rlaviers, Th. ]Ii
S. 17 zur Bt‘l‘[ltl\suhl'rllllu gekommen ; anderntheils L'mn die |3{'-
gleitung bei dem (.e.stmgt, I.m!{l ganz enlbehrt werden, bald in héchst
untergeordneter Weise geniigen; endlich aber kann das Hachste,
was sie zu leisten hat, erst pach der Bekanntschaft mit dem Or-
chester, im vierten Theil, seine gebiihrende Sielle finden.

Daher wird die ”(‘"‘i{‘]lllll" in den nichstfolgenden Abtheilungen
nur als beiliufiges Hiilf ~|mtt{I zur Sprache und \u\\(‘nl]ung Lmnmcn.

4

) Die Ausnahmen wiiren 1) Solfeggien, bekanutlich blosse Stimmiibun-

gen (gangartig, priludienartig, lied- oder auch wohl arienfirmig) ohne bestimm-
ten Text; 2) bloss lul‘-lml:lu]ﬂ Singstimmen zur Unlerlage einer mit Text ver-
sehnen Hlull-[unnw Spontini hat in seiner Nurmahal einen Gevienchor
bloss auf 4 vokalisirend ge:-e!z'. um ibm dlherische Durehsichtigkeit zu ertheilen.




Abschnitt.

Das Organ des Gesangs und seine kiinstlerischen Gesetze

im Allcemeinen.
L=

Erster

Das Organ des Gesangs ist bekanntlich die menschliche & Immm,
die einen ganzen Kireis von Organen des Rirpers fiir sich in An-

spruch nimmt.
Jede Stimmiinsserung erfolgt bekanntlich mittels des Athems,

der durch die Thitigkeit der Lunge und der dieser dienenden Mus-
kulatur der Brust in einer Weise ausgestromt wird, die sich zur
Ton- und Klangerzeugung eignet. Diese Ton- und hlmwm'?mn"nn'r
geschieht im Kehlkopl, in o vorzugsweis so genannten Stim m-
organ. Der hier geschaflne Ton nlnl hlang Imlh' im Munde
Verstirkung und Ih:1!- durch den Bau und du, Haltung desselben
weitere Modifikation im Klange, theils avch tritt durch die im oder
am Munde kovzentrirten Sprachwerkzeuge dem Tonklange
noch die Artikulation (die Bildung der Sprachlaute) zu. So
nehmen wir also bei dem Gesang zunichst die Thitigkeit dreier
Organe (oder Systeme von Organen) wahr:

1) das Organ der Athmung,

2) das Organ der Ton- un d Rlangbildung,

3) das Organ der Lautbildung oder kurzweg der

Sprache,

deren nihere /u«]:ldvnmu und Erkenniniss wir uns bhier erlassen
dicfen.

Diese Organe offenbaren vor allem eine karakteristische Eigen-
schaft. die wohl zu beherzigen ist, weil sie sogleich eine Reihe
hischst wichtiger Lebren anschaulich und eindringlich macht. Sie sind
niimlich

recht eigentlich die Organe, aus denen die Musik des

Menschen, — die musikalisch ond zu musikalischer Aeus-
serung erweckle Scele, der von Musik erfiillte und in ihr zur
Bethiticung kommende Geist des Menschen, — u nmittel-

bar sich kundgiebt.

Der Athem — das Brustleben — ist vor allem erste Aeusse-
rung des entbundnen Lebens, seine Bewegung, seine hiraft v, s. w.,
unmittelbarer  Ausdruck der grossern oder mindern Erregtheit
and Kraft des Lebens: die Modulation von Ton und Rlang 1m
Rehlkopf und Mund ist unmittelbarer Ausdruck der musikalischen
Empfindung, Vorstellung im Menschen ; die Lautbildung ist theils
derselben Sphire zugchorig, theils die musikverwandte Grundlage
fiir die Sprache, fiic das cigenste Organ des Gedankens. So ist die
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Bethitigung der Singorgane das unmiltelbare Erzeugniss und der
unmittelbare Ausdruck der musikalischen Regung; diese Regung und
jene Aeusserung oder Bethaligung sind so innig verbunden, wie
Leib und Seele.

Nicht in gleicher Weise verhilt es sich mit der instrumentalen
Hervorbringung der Musik. Bei allen Instrumenten wird
der Schall aus einem todten Werkzeug hervorgerufen
und hiingt zunichst und hauptsichlich von dessen Beschaffenbeit ab;
die Einwirkung des Menschen auf diese Insirumente ist aber vor-
zugsweils’ eine mechanische, — obwohl bei dem Druck der spie-
lenden Hand und noch mehr bei dem Einhauch in das Blasinstrument
und der Mitthitigkeit des Mundes eine gewissermassen sympathe-
tische Theilnahme des Geliihls nicht unbeachtet bleiben kann.

Aus dieser Anschauung des Gesangorgans ergiebt sich so-
gleich, dass demselben nur solche Bethiligung gemiss und durch
dasselbe zweckmissig wirksam sein kann, die eben so unmittelbar
und einfach aus dem Gefiihl der musikalisch angeregten Seele her-
vorgeht, die die reinen, gleichsam urspriinglichen Regungen des Em-
plindens musikalisch wiedergiebt. Wie weit auch die Musik fibig
sel, \"(n'::lnlinn;;m], Ideen mannigfacher Arl zu verwirklichen, oder

ahnen zu lassen, — eine Frage, die erst in der Musikwissenschalt
erorlert werden kann, — und wie weit und reich sich auch zn

solchen Zwecken der Kreis ihrer Milttel und Gestaltungen in der
Instrumentalmusik ausdehne: die Gesangmusik ist schon durch das
Wesen ihrer Organe vorzu gsweils — mit nicht entscheidenden,
erst in der "li‘sll\“l'nb(‘[l‘?lhtl“ zu beriihrenden Ausnahmen — auf
den reinen Ausdruck der menschlichen Seelenbewe-
gungen angewiesen, da sie in all’ ihren Elementen schon gar nichts
Andres ist, als Amlumh, Ausdruck dieser Erregungen.

Von Grund aus hat daher vor allem die Gesangkomposition die-
sem ihrem Ursprung unverbriichlichste Treue zu bewahren; Verir-
rung, Willkiihr oder Unwablrheit ist in ihr um so viel mehr stirend
und verletzend, je enger sie organisch mit dem Gefiihl im Menschen
zu'i'mlmvuhiinrrr Dafiiv spricht aber auch die Wahrheit und Tiefe

der (:f‘lnllfh.’:h(‘i‘. egung aus ihr um so viel michtiger, als aus den
dem Menschen cnlIv”ne:'n Organen der Instrumentalmusik.

Alle Gesetze ferner, die wir iiberhaupt in der Musik erkennen,
werden in der Gesangmusik von doppelter Wichtigkeit, Verslosse
gegen jene werden in dieser von doppeltem Nachtheil sein. Ueber-
lJInLtn wir alle {nundgc:«,tdllunwen der Musik , so ergiebt sich aus
obiger Ueberzeugung eine Reihe leitender cherkuntf{'n die sich
weder fiir ganz erschopfend ausgeben wollen (denn wer Lanu hoffen,

alle Wege und Abwege der bl:im[ﬂ{'llhl_llﬂl Thiitigkeit vorauszusehn ?),




noch fiir durchaus unverbriichliche Kunstgesetze (Th. I, S. 15), wobl
<ber das Nachdenken wecken und die Erkenntniss schiirfen und be-
fesligen konnen.

1. Die Rhythmik des Gesanges.

Schon lingslt haben wir erkannt, dass im Rhythmus ordnende
und bestimmende Kraft liegt, dass erst durch seinen Zutritt (Th. 1,
S. 26) die Tonfolge zur Melodie wird. Die Mittel des Rhythmus
sind bekanntlich zweierlei: slirkere Betonung und lingeres Verwei-
len. Durch eins oder beide wird ein Ton, ein Glied einer Ton-
reihe . s. w. vor dem andern oder mehrern andern hervorgehoben
als Hauptsache vor der Nebensache ; durch die Mannigfaltigkeit die-
ser Unterscheidungen gewinnt die lomposition an geistiger Beweg-
lichkeit, durch die ebenmissige Anordnung derselben an Wohlge-
stalt.  Beides ist in jeder kiinstlerischen Schépfung vou hoher Be-
deutsamkeit, vorziglich im Gesange. Daher ist umgekehrt Man-
gel an rhythmischer Belebung nirgend emplindlicher, als wieder im
Gesange; denn hier ist nicht bloss die unrhythmische oder wenig
rhythmische Gestaltung unbefriedigend fiic den Geist, sondern schon
in Widerspruch mit dem Gefiihl und Wesen des Organs.

Nichts ist fir das Gesangorgan ermiidender und ihm widri-
ger als linger dauernde Gleichformigkeit der rhythmi-
schen Bewegung, zumal im langsamern Tempo. Eine heihe
von Sechszehnteln oder Achteln in schneller oder doch missiger
Bewegung lisst sich, wenn sie nichl gar zu ausgedehnt ist, noch
ohne grosse Beschwer durchlaufen eine grossere Iieihe von Yier-
teln oder halben Noten*) ist ebensowohl fiir das Gesangorgan er-
schopfend, als fiir den Geist des Ausiibenden und Horenden ermii-
dend. Der Geist begehrt Ordnung, — Aunordnung der einzelnen
Momente (Téne u. s. w.) zu einem fasslich geordneten Ganzen, —
Unterordnung der Nebenmomente unter die Hauptmomente, — Haupt-
momente, auf die er sich stitzen, auf denen er ruhen, Nebenmo-
mente, iiber die er leichter hinwegeilen, bei denen er es sich leicht
machen kann. Dasselbe Bediirfniss geht unmittelbar auf das Organ
iber.

Aus gleichem Grunde sind alle rhythmischen Formen schon
dem Gesangorgan, wie dem im Gesang am regsamsten sich erwei-
senden Gefiihl unbequem, die Storung oder Verhiillung der rhyth-
mischen Ordnung in ihren Hauptmomenten hervorbringen. s sind dies
besonders zwei Formen. Erstens die (in der Milte des vorigen Jahr-
hunderts einmal zur unvermeidlichen Mode gewordne) Synkope-

%) Aus diesem Grunde hat schon Niigeli in seiner Gesangschule aufl den
Nachitheil, den zu hinfiges Choralsingen in den Singstunden fir das Organ

hat, aufmerksam gemacht.
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wenn sie sich iiber ganze oder gar mehrere Takte ausdehnt, und die-
jenige Art der Bindung, die die Haupttheile des Taktes durch Ver-
schmelzung mit vorhergehenden kleinern Takigliedern ihrer rhythmi-
schen Hraft beraubt, ohne auch nur einen andern Takttheil statt ihrer
mit Nachdruck hervorzuheben. Von dieser Art ist eine Figur, die
Beethoven im Amen seiner unsterblichen ) dur-Messe*) durchfiihrt,

a - |||{"“_.:i - men, a - men.
. sf |

sf] .,f‘
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in der der Fluss der Stimmen durch das Hiingenbleiben vom vierten
zum fiinften Achtel u. s. w. gehemmt, oder der Singer — gegen die
Vorschrift des Romponisten — zum Vorstossen des zweiten der
gebundnen Achtel gendthigt wird.

2. Die Ton folge.

Von der Tonfolge gilt vorerst, was wir eben von der rhythmi-
schen Bewegung gesagt haben : Gleichformigkeit, zu lange fortgesetzt,
ist dem Musiksinn, der sich im Gesangorgan besonders angereglt fiilll,
wenig zusagend. Daher gelingen chromaltische Tonfolgen von grisserer
Ausdehnung,
Singenden , sondern sind auch bei dem besten Gelingen von kleinlicher
oder gar peinlicher Wirkung; daher macht sich die uns schon friiher
(Th. 1, S. 415) bekannt gewordne Einformigkeit und Leere lang forl-

zumal in schnellerer Bewegung, nicht nur den wenigsten

*) 0Op. 123, bei Sehott in Maioz in Partitur; obige Stelle Seite 179. Die-
ses Weck stehit so gewiss unvergleichlich da in Tiefe und Macht der Ronzep-
tion, namentlich in seinem Credo, als es — leider unleughbar! — durch man-
cherlei Riicksichilosigkeiten i Bezug aul Stimmumfavg und Behandlung (von
denen der lelzte unsrer grossen Vorginger anch in aodern Werken sich wicht
Irei gehalten) die Aulfiihrupg erschwert und die Verbreitung — bis jelzl we-
nigstens — gehindert hat.




2 3aa

geselzter harmonischer Figuration im Gesange doppell fiihlbar. —
”d\‘) iibrigens qln(mmlmhn- Laufer und so auch ausgedehnte arpeg-
gienartige Figuren (z. B. in Rossini's bcnur.lrnu} als besondre
Kraft- und hnml ticke der Bravoursingerinnen oft bewundert wor-
den, spricht nicht gegen, sondern fiir obige Ansicht; es werden
damit jene Figuren, besonders die chromatischen, als Seltenheiten,
mithin als das dvm Organ und Sinne n ieht Natiirliche und Genehme
bezeichnet. — Auf dm- andern Seite sagen aber auch zu bunl ge-
bildete, durch Vorhalte mil verzogerter \ui[ubnnn and dhnliche Um-
schweife zu hiufig verzierte oder herumgefiihrte W eisen dem Ge-
sang — wie dem einfachen unverstellten [miuill weniger zu.

Vermige des im Gesang und fir denselben erwecktern Sinnes
sind auch Abweichungen von der niichstgehdrigen Fortschreitung
der Harmonien, die wir uns aus mancherlei Grinden gestatten, —
z. B. die Seplime des Dominant takkordes hinauf, die [n'm hinab zu
fiilhren u. s. w., — im Gesang emplindbarer und insofern bedenk-
licher, als im Instramentale. .]ule-r, auch der geiibteste und unter-
richtelste "‘iéin"'t'r. wirni bald gewahr, dass dergleichen Fort-
schreitungen (z. B. in g-h—d-/ des J nach g oder des /% nach g)
fiir seinen Gesang etwas Befremdendes haben, dass er sie seiner
Stimme gleichsam abzwingen muss, und dass er dabei leichler als
sonst unrein singt, — und zwar bei dem wider den urspriinglichen
Zug der ll.lrmnnw erzwungnen Hinaufschreiten zu hoch, bei dem
“LII:IEJ.‘s(-hH‘-llC]I zu tief. In gleicher Weise fiihlt aber auch der Ho-
rer das I{,I-;/“-u“:ru[-_ solcher Schritte selbst wenn sie dem bzlll;.’,{‘['
vollkommen gelingen.

Dieses w :uih.un(‘ Gefiihl striubt sich selbst gegen solehe Forl-
schreitungen, Harmonien und Modulationen , die wlli-.mnmvn folge-
recht gebildet, aber in der Reihe der Harmonieentwickelungen ihv
allerentlegensten und darum (vergl Th. [, S. 530) dem unmittelba-
ren Ggliihl fremdartig sind. llminn sehoren die tberweiten, die
Oktay und Dezime iibersteigenden Intervalle®), weil sie nicht bloss
das Stimmorgan zu heflligen Dehnungen oder Zusmnmvnzichungvn
in die entgegengeselzien [lallun"l'n uu!lnﬂvn. sondern auch in der
Regel unmolivirl, ohne innere '\ulimllnhnkcn erscheinen.

Von den Humumul sind hier besonders die im System zulelzt
erschienenen, nicht einmal einer bestimmten Tonart angelisrigen
Mischakkorde zu erwihnen. Sie sind, wie sich von selbst ver-
steht, nicht unzuliissig; aber ihre Zweideutigkeit, ihr schillerndes,
unbestimmt schwankendes Wesen wird im lses.mgfe fiihlbarer, sogar

#) Auch sie sind eine Zeil lang bei Sangern and Komponisten Mode gewe-
sen, zuletzt besonders von Righini und Reichardt (und dem Nachahmer
des letztern, Zelter) geplegt.
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ibre Ausiibung ist unsichrer, als die der niher am Quell der Har-
monie gelegnen Akkorde; — und so erhalten wir hier noch nach-
I:}uiuh einen Erfabrungsbeweis fir die Wahrheit des Harmonie-

svsiems.
An den Modulationen ist noch zuletzt das Wesen des (zesang-

organs und des in ihm besonders wachen Musiksinns zu beobachten.
Wiihrend die Instrumentalmusik allerdings eines weiten Gebiels von
Tonarten bedarf, um sich in diesen Rdumen (Th. 1, S. 249) nach
dem Erfoderniss ihrer Idee ofl sehr wechselvoll, oft in kiihnen Wen-
dungen zu ergehn und auszusprechen, scheinen dem Gesang so zahl-
reiche, oder so kiihn schlagende Modulationen weder néthig, — denn
seine Aafgabe ist, sich in den herrschenden Affekt zu vertiefen, ihn
zu steigern oder zu sinfugen, oder auch nach der Natur des Ge-
fiihllebens in den einfachen Gegensalz iiberzugehen, — noch zu-
sagend 5 zahlreiche und entfernte Modulationen gelingen und wirken
im Gesang weniger, als im Instrumentale.

Es wiire, wie schon gesagl, ein Missverstand, der das Wesen
der Runst aus den Augen liesse und der Freiheit des Kiinstlers ein
Ende machte, wenn man diese Bemerkungen zu Geselzen erheben,
elwa dem Komponisten vorschreiben wollte, welche Rhythmen, Ton-
folgen, wie \mI. und wie weite Modulationen u. s. w. er in Gesang-
kompositionen sich gestatten diirfe. Vielmehr ist hier wie iiberall
das dem System nach Entfernteste, das aus allgemeinen Riicksichien
Bedenklichste zuliissig, wenn dic besondre Idec der IIDHI]}H':.I!HJII
es als das ihr Eigne oder Zusagende fodert. Daher wir® auch nichts
leichter, als zu jeder der obigen Bemerkungen eine Reihe von Fiil-
len aufzulinden, in denen das als bedenklich Bezeichnete mit Gliick
und Recht angewendel worden; anch lisst sich das an sich Ungiin-
stige durch mancherlei Hilfsmittel erleichtern, wie z. B. jenen Heel-
ien, den Rhylhmus verwischenden limdunwcn in No. 394
der scharl markirende Gegensalz befestigend zu Ilnllv kommt. Al-
lein auch abgesehn von solchen Imllnnht'u Nebenumstinden wiirden
alle diese Fille nur beweisen, was wir iiberall bestitigt gefunden :
dass das oberste Gesetz fir jede Runstschopfung nur 'n l|l|l_‘-l‘ eig-
nen Idee zu finden ist. Auch hier also wollen wir uns vor ab-
strakten Geselzen verwahren, wohl aber das Wesen der Kunst von
seinen allgemeinsten bis zu den besondersten Beziehungen uns klar
und vertraul zu machen streben. Und hierzu kénnen jene Bemer-
kungen, kann die durch sie alle hindurchgehende Wahrnehmung :
wie tiel und stark das Musikgefiihl im {x(min--u:rr.nm lebt und wie
tiefwirkend darum jeder Zug in der l;t'mlnannpm]Imn. wie bedenk-
lich eben hier |vt1:| l‘L‘tII"IIH ist, allerdings die Bahn eriffnen.

hoven’se




Ziweiter Abschnitt.
Das Stimmorgan.

Wir lassen jelzt das Sprachorgan ganz bei Seile und betrachien
das eigentliche Stimmorgan im Verein mit dem Organ des Alhems,
durch das jenes erst in Wirksamkeit gebracht wird.

1. Der Athem.

Das Erschallen der menschlichen Stimme, die Kralt und Dauer
desselben hiingt zunichst von der Masse und Verwendung des Athems
ab. Die letztere ist ein wichliger Gegenstand des Singstudiums, das
durch sparsame und woblgerichtete Verwendung des Athems rich-
lige Intonation und moglichste Ausdauer im Gesange zu fordern hal;
fiir uns liegt dieser Gegenstand seitwiirts, obwohl seine Renntniss
wie iberhaupt das Gesangstudium jedem Romponisten wichtig ist.
Wie sebr npun auch das Studium der Athemverwendung zu
Hilfe komme, jedenfalls bedarf der Siinger hiufiger Erneuung des
Athems, — und zwar einer um so hiiufigern, je tiefbewegter oder
leidenschaftlicher der vorzutragende Gesang ist. Jedes Einathmen
ist aber Unterbrechung des Gesangs, und es liegt mnicht bloss
dem Siinger, sondern schon dem Komponisten ob, dafiir zu sorgen,
dass diese Unterbrechungen ohne Nachtheil fir den Sinn der Kompo-
sition geschehn konnen. Der Singer benutzt dazu Pausen und die
Absiitze der Abschnitte und Glieder in der Melodie wie im Texte.
Der Liomponist aber hat zu weite Abschnitte oder Siitze mdoglichst
zu vermeiden und das Gefiihl fiir das Athembediirfniss des Singers
in sich rege zu halten, damit die KRomposition sich auch in dieser
Hinsicht schon instinklartig sangmiissig gestalle und dem Siinger we-
der unnithige Anstrengung, noch sinnwidrige Zerstiickelung der Me-
lodie aulgendthigl werde.

Was nun

2. die Stimme

selbst betrifft, so ist sie bekanntlich einer bedeutenden Kraft und
Fiille des Schalls, und innerhalb ihres Umfangs aller Tonab-
stufungen fibig, nicht bloss der in unserm Tonsystem aulgenomm-
nen Ganz- und Halbtone, sondern aller dazwischen liegenden, die
zwar nicht genannt und vorgeschriecben, wohl aber als Vortragsmit-
tel, darch Ueberziehn wvon einer festen Tonstufe zur andern,
benulzt werden konnen. Iunerhalb dieses Tongebiets ist die Stimme
fihig, durch die mannigfachsten Stirkegrade, durch An-
und Abschwellen, Binden und Stossen der Téne, durch
Marx , Komp. L. 111, 3, Auil, 23
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Aushalten einzelner oder schnelle Folge verschiedner Téne (in
den sogenannten Passagen und Verzierungen) und durch Darstellung
aller moglichen Tonverbindungen jeder Regung und Wendung des
Gefiibls zu entsprechen. Sie gewiihrt sogar mehr, als dem reinen
im Gesang waltenden Gefiihl eigen und genehm ist, dann aber lisst
sie, wie oben gesagt, das Unangemessene um so deutlicher fiihlen.

3. Das Stimmgebiet.

Jede Stimme hat einen gewissen Umfang, den sie entweder gar
nicht, oder nur mit Verlust ihrer Kraft, Anmuth, ihrer Ausdrucks-
fihigkeit und zum Nachtheil des Organismus iiberschreitet. Inner-
halb dieses Umfangs kann man drei Gebiete unlerscheiden,

die Mitte, wo die Stimme am bequemsten und ruhigstenist,

die Tiefe, nach welcher hin sie schwicher und dumpfer
wird bis zum Erloschen,

die Hohe, nach welcher hin sie stirker, schirfer, hefti-
ger wird, bis endlich auch hier die Griinze erscheint.

In den Mittelténen setzt jede Stimme am bequemsten ein und
kann sich in ihnen am ausdauerndsten belhiitigen; in ihnen ist auch
in der Regel der Klang am wohllautendsten. Dagegen ist Hihe und
Tiefe fiir den ersten Einsalz weniger giinstig, bei anhaltender Ver-
wendung fiir Ausdaner und Woblklang erschipfend. Hierza kommt,
dass auch die Aussprache in der Mitte der Stimme am deutlichsten,
wohllautendsten und bequemsten erfolgt.

Hieraus ergeben sich fiir den Komponisten nicht genug zu
beherzigende Lehren fiir den Gebrauch der Stimmen. Vor allem muss
er sich auf den allgemeinen Umfang der Stimmen zu beschriinken
wissen ; selbst das darf ihn nicht verleiten, die allgemeine Griinze
zu iiberschreiten — ausser etwa in Sologesiingen [iir bestimmte In-
dividuen von ausserordentlicher Begabung®), — dass sich allerdings
stets einzelne, das gewdhnliche Maass der Hohe oder Tiefe weil
iiberschreitende Stimmen finden. Denn diese Einzelnen konnen die
nothgedrungne Ausschliessung der grossen auf das gewdhnliche Stimm-
maass angewiesenen Mehrzahl nicht ersetzen, und auch bei ibnen tritt
(nur spiiter) jene Scheidung ein, dass ihre hohen und hochsten Téne
heftig und gewallsam, 1hre lelen schwicher und erléschend heraus-

kommen **).

*) So hat Mozart die Arien der Rbonigin der Nacht fir seine besonders
begabte Schwiigerin Lange uod eine, wie es scheinl, verloren gegangne Avie
bis zum viergestrichnen C [iir die Italienerin la Bastardella geselzl.

**#) Man kiinote sich versucht fiihlen, diese Regel fiir hijehst iiberflissig zu
halten, weil sie sich ja von selbst verstehe, — wenn sie nicht selbst von ein-
sichtigen Minvern, ja von bedentenden Komponisten so oft schon verabsiumt
worden wire. Statt vieler Belige wollen wir nur auf Millon’s Morgengesang

s
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Sodann wird der sangeskundige Komponist seine Stimmen am
lichsten in den Mitteltonen einfiihren und vorziglich in ihnen be-
schiiltigen. Von hier aus gelingt das Fortschreiten zur Hahe oder
Tiefe, selbst zu den #ussersten Punkten, zumal, wenn nach diesen
hin nur in den stimmgemiissesten Weisen, akkordisch oder diato-
nisch, gegangen wird ; hier erholen sich die Stimmen, wenn sie durch
Bethiitigung in der @ussersten Hohe oder Tiefe augenblicklich ermii-
det oder angegriffen sind, hier vermihlt sich Wohllaut des Gesangs
mit Deutlichkeit im Vortrag des Worles*). Allerdings wird sich
in einzelnen Fillen die Nothwendigkeit eines weniger giinstigen Ein-
satzes oder eines fiir die Stimme angreifenden lingern Verweilens
in der Hohe oder Tiefe ergeben. Allein in den meisten Fallen wird
man auch hier das, was der richtige Gedankengang fodert, mit dem,
was Riicksicht aul das Stimmvermogen gebietet, iibereinkommend
finden. Denn mit seltenen Ausnahmen wird auch die Gesangkompo-
sition in ruhigerer Stimmung beginnen, sich erst allméhlich zu gros-
serer Heltigkeit des Affekts steigern, und die Momente der hachsten
Steigerung wie des liefsten Versinkens werden nach der Nalur der
Seelenbewegungen die seltnern und schneller voriibergehenden sein;
dies entspricht aber so ganz dem, was der Stimme das Nalurge-

von J. F. Reichardt verweisen, wo Seile 3, 6, 12, 22, 23, 71 der Partilur
die Bisse bis zum grossen Es und € hinunter- und bis zum eingestvichnen g hin-
aufgeliithet werden. Mag er auveh vielleieht damals in der Faschischen Sing-
akademie, lir die er jene Hymne schrieb, einige so umflangreiche Stimmen ge-
funden haben: so kann doch durch einige Individuen nicht eine Kraft gleich
der eines vollen Chors in der Allen zuginglichen und bequemen Tonregion dar-
gestellt werden.

*) Wenn daher, — um wieder nur ein Beispiel statt vieler, und von einem

unsrer grissten Meister zu geben, — Beethoven in seiner letzten Messe ein
gfugenthema im Diskanl (Seile 167 der Partilur und 6fter) — nach Pausen, wie
bei a. —
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einsetzen und an einer andern Stelle (S, 68) abermals auf dem hohen b ziem.
lich bewegt, im Larghetto, spreclien lasst: so hat er zwar die Grinze der Dis-
kantstimme nicht iibersehritten, aber er hat dem Gussersten Punkt etwas zuge-
muthet, was in solcher Weise in freiem Einsatz, mit Tonwiederholung, mit
emphatischen Textworten zu jeder Note — nie, oder nur hichst selten vom Chor

eeleistet werden wird. — Bei der hitehsten dem unsterblichen Tondichter ge-
bithrenden Ehrfurcht diirfen wir doch solche Wahrheit, so warnend fir alle
Schwitchern eben an dem Grossen, wns nicht verhehlen.
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misse und Zusagende ist, dass man auch hier die innigste Ueber-
einsimmung des Seelenorgans mil dem Seelenleben anerkennen muss
und der lu:m]mnlqt auch I|||‘ die Stimme kein andres Gesetz auf sich
zu nebmen hat, als das im Sinn seiner Aufgabe, in der Idee seines
Werks liegende.

4. Die Stimmregister.

Jede Stimme umfasst in ihrer gesammlen Tonreihe verschiedne
Klangarten, — Arten, die Tone hervortreten zu lassen, mit merk-
licher Verinderung des Stimmklangs und der Stimmbrauchbarkeit, —
die man Register oder Stimmregister nennt. Mit Uehergehung
der feinern Unterscheidungen, die dem Gesangstudium von Bedeutung
sein miissen, ist fiir den omponisten wenigstens die wichtigste und
fiihlbarste Scheidung hervorzuheben.

In jeder Hlnnmc — besonders hervoriretend und gebraucht aber
in den imilfu, Tenor und Diskant — erscheint in der Hn]w eine Reihe
von Tonen, die sich von den andern ziemlich auffallend unterschei-
den, obgleich es die mehr oder weniger ausfiihrbare Aufgabe jedes
Singers bleibt, diese '&"('rsuhlf.'dﬂnhcll in seiner }unrmlm moglichst
auszugleichen oder doch zu verbergen. Die Téne dieser Reihe oder
dieses Itegisters heissen

Falsett oder Fistel-Stimme

und unterscheiden sich von der Reihe der unter ihnen liegenden
(s " - . .1 .
I'6ne, — die im Gegensatz zu jenen

Brusttone oder Bruststimme

genannt werden, — vor allem durch einen mehr flétenartigen als
sprachlichen Klang and durch das nicht bloss im Singer vorhandne,
auch auf den Hérer iibergehende Gefiihl, dass sie durch ein E{‘“'is.ﬁ{‘ﬁ:
zwanghaftes Zusammenziehn im Stimmorgan hervorgebracht werden.

Den unter den Stimmbildnern streiligen T’unLI ob eine hihere
Tonreihe der weiblichen Stimme, Kopftone oder Ko pfstimme
genannt, dem Brust- oder Falsettregister angehore, konnen wir hier
bei Seite lassen.

Der sprachliche Rlang — wir wollen damit den der Sprache,
dem Sprechen zusagendsten bezeichnen — ist der Bruststimme

eigen; in ihr tritt das Wort naturgemiss und in kriftigster, aus-
drucksvollster, austénendster Artikulation hervor und spricht mit der
vollen, iiberzeugenden Gewalt des in ihn gelegten Gefiihls zum Her-
zen des Horers., Auch im Register des Falsetts kann gesprochen
werden; aber es ist ein gleichsam falscher, zuriickgedriickter und
gekiinstelter Beiklang, der sich hier zu den Accenten der Sprache
mischt und ibr den vollgewichligen Ausdruck der Aulrichligkeit und
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Offenheit nimmt oder verkiimmert®). In dieser Hinsicht wird
man also das, was mit Gewicht, mit Eindringlichkeit gesprochen
werden soll, in der Komposition nicht dem Falsett, sondern der
Region der Brusttine anzuvertrauen haben.

In Bezug auf den blossen Stimmklang, abgesehn von der Sprache,
zeigt sich die Bruststimme kernig, fest, voll, aber weniger beweglich,
die Falsettstimme von geringerer Kraft und Ausdauer, aber oft wei-
cher oder flitender und beweglicher besonders [ir engere, z. B. dia-
tonische Tonfolgen. Jedenfalls ist die Tonreihe des Falsetts fir die
meisten Singer (besonders fiir Sopran und Tenor) nicht zu entbeh-
ren. Man wird dalier von der Brustslimme, als der vornehmslen,
ausgehn und ihr, so viel der Gang der musikalischen Gedanken zu-
lisst, besonders das kriiftig und ausdrucksvoll Vorzulragende anver-
trauen, die Falsellstimme aber fiir leichtere Bewegungen, z. B. Liule
und Roloraturen, oder da, wo es eines weitern Tongebiels zur Aus-
fiihrung der musikalischen Idee bedarf, benulzen. Auf die Frage,
wo die hiernach so wichtige Grinze der Register zu finden, werden
wir bei den Stimmklassen zuriickkommen. Es sei nur gleich im
Voraus bemerkt, dass auch hier eine scharfe Grinze nicht zu ziehen
ist; denn eines Theils findet sie sich bei den einzelnen Singenden,
auch derselben Stimmklasse, um eine, zwei — drei Stufen hoher
oder tiefer gestellt, andern Theils kann jeder nur einigermassen ge-
ibte Singer seine Bruststimme um ein Paar Tone hiher fihren
und die Falsettstimme um ebensoviel tiefer eintreten lassen.

Eine noch hihere Reihe, als die gewdhnlich im Gesang gebrauch-
ten Falsetttone, ein zweites und bisweilen ein drittes Register der-
selben (man konnte sie Vogeltone nennen), entfernt sich noch
weiter von der Region des ausdrucksvollen und sprachlichen (e-
sangs. Sie kann nur im Sologesang in sogenannlen Bravoursilzen
oder Roloraturen zur Anwendung kommen, hier aber allerdings (wie
Mozart in den Arien der Kénigin der Nacht gezeigt hat) eigen-
thiimlichen Reiz iiben. Nur ist dieser Reiz, die ganze Wirkung
der hohen und hiochsten Falsetttone gewissermassen mehr instrumen-
taler als gesangartiger Natur; denn das, was den Lern und Werth
des Gesangs ausmaelt: Seelenausdruck und innigste Beseelung der
Sprache, tritt hier noch mehr, wie bei dem urtern und hiiufiger
angewendeten Falsett zuriick.

5. Die Stimmklassen.

Die Singstimmen unterscheiden sich bekannthch zunidchst hach
dem Geschlecht in mdnnliche und weibliche; den letztern
werden wegen der gleichen Stimmlage und unentwickelten Mann-
*) Die Frauen sprechen meist in solcher Stimmlage; daher ist ihre Laut-
gebung so oft undeutlich und unkridftig. Sie floten mehr als sie sprechen.
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haftigkeit die Knaben- und Rastratenstimmen zugezihlt, auf
deren Besonderheiten hier nicht weiter einzugehn ist, Die weib-
lichen Stimmen sind weicher, singender, fliessender und beweg-
licher, die minnlichen sind kerniger, voller, mehr_fiir energische
Tonfolgen, — sie sind ausserdem in der Regel geeigneter fiir tiefen
und karakteristischen Ausdruck und fiir die volle Gewalt der Sprache,
wihrend die weiblichen sich in der Regel mehr von dem Sprechen-
den und bestimmt Rarakleristischen zum allgemein-Singenden oder
alleemein-Musikalischen hinneigen. Es spricht in den Stimmen der
volle Rarakter der Geschlechte sich aus.

Hiernach erst sind die Stimmklassen selbst in Betracht zu
ziehen. Bekanntlich stehn deren vier, Sopran (Diskant), Alt,
Tenor und Bass fest. Diese Stimmen werden jede in ihrem
Schliissel *), Diskant und Alt (auch der Tenor) bisweilen auch im
Violinschliissel (der Alt bisweilen auch im Diskantschlissel) notirt. —

Diskant. Alt. Tenor. Bass.

Die mit einem Bogen iiberzognen Noten umfassen die Mitte der
Stimme, die mit Viertelnoten bezeichneten Tine in der Tiefe fehlen
manchem sonst gutbegabten Siinger und sind bei den meisten schwii-
cher und weniger hellklingend ; die als Viertel notirten hohen Tone
stehn ebenfalls nicht allen Siingern zu Gebot und haben bei den
meisten hiirtern, heftigern, auch wohl gellenden Klang.

Die Ropf- oder Falsettlone setzen im Sopran)meist bei
dem zweigestrichnen e oder [, das Falsett im Tenor meist bei
dem eingestrichnen [ oder g ein, obwohl, wie schon S. 357 ge-
sagt, diese Grinze hei verschiednen Individuen abweichend und
bei demselben Individuum beweglich ist. Der Alt macht wenig,
der Bass selten oder nie von jenem Register Gebranch; L]'(!Il(ltl'
konnte sie nur im Nothfalle fiir das zweigestrichne ¢ oder d, dieser
fir das eingestrichne es oder e gebrauchen, worauf hier keine wei-
tere Riicksicht zu nehmen ist.

Renntniss der Schliissel und {.‘1"”“'.;_.: in ihrem Gebraveh missen hier
(allenfalls unter Hinweisnng auf die allgem. Musiklehre des Verl., S.20)
vorausgeselzt werder
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Von den Griinzbestimmungen der vier Stimmklassen ist mehr
oder weniger dasselbe zu sagen; man findet in jeder Klasse Indi-
viduen, deren Umfang nach Tiefe oder Héhe hedeulender oder ge-
ringer, deren Mitteltine elwas mehr nach der Hihe oder Tiefe ge-
riickt oder ausgedehnt, deren tiefe Téne slirker, deren hohe mil-
der sind*). Demungeachiet werden sich obige Bestimmungen als
Grundmaass fiic die Mehrzahl der Singer wobl bewihren, und eben

auf ein solches Grundmaass kommt es dem Flomponisten haupisich-

lich an.

Zwischen diesen vier Hauplklassen (reten nun noch Mittel-
klassen auf, von denem wir nur den Mezzosopran — eine
Stimmgattung, die die Mitte hilt zwischen Sopran und Alt und elwa
vom kleinen & oder @ bis zum zweigestrichnen jfioder, gyimm und
den Bariton — eine hohe, sich dem Tenor nihernde Bassstimme,
die vom grossen 4 bis zum eingestrichnen /' reicht — anfiihren ;
die Milte beider Stimmen wiirde etwa von / bis ¢ oder d gehen.
Der Mezzosopran wird jetzl stets im Diskant- oder Violinschliissel
gesetzt**), der Bariton im F-Schliissel. Ausserdem unterscheidet
man auch wohl hohen und tiefen Sopran, Tenor und Bass, Alt und
Kontraalt (contr’alto, tieferer Alt)***); doch sind alle diese Neben-
abtheilungen nur von untergeordneter Bedeutung.

Wichtig aber im hohen Grade ist das Studium und die lebendige,
fiir immer fesigestellie Einpriigung der Hauptklassen. Zuniichst muss
es einleuchten, wie iibel berathen ein Homponist ist, der den Stim-
men elwas zumuthet, das sie nicht oder doch nur unbefriedigend
zu leisten vermogen; — und wie voll sind, wenn wir eine Masse
von Hompositionen durchgehn, die Stimmblitter von Siitzen, die stark

#) Daher kanp es nichl befremden, wenn man auch bei den Lebrern abwei-
chende Bestimmungen findet; in fritherer Zeit wollte man sich mit Einem
Schema [iir alle Stimmen —

behelfen, was denn wohl mehr bequem als richlig erscheint. Selbst die Zeit
iindert hier vielfach. So haben Bach und Hindel ihre Allstimmen bis zum
kleinen f° (der Venetianer Benedetto Marcello sie bis zum kleinen d) hin-
unterfiihven diirfen, weil ibre Chiire mit Knaben — mil grellecn und tiefern
Stimmen — beselzt wurden, withrend unsre Singerinnen, mit denen unsre Chiire
meist besetzt werden, selten so tiefreichende und in der Tiéfe so kraftige Stimmen
habén. — Wir werden schon hier gewahr, dass das Studium selbst der bewilir-
testen Meister ohne Beriicksichtigung der Verhillnisse leicht ipre fihren kann.

#%) Er erhielt [riber auch wohl seinen ¢-Schliissel auf der zweilen Linie,
o dass die fiinf Linien von klein a bis eingestrichen A reichten. Wohl ange-
messen — wenn die Unterscheidung wichlig wire.

##%) Ziemlich von gleicher Stimmlage war die von den Franzosen, z. B. zu
Gluek’s Zeit, mil haute-conire bezeichnete Stimme, ein um drei, vier Stulen
hioher liegender Tenor.
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erschallen sollen und in zu grosser Tiefe matt verloren gehn, —
oder von zu hoch gelegten, die falsettirt oder heftig herausgestossen
werden miissen und beiliufig die Singer erschipfen, wiibrend sie
sanft, ausdrucksvoll, edel hervortreten sollten! und wie viel schine,
liefgefiihlte Gedanken sind auf soleche Weise ihrer Wirkung zum
Voraus verlustig !

Dann aber — und dies erachten wir wegen seiner Riickwirkung
auf den Geist des Homponisten fiir noch wichtiger — bietet jede
Stimmklasse durch ihren besondern Umfang, durch die eigenthiim-
liche Lage ihrer Mitteltone u. s. w., durch den hierdurch unterstiitz-
ten Karakter ihres Iilangs und ihrer ganzen Weise dem Komponi-
sten ein festes Rarakterbild, bieten alle vier Klassen ihm einen Lireis
bestimmler, karakteristischer ldeal-Personen und beférdern so im
Romponisten das, worauf zuletzt in der Kunst Alles ankommt: sie
heben ihn aus dem Allgemeinen, Abstrakten, Unbestimmten in das
Gebiet der bestimmten Wahrheit, des Individuellen und Rarakteri-
stischen; und zwar in grossarticer Weise, [rei von allem kleinlich
und eng Persanlichen. Es sind hier nicht einzelne Menschen mit
den Zufilligckeiten und Besonderheiten, die an jedem haften, sondern
es sind in grossem Sl}'k'), in grossartiger Auffassung die bedeu-
tungsvollen Gegensiitze, die sich in der Natur des Menschen her-
ausstellen: der Diskant und Alt weiblich, der Tenor und Bass
minnlich; — der Diskant jugendlich, jungfriulich, zu froher
leichter Bewegung, auch zu heisser weiblicher Leidenschaftlichkeit
geneigt, der Alt mehr matronenhaft, ernster und inniger, weicher
elegischer Riihrung, tiefer hilage und Trauer seine Weisen darhie-
tend, der Tenor jinglinghaft, bald fir schmelzende Innigkeit, bald
fiir glihende Leidenschaft erregt, der Bass minnlich reifer, von
kernignachhaltiger Rraft, wirdig und ruhig, aber gewallsamer Aus-
briiche der Leidenschaft fihig; — die hohen Stimmen, Diskant
und Tenor, heller, beweglicher, die tiefen Stimmen, Alt und
Bass, dunkler, ruhiger.

Alle diese Andeutungen — denn wer kannle ohne firm-
liche Abhandlung so inhaltvolle Raraktere erschapfend schildern! —
kénnen eben nur Hinweisungen auf den reichen und in jedem Zug

bedeutsamen Gegenstand sein; weder sie noch eine viel vollstindi-
gere Schilderung konnen ihn erschopfen, sic konnen und sollen nur
aufmerksam machen, die eigne Beobachtung wecken und leiten, Diese
aber darf kein Komponist sich erlassen oder vor dem Angewinn
einer sichern und tiefen Verstiindniss fallen lassen; iiberall muss er
den Klang und die ganze Weise jeder Stimmklasse an ganzen Mas-
sen im Chorgesang, wie an moglichst vielen Einzelnen beobachten

*) Vergl. Th. I, S. 339, Allgem. Musiklehre, S. 150.




und sich maglichst klar machen, dabei jede Besonderheil — sei sie
auch noch so reizend, — die er an diesem oder jenem Singer ge-

wahrt, sorgfillig von dem Bilde des Ganzen absondern, so dass ihm
nur das reine, aber volle Bild des Klassenkarakters vor dem innern
Auge bleibt. Die rein personlichen Besonderheiten, die an Einzel-
nen karakieristisch hervortreten, sind ebenfalls, aber nicht hier,
sondern auf einer andern Stufe, ein wichliger Gegensland
fiir das hohere Studium.

Es ist wohl nicht zu leugnen, dass die éltern Komponisten, na-
mentlich Hindel und Seb. Bach — und vor allen der erstere, —
in der trenen Beobachtung der Stimmkaraktere es den neuern Zzu-
vorgethan haben, und dass dieser Treue ein grosser Antheil an dem
Erfolg ihrer Rompositionen beigemessen werden muss ; namentlich
ist dies von ihren Chorkompositionen, besonders bei Hindel, zu
erweisen, der oft mit nicht eben tief erfundnen oder energisch ver-
arbeitelen Siitzen entschieden bedeutendere Wirkung erlangt, als
seine Nachfolger mit ihren oft geistig-tiefern und reicher entwickel-
len Gedanken. Dies liegl zuniichst darin, dass keiner Summe so
leicht etwas zugemuthet wird, was sie nicht gut gewiihrt, — dann,
dass schon durch die gewissenhafte Scheidung der Stimmgebiete die
vier Grundkaraktere festgestellt und aus einander gehallten wurden.
Der alte Meister hatte das wahrhaft dramatische Prinzip”),
das in aller (mehr als einstimmigen) Romposition lebt, erkannt und
sich zu eigen gemacht:

er wollte nicht selber sprechen, sondern die Per-

sonen seines Drama’s, — die Stimmen sollten spre-

chen, jede wie es ihr eigen und recht wiire.

So gewann er vier lebensvolle, frei bewegte, innig und eigen-
thiimlich beseelte Persénlichkeiten, deren Wechselrede und Gegen-
spiel schon als Ausdruck frischer und gesund-selbstindiger Wesen
anzieht, wenn selbst das, was sie eben mit einander zu verkehren
haben, von minderer Anziehungskraft wire. Im Gegensatze dazu
wollen neuere llomponisten oft nur sich selber horen Iin.-;:u‘u, und die
Stimmen sind ihnen nur Werkzeuge zu belichigem Gebranch, Un-
terthanen, die ohne eignen Willen und Larakter sclaviseh nur sagen
und thun sollen, was der Alleinherr eben will. Da wird denn dep
Alt in den Diskant, der Bass in den Tenor hinaufgetrieben, jedem
wird zugemuthet, was ihm nicht recht und eigen ist, und somit das
reizende (egenspiel mannigfaltiger Karaklere in einer nirgends ge-
rechten Uniformitdt aller Stimmen gehemmt und unterdriickt.

| \ul.fl Tll “. "; !E\H
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Dritter Abschnitt.
Die Spmwhv nach 1hrer musikalischen Natur.

Wenn der Verein von Sprache und Musik im Gesang ein sinn-
gemiisser, kein gegenseilig stirender sein soll, so muss es ver-
wandtschaftliche Beziehungen fiir beide, etwas Gemeinsames in bei-
der Natur geben, und der Romponist muss sich dessen bemichtigen.
Dieses Gemeinsame muss nicht bloss in dem geistigen Inhalt liegen
(eine Gemeinsamkeit des geistigen Inhalts, der ldee kann auch zwi-
schen unvereinbaren Riinsten, z. B. zwischen Poesie oder Musik und
Malerei, statthaben ohne Macht, die unvereinbaren zu verschmel-
zen), sondern in ihrem wirklichen — geist-leiblichen Wesen. Und
dies ist allerdings zwischen Sprache und Musik vorhanden.

Wir finden in dem geistleiblichen Wesen der Sprache alle mu-
sikalischen Elemente wieder, nur allerdings in der den Sprachzwecken
gemissen Geslaltung,  Eben hieraul beruht die Moglichkeit, beide
sinngemiss zu verschmelzen. Die tiefe Auffassung jener Elemente
ist eine der wichtigsten Grundlagen fiir Gesangkomposilion.

1. Die Laute.

Erstens bietet uns die Sprache eine grosse Reihe von Kliin-
gen dar in ihren Lianten. Hier werden bekanntlich zuerst die
Selbstlaute (Vokale) von den Mitlaulen, und in beiden Reihen die
Mitiel- und Mischlaute von den einfachen, so wie hier wieder die
im Wesenllichen gleichen, aber im Grade der Schiirfe oder Milde
von einander abweichenden unterschieden.

Am wichtigsten sind uns hier die Selbstlaute, die wir in
folgender Reihe

L Bia Ay 205

aufstellen; wir haben den spilzesten und feinsten vorangestellt, gehen
von da zu dem Mittelvokal A und von diesem weiter zu den dunk-
lern und dumpfern. Im A tritt die Stimme vollkommen ungehemmt
aus der fiic ibren Vollklang giinstigsten Mundhaltung und Mundoff-
nung hervor, im E und noch mehr im I wird sie durch die innere
Mund- und Zungenhaltung zusammengedriickt und geschiirft, im O
und noch mehr im U wird sie durch die &ussere Mundhaltung im
Heraustreten gehemmt und verdunkelt. :

Es folgt schon hieraus: dass man die Gesangpartien, die am hell-
sten, ungetriibtesten hervortreten sollen, mit keinem Laut giinstiger,
als mit dem A, mit keinem ungiinstiger, als mit I und U verbinden darf.

Jeder dieser Vokale hat Abstufungen grosserer Helle oder Schiirfe
und Dumpfheit, — es ist z. B. ein spitzeres und ein milderes I (Y),
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ein dreifaches E zu unterscheiden; ferner stellen sich zu den Vo-
kalen noch die Doppellante, die theils wieder nur Firbungen der

urspriinglichen Vokale sind, — z. B. U und A nichts als Modifika-
iionen von I und E, — theils Verkniipfungen von verschiednen auch

in der Verbindung noch getrennt bleibenden Vokalen, z. B. Au, Ei
u. s. w.*) Wir haben also auch hier einige Kerngestalten, die
mannigfache, zuletzt in einander iibergehende Umgestaltungen oder
Umfirbungen erfahren.

Zu den Vokalen als ihr Vor- oder Nachlaut kann sich zuniichst
der Hauchlaut H gesellen, die fiblbar und hérbar gewordne Aus-
athmung, das Zeichen einer heftigern Erregung im Athemlebens-
!H.UEESS.

Die Mitlaute (Konsonanten) endlich sind besondre mittels
dieser oder jener Organe des Mundes gebildete Rlinge, die sich den
Vokalen zugesellen (wie auch ihr Name zeigt) und ibre kérperli-
chere Abgrinzung bilden. Auch sie stellen sich in gewisse Grup-
pen zusammen, — 7z. B. die Folgen von w—v—I-ff, b—p, d-t-th, s, ss,
¢, — oder verkniipfen sich mach Art einiger Doppellaute unter-
scheidbar mit einander, z. B. pf, st, z oder cL.

So bietet uns also die Sprache eine Reihe mannigfacher Klinge
in verschiednen Graden und Verschmelzungen, deren jeder seine be-
sondre musikalische Wirksamkeit, seinen besondern Klangkarakter
hat. Wenngleich nicht hier, sondern erst in der Musikwissenschafl
hierauf niiher eingegangen werden kann, so musste doch an diese
Seite der Sprache erinnert werden; denn jedes lebhafte und festge-
haltne Gefiihl von dem Ausdrucksvollen und Bedeutenden in der
Sprache kann im Komponisten zu einem karaktervollen Moment der
Romposition erwachsen. Es ist aul das Bestimmteste, namentlich
an Gluck, dem grossen Sprachmeister unter den Musikern, nach-
zuweisen: dass der vollendele Gesangkomponist nicht bloss den all-
gemeinen Sinn seiner Aufgabe, nicht bloss die Bedeutung des ein-
zelnen Wortes, sondern auch den Rlang jedes bedeultsam eintrelen-
den Lauts in den Kreis seiner Empfindung und daher seiner Sché-
pfung zieht, dass bei ihm die Weise, der Ton das Wort, — aber
auch der Laut den Ton firbt, gestaltet, belebt, und dass so das

#) Es ist vielleicht nicht uberflissig, anzomerken, dass alle unterscheid-
bar bleibende Doppellaute im Gesang wo moglich dergestalt umgewandelt werden,
dass der erste Laut als A erscheinty z. B. Geist, Einer, Euer wird wie Ga-ist,
A-iner, A-iier ausgesprochen, — die zweile Hilfte des Doppellauts gleichsam
zum nachfolgenden Laut gezogen. So gewinnt der Gesang eine Reihe giinsliger
A’s, die die Sprache nicht bat,
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ausgebildete Gefiihl und Bewusstsein vom Rérper der Sprache zu
einer miichtigen Hilfsquelle der Romposition wird*).

2. Der Rhythmus.

Das zweite Gemeinsame der Sprache mit der Musik ist der
Rhythmus, der sich in beiden durch Lingen und Kiirzen, durch
grossere oder mindere Slirkegrade, Betonung ausspricht. Fir die
Musik sind diese rhythmischen Mittel, ist der lUnlhlmh iiberhaupt
von weit hoherer Bmlmiiunu und P\nlh\\ endigkeit, als fiir die Sprache,
deren Sinn in den Worten ungleich bestimmter und darum fassli-
cher und schnelltreffender ist. Daher wird man leicht gewahr, dass
die Sprache sowohl viel drmer ist an Abstufungen der Betonung
und des Verweilens, — wie wenig hat sie unsrer Reihe von Be-
lonungen vom hiirtesten fortissimo des ganzen Orchesters bis zum
Salll'sE"]lI'[]l‘ll.. ganz verhallenden p?m.mm.:m, oder vom ”II[]ITI”H len
Ilumhnl.whlumlru anzigstel bis zur Taktnote oder mehrern verbund-

nen Taktnoten entgegenzustellen! — als aueh viel unbestimmter ;
— denn bei ibr sind jene genauen Abmessungen, die unser Takt-

system gewihrt, nicht vorhanden, weil sie ihrer nicht bedarf, ja, sie

sind eben :lu\uwvn gegen den (;mat der freien, fir sich bleiben-
den Sprache. Bei aller dieser Unbestimmtheit oder mindern Be-
stimmtheit hat aber die Sprache bekanntlich ihre feststehenden Mo-
mente der Belonung und des Verweilens, die entweder aus dem
Sprachbau oder aus dem gegen einander abzuwigenden Sinn der
einzelnen Worte hervorgehn.

Diese feststehenden \lnmr'nlu miissen nun auch im Gesang fest-
gehalten werden ; eine kurze oder betonte Silbe, ein dem Sinn ge-
miiss hervorzuhebendes Wort darf nicht unbetont bleiben oder zu-
riicktreten in der Komposition.

Allein mit dieser allgemeinen Regel ist noch wenig gethan. Denn
nun kommt erst die l:e»!umnleru und reichere numl-.ahsellc Rhythmik
und Betonung herzu und hebt die sprachlichen Accente aus ihlrer
Unbestimmtheit und Beschrinktheit zu sich empor; auf der andern
Seile muss aber in gewissen Verhiltnissen die Musik von ihrer
scharfen Bestimmtheit nachlassen, um die frei fliessende Sprache
nichl unzeitig und unangemessen zu hemmen und zn zwingen. So

bildet sich aus dem lih}lhmus der Sprache und der .'Hus:l\, — S0
einig beide ihrem Grunde nach und so verschieden in ihrer Ent-
wickelung, — ein driltes Wesen, das man nicht zu beherrschen

hoffen darf, wenn man nicht jede Seite, also namentlich den sprach-
J ) |

*) Eben dies ist der Grund, warum man seine Werke nur mit ihrem Ur-
text (S. 344) vollkommen erfassen und mit vollem Erfolg studiren kann,
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lichen Rhythmus, fiir sich tief empfunden, erkannt, sich angeeig-
net hat.
Man betrachte einige im sprachlichen Rhythmus ziemlich iiber-
einkommende Zeilen :
1) Gemichlich schreitet er, —
2) Geduoldig leidet er, —
3) Gelinde zieht der Bach, —
4) Gewaltig reisst der Strom, —
5) Gebrochen sinkt er hin,
) Gestirzt erbebet er. —
Sie lassen sich in sprachlicher Beziehung — kleine Abweichun-
gen (zwei lange Silben statt einer kurzen und einer langen) bei Seite
celassen — fiiglich auf ein einziges Grundmaass, —

auf den Wechsel von kurzen und langen Silben bringen. Aber welch
eine Mannigfaltigkeit erwichst hier durch den Zutritt der bestim-
menden musikalischen Rhythmik ! Unterscheidet man die sechs Zei-
len nur obenhin nach dem ungefihren Gewicht ihres Inhalts, so er-
geben sich gleich zundchst fiinf oder sechs verschiedne Rhythmen; —
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geht man aber auf den Sinn und das Gewicht der einzelnen Momente
in den Texten niher ein, so ergeben sich noch ganze Reihen ver-
schiedner, bald in einer, bald in einer andern Beziehung ausdrucks-
voller Rhythmen; es kinnte z. B. der zweite Text so, —
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aufgefasst werden. Dass beide Reihen von Fillen die hier miglichen
und wirksamen Gestaltungen des Rhythmus nicht erschapfen, ist klar.

Ein rhythmisches Rlangmittel ist noch besonders zur Sprache
zu bringen; das ist der Reim. Dieser rundet die Versformen so
entschieden, so sinnlich nachdrucksvoll (und bisweilen so innerlich
beziehungsvoll) ab, dass ihm in der Komposition schwer widerstrebt
werden kann. Aber eben deswegen, und weil Jeder des Reims und
seiner Gewalt von selbst inne wird, haben wir nicht néthig, hier
weiler von ithm zu handeln.

Das dritte Gemeinsame endlich zwischen Sprache und Musik ist

3. der Tonfall.

Die Sprache hat ihre Melodik so gut und durchaus von glei-
chem Sinne, wie die Musik. Die Stimme des Sprechenden hebt
und senkt sich, stelig oder schweifend, jenachdem seine Stimmung
sich gestaltet, erregter oder beruhigter, stetiger oder schwankender
wird; die Sprache hebt und senkt sich in weitern oder miissigern,
gleichern oder ungleichern Schritten, jenachdem die Stimmung ge-
waltsamer oder gemissigter ist; ja, im lebendigsten Affekt treten
sogar Andeutungen bezeichnender Intervalle, Ueberziehn aus einer
Tonstufe in die andre, kurz alle Elemente des (melodischen) Ton-
wesens hervor. Dies Alles ist micht — oder nur ausnahmsweise in
den Momenten des hochsten Affekts — so bestimmt und so klar
fasslich, wie in der Musik, eben weil in der Sprache neben den
festbestimmten Ausdriicken des geistigen Inhalts die Laute des ver-
hiilltern Seelenlebens nur den zweiten Rang einnehmen. Allein
wenn auch verhiillter, so behalten doch alle diese Tonbewegungen
ilire Bedeutung und werden durch den Eintritt der wirklichen Musik
in die Sprache bestimmter und damit gesleigert. Dass also dieser
tonische Inhalt der Sprache von der hachsten Bedeutung fiir die
[omposition, dass ein vollkommnes Gelungensein der letztern ohne
Einklang des Tonischen — oder geradezu genannt Seelischen —
in Sprache und Musik nicht denkbar ist, bedarf hiernach wohl keines
weitern Beweises.

Fassen wir nun diese gesammten Sprachmittel wieder zu einem
jetzt in allen seinen Gliedern oder Bestandtheilen erkannten Rérper
zusammen: so konnen wir an der Sprache in ibrer Ganzheit die-
selben zwei Grundbestimmungen inne werden, die sich auch
in der Musik (iiberhaupt in allen kiinsten) herausstellen.

Zuniichst ist die Sprache fihig, sich in einer gewissen Wohl-
gestalt, in einem mannigfaltigen und doch ebenmissigen Spiel
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aller ihrer Elemente zu zeigen ; dies ist die Anm uth oder allge-
meine Schénheit der Form. Sie beruht erstens auf einem \'-nhl
reordneten Wechsel der Laute, namentlich der Vokale, in dem so-
wohl die einténige Anhiufung desselben Lauts, als das grelle und
zu hiinfige Widereinanderstossen der einander zu fromr]r‘n Zll Wi-
[Iu:,ne]nmim Laute vermieden und ein sanfter oder lebensvoller
Schwung der Laulirung gewonnen ist; zweilens auf einer eben-
miissigen uml doch llvl i.IlH!lLfIl‘ll Rhythmisirung ; auf emem anmu-
thig wechselnden und ebenmiissigen "wpwi der Accente in Linge und
luuge, Schwere und Leichte der Belonung; drittens auf einem
Tonfall des l{elh-mlcn, der in schwungvoller und dabei sanfter, von
heftiger Bewegung wie von starrem oder trigem Stehnbleiben gleich
entfernter Weise i der Sprache selhst eine Ahnung, einen Al:"litm
von Melodie durchschimmern lisst, ohne doch die Grinze von Sprache
and wirklicher Musik zu iiberschreiten. Dies ist die allgemeine oder
dussere Schonheit der S;u';luhc, der Ausdruck von dem sichern, an-
muthig leichten Walten und “’nh!gt‘l'iihl des Redenden in derselben.
Sie ist mehr oder weniger in der Sprache _ji'l]{‘“ Volks vorhanden
und in jeder durch den .|u5“i‘blhl=~iuu Sinn des Redenden zu erhihen s
in der deutschen Hp:.u]n‘ ist sie nach dieser oder jener Seite
vielleicht nicht so schimmernd als in mancher andern, aber dafir
mannigfaltiger als in den meisten, selbst die griechische nicht aus-

genommen, — die italische nun gar nicht. Der hochste Meister aber
scheint hier Goethe zu sein. "wiru* Sprache im rechten Munde darf
Musik heissen: manches seiner Gedichte, z. B. der Fischer

,,Das Wasser rauscht, das Wasser se hwoll ‘¢,
miisste selbst den des Inhalts unkundigen Auslinder bewegen und
ihm, bei erwecktem Musiksinn, schon durch den Klang der Worte
and den Ton der Silben eine Ahnung von dem Element, in dem
es lebt, erwecken.

Sodann beriihrt aber, wie wir oben angedeutet haben, die
qpl‘il{:hi‘. schon in ihrer Aeusserung vielfiltig nnd oft hochst mich-
lig dieselben Saiten der BEmpfindung, der Leidenschalt, die durch
den feststehenden Sinn der Worte zum Hérer 'w|.!lf‘ll|(‘||. — und hier
kann sich im Ganzen keine Sprache mil der unsrigen messenj we-
nigstens ist ihr keine eben hier iiberlegen.

Nach allen diesen Beziehungen muss die Sprache beobach-
tet, in ihren vorziiglichsten Sc i|1||1wa|‘|11 und Dichlern studirt, es
muss im Leben selbst der Ausdruck der verschiednen Slunmun'n n
und Affekte, vom Zustande der Beruhigung bis zur hichsten Aul-
regung der Leidenschaften, belauseht, es muss die eigne Sprachweise
zur Reinheit jedes Lauts, zu jener Wohlgestalt der Sprache, zu
dem treffenden Ausdruck der Affekte “durch Lautlesen und aufmerk-
sam geregelies Selbstreden ;t||.~;,;v.uh'_t-t werden. Je gelreuer man
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sich hier einarbeilet, je feiner und tiefer man beobachtet, je hinge-
gebner man sich der leidenschaftlichen Gewalt des lebendigen Worts
iberlisst und sie damit za seinem Eigenthum maeht: desto reicher
wird der Geist fiir Gesangkomposition, fiir Musik iiberhaupt befruch-
tet werden.

Vierter Abschnitt.
Der Inhalt des G[:s:ll|gl.{'xtcs.

Die niichste und folgenreiche Betrachtung gilt dem Inhalt, der
sich in der Sprache fiir Gesang darbietet; durch den das Wort der
Sprache zur Aufgabe, zum Text fiir den Gesang wird.

Hier tritt uns vor allem vor Augen, dass der Geist durch
das Organ der Sprache ungleich bestimmter und damit se¢hnel-
ler entschieden, schneller verstanden sich kundgiebt,
als durch das Organ der Musik. ,,Ich liebe, ich hasse, ich freue
mich, ich traure‘¢ — jedes dieser Worte ist sofort und unzweideu-
tig verstanden, sobald es vernommen ist. Wie viel Umschweife,
welehen Aufwand von einzelnen Anregungen braucht die treffendste
Musik, um eine dieser Stimmungen in der Vorstellung des Horers
hervorzarufen! — Allerdings hat sie dann auch mehr gethan, als
dem einfachen Ausdruck der Sprache moglich war.

Hiermit (ritt eine wichtige, durchgreifende Wahrheit fiiv die
Gesangkomposition vor das Auge. Im Bunde der Sprache und Mau-
sik st

die Sprache, — der Text das Bestimmende und die

Musik das Bestimmtwerdende
vermige der hohern Rraft der Bestimmtheit in der erstern.

Nach dem Inbalte des Textes ist vor allem zu bestimmen :

ob derselbe zur Romposition geeignel?
Es ist aber dann weiter nach ihm zu bestimmen,
in welcher Weise er komponirl werden kann? —
oder um es auf den uns schon geliufigen Ausdruck der Kunstlehre
zuriickzufiihren :

die Form aller Gesangkomposition bestimmt und

entwickelt sich nach den vom Text gebotenen Ver-

hiltnissen.

Wir werden in diesem und im zehnten Buch (im vierten Theil
des Lehrbuchs) sehn, dass in der Gesangkomposition, — abgeschn
von einigen neu hinzukommenden, — alle bisher uns bekannt ge-
wordnen Runstformen wiederkehren. Sie alle werden ergriffen und

-
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amgebildet nach dem Erfodern des jedesmaligen Textes. Der letz-

tere Punkt, — in welcher Weise ein an sich komponirbarer Text
behandelt werden konne oder miisse, — wird in den folzenden der

Gesangkomposition gewidmeten Abtheilungen Schritt fir Schritt zur
Erirterung kommen. Hier beschiftigt uns die erste Frage, die wir
genauer jetzl so lassen:

weleher Inhalt der Sprache isl geeignetl zur Rom-

position? —

Alles nun, was iiberhaupt durch die Sprache offenbart wird,
lisst sich auf drei Formen des Bewusstseins, oder des geistigen
Lebens zuriickfiihren.

Die erste ist die Form der Vorstellung oder Schilde-
rung, die sich darin bethiligt, einen irgendwie wahrgenommnen
iussern Gegenstand ohne weitere Beziehung auf das Innerliche des
Anschauenden festzuhalten oder dem Hirer zu geistiger Anschau-
ung zu bringen. Schon die blosse Nennung eines (zxegenstandes :
der Baum, der Horizont, — noch bestimmter jede Verkniipfung die-
ser Nennung mit niherer Bezeichnung: der blitenbedeckte Frucht-
baum, der Nachthimmel in seiner Sterne Pracht, — eben so jede
Erzihlung eines wirklichen oder vorgesiellten Ereignisses: die
Schlacht ist geschlagen, — oder jenes Homerische —

Eos mit Rosenfingern entstieg dem Bett des Tithonos,

Sterblichen Menschen das Lichl und unsterblichen Gattern zu bringen
tillt unter den Begriff dieser Form, gleichviel wie gedringt oder
ausgedehnt, wie anziehend (und in welchem Sinn) oder nicht die
Aeusserung, und welches ihr Gegenstand ist. Der Beschreibende
oder Schildernde kaun daher auch sich selber zum Gegenstand sei-
ner Darstellung werden; ,,ich bin so oder so gestaltet, — ich wanke
gebeugt dahin, mir ist die Stirn vom stolzen Lorbeer umkrinzt, von
der dunkeln Cypresse iiberschatiet*¢ — dies alles sind Aeusserun-
sen derselben hlasse.

Die zweite Form umfasst die Aeusserungen des in unzibligen
Gestaltungen der Zu- und Abneigung, des Verlangens und Abwei-
sens u. s. w. sich bewegenden Gefiihls- oder Seelenlebens.
Alle Ausdriicke des Wohlgefiihls oder des Leidens, des Hoffens oder
Zagens, der Liebe und Freude, des Hasses und der Trauer konnen
als Beispiele gelten.

Die dritte Form ist die der Vernunftthitigkeit. Alles,
was die Vernunft als absolul nothwendige Grund- oder aus andern
Vernunftsitzen gefolgerte Wahrheit feststellt, z. B. die Grund- und
Lehrsitze der Wissenschaft, die Gesetze des Rechts und der Sitte,
die Glaubenssitze einer Religion, — gleichviel ob einer dieser Siitze
in kiinstlerischer Form erscheint, z. B. jene Verse des Dichters:

Marx, Komp. L. IIL. 3. Aufl, 24
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Das Leben ist der Giiter hiichstes nicht! —
In deiner: Brust sind deines Schicksals Slerne! —
gehoren hierher.

Nur die zweite Reihe von Acusserungen ist der Musik, der
Sprache des Gefiihls- oder Seelenlebens, :_r,lmt,imrlzg, Die Bewegun-
gen der Seele, von der einfachen Empfindung an bis zu den
Ketten von einzelnen bald einstimmigen, bald einander fremdern oder
widersprechenden Gefiihlmomenten, die wir als Stimmungen, als
ganze Lebensperioden der Seele auffassen, die uns einen
Einblick in das ganze Geistesleben, eine Ahnung der
in ihm waltenden Idee gonnen: das alles ist der Musik eigen,
folglich voun ihr theilnehmend aus der sprachlichen Aeusserung auf-
zufassen und wiederzugebihren. Dagegen sind die Sphiren der rei-
nen Vernunfithitigkeit und der Schil 1ﬂ'um:. ist Gedanke und Bild oder
Anschauung dem Wesen der Musik fremd. Es wird keines w eitern
Beweises bm liicfen, dass alle Beispiele, die wir fiir die erste und
dritte Reihe sprachlicher Aeusserungen gegeben, an sich selber nicht
musikaliseh, nicht zu musikalischer \ulldb:.un" geeignet sind. Aller-

dings kann man zu jenen Worten Tone newllcn. — wo wire das
nicht miglich 7*) — aber der Inhalt beider wird nicht zusammengeha-

ren, eins wird dem andern widersprechend und stirend, das Wort
gereicht der Musik zur blossen Last und Hemmniss, die Musik er-
stickt das ihr fremde Wort mil seiner Bedeutung.

Wir haben hier von einer scharfen “ﬁnm!{'lunn des sprachlichen
Inhalts ausgehn miissen, um feste Anhaltpunkte zu gewinnen, durf-
ten uns dabei sogar von solchen Momenten nicht ganz abwenden,
bei denen schw EIIELEJ irgend ein nur oberflichlich mit der Musik Be-
kannter — und nicht tlulbh dusserliche Verhiltnisse Gendthigler oder
Verleiteter — an Romposition denken wird; wem kann es ernst-
lich einfallen, sittliche oder wissenschaltliche Wahrheiten fiir sich
selber in Musik setzen zu wollen? Allein in dem Gebiete, wo vor-
aussetzlich allein von Komposition die Rede sein kann, tritt der In-
halt des Texles nicht so rein einseitig hervor; er ist entweder
1) ein gemischter, so dass L‘u'lultl(‘run" und Gedanke (wie in
;{'nf‘n [[nmens:hcn Versen) — oder Schilderung und Geliihl (wie bei
;Lnun Redenden, der seine Stirn vom stolzen Lorbeer, von der trau-
rigen Cypresse umzogen sieht) — Gefiihl und Gedanke, oder alle
drei Formen geistiger Thiitigkeit sich verkniiplen; oder er ist 2) ein
solcher, der noch eine tiefere Beziehung verschwiegen
oder angedeutet in sich trigt, zu der das (eeiiusserte nur
Andeutung ist, gleichsam wie das Rithsel zu seiner Ldsung.
Ein Beispiel letzterer Rlasse ist jenes Goethe’sche (edicht:

¥y Grétry erbot sich scherzweis, eine hollandische Zeitung zu komponiren.
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Ueber allen Gipfeln ist Rul’,

In allen Wipfeln spiirest du

KRaum einen Hauch ;

Die Vigelein schweigen im Walde;
Warte nur, balde

Ruhest du anch.

Die Schilderung tiefster, stillster Naturruhe ist bier nur die
Hiille, die die geheime Hoffnung eines verwundeten Herzens, bald

zur letzten, stillsten Ruhe zu gelangen, — denn fiir das Begehr einer
andern wiire das Gedicht zu viel und seine Bewegung, so still und
so tief! zu innig, — uns mehr verriith als offenbart. Kben dies
zart jungfrauliche Geheimniss ist der Reiz, die Seele, — der wahre

Inhalt des Gedichts; im Verhiltniss zu ihm wird die geschilderte
Umgebung, wie die Natur im Verhiltniss zum Menschen, zor
Allegorie.

Ja, endlich kann 3) ein an sich selber bloss gedankenmiissiger
oder beschreibender Inhalt durch irgend ein Verhidltniss zu un-
serm Seelenleben eine solche feststehende Bedeutung fiir das Ge-
fiihl erhalten haben, dass wir dieses in ihn hineinzutragen gereizt
sind, sobald er sich uns auf kiinstlerischer Bahn nihert. Dies ist
anter andern mil den Glaubenssiitzen der Fall. Das Bekenntniss,
dass wir an Einen Gott, Schopfer Himmels und der Erden glauben,
enthiilt an sich einen — gleichviel aus und mit welchem Grunde
von der Vernunft fir wahr angenommnen Gedanken, mit dem das
Gefiibl unmittelbar gar nichts zu thun hat. Wird aber das

Credo in unum Deum,

Juctorem coeli et terrae!l
aus gliubigem Mund, oder gar im Namen Aller, die sich in erhe-
bendem Weihegefiihl, in Freudigkeit und Hoffoungseligkeit zu dem
Einen bekennen, angestimmt: so sind es nicht mehr die Worte
und ihr nichster Inhalt, nicht jener Vernunftsatz, es ist die Beden-
tung, die das erweckte Gemiith an ihn kniipft und durch ihn sich
nea angewinnt, die durch die Worle spricht und ihnen eine der
Musik zugingliche Beziehung erst verleiht.

In all' diesen gemischten Verhiiltnissen ist allerdings die
Entscheidung nicht so einfach und leicht, wie in den einfachen, von
denen wir ausgegangen. Die Verkniipfung von Sechilderung und
Gedanke kann nicht zur Komposition fihren, da beide Faktoren
nicht musikaliseh sind. Die Verkniipfung von Geliihlsmomenten mit
Momenten der Schilderung oder Vernunftthitigkeit, — oder der
Hinzutritt einer nur verhiillt angeregten oder von aussen herzuge-
tragnen Stimmung und Erregung des Gefiibls kann das (zanze in
die musikalische Sphire heben.

Allein hier kommt, — wie Jeder voraussicht, — alles auf die
acht und Ausdehnung an, die jedes der verschiednen Mo-
4 *
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mente im Verhiltniss zu den andern an sich hat. Wo Ge-
danke und Schilderung nach der in sie gelegten Bedeutung und der
ihnen gegonnten Breite der Darstellung vorwalten, da wird das Gre-
fiihlsmoment zuriicktrelen und Komposition gar nicht, oder nur in
untergeordneter Weise statthaben kionnen; wo das Gefiihl michtig
den Vorrang behauptet, wird es in der Komposition die an sich
anmusikalischen Momente der Gedankenform oder Schilderung iiber-
tragen.
Die entschiedensten und darum am kriftigsten verdeullichenden
Beispicle der erstern Reihe bieten uns die Dichter des klassischen

Alterthums iiberall. Auch nicht Ein Gedicht von einiger Bedeutung

wird sich aufweisen lassen, in dem nicht — ganz gemiss dem ob-
jektiv nach aussen gewendeten Sinn der Alten — Schilderong und

Gedanke mit hochster Uebermacht vorwalteten. Selbst von den
Chéren, in denen ihre Dramatiker auf die hichste Mitwirkung der
Musik *) rechneten, selbst von denjenigen Chéren, in denen die
Wellen des Affekts am hichsten aufschlagen, gilt dies durchaus.
So, wenn in den ,,Schutzflehenden des Aischylos (Ueber-
setzung von Droysen) die Danaiden in bitterster Angst vor den
nahe driingenden Verfolgern ausrufen:

Du holmreich Land! da theures Heiligthum!
Was werd” ich dulden, ach in Apia wohin
Eutfliehn, wo dunkle Stitte finden, auszuruhn?
Ein schwarzer Rauch moeht’ ich Nliehn,
Zeus Wolken nach von hinnen ziehn,
Lautlos verschwinden,
Micht' ein leiser, leichler Staub
Emporgeweht fligellos verfliegen!

Nein fluchtlos hliebe hier nicht meine Furcht! —
Und dunkelwogend pocht das Herz in meiner Brust!
Des Vaters Wort, es traf mich, ich vergeh’ vor Angst! —
So werd® der Tod eh’ mein Theil,

Hoch aufgekniipft im bittren Seil,

Eh’ diesen Busen

tiihrt der Gottverfluchten Hand,
ih' will ich todt, will ich des Todes Raub sein.

——
=

Wo. find' ich einen Ort nur, hoch in luft'ger Hob’,
Um den die nebelfeuchte Wolke wird zu Schnee,
Ein stilles, jihes, gemseneinsames, abgrupdschwindelndes,
Adlernistendes Felsgehiing,
Tiefen Sturzes Zeuge mir,
. Eh’ dieser Brautnacht dunkelem Fluch mein brechend Herz
apheimfallt?
*) Nur dass die griechische, iiberhaupt die alte Musik eine ganz andre war,
als die unsre. Man vergl. einstweilen die Artikel des Verf. iber griechi-
sche Musik imm Universallexikon der Tonkunst,
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und so fort! Angst, tiefe Bekiimmerniss, heftige Gemiithaufre-
gung bis zum Entschlusse des Selbstmords erfiillen hier die Seele
der Redenden, sprechen aus dem Ganzen des Gedichts ; aber
stets und iiberall, fast in jedem einzelnen Zuge tritt die
lﬁmpillltlmlw' in das dusserlich Anschaubare iiber, das der Musik
fremd, der Komposition unerreichbar ist, ja, ihr ungeachtet der zum
Grunde liegenden Gemiithsbewegung widerstrebt. An die Stelle
des ummlldlmnn Gefiihlsausdrucks sind Reflexionen in Gestalt von
Gleichnissen oder Nennung und Schilderung von Stitten: geireten,
deren in der Angst uv[l.wht zu denen hinverlangt wird. Dua alles
ist dem reinen um\ nmmltLlEmu‘n Gefihlsansdruck der Musik fremd
und unerreichbar, also stirend; die reinen Accente der hl.wv oder
Angst, oder welcher andern Empfindung, die die Musik auf ,,Imlm-
reich Land — Apia — ein schwarzer Rauch — Zeus Wolken nach¢¢
0. s. w. fallen lassen muss, werden licherlich gemacht durch den
Widerspruch mit dem Textinhalt aller dieser Momente. Und um-
gekehrt werden alle diese Ziige des (zedichts in dem allgemeinen,
ihnen fremd bleibenden Musikaufguss’ ertrinkt. — Und dies ist eins
der musikeiinstigsten Beispicle, die man in der gesammten Poesie

der Hellenen finden wird™).
Zwischen den sprachlichen Aeusserungen also, die durchaus der

Musik fremd, und denen, die 1h|r‘m Lmtrllt unzweilelhalt giinstig
sind. steht eine Reihe solcher, in denen musikalische und \\nlnr
musikalische Tendenzen sich in unziihli;ml Abstufungen mischen,
so dass man allerdings in jedem einzelnen dieser Fille zn erwiigen
hat, ob und wiefern hier Komposition statthaft sei. Diese Priifung
ist nicht bloss dazu nithig, das durchaus der Romposition Unzugiing-

liche zu vermeiden, sondern sie zeigt sich auch, — wie wir wei-
terhin sehen, — bei der Form der homposition von erheblichem
Einfluss.

*) Dass man auch zu solchen ungeeigneten Gedichten Noten setzen kann,
versteht sich, wie es denn auch schon 6fter nicht bloss in neuester Zeit, sondern
friiher von Reichardt, ja schon vor drei Jahrhunderten geschehn ist. Auch
kinnen sich in solcher wie in jeder andern Komposition anziehende Momente
zeigen nnd diese sowohl, wie die Neuheit oder Seltenheit des Unternehmens, die
nie ganz zu ertidtende Macht des alten Dichters, der scenische Reiz — kionnen
auch solchen Unternehmungen Gunst gewinnen. Demungeachtet kann nie ein
Kanstwerk im hthern Sinne des Worts entstehn, wo ein vnversohnlicher Wi-
derspruch der beiden zn demselben sich vereinenden Kiinste das Wort durch
den Ton und den Ton durch das Wort aufhebt oder entkriftet.



e

T T—————

e e gy S 5 5 s

—a BYH

Fiinfter Abschnitt.
Ausdrucksweise des Textes im Allgemeinen.

Setzen wir nun im Dichter oder Redenden einen der Musik
zuganglichen Inhalt voraus, so kommt es zuniichst auf die Weise
an, wie dieser Inhalt vom Redenden zu erkennen gegeben wird.
Im Allgemeinen lisst sich ein Gedanke oder Gefiihl entweder ge-
radezu und aufrichtig aussprechen, oder er soll verneint,
verborgen, verleugnet werden. Dies kann geschehn mi!
der Absicht der Unwahrhaftigkeit, um zu tiuschen, zu
verhehlen u. s. w., oder in der Absicht, die Wahrheit suchen, er-
rathen zu lassen, z. B. aus Neckerei, Roketterie, Ironie
u. s. w. In all’ diesen Fillen besagen die Worte elwas Andres,
als der Redende eigentlich fiir wahr hilt; das innere Bewusstsein
desselben ist- mit seiner Aeusserung in Widerspruch.

Das Gefiihl aber kennt an sich nur eine gerade, unumwundne
Aeusserung; nur der Verstand kann seinen Inhalt ebensowohl ver-
neinen, verkehren und verstellen, als aufrichtig hingeben, er kann
also auch das, was er am innern Gefihl wahrgenommen, verneinen,
verleugnen oder verstellen. Nicht das Gefiibl ist Verstellung oder
verstellt, sondern an die Stelle seiner stets aufrichtizen Aeusserung
wird vom Verstand eine andre geschoben. - |

Diese Verleugnungen oder Verfilschungen nun vermag die Musik
so wenig als das Gefiithl sich wahrhalft anzueignen; sie kann
nur durch den Widerspruch, in den sie mit dem Worte des herr-
schenden Verstandes tritt, die Falschheit errathen lassen, kann
die Stimmung, welche die Falschheit im Redenden antrifft oder her-
vorruft, verrathen — und damit allerdings den Ausdruck, das
Rarakterbild des sich Verleugnenden, Verstellenden vollenden. In
den allermeisten Fillen wird aber der innere Widerspruch ihre Kraft
brechen, oder doch ihre Wirkung schwiichen.

Aus diesem Gesichtspunkt ist es der Musik leichter, sich be-
jahenden, als verneinenden Aeusserungen anzuschliessen.
[ch liebe dich nicht, — ich freue mich nicht, — dies sind Aeusse-
rungen, die das Gefihl, was sie nennen, zugleich verneinen.
Die Gleichgiiltigkeit, die Betriibniss (oder welcher Gegensalz nun
im Sinne behalten wird) ist im Gemiith und muss also der Inhalt
der homposition sein; aber sie trifft mit dem Ausdruck Liche, Freude
zusammen, und in diesem Widerspruche von Wort und Musik kann
die letztere nicht mit so sichrer, ungestirter Hraft treffen, als
wenn sie vom iibereinstimmenden Worte bestiitigt und bestirkt wird.

Aus gleichem Grunde sind Ironie und Verstellung der

. . » . e . D P
Musik nicht zusagende und sie nicht begiinstigende Formen. Es




hiesse allerdings, der schipferischen Geistesmacht ungerecht miss-
iraen und der Kunst unbefugt Schranken ziehn, wollte man diese
und ihnliche Formen schlechthin als unstatthaft bezeichnen ; doch
scheint es wohlgerathen, auf die in ihnen liegende Schwierigkeit
hinzudeuten, damit sie nicht dem Schaffenden unerwartet als ein
unentrithseltes Hemmniss stirend werde. So kaun denn allerdings
in Nebenmomenten eines grossern Ganzen, oder bei leichler zu fas-
senden oberflichlichen Aufgaben, z. B. bei komischer Musik, auch
Ironie und Verstellung als zulissige Form gelten. Wollte man sie
aber fiir ein grosseres und ernstlichen Tendenzen bestimmtes Ganze,
oder auch nur fir Hauptmomente eines solchen gebrauchen: so
wiirde der Musik schon durch diese Form des Textes ihre eigent-

liche Sphire — die der aufrichtigen und darum tief treflenden, das
Gemiith tief bewegenden Wahrhaftigkeit — verschlossen.

Ein schlagend Beispiel giebt bierzu das Goethe’sche (edicht
,,die erste Walpurgisnacht*, wenn man es fiir musikalische
Behandlung bestimmen will, wie von Mendelssohn®) geschehn
ist. Dies Gedicht stellt bekanntlich die Anhinger der alten deut-
schen Gottheiten dar in ihver Bedriingniss durch die Bekenner des
Christenthums, in ihrer Zuversicht, dass das reine Licht (angeblich
ihr Glaube) doch siegen werde, wie sie sich als Hexen und Zau-
herer verstellen, um die abergliubigen Christen zu verscheuchen
und ungestort den niichtlichen Gotterdienst anf dem Brocken feiern
zu konnen. Abgesehn von allem, was sich iiber die Grundidee des
Ganzen zu bedenken giebt und was schwerlich einem in der ldee
und im Bewusstsein unsrer Zeit lebenden Tondichter es gewihren
konnte, mit der Rraft und Glut eigner Ueberzeugung aul sie ein-
zugehn, sind diese Hexen- und Spukchdre, die das Gedicht fodert,
kein wahrer Spuk; ihr Inhalt ist nicht von denen, die sie darstel-
len, geglaubt und darum fiiv sie subjektiv wahrhaltigs sondern es
ist von ihrer Seite und fir die Horer veriibte Verstellung, —
und zwar nicht eine im leichten Scherz veriibte, sondern zu ernst-
hafter Wirkung, auch im Gedicht zu einer solchen bestimmte. Die
Komposition: kann hieraul nur mit Ernst eingehn; auch sie kann
nicht im leichten Scherz dariiber hingleiten, sondern muss uns den
Spuk in all’ seiner — vorgeblichen Wirklichkeit, Wildheit u. s. w.
darstellen; — und doch ist es kein Spuk, ist allesnicht wahr.
Diese Unwahrheit — oder Halbwahrheit und Halbheit (aus dem mu-
sikalischen Gesichispunkte) konnte zu interessant unterhaltenden und
anregenden Momenten in der Komposition, zu Beweisen vom Talent
des Komponisten Anlass geben, nicht aber zu den tiefern, weil wahr-
haftern Wirkungen , die bei gleichem Talent eine dem Wesen der
Musik eignere Aufgabe moglich gemacht hitte,

#*) Auch von Liwe, aber allzufliichtig abgelertigt.
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Nichst der rednerischen Form des Ausdrucks ist sodann auch
das dusserliche Maass desselben, — die Linge der Rede,
— von Bedeutung fiir die Romposition. Allerdings ist das Wort
in gewisser Beziehung gleichsam nur Thema fir die Musik, das
sie nicht bloss auszusprechen, sondern auszulegen und auszufiihren,
durch Wiederholung und Ausfiihrung reich zu erfiillen und tiefer
zu beseelen hat. Allein hierzu darf eben das Worl, der Text nicht
zu ausgedehnt sein, um der Musik nicht noch weitere Ausdehnung
oder flichtiges Ueberhingehn aufzudriingen, — und eben so wenig
zu eng gemessen, damil sie fir ibre Ausfiihrung auch geniigenden
materiellen Anhalt finde ohne ungebiibrliche Wiederholung des Wor-
tes. So finden sich z. B. in den Dramen des Calderon ganze
Partien, die dem Inhalte nach zur Komposilion gar wohl geeignet
wiren, wenn sie nicht das der Musik noch zulrigliche Maass iiber-
schritten. Umgekehrt sind viele der zur Romposition bestimmten
und dem Inbalte nach durchaus — ja verfiihrerisch musikalischen
Gedichte in Goethe’s Singspielen (z. B. in Jery und Bitely,
Scherz, List und Rache u. a.) fiir die geeignete, ja nothwendige
Rompositionsform zu kurz. Dass ibrigens anch hier besondre Ver-
hiiltnisse die zu kurzen wie die zu langen Texte annehmbar machen
kénnen, bezeugen sogleich die unziihligen Kompositionen von Kyrie
eleison und Amen.

Dieses Hinderniss verkniipft sich mit dem friiher erwiihnten in
einer, den Dichtern wohl zusagenden Form, in der Antilhese.
Mag diese nun gedriingt — wie elwa ,,Sieg oder Tod! ‘¢ , ,Rurz
ist der Schmerz und ewig ist die Freude!‘ — oder in wiederho-
lender Fortfiihrung (wie oft bei Calderon) auftreten, immer wird
der Raum fir den Ausdruck der beiden Seiten lehlen, von denen
die eine, die zur Hebung der andern angeregt wird (z. B. in jenem
Wort der Jungfrau von Orleans die Erinnerung an den entschwin-
denden Schmerz bei der Vorahnung, dem emporfliigelnden Geliihl
der Seligkeit), doch nicht unempfunden bleiben kann.

Nur so viel, — mehr Andeutung als Abhandlung, musste und
durfte hier zur Sprache kommen. Das Weitere und Tiefere findet
seine giinstigere Stelle in der Musikwissenschaft, weil es mehr mit
der allgemeinen humanistischen Bildung und der Wissenschaft, als
mit der Kompositionslehre in Beziehung und Zusammenhang treten
kann.

..




Sechster Abschnitt.
Die iiussere Form des Textes.

Es ist bekannt, dass alle Rede sich ungebunden, in Form der
Prosa, und in gebundner Form, als Vers gestalten kann. Beide
Formbegriffe kommen auch an dem zur Romposition bestimmten
Texte zur Erscheinung. Es ist daher wenigstens ein Ueberblick
iber ihr Wesen und die besondern in ihnen enthaltnen Gestaltungen
hier Pflicht, obgleich eine tiefer sehende Betrachtung ebensowohl
wie der Gegenstand des vorigen Abschnitts eine siinstigere Stelle
erwartet.

Zuvorderst leuchtet ein, dass gerade die dussere Form der
tede zunichst von der Komposition beriihrt und ergriffen wird 3
vor allem schliesst sich der Ton an den Laut, die Tonweise an die
Lauat- und Wortreihe, — erst nach dieser Vereinigung oder Ver-
schmelzung ist die Frage aufzuwerfen, ob der Sinn der Téne auch
mit dem der Worte, des Textes zusammentriflt. Es ist klar, dass
diese Hauptfoderung an alle Gesangkomposition durch die dussere
Textform in ihrer Erfiillung begiinstigt oder gehemmt werden kann.

A. Die ungebundene Reide.

Die ungebundene Rede hat bekanntlich kein ander Gesetz, als
das allgemeine der Sprache zu beobachten und schliesst sich, so
weil es diese erlaubt, unbedingl dem Gedanken und Gefiihl des He-
denden Schritt fiic Schritt an. Sie ist in dieser Hinsicht der reinste
und unverholenste Ausdruck ihres Inhalts. Daher aber begiinstigt
sie auch den reinsten und tiefsten Ausdruck der Musik, die (wie
wir oben erkannt) als Gefiihlssprache ebenfalls nur den geradesten,
aufrichtigsten Ausdruck ihrem Wesen gemiiss findet. Mit dem freien
Worte schaltet die Musik, so weil es nur das allgemeine Sprachge-
setz erlaubt, durchaus [rei; sie verweilt und eilt, betont und er-
leichtert, wie es der Sinn der Rede in jedem einzelnen Momente
fodert. Neben diesem Sinn ist nur die musikalische Form (der
Siitze, Giinge u. s. w.) zu beobachten; ihre Herstellung aber ist
so leicht wie maglich, weil keine Nebenbedingungen storen. Selbst
iber das niedergeschriebne Wort hinaus stehen dem Homponisten
die rednerischen Formen der Wort- und Satzwiederholung, Unter-
brechung u. s. w. offen, so weit der Sinn des Textes es erlaubt,
und helfen ihm bei dem Gestalten. Wo es daher auf den freiesten,
stirksten, tiefsten Ausdruck ankommt, ist in der Regel die unge-
bundne Rede fiir Komposition die giinstigste Form.
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B. Der Fers.

Der Vers bildet sich bekanntlich aus dem Wechsel von Linge
und Riirze, Betonung und Nichtbetonung der Silben und wird
bisweilen durch die Anklinge des Keims noch bestimmier ge-
zeichnet. In ibhm stellt sich eine mehr oder minder feste iussere
Gestaltung der Rede dar, die keineswegs dem eigentlichen Inhalte
Punkt fir Punkt oder auch nur in der Hauptsache streng anschliesst,
sondern neben demselben auch blosse Wohlgestalt, eine theils be-
deutsame, theils anmuthvolle oder anregende Sprachmelodie gleich-
sam sein will, entsprechend dem Wohlgeliihl und der Bewegtheit,
mit denen die Seele des Dichters iiber ihrem Gegenstande schwebt
und die sie in die Seelen der Horer . iiberwallen lisst.

Hier also findet der Romponist zweierlel anfzufassen: den un-
mittelbaren Inhalt, und die keineswegs mit diesem durchaus iiberein-
kommende Form des Textes. Seine Aufgabe ist daher eine zusam-
mengeselztere und nicht immer wird es gelingen kiénnen, beide
Seiten gleich vollkommen zu befriedigen; bald wird der Inhalt we-
niger erschiopfend zum Ausdruck kommen, bald wird die Versform
einen leichten Eingriff erdulden miissen. Nicht bloss das Erstere,
auch das Letzlere kann bedenklich werden; denn die Versform —
zumal die scharf ausgeprigte — bleibt auch durch Abweichun-
gen hindarch fiihlbar, schon weil sie selbst den gewandtesten Vers-
kiinstler oft zu Woristellungen und "Wendungen nothigt, die nur
in ihr, nicht im realen Inhalt der Rede ihren Grund haben. Es
bringt der Versbau dem Homponisten eine festere Sprachgestaltung,
die er annehmen kann, wenn sie ihm giinstig ist, mit der er ringen
muss, sofern sie seiner musikalischen Intention widerstrebt. So
1st er durch den Vers slets gereizt, bisweilen gefordert, bisweilen
gehindert ; sind aber die Hindernisse nicht uniibersteighbar, so kon-
nen sie dazu dienen, den Tondichter zu ungewohnlichen, neuen
Gestallungen zu fiihren.

Welche Verse nun sind dem Musiker am meisten und welche
am wenigsten forderlich?

Gehn wir zuniichst aul das Wesentliche und von der obigen
Bemerkung (S. 374) aus, dass die Musik nur im schlichten gera-
den Ausdruck des Gefiihls, nicht in dessen Verleugnung,
Verhehlung u. s. w. ibre volle Kraft bewiihri: so folgt hieraus,
dass dicjenigen Versarten ihr die giinstigsten sind, die sich am in-
nigsten dem natiirlichen Gang der Rede anschmiegen und damit dem
Tondichter das Gleiche gewihren. Jenes Goethe’sche Gedicht, das
man S. 371 liest, hat fiir seinen Versbau dem natiirlichen Redegang
nicht das mindeste Opler abgefodert, ist daher durch den Vers-
bau dem Musiker nicht im Mindesten slorend, so unerreichbar es
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ihm dem Inhalte nach, — so tiefe zartverschwiegne Seelenregung
in so engem Raume! — sein dirfte. Die gleich dahinter (S. 372

folgenden Verse des griechischen Dichters, wie tiefbedeutend sie
seien und wie gliicklich ibersetzt, entfernen sich schon entschieden
von dem einfachern Redegang ; sie tragen neben dem niichsten Aus-
drucke des natiirlichen Gefiihls das Pathos der Tragtdie — und ibres
erhabensten Helden Aischylos, gewiihren also auch von dieser Seite
dem Musiker nicht freie That.

Dies ist die eine Seite. Die andre Seite der Musik ist, dass
sie nicht bloss dem Gefiihlsausdruck Punkt fir Punkt und im Ganzen
zu geniigen hat, sondern auch zu ihrer Wirkung fasslicher gleich-
oder ebenmissiger Formen bedarf. Wir wissen, dass sie
ihre Siitze in gleichmissigen Takizahlen (zu 2, 4, 8 Taklen) zu
bilden, in Gleichmissigkeit (2 gegen 2, 4 gegen 4, 2mal 2 gegen
%, weniger gern schon 5 gegen 3 Takte u. s. w.) gegen einander
zu stellen, kurz vom Hleinsten bis zum Grossten Ebenmaass
und Gleichgewicht zu erhalten liebt. Sie kann diese Wohlgestalt,
diese Leichtigkeit und Sicherheit des Baues in einzelnen Fillen auf-
geben; aber das sind eben nur Ausnahmfille — und zwar selten,
nur aus tiefern Griinden zu rechtfertigen, und selbst dann das Be-
diicfniss nach ebenmissigern Gestaltungen nur noch schirfer hervor-
rufend.

Hieraus erkennen wir, dass im Allgemeinen diejenigen Vers-
arten der Form nach am giinstigsten fiiv Komposition sind, die dem
Musiker ebenmissiges Gestalten erleichtern, also zunichst Versarten
von gleich langen und gleich gebildeten Strophen und dabei von leicht
theilbarer Strophenzahl, von 2, 4, zweimal 4, zweimal 3 Strophen
1. s. w. Namentlich fiir alle ruhiger, leichter, fliessender sich aus-
sprechenden Zustinde sind diese Formen die giinstigsten. Allein
beschriinkt hierauf ist der Musiker keineswegs. Lingst kennen
wir die Erweiterungen der Sitze und Perioden durch Anlinge
1. s. w., die uns bereits auf Gestalten von 3, 5 Abschnitten oder
Sitzen gefiihrt haben, mithin den ungleichmiissigern Versarten ent-
sprechende Form bieten ; auch haben wir bereits 5. 363 angeschaut,
aul wie vielfiltige, bald engere, bald gedehniere Weise das Wort
cefasst werden kann. Ja. es ist vorauszusehn, dass im Vokalsalze,
wo das Wort den Sinn der Musik erliutert, noch kiihner vorge-
schritten werden kann®), als im Instrumentalsatze.

#) Tn der That hat sich auch der musikalische Rbhythmus nirgends freier,
manpizfaltiger, kiihner entfaltet, als im Gesange. Gluck's Komposilionen, be-
sonders die aulidische Iphigenie, in der seine ldee sich am enlschiedensten ver-
wirklicht hat, sind voll von Beliigen; sie kinnten vielen unsrer Zeilgenossen,
die eben hier oft zoghaft und befangen aufireten, heilsam werden gleich einem
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So wenig man also bier (wie anderswo im geistigen Gebiet)
ein¢ bestimmie Griinze ziehn, einige Versarten fiir anwendbar, an-
dre fiir nicht anwendbar erkliiren kann: so ist doch klar, dass die
Romposition um so mehr erschwert, von den natirlichern und im
Allgemeinen giinstigern Formen abgelenkt wird, je ungiinstiger der
Versbau fiir ebenmiissige Musikgestaltung ist. Es leuchtet ein, dass
eigenwillig und dabei scharf ausgeprigte Versformen, so anziehend
sie auch an sich, so gewiss sie dem Musiker bisweilen zu eigen-
thiimlichen Wendungen Anlass und Sporn sein kénnen, — doch in
den meisten Fillen gar leicht dem Komponisten zur Fessel werden
und ihn nothigen, entweder den Versbau aulzulésen, oder um seiner

Erbaltung willen den Sinn des Gedichts — hiermit aber auch die
tielere Bcstimumng der 1"'mmpus.i!iuu — fallen zu lassen. Eins oder

das Andre ist namentlich bei der Komposition antiker Versmaasse
oder neuerer, ihnen nachgebildeter Verse (z. B. Klopstock’s und
Platen’s) kaum zu vermeiden. Wenn z. B. Mendelssohn gleich
im ersten Chor der Sophokleischen Antigone singen liisst:

897 (‘Tendre und Biisse im Eink lang.)a b
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Sirahl des He-li-os, schinstes Licht, das der siebenthorigen Stadt Thehe’s
Ue-her unserem Dach um-giihnt® er den siehenthorigen Mund mit hlut-

! v
nimmer zu-vor er-schien, du strahlst endlich, des goldnen Tags Aufblick
lechzen-den Speeren rings, und floh, e - he mit un-serm Blut' er woll

T = ';j_p:
=
i 1

herc-lich - lher - auf. e 89 %
Gier-de den Schland fillen mocht’ und ¢~ he der Thiirm? Um-kriinzung

kriftigenden Stahlbad. Auch in den fichten Volksliedern deuntscher Zunge (und
in den schottischen, scandinavischen und franzisischen) waltet eine riickbaltlos
freie Rhythmik; hat sich doch sogar das Lied vom ,,Prinz Engent* mit ioverer
Nothwendigkeit (man sebe die Volkslieder von Erk und Irmer) im Fiinfvier-
teltakt gestaltet. Und ein andres, Jahrhunderte altes Volkslied (aus Winterfeld's
evangelischem Rirchengesang, Th. 1) mischt, wie man hier —

=

soll ich mich er - nih-ren? mein
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Gut ist wiel zu

ot e

We-sen

Als ich ha'n, 80 miuss ich

ein

klein.
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so kann nicht iibersehn werden, dass die Einschnitte, die die Musik
anter der Herrschaft des Versmaasses in die zusammengehirenden
Worte bringt,

Strahl des Helios, schinstes Lieht,

Das der siebenthorigen Stadt — —

Thebe's nimmer zuvor erschien,

Ueber unserm Dach umgihnt’ — —

Er den siebenthorigen Mund — —

Mit blutlechzenden Speeren rings,
I Und floh, ehe mit unserm Blol’ er voll Gierde den Schlund — —

Fiillen moecht’ und ehe der Thirm® Umkrinzung — —

Tilgt’ Hephaistos in Fackelglut,
gegen Sinn und Zusammenhang der Rede verstossen, dass hier das
Versmaass und nicht der Inhalt des Gedichts dem homponisten die
Gliederung seiner Musik vorgezeichnet hat. Die Abschnitte bei a.,
b., ¢. trennen Zusammengehoriges , verkniipfen Unzusammengeho-
. rizes ; und das sind nicht etwa einzelne zufillige Fehlgriffe, sondern
: Gleiches findet sich in diesem Werke wie in andern derselben Rich-

tung Gberall. Dies hitte nur dadurch vermieden werden konnen,

dass der Komponist den Versbau aufgelost und sich getreu dem In-

halt — und zwar nicht bloss der .dluf*nm]m'n ungefihren Stimmung,
sondern tiefer allen Bewegungen uml \mwtvllun%n des Gedichts
—  hingegeben und gewidmet hiitte.  Allein d.i’i war wieder
unmoglich 3 denn der Inhalt dieses Chors, wie der aller griechi-
schen Poesie, erwies sich fiir unsre Muosik, — fiir das, was die
Musik im Lauofe zweier Jahrtausende --m\m:len und uns nach unser
aller Bediirfniss und Bewusstsein wirklich isl, — unzuginglich und

unerregend. Der Fehler hat also seinen ersien Grund in der Wahl
eines Gedichls*), das der Komponist als ungeeignet zur Romposi-

ver - /s]l-:ttp |!.|-.

hald VWas nh ]Lint ‘-|J|F

da - "¥on.

ferd wer - than.

beobachten kaon, zwei- und dreitheilige Takte unbefangen und mit richtigem
feinem Gefihl durch einander. Auch der Verf. ist in seinen ,s Spanischen Ge-
singen * und noch viel friiher in den ,,Zwolf Gesdngen'* auf solche Bildungen
geleitet worden, Dergleichen \\zllku]ﬂlwh — etwa aus dem Verlangen, neu zu
sein oder original — berbeifiihren wollen, wiire freiliech kligliche Verirruog.
Wohl aber mag eben an dieser Stelle, wo die Bedingungen des Verses abgewo-
gen werden, eine Erinnerung an die weil ausdehobare Macht freien Gestaltens
Ziemen,

*) Es ist bekannt, dass Mendelsso ho die Romposition der Antigone und
spiter des Oedip in hherm Auftrag iibernahm. Allein der dusserliche Anlass
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tion erkennen musste:; er trat nur deutlicher heraus aufl den An-
stoss des selbstiindig und energisch ausgebildelen Versbaues, der
nicht fiiglich aufgegeben werden konnte zu Gunsten eines Texles,
der dennoch unmusikalisch bleiben musste.

So viel, um im Voraus auf die Momente hinzuweisen, die bei
der Gesangkomposition von erstem Einflusse sind. Das Nihere
kommt theils bei den einzelnen Rompositionsformen , theils in der
Musikwissenschaft zur Sprache.

Ueberleitung.

In allen folgenden, der Gesangkomposition gewidmeten Abthei-
lungen der Lehre kniipft nun die Entwickelung, getreu dem oben
(S. 368) ansgesprochnen Grundsaize, bei dem Text an und fragt, —
nachdem festgestelll worden,

dass und wiefern derselbe iiberhaupt fir musikalische Auffas-

sung geeignet, also ein wirklicher Gesangtext ist,
bei jedem einzelnen nach:

in weleher Weise er zu komponiren sei?

Hier ergeben sich zuerst die verschiednen Formen der
Gesangkomposition, jede in ibrer innern Nothwendigkeit, —
sodann kniipft sich hier die Betrachtung an, wie jede dieser For-
men fir jeden besondern Text, oder wie jeder Texl nach seiner
Besonderheil und in jeder seiner Partien aufzufassen und zu be-
handeln sei; mit einem Worte: das Textstudium. Es versteht
sich von selbst, dass jede Lehre, — wie weil man sie auch aus-
kommt bei der Beurtheilung eines Runstwerkes nicht in Betracht. Der Ruustler
muss selber daliir einstehn, ob ein an iln gelangender Auftrag ausfiihrbar ist
ohne Beeintrichtigung der Foderungen, die sich im Wesen der Kupst begriin-

det erweisen; iibernimmt er — zumal ein so unahhiingig gestellter und darch
alle Verhiltnisse begiinstigter Iiunstler-— den Antrag, so hat er ihn unbedingt

zu vertrelen.

Uebrigens stehn diese Unternehmungen nicht allein. Abgesebn von der
Romposition der Euripideischen Medea, die Herr KRapellmeister Taubert nach
der Antigone zu unternehmen hatle, sind schon einige Jahre frither Horazische
Gedichte von Lowe herausgegeben worden, talentvoll und zum Theil hichst
reizend gesetzt, aber demselben Fehl unyermeidlich — denn er liegt ja nicht
in der Ausfithrung, sondern in der Aufgabe verfallen. Aehnliches ist schon
vor Jabrhunderten vielfiltig geschehn, stets mit Benachtheiligung der Musik
oder des Gedichts; ein Theil der Hompositionen aus Goethe’s Faust und sonst

mancher neuere Versuch gehirt eben hierher.

Um so mehr schien es Pilicht, den Jiinger auf das Bedenkliche dieser Rich-
tung aufmerksam zu machen, zumal wenn so viel Talenl und fiussere Gunst sich
einen, die Verirruog zu verbergen oder gar als eine neue und edle Bahn zu
bezeichonen. An aodrer Stelle wird erschiipfender hierauf zuriickzukommen sein.




dehnen mag, — hier nur anleiten und eine Strecke weit zu gros-
serer Sicherung geleiten kann, wihrend das Textstudium an jeder
einzelnen \nlw he fir Romposilion einen neuen (xegenstand fiir
seine Belimhwun" findet und fiir jeden Komponisten nur mit dem
Ende seiner lhutwl\ml mit Fug sein eignes Ende erreicht.

Die Wichtigkeit dieses Studiums ist w ohl Jedem einlenchtend ;
man darf aber zusetzen: sie ist grosser, als bisher von den mei-
sten Romponisten angenommen worden. Wie viel Werke, wie viel
Opern und Omtmwn namentlich sind gefallen, — sind schon vor
der ersien niedergescl hriebnen Note zum Unter rgang unrelibar be-
stimmt gewesen, wie viel Talent und Arbeit ist verloren gegangen
durch entscheidenden Fehlgriff in der ersten Grundlage, in der
Wahl, Aushildung, Verwendungsweise des Textes!

Und doch ist vielleicht die Riickwirkung solcher Fehlgriffe auf
den HKiinstler noch verderblicher. Auf der einen Seite die Erschiit-
terungen des Misslingens, um so herber, je unerkldrlicher sie mit
dem gerechten Isl’\‘.llbbhf‘lll von Talent und redlicher Arbeil zusam-
menstossen s auf der andern Seite das noch gefihrlichere sich Drein-
ergeben in eine Bethitigung seines Berufs iaf‘.l dem geheim nagen-
den Bewusstsein innerer Unwahrhaftigkeit; und selbst bei dusserlich
gliicklichem Erfolg der Gedanke, dass dieser Erfolg mit seinem gan-
zen Gewicht in die W agschale der Halbwahrheit oder Lll'u‘..l]l'hdi-
tigkeit fillt. Denn das ldlbl-llﬂ oder Unwahre wirkt und wuchert
in seinen Folgen so gewiss fort, wie das Wahre, um so nach-
driicklicher, je bedeutender Talent und Ruf des Irrenden und je
gliicklicher der aussere lrfolg, der sich leicht an den schon ander-
weit erworbnen Ruf hingt und kaum die Moglichkeit eines Grund-
irrthums begreifen lisst. Nach allen Seiten Beweggriinde genug,
auch das ernstlichste Textstudium nicht zu schwer, nicht erlisslich
zu finden. —

Wir kehren zur Entwickelung zuriick.

Schon oben (S. 373) ist darauf hingewiesen worden, dass zwi-
schen den beiden Extremen, — dem durchaus musikalischen und
dem durchaus nichtmusikalischen Text, — eine unberechenbar ab-
gestufte Reihe von solchen Texten stehe, die bald mehr, bald we-
niger [liir musikalische Auffassung geeignet seien; auch ist bereils
ausgesprochen, dass der Grad und die Weise musikalischer Befihi-
gung eines Textes und sein niherer Inhalt von Einfluss sei auf
seine Behandlung; — endlich, dass ein an sich weniger oder gar
nicht musikalischer Text durch mitwirkende Verhiltnisse fiir die
Musik gewonnen werden konne.

Auf diesem Punkt ergiebt sich uns schon die erste Runst-

gestaltung, in der Wort und Musik zusammentreten, die jedoch
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nicht der Gesangmusik angehért, auch keiner besondern Unterwei-
sung bedarf, daher hier in der Einleitung betrachtet und beseitigl
werden kann.

Es ist

das Melodrama.

Im Melodrama wird bekanntlich das Wort des Dichters ge-
sprochen, nichl gesungen; es ist also an sich oder unter
den obwaltenden Umstinden nicht geeignet oder bestimmt, selbst
Musik — im Gesang aufgenommen zu werden. Allein dies schliesst
zwejerlel nicht ans.

Erstens das einfache Vorbandensein der Musik und ihr nur
dusserliches, nicht verschmelzendes Zusammentreffen mit dem Wort.
Wie dies im wirklichen Leben zufillig geschieht, so kann es in
einem Runstwerk absichtlich zu kiinstlerischer Wirkung herbeige-
fiithrt werden. Wenn also in einer dramatischen Scene kriegeri-
schen Inhalts von ferne (z. B. bei der Scheidung des Max Picco-
lomini von Thekla und Wallenstein) die Rufe der andriingenden
oder abziehenden Schaaren gehért werden, so erkennen wir in
dieser Einmischung der Musik eine nihere Bezeichnung der hier
eingreifenden Verhiltnisse. Wenn zu dem Monolog der Jungfrau —

Die Waflfen rohn, des Rrieges Stiirme schweigen
nach der Anordnung des unsterblichen Dichters ,, hinter der Scene
Floten und Hoboen ¢ erténen: so bedeuten sie uns nicht bloss ius-
serlich Rlinge des Friedens, wie sie wirklich bei solchem Anlass
gehort werden mogen; sie giessen auch den Balsam des Friedens-
gefiihls in die Brust, die die Kriegsnoth der Franken mit empfun-
den, und lassen die schmerzliche Klage der Jungfrau —

Doch mich, die all’ dies Herrliche vollendet,

Mich riihet es nicht, das allgemeine Glick
durch den Gegensatz tiefer uns zu Herzen gehen. — Auch Ge-
singe kénnen in solchem Sinne melodramatisch neben dem Wort
erschallen, so z. B. das Hochamt im Faust neben den Angstworten
Gretchens und den Zuflisterungen des bosen Geistes.

Diese Art des Melodrama bedarf offenbar keiner weitern An-
leitung. Wie die erfoderlichen Tanze, Mirsche, Gesiinge zu kom-
poniren, ist oder wird anderwirts gelebrt; welcher Musik es be-
darf, bestimmt das Gedicht.

Zweitens kann aber auch die Musik im Melodrama nicht
als ein bloss #usserliches, gleichsam zufillig mit der Rede zusam-
mentreflendes Ereigniss, sondern als ein andres Organ des
Dichters geltend werden, um in freier kiinstlerischer Weise die
Stimmung des Redenden, oder auch die seine Stimmung motiviren-
den Verhiltnisse, — z. B. die Niihe unsichtbarer geheimnissvoll
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cinwirkender Geistesmacht, oder (mehr materiell andeutend) einem
Klagenden gegeniiber die hart schlagende Schicksalsmacht u, s. w. —
zur Ahnung, oder der Vorstellung niher zu bringen. So fodert
Goethe fiir die phantastisch-poetischen Momente des Euphorion im
Faust melodramatische Musikbegleitung, um jenem Fligelllammen-
leben die einzig eigne Atmosphire zu bilden.

Hier ist die Musik ganz formfrei, sie ist Fantasie in
weitester Bedeutung des Worts, niihert sich der Weise, wie Re-
zitative begleitet und mit Zwischensitzen u. s. w. durchflochten
werden , findet also die ndthige Anweisung wiederum an andern
Orten der Lebre.

Die nihere Wiirdigung der Gattung des Melodrama gehort nicht
hierher, sondern in die Musikwissenschalt. Uns aber dient ibre
Betrachtung zum Uebergang in die Gesangkomposition.

Marx ., Komp. L. 1II. 3. Aull. 25
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Zweite Abtheilung.

Pas Rezitativ.

Krster Abschnitt.
Allgemeiner Anblick der Form.

Wir haben schon jenen Gegensalz in das Auge gefasst :

Das Wort (die Sprache) kann ganz ungeeignet sein, in Musik

iberzugehn, — oder es kann durchaus dazu geeignet, durch-

aus musikeigen sein.

Das Letztere ist der Fall, wenn sich im Worte nach Inhalt und
Form bestimmt und geniigend ein Moment des Seelenlebens, das
Musik werden kann, ausspricht.

Ist dies der Fall, ist ein solcher Moment bestimmt und in ge-
eigneter Form ausgesprochen, so muss ihm naturnothwendig auch
bestimmte Form in der Musik entsprechen, die Musik muss Satz,
Periode, Lied werden, oder irgend eine zusammengeselzle,
aber bestimmte und festabgeschlossne Gestalt haben.

Nun ist aber ein Mittelfall — und zwar in mancherlei Weisen
— maglich. Es kann ein Text sich aus der Sphire der natiirlichen
Sprache in die der Musik erheben, aber noch nicht zu fester Mu-
sikform hinfiihren, mithin eine Form hervorrufen, die zwischen
der Weise der Sprache und der Musik mitten inne
steht.

Dies ist die Form des Rezitativs. Sie wird also eben-
falls durch die Weise des Texles bedingt.

Ein Text kann nidmlich erstens iiber die Sphire des Nicht-
musikalischen hinausgebn, er kann musikalisch angeregt, erregt
sein; aber die Anregung ist nicht kriftig oder bestimmt genug, um
bestimmte, feste Musikform hervorzurufen. Wenn z. B. im Evan-
geliom des Lukas die Geburt Christi verkiindigt ist und die Er-
zihlung (2, 13) fortgeht, —

Und alsbald war da bei dem Engel die Menge der himmlischen Heer-
schaaren, die lobeten Gotl, und sprachen:
so ist hier so freudige Erregung durch die Botschaft und in der
{’h‘\\-‘;u‘tung des himmlischen Lobgesangs erwecki, dass man in die
Saiten greilen und die Rede in Gvsmig uiberfiibren mochte. Aber
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ist die musikalische Erregung nicht fest geworden, nicht n
l(‘mn Worlen, sondern im folgenden Vers ertont der wirkliche Lob-
gesang. Jene Worte sind, Hll.l‘-ullmll'l.\lil zu reden, der Gang zu
dem festen Satze des lmh"v sangs 3 sie bedingen die Iw',n!.llnlulm.

Oder der Text kann zweilens an sich wlhvl' kein Bediirfniss
musikalischer Gestaltung haben, aber er ist Theil eines grossern
Ganzen, das der Musik angehort, das komponirt wird. So, wenn
Jesus in der bekannten Erzihlung des Matthaus (26, 10) zu den
Jiingern spricht:

Was bekiimmert ihr das Weib? Sie hat ein gutes Werk an mir
cethan,

Hier ist in den Worten des Textles kein Bediirfniss musikali-
scher Gestaltung vorhanden. Nehmen wir aber an, dass derselbe
in einem grossern und komponirten Gedichte 'ml'crc:mnnnﬂu wiirde,
wie er denn in der grossen Passionsmusik Seb. lLu i’s seine Stells
cefunden: — so kinnte und miisste auch er in die Musik aufge-
nommen werden, und so ergdbe sich fur ihn wiederum die l'urm
des Rezilativs.

In dieselbe Form gehioren drittens solche Aeusserungen, die
__ wenn auch rein aus dem Gefiihlsleben — entgegengesetzte Stim-
mungen gedringl neben einander stellen. So die Verkiindigung des
Jesaias (D4, 8), —

Ieh habe mein Angesicht im Augenblick des Zorns ein wenig vor dir
verborgen ; aber mit ewiger Gnade will ieh mich deiner erbarmen,

L)

in der vorherrschend die trostliche Versicherung, aber dicht dabei
die Erinnerung an den bangen Augenblick des Zorns zum Ausdruck
kommt.

Desgleichen viertens solche Acusserungen , die, wenungleich
von einer einigen Stimmung voll, doch dieselbe in der Form der An-
schauung oder Schilderung laut werden lassen, wie z. B. der Zuruf
aus dem Jeremias (29, 34):

Heulet nun, ihr Hirten*), und schreiet, wilzet euch in der Asche,
ihr Gewaltigen iiber die Heerde! Denn die Zeit ist hicr, dass ihr
geschlachtet und zerstreuet werdet und zerfallen miisset, wie ein
kistliches Geliss.

[n all’ diesen Fillen stellte sich die Form des Rezitativs als
nothwendig dar, weil der Text in sich selber noch nicht zu der
Bestimmtheit oder Ausschliesslichkeit einer festen Stimmung gelangt
war, die eine feste Musikform motliviren konnte. Nun aber ist zu-
letzt fiinftens noch des Falls zu gedenken, dass ein Text zwar
durchaus musikalischer Stimmung und Form ist, die erstere aber

*) Es sind, wie sich von selbst versteht, die Firsten gemeint.

A
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in so gewaltsamer Aufregung, in so iiberwiltigender Leidenschaft
ausbricht, dass fir sie jede festere Musikform nur ungehorige
Schranke, unwahre Missigung wiire. Hier also wiirde der feslere
Gesang sich wieder auflosen in rezitativische Form; — ein Fall,
der micht hier, sondern erst bei der Form der Scene im vierten
Theil zur Sprache und Anwendung kommen kann.

Wir haben schon oben das Rezitativ als Mittelform der na-
tirlichen und der Musiksprache bezeichnet. Beide haben bekannt-
lich (S. 362) dieselben Elemente der Stimmung und ihres Ausdrocks,
lilang, Rhylhmus, Tonfall, in sich, nur dass diese, — und nament-
lich Tonfall und Rhythmus, besonders aber der erstere, — in der
Sprache unbestimmt bleiben, in der Musik sich aber zur Bestimmt-
heit erheben. Dies ist also der Grundunterschied in der
Form der Rede und des Gesangs; folglich liegl hier auch
der vermitlelnde Uebergangspunkt. Die Rede geht in Gesang iiber,
wenn sie ihren unbestimmten Tonfall (und Rhythmus) bestimmt; der
Gesang wird zur Rede®), wenn er von dem bestimmten Tonfall
(und Rhythmus) der Musik zu dem unbestimmten der Sprache zu-
riickgeht.

Jetzt kionnen wir das Wesen des Rezitativs ganz einfach be-
zeichnen :

das Rezitativ ist eine zu musikalischer Bestimm!-
heit erhobne Rede.

Es behilt also in allem Uebrigen die Eigenschaften der Rede,
namentlich die hochste Worltreue und die Freiheit von jeder fes
abgeschlossnen Musikform, erhilt aber fiir den unbestimmten Ton-
fall der Rede bestimmten, oder — im allgemeinsten Sinne des Worls,
(Th. I, S. 26) Melodie.

Die Melodie des Rezitativs kann aber nicht eine bestimmt
in sich abgeschlossne Form (des Satzes, der Periode u. s. w.)
fiir eine entschiedne Stimmung, sondern nur die Form des Gan-
ces haben, — wiewohl wir lingst und vielfiltig erfahren, dass
diese sich der festern Form des Salzes anndhern kann. Dies folgt
aus dem bei dem Text und Anlass des Rezitalivs Vorausbemerklen.

Da sich in jeder Melodie irgend eine harmonische Grundlage

*) Dieser Fall mag seltner motivirt und erfahren sein, er ist aber weder
unerhiirl, noch unberechtigt. Wer die grosse Dramalikerin Schrbder-De-
vrient gehirt hat, z. B. in Meyerbeer's Hugenolten, der wird bemerkt und
tiel mit empfunden haben, wie sie in den dussersten Momenten des Enlsetzens
den Gesang auf Augenblicke fallen uwod das Wort mit seiner unbestimmlern
Moduolation — gleichsam wie sich im Schreck oder Entselzen die Glieder ent-
stricken, ihre Haltung und Bestimmung verlieren, — walten lisst, wo jede festere

Tonfolge ein unwahrer Halt und Trost wiire.
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ausspricht, so feblt diese auch der Melodie des Rezitativs nicht; das
Rezitativ bewegt sich iiber irgend emnem Akkord, oder irgend einer
Reihe von Akkorden. Aber da es iiberhaupt keine bestimml ge-
schlossne Form hat, so bedarf es auch keines bestimmten Modula-
lionsgesetzes. s wiihlt seine harmonische Unterlage nur nach dem
-unern Bediicfniss seines Inhalts und ist sogar an die im Wesen ge-
wisser Akkorde oder der Modulation iiberhaupt liegenden Geselze
(nothwendige Fortschreitung gewisser Tone oder ganzer Akkorde,
Zusammenhang der auf einander folgenden Harmonien) w eniger streng
gebunden, als irgend eine andre Musikform. Esist daher auch nicht
n Mindesten zu Einheit der Tonart oder Schluss in einer Hauptton-
art — etwa der zuerst ergrifinen — gendthigt, obwohl es in der
Regel ebensowohl wie die ganz anmusikalische Rede das Bediirl-
niss haben wird, sich ein hestimmtes und deutliches Ende zu setzen,
also. einen musikalischen Schluss zu machen.

Zur schnellern und treffendern Angabe der Harmonie, wie zur
iusserlichen Unterstiitzung des Gesangs (damit er die richtige Ton-
folge sicher treffe und festhalte) bedarf das Rezitativ einer Beglei-
tung. Allein diese kaon von Haus’ aus nur untergeordnete Be-
deutung haben, da die Rede noch nicht eigentlich Musik geworden
ist: sie ist zunichst nichts, als Befestigung der Tonfolge.

Wir baben schon oben darauf hingedeutet, dass der Unterschied
von Rezitaliv und Rede mehr in der Bestimmung der Tonlolge als
in der Bestimmung des Rhythmus, oder der Lingen und HRiirzen
liege. Jene ist durchaus nothwendig; denn ohne sie wiirden wir
eben die bloss natiirliche, gar nicht musikalische Rede vor uns haben.
Dagegen ist bestimmte, feslgelormle und festgehaltene Rhythmik
dem Rezitativ, das eben keine bestimmi ausgeprigle Form hat,
nicht eigen, sondern cher zuwider. Daher ist ihm auch schiir-
fere Ausmessung der Lingen und Kiirzen, Takthalten — in
genan gegen einander abgemessenen Vierteln, Achteln u. s. w. —
durchaus fremd. Es unterscheidet nach den Gesetzen der Sprache
und des Redeinhalts Liangen und Riirzen, accentuirte und nicht accen-
tnirte Momente, und zwar in verschiednen Abstufungen; aber es
bleibt hierbei der Ungebundenheit der Rede getren oder doch niiher,
als der Bestimmtheit des musikalischen Takles. — Wenn demunge-
achtet die Rezitative mit Noten bestimmter Geltung und in der Re-
gel im Viervierteltakle veschriehen werden, so geschieht dies

nur, um dem Singee und der Begleitung, zumal im Orchester,
festern Anhalt zu geben. Die niedergeschriebnen Viertel, Achtel,
Sechszehntlel n. s. w. sollen nicht streng gemessen werden, sondern
nur Lingen und Kiirzen bedeuten, allenfalls in mannigfaltigen Ab-
stufangen, — so dass also Achtel um ein Unbestimmtes kiirzer als
Viertel, aber um ein Unbestimmtes linger als Sechszehntel u. s. w.
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gehalten werden; oft greift der Romponist zu lingern oder kiirzern
Geltungszeichen, bloss um den einmal erwiihlten Viervierteltakt aus-
zufiillen ). Dieser aber ist ebenfalls nur eine #dusserliche Form, um
das Gesammte von (esang und Begleilung iibersichtlicher zu machen ;
daher man eben ein fir allemal®*) diese breite Taktlart gewiihlt
hat, ohne besondre Bedeutung, also ohne die Nothwendigkeit, bis-
weilen zu andern Taktarten zu greifen.

Hieraus folgt schon wvon selbst, dass das Rezitaliv auch kein
eigentliches bestimmtes Zeitmaass hat, sondern hierin wieder nur
der Stimmung der Rede folgt. Die Angabe des Zeilmaasses soll
ebenfalls nur Andeutung des Grades von Bewegung sein, der der
Erregung der Stimmung entspricht. Fiir die Begleitung, sofern sie
zwischen die Gesangpartien als selbstindiger Zwischensalz tritt, hat
die Angabe des Tempo bestimmtere Bedeutung.

So viel uber das Wesen und die Form des Rezitativs im All-
gemeinen.

Nun ist aber klar, dass dasselbe als eine Mittel- oder Ueber-
gangsstufe noch mehr wie bestimmtere Gestaltungen geneigl sein
wird, sich bald der einen, bald der andern Formgrinze zu niihern,
bald der freien Rede getreuer zu bleiben, bald sich mehr und mehr
der ausgebildeten Musik anzuschliessen.

Das lelztere geschieht zunichst in der Begleitung. Ven
Grund aus ist diese bloss #usserliche Stiitze des Gesanges. Allein
— sie ist nun einmal da, und da geschieht es leicht, dass der RHom-
ponist auch sie inniger in sein Gefiih]l nimmt und sich ihrer bald zu

dusserer Hiilfsleistung bedient, — um den Takt auszufiillen, — bald
zu wesenllicher Mitwirkung, zu vollstiindiger Auspriigung seiner
Idee bemichtigt, — um die Stimmung oder Vorstellung des Siingers,

oder die Verhiltnisse, in denen (unter deren giinstigem oder be-
dringendem Einfluss) er erscheint, zu hezeichnen.

Hiermit ist der erste Unterschied in der Galtung des Rezitativs
begriindet. Das Rezitaliv mit bloss dusserlich helfender Begleitung
heisst

einfaches Rezitativ

*}y Um diese mehr dusserlich aufgedrungenen, als ionerlich wahren Be-
zeichnnngen wenigstens miglichst zu ersparen, hat J. F, Beichardt bei der
Romposition Goethe’secher Monologe ohne alle Takteintheilung, in einer fortlan-
fenden Reihe von Achteln, Vierteln u. s. w. geschrieben. Allein der Vortheil
dieser Auskunft — deren man bei viehtiger Erkenntoiss vom Wesen des Rezitativs
ohuehin nicht beoithigt ist — wiegt den Verlust an Uebersichtlichkeit nich! aul’y
in Orchesterwerken wiire jene Abfassungsweise schlechthin verwirrend und sli-
rend.

) Ausnahmsweise wird anch hisweilen der Dreiviertellakl gefunden. Dies

xann gelegeatlich bequemer sein, hat aber nach Obigem keine weilere Bedeutung.
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(recitalivo secco), im Gegensatz zu dem

begleiteten Rezitativ
(recitativo accompagnato), in welchem die Begleitung selbstindige
Bedeutung gewonnen hat. Einer solchen Begleitung kann dann da,
wo sie als Einleitung, Zwischensatz und buhiush des Rezitalivs er-
scheint, jede ihrem Inhalt gemisse Taktart und Bewegung zuertheilt
werden.

Macht sich eine Begleitung von besondrer Bedeutung und
Gestaltung nicht bloss zwischen den Momenten der Rede, qnmlmn
auch wiihrend derselben geltend, — ist sie in ihren auvar.urtmn
und festhestimmlen P]{‘Ilt'l] nicht bloss Zwischensalz, sondern wirk-
liche Begleilung, gleichzeitig mit dem Gesange: so versteht sich von
selbst, dass der '[-L‘am" wlhql, sich mehr oder weniger genau dem
Taktmaass der Ilr;_;lc.ltllllg anschmiegen muss; diese Weise des He-
zitalivs heisst

taktmissiges Rezitaliv
(recitativo a a'vm;m}, wird iibrigens ebenfalls so frei vorgetragen,

wie das néthige Zusamment treffen mit der Modulation tlm Beglei-

tung nur rnmul gestaltet.
Hiermit ist {!E:l‘ rezitativische Gesang selber dem festern We-

sen der Musik schon niiher gekommen. Dies kann ebensowohl aus
dem Inhalte des zu Singenden unmittelbar hervorgehn. In einem rezi-
tativischen Texte konnen einzelne Parlien so entschiedne und kon-
zentrirte Stimmung haben, dass sie fir sich allein feste Musikform,
— wenn auch vermoge ihrer unlergeordneten Stellung keine selb-
stindige Homposition veranlassen. Diese erhalten dann Satz- oder
sonst liedartige Form und heissen
Arioso.

kinnte z. B. der Anfang des 79. Psalms, —

Herr, es sind Heiden in dein Erbe gefallen, die haben deinen heiligen

Tempel verunreiniget und aus Jerusalem Steinhaufen gemacht,

Sie haben die Leichname deiner Hoechte den Vigeln unter dem

Himmel zu fressen gegeben und das Fleisch deiner Heiligen den

Thieren im Lande,

Sie haben Blut vergossen um Jerusalem ber, wie Wasser; und war

niemand, der begrub.
abgesehn von seiner psalmodischen Bestimmung und Stellung, die
ans spiter zu erorternden Griinden auch ganz andre Formen zu-
liesse, — fiiglich keine andre, als rezitativische Form erhallen, in
den letzten Worlen aber —

Ind war niemand, der begrub

sich zu bestimmterer Gestaltung, zum Arioso, erheben.
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Ziweiter Abschnitt.
Das einfache Rezitativ.

Endlich beginnen wir nun, nach langen theoretischen Vorbe-
reitungen, die praktische Gesangkomposition. Ueber jene mag uns
das Irosten, dass sie ein ganz neues Kunsigebiet zu eriffnen be-
stimmt und néthig waren.

Die ersie Aufgabe, die uns hier entgegentrilt, ist die Kompo-
sition des einfachen Rezitalivs.

In demselben ist, wie wir wissen, die Begleitung auf ihre ein-
fachste Bestimmung beschrinkt; sie soll, ohne eigenthiimlichen In-
halt, bloss dussere Stiitze des Gesanges sein. Dieser ist also mit
hichstem Uebergewicht Hauptsache, er ist fast Alles in Allem. Eben
darum beginnt die Lehre mit ihm.

Das Studium des einfachen Rezitalivs ist aber von doppelter
und hochster Wichtigkeit. Erstens um der Runstform selbst wil-
len, die in grissern Werken (oft sogar auch in kleinern) kaum zu
umgehn _ist. Zweitens, weil wir in ihm zuerst und aul das
Leichteste und Kriltigste zugleich die Fihigkeit erwerben, ohne die
ein wahrhaltes, tieferes Gelingen in der Gresangkomposition schlecht-
hin unmaoglich ist: das Wort zur Musik werden zu lassen,
Wort und Musik auf das Innigste zu verschmelzen. Wo das nicht
gelingt, da kann vielleicht eine interessante Musik neben dem
Worte hergehen, kann auch im Allgemeinsten und Oberflich-
lichen (8. 382) die Stimmung vom Inhalte des Textes hergenommen
sein. Aber alles Tiefere, Besondre und Rarakteristische, die volle,
ganze Wahrheit, die volle Einigkeit, Einheit und Ganzheit des Kunst-
werks in seinen beiden wesentlichen Bestandtheilen wird unerreicht
bleiben, Wort und Ton werden sich in jedem einzelnen Moment
(wenn nicht zufillig einmal das Rechte getroffen wird) fremd und
storend beriihren, das Wort wird in der Verhiillung einer ihm frem-
den Musik seine Bedeutung, ja seine Fasslichkeit verlieren, die Mu-
sik wird mit Worten beladen, die fiir sie ohne eigentliche Bedeu-
tung, ihr nur ein unniitzer, stirender Beiklang sind; sie wiirde

sich, — wenn man nicht an die Mitwirkung des verniinftigen
Worls gewdshnt wiire, — als Solfeggio, etwa aul dem wohl-

klingenden A gesungen, freier bewegen und besser ausnehmen.

Diese innigste Vereinigung von Wort und Ton ist nun das
einzig Wirksame, oder doch mit hochstem Uebergewicht Vorwaltende
im einfachen Rezitativ. Die Begleitung ist, wie gesagt, im hdchsten
Grade untergeordnet; eine fest ausgebildete Musikform ist nicht vor-
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handen, — selbst des Arioso wollen wir uns vorersl enthalten ; die
Tonfolge und Bewegung der Singstimme hestimmt sich einzig nach
dem Sinn und Ausdruck der Rede, verzichtet also damit auf jeden
Reiz einer selbstindig entfalteten Melodie. So bleibl unser einzig
Geschift und unsre einzige Kraft die Ueberfihrung des Worls in
Musik, — also die wahre Grundlage aller Gesangkomposition.

Wer auf dieses Studium mit Ernst, Anhaltsamkeit und immer
liefer eindringender Beobachlung eingeht, dem werden sich fir die
(esangkomposilion neue, oft ungeahnte Kriifte und Mittel ergeben.
Wer es versiumt, wer das Rezilativ, — das selbst von vielen be-
deutenden Komponisten oberflichlich tlhwr*lor tigt wird, — nur nach
hergebrachter Routine ibt und anw vutlt‘i (was sehr, sehr leicht ist),
der versinmt ein nach unsrer festen Ueberzeugung kaum zu erselzen-
des Bildungsmittel.

Wir beginnen mit den einfachsten und unschwersten Aulga-
ben, mit der KRomposition von Texten, die kurz, leichten Inbalts
und giinstiger Form sind. Die giinstigste Textform ist aber fir das
hwitaln die, welche thm — als der freiesten Gesangweise — die
freieste Bewegung geslaltet, ungebundne Rede. Von den Vers-
arten sind die einfachsten (z. B. die jambischen) die giinstigern,
je eigenthiimlic her das Versmaass und je schirfler es, z. li. mik ||u|h'
des hcun:,, ausgeprigt ist, desto mebr hemmt es den freien Fluss
der Rede und den Ausdruck ihres Inhalts. Eine vorziigliche Fund-
grube fir Rezitativiexte ist die Bibel.

I. Textwahl und Textstudium.
Wir wiihlen als ersten Text die Worl
Da traten herzo die obersten Viter unter den Leviten und redelen
mit ihnen im Lande Ravaan, und sprachen:
aus Josua 21, 1—2.

Dieser Text hat an sich gar nicht die Bestimmung musikali-
schen Vortrags; er ist eine vollkommen gleichgiiltige, wenigstens
nicht hoher gestimmte Erzihlung. Nuor im ﬂlls:llnmi.nhnng eines
grossern fiir Gesangvortrag geeigneten und bestimmten Ganzen als
unirennbarer Theil desselben (S. 387) konnte diese Rede Musik —
and dann nichts anders, als Rezitativ werden. Wir nehmen an,
dass wir es mit einem solchen Bruchstiick eines im (anzen musi-
kalischen Textes (vielleicht eines Oratoriums) zu thun hitten. Hier-
mit sind wir berechtigt zur Romposition und haben nun eine der
einfachsten Aufzaben vor uns.

Die Stimmung des Textes kann nur eine hoclist ruhige, um
nicht zu sagen untheilnehmende sein; nur einigermassen trill eine
gewisse Spannung oder Erhebung in sie, da wir auf die Rede der
.,obersten Viter<, als auf etwas Wichligeres, hingewiesen werden.
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Nach dieser — hier sehr leichten — vorldufigen Verstindigung
Jassen wir nun das Wort des Textes in uns sinnlich-lebendig
werden, indem wir ithn mit dem ihm gebiihrenden Ausdruck wieder-
holt laut aussprechen™); wiir’ er tiefern Gehalls, so wiirden wir trach-
ten miissen, uns in seine allgemeine Stimmung zu versenken. Be-
obachten wir uns pun bei dieser lauten Rede, so werden wir inue,
dass der ganze Text sich in folgende mehr oder weniger scharf ge-

trennte Glieder aus einander stellt:
{ o ]

Da traten herzu — die ohbersten Viiter unter den Leviten — und
4 b (i 7
redeten mit ihnen — im Lande lianaan — und sprachen.

von denen das zweilte Glied den Gipfelpunkt des ganzen Textes bil-
det. Die Accente der Rede fallen hauptsichlich auf die mit 1 bis 7
bezeichneten Silben.

2. Wahl der Stimme und Tonart.

Sobald es vom Homponisten abhiingt, wird er fir jeden Text
diejenige Stimme wihlen, deren Harakter der Stimmung des Texles
am entsprechendsten. Unser Text ist so wenig antheil- oder stim-
mungerregend, dass wir in ihm keinen Grund finden, eine oder die
andre Stimmklasse vorzuziehn. Wir wihlen also — ganz will-
kithrlich — den Tenor; er ist wenigstens als hihere Stimme anre-
gender und als minnliche geeigneter fiir redenden Ausdruck.

Ebenso wird die Stimmung des Textes dem Homponisten auch
die Tonart angeben, mit welcher er eintritt; — dass er an deren
Festhallung nicht gebunden ist, wissen wir bereits. Unser Text
erweist sich auch hierin gleichgiillig; wir diirfen ohne Weileres die
indifferente Tonart Cdur als Standpunkt wiihlen, von dem wir aus-
gehn, — gleichviel ob wir in dieser Tonart bleiben, oder nicht.

o
3. Entwurf der Komposition.
Sobald wir nun den ersten Standpunkt fesigeselzt haben,
es soll hier also Cdur und zwar der tonische Dreiklang sein, —
gelten uns zuniichst die Stufen des ergriffuen Akkordes als die Ton-
punkte, aul denen und durch die unsre in bestimmte Inlervalle iiber-

iende Rede sich zu bewegen hat.

Jeder Akkord ist uns jetzt wieder (Th. I, S. 249) ein
Raum, innerhalb dessen sich unsre Melodie bewegt, bis sie ihn
verlisst, um einen andern Raum, also einen andern Akkord , zu
betreten. So auch ist jede Tonart ein grosserer Raum fir
die Hntfaltung der musikalischen Rede. Innerhalb eines Raumes
bleibt die ganze melodische Entwickelung auf das Einigste und In-

o p
:._.JE

*) Der Verl. hat sehr forderlich gefunden, anfangs den Schiilern derglei-
chen Texisilze vorzulesen — und zwar wiederholl, mit stets beibehaltnem
Tonfall der Rede — wund sie diesem Tonfall gemiss notiren zu lassen.
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nigste verbunden; mit dem Austritt aus dem einen Akkord also
‘0 einen andern wird auch ein Fortschritt oder Abschnitt der Rede
illlq"'t"ﬁlrr‘m’hﬂl mit dem Austritt aus einer Tonart in die andre ein
wichtigerer Fortschritt.

I,b kommt also zunichst darauf an, einen Akkord so lange fest-
zuhalten, dass er fiir den ihm zufallenden Redetheile ;msrmvhe, ohne
die Tonfolze zn sehr an wenige Stufen zu fesseln. Hierzu dient
erstens die Wiederholung der Akkordstufen durch den ganzen
Umfang der erwiihlten Stimme; unser Dreiklang z. B. bietet dem
Tenor folgende Tonreihe: —

lJltl_.'l".
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Zweitens kommi uns hier jene innerliche Erweiterung der
Akkorde zu stalten, die wir in der Elementarlehre (Th.I, 8. 107) mit

Hiilfe des emphatischen und benutzen gelernt; — aus
c-e—-g

wird c—e-g und b,
c-e-g - b und d oder des,

oder ('—n—f; d mlm‘ des, u. s. w. Jene erste Erweiterung treibt
uns ihr'. dussersten Regionen der Slimme, die andre erschliesst
den ilIHE‘.I‘Il Reichthum der Harmonie.

Hiernach entwerfen wir nun mit Riicksicht auf die Zergliede-
rung des Textes unsre Tonfolge folgendermassen: —

=
i Da tra-ten her-zn die o - bersten Va-ter un-ter den Le-

';'_—___*.'——_'.‘—_.' '—‘"IT-—;o: =
e e el e e e
| i
i |
Yi-ten und re-de-ten mil ih-nen im Lande Ka-na-an, und sprachen :

Hier sind vor allem die beiden Hauptabschnitte des Texles durch
den Harmoniewechsel und durch vorliufige Taklstriche bezeichnet.
Noch genauer hitten auch die letzten Silben des ersten Abschnilts
der ersten — und die des zweiten der zweiten Harmonie zuertheill
werden sollen:

: und
:(ﬁ Sy el [ imey eSS A e e ey e o
—l - — e 5 - s — ,——— S —— } — '_.-_a e -
LO0) [y ——y—o— X = 7’ = = = Fay
i _gisnt Aopital detie . A s (T
un=ter den Le-wvi-len }\-a—nn -an, und sprachen:

Allein dann wire nach dem ersten Abschnitt eine Liicke, gleich-
sam ein Riss in die Rede enltstanden, und das letzte Worl ,,und
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sprachen‘¢ hiitte alles Gewicht verloren, mit dem es auf die nun

zu erwartende Rede der Viiter hinweist.

Priifen wir in altgewohnter Weise, was wir in No. 399 ge-
leistet und was daran falsch oder ungeniigend ist: so findet sich
zuerst die Stimme in ihrer ruhigen Milt L, {I!an mit Ruhe des Aus-
drucks eingefiihrt ; dann steigernd empor, bei dem Schlusse des ersten
Textabschnitts (Leviten) wieder beruhigend hinab, noch einmal hin-
auf und zum Schlusse des Ganzen wieder hinab gefiihrt, doch in
hoherer Lage, als der Anfang hatte, endend. Wir finden ferner
die Accente des Textes (5. 394) bei 1, 2, 4, 5, 6 durch Empor-
schritte herausgehoben, bei 3 und 7 durch Schlusssenkungen be-

zeichnet.
Dagegen fehlt vor allem die Takteintheilung. Diese soll uns

nicht bloss Ordnung bringen, sie soll auch die rednerischen Accente
dadurch verstirken, dass sie sie auf Haupttheile des Taktes fallen
lisst. Dies ist bei 3 und 7 schon der Fall, es soll auch noch bei
1 und 5 geschehen; hiernach richten wir unser Rezitaliv so ein. -

L

ey
= )'__-"__?' S "".F'—'
Da tra-ten her - zu die o - ber-sten Vi-ter un-terden Le-

o, : o s
vi-ten und re-de-ten mit “ih-nen im Lande Ka-na-an, und

{ atempo.

t.|lut'.n hen:

Der Anfang erscheint nun als Auftakt, das ,,herzu‘ erhilt den
ihm gebiihrenden hinweisenden Nachdruck, die accentuirten und nicht
accentuirten Silben sind durch Haupt- und Nebentakttheile oder Taki-
glieder angemessen hetont. —

[F'erner bewegl sich unsre Tonreihe noch in aller Steifigkeit und
Leerheit harmonischer Figuration. Wir helfen uns hier mit Durch-
giingen und Vorhalten, die der KRiirze wegen mit Buchslaben iiber
den abzuiindernden Noten bezeichnet sind. —

Endlich entspricht es dem beweglichen Rarakter einer leichl ge-
halinen Erzihlung, dass wir die Begleitung nicht aul dem fesige-
stellten Grundakkorde ¢-e-g, sondern auf seinem Sextakkord ein-
trelen lassen. Hiernach wire der erste Basston zu iindern.

Nun kinnte das Rezitaliv allenfalls gelten. Es hat allerdings
einen zu unbedeutenden Text nicht bedeulender machen konnen,
spricht ihn aber doch in einer nicht ganz unangemessnen Weise
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aus. Nur Folgendes wiire hinsichts der Treue gegen die Redeaccente
su bemerken. Erstens ist kein Grund vorhanden, das ,,herzu‘* so
bedeutend, wie hier durch die auf die Tonika schlagende Quarte
und den l[‘mplfuk!liwl geschicht, hervorzuheben. Zweilens ist noch
weniger Aunlass, die Worle .,lmn.mn und¢¢ durch gesteigerte Ton-
folge auszuzeichnen; die richtigere Wiirdigung des Texles erkennt
vielmehr in ilmen eine nur unlergeordnete BLblmmmn'* und wiirde
cher die Stimme sinken lassen, wie bei 4.,

i}
und re-de-fen mit ih-nen im Lan-de Ka-na-an,und sprachen:

i
Ka - na - an, und sprachen:

als erheben, Allein eben die Rede und folglich ilir getreuer Aus-
druck erscheinen hier so wenig gewichivoll, dass wir uns allenfalls
eine so geringe Abweichung von der Wortireue gestatlen durften,
um damit ebenmiissigern Aufschwung fir die Tonfolge zu ge-
winnen. Je wichtiger freilich der Inhalt des Textes, desto [I-_lLlI-
theiliger und unstatthafter wiire jede Abweichung von der ihm ge-
hl]il!(‘-llill‘ll Redeweise. Drittens endlich kénnte das Ende des Re-
zitativs, wie es in No. 401 steht, zu fest und abschliessend fiir einen
Text sein, der uns erst auf ein Weiteres hinfiihrt. Dies ist i
No. 401 durch das a tempo und den weiler schreitenden Bass an-
gedeulet, der emen neuen Abschnilt oder sonst einen festern Salz
erwarlen lisst; es konnte auch wie in No. 402 bei B. geschlossen
werden, wo das letzte Worl ganz abfillt, die Singstimme einen
Quartsextakkord andeutet und die Begleitung den damit vorbereite-
ten Schluss ibernimmt, — der dann irgend eine neue Folge nach
sich ziehen wiirde.
Wir ceben denselben Texl nochmals in andrer Weise. —

o
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Ii‘ Da tra-ten her-zu die o -her-sten Vi-ter un - ter den  Le-
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vi-ten und re- de -ten mit ih - nen im Lande Ka-na-an,und r;llr'.‘uh--n;
Hier ist der Eintritt auf dem Sextakkord des Dominantdrei-
klangs beweglicher, der Einhergang der Erzihlung zu Anfange mil-
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der und fliessender, die unmotivirte Steigerung von No. 401 bei der
Nebenbemerkung ,,im Lande Hanaan‘* vermieden, dagegen ein and-
res Worl, ,,Leviten‘‘, eben so unbefugt hervorgehoben; man hiitte

eher so —

: f s .
un - ter den Le - vi-ten und re-de-ten mit ih-nen im Lande

¢ wler dis im Basse.
Ka - na - an, vnd spra-chen: ([ e )

setzen kénnen, wire aber dabei auf neue Wendungen der Modula-
tion gefihrt worden.

Mit der fliessenden Bewegung in No. 403 war auch erhdhte
Bewegung in der Modulation angeregt. Daher schreitet der erste
Sextakkord nicht auf dem nichstliegenden Weg in den tonischen
Dreiklang, sondern in dessen Sextakkord, der sich bei ,,redeten‘
zu einem Quintsextakkord (¢c-e-g und b) erweitert und in die Un-
terdominante, dann mittels eines Trugschlusses in deren Parallele
fiihrt , durch beides eine ernstere, vielleicht triibere Fortsetzung der
Rede andeutend. In No. 404 macht sich an derselben Stelle durch
die Andeutung von 4 moll und dann durch die Wendung nach der
Oberdominante zuerst unsichre, bedenklichere, dann auflgeklirtere
Stimmung fiihlbar; erst die Folge des Textes wiirde entscheiden,
ob eine dieser Wendungen hier molivirl wiire.

Dergleichen Wendungen der Harmonie in das Fernere stalt
Nichstliegende sind dem Rezitativ bei der Armuth seiner musikali-
schen Mittel oft nothige Hilfen. — Die weitere Prifung, nament-
lich auch der bei No. 403 mit Buchstaben angedeuateten Aenderun-
gen bleibe Jedem iiberlassen. Wir finden einige Schlusshemerkun-
gen wichtiger.

Erstens. Hier sind nun zwei Rompositionen desselben Tex-
tes gegeben ; sollte nicht schon daraus lolgen, dass eine oder gar
beide falsch oder unzulinglich wiren? Doch nicht., Je unbestimm-
ter und gleichgiiltiger ein Text, desto weniger fodert er oder macht
er nur moglich eine bestimmte, innerlich nothwendige Ausdrucks-
weise. Je tiefer eine Wahrheit, desto bestimmter muss nothwendig
ihr Ausdruck sein, je oberflichlicher, allgemeiner, vielumfassender
und vieldeutiger ein Gedanke, desto freiern Spielraum findet der
Ausdruck, der sich bald dieser, bald jener Seite des Gedankens an-
schliessen kann, ohne falsch genannt zu werden.

Zweitens. Der Jinger verschmihe doch ja nicht, sich an-
fangs recht anhaltend mit ruhigen, ja gleichgiiltigen Texlen zu be-
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schiiltigen, und bewihre seine Treue und Wahrhaftigkeit darin, dass
er sich ihnen in der Homposition ganz anspruchslos anschliesse,
ohne das Bestreben, ihnen in der Musik ein Interesse, eine Bedeut-
samkeit aufpriigen zu wollen, die sie nicht in sich haben. Nur so
wird er das lernen, worauf hier Alles ankommt: die Accente der
Rede zu belauschen und in Musik zu iihertragen. Dies aber muss
bei jeder neuen Aufgabe mit gleicher genauester Beobachtung seiibt
werden. Die erzililenden Partien in der Bibel bieten ihm iiberge-
nug des Uehungsstoffes, sobald er (wie wir oben) voraussetzt, der
Text gehire einem grissern fir Musik bestimmten (anzen zu. An-
fangs hiite er sich dabei vor zu weilen Texten und vor solchen, die
durch Anbdufung fremder nichts bedeutender Namen oder Nebenum-
stinde der Komposition ungiinstige Last aufbiicden. Ist ibrigens
ein Text im Ganzen gut, so kann er durch Auslassung des Unniitzen
und Belistigenden verbessert werden; so wiirden wir bequemer und
besser haben schreiben kinnen, wenn wir die fiir uns unniitze
Nebenbemerkung
,,im Lande Kanaan®*

weggelassen hitlen.

Drittens endlich muss diese Uebung iber alle vier Stimmklas-
sen erstreckl, es missen besondre Rezitalive fir den Diskant,
Alt u. s. w. geschrieben werden, damit man sich gewohue, [ir jede
den ihr eignen Sprachton (S. 354) zu finden. Den Anfang mache
aber Jeder in der Stimmklasse, zu der seine eigne Stimme gehort,
sowie nach Vermégen alle Gesangkomposi-

und trage sich diese
tionen wiederholt so gut und mit so aulmerksamer Priifung wie
maglich vor®).

Dritter Abschnitt.
Hihere Hq'iﬁ]}il‘]e.

Sobald der Jiinger sich so weil geiibt hat, dass er Sitze, wie
den in No. 401 und 403 gewebnen, mit Sicherheit, Gewandtheit uund
Bewusstsein der bestimmenden Griinde hervorbringen kann, — aber
nicht eher, — ist es fir ihn Zeit und nothwendig, Rezitative
der Meister, und vor allen andern der nachbenannten, zu studiren.
Dies muss zuvorderst mit der ganzen Unbefangenheit des Kunsi-
freundes geschehn, der keine weilere Absicht hat, als sich am Kunst-
werke zu erfreuen, und der sich ihm darum am unbedinglesten hin-
giebt. Dann muss das Rezitativ zergliedert und in allen Beziehun-

*) Hierzu der Avhang 0.
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cen und Theilen gepriift werden, — und zwar vom Text aus —
ohne Scheu vor dem Namen des Meisters, den wir nicht hiéher ehren
kionnen, als wenn wir die letzlte Wohlthat, die er uns darbietet, —
Aulklirung und Lehre, — dankbar und achtsam von ihm anneh-
men, damit er, damit das, was in ihm das Wabrhalte und Ewige
ist, durch uns weiter fortwirke.

Zur Ankniipfung dieses Studiums diene zuerst ein kleines Rezi-
tativ aus Hindel's Messias. —

Es wa=-ren Hir-len

a0, Bt S T
Iiin - te - Len ih - r¢ Heerden des Nachts.

Der Text (Lukas 2, 8) ist, abgesehn von dem was weiter
folgt, eine eben so schlichte, ruhige Erzihlung, wie die in No. 401
behandelte, ja noch kiirzer und darum leichter zu fassen. Daher
nimmt die homposition fast denselben Gang: der erzidhlende Auf-
schritt aus der unbestimmten Quinte des Akkords zur Tonika, die
Senkung in den Raum des neuen Akkords bei dem Schlussfall des
ersten und zweilen Textabschnitles, das Ganze kiirzer und darum
noch ruhiger, enger zusammengehalten. Nur der orgelpunkiartige
Bass findet aus dem Text selber nicht, sondern aus dem Nachkom-
menden seine Erklirung.

Und siehe, der Engel des Herrn trat zu ihnen —
heisst es im Folgenden; und so bleibt die Modulation des ersten
Rezitativs an ihren Grundton gefesselt, gespannt bis zu jenem
Fortschritte stehen.

Das zweile Studium wendel sich an ein Rezitativ aus Gluck’s
Iphigenia in Aulis®). Die hochsinnige, fiirstlich vornehme hlytem-
nistra 1st mit der Tochter im Lager der Griechen angelangt, ver-
meintlich zur Vermihlung der Tochter mit dem glinzendsten Hel-
den, Achilles, sie selber die stolze Gemahlin des Heerfiihrers, dem
ganz Griechenland mit allen seinen Konigen sich beugt. Jetzl ist
sie und die Tochter von den Ifestliedern und Tadnzen der huldigen-

*) Wir werden unsre G1u e k'schen Beispiele ausschliesslich aus dieser Oper
entlehnen, die sich zwar auf der Biihne nicht in gleicher Gunst hat erhalten kiin-
nen (aus Griinden, die hier nich! hergehiiren), wie die andre Iphigenia, Armide
und Alceste, die aber in Hinsicht aul Walrheit und Tiefe der Diktion, Rarak-
terentwickelung und innern mannigfaltigsten Reichthum als das hichste Werk
Gluck's und als wichtigster Gegenstand fir das Studium erscheint,
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den Jugend bégriisst worden und hat sich der miitterlichen Freude
an der Tochter in gemildertem Stolze hingegeben.

Que j'aime d@ voir ces hommages flatteiurs,

(u'ict,Lon s'empresse d vous rendre.

Pour une mére tendre

Que ce spectacle a de douceurs;
mit diesen Worten bat sie (in Liedform, & dur) ibr Gefiihl ausge-

e . - . . . Y

sprochen und wendet sich nun im Rezitaliv an die Tochter,

e T i e e
——RN—R—e——
S b e s
Demeu - réz dans ces lienx, ma fil-le, el sans par-

-“'!ll"_) . :
e 2 T

[: i i :
)i L& - pe re - ce - wez les honneurs. qul nons sont a -dres-

.f sts.  Je vais wvoir, si le  roi, de nos wwuxr-:n-p!'i'h.-f'. con-
)

Vor niiherm Hingehn auf dieses kleine Meisterstiick miissen
wir noch anmerken, dass die Stimme der Rlytemnistra ein tieferer
Sopran (Mezzo-Sopran) ist; hiernach hat man die Stimmlage zu be-
urtheilen. Dem Karakter aber der Klylemnistra ist durchweg eine
gewisse firstliche Herbigkeit eigen, die ihr spiter Kraft leiht, sich
gegen den vermeintlich treulosen Achill feindlich-stolz zusammenzu-

cegen die Gotler

fassen, gegen den erhabnen Gemahl, ja zuletzt geg

#) Auch hier n6thigt uns die Riicksicht auf Raumersparniss zu gedringterer
Abfassung. Der Bass der Begleitung liegt eine Oktaye tiefer.

Marx , Romp. L. [1L 3. Aufl. 26

-~
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selbst sich mit erhobner Stirn zu behaupten, — die schon hier die
Maglichkeit ahnen lisst, dass der Mord des Gatten ihr nicht unaus-
fiihrbar sein wird zur Siihne des beleidigten Mutterrechts; es ist
eine der tiefsten Rarakterenlwickelungen, die je irgend einer Kunst
geworden. — Hier ist die herbe Kraft des Rarakters verhiillt (die
Instrumente ziehn ihre Akkorde iiher die Singstimme bedeckend
weg), er 1st unter so beglickenden Verhiiltnissen im vorhergehenden
Gesange (Gdur) zu einer gewissen Freudigkeit und Freundlichkeit
geschmeidigt worden, wenn auch nicht zu reiner Hingebung und Hei-
terkeit, die ihm fremd sein miissen, gelangt. Auch die weitere
Hede — das vorstehende Rezitaiv — ist eher mild und herab-
lassend, als heiter; daher die Wendung nach Emoll.

Hasst man diesen Gesichtspunkt, so ist einleuchtend, dass aus
dem harakter der Hedenden und aus den Verhiiltnissen eine hohere
Bewegung in die Rede kommen musste bei aller Gehaltenheit oder
Bemessenheit miitterlicher und firstlicher Wiirde, die sich der in-
nern Bewegung nicht hingeben darf. Daher hebt die Modulation aul
dem |n’,\l.£‘“'l|l.hf[1 bl*\ld!\]\uu]t der Dominante an und wendet sich
in so engem Raume von Emoll nach Hmoll, nach .4dur, wiihrend
die Singstimme den Umfang einer kleinen Sexte nicht iiberschreitet
und nie einen grossern Schritt als eine Quinte macht.

Die drei [‘ﬁlmlten sind die Riume fiir die drei Hauptabschnitte
des Textes:

1) Demeurds dans ces lewx, ma fille, — 2) et sans partage recevés
les honneurs, qui nous sont adressés. — 3) Je vais voir, si le roi, de
: Y 3

nos voeux empressé, consent @ recevoir Uhommage, —

Der Uebertritt erfolgt aber so, dass mit dem entscheidenden
Akkorde jedesmal das entscheidende Wort, — ,,sans partage't —
ssle roi*t, — hervorgehoben wird. Die \LLul'dn:u als untergeordnete
Riume iul den fortschreitenden Redeinhalt , dienen gleichem {n,sc!fr‘
sie runden die untergeordneten Abschnitte bei dvn Worten ,,fille
— yyadressésts — | consent'* — ab. Die letzten zwei Takie
sind Arioso, kommen also fiir jetzt nicht weiter zur Betrachtung,
obwohl sie demselben Geselz folgen.

Hierniichst endlich dient auch die taktische Anordnung zur Her-
ausstellung aller accentuirten Silben durch Haupt - oder gewesene
Hauptthei le* ) des Takles, so dass die verstindige A:m:dmmg des
Textes Zug um Zug in die Itomposition iibergegangen ist.

Gehen wir nun auf das Innere der Romposition niher ein, so
zeigt sich zuerst in der rhythmischen Anordnung neben dem,
was die Einvichtung des Viervierteltaktes und die BcnuLsu,hlwmw‘
der Redeaccente im Allgemeinen foderte, eine vorherrschende Nei-

*) Allgem, .\Ili.‘iikll"i!'i'_‘ 5. 105
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gung zu anapistischer Bewegung (zwei kurze und eine lange
Silbe oder Note als Versfuss oder rhythmisches Motiv), in der sich
Gluck’s energischer Karakter iiberhaupt gefallt und bezeichnet, die
ber auch dem erregtern, thatkriftigen Sinne der Rlylemniisira woll
zusagt. Allein diese Bewegung, die die Verskunst nur in einer
Form kennt, nimmt in der lomposition zweierlei Gestalten an: eine
energischere, schnelltreffende (zwei Sechszehntel vor einem Viertel)
bei den Worten ,,demeures — receves — je vais voir — de
nos voeuxt®, die das Bestimmende oder (gemiss dem Stolze der Fiir-
stin) das Leichtabfertigen bei ,,de nos voeux** aussprechen, und eine
sinnigere, weilende (zwel Achtel und ein Viertel) bei ,,dans ces

liouw — les honneurs — st le roi — empressé'*, gemass der
Bedeutung dieser Worte. — Wenn auch allerdings (S. 389) die Gel-

tung der Noten im Rezilaliv vom Vorl ragenden nicht nach der sonst
erfoderlichen Schiirfe abgemessen werden soll, so deutet sie doch den
Sion und die Absicht des Komponisten an, zumal wenn eine andre
Abfassungsweise so nahe lag, wie hier.

Was endlich den Tonfall betriffit, so haben wir schon aufl
dessen Bemessenheit hingewiesen, in der sich die vornehme Zuriick-
haltung und die Ruhe und Milde der jetzigen Stimmung zeichoen.
Gleichgiiltig fillt das ,,et sans partage*, vornehmkiihl das ,,nous
sont adressés<s (mit absichtsloser, vornehm gewohnter Betonung des
..nous*) hin; die eigentlich bestimmenden Worle ,,demeures —
je vais voir¢‘ erhalten in der bestimmten, auf den Grundton hinauf-
schlagenden Quarte ihre Betonung, — und so findet sich, dass in
der That kein Worl anders gesprochen werden kann, ohne dass ir-
gend ein feiner Rarakterzug dabel verloren ginge. Man versuche
Worte im Sinn des oben geschilderten haraklers zu
sodann spreche man sie nach Anleitung der Noten in
den von diesen bestimmten grossern oder kleinern Hebungen und
Senkungen (wenn auch, nach Art der Rede, nicht in bestimmten In-
und man wird mit voller Befriedigung den Gang der Rede
endlich versuche

vorerst die
sprechen, —

tervallen) :
und der Komposition iibereinkommen sehn ader
m irgendwo Aenderungen (wie sie uns bei No. 401 so leicht und

m¢
um sich zu iiberzeugen, dass keine ohne Nach-

schadlos gelangen),
theil erfolgen wiirde. Selzen wir z. B. den Anfang anders, —

P _\
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Denmeuréz dans ces lieux; ma fille,
so wird bei . das dreimal betretne fis eintonig ermiidend, und das
yyma — fillet* wird den warmen miitterlichen Accent einbiissen und
kalt oder klagend heraustreten. Qder setzen wir im drilten Takte,

wie hier, —
‘.)i‘? -
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nous sont a - dres-sés,
so wird bei . das ,,recevéz‘* den verbindlichen Ausdruck des Ori-
sinals gegen den eines ganz unmotivirten sentimenlalen Verlangens
verlieren, bei B. wird dieses Wort einen kalten” Accent fiithlen las-
sen, die ,,honneursts werden sich wichtig thuend vordringen, das
,,nous** wird vollends auf die Spitze getrieben und der Schluss da-
bei klagend ausklingen. Und dies alles, wenn man einmal so an-
fangen wollte, wir’ ohne noch listigere Eintonigkeit nicht zu ver-
meiden.
Der. letzte Gegenstand unsrer Betrachtung sei ein Rezitaliv aus
der Rirchenmusik, die Seb. Bach zu Luther’s Choral: ,,Ein’ feste
Jurg*¢ geschrieben hat*). In tiefsinniger Weise wird das hirchen-
lied mit anderswoher genommenen Betrachtungen durchflochten, und
so wird schon der zweite Vers —
Mit unsrer Macht ist nichts gethan,
in Verbindung mit einem andern Texte —
Alles, was von Golt geboren,
[st zum Siegen auserkohren, u.s. I,
in streitfertigster protestantischer Freudigkeit durchgefiihrt. Darauf
folgt unser Rezitativ:
Erwige doch, Rind Gottes, die so grosse Liebe, da Jesus sich mil
seinem Blute dir verschriebe, womit er dich zum Siege wider Sa-
tans Heer und wider Welt und Siinde geworben hat. Gieb nicht in
deiner Seele dem Satan und den Lastecn stalt, lass nicht dein Herz
den Himmel Gottes aof der Erden zur Wiiste werden, bereve deine
Schuld mit Sehmerz, dass Christi Geist mit dir sich fest verbinde.

Die letzten Worte —
dass Christi Geist mit dir sich fest verbinde
sind als Schluss und Resultat des Ganzen Arioso geworden, mithin
von unsrer musikalischen Betrachtung jetzt ausgeschlossen.

Dieser Text, eine religigs-moralische Ermahnung, fodert fiir sich
nicht musikalische Behandlung. Nur der hohe Eifer des Predigers —
so darf gewiss der Redende hier heissen — und die Stellung inner-
halb eines durchaus musikalischen Ganzen gestatten die Uebertra-
gung in Musik. Hiermit (und mit Riicksicht auf die Stellung im
Zusammenhange des Werks) war rezitativische Form bedingt.

*) In Partitur herausgegeben bei Breitkopl und Hirtel.
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Bach hat hier und anderswo den Larakter und die Thal eines
Predigers mit solcher innerlichen Hingebung und Macht ergriffen,
dass man von ihm sagen darf: er [u(:tlwlt. "i_'“d“ln, und nicht wie
die Schrifigelehrten, — und dass in einer an Schwiicheres und Her-
kémmliches oder Nachgeahmtes gewdhnten Zeit auch jenes andre
Wort (Matthius 7, 28) bisweilen in Erfiillung gehen mag: es enl-
selzte sich das Volk iiber seine Lehre. Wir haben in unserm ke-
zilativ einen ganz von seinem Beruf und von dem, was der Augen-
blick, was sein Vorhaben im Ganzen und jedes Wort dabei \\1i1
erfiillten Mann Gottes, einen Eiferer um den Herrn — wie man in
religios-erhobner Zeil sagen wiirde — vor uns, der gewallig, un-
widerstehlich , glaubens- und zuversichivoll seine ganze Kraft in
jedes Worl legt. - So ist denn die Rede von einer Heftigkeit, ist
das einzelne Wort bald von einer Uebermacht des Andringens, bald
vou einer Zuversicht oder verklirten Frendigkeit erfillt, die uns
befremden, ja, die als Ueberireibung ansprechen konnen, so lange
wir uns nicht ganz erfiillt haben mit dem Bild und Gefiihl einer
glaubensvollen Zeit und eines Eiferers um den Glauben. Dann erst
verstehen wir Bach und erlahren zugleich an seinem Werke die
hohe Macht der Runst und der Runstform, die wir uns jelzt ange-
winnen michten,
Es versteht sich, dass Bach fir diese Aufgabe keine andre Stimme
als den minnlichkriiftigen und wiirdevollen Bass erwihlen konnte.
Dies ist das Rezitaliv, bis zu dem Arioso. —

}l-\\m'L iloch, Kind Golles, die so ‘grosse Liche,

) Je - sus sich milt sei-nem Blu-te dir ver -schriebe, wo-
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Die entscheidendsten Betrachtungen kniipfen sich an dieses
Meisterwerk. Moge sich erst ein Jeder aus vollem Herzen hin-
einsingen und hineinfiihlen, und dann dem Wenigen, was wir uns
zu bemerken erlauben, sein weiteres Nachforschen folgen lassen,

Zuvirderst, ehe wir auf die Romposition selbst eingehn, spre-
chen wir zweierlei aus, das Jeder, der es nicht schon in sich er-
fahren oder von dchten KRiinstlern vernmommen, am vorliegenden
Meisterwerk und sonst sich zurecht zu stellen suche.

Erstens. In dem rechten Runstwerke giebt es keine vur
einseitig lebendige oder einseitig wahre, sondern nur eine voll-leben-
dige und ganz-wahre Anffassung. Der rechte Romponist giebt nicht
blos den Sinn der Worte (wenn auch tief aufgefasst oder ausgelegl)
und nicht blos die allgemeine Stimmung der Rede, — und nicht blos
dies Beides zusammen. Sondern vor ihm, vor dem emporgehobnen
Auge seines Geistes steht der Redende selber, wie er leibt und lebt,
wie er fiblt und gestimmt ist, wie er redet und jedes Worl empfin-
det und denkt — mit all dem unausgesprochen bei den Worten
Empfundnen und Gedachten seines Geistes. So hat Bach hier und
anderwirts den HRedenden mit dem Geredeten geschaut und vernom-
men, — gleichviel ob er sich dessen so klar bewusst geworden,
dass er es mit besondern Worten hitte bezeugen kinnen.
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Zweitens., In einem solchen Werke des begeisterten —-
denn dies Schauen, in dem ein neuer Geist gleichsam™) in uns tritt,
ist Begeisterung — und dure hgebildeten Riinstlers erfiillen sich
dann alle jene Bedingungen, dic jedes Kunstwerk und namentlich
die besondre Aulgabe eben dieses Werkes als inbegriffen in seine
Aufgabe anerkennen muss, wie von selbst, und jede so vollbelrie-
digend, als wiir’ es nur um sie zu tun gewesen.

So zeigl der erste Anblick des Bach'schen Rezitativs
eine Entfaltung und Darlegung der Stimme, die nichls zu
wiinschen lisst. Dem bedeutenden Inhalt und der hohen Stimmung
des Texles gemiiss entfaltet auch die Stimme des Redenden ihr
ganzes Vermogen. Sie wird von der Tiefe (4) bis zur iussersten
Héhe (eingestrichen e) in Bewegung gesetzt; dies geschieht durch-

v

aus in schwungvoller Weise, in mannigfach wechselnden besonders
michtigen Schritten, auf das Giinstigste fiir den Basskarakier; zu
den Aussersten Punkten, namentlich zu dem hohen e, wird die Stimme
stufenweis vorbereitend und mit tiefern zar Erholung dienenden
Zwischenlinen emporgeleitet; selbst die weilesten Schritte, z. B.
sleich der Anfang ais—g-e-cis, sind durchaus sangbar, ja leicht
and sicher zu treffen, da sie innerhalb eines einzigen und fasslichen

Akkordes liegen. Das alles — ganz abgesehn von seiner tiefern
Bedeutung — ldsst nichts zn wiinschen iibrig.

Lassen wir noch immer den nihern Inhalt bei Seite und blei-
ben nur dabei stehn, dass die Stimmung eine hoch und ernst be-
wegle ist: so miissen wir anerkennen, dass die allgemein-mu-
sikalische Gestaltung (das Abstrakt-Musikalische) jener Stim-
mung auf das Eigenste entspricht. Die Modulation — von # moll
nach Fismoll, D moll, Amoll, Ddur, £moll, Hmoll, Cisdur, Fis —
ist reich und nicht abschweifend, aber energisch gefiihrt. Die Ak-
korde sind fest an einander geschlossen, doch aber gelegentlich auch
mit starker Eigenwilligkeit gewendet; man beachte (mit Riickblick
aul S. 389) die ausbiegende Auflosung in Takt 2 und 10 zu 11;
dabei sind sie von der Singstimme reich ausgelegt. Die Rantilene
der lelztern aber ist mannigfaltig und vorherrschend in grossen
Richtungen bewegl; schon vor dem Arioso, das den Schluss des
Ganzen machtl, nihert sie sich im dritten Takt (und einen Augen-
blick lang auch im drittletzten) dem festern Gesang des Arioso.
Die Stimmung des Ganzen war so entschieden und andringend, dass
nur der Gedankenreichthum des Textes, das Gewicht, das jedes
Wort fiir den Redner hal und in seinem Munde fiir uns haben soll,
festere Gestaltung statt der Rezitativform **) ausschliessen.

*) Vergl. ,,Die alte Musiklehre im Streit mit unsrer Zeit*s S. 51.
#¥) In der That hat Bach einen dhnlichen Text (in der bei Simrock in Bonn
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Und nun gehe man erst anf den Inhalt ernstlicher ein. Der
Hauptton der ganzen Rirchenmusik und namentlich des dem Rezi-
tativ vorausgehenden Satzes war das [eurige kriegsfertige Ddur.
[n der Parallele, in dem triibheissen Hmoll tritt der eifernde, dring-
liche Bussredner des Rezitativs aunf, und zwar innerhalb des vermin-
derten Septimenakkords, des schwankend beweglichen Rests aus
dem weitgetriebnen bangen kleinen Nonenakkorde. Hier fillt das
yyErwige doeh¢t auf Grundton und Septime, die aber eigentlich
Terz und None sind, das ,,Hind Gottes*¢ aul die urspriingliche Sep-
time und Quinte, jeder Ton aus dem innersten Gefiihl des Worts,
das Ganze in michtigen Schritten rasch andringend, das ,,Rind
Goltes*t hoch erhoben, wie ein weckender Namenruf, der dir deine
hohere, wahre, einzige Bedeutung und Bestimmung als Abwehr
,,wider Welt und Siinde‘t vorhilt, — und doch wieder liebreich
gemildert durch den Aufschritt der sanften Sexte. Der folgende
Textabschnitt wendet sich in das schwiilere Fzs moll, dann aber mit
heller Zuversicht des Sieges nach I dur, wobei wir die zelotische
Ereiferung bei den Worten ,,wider Satans Heer und wider Welt
und Siinde‘¢ nicht iibersehn wollen.

Eis ist nicht unsre Absicht, dem mit uns Gehenden die Unbe-
fangenheit: und erhdhte Freude eignen Versenkens und Forschens
durch eine erschipfende Zergliederung zu becintriichtigen. Die we-
mgen Andeutungen geniigen, um zu bezeichnen, wie tief und durch-
dringend hier der Geist gewaltet hat; es ist in der That auch nicht
eine Nole anders, als nach dem innerlichsten Gebot der Wahrheit
gesetzt. Wer sich erst in dieses Meisterwerk hineingesungen und
mit Gefiihl und Ueberlegung hineinversetzt hat, der prife nur —
ohne Furcht vor dem Namen des Tondichters, durch den es uns

gegeben worden, — ob er irgendwo eine Note ohne offenbare Be-
einlriichtigung des Inhalts dindern kdnnte.
Zum Schluss noch eine allgemeinere Bemerkung. — Wer

dieses Rezitaliv und andre Bach’sche mit derjenigen Weise des
tezitativs , die wir durch die Mehrzahl der Kompositionen (selbst
der vorziiglichsten) gewohnt worden, vergleicht: dem kann im er-
sten Augenblick die Bach’sche Weise iibertrieben erscheinen. Und
ferner, was im Grunde dasselbe ist, — wer die Bach'sche Red e-
weise, wie sie sich in seinem Rezilaliv auspriigt, mit der Rede-
weise zusammenhdlt, die wir in den gewihnlichen Lebensverhilt-
nissen an uns und andern gewahr werden: der kann zweifelhalt
werden, ob jene Bach'sche Redeweise natiirlich, ob sie mit der
Weise der natiirlichen Sprache iibereinstimmend, ob sie nicht viel-

herausgegebnen Kirchenmusik: ,,Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben®®)
in eigenthiimlicher und wunderwiirdiger Weise als Avie behandelt.
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mehr baare Uebertreibung und Unnatur ist? Dieser doppelte Zwei-
fel beseiligt sich, sobald man nur beherzigt, wie unendlich weil
der Inhalt und Eifer des Bach’schen Rezitativs iiber dem in
den meisten rezitativischen Aufgaben und in der iiberwiegenden
Masse alles dessen, was im gewdhnlichen Leben zur Sprache kommt,
erhaben und iiberlegen ist. Die felsenstarke Ueberzeugung des
sliubigen — und der Feuereifer des pllichigetreuen Seelsorgers,
dem jedes Worl, das er ja nicht aus sich, sondern aus dem gehei-
ligten Schatz des Evangeliums und der auf ihm festgegriindeten
Kirche spendet, dem also jedes Wort eine That, ein Schlag ist im
Rampfe gegen das Bise, oder ein Siegesruf zur Weckung und Auf-
richtung der Schwachen und Verzagenden : das lebte in Bach so
stark und gliihend und freudig, wie je in Luther oder einem andern
der vorangeschrittnen Glaubenshelden. Von jedem Worle ganz er-
fiillt, legt er die ganze Macht seines Gemiiths in jedes Worl, und
so spricht es uns allerdings anendlich Tieferes und Reicheres aus,
als die Werkeltagstunde der gewdhnlichen lauen Stimmungen, die
sonst wohl unsern Reden und Rezitaliven schligt. Hier ist nichts
blosses Wort oder Gleichniss, alles ist baarer wortlicher Ernst.
So ungestiim mit vorbewegten Armen und Hiinden und weit offnen,
den ganzen Menschen in sich aufnehmenden Augen dringt der Pre-
diger mit seinem Anruf zu Anfang aul das Beichtkind ein, wie jene
ersten Noten, die wir oben erwogen. So beweglich ist ihm selber
bei der Erwiinung Jesu, als seine Stimm- und Bassmelodie (Takl 3)
es zeigt. So muthig und stark ist ihm bei dem verheissnen Siege,
und so ereifert er sich mit gefliigelten, iibereilt stiirzenden Wor-
ten bei der Erwihnung des Feindes; ihm und seiner Zeit ist ,,Sa-
tans Heer*¢ kein blosses Gleichnissworl, er ldsst das, was das
Gleichniss (wenn es ihm eins wire) uns bedeulen konnle, das
_,Welt und Siindet* gewichtyoll nachfolgen und génnt sich hier
keinen Ruhepunkt, so sorglich genau (aber auch bedeutungsvoll) sonst,
z. B. Takt 1 und 9, fiir die Athemmomente gesorgt ist. Und eben
so gewiss hoben sich ibm, wie er ,,dein Herz den Himmel Gotles
auf Erden‘ nannte, Seele, Blick und Haupt und beide Arme mil
offnen Hinden wie zum Anschaun und Empfangen empor. — Hat
man zuerst das Rezitaliv so gepriift, dass man sich den Text vor-
celesen und danach die Komposition beurtheilt: so kehre man nun

die Probe um. Man versuche -— ohne absichtliche Uebertreibung
oder Steifigkeit, aber mit Muth und Hingebung die Worte nach
der Andeutung der Noten zu lesen, — ohne Scheu vor den

durch sie gebolenen weiten Aufschwiingen u. s. w.: und man wird
iiberrascht auf eine eifervolle und durchaus dem Inhalt und der
Stimmung des Moments getreue Redeweise gefiihrt sein, die man
— allerdings nicht fiic seine alltigliche, wohl aber [iir eine dem
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hohen Standpunkte jenes Momenls ganz natiirlich eigne erkennen
wird.

Umgekehrt folgt aber hieraus, dass es noch keineswegs ein
Vorwurl ist, wenn die meisten Rezitative, besonders in Opern,
nicht aul der Héohe des Bach'schen Rezitalivs stehen. Denn wie
ungleich leichter und geringer ist bei jenen meistens der Inhalt der
Rede und die Bedeutung des Moments! Meistens sind sie im gros-
sern Ganzen nur Uebergiinge von einem bedeutenden Punkte zum
andern, die als solche gewissermassen Augenblicke der Krholung
nach einem vorangehenden und der Sammlung zu einem neuen
Hauptmomente bieten. Sie mit solcher Tiefe und Gewalt aussprechen,
wie Bach’s Rezitalive, wir’ Uebertreibung und Unwahrheit und
zugleich eine Zerriittung im wohlbedachten Bau des ganzen Runst-
werkes, in dem sich wie iiberall die Nebenmomente den Hauptmo-
menten unterordnen miissen. Ein Grund mehr, das Studium des
Rezitalivs bei leichtern und gleichgiilligern Aufgaben zu beginnen
(5. 398) und lange [estzuhalten.

Vierter Abschnitt.
Das Iwglvi[cl.u Rezitativ und das Arioso.

Sobald das Wesen des Rezitativs erfasst ist, bedarf sein Ueber-
gang (oder seine Hinneigung) zu festerer Form, den wir schon S. 390
bezeichnet haben, nur eines Hinblicks, keines besondern und weit-
gefiihrten Einarbeitens. Es ist vielmehr rathsam, so lange als mog-
lich an der Form des einfachen Rezitativs sich geniigen zu lassen
und von der selbstindigern Begleitung nur, wo es der Sinn des
Ganzen gebieterisch fodert, Gebrauch zu machen.

Die Schritte, die das Rezitativ iiber seine urspriingliche und
cinfachste Weise hinaus thut, sind folgende.

I. Fortklingende Begleitung.

Die Begleitung hat urspriinglich nur die Singstimme durch An-
dentung der Harmonie zn stiitzen; so ist in No. 401 und 402 ge-
schehn. Die Harmonie wird hier wie iiberall nicht bedeutungslos
bleiben, aber sie macht noch nicht Anspruch, anders, als in der
Singstimme zu eigentlicher Geltung zu kommen.

Der erste Fortschritt ist nun der, dass das Dasein der Har-
monie in der Begleitung im Gegensatz zum Gesang hervortreten
soll. 5o hat es Héndel schon in dem kleinen Hezitativ No. 405
gewollt. Das orgelpunktartige Ausklingen fesselt die Erwartung und
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bereitet aul das Nachfolgende vor.  In dem Gluck’schen Beispiel
No. 406 dient das Fortklingen der Harmonie, deren Oberstimme
meist iiber der Singstimme liegt, zur Verschleierung und Milderung
der letztern. Es ist ein Raraklerzug, der erst tiefer nachwirkl und
gefasst wird, wenn hilytemnisira eleich im folgenden Rezitativ mil
nackler, harter Stimme —

Il faut sau-ver notre glaire of-fensée, ma

fil - le, il fant par=tir i 1'in - sland

Dieux!

it i ..
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die frohlichen Tinze der Jugend zerreisst in der Entriistung iber
Achilles vermeintlichen Treubruch. Der berrische Befehl: Adlles!
der erste Ausbruch dessen, was die Stolze zuerst fiihlt und erkennl
(,sil faut sauver notre gloire offenséet), stehl nackt und hart da,
ohne Zweifel, ohne Einsprach des Herzens, ohne Schleicr. Bei
der Wendung an die Tochter, die hinweg soll aus der Nihe des
Geliebten, fast vom Altar des siissen Bundes, scheint sich ein leises
Mitgefiihl wie ein Flor in den fortklingenden Akkorden iiber die
Worte zu legen. Iphigeniens erste Frage (rilt im ersten Schreck
eben so nackt heryor; sie kann nicht fassen, dass Er. .. ,,de qui
Uardeur empresséess . . . . . diese Worte, vom obigen 6 Dicux!
an, sind wieder von der fortklingenden Harmonie verschleiert. 1In
denselben fortklingenden Akkord tritt wieder das befehlerische Worl
der weibisch aufgeregten Mutter:

Aeliille désormais dott vous étre odieuwr.
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Nun aber, wenn sie in ihrem guten Rechle (denn sie ist ohne
Sehuld getiuscht) fortfihrt:
Indigne de Phonneur, promis d sa tendresse, dans de nouveaux
liens ses voeuwx sont relenus.

und
Fuyons {a honte d'un refus et ne Ilui montrens point wne ldche

Jaiblesse.
stehen die Worle wieder hell und bloss zu Tage, Iphigeniens Schmerz-
ruf aber —
(u' entends je? 0 ciell
ist von der Begleitung verhiillt und ihr letztes
Hétas !
fillt anf die Schlussakkorde.

In einem andern und doch nahverwandten Sinne hat Seb. Baclh
den Fortschritt zu mitklingenden Akkorden und den Gegensatz von
einfacher Begleitung geltend gemacht. In seiner Malthii’schen Pas-
sion spricht der Evangelist, dessen Erzihlung den Anhalt aller der
bald dramatischen, bald lyrischen Momente des grossen Ganzen bildet,
stels (mit einer Auspnahme, wenn er das Erdbeben und die Aufer-
stehung der Todlen bei Jesu Hinscheiden erzihlt) im einfachen Re-
zilally 3 so auch die andern im Rezitativ Redenden alle. Nur wenn
Jesus redet, legen sich die Akkorde in weiten Lagen (die Geigen
ganz hoch) und leisem Zug der Slimmen, wie ein verklarender und
zugleich umbhiillender Heiligenschein um die Worte. Wenn er aber
am Kreuze ausruft :

Mein Gott, mein Gott! Wie hast du mich verlassen!
dann ist der Heiligenschein erloschen; so fehlt er auch, wenn dem
Landpfleger die einzige Antwort wird, die er erhalten sollte.

2. Figurirte Begleitung.

Sobald die Begleitung in energischerer Weise fortwirken soll,
gentigt der ruhig ausgehaltne Ton oft schon deswegen nicht, weil
er in solcher Weise aul manchen Instrumenten, z. B. den Streich-
instramenten und dem Iilavier, nicht in gleicher und voller Rraft
fortdauert. Dann tritt also schon aus fussern Griinden die Noth-
wendigkeit der Tonwiederholung ein.

Die einfachste Weise ist das Tremelo, die schnelle Tonwieder-
holung ohne niihere oder doch ohne fiir sich bedeutende rhythmische
Gliederung. Ein solches Rezitativ finden wir am Schluss der ersten
Scene von Gluck’s Iphigenie in Aulis. Agamemnon betet zwischen
Bangen und Hoffen zu den Géttern um Rettung der Tochter, hat
aber selber schon Vorsorge getroffen, ihre Ankunft im Lager, die
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sie dem Opfertode zufiihren wiirde, durch List zu hindern. Hier,
am Schluss seiner Arie (des Gebets), tritt das Rezitaliv ein, —

Y | ST e 2| ey
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3i  ma fil -le ar-xi-ve en

son fa = tal de - stin la en  ces lieux,

5] = )
rien ne peut la sawver du transport homicide de Calchas, des Grees

el des Divua.

and wird von verbundnen Akkorden, in den Oberstimmen im Tre-
molo, eingeleitet und durchweg bis zum Schluss begleitet, — Dass
dieses Beben der Instrumente, nur geziigelt durch die festern Takt-
streiche des Basses, mit der Stimmung des Vaters sympathisirt, der
selber die Tochter hat herbeirufen miissen und im Zweifel, ob sie
noch gerettet werde, bebt, wird Jeder von selbst gewahr.

Aeusserlich ganz verschieden und doch verwandl ist das unter-
brochne, aber gemessen wiederholle Anschlagen der Akkorde. Schon
am Schlusse von No. 410 hat sich diese Form gezeigt; ausgebildeter
finden wir sie in einem andern Rezilaliv Iphigeniens, die sich eben-
falls an Achilles Treue hat zweifelhalt werden lassen und nun beim
ersten Wiedersehn den Glauben der Liebe wiederfindet. —

ma ou-
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verrathenden Zirtlichkeit lassen bier keine ununterbrochne Kede zu,
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und die Begleitung schliesst sich wie die Geberde der [ede an,
beide von gleichem Gefiihl getrieben und gehemmt. Auf dem Gipfel,
bei dem ,,fowul vous a prowvé‘‘ Irilk ein starker Akkord ein und
deckt das Gestindniss.

Selbstindiger bildet sich ¢I|e Begleitung unter andern in

Rezitativ aus, das in Handel’s Musal.lq muh dem in No. 403 mit-

getheilten folgt. Nach der Erziblung, es seien Hirten Nachts auf
dvm Felde gewesen, trilt zu den |(‘.f.|l.l|1uwh(‘n Woaorten :

jenem

Und siehe, der Engel des Herrn (rat zu ibnen ... ..

die hier bei 4. —
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notirte und weiter in einem vierlen HRezitativsatze —
Und alsbald war da bei dem Engel die Menge der himmlischen Heer-
schaaren . .. .

die bei B. angegebne Begleitung (die Oberstimmen Geigen, die Un-
terstimme Bratsche und Violoneell) ein, im leisen Wehen das Her-
annahen der Himmelsbolen und ihr schwebendes Dasein — oder,
wenn man dies nicht erkennen will, die hihere Erregtheil bei ihrer
Erwihnung andentend.

An die bisher aufgewiesnen Gestaltungen kniipfen sich noch
zwei zu bemerkende (:P-r{‘nxl'lndv

Zuniichst ist klar, lldSS bei den bestimmtern Figurationen der
Begleitung die Nothwendigkeit eines mehr oder weniger scharl zu
i]tnh:uJ|Eumiu1 Taktmaasses eintritt, In dem Falle von No. 411 st
der Takt wenigstens schirfer bestimmt, als in den Beispielen bis
No. 410; in No. 412 muss Begleitung und Gesang schon genauer
in einander greifen; die Begleitungen in No. 413 und ihnliche fo-
dern festgemessene Bewegung, wenngleich der Gesang innerhalb
jedes Akkordes so taktfrei sich l‘l‘"E'hl?I! mag, als dem Ausiibenden
und Dirigirenden Recht scheint. “n sind .tlw bei der stufenwei-
sen Aushildung der Begleitung zu dem

3. taktmissigen Rezitaliv

(recitativo a tempo) gelangl.
Sodann hat der Zwischentritt der Begleitung zwischen Ab-

schnilte der Singstimme, wie wir an No. 410 und 412 beobachten
konnen, allerdings seinen eigentlichen und gerechten Anlass in der
Stimmung und den Verbdltnissen, unter denen das Rezilativ her-
vortritt. Aber eine andre Seite hiervon ist doch auch die, dass
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durch solchen Zwischentritt die auch im Rezilativ nicht ganz zu
enthehrende Ordnung des Taktes (S. 389) und die verstindige Glie-
derung des Textes durch Loslosung seiner Abschnilte von einander
hichlich befordert wird. Dies wird bewirkt, indem
4. die Begleitung als Zwischensatz

zwischen die Abschnitte des Gesanges tritt. Schon in No. 410 ge-
schieht dies im ersten Takte mit vier Akkorden. Dasselbe findet
von No. 412 an statt; nach vier Zwischenakkorden geht das He-
zitativ weiler :

Ah, qu'il vous est aisé de tromper ma faiblesse! ... ..

4 vous eroire mon coeur n'est que {rop em‘.';.rr'.-.'n'f:.

Der in No. 412 anhebende Zwischensatz trennt und verbindet
das Vorhergehende und das hier Folgende; ein zweiler Zwischen-
satz tritt zwischen die beiden Hiilften des letzten Textes.

Auch solche Zwischensitze konnen in selbstindiger Bedeutung
mannigfacher Art den Ideengang des Rezitalivs unterstitzen. Wenun
z. B. in unsrer Iphigenie endlich das Schicksal sich trotz allem Wi-
derstreben zu erfiillen droht, Iphigenie selbst sich dem Willen des
Vaters und der Gotter kindlichfromm unterworfen und die Mutter
der Obhat ihrer Frauen iiberlassen hat: erhebt diese sich zum Giplel
ihres Rarakters; dem Gemahl, dem versammelten Griechenland, den
Gaotiern selbst wird sie die Tochter sireitig machen. Mit gewallig-
stem Ausbruche, im héchslen Tone der Leidenschalt ruft sie, —

(zu ihren Frauen,)

moes

ar- ré - ler
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und gewaltsam reisst nach ihrem Nein! das Orchester hinein, wie
die Fiirstin sich den hemmenden Armen des Gefolges entreissen
and der Tochter nacheilen will zam Altar.  Durch das Folgende:

Privés-mot du jour, que je déteste, — dans ce sein maternel — en-
et qu'au pied de Uautel funeste — je trouve du

Soncés le couteau,
moins mon fombeau —

kehren bei jedem Absatze diese Schlige des Orchesters wie reis-
sender Seelenschmerz wieder, bis bei den Worten
Ah, je succombe d ma douleur mortelle!
Klytemnistra besinnungslos niedersinkt. Das Orchester schliesst mil
zwei diirren Akkorden in Hmoll.
Nun scheinen Rufe im Orchester und seufzende Accente den
Moment des Todesopfers, das sich bereitet, niher zu ricken. —

Moderato.

8
Es ist hiermit ein neuer Moment und ein neuer Seelenzustand

fiic Klytemnistra eingetreten. Sie erwacht aus der Betinbung —

416 é
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vois | [ sous le fer in - hu-main

zu dem Anblick dessen, was ihrer Tochter bevorsteht, bis die Rraft
der Mutter aus der Mutterangst neu ersteht., Das Weitere gehorl
nicht hierher. — Hier bietet sich also die Begleilung zu wieder-
holten Zwischensitzen und hat in ihnen zwei oder drei verschiedne,
aber fiiv die Scene hichst bedentsame Vorstellungen gezeichnet. Die
Handlung selbst wiirde ohne diese Zwischensilze gar nicht dar-
stellbar sein, aber-auch das Seelenbild wiirde ohne jene nur durch
die Begleitung ausfiihrbaren Ziige durchaus unvollstindig bleiben.
Zuletzl ist noch
5. das Arioso,
der voriibergehende Eintritt fester geformten Gesangs in das Rezi-

tativ, zu erwihnen.
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Von der allgemeinen musikalischen Stimmung, die bei jedem
Rezitaliv vorausgeselzt wird, bis zu einer bestimmtern und darum
auch beslimmtiere musikalische Gestalt fodernden Stimmung ist oft
nur ein kleiner Schritt. Daher treten kleine Regungen dieser Art
hiufig mitten im Lauf eines Rezitativs gleichsam unabsichtlich her-
vor, z. B. in No. 409 bei dem Wort ,,Wiiste** und noch bedeu-
tender im dritten Takte. In den meisten Fillen aber wird erst
durch den Verlauf und daher am Schlusse des Rezilativs die Stim-
mung zu festerer Form erhoben, und erst diese Silze pllegen durch
den Namen Arioso ausgezeichnet zu sein. Als Beispiel stellen wir
hier das Arioso zu dem in No. 409 gegebnen Rezitativ her. —

Chri-sti Geist mit

de, sich fest
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Dass die Vermabnung des Rezitalivs zu festester Zuversicht
hinleite, dass diese Zuversicht im Prediger zuletzt sich unerschiit-
terlich und michtig erweise, ist so natiirlich, als dass sie dann
anch in der Musik feste Form annehme. So bildet sich also mit
Nothwendigkeit der Satz von Anfang bis in den dritten Takt aus,
dessen Tonfolge zwar im Allgemeinen dem Wortausdruck so getren
folgt, wie im freien Rezilaliv, aber schon durch scharfe Ge-
messenheit des Taktes und das rein-musikalische Tonmotiv bei dem
Wort ,,verhinde¢t iiber die Grinze der bles zur Musik erhobnen
Redeweise (des Rezilativs) hinausgeht. Dieser Satz wird ganz
and Theile von ihm werden noch zweimal wiederholt. Auch die
natiirliche Rede kennt Wiederholungen und das freie Rezitativ kann
sie nachbilden. Aber sie sind weder so umflassend, noch bediirfen
sie der Mehrmaligkeit ; denn die Rede ist schon ohnedem sicher, in
jedem Wort ihres Inbalts schnell und deutlich versianden zu wer-
den, wihrend die Gemiithstimmung sich auslassen, voll ergiessen
und an ihrem eignen Ausdruck ersiitligen will, mithin — wo sie

)
o

Marx, Komp. L. IIL. 3. Aufl.
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iiber das Wort hinaus zur vollen Herrschaft kommt — die grossere
Ausfiihrlichkeit der Musik, die wir iiberall kennen gelernt, bedingt.

Einer eigenthiimlichen Anwendung des Arioso ist hier noch zu
gedenken, wenngleich wir sie seit Seb. Bach nirgend, — oder
rin{'h nn-rend in so bestimmter Gestaltung wieder gefunden.

Es imdon sich niimlich bei jenem Meister, namentlich in seiner
Matthii’schen Passion, ofter Silze, die er als Rezitative be-
zeichnet. Der Gesang wird in ihnen von einer oft so eigen ge-
zeichneten und reich benutzten Begleitung getragen, — wir geben
hier ein Paar Begleitungsmolive, —

i
= ﬁ:]_ﬁ_h“::ﬁ:ﬁ—-z::
' -
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dass der Satz ohne Frage taktmissig vorgetragen werden muss.
Dabei herrscht in der Singstimme zwar der Redeansdruck vor,
neigl sich aber bei jedem Anlass den bestimmtern musikalischen
Motiven zu. Diese Motive werden nicht mach der Weise musika-
lischer Formen durchgefiihrt, es entsteht kein Lied (wie wir es
aus Th. II, S. 18, Lcnnml), keine Arie (\ulmf‘lll folgt eine Arie
in der licgc fiir dieselbe Stimme nach), sondern eine Mittelform
zwischen dem [reien Rezitativ und dem Liede, die vom erstern den
Inhalt, vom letztern die feslere Form und selbstindige Abschlies-
sung, wenn auch nicht die Einheit der Tonarl an sich hat, mit
letzterer aber sich auch vom eigentlichen Arioso unterscheidet, das
nur ein ungetrennter Theil eines Rezilativs ist. — Mit dieser Jlll-
tel- oder Mischform ist also die Runstform des Rezita-
tivs systematisch abgeschlossen, denn in ihr geht sie zu andern
Formen iiber™).

Ueberblicken wir nun alle aus dem einfachen Rezitaliv hervor-
gegangnen Formen, so erkennen wir ]L‘cle in ihrer Nothwendigkeit
l"ur' die mannigfachen, dem Rezitaliv eignen oder sich aus 1hm ent-
wickelnden Ausdruckweisen. Aber wir iiberzeugen uns zugleich,
dass das fiir Belehrung und Ausbildung zuniichst und
hauptsichlich Wichtige das einfache Rezilativ bleibt.
In ihm lernen wir musikaliseh sprechen, und zwar ist es nur die
reine musikalisch gewordne Rede, die es bietet, die wir aber als
etwas bis jetzt uns ganz Neues und nirgend so unbedingt rein
Wiederkehrendes als vorziiglichen Gegenstand fiir unsre Ausbildung

anzuerkennen haben. Dagegen ist alles Weitere, — die Bildung
von Siitzen, die Durchfiibrung musikalischer Motive, das Liedfor-

#) Zu bestimmterer Anschaunng geben wir als Beilage I eins dieser Re-
zitative im HKlavierauszug.
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mige, — theils schon anderweit gewonnen worden, theils wird es
noch anderswo und giinstiger zur Uebung kommen. Somit kehren
wir also auf den Rath (S. 398), das einfache Rezitaliv hauptsich-
lich zu iiben, ernstlich zuriick ™).

An]\:mg'.

Bei der Lehre vom Rezitativ haben wir bis jetzt ohne Weiteres
angenommen, es werde von einer einzelnen, von einer Solo-
Stimme gesungen. Nach unsrer Weise, stets vom Einfachsten
auszugehn und jede Lehre und jeden Lehrbegriff erst in dem Au-
genblick einzufiihren, wo sie auch sogleich zur Anwendung kom-
men kénnten, durften wir Sologesang als das Einfachste voraussetzen
und diirfen wir auch noch jetzt die Feststellung des Begriffs vom
Chorgesang bis zu dem Moment, wo er in das Leben tritt, ver-
schieben. So viel ist schon bekannt, dass eine Chorstimme von
mehrern oder vielen einzelnen Siingern, die dieselbe Weise vorzu-
tragen haben, gleichzeilig gesungen wird; und einleuchtend ist, dass
der Verein verschiedner Chor- oder Solostimmen zu gleichzeitigem
Gesang eine takimissig lestgeordnete homposition bedingt.

Auch ohne tieferes Eingehn abzuwarten wird man erkennen,
dass das Wesen des Rezitativs den Sologesang bedingt. Bei der
Verschiedenheit menschlicher Raraktere, Gefiihlsweisen, Vorstellun-
gen u. s. w. kann eine Anzahl von Individuen wohl in einem allge-
meinen Gedanken oder einer allgemeinen Stimmung iibereinkommen,
nicht aber in allen Einzelbeiten einer Reihe von Vorstellungen. Im
erstern Fall ist also vermoge des Zusammenslimmens auch Zu-
sammensingen moglich; es entsteht dann Chor- oder Ensemble-
gesang, und zwar — gemiiss dem Inhalt — in irgend einer [estern
Runstform. Im andern Falle ist Zusammensingen verniinftiger
Weise eben so undenkbar, als die Uebereinstimmung in allen von
Wort zu Wort eintretenden Vorstellungen ; folglich kann hier nur
Sologesang eintreten, und zwar in der Form des Rezitativs.

Demungeachtet ist von einem neuern Meister ein Chor-Re-
zitatiy gewagt worden, — von Spontini*¥). In seinem Fer-
dinand Cortez, bei der Emporung des Heeres gegen den Helden,
erschien dem Ungestiim seines grossartigen napoleonischen Rarakters
die miirrische Beschwerde im Munde Einzelner zu gewichtlos, auch
materiell zu mait im Verhiltniss zu den vorangehenden und nach-
folgenden Schligen. Er liess diese Silze, die einen rezitativischen
Dialog bilden, von vier und vier Individuen vortragen. Dem Wesen

*) Hierzu der Anhang P.
##) Dass — und mit welchem Recht andre Romponisten diese Form nachge-
braucht haben, kommt in der Musikwissenschalt zur Priifung.

O *
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des Rezilativs als der freien Musiksprache ist dies wohl fremd zu
erachten, weil das Miteinandersprechen verschiedner Individuen in
derselben Weise fiir jeden Einzelnen die Freiheit aufhebt. Was
hier, abgesehn von dem miichtigen Wollen eines so eigenthiimlich

und grossartig schaffenden Riinstlers, — das wenigstens subjektive
Berechtigung hat, — fiic den Komponisten spricht, ist der beschriinkte

soldatische Gesichtskreis, die dem Soldaten auch geistig anwachsende
Uniform, die das Individuelle und die Freiheit des Subjekts aufgehn
Jisst im esprit de corps, so dass ganze Rolten (im soldatischen
Sinn des Worls) wie Ein Mann aufireten. Es kann und soll dies

keine Rechtfertigung einer — wie uns scheinl — an einem
innerlichen Widerspruch leidenden Gestaltung sein; — sondern nur

dazu dienen, mit dem Widerspruch, so weil es angeht, zu ver-
st6hnen.

Es ist dies eine von den Gestaltungen, die ihr Recht — so
viel sie dessen haben — nur aus der Eigenthiimlichkeit ihres Sché-
pfers und den ihn bewegenden hesondern Verhiltnissen herleiten,
deren Nachahmung oder Wiederholung von Andern, ohne diese Hi-
genthiimlichkeit, ohne den Adelsbrief der Originalildt, um so weniger

zu rathen und zu billigen wire.




Dritte Abtheilung.
Die L iedform.

Das Rezitativ war die geeignete Form fiir solche Texte, die
zwar durch ihren Inhalt (oder auch nur durch ihr Verhillniss als
Theile eines grossern musikalischen Ganzen) sich in die Sphiire der
Musik erhoben, aber noch nicht zu einer der festen Musikformen
gelangen konnten, weil sie keine feststehende Stimmung an sich
hatten, durch die ein bestimmter musikalischer Ausdruck moglich
seworden wire. Daher musste sich die Musik dem Wort, der Rede
in allen ihren einzelnen Momenten bei- und unterordnen. Fiir das
Wort, fiir jeden einzelnen Zug wurde sie bedeutend, und allerding-
verbreilete sich von da aus auch eine allgemeine, dem Sinn des Tex-
tes im Ganzen entsprechende Stimmung. Aber nicht diese war ihr
wesentliches Ziel, sondern jener Einzelausdruck; das Allgemeine
ergab sich beildufig, so weit es eben ging; das Besondre von Mo-
ment zu Moment war die eigentliche Kraft der Romposilion.

Jetzt kehrt sich das Verhiltniss um. Ein Text, z. B. ein
(edicht, bietet uns in seinem ganzen Zusammenhang feste [iir
Musik geeignete Stimmung, wihrend seine Einzelheiten entweder
fiir bestimmte musikalische Auffassung durchaus nicht geeignet sind,
oder doch fiir dieselbe einen weniger giinstigen Stoll bieten, als
die Stimmung, der Seeleninhalt des (anzen.

In diesem Fall ist es die Stimmung des Ganzen, die der iom-
position zur Aufgabe wird. Diese Stimmung ist dann ein fester,
bestimmt zun fassender Gegenstand; es ist Freude, und zwar kind-
liche, oder Naturfreude, sanfte oder stiirmischer erregte, — oder es
ist Trauer, Wehmuth, Zirtlichkeil u. s. w., — oder der Uebergang
aus einem dieser Gemiithzustinde in den andern, die Folge zweier
Zustinde, — also wieder ein in sich einiger und darum bestimmt
zu fassender Moment des Seelenlebens. Und weil die Stimmung,
die den eigentlichen oder vornehmsten Inhalt des Gedichts ausmacht,
eine bestimmte ist: so ruft sie auch in der Homposilion eine be-

stimmte Form, — weil sie eine einfache ist, ruft sie eine einfache
Form hervor. Die bestimmte und einfache Form der Musik ist aber,
wie wir wissen, Satz, Periode, Liedform; — im Gegensaiz

zu der unbestimmten Form des Gangs (und Rezitalivs, wie wir
jetzt zusetzen konnen) und den zusammengesetzten Kormen des
Rondo u. s. w., die wir einstweilen nur als Instrumentalformen ken-
nen gelernt.
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Die Stimmung ist ein allgemeines Element. In ihr konnen
daher verschiedne, viele Individuen iibereinkommen. Hieraus folgt,
Jdass die Liedform ebensowohl fiir Ein Individuum (einen Solo-
singer), als fir mehrere cleichzeitig wirkende Einzelne
(Solostimmen), als endlich fir verbundne Massen (Chor) geeignet
sein kann. Mehrere, ganze Massen konnen aleichzeitig von Freude,
Schmerz — und zwar von diesem bestimmten Schmerz u. s.
in dem allgemeinen Ausdruck des gemeinsa-
men_ Gefiibls iibereinkommen, das heisst, auf Musik iibertragen, ein
Lied mit innerer, psychologischer Wabrheit gemeinsam singen. Im
Kinzelnen hingegen, wenn auf dasselbe vorzugsweise Gewicht ge-
legt werden sollte, wiirden sie auseinandergehn , es wiirde sich
sogleich die Verschiedenheit der Einzelnen, — von denen der eine

lebhafter, der andre triiger ist, der eine diesen, der andre jenen

Punkt lebendiger auffasst u. s. w., gellend machen und ein Zusam-

menbleiben mit psychologischer Wahrhaftigkeit nicht denkbar sein,
wie S. 419 in Bezug auf das Rezitaliv angedeutel worden.

Wir haben uns zuerst mit dem Lied fiir eine einzelne Stimme,
dann mwit der Liedkomposition fir mehrere und Chor zu beschifti-
gen. Die fiir beide Gattungen des Lieds bestimmte Liedform selbst
‘st von ihrer rein-musikalischen Seite bereits aus Th. II, S. 18,
bekannt. Wie eine Komposition, und so auch ein Lied, den be-
stimmten Ausdruck einer vorgesetzien (vom Gedicht angeregten)
Stimmung haben kinne, wie ferner ein Gedicht nach seinem ge-
sammten — und besonders auch nach seinem Gefiihlsinbalt zu ver-
stehen : das alles fillt ausserhalb des Gebiets der Hompositionslehre,
Naturell und allgemeine Bildung miissen den Komponisten iiber den
Sinn seines Gedichts aufkliren; eignes Gefiihl und die zum eignen
Erlebniss gewordne Kenntniss vom Wesen der Musik, — dann der
Zusammendrang aller Kirifte im schoplerischen Augenblick miissen
ihm die Weisen des Ausdrucks erschliessen. Die Rompositionslehre
zeigt blos, wie er das, was in ihm ist, zur Gestalt zu bringen hat.

Hier also — wo auch diese Gestall wenigstens abstrakt schon
bekannt ist — bleibt der Lehre nur wenig zu thun., Sie hat nur
nachzuweisen, welche Gedichte — und wie diese Gedichte in Musik,
und zwar in Liedform zu ibertragen sind. Die Lehre hat eine

W. er-

griffen werden, mithin

leichte, der Komponist eine unerschoplliche Aufeabe.




Hirster Abschnitt.
Der Liedtext.

A. Der Inhalt desselben.

Aus den Vorkenninissen (S. 368) ist uns schon klar geworden,
welche Texte iiberhaupt fir Musik geeignet sind. Wir setzen also
hier einfach zu: dass ein iberhaupt musikalischer Text seinem In-
halt nach dann fiir Liedkomposition geeignet ist, wenn die allge-
meine aus ibm sprechende Stimmung ein iiberwiegendes, der Inhalt
in seinen Einzelheiten aber ein untergeordnetes Interesse bietet,
wenn diese Einzelheilen nicht sowohl um ihrer selbst, als um der
durch sie und in ihnen angeregten Stimmung willen aufgefasst und
zur Sprache gebracht worden sind.

An dem Goethe’schen Nach lgesang —

0 gieb, vom weichen Plihle,
Triumend, ein halb Gehir!
Bei meinem Saitenspiele
Schlafe! was willst do mehr?

Bei meinem Saitenspiele

Segnet der Sterne Heer

Die ewigen Gefulle;

Schlafe! was willst du mehr? u. 5. w.

konnen wir uns dies Verhiltniss, das die Liedkomposition begriin-
det, zu festerer Anschauung bringen. Was einzeln darin erwihnt
wird, — der weiche Pfiibl, das Saitenspiel, der Sterne Heer, —
das sind nur einzelne Striche und Farbenpunkte zu dem Bilde der
Gelieblen, die sich der Singer im Schlummer auf weichem Pliihle,
traumend unter den halbvernommnen Klingen seines Spiels, vor-
stellt. Aber auch dieses Bild ist nicht der Kern des Inhalts, das
eizentliche Leben und Herz des Liedes; die siisse, liebesandichiige
Hinneigung seiner Seele ist es, die den Sanger erfiillt, die jene
Vorstellung der Schlummernden erst geschaffen oder ihr erst die
wahre Bedeutung gegeben, und nur um ihrer selbst willen alle das
Bill vollendende Einzelheiten gewahr worden ist und ausgesprochen
hat. Dies ist so entschieden, dass der Dichter selbst seinem Ge-
dicht musikalische Weise gegeben hat. Die letzte Strophe klingt
(als Refrain) wie ein musikalisches Motiv immer wieder an; die
dritte jedes Verses kehrt bei dem folgenden Vers als erste wieder
(der dritte Vers z. B. beginnt ,,die ewigen Gefiihle**), und so ver-
einigt sich Alles, um das Ganze zu cinem stillbewegt dahinfliessenden
Erguss zu verschmelzen.




k
¥
b
i.
b

ey

e T T T Ty e e

R i e

et e

|
|
|

- S

Man vergleiche diesen Text mit einem rezitativischen, z. B.
mit dem Bach’schen aus No. 409 und 417, so werden Rezitativ
und Lied sich gegenseitig erliutern. Auch im Rezitativ kann eine
dII"em(*nw und mnhmlvullc Stimmung walten; in jenem Bach’schen

B. der ernstliche zuversichivolle il[l’?l‘ des Ermahnenden. Allein

es wiirde wenig getltan sein, wenn man in der Komposition nur
ig, die einzelnen Mo-

diesen Grundton des Ganzen trif’; es ist wichtig,
mente des Textes mit Energie zur Sprache zu bringen. Das ist
die eigentliche Aufgabe des Komponisten, die "almmmnu des Ganzen
tritt aus der richtigen Auffassung des Einzelnen von l‘]hhl hervor.
[n jenem Liede dagegen kann der Musik gar nichts darauf aukom-
men, die Einzelheiten hervorzuheben, die nur Mittel zum Zweck
sind ; ja, sie ist ganz unfihig sich hierauf einzulassen; das Heer der
Sterne, der '.u'uilt- Ptiihl sind Gegenstinde liir das \"nrslt’Hllllgsu
nicht fiir das Gefiiblsvermogen. Hier tritt als Hauptsache und als
das der Musik allein Erreichbare die Stimmung des Singers, die
Seele des Gedichts hervor.

Blicken wir hier noch einmal auf Mendelssohn’s (und der
andern S. 380 Genannten) Rompositionen klassischer Gedichte zu-
riick, so finden sich dieselben hauplsidcehlich in Liedform gesetzt; es
hat also die allgemeine Stimmung des Gedichts anklingen sollen.
[n der That war dies noch die einzige kiinstlerisch magliche
cinen kiinstlerischen Eindruck zulassende Weise der Aulfassung,
jene Gedichte (namentlich die Chore der Tragddie) in den einzelnen
Momenten keine oder hachst seltene Anregung fiir Musik bieten,
Daher kann die Formwahl, wenn einmal komponirt werden musste,
nicht zum Vorwurf — und im Auge des sachkundig Nachdenkenden
war eine un-

da

ebensowenig zu besonderm Verdienst gereichen; sie
vermeidliche *). Allein eben so unvermeidlich war nun die Beiseit-

#*) Wie die Griechen selber ihre Chore aulgelihrt, gehort nicht hier-

her (Einiges hal der Verf. dariber 'il seinen Artikelo iiber griechische Musik
im Universallexikon der Tonkunst gesagt, mehr wird an einem andern Orte lol-
darauf ankommt, zu erirtern, welches Verhiiltniss unsre

gen), wo es blos
haben

heutige Musik zar Diehtkunst, zu den sich ibr darbictenden Texten
kano. Hierzu gaben klassische Gedichlsitze schlagende Belige nod Lebreng
, nothwendig, einer Verircung so manches talent-
hesteht, die Rom-

U=

gleich schien es, wie gesagt
vollen Runstgenossen warnend entgegen zu Lreten, die darin
position unkomponirbaver Gediehte (verfilrt von ibrem absoluten dichterischen
Werth und vielleicht ibrer Neuheit fiir Mosik) zo unternehmen und damit beide
Riinste und sein eignes Talent in ungiinstige Lage zu bringen. — Die Gunsl
und der Ruobm, die namentlich der Mendelssohn’schen Anligone gespendet
worden , kano (wie iilrurhuujnt der Erfelg) ein aunfl das Wesen der Sache sich
griindendes Urtheil nicht erschiittern, sondern nur die Pflicht eindriaglicher
zeigen. Es ist in dieser und andern Richtungen von allen

Priifung noerlasslicher
Aufopehmenden — dem Gefihl unsrer Zeil, der

Seiten — von Schallenden und
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schiebung und Verdunkelung des besondern Inhalts, aller dieser lief
zefassten und tief ergreifenden Anschauungen, Erinnerungen, Gedan-
ken. deren reicher Strom dem Hérer allzuviel Theilnahme und Mit-
thiitigkeit abfodert, als dass nicht das Untertauchen in die allge-
meinstimmende Weise eine Beeintrichtigung des Gedichts — und
wiederum das Herleihen der Musik zu so untergeordnetem und
missgeniigendem Dienst ein Unrecht an dieser Kunst genannl wer-
den miisste, die in ihrer rechten Sphire ganz Andres vermag.

Jenes Goethe’sche Gedicht nun stellt sich als eine unzweideu-
tige Aufgabe dar; der Dichter selbst hat es durch die musikalische
Form bekriftigt. In andern Fillen kann es zweifelhafter sein, ob
ein Gedicht iiberhaupt Musik fodere und ob nicht das Einzelne ein
eben so grosses Hecht auf den musikalischen Ausdruck habe, als die
allgemeine Stimmung, oder gar ein iiberwiegendes. So spricht sich
z. B. in einem andern Goethec’schen Gedichte, dem andern koph-
lisechen, das der Dichter unter die ,,geselligen Lieder‘
stellt, ein minnlich-riistiger, seiner selbst behaglich sicherer Sinn
aus. Allein der Inhalt selbst, in allen einzelnen Momenten,

Geh ! gehorche meinen Winken,
Nutze deine jungen Tage,

Lerne zeitig kliiger sein;

Aufl des Gluckes grosser Wage
Steht die Zunge selten einj u. 5. w,

fillt nicht in das musikalische, sondern in das Gebiet der Reflexion,
die sich der Form nach als Lehre des welterfahrnen Mannes fiir den
Jiingling “ausspricht.  Wiederum in jenem unsterblichen Gedicht, das
ein Grundstein genannt werden mag fiic die Philosophie der Lunst
und den Glauben des Kiinstlers (im westostlichen Divan), —

drangvollen Ahuung: dass ein Fortschritt, dass Neves kommen misse, Folge
gegeben. Und da geschieht es wohl, duss man Verirrong lir Vorwirtsschrilt
und Hervorholen des einstmals Lebendig- und Herrlich-Gewesnen, [iir uns aber
durehaus Unlebensfihigen fiir das verheissne Neue hilt, wihrend das wabrhalte
Neue, der Lebensfunke eines bellern und herrlichern Morgen, entweder wirk-
lich noch nicht entziiudet ist, oder iibersehen und misskannt fortglimmt, his die
Augen ,,wacker geworden sind, zu schauen®. Denn das peu anfzeschmiickle
\lte ist leichter zu erkennen als das von ionen heraus Neue,

Eine unsehuldigere, aber ganz unfruchtbare Aulfassung antiker Gedichte sei
chenfalls erwiihnt: die rezitativische, — die in vnsrer Zeit versucht, aber nichl
der Oelfentlichkeit iibergeben worden, oder aueh die blosse Uebertragung des
Versmaasses in melodische Form, die im sechszehnten Jahrhundert (und friher)
anternommen worden. Es haben dergleichen Versuche wohl anfangs, besonders
bei Gelehrten wnd Enthusiasten fiir das Alterthum, Aufschn erregen, nie aber
fortleben kinnen. Awm erfolgreichsien waren die florentinischen Versuche (des
Vinzentio Galilei u. A.), die klassische Trigidie wieder herzusiellen. Sie
konnten natiirlich ibe eigentliches Ziel nicht erreichen, fibrten aber zum Ent-
stehn der Oper.
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Selige Sehnsucht,

Sagt es niemand, nur den Weisen,
Weil die Menge gleich verhihnet,
Das Lebend’ge will ich preisen,

Das nach Flammentod sich sehnet.

ist jeder Zug durchgliiht von jenem begeisterten Gefiihl des Ewigen
in uns, das unser wahres Sein, ohne das unser #usserliches Leben
nur Tod, fiir das unser Dahingeben, unser Tod, Geburt zum wah-

ren Leben ist, —
Und so lang’ du das nicht hast,
Dieses: Stirh und werde!
Bist du nur ein triber Gast
Auf der dunkeln Erde. —

ist jedes Wort iiberfliessend voll jener seligen Sehnsucht, die nach
Flammentod und Wiedergeburt hinzieht: dass durchaus und iiberall
die Seele stromt in Musik. Und doch tritt die Fiille des Gedan-
kens im Worte so iibermiichtig heraus, zieht so tief unsern Geist
in den Prophetenspruch des Dichters hinein, dass auf die allgemeine
Fiihlung, also auf das Gesang-Werden des Gedichts wenig anzu-
kommen scheinl, ja, dass man fiirchien mdchte, den tiefen Sinn des
Worts verschleiert zu finden durch die in Musik hervorgehobne
Stimmung des Ganzen.

In so zweifelhaften Fillen liegt die Entscheidung oft in der
augenblicklichen sabjektiven Stellung des Romponisten zum ‘Gedicht.
Jenes kophtische Gedicht giebt in seinen Lehren zu denken; in
solchem Sinne weisel es die Musik zuriick. Allein sind uns die
Lehren nicht mehr neu, sind wir mit ihnen dem Gedanken nach
fertig, so gewiihren sie uns das Bild des lebensfrischen Mannes, der
sie selber erprobt, — und sein Gefiihl dabei kann dem Romponisten
Musik werden. J. F. Reichardt hat in der That das Gedicht in
diesem Sinne gliicklich gefasst. Auch das andre Gedicht ist von

Zelter — handwerksmissig genug, und wenn wir nicht irren, fir
Minnerquartett — in Noten gebracht worden. Wenn wir auch in

diesem besondern Falle nichl zustimmen kénnen, so ist wenigslens
zuzugestehn, dass es fiir die einzelnen Fille nicht immer
dass es oft allgemeine Entscheidung nicht giebt; dem Einen
kann die musikalische Seite lebendiger hervor- und niiher treten,
als dem Andern, ohne dass darum dieser oder jenmer durchaus un-
recht hiitte. Nur so viel darf als allgemein giiltig ausgesprochen
werden : je zweilelhafter es ist, ob ein Gedicht iiberhaupt Musik —
und ob es besonders Liedform fodert, desto schwieriger und zwei-
felhafter ist der Erfolg der Komposition.
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B. Die Form des Liedtextes.

Von der musikalischen Liedform wissen wir schon: sie ist ein
Salz; — oder, wenn dieser sich zu eng begrinzt erweist, Periode,
Lied in zwei oder mehr Theilen, Hierzu muss nun, wie sich von
Ibst versteht, der Text Anlass und Spielraum geben; so fin-

se
h denn auch hier, dass ein dem Inhalt nach liedmissiger Text

det sie
der Form nach mehr oder wenig giinstig sein kann.

Da die Liedform eine bestimmte, fest abgerundete 1st, so erschei-
nen rhythmisirte, versifizirte Texte (Gedichte), insofern sie schon
cine bestimmte Form mitbringen, im Allgemeinen giinstiger, als
Texte in ungebundner Rede. Es versteht sich von selber, dass auch
solehe liedférmig gefasst werden kinnen und oft gefasst worden sind.
Doch widerstreben sie nicht selten da oder dort der liedmassigen
Form, oder fiihren schon durch die verlockende Freiheit des Worts
dariiber hinaus; ungefesselt durch die Versform wird der Romponist,
je tiefer er von seinem Gegenstand erfiillt ist, um so michtiger hin-
eingezogen in den vollen Ausdruck der wichtigsten oder aller Mo-
mente, — unnd muss so die enge Liedform iiberschreiten. lIrgend
einige Silze aus der Bergpredigt, z. B.

Selig sind die Sanftmiithigen; deon sie werden das Erdreich besitzen.

Selig sind, die da hungert und diirstet nach der Gerechtigkeit; denn

sie sollen satt werden,

kénnten in Liedform gefasst werden; aber ihr tiefer Inhalt und
noch mehr der Gedanke an das Gemiith des Verkiinders wiirde, —
fessellos wie er dasteht, — weit iiber die Liedform hinausfiihren.
Besonders dem Anfinger ist daher — im Gegensalze zu dem S. 393
fiir das Rezitativ Empfohlnen — dringend anzurathen, fiir die Lied-
komposition Gedichte zu wiihlen.

Bei dem Gedichte nun bestimmt wieder die Form des Verses
den musikalischen Bau. Zuniichst kommt hier wieder die Ausdeh-
nung in Betracht. Ungiinstig fir Romposition miissen im Allge-
meinen die zu weiten und die zu eng begriinzten Verse genannt wer-
den, weil sie die Liedform zu iiberladen oder zu beschriinken drohn.
Die S. 372 mitgetheilte Aeschyleische Strophe, — oder jene gott-
lichen Verse der sich pantheistisch in die Allnatur wieder auflosen-
den Gestalten aus dem Gefolge der Helena (aus Goethe’s Faust) —

Wir in dieser tausend Aeste Fliisterzittern, Siuselschweben,

Reizen tindelnd, locken leise, wurzelaul des Lebens (QQuellen

Nach den Zweigen; u. s. W.
wiirden auch abgesehn von der Ungeeignetheit des Inhalts nur schwer
und ungiinstig in Liedform eingehn. Doch kann diese Schwierig-
keit durch die Kraft des Komponisten noch leichter bewilligt wer-
den, als die enigegengesetzte zu enger Begrinzung. Einige der

T
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dem Inhalt nach musikgiinstigsten Gedichte Goethe’s erscheinen
aus diesem Grund’ unerfasslich fiir einfache Liedkomposition; z. B.
das gliickselige Mailied, —
Wie herrlich leuchtet
Mir die Natur!
Wie gliinzt die Sonne!
Wie lacht die Flur!
das fiir feuriges Entziicken befligelten Einherschritt verlangt, und
dem Komponisten zu einem Strom ven Lust und Wonne nur wenig
Augenblicke gonnt
Die Geeignetheit eines Gedichts einmal vorausgesetzt, hestimmt
seine Form auch die der Komposition. Der vorstehende Vers mit
seinen zweimalzwei Zeilen bedingt offenbar zwei Siitze (oder Vor-
der- und Nachsatz) in der Romposition. Ein anderes Gedicht von
Goethe, der Abschied, —
1......Lass mein Aug’ den Abschied sagen,
Den mein Mund nieht nehmen kaon!
2......5chwer, wie schwer ist er zu tragen!
Und ich bin doch sonst ein Mann.

fodert ebensowohl zwei Siitze, deren jeder (oder der zweite) sich
g

wieder in zwei Abschnitte gliedert. Dieselbe Eintheilung im Gros-
sen bedingt der Musensohn, —

l......Durech Feld und Wald zu schweifen,
Mein Liedehen wegzupfeifen,
S0 geht’s von Ort zu Ort!
2....,..Und nach dem Takte reget,
Und pach dem Maass beweget
Sich alles in mir fort.
dessen erster Satz in drei, dessen zweiter ebenfalls in drei oder
zwei Abschnitte zerfallen diirfte. Zuletzt das Gedicht an Luna —

-~

l......5chwester von dem ersten Licht,
Bild der Zirtlichkeit in Trauer!
Nebel schwimmt mit Silberschauer
Um dein reizendes Gesicht
2......Deines leisen Fussés Lauf
Weckt aus tagverschlossnen Hilen
Traurig abgeschiedne Seelen,
Mich und niicht’'ge Viigel auf.
zeigt wieder zwei Silze, der ersle von zwei Absclinitten und wie-
derum der erste Abschnitt von zwei Gliedern gebildet, wiihrend der
zweite Salz keinen oder nur einen Einschnitt fodert. Gedichte von
fiinf Strophen, z. B. Goethe’s Mirzlied, —
Es ist ein Schoee gelallen,
Denn es ist noch nicht Zeit,
Dass von den Bliimlein allen,
Dass von den Bliimlein allen
Wir werden hoch erfrent.
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das dem Worlinhall nach vierzeilig ist, dorch die Wiederholung
der drilten Strophe aber fiinfzeilig wird, -— ferner von siehen
Strophen, z. B. das Burschenlied in Auerbachs Keller, —

Es war eine Ratt" im HRellernest,

Lebl" nur von Fett und Buoller,

Hatt’ sich ein Ranzlein angemist’t,

Als wie der Doktor Luther.

Die Rochin hatt’ ibr Gilt gestellt;

Da ward’s so eng ihr in der Well,

Als hiitte sie Lieb’ im Leibe.

oder sonst ungleich abgezdhlten oder ungleich lang ge-
bildeten Strophen verbindern auch in der omposition gleichmis-
sige Satzbildung, wofern sie nicht doch durch ungleiche Behandlung
der einzelnen Momente (durch Dehnung der zu kurzen und Zusam-
mendringen der zu weiten Partien des Gedichts) hergestellt werden
kann. Wer aber aus Th, I, S. 27 u. f., diec Erweiterungen der
Satz- und Periodenform, die freiern und ungleichmiissigern Rhythmen
sich geliufig gemacht hat, wird in solchen Versformen keineswegs
ein uniibersteiglich Hinderniss finden, selbst wenn die Zuriickfih-
rung auf das Gleichmaass unthunlich sein sollte.

Wir haben bis hierher nur einen einzelnen Vers des Gedichts
erwogen. Die meisten fir Liedkomposition bestimmien Gedichte
haben aber deren mehr. Soll nun ein solches Gedieht von mehrern
Versen rein liedmiissig aufgefasst, das heisst, die Stimmung dessel-
ben alle Verse hindurch in einer einzigen Liedweise fesigehallen
werden: so ist nicht nur das nithig, dass in allen Versen diese
Grundstimmung fortwalte, sondern auch, dass der Bau aller Verse
derselbe bleibe. Dies bedarf kaum emer Erwihnung, wie denn
iiberhaupt bei der Ausbreitung der Liedkompositionen schon bis hier-
her eher viel zu viel als elwas zu wenig gelehrt sein mag. — Nur
das Eine sei noch angemerkl, dass bei zu kurzem Versbau biswei-
len die Zusammenziehung von zwei und zwei Versen hiilfreich wer-
den kann, wofern sie nach Inhall, Ban und Verszahl moglich ist.

Ziweiter Abschnitt.
Liucil-;mn[msi! lon.

Auch iiber die Komposition des Lieds ist bei der Einfachheil
der Aufgabe und der iiberall verbreiteten Anschauung nur wenig zu
sagen. Die Stimmung eines Gedichts allgemeinhin zu fassen
und wiederzutonen, diese Grundaufgabe aller Liedkomposition, das
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ist zu jeder Zeit empfinglichen und anpusumnsﬁhll"(‘n Gemiithern
leicht gv[ungnu, — und begreiflicher Weise haben Diejenigen, die
sich hieran obne Weiteres geniigen liessen, oft und zu jeder Zeit
Anklang gefunden, sogar mehr, als die tiefer Auffassenden. Denn
die Stimmung, oberflichlich aufgefasst, diese allgemeine Angeregt-
heit des Gemiiths nach der lichtern oder dunklern Seite hin, in der
der Kern der bestimmtern, dem Bewusstsein nihern Emplindung
schwimmt, wie das Dotter im Eiweiss, — diese allgemeine Stim-
mung ist in jc{I(*l' riithrsamen Brust vorhanden; in ihr finden sich
begreiflicher Weise ungleich mehr Gebende und Empflangende zu-
sammen, von denen J{‘lf‘ die kleinen eignen Abweichungen und Er-
giinzungen, die sich in seinem Fiihlen uml Sinnen regen, hl'lll:.t hwei-
gend hinzuthut oder hinzudenkt. Seltener ist das tiefere Eindringen
bei einer iusserlich so einfachen Aufgabe, — eben so viel seltener
bei den Singern als bei den Dichtern; von Allen wird jener allge-
meine Anklang von Freude, Zirtlichkeit, Wehmuth (oder was sonst)
leicht gefasst; von den Wenigsten dagegen begriffen und festgehal-
ten, dass jede Stimmung in verschiednen Personlichkeiten und unter
verschiednen Verhiiltnissen und Einfliissen eine wesentlich andre
wird. Diese spezifische Wablrheit, die eigentlich das einzig
Ganz-Wahre und daram fiir das Gemiith einzig Ergiebige und
Firdernde ist, hat sich stets nur Wenigen ergeben, nur Wenige
haben sie zu erkennen und in treuer Widmung ihr nachzutrachten
Beruf und ernstlichen Willen gehabt. Auch geben nur wenig Ge-
dichte im Verhiltniss zu dem allverbreiteten Grundwasser unsrer
Lyrik dem Musiker Anlass zu solch tieferm Schaffen, — und dann
fiihrt ihn seine innigere Vertiefung oft unvorhergesehn aus denSchran-
ken der Liedform anderswohin.

Diese Verhiltnisse zeigen sich schon in unsern deutschen Volks-
liedern. Hunderte schwimmen in dieser allgemeinen, Alles — und
Nichts, wie man es nehmen will, entfaltenden Gemiithlichkeit da-
hin, kaum Eins vom Andern unterscheidbar; einzelne treten in fels-
fester Bestimmtheit hervor, herb oder siiss, muthig oder entsagend,
aber ganz voll und treu. Dasselbe liesse sich durch die ganze Reihe
der Liedkomponisten nachweisen, vom alten Hiller, Schulz,
Reichardt, Mozart, iber Harder, bis zu unsern Zeitgenossen,
Methfessel, Weber, Schubert, Rurschmann, III.ILI\LII
Meyerbeer, Proch, Truhn, Men{lclssuhu, Reissiger,
Hoven, R. Franz — wer kann die beliebten Namen alle aufzihlen?
und wer mag heraussuchen, wie viel Allgemeinannehmliches und wie
viel tiefer Gefasstes, spezifisch Wahres dem Einen oder Andern ge-
lungs'n ist? Lo we hat besonders in seiner ersten Zeil Unulnt.«*hw
res im letztern Sinne gegeben; Beethoven (z. B. in seinen Gel-
lert’schen und den SL-hOi'[lehCll Liedern), auch L. Berger und wie




4ol

manchem oben Genannten oder Uebergangnen verdanken wir Glei-
ches, das der kiinstlerischen Unsterblichkeit fihig und wiirdig ist.
Denn das in sich Vollkommne, Ganz-Wahre hat allein eigenthiim-
liches Lieben und einen gleichsam personlichen Forthestand, wihrend
das Allgemeine, Superfizielle mit seines Gleichen zusammenrinnt,
wieder in die Elemente gleichsam zuriickgeht und aufgesogen
wird.

Welcher Sinn und welches Ziel nun auch dem Liedkomponisten
gegeben sei, jeder kann nur von der Auffassung des Gedichts in
seiner Ganzheil ausgehn, wenngleich es oft geschieht, dass zuerst
irgend ein einzelner Zug ihn vor dem Uebrigen angezogen und zu
Tinen erweekt, ihm vielleicht das Moliv zum Ganzen, oder einen
entscheidenden Satz gegeben hat. Das ganze Gedicht giebt die
Stimmung (oft schon der erste Vers, dass man sich kaum von ihm
losreissen und iiber ihn hinweg die andern mit in den ersten scho-
plerischen Akt hineinziehn kann), und so die Form des Ganzen auch
die Grundlinien fir die Romposition, Dies ist bereits im vorigen
Abschnill angedeutet worden ; in welcher Form der Musiker die ein-
zelnen Sitze des Gedichts aunffasse, — ob als Sitze und Glieder, ob
als Perioden oder verschiedne Theile, — das hiingt theils von der
Ausdehnung und dem Sinn der Verse, theils von der Anschauung
und Stimmung des Musikers ab, und ldsst keine Vorausbestimmung
zu. Eben so stehl es bei dem Musiker, ob er durch strophische
Wiederholung die Form des Gedichts erweilern und ebenmiissiger
ausbilden, oder einen Hauptzug verstirken will. Oelters zeichnen
die Dichter (z. B. Goethe in dem S. 423 und den beiden zuletzt
angefiihrten Gedichten) solche Wiederholungen vor, oder néthigen
dazu durch allzukurze Fassung; die iberflissigen Wiederholungen
gereichen meistens zur Schwichung des Eindrocks.

Die bestimmende Kraft des Gedichts bleibt iibrigens, wie sich
von selbst versteht, nicht auf die allzemeinen Umrisse beschriinkt;
sie dringt durch bis zu den Einzelheiten der musikalischen Gestal-
tung. Denn obwohl sich diese zunichst der Stimmung, dem allge-
meinen Gemiithsleben des Gedichls zuwendet und widmet: so darf
doch, wie ohne Weileres einleuchtet, der Inhalt desselben in seiner
nithern Bestimmung nicht aufgegeben oder versiumt werden.

Zuniichst also durchdringt Ordnung und Sinn des Gedichts den
rhythmischen und tonischen Bau der Romposition, bestimmt nicht
blos das Allgemein-Nothwendige, — elwa, dass im Musensohn
die betonten Silben auf die Haupttheile, die leichlen aul"Nebentheile
des Taktes fallen, —

s Bl e e i

oder, — damit sich sogleich die Viertaktigkeit (Th. I, S. 27) her-
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ausstelle und der Auftakt regelmissig weiter verfolgt werde, —

vielmehr so: —
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Durch Feld und Wald zu  schweifen, mein Liedchen wm. 5. w,
sondern entscheidet auch, ob und wo statt dieser nichstgelegnen
und einfachsten Rhythmisirung andre in andern Taktarten (‘Htr-
Dreiviertel u. s. w.) und mil m.mmgl(uhor Gliederung eintreten, ob

z. B. die l:l‘st(’ Strophe an Liuna in dieser E‘Illidbhbit‘ll Gliederung —
s U e | |
S S el

oder \'i(‘lleiuhl in dieser am'-m]ts!':irkcrn,

| B i
von dem  er - slen Licht

Schwester
als dreitaktiger Rbythmus, oder mit einem die Viertaktigkeit ergin-
zenden J:\dl-l]a[}l{‘.l gelasst und wie jede dieser “’mwn weiter ge-

fiihrt werden soll.
Wie weil nun das Gedicht in seine Einzelheiten verfolgl und

diesen neben der allgemeinen Grundstimmung geniigl werden kinne,
leidel. und fodert keine besondre Anweisung. P\m als letztes —
oder vielmehr einziges Beispiel fiir den ganzen Abschnitt folge hier
eine Komposition des Goethe'schen Mirzlie des. Es ist dem
Wortinhalt nach vierstrophig, wird aber, wie schon oben ange-
merkt, durch Wiederholung der dritten Strophe [ nfzeilig. —

_g\m[nn;tnm con molo.
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Hier schliesst der Vordersatz mit dem vierten Takt der Sing-
stimme und hat zwei Abschnitte von je zwei Takten; am glt](.h-
missigsten hidtte sich also auch der Nachsalz mit zwei Abschnilten
von je zwei Takten gebildet. Allein der Text des ersten dieser
Abschnitte wird vom Dichter selbst wiederholt und damit auch in
der Musik die Wiederholung des Abschnitts, — also eine Summe
von zwei Abschnitten oder zweimal zwei Takten bedingt. Nun
konnte ein letzter Abschnitt von zwei Takten folgen,

und damit das Ganze kurz angebunden abschliessen. Hier war in-
dess in der Wiederholung der Strophe, durch die Steigerung aus
Marx , Komp. L. 1IL 3. Aufl, 28
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fiilhrte zu einer Dehnung
Ronstruktion

entsteht. Wiire jene Wiederholung leichter
\t.-'u:'tlcn, z. B.
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dem Dominant- in den Nonenakkord, ein innigeres — oder elegische-
res Gefiihl (wie man es zu h(:?euiuwn heliebt) angeregt w o!‘(leu, und

des Schlussabschnittes, so dass folgende

Vordersalz (Nachsatz)
9 g 2= 2 4 2(=4) + 4 Takte
oder heilerer genommen

422, geschlossen w erden.

so konnte auch leicht, wie in No.
Dass auch von bmleu des 1]usaLPn duwlmuh[‘n Wort- oder

Satzwiederholungen (wofern sie nur sinngemass fiir das Gedicht er-
scheinen) eingefiihrt werden kdnnen, ist schon oben S. "' 31 gesagl.
Sie dienen z.uuu(llsl zur Verstirkung des Ausdrucks, dann ahm‘ auch
zur Vollendung oder Erweiterung des musikalischen Periodenbaus.

Dritter Abschnitt.

Das (i111‘uhke_>mpm]irle Lied.

Im vorigen Abschnitt ist das Lied in seiner einfachsten (estalt
angeschaut worden, eine einzige L]L{Jkumlpm]lmn, die fiir alle Verse
des Gedichts rrvllcn soll. DI{". selzt voraus, dass die Homposition
auch zu allen “Versen nach Form und Inhalt passe.

Was die Form anlangt, so kann, wie sich von selbst ver-

eine einzige Homposition dann nicht fiir alle Verse passen,

steht
429) zu abweichen-

wenn letztere von verschiedner Grosse oder (S. -
der Gestalt sind. Beispiele fiir beide Fille giebt Goethe’s Mai-
lied

Zwischen Weizen und Korp
und dessen ,;Auf dem See‘ —

Und frische Nahrung, neues Blut.
Im erstern steht zwischen zwei fiinfstrophigen Versen ein acht-
zeiliger, auch inmerlich abweichend 1m Rhythmus ; im andern sleht
zwischen zwei achizeiligen, abweichend rlnlhmmrlen Versen einer

von vier Strophen. Bisweilen sind die Almcuhmwcn der Verse von
es zeigt sich nur !”("!!d\\{) eine Silbe
'[-ncth(‘. Er l|-;u-
Beide —

einander nicht so bedeutend,
mehr oder weniger, ein veriinderter Versfuss.
nig bietet gleich in den ersten Versen ein Beispiel.
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Wer reitet so spiit durch Nacht nod Wind ?
Es ist der Vater mit seinem Kind;

Er hilt den Knaben wobl in dem Arm,

Er fasst ihu sicher, er halt ihn warm.

Mein Sohn, was birgst du so bang dein Gesicht? —
Siehst, Vater, du den Evlkdnig nicht?

Den Erlenktnig mit Kron® und Schweil? —

Mein Sohn, es ist ein Nebelstreif. —

weichen in der ersten, zweiten und vierten Strophe ab, wie hier —

b i~ St mth, N . Nt -——
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das ungefihre®) prosodische Schema zeigt.

[u jenen erstern Fillen ist offenbar die Komposition des einen
Verses zu dem ganz abweichend gebildeten andern gar nicht an-
wendbar, und es bedarf einer besondern liomposition fir jeden der
abweichenden Verse. Bei den geringern Abweichungen dagegen
geniigen eben so leichte .-\c::tir:rmlgi:n in der im Wesentlichen bei-
i.li'lll“ll(‘n Komposition. J. F. Reichardt z. B., der den Erlkinig
liedmissig komponirt hat (uml wenn er liedmissig gesetzl “[‘ulvu
sollte, so ist die Komposition meisterhaft), bildet -:hc erste Slrophe
fiir den ersten und zweiten Vers ungelibhr so, —

wie hier aus a(‘hl‘ lullu‘l‘ Erinnerung angefihrt ist.

Was den Inhall anbetrifft, so kinnen hier zuvirderst wieder
kleine Abweichungen statthaben (in den obigen Versen des Erlki-
nig z. B. hat die zweite und dritte Strophe im zweilen Vers den
Sinn einer Frage, im ersten nicht), denen nothigenfalls mit eben so
geringen Aenderungen in der Komposition entsprochen werden kann.

#*) Um die hellste Apsicht zu beférdern, sind — nicht genau, aber fir den
Zweck geniigend — alle Versfisse auf zwei zuriickgelihrt, die dem Musiker
gleich die einfachste Uebertragung in das zwei- oder dreitheilige Taktmaass, z. B.
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Oft aber zeigen die verschiednen Verse ganz abweichende Stimmun-
gen, oder es zeigl der folgende Vers eine so gesteigerte, wenn auch
gleichartige, dt.-,r, die ganze Komposition, so gewiss sie fiir den er-

sten Vers geeignet war, — fir den zweilen Lll][lﬂbht‘ll[l oder unge-
niigend erscheinen muss. — Ja, man muss endlich erwigen, wie

]mchn]uwnuh undenkbar es iiberhaupt ist, dass eine Seelenstimmung
unveriindert, gleichsam erstarrt stehen ]}Iulre. Die Stimmung, die
der erste Vers in uns gefunden oder angeregt, muss vielmehr noth-
wendig durch den neuen Inhalt des zwe]lvu in irgend einer Weise
verindert, wenigstens gesteigert oder gemildert werden. Sogar die
“fleduhulunw i]ehb[’,lbl‘lk Inhalts wiirde eine von diesen bculfn Fol-
gen haben; sie wiirde tiefer eindringen und aufregen, wenn der
Gegenstand noch frische Sympathie in uns finde, u(lm' im andern
i'nl ermatten.

Hiermit bietet sich nun wieder eine Reihe von Moglichkeiten
fiir den Komponisten, iiber die er in jedem einzelnen Falle zu ent-
scheiden hat,

Erstens kann er, wie im vorigen Abschnitt angenommen
wurde, eine einzige Immp(mlmn fiir allc Yerse seines ‘_:ll_'[}lti]h Zl-
l'BILIICll(] finden, wenn dies im Wesentlichen eine einzige Stimmung
festhilt und allenfalls die Vortragsmittel des Singers zu den nolhi-
gen Steigerungen und I\lmuumnrcn geniigen.

Ziweitens kann er nm*incu geringen Abweichungen des Ge-
dichts in Form oder Inhalt durch d|'ll]1l(.llt". un\‘.{,scllllu.llc Aenderung

der Komposition zu entsprechen suchen. So haben wir in No. 424

gesehn,
Drittens kann (wie wir aus der Begleitungslebre, Th. I

S. 393, wissen) schon durch verschiedenartige Begleitung derselben
Melodie der Ausdruck des Ganzen manmgl.wh gesteigert, gemildert,
verindert werden. Das Hochste bat bierin Beethoven in seinem
hiochst unverdienter Weise fast iibersehnen Liederkreis ,,an die
Entfernte‘¢ geleistet.

L m:tcn endlich kann fiir verschiedne Verse eine ganz ab-
weichende Romposition gegeben werden. Hiermit entsteht d.mn eine
Kette von Liedsitzen fiir den Gesang, wie wir sie [iir die Tanzfor-
Th. II, S. 92, kennen gelernt haben. Erst diese Form heissl

das durchkomponirte Lied,
wiewohl man auch die vorige so nennen darf, wenn die Verwandlung
und Durchfiibrung der Begleitung von wesentlichem (zehall 1st.

In dem durchkomponirten Lied nun folgen fir einen oder meh-
rere Verse neue Weisen aul die des ersten Verses; es kann selbst
Anlass sein, eine oder die andre Stelle rezitativisch zu behandeln,
also vom Lied zum Rezilaliv zuriickzugehn, wid wir S. 418 gesehn
haben, dass das Rezilativ sich der Liedform nihert. Findet sich

men,
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Gelegenheit, auf die erste Weise — gleichsam als Hauptsatz —
zuriickzukommen, so befestigt sich die innere Einheit des Ganzen.
Die dussere Einheit bedingt in der Regel Festhalten eines Haupt-
tons, also Riickkehr zum Hauptton, wenn er bei den neuen Silzen
verlassen worden. Alles Weitere bleibt der Stimmung des Hom-
ponisten und der Auffassung des Gedichts iiberlassen.

Eine besonders hervortretende Stelle nimmt in der Gattung des
durchkomponirten Liedes

die Ballade

ein, wie sie von Zumsteeg geschaffen und von Ldwe (hesonders
in seinen ersten Werken) mit iiberlegner Kraft weiter gebildet wor-
den ist; der mannigfache und entschiedne, oft in scharfen Gegen-
siitzen heraustretende Wechsel von Zustindlichkeiten und Stimmun-
gen, der der Ballade vor dem eigentlichen Lied eigen ist, fiibrie
hier schneller und bestimmter auf die Nothwendigkeit des Durch-
komponirens.

Die Rompositionslehre hat nach dem bereils iiber Liedform Aus-
gefiihrten hier kein weiteres Geschift. Jede einzelne Gestaltung,
die im durchkomponirten Lied eingefihrt werden kann, ist uns schon
geliufig; Wahl und Zusammenstellung bleiben dem Urtheil und der
Stimmung des omponisten in jedem cinzelnen Fall iiberlassen. Die
tiefere Liehre gehort der Musikwissenschaft an.

So viel iiber das einfache und durchkomponirte Lied. Eine aus-
fiibrlichere Lehre scheint schon deshalb unnéthig, weil es (wie ge-
sagt) Niemandem an praktischer Anschauung, an Kenntniss zahl-
loser Lieder aller Art — und vieler gelungner — fehlen kann und
jeder zu Romposition Angeregte in der Regel zuerst und friih sich
an Liedern versucht, hier auch in der That ein gliickliches Naturell
und eine erregte Stimmung eher als bei den meisten Runstaufgaben
ohne tiefere Bildung geniigen mag®). Ja, eine ausgebreitetere oder
tiefer dringende Lehre wiirde hier leicht nachtheilig werden.

Denn das, worauf es bei dem Liede zunichst ankommt, ist eben
das Hervorheben der allgemeinen Stimmung aus dem Gedicht in die
Musik ; dieses Allgemeine ist hier das durchaus Vorwaltende, das
Einzelne dagegen, der spezielle Inhalt ist das Untergeordnete. Jenes
Allgemeine kann aber nicht gelehrt werden, es ist (S. 422) unmit-
telbares Erzeugniss des Naturells, der allgemeinen Bildung und der
augenblicklichen Stimmung. Daher ist auch nicht zu leugnen, dass

#) Zu allen Zeiten hat es daher Liederkomponisten gegebeu, die ohne tiefere
Bildung, ja selbst ohne tiefe Begabung viel Erfreuliches, bisweilen Ausgezeich-
neles im Liedfache geleistet und sich ond ihren Gesangen ausgebreitete —

wenn auch in der Regel nur voribergehende Gunst erworben baben.
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der Liedkomposition — vom hihern kiinstlerischen Standpunkt an-
gesehn — bei aller in ihr erschliessharen Innigkeit u. s. w. uit,Ja
mm'-‘.t eine gewisse Oberflichlichkeit eigen ist, die ihren Grund in
der Abst .1L|.m:1 von dem Besondern des dl{hl.f‘ilbt,h(:ll Inhalts hat,
so dass in dieser Hinsicht eben die inhaltreichern Gedichte, z. B.
viele Goethe’sche, bei der Komposition ein Edleres (den Gedan-
ken- und \nrstollnan Inhalt) zu verlieren scheinen gegen den Ge-
winn der hervorge hﬂlmen allgemeinen Stimmung, — die bei nicht
durchkomponirten Liedern dULh meist nur fir den ersten Vers ge-
niigend erfasst wird. Ja, es kann diese Superfizialitit der Lu'tlkum-
p:mlmn bei solchen Komponisten, die sich dieser Galtung ausschliess-
lich oder mit zu weilgehender Hingebung widmen, leicht zu einer
cewissen Yerflachung I.H](‘I‘ Rar 1L!(\rlua|uLe|l fithren; oflers schon
hat sich das an den grossern Werken gliicklicher Liederkomponisien
vezeigt, wihrend umnvkchll Riinstler, IIIL auf das Tiefere und Ra-
rakteristische sich hinwendeten, leicht iiber die Grinze des Liedes
hinausgefiihrt wurden und bei diesen kleinen, scheinbar leichtern
Aufgaben oft weniger glicklich waren. \Vn* scheuen uns nicht,
hier Beethoven als Beispiel anzufihren, der so leicht geneigt
war, liber die eigentliche (einfache) Liedsphire — 1in ,,Adelaide?,
in ,,Herz mein Herz“, im ,,Liederkreis¢ (hier wenigstens mit der
Begleitung) u. s. w. — hinauszugehn und im einfachen Lied min-
der begabte Riinstler (z. B. Reichardt in manchem G oethe’schen
Liede) keineswegs iibertroffen hat.

So viel, um der Ueberschilzung des Lieds, die sich aus einem
auferweckten und ausgebreiteten Dilettantismus her von Zeit zu Zeit
herausstellt und von einer falschen oder iibertrichenen Einmischung
des Prinzips der Einfachbeit, Natiirlichkeit, Volksthiimlichkeit unter-
stiitzt wird, wenigstens eine fliichtige Erinnerung enlgegen Zu stellen.

Dagegen ulm‘ den hohen Reiz, iiber die lwdvulnntf und den mich-
tigen Einfluss des Lieds auf Singer und Horer zu reden, scheint
durchaus iiberflissig; wer hitte dd.s alles nicht schon emj ahmd:n
Fiic die Bildung des Gesangkomponisten aber ist t das Lied die a nd re
Grundlage, wie das Rezitativ die erste. Im Rezitativ wird er
des Worts, des Inhalts in seinen einzelnen Momenten Herr; im
Liede wird er der Grundstimmung, eines treffenden und zusammen-
sefassien Ausdrucks derselben, wie sie das Gedicht giebt, miichtig.
Die Stimmung aber, das ist das Erste und Letzte, was die “llb]i\
vermag, und in 1]1?50 m Sinn ist allerdings w 1111‘ was wir selbst
zum Anbeginn der Lehre und bei den vom Lied entferntesten For-
men erfahren: dass alles musikalische Gestallen immer wieder zum
Lied, zum abgeschlossnen Ausdruck einer Stimmung hinfiibrt, Nur
nicht einer nvhssdlr‘n sondern einer lebendig !mtanhn-ilendrn Und
diese fiihrt uns eben iiber das Lied hinaus, sobald der Inhalt des




A59

Gedichts, oder die Lebendigkeit und Energie unsrer Theilnahme an
seinem Inbalt uns mehr darbieten, als den Grundklang des Ganzen™).

Vierter Abschnitt.
Das Chorlied und das Lied fiir mehrere Solostimmen.

Die alleemeine Stimmung eines Liedes kann ihrer Natur nach
von mehrern Einzelnen oder ganzen Massen von Menschen gleich-
zeilig und  gleichartig empfunden werden. Dass dieselbe Anregung
in jedem Individuum nach dessen besondrer Natur

genau genommen
eine andre Stimmung hervorruft, dass z. B.

und Lage anders wirkt,
Liehe oder Freude, auch dieselbe Frende (z. B. an der Natur, am
Tanz u. s. w.) in verschiednen Menschen sich verschieden gestaltet,
wird hier bei Seite gelassen; die Stimmung wird so weil nur ge-
fasst, als sie in allen Theilhabenden emne gleiche ist, — eben wie
die Stimmung eines Gedichts in der Liedkomposition nur in so weil
sum Ausdruck kommt, als sie die allgemeine aller Verse ist, abge-
sehn von den besondern Schattirungen oder Umstimmungen, die sie
bei den einzelnen Versen erfihrt.

Mit dieser Betrachtung ist die Komposition des mehrstimmigen
and des Chorliedes begriindet. Der besondre Anlass, ein Gedicht
nicht fiir Sologesang einer ecinzelnen Stimme, sondern fir mehrere
Solostimmen oder Chor als Lied zu komponiren, kann bald in"dem

hlossen Behagen am vollern Ilang und Gehalt der Mehrstimmigkeit
liezen, bald in der eigenthiimlichen Bestimmung des Gedichts.

Ueher den erstern Fall ist fiir jetzt (die folgende Abtheilung
bringt Niheres) nur das zu sagen, dass man wenigstens nicht solche
Gedichte zu mehrstimmigem Gesang herbeiziehen sollte, die ihrem
Inhalt nach jede Gemeinsamkeit oder Oeffentlichkeit ausschliessen.
Jenes S. 371 mitgetheilte Gedicht von Goethe, —

Ueber allen Gipfeln ist Buakl’,

oder ein triumerisch-sinniges von H. Heine, —

Zin Fielitenbaum stebt einsam, —
beide sind nur die stille Betrachtung eines Einzelnen, und besonders
bei dem Krsten ist das geheime Verlangen des wundenmiiden Her-
zens so enlschieden abgeneigt, laut zu werden, dass man nicht ein-
mal einem einzelnen laut werdenden Singer, geschweige einer
canzen Schaar das verschwiegne Wort aushelern mochte. Gleich-

*) Hierzu der Anhang €.
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wohl sind beide Gedichte fir Minnerchor komponirt worden, —
Es kann ungeachtet eines solchen Missgriffes dabei wie iiberall man-
ches Anziehende und Talentvolle hervorireten; allein die Wahrheit
des Gedichts, sein eigentlicher Sinn ist schon durch die erste falsche
Auffassung verletzt, und dies wird an der Romposition wie am
Homponisten nicht ohne nachtheilige Folge bleiben.

Zu den Gedichten, die mehrstimmige Iomposition fodern, ge-
hiren Wechselgesinge (z. B. Goethe’s ,,Trost in Thrinen‘¢), ge-
sellige und Chorlieder, iiberhaupt alle, die dem Sinne nach ganz oder
theilweis (z. B. mit einem wiederkehrenden Refrain, der den allge-
meinen Gedanken ausspricht, wie in Goethe's ,,Rechenschalt¢) in
den Mund eines Vereins oder einer Masse von Menschen gelegt sind.
Hierbei darf aber selbst den vorziiglichern Dichtern nicht ohne Wei-
teres geglaubt und gefolgt werden. OSie haben, — was man ihnen
nicht veriibeln darf, — zunachst ihre eignen Vorstellungen und Ge-
danken zu Herzen genommen, haben dabei vielleicht eine fliichtige,
unbestimmte Yorstellung vom Zutritt der Musik, vom Chorusmachen
(das bei geselligen Liedern so ermunternd wirkt), oder von der
Feierlichkeit, Pracht, Gewalt u. s. w. eines Chorgesangs berzuge-
tragen, ohne zu schirferer Anschauung und Priifung Beruf zu fiihlen,
oft obne tiefere Einsicht in das Wesen der Musik, oft auch wohl
durch das tduschende Vorbild des griechischen Chors verleitet, der
ja auch (nur zu andrer Musik und in einer Zeit, die nicht mit
unserm Musiksinn zuhérte!) gesungen worden. Da ist denn von
ihnen Vieles als ,,geselliges Lied*¢, oder als ein chormiissig zu sin-
gendes bezeichnel worden, was sich dem Musiker nicht als solches,
vielleicht iiberhanpt nicht als komponirbar zeigt, und an dem Goe-
the’s Verheissung —

Was wir in Gesellschaft singen,
Wird von Herz zu Herzen dringen

durch Romposition iiberhaupt, oder durch die vom Dichter selbst an-
gerathne Chor- oder Ensembleform verhindert wird, in Erfiillung
zu gehn. Goethe selbst, so Unschitzbares er auch dem Kompo-
nisten oft dargeboten, hat unter seinen geselligen Liedern gar man-
ches, das sich nicht zum Chorgesang eignet, obwohl es durch jene
Bezeichnung und die angefiihrten verheissenden Verse dazu bestimmt
scheint; so z. B. das Suftungslied, —

Was gehst du, schiine Nachbarin,

die glicklichen Gatten, offne Tafel — und Mehreres.

Allein so rathsam es ist, auch bei der Form des mehrstimmi-
gen oder Chorliedes wenigstens darauf Bedacht zu nehmen, dass
man nicht das geradezu Ungeeignete wihle, oder mit dem Sinn des
Gedichts durch die Form der Komposition in Widerspruch gerathe :
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so ist doch eben diese Form eine ldssliche zu nennen, weil es
schon in ihrem Sinne liegt, dass sie sich leicht und ohne tieferes
Bedenken dem Komponisten hergiebt. Denn das Lied hat es, wie
schon gesagt, zuniichst nur mit dem Wiederklingen der allgemeinen
‘ﬁiunmuntr zu thun; der Chor wird eben so .lll-rmnun aufgefasst,
jede {‘Jtlmme wirkt nur, insofern sie im A]Ig('munen die btlmmun-r
der andern und des Ganzen theilt. Hiermit tritt denn jedes tiefere
Eingehn auf die einzelnen Ziige des Gedichts, wie auf die einzel-
nen im Chor oder Ensemble .»:usammenhctrndcn Stimmen zuriick ;
die Komposition kann geniigen, wenn nur die allgemeine Stnmnunﬁ‘
getroffen, wenn nur im Allgemeinen Mehrblmumnhc:l z.nldqwr
und jede der Stimmen nicht gegen den Karakter, wenigstens lllLl]L
mit Verletzung des Stimmumfangs u. s. w., den ihre Rlasse fodert,
behandelt ist.

Das Tiefere der Ensemble- und Chorkomposition ist also durch
die Liedform nicht herausgefodert, es wird vielmehr durch deren Ten-
denz mehr oder weniger Enl-,vlm-dr'n ausgeschlossen. Daher ist auch
hier gar nicht der lf]li es zur I‘LIL(‘III][IH.‘:& und Uebung zu bringen
die folgende Alalhmlmw wird zu den geeignetern anwn das Chor-
studium, das zehnte BHLII die hmnpmltluu des Ensemble bringen.
Wer sich beides angeeignet hat, dem wird es dann riickwirkend
auch bei den Chor- oder Ensemble-Liedern frommen, wird diesen
Liedern erst hohere Vollendung geben.

Hier ist el‘s('imp!cnt!c Einl uitrunﬂ' demnach nicht zu erwarlen
und Jedem riicksichtsloser Ergehn in Liedern fiir Chor oder En-

semble ungestort zu tiberlassen.
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Vierte Abtheilung.

Die ]J’r,*yriin.drmy der Cfmrfim.npo.sf!ion.

Die Chorkomposition bedarf wegen ihrer Wichtigkeit und wegen
des Reichthums an Mitteln und Formen, den sie in sich fasst, einer
vorbereitenden Lehre. Diese ist der Inhalt der jetzigen Abtheilung;
die folgende fiibrt uns zu den Chorformen.

Erster Abschnitt.

Chor und Chortext.

Der Chor ist bekanntlich (S. 345) die Vereinigung einer Mehr-
zahl oder Masse von Singenden zur Ausfiihrung einer — oder, bei
mehrstimmigem Salze, zur Ausfiihrung einer jeden der den Salz
bildenden Stimmen. Alle die verschiednen Individuen, die im Chor
zum Vortrag einer Stimme, z. B. des Diskants oder Basses, ver-
einigl sind, stellen eine einige Person dar.

Sie sind eine Person, nicht aber ein einzelner Mensch. Die
Person, welche dureh eine Chorstimme — also durch eine Masse
von Individuen dargestelll wird, ist viel mehr; sie ist ein ideales
Wesen, das eine ganze lilasse von Menschen, die Jungfrauen, die
Jiinglinge, die Minner, die Matronen (S. 360), oder wie man sie
sich vorstellen will, in die feste und michtige Einheit einer Person
bringt. Dies ist sie fiir den Kiinstler; seine Aufgabe ist, auch in
der Vorstellung des Hirers diese Idee zu beleben.

Jede der Chorstimmen ist also eine ideale Person fiir sich.
die ihr eignes Leben und Wesen, ihren eigenthiimlichen Karakler,
ihre eigenthiimliche Gefiihls- und Ausdrucksweise (5. 337) hat. Was
wir schon in den abstrakten Uebungen der Begleitungs-, Figural-
und Fugenlehre erkannt und uns als Ziel vorgesetzt haben, — die
Bedeutsamkeit und der Reichthum der Mehrstimmigkeit, besonders
der eigentlichen Polyphonie, die Harakteristik und Gegenselzung der
Stimmen: das tritt nun in das Leben; und zwar an den bedeulend-
sten Organen, an den Menschenstimmen, in der aufklirenden Ver-
bindung mit der Sprache. Hier ist also der Punkt, das Studium
der Polyphonie und zugleich das der Stimme und musikalischen Rede
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auf den Gipfel zu fiihren; es zeigt sich uns hier die Wichtigkeit der
Chorkomposition als einer der bedeutendsten und zugleich aushil-
dendsten Gattungen.

Hiermit haben wir den innern Reichthum des Chors in dem
polypbonen Gewebe der ihn zusammensetzenden Stimmen vor uns
ausgebreitet liegen. Auf der andern Seite kann aber der Chor nun
auch unzergliedert, in der ganzen Pracht des mehrstimmigen Klan-
ses vieler Singenden auftreten, alle Stimmen wie aus Einem Munde,
wie das Wort Eines Mannes schallend. Hier wird zwar jede Stimme,
— so weit das eng geschlossne Ganze gestallet — in ibrer Weise,
wenigstens in ihrer Tonlage aulfgefiibrl, aber die Besonderheit einer
jeden ist aufgegeben, sie sprechen allesammt nur eine, die ihnen
allen gemeinsame Stimmung ohne weilere Unterscheidung, wie mik
Einem Wort aus. Dies Wort ist dann das Allgemeine, in dem
Alles iibereinkommt. Hier also ist der ganze Chor ein Indi-
viduum geworden, wie zuvor alle zu einer Stimme des Chors
Verbundnen.

Nachdem wir uns hiermit einen vollern Anblick vom Chor ver-
schafft, wird

der Chortext

im Allgemeinen und nach den verschiednen Tendenzen und Formen
der Komposition leicht kenntlich werden.

1. Allgemeinheit seines Inhalts.

Der Chortext ist bestimmt, vom Chor, also von einer Masse
von Individuen verschiedner Iiaraklere u. s. w. ausgesprochen zu
werden. Diese Masse von Individuen kann naturgemiss nur im All-
gemeinen einer Stimmung, einer Vorstellung u. s. w. iibereinkom-
men. Wenn sie nicht bloss im Allgemeinen, sondern auch im Be-
sondern, in den einzelnen Momenlen des Gefiibls, der Vorstellung
susammenstimmte , so wire gar keine geistige Verschiedenheit der
Individuen vorhanden; dies aber ist nicht blos unwahr, es ist auch
die sirmlichste und darum unkiinstlerischste Vorstellung, die man yom
Leben und Chor fassen konnte.

Folglich kann der Ghortext nur jene allgemeinen Vorstel-
lungen oder Stimmungen aussprechen, in denen naturgemiss
das Uebereinkommen Aller denkbar ist. Das Vaterunser spricht all-
gemeine Gedanken aus, zu deren jedem sich die Masse der Men-
schen bekennen nnd vereinen kannj wir Alle konnen das

Unser Vater, der du bist im Himmel,

oder das
Und fiihre uns nicht in Versuchung

mit Erhebung, mit Sorge u. s. w. aussprechen und sind darin einig,
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withrend die niihere Vorstellung, die Weise und der Grad der Er-
hebung, in jedem Geschlecht, bei der Jugend und dem reifern Alter,
— ja zuletzt bei jedem Individuum abweichen vom andern. Jene
Worte des Urtextes kinnen also wohl als Chortexte gefasst wer-
den. — Nun aber sind bekanntlich von verschiednen Dichtern (z. B.
Rlopstock , Mahlmann) Umschreibungen, dichterische Ausfiihrungen
und Auslegungen des Vaterunser gegeben worden. Diese kinnen
fir irgend einen besondern Standpunkt, mithin fiir ein Individuum,
das sich auf ihn verselzt, durchaus wahr und geeignet sein. Je
weiter sie aber iiber das Allgemeine des Urtexles hinausgehn, desto
gewisser sind sie, ihre Rompositionsfahigkeit iiberhaupt vorausge-
setzt , blos als Ausdruck eines Individuums zu fassen und eben dar-
um ungeeignet fiir Chorkomposition.

2. Einfachheit, Riirze, Bedeutsamkeit.

Das Allgemeine aber, in dem Massen von Individuen iiberein-
stimmen, kann auf der einen Seile nicht anders als von einfachem
und kurzem Ausdrucke sein, weil alle mehr in das Be-
sondre, Individuelle gehende Ausfiibrung dem Gedanken des Chors,
der Gemeinsamkeit widerspricht und dem Sologesang, der Aeusse-
rung der Individuen zufillt. Auf der andern Seite muss das, was
nicht blos einem Einzelnen, sondern ganzen Massen, Allen eigen
werden soll, auch von vorziiglicher Bedeutung fiir Alle,
von der Macht erflillt sein, Alle zu ergreifen und zu erfiillen. Jenes
Heine’sche Gedicht (S. 439), das von der Sehnsucht der Fichte im
Norden nach der Palme im heissen Siiden triumt und ein Sinn-
bild geheimen und ewig ungestillten Verlangens, ewig weiter Schei-
dung von dem Gegenstand desselben bietet, kann nur in der Dich-
terbrust und in irgend einem einsam da — dort mil ihm sinnig
Triumenden Bedeutung haben, nicht die Massen eines Chors er-
greifen. Das kophtische Lied (S. 425) kann als Aeusserung tiich-
tigen , thatkriftigen Mannsinnes Musik werden, aber nicht Chor;
als Bekenntniss, Wahlspruch, Ausdruck einer Masse miisste die
Reihe von Gegensiitzen, die dem Einzelnen so behagen und ziemen,
auf den gedrangtern und energischern — und darum kiirzern und
einfachern Ausdruck des Sich geltend Machens, Sich Gewiihren-
lassens, oder Sich Behauptens zusammengefasst werden.

L ]

o. Die Sphire seines Inhalts niher bezeichnet.

Die vorziigliche Bedeutsamkeit des Chortextes ist aber zunichst
darin zu selzen, dass derselbe nicht blos im Allgemeinen von Ge-
wicht und von einfacher, schlagender Fassung, sondern dass er
auch vorziiglich geeignet sei, in musikalischer Behandlung als Chor-
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komposition diese Bedeutsamkeit heraustreten zu lassen, dass er
noch entschiedner als andre Musiktexte in der musikalischen Sphire
geistiger Aeusserung walte. Jene grossen Worte der Bibel, in de-
nen das Gefiibl, die Stimmung eines ganzen Volks in unmittelbarer,
einfachster und stirkster Weise zum Ausdruck kommt, — freudiges
Lob Gottes (Psalm 9, 2, Psalm 47, 2), —

Ieh frene mich und bin frihlich in dir, und lobe deinen Namen, du

Allerhiichster!

Frohlocket mit Hinden, alle Vélker, und jauchzet Gotte mit frih-
lichem Schall!

oder der Seufzer der Busse und Sorge (Psalm 6, 2, Psalm 4, 2), —

Ach, Herr, strafe mich nicht in deinem Zorn und ziichtige mich nicht

in deinem Grimm !

Erhire mich, wenn ich rufe, Gott meiner Gerechtigkeit, der du mich

tristest in Angst; sei mir gnidig, und erhire mein Gebet!
sie bieten dem Musiker die giinstigsten Chortexte und ihm oder dem
Dichter die lehrreichsten Vorbilder. — Auch die mehr der Form des
Gedankens oder Begriffs (S. 370) zugeneigte Aeusserung ist wohl-
seeignel fiir Chorkomposition, wofern der ausgesprochne Gedanke
aus einem Gefiihlsmoment als Resultat der wirklich erlebten Em-
plindung heraustritt und daher Macht hat iiber das Gemiith. So jener
Satz aus Psalm 47, 3,

Denn der Herr, der Allerhichste, ist erschrecklich, ein grosser Rinig

auf dem ganzen Erdboden!
der uns mit Schauern vor der Macht und Herrschaft des Allerhoch-
sten erfiillt, — weil diese Schauer schon in der Seele dessen er-
lebt worden sein miissen, der den Herrn einen Erschrecklichen nennt.
— Woeniger geeignet fiir Chorkomposition erscheinen Aeussertingen
in der Form der Anschauung, Schilderung, des Gleichnisses. Denn
das, was sie zundchst aussprechen, ist nicht Gefiihl, das wir
(S. 370) als das unmittelbar Musikalische erkannt haben, sondern
nur ein Gegenstand, an dem das Gefiihl erwachen kanun, oder durch
den es bezeichnet werden soll. Dies ist aber weder der einfachste
und unmittelbar treffende Ausdruck des Gefiihls, noch ist der Zu-
sammenhang zwischen dem anregenden oder bezeichnenden Gegen-
stand und dem — vielleicht! durch ihn angeregten Gefiihl ein so
sicherer, zuverlissiger, noch endlich ist es nalurgemiiss, psycholo-
gisch wahr, dass eine Masse von Individuen nicht blos im Gefiihl,
sondern auch in dem anregenden oder gleichnissweis bezeichnenden
Gegenstand iibereinkommen sollte. Viele, eine Masse ven Men-
schen konnen in dem Verlangen nach Gott, nach seiner Nihe im
Glauben oder in der Stunde der Bedriingniss iibereinkommen , sie
kinnen zusammenstimmen in dem Rufe des Verlangens, auch noch
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in dem zwar schon gleichnissweisen, aber doch nichsten und ein-
fachsten Ausdrucke des Psalm 42, 3:
Meine Seele diirstet nach Gott, nach dem lebendigen Gott,

Dem Einzelnen kann sich dann auch jenes wunderschone Gleich-
nisswort V. 2 desselben Psalms —

Wie der Hirsch schreiet nach frischem Wasser, so schreiet meine

Seele, Gott, zu dir!
beseelen, er kann sich, fern von Gott, vereinsamt, verirrt, ver-
schmachtend fiihlen, wie das bange Wild im dunkeln Forst nach
der Labung des Quells lechzt. Dass aber eine Menge, ein Chor
mit dem Ausdrucke des allgemeinen Verlangens auf dieses selbige
Gleichniss gelangte, ist sechon micht wohl anzunehmen; und wenn
demungeachtet ein Komponist fiir diesen Text Chorkomposition wiblt,
so wird ihm der inbriinstige Ausdruck des Gleichnisses versagen,
oder er wird sich dahin gedringt sehn, fiir den Chor nicht chor-
missig zu schreiben ™).

4. Unmittelbare Bestimmung fiir den Chor.

Dass ein Text, der sich schon seinem Inhalte nach als Aus-
druck einer Vereinigung von Individuen bezeichnet, hierdurch vor-
zugsweis die Chorkomposition fodert, — vorausgeselzt, dass er die
anderweiten Bedingungen derselben erfiilll, — ist ohne Weiteres
einleuchtend. Allein mit gleichem innerm Recht konnen auch solche
Texte fiir Chorkomposition benutzt werden, die nur zulassen , dass
man sie als Ausdruck einer Menge von Individuen auffasse, gleich-
viel, ob es unbestimmt geblieben, wem der Dichter sic in den
Mund bat legen wollen, oder ob sogar feststeht, dass sie eigentlich
als Aeusserung eines Einzelnen gelten sollen. Die 5. 445 ange-
fiihrten Psalmenverse konnen ebensowohl als Aeusserungen eines
Einzelnen, als einer Mehrzahl gelten. Das

: Miserere mei, Deus, secundum magnam misericordiam tuam
(Psalm 51) ist, so viel wir wissen, als Gebel ecines Einzelnen,
Davids, angenommen; demungeachtet darf der Romponist das Iecht
der Umdichtung in solcher Weise iben, dass er diesen Satz
oder Psalm, wie alle obigen Sitze, — da sie es ihrem Inhalt nach
zulassen, — in den Mund des Chors lege.

Unberechligt und unwahrhaft muss dagegen erscheinen, wenn
ein Satz im Widersprach mit seinem Inhalt, der nur im Mund eines

*) Der obige Psalmvers wie der S. 447 angefliihrte sind von Mendelssohn
fiic Chor gesetzt worden; Aehnliches liesse sich von @ltern und seuern Rompo-
nisten anfihren. Allein weder die Geltung eines beliebten Namens, noch das
Talent, das bisweilen einer Verirrung vom Wahren vod Einzigrechten beschi-
nigende Reize leihen mag, noch das sinnliche Wohlbehagen am Vollklang des
Chorgesangs (oder gar die Berechnung, wie viel Mangel und Wahrheitwidrig-
keit sich damit zudecken [isst) darf uns gegen die kiinstlerische Treue in
Studium und Selbstthat gleichgiiltiz oder schlalf und zaghaft werden lassen.
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Einzelnen gedenkbar ist, als Chor aufgefasst wird. Auf diese Ueber-
zeugung sind wir schon (S. 439) bei zwei Gedichten gefiihrt wor-
den, deren Inhalt — wie sinnig und dichterisch wahr er auch
befunden werde — doch nur als Ausdruck einer ganz besondern,
nur in diesem oder jenem Einzelnen gedenkbaren Stimmung oder
Phantasie aufgefasst werden kann. Allein dasselbe gilt auch von
Siilzen, deren Inhalt im Wesentlichen wohl ein allgemeiner, mog-
licherweise Vielen gemeinsamer, deren Ausdrucksweise (die nihere
Bestimmung des allgemeinen Inhalts) aber durchaus die eines Hin-
zelnen ist. Die Hoffnung auf Gott mitten aus unsern Aengsten
heraus ist ein ebensowohl fiir eine vereinigte Menge als fiir den
Einzelnen denkbares Gefiihl. Sie ist der Grundgedanke des Verses
(6, Psalm 42):

Was betriibst du dich, meine Seele, und bist so unruhig in mir?

Harre auf Gott, denn ich werde ihm noch danken, dass er mir hilft

mit seinem Angesicht,

Allein hier ist der allgemeine Gedanke durchaus za dem Aus-
druck eines Einzelnen geworden. Dieses Insichkehren, in dem
der eignen Seele, dem geheimverschwiegnen Innern, dem unruhig
klopfenden Herzen zugesprochen wird, — dies beschwichtigende
Zureden zu stillem Ausharren, — dies zartinnige Hinwegeilen des
frommen Gemiiths zu dem Labsal des Dankens, bevor noch der
Hiilfe gedacht worden, — diese slillgeistige Bezeichnung, dass Goll
mit dem Hinblick, mit dem gnadenvollen Hinwenden seines Ange-
sichts allein schon geholfen habe: alles das kann nur im Innern
eines Einzelnen, in der Stille eines von der lauten Welt abgezog-
nen — wir mochten sagen, weiblich zarten und magdlich frommen
Gemiiths, nicht im Gedring oder kompakten Verein einer lauten,
schon in sich festen — oder in ihrer Masse viel materieller em-
pfindenden und zu ergreifenden Menge erlebt und gedacht werden.

5. Erhebung der Einzelrede zum Chor.

Ja, es kinnen — im Gegensatz zu der (S. 4406) vorangeschick-
ten Frage — Texte, die nach ihrer dusserlichen Bestimmung nicht
fiic eine Menge, sondern nur als Aeusserung eines Individuums sich
darstellen, durch besondre Bedeutung und Gewichtigkeit ihres
Inhalts in die Sphire des Chors erhoben werden; die ausserliche
prosaische Wahrheit wird einer hohern poetischen oder idealen
Wahrheit mit Recht zum Opfer gebracht. So ist z. B. Erzihlung
und Schilderung nur im Mund eines Einzelnen (oder mehrerer sich
ablisender Einzelner, — aber immer nur Einzelner) denkbar; denn
der Zweck ist hier nicht Ausstrémung des gemeinsamen Ge-
fiihls, sondern Mittheilung irgend eines Wissens, zu der der
einzelne Mittheilende geniigt, ja besser -als eine nie ganz einige
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Menge geniigt. Demungeachtet ist sehr oft zu dergleichen Mitthei-
lungen der Chor verwendet worden. Wenn Hindel in seinem
Messias auszusprechen hat:

Durch Einen kam der Tod, durch Einen kommt auch der Todten
Auferstehung!

oder Haydn zu Anfang seiner Schopfung erzihlt:

Und der Geist Gottes schwebte auf dem Wasser. Und Golt sprach:

Es werde Lieht. Und es ward Licht.
so sind das Worte der Ueberlieferung und Erzihlung, die nach dieser
ihrer nichstliegenden Bestimmung nur einen Erziihlenden oder Ver-
kiindenden fodern. Allein in Wahrheit handelt es sich hier nicht
um eine Erzihlung, deren Inhalt als lingst bekannt gelten darf;
das Bekannte wird vielmehr nochmals erwiihnt, ausgesprochen, dass
wir sein volles Gewicht empfinden, dass wir es in seiner ganzen
Bedeutsamkeit beherzigen. Dieses Aussprechen muss nicht nur in
der hiichsten Macht, also durch den Chor, geschehn, sondern ist
auch eben so gewiss im Munde Vieler psychologisch und kiinstle-
risch wahr, als Viele zu der gleichzeiligen Beherzigung einer ihnen
allen eindringlichen Wahrheit kommen konnen.

Noch kiihner und eben so rechtmissig legt Hindel in seinem

Israel in Aegypten die Worle:

Sie konnten nicht trinken das Wasser, deon der Strom war ver-

wandelt in Bluat,
dem Chor in den Mund, obgleich deren Inhalt zuniichst blosse Er-
zihlung ist. Der Chor aber hat diese Worte nicht blos mit Nach-
druck auszusprechen, wie bei den vorigen Sitzen, sondern er —
jede seiner Stimmen versetzt und versenkt sich in die Lage jener
Aegypter, die lechzend sich zum Strom dringen und voll Abscheu
klagenvoll zuriickgestossen werden; aus der Erzihlung ist ein dra-
matisches Bild von ergreifender Lebendigkeit geworden. Und von
tiefer Wahrheit; denn auch der wirkliche Erziihler kann vom Gre-
genstand seiner Schilderung so erfiillt, ergriffen werden, dass er
mit ihm — in ihm lebt und fiihlt, dass er Ton und Geberde dessen
annimmt, von dem er als ein dritter Vermiltelnder nur zu berichten
hat. — Wenn dagegen in demselben Werke Worte wie:

Und es kamen unziihlige Fliegen und stechende Micken in ihre
Hiuser, und der Heuschrecken dunkler Schwarm verzehrte schnell
die Frucht auf dem Feld.
ebenfalls dem Chor iibertragen werden — und zwar einem reich
ausgefiibrien achtstimmigen Doppelchor: so ist die Hleinlichkeit der
vorgestelllen Gegenstinde im Widerspruch mit der Grossartigkeit
der gewiihlten Kunstform. Allerdings sind diese Gegenstinde, die
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Fliegen und Miicken, nur das Mittel; es ist die Plage, die Golt
iiber Aegyplen gesendet, die aunf sein

Er sprach

(Worte, die dem Komponisten als wiirdiger und wiederkehrender
Anhalt gliicklich zu Hiilfe kommen) sie straft und mahnt, diese ist
der eigentliche Inhalt des Chors, wie deon die Aufziblung der
einzelnen Plagen eine Reihe von Hauplmomenten fiir das ganze
Oratorium geworden ist. In solchem Sinne nun — und in einer
Zeit und Gesinnung, der das Wort der Bibel schon als solches ein
hochwichtiges war, — konnte auch dieser Chor der Grossartigkeit,
die wir so vielfach an Hindel zu bewundern haben, nicht ganz ver-
lustig gehn; allein die Kleinlichkeit des Textes hat eben so gewiss
cingewirkt. Nicht blos in der Begleitung wird das Sumsen und
Schwirren der Insekten gemalt; der Chor selbst kann sich der Vor-
stellung des beweglichen kleinen Lebens nicht entziebn, er geriith
in kleine Bewegsamkeilen, —

Andante Larghetto.

(Sopran und AlL.)
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Und so giebt uns das Beispiel eines der g:mbtc" Romponisten zu
l}i_'ilf't".f.l”:_’n wie unvermeidlich der Einfluss eines ungiinstig gewiihl-
ten oder zu unlremrrut‘lel‘ Form bestimmten Textes*) auf dm Rom-

position, wie “u'.lltlg also Wahl und Beslimmung des Textes ist.

' ™ = " ) ) !I B

Ziweiter Abschnitt.
Die musikalische Gestaltung des Chors 1m

Ehe wir auf die besondern Formen der Chorkomposition ein-
gehn, wird es dienlich sein, einen Ueberblick der Chorkrifte und
ihrer Verwendung oder Gestaltung im Allgemeinen zu gewinnen.
Zweierlei kommt hier in Erwigung: die Stimmwahl oder dus-
sere Anlage des Chors, und dl{' bE.;m mverwendung,
A. Die Stimmwahl

Wie viel und welche Stimmen einem Chor zukommen, das be-
stimmt sich nach seiner etwaigen Stellung und Bedeutung in einem

Allgemeinen.

grossern Ganzen.

Die Normalzahl ist hier wie iiberall die Vierstimmigkeit,
dargestellt durch Diskant, Alt, Tenor und Bass. Von hier steigt
der (hm‘ bei besonders wichligen oder grossartigen Anliissen zur
Fiinf-, Sechs-, Achtstimmigkeit, oder zieht sich bei leichtern
Auf rr.t]mn, oder um die einzelnen Estllmn[‘n mit besondrer Rlarheit
und Freiheit wirken zu lassen, auf Drei- und Zweistimmigkeit
Nicht unerhort sind einstimmige Chire; doch missen
rechtfertigt, als unvoll-
von Individuen auf

zuriick.
sie, wo nicht ein besondres Verhiiltniss sie
kommne Gestalten gelten, da sie eine Menge
den engsten Begrill einer einzigen Person bringen.

Die Normalzahl ist fast in allen Werken der Meister so vor-
herrschend, dass gegen sie die mehr- oder minderstimmigen Sitze
als blosse Ausnahmen erscheinen. Hindel z. B. ist in der Mehr-
zahl seiner Oratorien vierstimmig, nur in |sr ael in Aegvpten
legt er es hiinfig auf Achtstimmigkeit (oder Doppelcharigkeil) an,
\\w“uhl auch da meistens zwei oder mehr Stimmen zusammenlallen,
der Salz also sieben- oder sechsstimmig wird. Der Romponist
scheint hier den Pomp der Mehrstimmigkeit besonders darum ndthig
gefunden zu haben, weil dies U["llnlllllll statt wahrhaft dramatischer
LIIL“]LI\LJIH]{.’, nur eine Reihe vereinzelter Momente (die Plagen
Aegyptens, den Unlergang im Meer und Lobgesiinge) bietet, zum
Theil von untergeordneter musikalischer Bedeutung, mithin im

In wie weit der Zusammenhang eines umfassenden Werks den Kompo-
nisten zu willkiihrlicherer Bestimmung iiber einzelne Partien seines Textes
bewegen kinne und wie dies hier bei Hindel der Fall gewesen, kommt io der

Munsikwissenschaflt zur Sprache,
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Ganzen, wie fiir einzelne Momenle einer vorziiglich erhebenden
Darstellungsweise bedurfte. Tm Messias sind die Chire vierstimmig ;
der eine aber, ,,Hoch thut euch auf*¢, wird finfstimmig, nicht blos,
weil er besonders feierlich ertonen soll, sondern weil er sich in
Frage und Gegenrede doppelchirig zerspaltet, so dass nun Zwel
gegen drei Stimmen treten. Bach ist in den meisten Werken vier-
stimmig ; in der hohen Messe (Hmoll), die er mit besondrer Feier-
lichkeit und Fiille gesungen, herrscht Fiinfstimmigkeit vor und
steigert sich zur Sechs- und Achtstimmigkeit. — Ohne tiefern Grund
hat Cherubini dreistimmige Messen, zartsinnig Pergolese
sein jungfriuliches Stabat mater zweistimmig gesetzl; Bach ldsst
in seiner Kirchenmusik zu Luther’s fester Burg den dritten Vers,
,,Und wenn die Welt voll Teufel wir'*‘, gegen das streitlustige
Orchester im Einklang aller Chorstimmen einstimmig singen.

Schon lidngst ist uns klar geworden, dass mit der Zahl der
Stimmen die Freiheit ihrer Fiihrung und somit die Wirksamkeit eincr
jeden nothwendig im umgekehrten Verhiiltnisse steht, dass folglich
bei mehr- und vielstimmigem Satze zwar an Pracht und Vollklang
gewonnen wird, nicht aber ohue Verlust an der innern Bedentsam-
keit des Stimmgewebes. Dies muss bei dem beschrinktern Tonge-
biet der Singstimmen (das man nicht iiber drei und eine halbe Oktave
ausdehnen kann) noch mehr der Fall sein, als in der Instrumental-
komposition. Hiermit erklart und rechtfertigt es sich, dass im Chor-
salze die Vierstimmigkeit als Norm gilt. Auch wir wollen uns fiir
unsre Studien auf sie beschrinken, da sich hier weder eine innere
Nothwendigkeit ergeben kann, ven ihr abzuweichen, noch es fiir
den, der der Vierstimmigkeit miichtig ist, einer besondern Anlei-
tung zu mehr- oder minderstimmigem Salze bedarf.

Soll nun aber von der Normalzahl, oder auch von den nor-
malen Stimmklassen abgewichen werden, so fragt sich, welche Stim-
men zu wihlen seien? Hier entscheidet der Inhalt der Iomposition
cemiss dem Rarakter der Stimmen. Jenachdem das Ernstere oder
Leichtere, Rriiftige oder Zarte, Feste oder Bewegliche vorherrschen
soll, jenachdem wird man zu tiefern und miénnlichen oder héhern
und weiblichen Stimmen ausschliesslich greifen, oder ihnen das Ueber-
gewicht iiber die andre Seile geben; ein finf- oder sechsstimmiger
Satz mit zwei Sopranen oder Tenoren, — oder mit Verdopplung
beider Stimmen wird heller, jugendlicher, mit Verdopplung von Alt
und Bass wird ernster und dunkler erklingen. Dies alles ergiebt
sich dem Stimmkundigen von selbst; um so auffallender scheint es,
dass verhiltnissmissig nur selten von solcher karakteristischen Wabl
der Stimmen Gebrauch gemacht worden. Die Romponisten des sechs-
zehnten Jahrhunderts haben es gethan; aber es kann uns davon
unmittelbar wenig zu Gute kommen, da die Kanst jener Zeil

29
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noch zu unentwickelt erscheint, als dass sie fiir uns wahrhaft kiins!-
lerische Bedeutung hiitte; — wir haben einen unschitzbaren Reich-

thum in der Entfaltung der Melodie, Harmonie, Polyphonie, der
liunstformen, der Instrumentalion voraus. KEs folgt aber daraus
nicht, dass wir auch nur jenes eine geislighedeutsame und sinnlich-
reizende Mittel der Vorzeit ausser Acht lassen mussien.
B. Stimmoverwendung.
Schon haben wir die grossen (egensitze hm:mphoner und po-
lyphoner Schreibart in Be.«:uw auf den Umr (S. 442) in Erinnerung

gebracht beide gewinnen erhohte Bedeutung <!uu|: das Organ be-

HLC“PI‘ und egeistigter Stimmen und durch die \]ll\\ irkung des l-:‘.\ll.‘h.
B. dieser aus Hindel’s

Ein durchaus hnnmplmuu Chorsatz, z.
Israel in Aegypten, —

Gr ave.
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in dem keine Slimme einen wahrhaft eigenthiimlichen Gang nimmt,
ein wahrhaft karakteristischer Inhalt weder in der Melodie, noch
im Rhythmus, noch in der Harmonie aufzuweisen ist, wirkt doch
durch das edelste Organ, die Menschenstimme, — durch den hich-
sten Aufwand desselben, die Vielstimmigkeit, — in einer Weise,
die neben aller anderswo zu findenden Wirkung geradezu unerreich-
bar, unerselzbar zu nennen ist. Der Chor ist eine einzige Person

geworden, — kaum das kann man hier sagen, wo es an jeder ent-
falleten Rarakteristik mangelt, — er ist blos der Mund, durch den
der Tondichter das inhaltschwere Wort ausspricht, — blos ausspricht

mit Ernst und Gewicht: und schon hier iibt das Tonwort eine Macht
aus, die nur von der Macht des bewegten, das Wort des Dichters
zu vollem Lebenslauf erhebenden Geistes iiberragt wird. Nicht un-
bemerkt wollen wir lassen, dass Hindel in kiinstlerischer Weisheit
hier das Rechte gegeben, nicht Weiteres geben konnte und durfte.
Das Gebot Gottes und die Erfiillung, beides ist nur ein Moment,
der nur ausgesprochen, nicht in Weisen durchgelebt und ausgebreitet
sein wollte ; sein Gewicht, seine Bedeutung mag Jeder im stillen
Geist erwiigen, seine Folgen mag der Fortgang des Oratoriums
bringen.

Es ist hochlich zu wiinschen, dass der Jinger sich ganz erfiille
von der Macht der einfachsten Chorweise, damit sie ihm in ihrer
Fiille zu rechter Zeit zu Gebole siche. Erst von ihr aus ist der
Fortschritt zu den reichern Geslaltungen mit vollem Geliihl und Er-
folg zu thun.

Sobald wir nun den leichtesten Fortschritt aus dieser absoluten
Einigkeit aller Chorstimmen hinausthun, erfahren wir, mit wie iiber-
legner Gewalt das Worl des Dichters zur Beseelung und Wirksam-
keit dringt, wenn die Chorstimmen aus ihrer Fessel treten, sich
individualisicen zu eigenthiimlichen Personen. — Hier kommt uns,
wie geschaffen zur Uebergangsstufe, eine Behandlung des Chorals

e e e e e
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Christus, der ist mein Le-hen, Sterhen ist mein Ge-winn.

von Seb., Bach*) zu Hiilfe. Der Choral wird, wie schon seine
erste Strophe zeigl, —

*) Aus der musterhaften Ausgabe von ,,J. 8. Bach's vierstimmige Kirchen-
gesinge (Chorile), geordnet und mit einem Yorwort von C. F. Becker* (S. 13,
L - . . F 5 n 5 - & .
bei Friese in Leipzig, 1843), deren Anschaffung und Studium jedem Musiker
sicher und reich lohnen wird.
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in schon gefiibrten, ab

Stimmen gesungen. Da hat der Text der zweiten Strophe, dieses
Sterben — ist mein Gewinn!

den Singer tief ergriffen, Stimme auf Stimme fillt mit schmerzlich-

sehusiichtigem Verlangen in das Worl ,»Sterben¢¢, das ihr der Rauf

zur Seligkeit ist. Wie hier jede gleichsam mit langem verlangen-

dem Hinblick auf dem ,,Sterben‘¢ weilt, wie sich der ersten Stimme

die zweile, dieser die dritte anschliesst in den tiefern Septimen, end-
lich der Bass gegen die drei vorhaltenden obern Stimmen eintrilt
und das eine Wort im Dominantakkorde weiter verlangend ausklingt,
dann der Gesang so lieblich schmeichelnd weiter geht: — das alles
ist so einfach und so tief empfunden, dass man aus technischem Punkte
bezweifeln mag, ob hier iiberall von Polyphonie die Rede sein kinne,
wihrend aus hoherm Gesichtspunkt angesehn doch jede Stimme im
tiefsten Geliihl wie frei und allein auftritt und sich zum Ganzen fiigt.

Werfen wir zuletzt noch einen Blick auf nachstehenden
Chor aus Bach’s Matthii’scher Passion, —
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so haben wir im engen Raum eines kleinen Satzes den vollkomm-
nen Anblick polyphoner Gestaltung, vier Stimmen, jede in eigen-
thiimlicher melodischer Gestaltung, alle zu einem Ganzen vereint.
Die tonische Gestaltung ist uns schon seit den Studien des zweiten
Theils nichts Neues. Bemerkenswerth ist aber hier, wie nicht blos
das Ganze die Stimmung des Moments, — fromme Zuversicht eines
tiefgeriihrten, nun endlich bis zur Verwunderung klar und ginzlich
iiberzengten Gemiiths, austont, sondern auch jede einzelne Stimme
dasselbe in ihrer eigenthiimlichen Weise spricht und singl, dass
iiberall dem Wort und der Tonfolge und der Emplindung volles
Recht wird.

Es handelt sich also — dies sei nochmals wohl beherzigt —
hier nicht um die Technik des homophonen und polyphonen Gestal-
tens, die wir uns lingst angeeignet haben miissen. Sondern darum :
das Heraustreten aller Gestalten aus dem Wort des Texles und
aus dem Gefiihl des Moments im Chor zu beobachten und sich auf
gleiche Geburlen aus dem eignen Innern gefasst zu machen, zu ihnen
zu sammeln und anzuschicken.

Auf diesem Punkte hat sich in der Lehr- und Lerniibung eine
kleine vorbereitende Arbeit oft fordernd erwiesen, die hier ihre
Stelle findet, Sie besteht darin, dass irgend ein fruchtbares, nicht
aber zu scharl karakteristisches Wort (weil es sonst keine mannig-
fache Behandlung zulisst) erst in einfachster, dann immer bedeu-
tungsvollerer Weise fiir den Chor gesetzt wird. Die einfachste
Auffassung wie jeder Fortschritt miissen sich aus der unbefangen
ankniipfenden und immer tiefer dringenden Betrachtung des Textes
ergeben.

Wir wiihlen zu einem kurz gefassten Beispiel den Text:

Ieh rufe zu Golt, dem AllerhGchsten.

Dieser Text setzt eine andichtige Bewegung des oder der ihn
Aussprechenden voraus, giebt aber von ihrer eigentlichen Stimmung,
— ob sie sich in Freude oder Leid, mit Fassung oder Erregtheit,
oder gar Leidenschaft zum Allerhochsten wende, — keine nihere
Konde; jenes allgemeiniibliche, der blossen Reflexion enlsprungne
Beiworl deutet auf eine nicht zu tiefe, iiber die Sphire gewdhnlicher
Andacht nicht zu leidenschaftlich iibergreifende Stimmung.

Das Nichste nun ist, dass das Wort des Textes musikalisch
ausgesprochen werde. Hier —




Andanlte.

zu Gott, dem Al - ler — hich — sten.
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ist dies in einer dem Sinn des Worles wenigstens nicht widerspre-
chenden Weise geschehn; der Rhythmus des Textes ist beobachtet,
durch taktischen und tonischen Accent treten die Accente desselben
hervor, das ,,zu Gott*‘ wird wenigstens in der Hauplstimme betont.
Dagegen ist jenes Beiwort, ,,dem Allerhochstens, nur eben hinge-
sprochen; es sinkt, stalt uns mit sich zu erheben. Die Unterstim-
men sind ohne selbstindigen Inhalt.

Beseitigen wir vor allem jene Schwiche des Redeausdrucks.

Hier —
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strebt die Oberstimme empor zur Mittelstelle des vorher (No. 431)
versiumten Ausdrucks, wihrend Bass und Tenor das vergleichende

Yorwort,

s»dem Aller- — hiochsten¢¢, hervorheben. Noch sind die

Stimmen, zumal rhythmisch, an einander gebunden; aber schon gehen
sie in der Betonung — und damit so zu sagen in der Auslegung
jenes Beiworts aus einander, sic geben zwei Rede- und Aulfas-
sungsweisen statt der einen im ersten Salze.

Allein wir miissen schon zu unsrer ersten Anslerfung des Tex-
tes zuriick. Nicht jenes Beiwort, sondern dass wir uns ,,zu Gott!
wenden, das ist der Iern des Satzes. Ob man nun dieses Haupt-

wort in

haherer Erweckung treffender, nachdriicklicher, inniger

aussprechen kionne, als oben geschehn, und wie? — das bleibe
hier ganz bei Seite. Genug, uns hat es sich jetzt so und nicht
anders ergeben, und wir bleiben dabei. Gleichwohl haben wir die
Angemessenheit nachdruckvollern Ausdrucks einmal erkannt: es
bleibt also nichts ubrig, als durch Wiederholung zu erlangen, was
in unserm ersten Zure weniger geniigen mag.
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Hier ist das ,,zu Gott*¢ wiederholt, und zwar mit einer Steige-
rung in der Hauptstimme, der ganze Satz wird dadurch zu hdherer
Erhebung bewogen und den Stimmen ein erregterer Gang eigen; ob
bei dem ,, Aller-hichsten¢ nicht eine ruhigere Fortschreitung, z. B.

zu  Gott, dem Al - ler -

erwiinschter sei, bleibe dahingestellt.

Allein eben hier, wo das Wort, das wir fiir den Kern des
Ganzen erkannt, durch Wiederholung bekriiftigt werden soll, kommt
die Unzulinglichkeit oder Unwahrhaftigkeit des homophonen Satzes
fir den Chor an den Tag. Wenn bisher alle Stimmen mit einander
den Text nur so hinsprachen, wie es jeder gegeben war: so konnle
das gelten, weil der Text fir jede derselben gleichen Antheil —
und darum auch gleichzeitigen gewihrt. Nun aber soll ein Moment
durch Wiederholung bekriiftigt werden. Ist das durchaus nothwen-
dig? Nein; nur dann ist es recht, wenn eine hohere Krregtheit
eintritt,  Dies aber kann bei einer Stimme geschehn, bei der an-
dern nicht, bei einer [riiher, bei der andern spiiter; ja, es ist na-
turgemiss — und zugleich die reichere Anschauung, dass Stimmen
von verschiednem KRarakier hierin sich unterscheiden. So sehn
wir in diesem Satze:
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dem Al-ler — hichsten.

Der Alt hat sich aus seiner Ruhe erhoben und das Hauptwort
steigernd wiederholt, der Diskant iiberbietet, die Unterstimmen
wiederholen den ganzen ersten Abschnilt des Textes. In gleicher
Weise tritt hier —
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der Tenor, nach seinem Harakter berufener zu einer Steigerung
als der Alt, mit der Wiederholung hervor. Ist seine Tonlage zu
niedrig, um die Wiederholung eindringlicher zu machen, so kommt
ihr doch die Harmonie (dass der vorgreifende Ton Vorhalt wird)
zu statlen; es konnte auch die weitere Fihrung der Stimme, z. B.

vom zweiten Takt an, —
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das Hervortreten steigern und als karakteristisch rechtfertigen.
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Schon hier (in No. 436) tritt der Bass — wenn auch ohne
tiefere Bedeulung — den iibrigen Stimmen voraus. Dies fiihrt uns
auf die letzte Gestaltung, der hier Raum geginnt werde.
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Hier treten alle Stimmen selbstindig, jede fiir sich ein und bil-
den erst spiiter eine Masse, deren Fortschritt nicht weiter hierher
gehort. Es ist dies die letzte Gestaltung, an die wir hier zu erin-
nern nithig haben; dass ausser ihr noch unziblige Umbildungen
und Fortbildungen des gegebnen Satzes maglich sind, versteht sich.
Keine der aufgewiesnen oder noch hervorzurufenden Gestalten bietet
fir den bis hierher mit uns Forigeschritinen technisch elwas Neues
oder nen zu Uebendes. Was daran zu beobachten und zu iiben,
ist einzig und allein: wie diese Tongebilde im Ganzen und in jeder
Stimme aus dem Wort hervorgehn; wie zuerst nur daran ge-
dacht wird, das Wort auszusprechen (No. 431) und dabei
jede Stimme ihrer Lage gemiss und sonst schicklich, wenn auch
nicht karakteristisch oder aunsdrucksvoll, zu bethiitigen; wie dann
(No. 432) wenigstens in der Hauptstimme der Sinn des Worts
berichtigt und, sobald dies zum Bewasstsein kommt, auch in
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den Nebenstimmen der Aunsdruck gelegentlich bedacht wird; wie
ferner (No. 433) der Hauptpunkt durch Wiederholung gestei-
gert, sogleich aber (No. 435, 436) die Wiederholung wech-
selnden Stimmen iibertragen und damit in das Feld der Po-
lyphonie iibergegangen wird, die dann endlich (No. 438) als
reichste Entfaltung des Chors frei hervortritt, sofort aber
(wenn auch nicht immer so schnell, als des Raumes wegen in No. 438)
das Verlangen nach dem homophonen Ausschallen der Chor-
masse in ihrer Einheit als der schlagendsten Kraft des Chors
erweckt.

Die niihere Erwigung, wie das alles hier geschehn und wie
es weiter hiitte geschehn kénnen, bleibe Jedem iiberlassen; sie
wird zur sorgsamen und weitgeliibrten Uebung locken und diese
sicher Frucht tragen.

C. Chorkrdfte.

Zum Schlusse dieser gesammten Vorbereitungen iiberblicken wir
noch einmal alle Vermogen, die sich uns iiberhaupt im Gesange,
besonders im Chorgesange, darbieten.

Der Siinger hat vor allen Dingen den Ton, oder noch allge-
meiner gefasst den Schall,

]. das Ausschallen seiner Stimme

von grosser innerlicher Macht (im Zarten wie im Starken) und Hus-
serlicher Gewalt. Dies Element ist michtiger in einer Chor-
stimme durch die vereinte liraft vieler Einzelner, am michtig-
sten im vereinten Chor, wo es (nach bekannten Grundsiitzen)
den weiten Akkord zu glanzvollem Rlange, den engliegenden zu
gedrungner Kraft, die Oktavverdopplung zu michtigem Andringen,
den Einklang zu schmetternder Eindringlichkeit fordert.

Der Singer hat sodann die Tonverbindung; im allgemeinen
Sinn aufgefasst, wollen wir sie

2. das Singen

nennen zum Unterschied (in der Lehre) von ,,dem Gesange‘‘, wel-
cher Ausdruck dem kiinstlerischen vereinten Wirken von Ton- und
Worlgeben zukommt. Dieses Singen ist die Tonbewegung, sofern
sie nicht dem unmittelbaren Ausspruche des Worls angehirt, also
z. B. die Tonreihen, die in No. 431 bis 434 auf die Silbe ,,Hé¢ch-
— sten*¢, die in No. 439 im Alt und in No. 436 im Tenor auf das
Wort ., Gott¢ fallen.

Das Singen erschallt, wie sich von selbst versteht, in einer
Chorstimme voller und michtiger, als in einer einzelnen. Aber
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die Tonfolge wird auch dabei undeullicher, erstens weil jeder
stiirkere Schall vermige seines kriftigern Aushallens mehr Zeit zu
seiner Verbreitung, Vernehmung, Scheidung von nachfolgenden Schal-
len braucht, zweitens weil selbst bei der sorgfiltigsten Uebung
viele Stimmen unméglich so vollkommen wie eine einzige zusam-
men stimmen und zusammen fortschreiten. Es folgt hieraus die wich-
tige doppelte Lehre, dass man den Chorstimmen in dem, was wir
das Singen vennen, nicht zumuthen darf, was Solostimmen lei-
sten, dass namentlich grossere Tonfolgen erstens
nicht so schnell bewegt
sein diirfen, wie der Sologesang und noch mehr die Instrumental-
musik gestattet, — und dass sie ferner zweitens
nur einfach gestaltet

sein diirfen, Beides ist aber nicht blos aus materiell - akustischen
und technischen Griinden, es ist auch aus dem Wesen des Chors
selbst zu rechtfertigen. Denn einmal ist jede Masse gewichtiger,
also weniger zur Schnellbeweglichkeit geneigt, als ein Einzelner,
dann ist eine Menge nur im Allgemeinern und Einfachern (5. 443)
ibereinstimmend, folglich jede zu eigen oder zu vielfach zusammen-
sesetzte Tonfolge ihr nicht angemessen.

Hinsichts der Bewegung scheinen — obwohl sich ein ganz be-
stimmtes Maass nicht festsetzen lisst —

Sechszehntelfolgen im Allegro moderato

ungefihr das dusserste Maass von Schnelligkeit, das man mit Sicher-
heit vom Chor fodern kann, wobei aber natiirlich viel von der gros-
sern oder mindern Ausdehnung und Leichtigkeit (Ausfiibrbarkeit)
der Tonfolgen abhingt.

Hinsichts der Tonfolge sind die auf die Tonleiter begriindeten, z. B.

und kiirzer gegliederten (weil jedes Glied einen Stiitz- oder Sam-
melpunkt abgiebt, der den weilern Folgen, z. B.

mangelt), iiberhaupt die nicht allzuweit, nicht iiber vier bis acht
Viertel ohne Unterbrechung gefiihrien die leichtern. Daher wird
man selbst bei sonst eigenthiimlichen Homponisten stets die einfachen
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und darum allgemeinern und gebrauchtesten Tonfolgen wiederkehren
sehn, so leicht es bekanntlich ist, andre Wendungen an deren Stelle
zi selzen.

Hier so wenig, wie anderwirls geniigen iusserliche Regeln;
nichts wiirde leichter sein, als die Zusammenstellung einer Reihe
von schwierigern oder ausgedehntern Tonbewegungen, die gleich-
wohl in dem besondern Sinn irgend einer Homposition ihr volles
Recht finden, an ihrer Stelle nothwendig erscheinen. Dennoch ist
das Studium und die Erwigung dessen, was im Allgemeinen dem
Chor wohlgeeignet, unerlisslich, wenn man nicht in Gefahr kommen
will, treffliche, nur abstrakt — ohne Riicksicht auf die erwiihlten
Organe gefasste Intentionen an ihrer Unausfiihrbarkeit scheitern zu
sehn. Es ist iibrigens, selbst bei der ausfiihrlichsten Lehre, kium
zu hoffen, dass jemand, der nicht selber singen kann, hier stets
das Rechte sicher treffe.

Das Dritte endlich, was der Singer hat, ist

3. das Sprechen,

das Wort im Verein mit dem Sington. Der lelztere nun verdun-
kelt mehr oder weniger stets den Sinn, die Wirksamkeit der Rede,
theils durch die grossere Macht des Stimm- oder Singklangs vor
dem hlange der Redelante, theils weil ein Theil der Aufmerksam-
keit von dem reinen Redeinhalt ab auf den musikalischen Inhalt ge-
zogen wird. Und umgekehrt nagt die Artikulation der Rede am
reinen Stimmschall. Beide — Rede und Singschall — begriinzen
und beeintrichtigen sich gegenseilig, von beiden wird geopfert um
ein drittes Kunstwesen, den Gesang, von neuer und hoher Be-
deutung zu gewinnen.

Aus dieser Betrachtung, die mancherlei Folgerungen in sich
trigt, ser hier zuniichst nur eine gezogen:

je mehr die Redethitigkeit vortrilt, je mehr Redetheile in en-

gem Raume sich vereinen, desto mebr wird Stimm- und Sing-

wirkung zuriickgedriingt.

Dies muss im Chorgesang noch mehr, als bei dem Sologesang
der Fall sein, weil wieder die Aussprache Vieler nicht so genau
zusammentreffen, Eins sein kann, wie die eines Einzelnen, Und
am stirksten muss die Beeintrichtigung sein, wenn nicht blos eine
einzige Chorstimme, sondern ein ganzer Chor mit Redethiligkeit
iberhduft wird.

Wir miissen also, wenn unser Chor wirken soll, weder zu
viel (zu viel vereinzelte Laute, — Silbe auf Silbe fiir jeden Ton)
noch zu schnell sprechen lassen. Der in No. 425 und 426 ange-
fiihrte Hiindel’sche Chor z. B. wird in den in Achleln und Sechs-
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zehnteln artikulirenden Partien seinen Vollklang nicht entwickeln
kinnen; ja, sollte er eine schnellere Bewegung, etwa die des Alle-
gro moderato, annehmen, so wiirde Stimmklang und lilarheit der
Rede gleichmissig beeintriichtigt werden. Hindel hat vor den
meisten Homponisten so hiufig — fast iiberall die grossartigste und
machtvollste Bebandlung des Chors bethiitigt, dass diese Bemerkung
unmoglich der ihm gebiihrenden Ehrfurcht zu nahe tritt; ohnedem
war es in jener Stelle der Text und iiberhaupt die Auffassung sei-
nes Stoffes, der ihn zun solcher Behandlung nothigte.

So viel von den drei Vermogen, iiber die der Romponist zu ge-
bieten hat. Dass er jedes nur nmach dem Sinn seiner jedesmaligen
Aufgabe in Thiitigkeit setze, versteht sich. Gelingt ihm aber, kei-
nes unbenutzt zu lassen, einem durch das andre einen hebenden
Gegensatz und eine Stiitze zu gewihren: dann erst kann er sich
von seinem Chor die vollste Wirkung versprechen; die singende
Stimme leiht ihren Schmelz der artikulirenden, die ausschallende
Stimme bindel und erginzt die bewegtern.

Wenden wir uns nun zu der Komposilion.




Fiinfte Abtheilung.

Die Formen der Cl'am'!.'omlp,-w.r'tt'rm.

Nicht alle Formen und Yerwendungen des Chors kommen hier
zur Sprache, sondern nur diejenigen Formen, in denen Orchester,
iiberhaupt Begleitung entweder gar nicht ellndmiuh oder doch mig-
licherweise nur auf die unlcrnuu:dm,tc Bedeutung eines blossen llulls—
miltels beschriinkt werden L:um Diese Formen mn{l es aber, die allen
iibrigen Chorformen zum Grunde liegen, in denen der wichtigste Fort-
schritt im Gesangstudium von Rezitativ und Lied aus geschieht, die
also auch allen weitern Gesangstudien zur Vorschule und Vorbedin-
gung dienen. Grund genug, ihnen vorzugsweise Aufmerksamkeit
zu widmen.

Erster Abschnitt.

Die 'CEllll'il]ﬁgllt'tllil)n.

Die Choralfiguration war diejenige Form, an der wir (Th. II) die
begleitenden Stimmen zur Selbstindigkeit erhoben, in freie polyphone
Bewegung selzen lernten. Dies und hiermit auch die Formen der
Choralfiguration haben wir nun in unsrer Gewalt. Es soll jetzt die
dicaﬂt‘hllllct‘:l.t, f]crscllwn in der eine Einleitung in den Choral, Zwi-
5Ll|enml.¢e von Strophe zu Strophe fiihren, auf den Chor angewen-
det werden.

Die Choralfiguration fiir den Chor ist eine besonders von den
Meistern des vorigen Jahrhunderts fleissig angebaute Form; ihr Ge-
danke ist aber so sinnig, dass die ]urL.I1e|11m15|L — besonders der
Protestanten, ihrer gar nn_-hL entrathen kann, so lange sie am Cho-
ral selbst festhilt. Dass der feste Gesang des Rirchenlieds von
freiern und eigenthiimlichen Betrachtungen bald der, bald jener Per-
son (im uimlm Sinne, S. 442) |hf‘1|1](‘llll]illli umgeben wird, dass der
Choral in seiner zusammenfassenden stillen (-e“alt t]dhlll?l(‘hl und
alle Singenden in ihren sinnigen besondern Aecusserungen nicht hemmt
oder amsuhlw:.:-.t, sondern in sich wmunmc[!, sich und ihnen zu
reicherm erhebendem Gewinn: das ist psychologisch und symbolisch
so wahr, dass es kiinstlerisch nicht anders als bedeutend und schiin
befunden werden kann und sich erhalten oder stets wieder erzeugen
muss, so lange die Vorbedingung — der Choral in der christlichen
Rirche — IJ{‘H!(’}Il

Marx, Homp. L. III. 3. Aufl, 30
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Dies ist die Wichtigkeit der Form an sich. Sie hat aber noch
eine besondre und nirgend soust zu erlangende Wirkung in unserm
Lehrgange.

Bei der abstrakten Choralfiguration gingen wi
guralmotiv aus und suchten besonders anfangs es als [iern oder
doch Ankniipfungspunkt getreu festzuhalten. Doch wurden wir schon
damals bald inne, dass die Bedeutung der Figuration im Grunde nicht
auf dem Motiv beruhte, sondern auf der Bewegung jeder und aller
Stimmen, zu denen das Motiv nur den ersten Anstoss gab; daher
gelangten wir dazu, den verschiednen Stimmen gelegentlich auch
verschiedne Motive zu ertheilen und sie endlich ganz unbekiimmert
nur in gleichem Sinne gehn zu lassen.

Dass im Gesange noch weniger auf das Festhalten an .einem
Motiv ankommt, ist einleuchtend. Hier handelt es sich um den ge-
treuen und tiefen Ausdruck des Textes: wie wenig will dage-
gen — wenn zwischen Beiden zu wiihlen ist — das Festhallen an
ein Paar Noten sagen! Doch werden wir, wenn auch nicht immer
das Motiv, wenigstens die karakteristische Weise, in der unsre Fi-
guralstimmen zum Choral treten, festzubalten haben, um dem Gan-
zen die fir jedes Runstwerk nothige Einheit der Gestaltung zu be-

r von einem Fi-

wahren.

Siinger und Hirer wiirden ermiidet, wenn eine weit ausgefiihrte
Figuration blos durch Singstimmen dargestellt werden sollte, We-
nigstens — wenn wir auch nicht behaupten mogen, dass dies un-
ausfiihrbar — ist einleuchtend, dass der Zulritt eines Instrumen-
tale, das Einleitung und Zwischensiitze oder einen Theil dersel-
ben iibernimmt, vielleicht auch ein Nachspiel zur Abschliessung des
Ganzen giebt, grosse Vortheile gewihrt., Es ist daher iusserst
rathsam, — ja fast unerlisslich, dass wenigstens zuerst nie ohne

Instrumentalbegleitung
geselzt werde. Diese hat, wie gesagt, einzuleiten, iiberzuleiten (wo
es die Singstimmen nicht selbst thun) und nach Erfodern den Nach-
satz zu geben. Wiihrend des Gesanges wird sie Begleitung im eigent-
lichen Sinne.

Die Instrumentalpartie miissen wir fiir jetzt auf Rlaviersatz be-
schriinken, da uns noch kein andres Instrument zu Gebote steht.
Wer sich dabei — wenn auch vielleicht nur in unbestimmtern Um-
rissen, mehr ahnend als einsehend — Wirkungen des Orcheslers
vorstellt, der wird der eigenllichen Wiirde, in der sich unsre Aul-
gabe darstellen sollte, niher treten. Jedenfalls kann das Instrumen-
tale an Beweglichkeit und sonstigem Inbalt nicht weit iiber das hin-
ausgehn, was nachgehends den Singstimmen gebiihrt. Wenn z. B.
Seb. Bach in der spiter zu betrachtenden Figuration des Chorals:
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.»0 Mensch, bewein’ dein’ Siinde gross¢“*) den Singstimmen vor-
herrschend Achtelbewegung zuertheilt, so haben statt dieser die In-
strumente zwar Sechszehnlelbewegung, aber in einer Weise, —

e
Tustrumentale.

die die Achtelbewegung als bedingende Grundlage hervortreten oder
durchfiihlen lisst.

Wo die Singstimmen wirken, wollen wir unsre Begleitung so
viel wie moglich unterordnen. Denn das Hghere und oft einzig Be-
[riedigende wird uns erst im Orchester-Studinom eigen und wiirde uns
hier von der Hauptsache, dem Chorstudium, abziehn.

Schliesslich rathen wir noch, fiir die ersten Uebungen Choriile
zu wilhlen, die dem Romponisten nach Text und Melodie besonders
werth sind, deren Text einen bestimmten kriiftigen Ausdruck fodert
und gewihrt und die nicht zu lang sind.

Bei der schon sichern Bekanntschaft der Form bedarf es nur
einer Aufweisung an zwei besonders lehrreichen l.ivispi:'lﬁn.

Das erste ist Seb. Bach’s Figuration des Chorals*¥):

7 —
430 e
_9__..._.__',-__'_..__-_
Ma — che dich,mein Geist, he—reit: wa-che, fleh? und he - te,
dass dich nicht die bt - se Zeit un-verhofft be — tre-te!
) B )
P I 1
e E__Zii =k

Denn es ist SatansList ti—ber vie—le Frommen ZIII'\FI’I',‘:IJI'EIIIIII_'.; i.mumf.‘u.

Bach versetzt vor allem den Choral in den feierlich breiten
und vermige der Dreitheiligkeit doch beweglichern Sechsvierteltakt
und schickt ihm, in dieser Weise ankniipfend, —

*) Am Schlusse des ersten Theils der Matthiii'schen Passion.

**) Bis jetzt nur in der ,,Sammlung vorziiglicher Gesangstiicke v.s. w, von
F. Roehlitz* (bei Schott in Mainz), Band 3, Ablheilung I, S. 39, gedruckt.
Die vollstindige Herausgabe dieser Rantale wiire verdienstlich.
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eine Instrumentaleinleitung voraus. Diese, die instrumentalen Zwi-

schensiitze, Nachspiel und Begleilung lassen wir ganz bei Seite und
wenden uns nur auf den Gesang, jetzt unsre Hauptsache. Ein sonn-
tiglicher Karakter, wie wenn man sich zum Rirchgang’ in freudiger
Sammlung bereitet hat und nun in die Kirche Lritt unter den ersten
llingen der erwachenden Orgel, bat sich schon durch die Einleitung
ausgesprochen und geht in den Gesang iiber.

Dies ist die erste — und bei der Wiederholung dritte Strophe. —

= che dich, mein Geist,

| dass dich nicht die bo
Mache dich, mein Geist, he-
444 dass dich nicht die hil —se
A R e 2
__________ ey ey R T ATy SRR _:J____h____.'::
o P o T w1 T G o e L A P o 1 =
ES53 rivamst o ¢ = i SIIR Wi
| Mache dich, mein Geist, be — reit, ma-che
| dass dich nicht die hnie = AR Zeil, dass dich
| ?
i

ey

— che dich, mein Geist, he-
—~ #e

Mache dich, mein  Geist, be — reit. ma
dass dich nicht die hii — se

Zeil, dass dich nichtdiebi -

mein Geist, he — reil:

i reit, ma — che dich,
) | Zeil, die hi. 5= = se Zieil
R e ey k — N
o — e ——————
AP ] i T e e
dicl, mein Geist, be — reit:
nicht, dich nicht die b - - = se Zeil
=y o T e N T T
= [0 BT S S e L T U
SN e e mein Geist, he - reil:
die bt - = gse Zeil, die b — se Zieit

Das festlich spielende Motiv (2.), das den Eintritt ,, Mache dich*

so erweckend macht und dem ,,mein — Geist‘‘ auch noch eine
kleine Beherzigung ginnt, stimmt zur Einleitung und giebt mit ibr
den Grundton der oben angedeuteten Empfindung zu hiren. Jede
Stimme zergliedert und wiederholt ihren Text, hebt gelegentlich bald
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dieses, bald jenes Wort (z. B. der Tenor das ,,bereit’* und ,,mein
Geist¢) hervor und geht mit den andern frei und reich und sehén
bewegt zu Ende; die Figuralstimmen bilden einen Nachsatz zum
cantus firmus und schliessen spiiter, worauf denn das Instrumentale
zur folgenden Strophe weiter fiihrt.

Hier ist ein hervortretendes und bedeutsames Motiv durch
die Simmen gegangen. Demungeachtet wird Niemand es fir die
Hauptsache, fir mehr als den ersten Anstoss erachten konnen ; noch
weniger ein zweites Moliv (4.), das sich beiliufig hergiebl. Der
Gesang der Stimmen im Ganzen, wie er dem Sinn des Lieds und
einzelnen Wortes nachtrachtet, ist hier die Hauptsache. Daher lisst
gleich die zweile Strophe alles Vorangegangne fallen und spricht blos
ihe Wort mit Macht aus, —

wa — che, fleh! nnd be e le

¥ I wache, fleh? und be - = . = - = ley
445 | wache, fleh? und bhe te, {leh’ und be ‘= = g,
| | o ¥
| = o8 Da- #l- | lf‘l
B ol i R Limdsiels Vi KN 1S
AT | ST S e T o
i. el ._'E!__. — P _p_;’l —
= s e e O T
——— . IS m— ot ! s - 1 -
wache, flel’ und  bhe - te; flel’ wund be.-="'< ‘e,

woraul denn (schon mit dem vorletzten Takte) das Instrumentale
wieder in seiner Weise (No. 443) auftritt. Ist schon hier der fas-
sende Anruf ,,Wache!*, das bewegliche ,,fleh’ und bete*t, beson-
ders das zweite ,,fleh’** in Tenor und Bass ein laules Leugniss
fiic die Intention, die hier herrscht; so muss man dieselbe Zeile in
der Wiederholung betrachten, —

un - verhofft he

146

wie dieselbe Anlage sich dem abweichenden Sinn des neuen Texles
bequemt, wie beidemal jede Stimme in gitilicher Unbesorgtheit um
das Leibliche, um einen augenblicklichen Widerklang, sich nur dem
Geistigen, dem Sinn und Gefiihl des Worls hingiebt.

Die folgenden zwei kurzen Strophen werden vom Chor nur ein-
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fach, unfigurirt intonirt, in der folgenden kehrt das Hauptmotiv (a.)

wieder, —
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iiber viele From—men, iiher viele Frommen

in der letzten wenden sich die Stimmen in jenem andern scheinbar
vergessnen Motiv (4. in No. 444) hin und her; —

448
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ist das zufilliges — oder technisches Spiel? — oder hat das Wort
,, Versuchung®¢ so hin und her gelockt? Das Letzlere wiire gar wohl
in Bach’s Weise, der seine Aufgabe im Ganzen und Einzelnen, in
den tiefsinnigsten, treffendsten, geliihltesten Ziigen und zugleich in
leisen beildufigen, ja ganz dusserlichen Andeutungen und Anspielun-
gen (man denke an das ,,Eli lama‘*‘ und dann wieder an das ,,Ehe
der Hahn krihet*t in der Matthédi’schen Passion). gleichzeitig zu
fassen liebt.

Ueberblicken wir nun das Ganze, so findet sich die erste Strophe
und die dritte (Wiederholung der ersten) figurirt, die zweite und vierte
(Wiederholung der zweiten) zwar reich gesungen, nicht aber eigent-
lich figurirt, die fiinfte und sechste einfach vorgetragen, die siebente
und achte, jede mit einem andern Moliv aus der ersten, figurirt,
Ueberall geht die Figuration iiber den Schluss des cantus firmus
hinaus, bei der letzten Strophe kommt sie ihm zuvor; iiberall dient
das Instrumentale zur Verkniipfung der (xesangmassen.

Einen freiern und wvollern Anblick gewiihrt der schon oben
(S. 467) genannte Choral. Hier ist kein eigentlich hervortretendes
Motiv, sondern die Stimmen gehen um den cantus firmmus herum
und mit ithm fort in andichtigem (zesang; oder — soll von einem
Motiv die Rede sein, so ist es das in No. 441 angedeutete, die Folge
einiger diatonischer Schritte, die fiir das Instrumentale reicher ausge-
fiihrt wird. Letzleres lassen wir wieder bei Seite; das dariiber
fiir jetzt Nothige ist aus der friihern Lehre bekannt.

Nach einer breiten, stillen Einleitung selzt die erste Strophe
s0 ein. —

O Menscli, he - wein’dein Siin-de 2ross

1l -

! | vl | | @

v v LI - e v 3 <Y

i O Mensch,hewein® dein Siin—de gross, dein Siinde

449 | - N

__ dein Stinde gross

N
Ho- p NN A
-8- -8~

-'I.
i

|\“—--..____‘____._--"r"‘--..___'____,.—-

e s — ~ o "
he—wein’, hewein’, o Mensch, bewein’ dein Siinde gr.

Die Figuralstimmen treten spiter und bewegter, als der canlus
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Jfirmus ein, aber mit einander, so dass sie insgesammt Einen Gegen-
salz gegen ihn bilden und so auch itiber ihn hinaus zu Ende gehn.
Das Instrumentale fiihrt weiter, zur zweilen Strophe, —

450 Da - rum Christus sein’s Ya

i

Schoos, da-rum Chri-stus sein’s Va-lers Schoos

Schoos

und von da zur dritlten. —

| kam auf

—

l Kam auf Er - den, ansserl und hamanf Er den.
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Hiermit ist der erste Theil des Chorals geschlossen und wird
bei den Sfmphf‘n
Von einer Jungfrau rein und zart

Fiir uns er hie geboren ward,
Ev wollt’ der Mittler werden

Note fiir Note wiederholt; nur die erste Strophe wird vom zweilen
Takt an so —

452 | rein wunid zart, von ei—mner Jungfrau rein und zart

zu Ende gefiihrt. Fassen wir nun diese Strophen zusammen, so
sehen wir

1) iiberall den cantus firmus als anfihrende Stimme, die
andern als nachfolgende,

2) die Figuralstimmen in der ersten und allenfalls zwei-
ten Strophe iiber den Schluss des canfus firmus hin-
ausgehend ;

) in der ersten Strophe selien wir sie zusammengehalten
als eine einige Masse, einen einfachen Gegensatz gegen
den cantus firmmus bildend ;

4) in der zweilen Strophe zergliedert sich — setzt sich
diese Masse aus einander, die Stimmen trelen einzeln
auf, halten sich tibrigens nah zu einander;

0) die dritte Strophe endlich bildet ein Mitileres gegen die
beiden vorherigen, indem sie die Stimmen von einander
lost, aber doch nicht ginzlich; die Mittelstimmen blei-
ben beisammen, der Bass folgt.

Hiermit ist nach Bach’s stets fester, sicher vorschreiten-
der Weise die Grundlage zu weilerm Forigang gewonnen; in der
Romposition wie im Texte werden nun gleichsam die Folgerungen
des Vorhergehenden gezogen. Nach abermaliger Instrumentaleinlei-
tung tritt die erste Strophe des zweiten Theils auf, —
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hoch und gewichlvoll gegen den tief unten einseizenden Bass. Die-
ser schwingt sich hdher und niher, und da erst tritt der Alt ver-
mittelnd , zuletzt erst der Tenor in seiner leidenschaftlichen Weise
zu. Die ganze Komposition hat einen hohern und freiern Auf-
schwung genommen, und zwar im Ganzen, wie in jeder einzelnen
Stimme. Dies bedingt die nichste Strophe, —

] ::—l—l:,'-— =
7 - |
und legt da—bei all’

*) Die Vorzeichnung bleibe ein fir allemal weg.
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heit ab, all' Krank heit ah,

in der die Stimmen weit iiber den canius firmus hinausgehn, so
wie die folgende, in der sie demselben vortreten, und die vierte, die
sie mit der fiinften verbinden.

fert wiird?, fiir  uns

o ——
oy

BT ] £ e T

fart wiird’,

Wie dann die letzte Strophe das Ganze wunderschon schliesst,
kommt nebst allen nur erwihnten Strophen und den Zwischenspie-
len des Orchesters hier nicht weiter zur Betrachtung.
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Verfolgen wir die Seiie 473 angekniipfte Uebersicht weiter, so
finden wir
6) in der dritten (oben ausgelassenen) Strophe des zweiten
Theils die Stimmen dem cantus firmus vorangegangen,
7) die vierte und fiinfte durch die Stimmen ohne Zwischen-
tritt des Orchesters verbunden,
8) die Ordnung der Stimmeintritte mannigfach verschieden.

Ueberall herrscht diatonische Fiihrung in den Stimmen vor,
also das Motiv aus No. 441, — wenn man diese einfachste und all-
gemeinste Bewegungsweise Moliv nennen will. Ueberall wird sie
ganz frei fiir den Ausdruck — oder auch blos fiir das Aussprechen
des Textes gebraucht und — wie man am entschiedensten bei den
Ausgiingen von No. 449, 450, 454 und bei der Strophenverbindung
in No. 455 sieht — zu den mannigfachsien Resultaten und Schliis-
sen gelenkt. Wie treffend fast iiberall das Wort hervorgehoben, wie
reich.das Musikalische sich zugleich mit dem Ausdruck des Textes
entfaltet, wie erhaben und tief rithrend sich das Ganze in innigster
Wahrheit und Treue des Sinns ausgestaltet hat, wird Jeder von
selbst fiihlen und priifen.

Hiermil ist nun, diirfen wir hoffen, der volle Anblick der wich-
tigen Form gegeben. Sie ist, wie wir schon 8. 466 gesagt, nicht blos
als Runstform an sich, sondern als eins der vornehmsten Bildungs-
mittel wichtig. Wie wir im Rezitativ lernten, eine einzelne Stimme
zu musikalischer Rede zu bringen, so gilt es hier, zwei, drei
Stimmen reden zu lassen (denn das, und nicht irgend ein Mo-
tivenspiel ist offenbar die Hauptsache), aber unter den schwierigen
Bedingungen, die ein cantus firmus und die ihm nothwendige Mo-
dulation dem freien Redefluss entgegensetzen. Daher ist es aller-
dings nicht moglich, sich iiberall in voller, freier Kraft dem Ausdruck
des Textes zu widmen; es geniigt aber auch, wenn dessen Haupt-
momente ihrer Bedeutung gemiiss gefasst und im Uebrigen die Be-
wegungen der Rede im Allgemeinen wiedergegeben werden. Dies,
and nicht mehr, hat auch Bach nur gewollt und vermocht. Was
dabei von dem vollsten Ausdruck des Worls, wie er nur im Re-
zitaliv erlangbar ist, aufgegeben werden muss, ersetzt sich darch die
festere liedméssige und damit musikalisch reichere Gestaltung der ein-
zelnen Figuralmelodien und der Komposition in ihrer Ganzheit, die
sonach gewissermassen als eine Verkniipfung der rezitativischen und
der Liedweise — und zwar fiir das reiche Organ des Chors —
gelten darf.

Hiermit ist auch der einzige methodische Wink begriindet, des-
sen es zu der Ausiibung dieser hunstform bediirfen kann.

Dass eine solche Romposition leichter und sicherer gelingl, wenn
man si¢ erst in leichlem Entwurf arbeitet und daun ausfiihrt, ist uns
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schon bekannt. War ein solcher Entwurf schon bei abstrakten Fi-
gurationen rathsam, so ist er es noch mehr, wenn der Text zutritt
und zugleich mit dem Musikalischen Beachtung fodert. Hier ist
es kaum maoglich, ohne Stérung im Flusse des Enlwurfs und da-
mit in der Hinheit der Komposition iiberall nicht blos den Gang
aller Stimmen, sondern auch noch die vollstindige Textstellung so-
fort festzuhalten. Es geniigt aber auch, die Stimmen redend einzu-
fiihren und hier und da ein bedeutungsvoll hervortretendes Wort
wie friiher ein Moliv oder sonst eine entscheidende Wendung fest-
zuselzen, oder bei einer schneller mit dem Text zu Ende gekomm-
nen Stimme (oder bei weiterer Ausdehnung iiber den cantus firmus
hinaus) die Wiederholung des Texles oder eines Textabschnittes
anzudeuten. So konnte z. B. die erste Strophe des Lutherliedes so —
|

oy mweisenn

Ein’ fe -sle
Ein' fe

ein’ fe-ste Burg
entworfen werden; ohne Sorge um die in Noten und Text befind-
lichen Liicken, die vielleicht in dieser Weise —
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sich, wenn auch mit ein Paar Abweichungen vom Entwurl, ausfiil-
len liessen. Dass das diatonische Moliv aus den vorhergehenden
Betrachtungen in dies kleine Fragment iibergegangen, ist — wie des-
sen innerer Werth — gleichgiiltig; es sollte nur den einzig ndthigen
Fingerzeig fiir die Weise des Entwerfens und Ausfiihrens geben.

Ziweiter Abschnitt.
Der Text zu einer einfachen Fllg'ﬂ.

Wie frither, so fihrt uns auch hier die Choralfiguration zur
Fuge. In jener ist der Choral, in dieser ist das Thema der feste
Gedanke, aus dem und um den sich die Homposition gestaltet.

Dieses Thema war bei der abstrakten Fuge und ist bei allen
Instrumentalfugen durchaus unsrer freien Erfindung oder Wahl an-
heimgegeben. In der Singfuge muss es, wie sich von selbst begreilt,
vom Text angeregt werden, es selzt das Thema sowohl, wie die
ganze Singfuge einen Text voraus, der in ibr Musik werden und
zwar Fugengestalt gewinnen soll.

Folglich muss umgekehrt ein zur Fugenkomposition bestimmter
Text auch fiir dieselbe geeignel sein, wofern wir nicht bei semner
Behandlung in mancherlei Unannehmlichkeiten gerathen oder schei-
tern sollen. Die niichsten Aufklirungen giebt uns die Anschaunung

der Form selbst.
Die einfache Fuge hat bekanntlich ein Thema und ausser

ihm einen Gegensatz nothig, der aber schon aus dem Thema
selber genommen sein kann. Ausserdem kann in den Zwischen-
sitzen und am Schlusse noch ein neues Motiv, ein neuer Salz
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eingefiihrt werden; dies ist aber keineswegs nothig, es muss viel-
mehr als Ausnahme gelten und einer Fuge, die ihren ganzen Inbalt
aus dem Thema allein, oder aus Thema und Gegensalz gewinnt, der
Vorzug grosserer Einbeit beigemessen werden.

Das Thema der Fuge ist, wie wir ferner wissen, deren Hauptge-
danke, derjenige, aus dem und um desswillen die ganze Romposi-
tion entsteht, muss also vor allem ein bestimmter, also in sich selbst
abgeschlossner und fiir sich redender, — fiir sich selbst verstindli-
cher sein, das heisst: er muss nach Inhalt und Form ein Satz
oder eine Periode sein.

Ausserdem begehren wir von ihm mit Recht eine Wichtig-
keit, die es werth erscheinen lasse, der Kern einer ganzen Kom-
position zu sein, — und endlich eine Ausdehnung, die es we-
der zu kurz voriibergehend, noch zu umstindlich fiir seine Bestim-
mung erscheinen lasse.

Dies sind die uns schon bekannten Haupterfodernisse des Fu-
genthema’s. Hiernach lassen sich die Erfodernisse des Fugentextes
mit Sicherheit erkennen. Wir miissen dabei, wie bei der Fuge
selbst, unterscheiden, ob das Thema — also der Text desselben
alleiniger Inhalt der ganzen Fuge sein, mithin auch den Stoff
zu Gegen- und Zwischensilzen geben soll, oder ob ausser ihm noch
anderweite Motive oder Gedanken fir Gegen- und Zwischen-
silze herbeigezogen werden. Auf diesen zweilen Fall kommen wir
zulelzt.

I. Inhalt und Form des Textes fiir ein Fugenthema.

Das Nichste, was wir vom Text fir ein Fugenthema verlan-
gen, ist: dass er einen bestimmten, in sich geschlossnen Gedanken
ausspreche, der nach Rraft und Gestalt zu einem Thema werden
kinne, — zum Vereinigungs- und Mittelpunkte fiir einen Chor und
zur Hauptidee einer Fuge. Auch hier werden wir wieder an die
Bibel gewiesen, die uns die glicklichsten Aufgaben zur Ausfiihrung,
oder Vorbilder zur Nachbildung darbietet. Sitze wie

Herr, strafe mich nicht in deinem Zorn, —
taross sind die Werke des Herrn, —
Wohl dem, der den Herrn fiivchtet, —
(Ps..38; 2, Ps. #1142, Ps: 112,41 entsprechen nach der in ihnen

ausgesprochnen oder fiir sie voraussetzlichen Slimm:mg und nach
ihrer festen Abgeschlossenheit sofort der Vorstellung, die wir von
einem Thema bereits mitbringen. Dasselbe gilt von diesen Siitzen,

Herr, ich traue auf dich; lass mich nimmermelr zu Schanden werden, —

Ich hoffe auf den Herrn, darnm werde ich nicht fallen, —
(Ps. 71, 1, Ps. 29, 1), die durch ihre zwei Glieder vielleicht perio-

dische Gestaltung veranlassen wiirden.
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Andern “s 1zen thlt bald die feste Abgeschlossenheit ihres In-
halts, z. B. Ps. 57, 2, Ps. 56, 2, Ps. 71, 8 —

Sei mir gniidig, Gott, sei mir gnidig; denn auf dich travel meine

Seele, und unter dem Schatten deiner Fligel habe ich Zuflucht, bis

dass liﬂ‘: Unglick voriibergehe, —
Gott, sei mir gnidig, denn Menschen wollen mich versenken; tiglich

streiten sie und fdngstigen mich, —
Denn du bist meine Zuversicht, Herr, Herr, meine Hoffnung von mei-

ner 'll"'t',l“] an, —
(abgesehn von manchem nicht Tongemissen in ihnen), bald 1st schon
die Form der Abfassung — und zwar besonders die Fragform, z. B.
Ps. 74, 1, —

Gott, warum verstossest du uns so gar?
wegen ihres unfesten, in sich unbefriedigten Abschlusses der Ueber-
tragung auf ein Fugenthema ungiinstig.

Wir haben oben mit Recht verlangt, dass der Text, wie das
Thema der Fuge, ein fiir sich abgeschlossner Satz sei, also vor
allen Dingen fiir sich selbstindigen Sinn gebe. Diese Foderung
bedarf, sobald wir bei der Vorstellung einer fiir sich allein stehenden
Fuge beharren, keiner weitern Rechtfertigung. Sobald aber die Fuge
nur Theil eines grossern Ganzen ist, kann ihr Thema gar wobl an
einen Satz gekniipft, ein Salz ihr zum Thema werden, der nur in
Bezug auf elwas Vorausgehendes seine volle Verstindlichkeit und
Bedeutung gewinnt. Wenn z. B. Hindel in seinem Messias die
Worle

Durch seine Wunden sind wir geheilet,
oder in seinem Israel die Worle

Sie konnten nicht trinken das Wasser, denn

der Strom war verwandelt in Blut
fiic eine Fuge benutzt, so kann allerdings keiner dieser Sdtze ohne
die vorausgehende Mittheilung, — dass der Heiland es sei, durch
den wir unser Heil finden sollen, dass der Strom der Aegypler zu
ihrer Plage verwandelt sei, — vollkommen verstanden werden.
Allein diese Vorausschickung ist ja erfolgt; und, sie vorausge-
setzt, geben die Texte einen geniigenden 11n{l fiir die sie Bekennen-
den odcr Aussingenden bed{'ntsamm Sinn *).

*) Hiermit findet auch ein ofters, unter andern von Gottfr. Weber ge-
gen einen Theil des Messenlexles angeregtes Bedenken seine Erledigung. Sehr
hiiufig und so auch in Mozart's Requiem sind die Worte Quam olim Abrahae
promisisti el semint ejus zu einem Fugenthema benutzt, durchfugirt worden.
Allerdings geben sie fir sich allein keinen Sinn, sie sagen nicht, was verspro-
chen ist und wer versprochen hat. Allein aus dem vorhergehenden Text wissen
wir, dass es die lvw sancta oder vita aeferna ist, die Golt seinem Volke ver-
heissen bat; und dies vorausgesetzt, giebt der Fugentext einen nicht blos ver-
stiindlichen, sondern fiir die, die auf Erfullung der Verheissung hoffen, auch
anregenden, beherzigenswerthen Sinn. — Es kommt dazu, dass die Komponisten
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2. Ausdehnung des Textes fiir ein Fugenthema.

Schon bei der rein-musikalischen Erwiigung des Fugenthema's
mussten wir zu weite Ausdehnung ablehnen, konnlen uns aber
allerdings einem blos fHusserlichen Messen nicht unterwerfen, ein
dusserliches Geselz, — wie lang das Thema sein miisse oder nicht
sein diirfe, — weder geben noch anerkennen. Dasselbe Verhiltniss
tritt bei dem Fugentext ein.

Wir konnen sehr leicht aussprechen: ein Fugentext miisse lang
genug sein, um einem Fugenthema zur Grundlage zu dienen, — und
nicht so lang, um zu einer ungiinstigen Ausdehnung des Thema's
zu nothigen, Den allgemeinen Grundsatz wird man fiir wahr aner-
kennen miissen, aber zugleich fiir unzulinglich. Denn es fehlt ihm
nicht nur jede ndhere Bestimmung und muss ihm fehlen, weil es
kein absolutes dusserliches Maass fiir das Thema (Th. II, S. 244)
giebl; sondern es kann durch die Bebandlung des Textes, wie wir
gleich sehen werden, einem an sich selber ungiinstig oder unbrauch-
var erscheinenden Texte gar viel abgewonnen werden.

Sehr oft ist das eine Wirltchen

Amen!

oder sind die Gebetrufe

Fyrie eleison, —

Christe eleison, —

Halleluja, —
fugirt worden, die freilich in nackter Uebertragung nur zwei, vier,
sieben Noten ergeben wiirden, die aber, wie man sogleich sieht, im
., 9ingent (S. 461) oder durch Wiederholung zu geniigender Ton-
gestalt — man betrachte nur das Amen-Thema am Schlusse von
Hindel’s Messias —

men, a = = men
ausgefibrt werden konnen. Auf der andern Seite haben sich auch
sehr nmfassende Texte behandelbar erwiesen, z. B. der nachstehende
ebenfalls aus dem Messias.

ir trane-te Gotl, der hel - fe ilm nun aus,

ret-te  ihny, hat er Ge - fall'n an  ihm.

hier einer gewichtigen Runstform zum Absehluss eines Abschnittes der Messe
bediicfen und jenen Satz gern daliir benulzen, da es nicht unstatthaft erscheint.
Marx , Komp. L. III. 3. Aufl, 31
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Hiermit haben wir nun die Erfodernisse des Fugentextes im
uns aber auch wieder iiber-

Allgemeinen in das Aunge gefasst,
zeugt, dass erst das tiefere Eingehen, die Priifung jedes einzelnen
Textes geniigende Belehrung und Firderung verspricht. Daber
wrelen wir denn aus dem abstrakt- Theoretischen wieder auf den
Standpunkt des Romponisten.

Nicht immer soll — meistens kann nicht der zur
Fugenkomposilion ausersehne Text alleiniger Inhalt der Fuge
sein, so wenig wie in den abstrakten Uebungen oder der Instru-
mentalkomposition das Thema mit seinen Motiven jedesmal den
Inhalt fiir die ganze Komposition hergeben kann und soll. Viel-
meht finden wir die Mehrzahl der Texte, die zur Fugenkom-
position veranlassen, entweder zu ausgedehnt, oder mit Vor- und
Beisitzen verbunden, die zwar nicht zu entbehren, doch aber micht
so eng mit dem Hauptgedanken verbunden sind, dass sie mil jenem
in das Fugenthema treten miissten. Alles nun, was vom Texle
nicht auszuscheiden, aber auch nicht fiir das Fugenthema selbst

zu gebrauchen ist, findet seine Anwendung

1) im Gegensalze,
9) in den aus Thema und Gegensatz sich enlwickelnden

Zwischensitzen,
3) in besondern zur Fuge selbst gar nicht gehorigen Ein-
leitungs-, Schluss- und fremden Zwischensitzen.

Betrachten wir z. B. den nachstehenden aus Psalm 38, 22 genom-

menen Text:
Verlass mich nicht, Herr, mein Gott, — sei picht ferne von mir,

so kénnte derselbe seiner Ausdehnung nach gar wohl vollstindig in
das Fugenthema treten, man konnte ihn vielleicht so —

460 (AlLL)

e e e e
737500 B e L SR S S e
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Ver-lass mich nicht, Herr, mein Gott, seinicht fer-ne von mir, seinicht

lass mich nicht

fer-ne won mir, Herr

setzen. Sollte die Stimmung eine leidenschaftlichere sein, so
wiirde schon das Thema gedringtere Gestalt annehmen miissen, und
dann wir’ es rathsam, schon den Text zu theilen, seinen Zwei-
ten Abschnitt fir den Gegensalz zu bestimmen; es kinnten z. B.
Thema und Gegensatz sich folgendermassen —
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gestalten. Diese Auffassung ist auch fiir den Text die schiirfere
und energischere, da dessen zweite Hilfte nur die schwiichere
Wiederholung der ersten ist.

Hier hing es von uns ab, wie wir den Text auffassen und ver-
theilen wollten; in andern Fillen tritt die Nothwendigkeit einer
Eintheilung schiirfer hervor. So im Psalm 117:

1. Lobet den Herrn, alle Heiden ;

2. preiset ihn, alle Vilker!

3. Denn seine Gnade und Walirheit waltet @ber uns in Ewigkeit,
Halleluja !

Hier versteht sich von selbst, dass schon nach iusserm Maasse
nicht der ganze Text Fugenthema werden kann. Priifen wir ihn
niher, so findet sich, dass er wenigstens aus zwei wohl unter-
schiednen Partien besteht; die erste (mit 1., 2. bezeichnete), die den
Aufrul zum Lobgesang, — die andere (mit 3. bezeichnete), die das
von Golt hier Gepriesene oder zu Preisende, den Grund zum Lob-
gesang, enthilt. Die erste Partie zerfillt ferner, wie die Nummern
andeuten, abermals in zwei denselben Gedanken wiederholende Ab-
schuitte.  Von der andern Partie ist aber ebenfalls der Jubel- oder
Feierruf ,,Halleluja‘ auszuscheiden; ja, wir kén nen, sobald wir
wollen, auch noch die Worte ,,in Ewigkeit* vom Hauptsatze tren-
nen, ohne dessen Sinn zu storen oder wesentlich zu beeintriichti-
gen. Wie sollen wir nun diesen Text behandeln? — Wir werden
die erste Partie als blosse Einleitung zum Hauptsalz aufzufassen
haben ; der Kern des Hauptsatzes —

»»Denn seine Gnade und Wahrheit waltet iiber uns in Ewigkeit‘t

3l *
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wird Fugenthema werden, der Ausruf ,,l‘]allrlu]l“ wird Gegensatz
und Zwischensiitze, — vielleicht auch blos einen Anhang bilden ;
vom H;mptmi;e selbst kionnen wir nach Umstiinden die Worte ,,in
Ewigkeil¢¢, 1.1 sogar den ganzen Schluss, ,,iiber uns in Ewigkeit¢
loslosen und in dt’ll ‘JL”(‘II'\.I[L statt in das Thema stellen.
Aehnlich verhilt es sich mit dem Sanctus (Jes. 6, 3), —

1. Heilig, heilig, heilig ist der Herr Zebaoth,

2. alle Lande sind seiner Ehre voll!
bezeichnete Partie sich als Einleitung zu der mit

in dem die mit 1.
da sie das Bestimmtere

_ bezeichneten darstellt. Die letztere ist,
uuqs.wl oder wenigstens die weilere und schliessende Ausfibrung

der ersten giebt, als Hauptsalz oder wenigslens als Beschluss und
l)!‘f“l"i]l‘fll!l" des Ganzen anzusehn und kann F ugenthema
werden. — Im Messentext folgt iibrigens noch das (Osanna in excel-
sis und “H{] zur Fugirung hvnnlxt

Es muss einlenchten, -:Lm auch hier das Studium und die Auf-
fassung, die erste Einrichtung des Textes von entscheidender Wich-
Allerdings lassen viele Texte, — wie unsre Beispiele

— mehr als eine Auffassung und lnn‘uhlung
dass |r'{lc =rlcuh|1r-drntmul und

insofern

tigkeit sind.
selbst schon zeigen,
zu; allein daraus folgl keineswegs,

dass jede richlig sei. Was man atuh von jenen in No. 460 und

461 aus dem Stegreil 'li"l'l‘l}llf‘tl Auffassungen der Worle

Verlass mich nicht, Herr, mein Gott, sei nicht ferne vob mir,

und
Verlass mich nicht, Herr, mein (ott,

als Fugenthemate urtheilen und wie man sie aunch anders komponi-

ren mige (vorausgeseizl, dass man nicht absichtlich die eine starkt,

die dndll, schw .lL|I| sondern ehrlich und unbefangen sich dem Worl-
gehalt und der Stimmung uhmlnsl) immer \nul der breitere Text
zu einem fliessendern und beweglichern, der enger zusammengelassle
zu einem schirfern und energischern Ih{- ma luhu‘n — und es wird
keines von beiden absoluten \m‘zw behaupten kinnen; jenachdem
die Stimmung und der Sinn des ganzen Werks sich erweisen, wird
das eine oder das andre das reLhIc sein. Welche Krifte man auch
zur Romposition mitbringe, stets wird bei der Auffassung des
117. Psalm (S. 483) die zweite Partie Hauptsalz und — wenn eine
Fuge ecintreten soll — Fugentexl werden miissen. Wollte man es
umkehren, so wiirden erstens die allgemeinern Aeusserungen der
ersten Partie keinen prignanten ’ullnaw zu einem Thema, — das
heisst zu einem ]mslumnlen und durch  Bestimmtheit karakte-
ristischen und wichtigen Kernsatze, — geben; zweitens wiirde
der Text zum Thema durch Spaltung in zwei Dasselbe ans-
sprechende Abschnilte unkonzentrirt erscheinen und die energische
Komposition eines einheitvollen Thema’s — wenn man dem Sinn der
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Worte nieht abfallen will — bindern; drittens wiirde der be-
stimmtere, der' eigentliche Haupigedanke aus dem Hauptsalze der
Romposition, aus der Fuge verdriingt und kinnte nur zu einem An-
hange, gleichsam zu einem Schlusssatze fiir die Hauptpartie (S. 484) be-
nutzt werden, hieraber nicht zu gebiihrender Beherzigung kommen, —
Diese Ausfiihrung bestirkt sich, wenn man des Grundgedankens der
Fuge sich erinnert: dass ein wichtiger Gedanke zuerst von Einem
aulgefasst wird, dann einen Zweiten, Dritten, nach und nach Alle
ergreift. Allgemeine Gedanken, wie unser ., Lobet den Herrn¢s,
sind Gemeingut Aller, liegen in eines Jeden Sinne schon reif und
bereil; sollen sie zum Ausspruch kommen, so ist es ihrer Natur
gemiss, dass Alle gleichzeitig oder im schnellsten Aneinanderschlies-
sen sie bekennen. Der besondre Gedanke dagegen wird seiner Na-
tur nach erst von irgend Einem erfasst und ausgesprochen, und geht
dann von diesem auf Andre und Alle iiber. Dies ist aber der Sinn
der Fuge.

Dritter Abschnitt.
Der Gl-mlll]n-grilf' der emnfachen Singfuge.

Nach der Verstindigung iiber den Text und nachdem wir die
Fogenform lingst im Abstrakten kennen gelernt, bedarf es wieder
nur allgemeiner Betrachtungen und einzelner Fingerzeige fiir die
Singfuge. Es wird hierbei die etwaige Einleitung derselben, die
Unterbrechung durch fremde Zwischensiitze und die Zuziehung von
[nstrumentalbegleitung ganz bei Seile gelassen. An der Stelle der
Letztern werden wir nur in gewissen Fillen eines gehenden DBas-
ses (basso conlinuo) bediirfen,

Die Singluge nun bietet zwei Seiten: einmal insofern
sic eine Form ist, in der ein bestimmter Text zu musikalischem
Ausdrucke kommt; dann als Masikstiick, das schon als solches
vermoge seines musikalischen Inhalts auf uns wirkt. Beide Seiten
miissen nothwendig mit einander vorhanden sein; doch kann
bald die eine, bald die andre vorwalten. Sonach hat die Singfuge
zwiefache Bestimmung an sich und kann bald der einen, bald
der andern zugeneigler sein. Sie kann erstens ihrem eigenthiim-
lichen Sinne gemiiss angewendet werden als eine Runstform, in der

sich dieser bestimmte Gedanke, das Thema, — oder vielmehr der
Sinn des Textes, der die Fugenform um seiner selbst willen, nach
seiner eignen Bedeutung erfodert, — angemessen ausspreche. Oder

sie. kann zweitens als eine bedeutende und bei beliebig weiter
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Jheitvolle Form verwendet werden, als
hen Inhalt wirkendes Tonstiick, das um

oder auch =zu kraftvoll hcfricdigcndem
die-

Ausarbeitung doch stets eir
ein durch seinen musikalise
seiner selbst willen da ist,
Abschluss eines grossern Werkes oder Theils eines solchen
Dieser Unterschied ist, wie wir bald erkennen werden,

nen soll.
diirfen ihn nicht aus der Acht

ein entscheidend einflussreicher und wir
lassen. Gleichwohl werden wir die aus ihm hervorgehenden zweier-

lei Gestaltungen ofters ihre Stelle wechseln sehn, bisweilen aus

Griinden, die im besondern Werke liegen, bisweilen — nach dem
Lauf aller menschlichen Dinge — mit Unrecht.

A. Die redende Singfuge.

Wir betrachten zuerst die Singfuge von der erstern Seite, in
der sie ihre urspriingliche und reine Bestimmung zu erfillen, ihren
Textgedanken tonkiinstlerisch auszusprechen hat. Nach dieser Seile
nun, — ohne alle dussern Riicksichten auf den Zusammenhang
eines grossern Werks, auf Vorliebe fiir die bei aller Einbeit so
weit ausfiihrbare Fugenform u. s. w., — hat die Singfuge zunichst
nur den einen Zweck: das Thema, niimlich den dem Thbema zu
Grunde liegenden Text, musikalisch auszusprechen, und zwar nach
einander in allen Stimmen zur Sprache zu bringen und durch den
aus ihm, oder zu ihm sich ergebenden Gegensalz in das rechte Licht

zu stellen. Daher der ihr oben gegebne Name, der sie nur im

Lehrgange unterscheiden soll.

Nach diesem ibrem Sinn ist ihr erstens und vor allem ein
geeigneter Text von gedrungener Wichtigkeit nothig.

Daher ist die zweite Aufgabe die, diesen Text in seiner Tiefe
und vollen Kraft zu erfassen und zum Fugenthema zu gestalten. Je
treffender im Ganzen und in jedem Zuge das Wort in Musik iiber-
gegangen, je weniger ein Worl des Textes in seiner Bedeutung
verloren gegangen, eine Note — oder ganze Motive bedeutungslos,
also nicht blos iiberfliissig, sondern hemmend und verdunkelnd ge-
selzt worden: desto kriftiger und befriedigender ist das Worl in
seinem Hauptgedanken begriindet.

Ein in solchem Sinne gebildetes Thema wird jederzeil ein re-
dendes sein, das heisst eine getreue und tiefe Auffassung und
Uebertragung des Text-Gedankens in Musik, nicht blos eine mehr
oder weniger interessante oder allenfalls die allgemeine Stimmung
in eben so allgemeinen Ziigen andeutende musikalische Phrase. Es
wird aber ferner ein plastisches, ein fesigestaltetes sein, das
heisst nicht eine in rezitativischer Freiheit auf Téne gebrachte De-
klamation der Worte (was bekanntlich nicht einmal fiir das Rezila-
tiv in seiner hichsten Bedeutung geniigt), sondern bei aller Treue
fiir das einzelne Wort und bei aller Energie in der Aussprache des-
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selben zugleich ein fest ausgebildeter, in seinem Gesammtwesen dem
Sinn des Textes in seiner Ganzheit entsprechender — oder vielmehr
gleichbedeutender, ihn zum wirklichen und erhohten Leben bringen-
der Musikgedanke.

Es mag zugestanden sein, dass diese zwiefache Foderung sich
micht: so hiufig erfiillt sieht. So hohe Erfiillung kann nur dem durch-
gebildeten und von seinem Gegenstande ganz erfiillten Kiinstler
zu Theil werden. Allein dies sind eben — wie oft man auch Eins
oder das Andre misse oder vergessen und leugnen wolle — die uner-
lisslichen Bedingungen kiinstlerischen Voll - Gelingens; und der in
sich begriindeten Foderung lisst sich nichts abdringen aus #usserli-
cher Riicksicht aul den hier oder dort fihlbaren Mangel des einzel-
nen Riinstlers, oder einzelner Werke.

Wohl darf schon das in No. 459 mitgetheilte Hiindel’sche Thema
ein entsprechendes heissen. Hart und diister wirft es in seiner ent-
sprechenden Tonart das ,,Er trau-ete Gott¢c hin, iiber das letzte
Wort scheu und trotzig-schnell weggehend zu dem hiimisch abbre-
chenden zweiten Gliede ,,der hel-fe ihm nun aus‘*, dann herauns-
fodernd und pochend auf das ,,und der er-ret-te ihn¢* und dann
verachlungsvoll ruhig zuriickgehend. Ein verwandter Sinn spricht
sich in diesem Thema von Bach aus¥).

: | NN
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ha-ben ein hiir-ler Au-ge - sicht denn ein Fels, und

1\'r-:f—|('t| sich nicht be - keh. - & . pan

Die Tonart ist Gmoll. Ernster und kiilter setzt sich das Thema
auf der Unterdominante, schligt bei dem ,, hi r-ter‘t, wie in Un-
willen zuriickgewendet, hinunter auf die Terz des neuen Dominant-

akkordes (vielmehr in den gepressten verminderten Dreiklang, — so
dass die angedeutete Harmonie, das Abfallen der Tonrichtung, die

kleine Quinte der Melodie, die Unaufgeldstheit des ¢ mit dem zu-
riickkehrenden & moll zusammenwirken zu dem Einen Ausdruck der
unwilligsten und doch mitleidvoll theilnehmenden Missbilligung), zieht
das ,,denn ¢ zaudernd nach und wirft dann das strafende Vergleichs-
wort ,, Fels¢ hart und schroff, wie der felsharte Sinn ist, hin. So
schlagend hier jedes Worl hingestellt ist, ganz eben so treffend
tradelt und schlendert die Melodie bei dem ssund wollen sich nicht
bekehren¢¢ hinab und zu Ende, — oder vielmehr ohne deutliches

*) Aus der hei Simrock in Bonun herausgegebnen Rirchenmusik : wHerr,
deine Augen sehen nach dem Glauben‘,
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Ende in den Gegensalz hinein, — wie¢ eben das in Gleichgiiltigkeit
und Engherzigkeit verdrossen hinschlendernde Wesen der Glaubens-
und Liebeleeren 7).

Ist nun das Thema in Fiille der Wahrheit ausgesprochen, so
ist damit zugleich der Hauptgedanke und Hauptinhalt des Ganzen in
einer Rraft und Rlarheit hingestellt, die nur in einer Gesangkompo-
sition, nur in dem Zusammenwirken von Wort und Ton — von
dem klar und schnell bestimmenden Wort und der ausfiillenden und
auslegenden Musik — erlangbar, jeder Instrumentalwirkung an
Schoellkraft und Sicherheit der Wirkung durchaus iiberlegen ist.

Hier kniipfen wir nun die dritte und wie uns scheint wich-
tigste Bemerkung an; die wichligste, weil wir sie nicht ohne Opfer
an dem, was wir in der Fugenkunst bereils errungen und liebge-
wonnen , bethiitigen konnen. Wir gehen dabei von einem allge-
meinen Grundsatz aus, der sich schon in mannigfachen Gestalten
gezeigt und bewibrt hat.

Je inniger das Gemiith von irgend einer Empfindung oder Vor-
stellung ergriffen ist, desto fester hilt es an derselben, desto ent-
schiedner hilt es alles Andre als Ueberflissiges oder Storendes sich

tern. Und eben so: je tiefer wir wirken wollen, desto mehr miis-

sen wir unsre Wirkungskraft auf Einen Punkt beschrinken, damit
das Gemiith des Andern von diesem einen Moment und von gar
nichts Weiterm beriihrt und erfillt werde. Auf diesem einen (nur
von zwei Seiten festgestellten) Grundsatze beruht die Lehre vom
Festhalten des Motivs und die Form der Fuge selber.

In der Fuge nun, — auch in der am weitesten ausgefiihrien,
st und bleibt allerdings das Thema Hauptgedanke. Aber es bleibt
nicht der einzige Gedanke. Vielmehr tritt ihm, je weiter die Fuge
sich ausdehnt, immer mehr und mehr Anderes als Gegensatz und
iensalz gegeniiber, es treten Engfihrungen, Verkehrungen,
s. w. auf, die zum Theil das Thema selber in sich
doch zum andern Theil auch Fremdes oder neue
Beziehungen und Verhéltnisse des Thema’s. Dies alles ist erst der
volle Inbegriff der Fuge und Vieles davon oder sogar Alles kann
in einem einzelnen Runstwerke zur Sache gehdren.
lass die geistige Vollkommenheit eines Runst-

Lwisc
Orgelpunkt u.
begreifen, aber

migelicherweise
Gleichwohl wissen wir, (
werks nicht von seiner materiellen Ausdehnung abhéingt, dass der
Werth einer Fuge nicht durch die Zabl ihrer Durchfiihrungen be-
dingt wird, dass es nicht erfoderlich, nicht einmal ausfiihrbar ist,
in einer einzigen Fuge alle Beziehungen ibres Thema’s #*) zu geben,

#) Aehaliche Vorbilder sind gelegentlich im Th. Il gegeben und mehrere
in den Werken der Meister, besonders Seb. Bach's, zu finden. '

##) Vogler hat in seiner Fugenkunst eine Art von Modell-Fuge gegeben,
die Alles enthalten soll — und doch nicht enthalt; abgesehen davon, dass sie
an dem Streben nach Allumfassen auseinandergegangen ist.
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alle Wendungen und Gestalten der Fugenform zu erschipfen. Ueber-
all bildet die besondre Idee des Kunsiwerks einen abgeschlossnen
lireis von Gestalten um sich her, in dem sie ihren geniigenden Aus-
druck findet ; was dariiber geschieht, ist iiberfliissig, also belistigend,
erschopfend; slorend.

Nun zur Sache zuriick.

DieSingfuge bedarfeines weit wenigerausgedehn-
ten Rreises, um ihre Aufgabe zu erfiillen, als die abstrakte oder
Instrumentalfuge. . Denn bLiIiH] ihe Thema spricht mit Hiilfe des
Textes seinen Inhalt, also den Hauptinhalt der Fuge selber, ungleich
entschiedner aus, als das wortlose Thema der mchl gesungenen
Fuge. Folglich bedarf es nicht so zahlreicher Wiederholungen, als
das Thema der Instrumentalluge.

Ist also die erste Durchfiihrung der Singfuge gesetzt, so ist weit
mehr geschehn oder erreicht, als in der Instrumentalfuge am glei-
chen Punkte. Erkennen wir nun, dass nach dieser ersten Durch-
fiihcung keine weit ausgefiihrie Arbeit, keine grosse Reihe von neuen
Durchfiihrungen statthaben wird, so bedarf es keiner umstind-
lichen Abs L'h]li_"s'-}llllf’ des ersten Theils wie wir der Grund-
form zufolge in den abstrakten und Instrumentalfy ugen rathsam fan-
den. Beschriinkt sich die Zahl der Durchfiibrungen, so bedarf es
ferner keiner so a usgmlch nten Modulation, folglich auch kei-
nes — oder keines ausgefiihrtern Orgelpunkts, — dessen
Halteton ohnehin iber lebende Stimmen unlobliche Todtheit ver-
breitet, der Lebendigkeit des Gesangs und dem Sinn der Sprache
gleichmiissig zuwider ist, — und ferner wird weder Nothwendigkeit
noch selbst Raum fiir zahlreiche besondre GGestaltungen (man-
nigfache Engfihrungen, Durchfihrungen in der Vergrisserung und
Verkleinerung u. s. w.) vorhanden sein. Ja, manche dieser Geslal-
tungen, z. B. die Verkehrung, wird sich in Riicksicht auf den rich-
tigen Ausdruck des Textes oft unanwendbar zeigen™).

#) Oft, nicht immer. Das sehen wir an dem ersten Salze von Seb. Bach's
sogenannter f dur-Messe, der bekanntlich einer Rirchenmusik aogehirig war.
Dieser Satz ist eine Tripelfuge, deren erstes Thema —
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zugleich in rechter und verkehrter Bewegung —
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benutzt wird. In jeder der beiden Wendungen wird das Wort des Textes in
einem andern Sinn und jedesmal vollkommen wahr ausgesprochen.
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Allerdings lisst sich nicht durch eine allgemeine Regel festsetzen,
wie weit eine Singfuge sich erstrecken diirfe, ob sie gewisse be-
sondre Gestaltungen, z. B. die Engfiihrung, aufnehmen miisse oder
nicht benutzen kénne. Von der Verirrung — und von dem Be-
diirfniss solcher iHusserlichen Gesetzgeberei sind wir nun wohl ent-
bunden. Allein dabei fehlt es nicht an einem berathenden geisti-
gen Prinzip. Dies finden wir im Grundgedanken der Fuge.

Ihm zufolge kommt es zuniichst darauf an, dass das Thema in
voller Kraft und von allen Stimmen nach einander ausgesprochen
werde. Ist dies geschehn, so ist eigentlich die Idee der Fuge im
Wesentlichen verwirklicht, Hat eine Stimme das Thema noch nicht
in voller Kraft (z. B. in der giinsligsten Stimmlage) ausgespro-
chen, oder ist in besondern Umstinden Veranlassung gegeben:
so mag diese Stimme das Thema noch einmal bringen. Ist die
gesammte Durchfiihrung noch nicht geniigend, das Thema belriedi-
gend zu zeigen, — oder ist, z. B. nach ausgefihriern Gegen- und
Zwischensiitzen, eine nochmalige Befestigung im Hauptton veran-
lasst, — oder fodert der Inhalt der ersten Durchfihrung und des
ihr anhiingenden Zwischensalzes gesteigerten, eifervollen Fort-
gang: so kann zu einer zweilen Durchfiihrung, zu einer Engfiih-
rung u. s. w. gegriindeter Anlass sein. Aber je tiefer das Thema
gefasst, je energischer es behandelt worden, desto weniger wird
es einer breiten Ausdehnung bediirfen; und je konzentrirter sich das
(zanze bildet, desto energischer wird es wirken.

Daher finden wir in der That die energischsten Fugengebilde der
Meister auch am engsten zusammengehalten; sie schrinken sich
selbst auf eine einzige Durchfihrung ein (man mag sie dann Fuga-
to’s nennen), weil Wort und Tor sich bereits da in vollster Rraft
ausgesprochen haben und alles Weitere nur nutzlose, verwildernde
oder ermattende Dehnung sein wiirde. Dies ist schon friiher (Th. II,
S.321) an Seb. Bach’s Fugensatze

Lass ihn kreuzigen!

in der Matthiii’schen Passion nachgewiesen worden, der sich auf eine

einzige Durchfiihrung, — Bass, Tenor, Alt, Diskant und abermals
Diskant, — beschriinkt. In gleicher Weise bildet sich ein andrer

Fugensatz aus demselben Werke —
Sein Blut komme iiber uns und unsre Kinder!

aus einer einzigen Durchfiihrung mit Wiederholung des Thema’s im
Bass und Diskant. In diesem merkwiirdigen Satze kommt aber-
mals zur klarsten Anschauung, wie es dem rechten Kiinstler nur
um volle Erfassung des Moments, um treueste objeklive Wahr-
heit zu thun ist. Jener Gedanke der Selbstverwiinschung muss
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vom ganzen Volke bekennet werden, das heisst von Stimme zu
Stimme gehn, also Fugenform haben. Allein die hochste Aufre-
gung widerspricht der Allmihlichkeit, in der sich in der Fuge erst
eine Stimme ausspricht, dann zwei, allmihlich alle. Im wilden Ge-
tiimmel brechen alle Stimmen mit einander los, —

Sein Blut kom

465

Sein Blut kom - me i - her uns und un-sre

uns und un-sre Kin -t - der, und un-sre Kin - der,
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[ der, sein Blut kom - me ii - her uns und un-sre Kin-
i }

Kinder, ii-bher uns und un-sre Kin - der, un-sre Kin - der.

und es mag im ersten Anlauf zweifelhaft bleiben, dass hier im
Gedriing von vier leidenschaftlich anstiirmenden Stimmen der Anfang

einer Fuge gegeben und der Satz des Basses — wiewohl er doch
als der gewichtvollere und fester gebildete (besonders gegen die Ober-
stimmen) erscheint — ein Fugenthema sein soll ; aber schon kehrt

dieser Satz im dritten Takt als Antwort des Tenors wieder, von
den Bratschen gefiihrt und von den Fliten in der hdchsten Oktave
verstirkt. Nun sollte man den Alt auf den Stufen des Basses und
den Diskant auf denen des Tenors erwarten. Aber was im Bass
als Grundstimme michtig war, wiird® im Alte nur still erklingen.
Der Diskant iibernimmt den Fiihrer, dass er in der Hohe wild er-
klingt, der Alt antwortet in der Unterdominante. —
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Nach einem kleinen Zwischensalze giebl noch einmal der Bass,
von ¢ nach 4 schlagend, und zuletzt der Diskant (also beide Aus-
senstimmen) in der vorigen Lage das Thema, — es bleibt bei dem,
was gesagl ist! — steigert sein letztes Motiv auf g und auf , und
dann wird schnell und klar entschieden in [ dur geschlossen.

Auch jene Hindel'sche Fuge
Sie konnten nicht Lrinken das Wasser

bildet sich in gedrungner, nur auf den dem hiinstler vorschweben-

den Moment gerichteter Gewalt aus®). Das Thema —

trin - I\rn das \\ as-ser, der Strom war ver-

Sie konnten rtuhl
ri - ver, He tur - ned their

They loathed to drink of the

¥} Dasselbe Thema findet sich in Handel’s Werken — wahrscheinlich nach
der Benutzung in Israel — fiir die Orgel ausgefiihrl; und zwav (wenn wir nicht
irren) viel weiter, als im vorliegenden Fall statthaft gewesen wire,
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wird Schlag auf Schlag von Tenor, Alt, Diskant und Bass durch-

gefiihrt — und das ist die einzige Durchfibrung. Die weiblichen
Stimmen wenden sich von der mehr gigantisch als weiblich sich

geberdenden Weise abj noch einmal erscheint sie (in Fdur) im
Tenor; dann (in Esdur) im Bass und abermals (in & moll) in der-
selben Stimme, die also nun das Thema in ungeberdiger Hohenkraft
auf denselben Stufen, wie zu Anfang der Tenor, intonirt, alles dies
nach trennenden Zwischensiitzen. In den andern Stimmen (zuerst
den weiblichen) hat sich ein chromatisches klagendes Motiv hervor-
gethan, z. B. nach dem letzten Abtritt des Thema’s, —
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ohne sich etwa zu einem zweiten Thema auszugestalten.

Diese Beispiele (denen noch genug andre, namentlich aus den
Oratorien unsers feinsinnigen und tief kunstverstindigen Haydn
zugeliigt werden konnten) mogen den Grundbegriff der Singfuge
zum Unterschied von dem allgemeinen Begriff der Fuge befestigen.
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Vierter Abschnitt.
Die Hmu]lusiliun der einfachen Singfuge.

Nachdem wir, ohnehin mit Fugenform und Fugenarbeit bekanut,
die eigentliche Aufgabe der Singfuge festgestellt haben, bleibt uber
die Komposition nur wenig zu erdrtern.

Dem redenden Thema (wie wir es S. 486 hezeichneten) tritt
am verwandtesten ein redender Gegensatz gegeniiber, aus dem sich
. - . | 1 . s
Zwischensiitze von gleicher Grundtendenz ergeben. So bildet Hin-
del seinen Gegensatz zu dem in No. 459 mitgetheilten Thema —
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U'n; hat er Gefall’n an ihm, der ret-te

hat er Ge-fal

und der er - ret - te ihn,
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hat er Ge - fall’n, hat er Ge-fall’n an

ihm, hat er Ge - fall’n an
und in #hnlicher Weise auch die Zwischensitze, z. B. den nach der
ersten Durchfihrung :

(Schluss des Thema’s.)
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fall’n an ihm, Er

an ihm, hat er

Hier waltet das Sprachliche entschieden vor; aber es kann uns
nicht entgehn, dass sich damit (S. 44Y) eine gewisse Niichternheit
und Trockenheit iiber den ganzen Satz verbreitet, die hier karak-
tergemiss erscheint, unter andern Umstinden aber nicht blos uner-
freulich, sondern auch unangemessen, sogar unwahr sein wiirde.
Besonders einem scharf entschiednen Thema gegeniiber ist ein mehr
fliessender, — mehr musikalischer oder singender (S. 46 ’:) Gegen-
satz oft zur Vermittlung des Worls im vaulhc, ZU Seiner musi-
kalischen Auslegung, zur Verschmelzung des Ganzen durchaus noth-
wendig. Dies erkannte Handel gar wobl in dem in No. 467 mit-
getheilten Satz und gab in beiden einander entgegengesetzten Fiillen
jedesmal das ganz Rechte®). In gleicher Weise stellt Bach dem
strengen Spruch in No. 462 einen singenden Gegensatz gegeniiber, -—

—
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*) Beildufig sei bemerkt, dass der Gegensalz im Originaltext auf das Wort
Waters (Wasser) fillt,
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der in gleicher Weise von Bass und Tenor bis zum Eintritte des Dis-
kants fortgefiibrt wird; hier wird Bassstimme und Tenor mehr re-
dend, wihrend der Alt den singenden Gegensatz fortfibrt.
Allerdings lisst sich nicht bestimmen, in welcher Weise — und
noch weniger, in welehem Maasse der Gegensatz theils redend, theils
singend gestaltet werden solle; dies hiingl von dem besondern Inhalt
. Y . 3 + ¥ m . i
jeder einzelnen Aufgabe und von der Auffassung, also zum I'heil von

der Subjektivitit und Stimmung des Komponisten — die sich aber im
hichsten Gelingen mit jenem Inhalt identifiziren, sich ganz dem Sinn
und Willen der Aufgabe hingeben — ab. Aeusserlich gestaltet sich

der Satz um so giinstiger, je gliicklicher die drei Kriifte des Gesangs :
Rede, Aushallen, Singen (S. 463) sich gegenseitig ablosen und heben.
Wie weil' dies in jedem einzelnen Falle miglich ist, kann nur aus
dem besondern Sinn desselben ermessen werden.

Und hier kommen wir zu dem Letzten, was zur Einweisung
in die Komposition hiilfreich sein kann, nimlich zu dem Entwurf
der Singfuge. Schon die abstrakte oder Instrumentalfuge wurde in
der Regel nicht sogleich vollstindig niedergeschrieben, sondern ersl
entworfen und dann ausgefiihrt. Bei der Singfuge miissen wir diese
Weise der Arbeit noch rathsamer finden, da hier ausser dem Musi-
kalischen noch der Texl zu fassen, oder, wo seine Slellung nicht
sogleich klar, einzurichten und zu vertheilen ist. Die Arbeit kann
in der Regel nicht eher beginnen, als bis der Text (oder der Haupt-
abschnitt desselben) das Thema hervorgerufen hat. Ob nun der
Schluss des Textes mit dem Schluss des Thema’s zusammenfillt, wie
in No. 469, oder iiber denselben hinausgeht, wie in No. 467 und
471 (462), — ob ferner fiir Gegen- und Zwischensilze einzelne Text-
glieder aus dem Thema wiederholt oder vorbehaltne Worte und Ab-
schnitte (S. 486) dafiir benutzt werden sollen: das kann nicht immer
im ersten Entwurfe sogleich klar sein, darf der Ausarbeitung iiber-
lassen bleiben. Wo es aber angeht, oder wo sich ein frischer oder
bedeutungsyoller Texteintrilt ergiebt, da ist rathsam, schon im
Enlwurfe wenigstens ein Paar andeutende Silben zu geben.

Bisweilen endlich wird, besonders bei rubigen Abschnitten des
Thema's, ein gehender Bass (oder ein Kontrapunkt oder eine selb-
stindige Begleitung, — welche letztern Fille wir jedoch hier noch
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bei Seite lassen) nothig. Auch dieser muss im Entwurf angedeutet
werden.
Statt weiterer Erorterung folgt hier der Entwurl eines Fugen-
anfangs mit gehendem Basse. Der Text ist aus Ps. 39, 9 genommen.
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fens sollte zur Anschauung kommen.
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Auf den Inhalt selbst ist hierbei nicht weiter einzugehn, es
ist z. B. g Bl{‘ll‘flllflg., warum — und ob mit Recht der Bass zwei-

nur die Weise des Entwer-

Und hier wenden wir uns zum Schluss auf die im vorigen Ab-

schnitte S. zik..) gemachte Unterscheidung zuriick zu der andern Fu-

1 der die Form um ihrer musikalischen Fiille und Wir-
wir nennen sie (blos der Orientirung

B. die singende Fuge.

Hierbei ist nun nicht etwa daran zu denken, dass das Wort
in der ausgefiihrtern oder mehr dem Reinmusikalischen zugewendelen
Fuge \ern.uhlnwrl werde; es ist nur nicht das [‘]lf‘-{hl(‘l'll"ﬂ Vor-
Und wenn es dies sogar im Thema ist, so bleibt es
nicht so; die Ausfihrung geht weiter, als das Bediirfniss, den Text
zum vollen Ausdruck zu hmngcn. Die Schlussfuge zu Haydn’s
Schopfung kann hier als Beispiel dienen. Das Ulun.t., wie es Inu —

[Ilh]mni)
it e Vet i

hcm‘sdmmIL.

Ruhm, er bleibt, er hleibt in E - wig -

in Alt und Diskant auftritt, spricht Ton aul Silbe und wohl ange-
aus, der auch im Gegensatze (wie schon hier der

messen den Text ¢
Tenor zeigt) zur Geltung kommt. Allein nicht hieran konnte sich

Haydn geniigen lassen; er musste einen musikalisch befriedigenden
Schluss fiir sein Oratorium gewinnen. Daher stellt er gleich von
Anfang an einen singenden Gegensalz (mit dem dazu vorbehaltnen
Texlwort ,,Amen‘¢) gegen das Thema und fihrt nun seine Fuge so
voll und breit aus (durch vierundsiebzig Takte mt Zuzihlung
dass schon der fliichtigste Ueberblick iiber-

des freien Schlusses),
nicht sowohl auf den vollen Ausdruek

zeugt: es komme hier
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des Textes in Fugenform, sondern auf die Verwendung einer breit
und bewegt ausgefiihrien Fuge als eines siittigenden Musikstiicks zu
befriedigendem Abschluss eines grossen Werks an.

Unter solchen Umstinden mag sich auch das Thema ziemlich frei
segen seinen Text verhalten, nimlich so bilden, dass man keines-
wegs behaupten kann, es miisse der Text gerade so ausgesungen
werden. Ein Beispiel bietet uns die Schlussfuge aus Seb. Bach’s
Motette: ,,Singet dem Herrn¢. Der Text der Fuge —

Alles, was Odem hat, lobe den Herrn, Alleluja!

konnte in voller Iiraflt des Wortes in Musik iibergebn, zu einem
redenden Thema werden. Bach fasst die Vorstellung des Lobsin-
gens auf —

~0-g-3-£-p-

- - - dem hat, lo=-bhe den Herrn! Al-le-Iun =

Iuet e L g e - S ja, Al -
und erlangt damit einen schwungvollen, ganz siltigenden Schluss fiir
sein Werk.

In diesem Sinne kann es sogar nolhig werden, dass die musi-
kalische Fassung eines Textes dem Sinne desselben nicht vollkom-
men entspreche.  Wenn in Mozart's Requiem die Worte Hyrie
eleison und Christe elefson so —

Christe ele-
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gefasst werden: so ist damit ihrem Sinn, dem Ausdruck frommen,
demiithigen, vor dem Mittler inbrinstigen Flehens nicht Geniige ge-
than, und G. Weber's Kritik (in seinen Untersuchungen iiber die
Aechtheit des MozartUschen Requiems) dirfte in dieser Hin-
sicht, abgesehn von mancher Hirte und sogar Unwahrheit des
Ausdrucks, nicht widerlegt werden kinnen. Demungeachtel ist sie
eine irrige, weil einseilige. Sie iibersieht, dass es hier — nach
dem ganzen Sinn des Werkes — nichl zunichst auf einen lief-ge-
treuen Ausdruck jenmer Worte, sondern auf befriedigende kirchlich-
feierliche Abrundung und Abschliessung eines ganzen Abschnills,
des weit ausgefiihrien Gebets fiir die Verstorbenen, ankam. Ob
jene Worte, oder ob selbst die ganze Seelenmesse tiefer aufgefasst
werden konnten und sollten, das ist hier gar nicht die Frage. Wir
miissen uns dem Komponisten zur Seite stellen, mit ihm das Re-
quiem, das luz perpetua u.s. w. im Geiste komponirt haben, und
dann uns fragen: was nun noch zur Besiegelung des Ganzen noth-
wendig sei; mil Einem Worte: wir miissen nicht abstrakt, sondern
das Werk aus sich selber beurtheilen. Dann ist die Mo-
zartsche Auffassung gerechtfertigt®). Dass iibrigens ein blos oder
vorzugsweise singendes Thema den Sinn, die Stimmung des Textes
auf das Tiefste aussprechen konne, daran erinnere das Ryrie aus
B ach’s hober Messe™).

- - i-son, Ky -ri-e

Ky-ri-e e-

Und hiermit ist auch das iiber die singende Fuge (wenn man
das Unterscheidungswort gestalten will) zu Erinnernde , so welil
es nothig schien, abgethan. Denn wie man eine Fuge ausfiihre,
welche Hiilfsquellen zu einer weiten Ausfiihrang zu Gebote stehn,
ist bereits aus der abstrakten Fugenlehre bekannt.

Dass endlich bisweilen Fugen, die ihrer ersten Anlage nach
hiitten redende werden migen, eine weitere Ausdehnung gewinten,
als der ausschliessliche Ausdruck des Texles foderte, — und um-
gekehrt, dass mehr dem Musikalischen zugewendete Fugen bisweilen
eine sehr gedringte Fassung haben: kann uns bei der Mannigfal-
tigkeit der in einem HKunstwerke zusammenwirkenden geistigen Mo-

*) Vergl. Berl. allgem. musik, Ztg., Jahrgang 2 (1825), S. 381.

**) Bei Simrock in Bonn.
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tive nicht befremden. So ist Hindel’s bei No. 459 angefiihrte Fuge
(man vergleiche auch No. 469 und 470) ihrem Inhalt nach durchaus
cine redende. Ihre Ausfihrung geht aber unverkennbar iiber den
Zweck des blossen Textausspruchs hinaus; vielleicht war es eben
die Trockenheit des hart und diire hingesprochnen Worls, die 1m
Romponisten das Bediirfniss einer musikalischen Befriedigung niihrte.
Auf der andern Seite ist die Fuge (oder das Fugato) Osanna in ea-
celsis in Mozart’s Requiem eine mehr singende als redende Aeus-

serung ; aber sie flammt so feurig und frendig auf, dass sie — auch
abgesehn von der Gewolnheit, das Osanra in der Messe kurz zu
fassen — sich und uns schnell befriedigt und einer weilern Ausfiih-

rung gar nicht bedarf.

Fiinfter Abschnitt.
Die andern Gestalten der Singfuge.

Die vorigen Abschnilte enthalten das Wesentlichste iber die
Romposition aller Arten der Singluge, wenngleich zunichst in An-
wendung auf die einfache Fuge. Ueber die andern Arten bleibt uns
nur weniges Einzelne zu bemerken.

1. Die Doppel- und Tripelfuge.

Wir wissen schon, dass die Doppelfuge zwei, die Tripelfuge
drei Subjekte durchfihrt, wissen ferner, wie diese Subjekte gebildet
und das ganze Werk angelegl und ausgefiihrt werden muss. Es
bleibt also nur die Frage: wann die Form der Doppel- oder Tripel-
fuge fiir den Gesang veranlasst sei?

Der eigentliche Anlass muss, wie man voraussieht, im Texie

liegen.
Ein Text, der wesentlich einen einigen Gedanken aus-
spricht, — und zwar einen fir Fugenform geeigneten, — veranlasst

ein einiges Thema, also eine einfache Fuge. Nur in besondern
Verhiilinissen konnte ein Anlass liegen, fiir denselben Text zwei
verschiedne Themate zu bilden™).

*) Es sei erlaubt, ein Beispiel aus dem ,, Mose* des Verf. (Partitur ungd
Rlavierauszug bei Breitkopf und Hirtel) zu entlehven. Der zweite Theil deg
Oratoriums schliesst mit dem auflodernden Dank- und Lobgesang des geretteten
Volks. Hier koonte es nicht fehlen, dass die Stimmen sich welteifernd her-
zadringten, ehe noch eine die andre recht ausreden lassen und ausgehort hatte,
So ergaben unyorhergesehn z wei Texlsitze drei Subjekte, —
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Ein Text, der zwei unvereinbare Gedanken ausspricht,
wird fiiglich nicht anders behandelt werden kénunen, als so, dass
man jeden Gedanken abgesondert vortrigt.

Ein Text, der zwei zusammengehorende, einander
erginzende Gedanken in sich fasst, bedingt — vorausgesetzl,
dass dieselben Fugenform fodern oder doch zulassen — die Form der
Doppelfuge®).!|

Ein Text endlich, der drei solche Gedanken in sich fasst,
bedingt die Form der Tripelfuge.

So wiirden z. B. diese Texte (Ps. 30, 2, Ps. 38, 2) —

Ieh preise dich, Herr, denn du hast mich erhihet — und lissest

meine Feinde sich nicht uber mich freuen.

Herr, strafe mich nicht in deinem Zorn, — und ziichiige mich nicht

in deinem Grimm!
wohl in der Form der Doppelfuge (die beiden Subjekte sind durch
Gedankenstriche abgegrinzt) ihre rechte Fassung finden. Es ist ein-
leuchtend, dass in jedem derselben die beiden Siitze zusammenge-
horen, gleichwohl — schon der Linge des Ganzen wegen, dann be-
sonders wegen des nahverwandlen, aber doch eine Unterscheidung
fodernden Sinnes — nicht in Einen Salz, in ein einziges Thema

S e TR, Er hat fiie-
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so dass statt der Doppel- eine Tripelfuge (iibrigens nach Erfodern des Moments
in gedringtester Fassung) entsteht, wie oben slatt der einfachen eine Doppelfuge.
Auch das Mo zart'sche Christe eleison (No. 475 und 476) hat zwei nicht
unwesenllich verschiedne Gestalten, wiewohl die zweile aus der ersten hervor-
geht, — wie im vorstehenden Falle das dritte Subjekt ans dem zweilen.
*) Doppelfugentexte Gnden sich unter anderm Psalm 68, 35 und 93, 2—3.
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zusammengedringt werden konnen, und dass man eben so wenig
sie ganz von einander scheiden und abgesondert behandeln darf.

So konnte auch jener in No. 460 bebandelte Text, der sich da
ganz in das Thema stelll, in No. 461 aber aul Thema und Gegen-
satz vertheilt, moglicherweise die zwei Subjekte einer Doppelinge
veranlassen. Nur scheint jeder seiner Abschnille —

Verlass mich nicht, Herr mein Gott, — sei nicht ferne von mir,’

der Ausdehnung nach zu beschrinkt und dabei dem Inhalte nach
gar zu idenlisch mit dem andern, als dass es fir ihn der gewich-
tigern und breitern Form bediirfte. Statt weilerer Ausfiihrung diene
das Th. II, S. 474 und S. 496 bereits Ausgeliibrie.

Auch in Bezug auf die Formen

2, des Chorals mit Fuge
und
3. des fugirten Chorals

bedarf es nur einer Verweisung auf das Th. Il Gesagte.

Es bleiben nur noch iiber einen schon S. 484 angeregien Ge-
genstand —

4, die Fuge mit fremdem Zusatz
cinige leichte Bemerkungen zu machen.

Wir haben bereits S. 482 von Texten geredet, die zum Theil
die Form der Fuge — jetzt konnen wir zusetzen, auch der Doppel-
oder Tripelfuge — fodern, jedoch noch Bestandtheile in sich schlies-
sen, die weder im Thema, noch im Gegensatz oder den aus beiden
entwickelten Zwischensitzen Erledigung finden. Der S. 483 ange-
fiihrte und zergliederte Psalm 117 gab uns ein treffendes Beispiel;
die dort mit 1. und 2. bezeichneten Vorausschickungen, dann das
Wort ,,Halleluja¢, vielleicht auch das,,in Ewigkeit*¢ sollten nicht in,
sondern neben dem Fugenthema und dem sonst zur Fuge sireng
Gehorigen ihre Stelle finden. Wie geschiehl dies nun? —

Die Antwort ist leicht.

Die dem eigentlichen Fugentext zugehdrigen, nur aus Riicksicht
aul dessen Ausdehnung oder zu besserer Hervorhebung ausgesonder-
len Worte werden gleichsam als fremde Molive in Zwischensiitzen,
oder als freier Ausgang zum Schluss der Fuge, — auch wohl zum
Schlusse des ersten Theils und dann abermals zum Schluss des Gan-
zen, — vielleicht auch zu einem Orgelpunkte (wenn ein solcher
vielleicht mit Hiilfe eines Instrumentalbasses stalthal) zur Sprache
gebracht. So kinnten z. B. im 117. Psalm die Worte ,,in Ewigkeit‘
und ,,Halleluja‘* gesetzt werden.
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Solche Theile des Textes dagegen, die eine eigne, nicht blos
beiliufige Behandlung verlangen, werden als Einleitungen (S. 483)
oder Nachsilze (Schlusssitze von besonderm Inhalte, S. 484) be-
handelt. Dies kann mit mehr oder weniger Gewicht und Ausdeh-
nung geschehn. So schliesst z. B. Seb. Bach die in No. 474 an-
gefihrte Fuge in folgender Weise ab. —
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Er bedient sich des Worls Alleluja, das er schon innerhalb der
Fuge (man sehe No, 474) in den Gegensatz gebracht, nun noch zu
einem Schlusse, der, wenn auch dem Inhalte der Fuge verwandt,
doch ein freier genannt werden kann. Wiederum giebt er der in
No. 477 angeliihrten Fuge eine freie Einleitung zu demselben Texte, —

Largo.

o b e s
rlg'lﬁ i
Y

480 < |
|
| 3 N
e e ]
| __.'.'é L .‘._'ﬂ...._..._.. v .‘; s S - =
SRS | I__I:;_'—____ e e — -




o0

die mit dem fernern Inhalte der homposition formell gar nichts
gemeinsam hat, nur auf ihren Sinn einfihrt, — dies aber mit der
Macht Baech’scher Wahrheit und Tiefe; — eine jener unsterblichen
Schapfungen im engsten Raume.

Einer Anleitung bedarl es hier weiter nicht; die etwa wiin-
schenswerthe Voriibung ist S. 455 u. [. gegeben.

Sechster Abschnitt.
Die freien Figuralformen.

In der abstrakten Lehre des zweiten Theils dienten uns die
freien Figurationen als Vorbereitung zur Fugenform ; schon damals
war die innige Verwandischaft, das Ineinandergehn beider Formen
bemerkt worden.

Einer Vorbereitung zur Singfuge konnte es jetzt nicht mehr
bediirfen, und so gehen wir den umgekehrten Weg von ihr zu den
freien Figurationen.

Die freie Figuration tritt fiir den Chorgesang ein, wenn ein
Text durchgesprochen, polyphon durchgenommen werden soll
und sich zur eigentlichen Fugenform nicht hinlinglich festgeschlossen
oder sonst diese Form sich nicht genugsam motivirt findet. In dieser
Bestimmung schon, die der Natur der Sache nach nicht anders als
negativ auslallen konnte, sieht man, warum wir diese Formen der
festen Fugenform nachfolgen lassen. Das Unbestimmtere und darum
(resetzlosere wird leichter und sicherer gefasst, wenn das Fesle vor-
angegangen 1st *),

Freie Figuration haben wir schon an mehrern der vorange-
schickten Beispiele vor uns gehabt; es waren das Sitze (e=bB.
No. 436, 480), die sich vermage der polyphonen Ausgestaltung aller
Stimmen unter diesen Begriff (Th. II, S. 196) stellten. Allein die
Grundlage war eben Satzform; der Text war durch die polyphone
Behandlung zu reicherer Geltung gekommen, hiitte aber auch ein-
fach gesetzt werden konnen.

Oft ist dies nicht ohne Beeintriichtigung des Textgehalts mog-
lich. Wenn z. B. Seb. Bach in seiner Matthii’schen Passion er-
zihlt, wie die Hohenpriester und Pharisier sich simmtlich zu Pilalus
driingen und sprechen :

*) In der frithern Lehre mussten wir den umgekehrten Weg nehmen, weil
die Fugenform zu viel des Neuen auf einmal gebracht hatte.
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{. Herr, wir haben gedacht, dass dieser Verfiihrer sprach, da er

noch lebete :
Ich will nach dreien Tagen aunferstehen.

9
3. Darum befieh], dass man das Grab verwahre bis an den dritten Tag,
4. aul dass nicht seine Jiinger kommen und stehlen ihn,

5. und sagen zum Volk:

6. Er ist auferstanden von den Todten;

7. und werde der letzte Belrug @rger, denn der erste.

(Matth. 27, 63—64.)
so kann er in seiner bei der Darstellung des biblischen Hergangs
durchaus dramatischen Weise sich unmoglich an einem blossen musi-
kalischen Hersagen befriedigen, sondern fasst den Moment in semer
Lebensfiille, wie die Aufgeregten sich in Haufen und ungestim vor-
driingen, mit einander und durch einander gross Redens haben und
nicht genug thun kénpen, und immer Einer noch mehr wie der
Andre vorzubringen hat. Dies gehiissige Gewimmel muss sich iiber-
driingen und iiberstiirzen, und an irgend eine ruhig sich entfaltende
Weise, an einen festgehaltnen Hauptsatz ist nicht zu denken. So
dringt Bach Satz auf Satz. Zuerst —

ist, bei dem ersten Anbringen, Alles bei der Hand und einstimmig.
Dann bei dem Wiedersagen jener sorgeweckenden Verkindung
(Satz 2) iiberbietet schon Einer den Andern, —

-.i_ i _v -. - -
7 Sk
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und die Weissagung des Auferstehens thiirmt sich in dem Worllirm
gleich einer hohlen Prahlerei auf. So schwirrt und poltert Satz auf
Satz *) ohne Rast und Sammlung und Wiirde, ein Spiegelbild jenes
Moments im grossen Lebensdrama, voriiber. Die Form ist hier der
unmittelbare Ausdruck der Sache ; es konnle fiirdiese keine andre geben.
Eine ihnliche Aufgabe bot sich Hindel im ersten Chor seines
Messias. Der Text —
1. Denn die Ehre des Heren wird offenbaret; — 2. alles Fleisch mit
einander wird sehen, — dass Jehovah's Mund geredet hat.
bietel zwei Abschnitte, deren zweiter in zwei Glieder zerfillt. Beide
Abschnitle sind bedeutend, und es wiire nicht zu behauplen, dass einem
vorziigliches Gewicht vor dem andern gebiihrte. Der erste wiirde sich
fugenmiissig verkiindigen lassen, der zweile wiire fiir ein Fugenthema
(andrer Griinde zu geschweigen) zu lang und zur Zerlegung in zwel
Themate noch weniger geeignel, weil das erste Glied keinen vollstin-

digen Sinn giebt; den ganzen zweiten Abschpitt aber als Anhang zu

dem ersten [ugenmissigen behandeln, wiirde jenen — oder bei gewich-
tiger Behandlung diesen beeintrichtigen. Hindel zergliedert daher sei-
nen Text und mischt die Glieder in bewegter, durchaus frei gestalteter
Figuration dergestalt, dass bald dieses, bald jenes zum gerechlen Aus-
spruch kommt und das Ganze lebendig erregl voriiberzieht. Nach einer
instrumentalen Einleitung, zu der die beiden ersten Silze des Chors
(No. 483 und 484) benutzt sind, wird der erste Abschnitt — und

zwar schon zergliedert — aufgefihrt. Der Alt intonirt, —
' : A = T
=ik i s e l = J: e
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Denn die Eh - re, die Eh - re des  Herrn

der Bass unter Zutritt der iibrigen Stimmen wiederholt ; dann schliesst
sich das zweite Glied dieses Abschnilles an, —

wird of - fen- ha -

wird of - fen - ba - ret. Denn die

wird of < fen = ba - rel.

beide vereinen sich, bis der erste etwas verlingerle Satz (die Me-
lodie wieder im Basse) in der Dominanle den ganzen Abschnill aus-
spricht und ein Zwischenspiel des Orchesters mit dem Molive des

*) Man findet den ganzen Satz, — formell eine eben so bedenkliche als
gliicklich geliste Aufgabe, in der Beilage III,
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zweiten Satzes in £ schliesst. So bildet sich gleichsam ein erster

Theil eines figuralen Liedsatzes.
Jetzt tritt ohne Weiteres und wieder im Hauptione das erste

Glied des zweiten Abschnittes im Alt aunf, —
oo, A%
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Al-1les Fleisch mil ein - an - der wird se- hen
wird vom Tenor in der Unterdominante wiederholt; und nun into-
niren, wieder im Haupttone, Tenor und Bass das leizte Glied,
und die Oberstimmen selzen das vorige entgegen.
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Hiermit ist der Text ausgesprochen und der ganze Inhalt der
Musik festgesetzt. Allein wir erfahren hier, was wir schon [riher
bei der Figuration gewahr werden mussten: nicht in dem einen oder
in mehrern Motiven liegt die Rraft dieser Form, sondern in ihrem
Spiel und dem Gewebe der Stimmen, des Ganzen, das aus thnen ent-
steht. So ist das zweite und dritte Motiv Hindel’s unbedeutend,
das erste und vierte wenigstens nicht von solcher Bedeutung, dass
sie fiic sich befriedigen konnten. Alles das konnte nach dem Text-
inhalt nicht wohl anders sein. Aber nicht in diesen Einzelheiten,
sondern in ihrer Verwebung will sich Handels Kralt entfalten.
Wieder intonirt der Diskant auf e das vierte Motiv, die andern
Stimmen spielen mit dem dritten dagegen, dann intonirt Tenor und
Bass aul %, und so bildet sich ein Schluss auf diesem Tone. Unter Vor-
tritt des Orcheslers kehrt jetzt der erste Salz (die Melodie im Basse)
im vollen Chor in A wieder, — der dritte spielt nach, — der Diskant
intonirt auf der Quinte des neuen Tons das ,,Jehovah‘‘ und der Alt
setzt den ersten Gedanken entgegen. In solcher Weise, hochst frei,
spielt sich der Chor mit seinen vier Sitzen iiber E nach A zuriick
und zu Ende, iiberall regsam und anregend — und ist eben damit die
durchaus angemessene, weissagende Einleitung des grossen Werks.

Aehnliche Gestaltung zeigt dasselbe Werk zu dem Texte:

Denn es ist uns ein Kind geboren, und ein Sohn ist uns gegeben,
welches Herrschalt ist aul seiner Schulter; und sein Name wird
heissen: Wunderbar, Herrlichkeit, der starke Held, der Ewigkeiten
Vater, der Friedefiirst.




Hier wird nach einer instrumentalen Einleitung mit dem ersten
Gredanken zuerst (und zwar vonSolostimmen) der erste Salz intonirt, —
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der Tenor wiederholt und der Diskant schliesst sich singend an; —
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in gleicher Weise folgen Alt und Bass in der Dominante, worauf
der Tenor den folgenden Abschnitt giebt, —

=]

der vom Diskant wiederholt, von allen vier Stimmen ausgefiihrt —

Schul = - = - - ter, aufl spi-
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wird und unter dem frdhlichen Schall des Orchesters zu dem frischen,
ganz homophonen Ausspruche des letzten Textabschnitls vom ganzen
Chor fiihrt, mit dem, wieder auf der Dominante, ein Schluss — gleich-
sam des ersten Theils erfolgt.

Wieder beginnt das Spiel der ersten Sitze (No. 488 und 490)
und fithrt zu dem letzten in & dur; nochmals angekniipft fihrt es in
die Unterdominante zum letzten Satze; und zum letzten Mal machen
beide Partien mit einem freien Anhang und einem Nachspiel des
Orchesters iiber das Motiv von No. 487 den Schluss.

Schon die Lockerheit dieser Bildungen zeigt, dass sie sich auf
die mannigfaltigste Weise ausfiihren lassen. Sie ndhern siech auf
der einen Seile der Satz- oder Liedform, auf der andern der Fugen-
form, in andrer Beziehung der Form der Motette, die wir im
folgenden Abschnitte kennen zu lernen haben. Ja, es kann uns
nicht befremden, wenn wir bisweilen auf Gebilde treffen, die es
einigermassen zweifelhaft lassen, ob sie freigehaltne Fuge oder [u-
genithnliche Figuration, ob sie Figuration oder vielleicht schon eine
leichtere Motettengestalt sind. Dergleichen zwei- oder mehrdeutige
Gestaltungen finden sich stets und nothwendig auf der Grinze ver-
wandter Formen; wir haben sie schon dfter als die Punkie be-
zeichnet, auf denen die Formen in einander iibergehn und gegen
einander frei werden, ihre Schranke iiberwunden haben.

Siebenter Abschnitt.
Die Motette.

Der kunstausdruck Motette®) bezeichnet zweierlei Runstformen.

Erstens werden Rirchenkompositionen so genannt, denen ein
Rirchenlied mit oder ohne beigemischte biblische Sitze — oder auch
eine Reihe von Bibelstellen als Text zum Grunde liegen und in denen
die verschiednen Silze des Texltes als abgesondert fiie sich bestehende
Tonstiicke behandelt sind. In einer Motette in diesem Sinne des Worts
konnte also der erste Liedvers als einfacher oder figurirter Choral,
der zweite als Arie, der dritte als fugirter Choral u. s. w. behandelt,

*) Er hat avch zweierlei Ableitungen, die jenen zwei Bedeulungen waohl
entsprechen. Nimlich einmal hiingt er (aus der Zeit der niederlindischen Schule)
mit dem franzisischen Worte mdf zusammen, dus bekanntlich ,,Worl*:, in alter
Sprache aber vorzugsweise ,,Bibelworl®® (wie unser deutsches ,,Spruch**) bedeu-
tet. Motelle wiir’ also eine Komposition von Bibelstellen. Dana aber (heson-
ders bei den Altern Deuntschen) wird Maotelle (alt: Mu tete) voo mutare (ver-
andern) abgeleitet und deatet auf Verindernng der ,,Kompositionsweise‘*, aul
dos Abgehn von einer Weise oder Form aul die andre,
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es konnten Rezilative, Fugen, Duette, Instrumentalsitze in beliebi-
ger — nach dem jedesmaligen Text sich bestimmender Auswahl und
Anordnung an einander gereiht werden. In solcher Weise hat unter
andern Seb. Bach seine Motelte: ,,Jesu meine Freude** geschrie-
ben. Ueber diese Kompositionsweise ist hier nicht weiter zu reden.
Sie ist nicht eine besondre Kunstform, sondern eine Reihe von
Tonstiicken in verschiednen theils uns schon bekannten, theils noch
kiinflig zu betrachtenden Formen.

Zweitens bezeichnet das Wort Motette eine wirkliche fiir
Chorkomposition bestimmte Kunstform, iiber die wir uns hier noch
zu verstindigen haben. Dass diese Form wie alle Gesangformen
ihren Grund in der Beschaffenheit des Textes hat, muss schon (S. 382)
vorausgeselzt werden. Wir kniipfen daber bei dem Text an.

Die bisher betrachteten Chortexte — abgesehn fiir jetzt von den
liedformig oder figural zu behandelnden — zeigten einen Haupt-
gedanken, der das Thema einer einfachen Fuge, oder zwei oder drei
Hauptgedanken , die die zwei oder drei Subjekte einer Doppel- oder
Tripelfuge werden konnten, mithin eine dieser Fugenformen begriin-
deten; die Beildufigckeiten, die in die Zwischensiitze, in Einleitung
und Schluss der Fuge treten konnten, lassen wir hier bei Seile.

Schon fiir die Tripelfuge war der Anlass selten; selten fodert
ein Text diese Form, und wir haben lingst (Th. II, S. 496) einsehn
miissen, dass mit der Zahl der Subjekte die Klarheit und Wirksam-
keit jedes einzelnen in gleichem Verhiltniss abnimmt. Wie also,
wenn sich ein Text darbietet, der selbst das Maass der Tripel-
fuge tiberschreitet, dessen Glieder eine volle und fasslich eindring-
liche Behandlung fodern, nicht blos ein Zueinanderdriingen, wie die

Durchfiihrung mehrerer Subjekte mit einander, — auch nicht ein fliich-
tiges Ueberhingehn, wie die Figuralsiitze? — Unser erster Gedanke

muss sich hier dahin richten, dass dann jedes der Glieder abgeson-
dert fiir sich zu behandeln wiire, wie in der Motelte erster Art.
Wie aber, wenn die Glieder bei aller besondern Wichtigkeit doch
auch wieder so eng zusammengehoren, dass sie nicht getrennt werden
diirfen? — Dann miissen die verschiednen Sitze sich zu einem eini-
gen Tonstiicke verbinden. Dies ist die Kunstform der Motette.

Hier nehmen also wieder die einzelnen Silze verschiedne Ge-
stalt an; es konnen liedformige, figurale, Fugensiitze in beliebiger
Zabl und Ordnung neben einander treten. Aber diese verschiednen
Silze verkniipfen sich zu einem einigen Ganzen.

Jede der einzelnen Formen, die hier sich verbinden, ist uns
schon bekannt, bedarf also keiner weilern Erorterung. Es wird
daher nur auf die Anwendung und Verkniipfung ankommen.

Jeder der anzuwendenden Sitze, namentlich auch die Fugensiitze,
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ist nur Theil eines grissern und zusammenhiingenden Ganzen; keiner
kann sich also in solcher Fiille und Breite vollenden, wie wenn er
fir sich allein auftriite, jeder muss zusammengedringt auf seinen
wesentlichen Inhalt voriibergehn, um sich schnell geltend zu machen
und dann dem Folgenden zu weichen, ohne dass das Ganze in un-
giinstiger Breite auseinanderfliesse. Namentlich die Fugensiilze wer-
den mit einer einzigen Durchfiihrung abzufertigen sein; oder wenn
sie eine zweite (oder eine einzige iibervollstindige) fodern, so wird
man sich um so weniger mit den Beiliufigkeiten langer Zwischen-
siitze aufhalten diirfen. Auf diesem Punkt erkennen wir also schon
die Macht und grosse Bedeutung der Motettenform: jeder ihrer Siitze
driingt seine ganze Kraft auf den miglichst engsien Raum zusam-
men. — Hierin liegt aber auch, beiliufig gesagt, der Unlerschied
der Motettenform von den S. 505 u. [. betrachteten Figuralformen.
Auch diese beriihren und verkniipfen mancherlei Sitze. Aber sie
gehn leicht iiber sie dahin, wiihrend die Motettenform jedem das
volle Gewicht einer vorziiglichen Bedeutung giebt.

In der uneingeschrinkten Reihe verschiedner Sitze, die sich in
der Motetle zu einem Ganzen verkniipfen, konnen, wie gesagt, auch
Fugensilze ihre Stelle finden. Wir setzen jetzt zu: auch Doppel-
fugensilze; — auch zwei, ja moglicherweise mehr Subjekte konnen
nach einander durchgefiihrt werden. Diese unterscheiden sich

dann von der ersten Form der Doppelfuge (Th. II, S. 462) dadurch,
dass die Subjekte nur nach, nie gegen eina nder zur Durch-
arbeitung kommen. — Wir werden hier an die schon bekannte
Form des fugirten Chorals erinnert; er giebt sich jetzt als Mo-
tette zu erkennen, aber als eine einseilig ausgebildete, nur. auf Fu-
gensiitze beschrinkle. Diese Beschrinkung ist kein Fehler, sondern
vielmehr die Form, in der der Inhall des Chorals zur reichsten und

machtvollsten Geltung kommt. Aber die Motettenform ist zu man-

niglaltigern Gestallungen befihigt.
Die Verkniipfung aller dieser Sitze wird nun

1) durch ibre ununterbrochne Folge,

2) bisweilen, aber nicht nothwendig, durch verbindende
Glieder oder Tonsétzchen,

3) durch eine zweckmiissig geordnete Modulation, die jedem
der verschiednen Sitze den bestimmten Silz in der ge-
sammten Folge der Tonarten anweiset,

4) bisweilen durch Zuriickfihrung auf den ersten Salz,
der damit gleichsam als Hauptsalz erscheint,

9) bisweilen auch durch weite, vollgeniigende Ausfiih-
rung des letzten Satzes, der sich damit als Ziel aller
vorhergehenden darstellt,

bewirkt. — Dass dieser Verbindung die Kraft der Sonatenform(in




welcher die Hauptgedanken gegen und in einander gearbeitet wer-
den) abgeht, ja, dass sie selbst den festern Abschluss der Rondo-
form, auf einen Hauptsalz zuriickzukommen, nicht immer hat: ist
klar; der aufklirende und schnellfassliche Zusammenhang des Texles
muss und kann hier dem Mangel festern musikalischen Verban-
des ergiinzend zu statten kommen. Doch isl allerdings Bedacht zu
nehmen, dass dieser Mangel nicht durch allzugrosse Hiufung der
Sitze und willkiihrliche oder unentschiedne Modulation ein uniiber-
tragbarer Fehler werde.

Wenden wir uns nuon zum Praktiseben zuriick. Es wird dabe;
nur der Anschauung fertiger Werke bediicfen, da die einzelnen an-
zuwendenden Formen uns geliufig sind. Zuerst fragen wir nach
dem Text.

Ronnte jener S. 506 aus dem Matthius angefiihrie Text Mo-
tettenform erhalten? — Nein. HKein einziges seiner Glieder ist fiir
sich so wichtig, dass es einer abgesonderten und dabei nachdriickli-
chen Behandlung bediirfte. So sehen wir auch (Beilage 1I1). dass
Bach zwar die einzelnen Glieder der Deutlichkeit wegen von einan-
der gesondert, keines aber anders als flichtig voriibergehend, keines
mil dem Nachdruck einer fest ausgeprigten Form behandelt hat ;
eben das hastige, von Erbossung und Sorge aufgestachelte Voriiber-
dringen war Rarakler des Moments und der Romposition.

Wiire der S. 507 angefiihrte Hindel’sche Text zur Motette ge-
eignet? — Nein. Soll er entschieden, wie es die Art der Motette
ist, zerlegt werden, so kann das sinngemiss nur in zwei Abschnitte
gescheben :

1. Denn die Ehre des Herrn wird offenbaret :

2, alles Fleisch mit einander wird sehen, dass Jehovah's Mand ge-

redet hat.

Beide Siilze sind nur ein und dieselbe Ankiindigung des zu Erwar-
lenden (der Geburt des Heilandes) von zwei verschiednen Gesichts-
punkten; kein Satz ist ohne den andern geniigend, aber auch keiner
fiir den Zweck der Verkiindigung von vornehmlicher Wichtigkeit,
— Gott soll sich verherrlichen durch Erfiillung des Verheissnen,
aber die Menschen mit einander miissen es erkennen. Folglich kén-
nen die Sitze nicht motettenartig nach, sie miissen mit einander
aufireten. Also konuten sie vielleicht gegen und mit einander aufge-
fibrt werden in Form der Doppelfuge? Das erlaubt schon die Aus-
dehnung nicht, aueh wiirde in dem Gegeneinander der beiden Sub-
jekte die Deutlichkeit eines jeden beeintrichtigt zu Gunsten der
musikalischen Gesammtwirkung. Folglich mussten die Sitze herold-
arlig verkiindet werden, sich hin und wieder ablésen und in diesem
j\"ﬂi‘iiht‘l's[ﬂﬂ[r‘u jeder seine Deutlichkeit, keiner ein ungebiilrliches

Marx, Komp. L. [Il. 3. Aufl. 33




P T T T I T b W e Wy o W et

gt g S g

— M4 —

Uebergewicht, das Ganze die Lebendigkeit und das voriiberwallende
Wesen einer Verkiindung von er wech-udem Inhalt an sich nehmen.
So hat Hindel Lompunul_ dies bedingte seine Form.

Oder endlich : konnte jener Anhmtr des ersten Psalms, den wir
anderswo (Th. II, S. 496) als Te}-.l einer Tripelfuge bezeichnet

haben, —

Wohl dem, der nicht wandelt im Rath der Gotilosen, — noch tritt

auf den Weg der Siinder, — noch sitzet, da die Spitter sitzen.
Motetle werden? — Nein. Sein zweiter und dritter Satz sagl im
Wesentlichen dasselbe, was der erste; beide konnen also nur mit
dem ersten — oder, wenn sie getrennt, nach ihm behandelt werden
sollten, ohne Gewicht (was sie an sich als blosse Wiederholungen

nicht haben) voriibergefiihrt, nicht zu der Wichtigkeit der Motet-

tensitze erhoben werden.
Betrachten wir nunmehr den nachfolgenden Text aus einer Iir-
chenmusik Seb. Bach’s.
1. Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben.
9, Du schligest sie, aber sie fiihlen es nmicht, — du plagest sie,
aber sie bessern sich micht.
3. Sie haben ein hérter Angesichl,
nicht bekehren.
Er ldsst vor allem zwei Hauptgegensiitze erkennen: dass Gott

nach dem Glauben sehe und wie man sich ihm verschliesse. Das

Letztere scheint unter 2. und 3. in drei verschiednen Formen 1n

ziemlich gleichem Sinn ausgesprochen; doch kann man in der lelz-
ten Fm'm auch den Sinn angedeutet finden, dass eine Verhiirtung
von Grund aus, vielleicht eine absichtliche oder doch schon zur Le-
benwcwolmhmt sewordne vorhanden sei, wihrend zuvor (in 2.) nur
der aulrvnbllckfulmn Achtlosigkeit gedacht war. So sehen wir drei
wmhlwc Sitze vor uns — odcr vier, denn der zweite unterschei-
det im Nichtfiihlen und im Nicht-sich-Bessern auch zwei erhebliche
Momente, — deren jeder beherzigt sein will, und die doch in ein-

ander greifen als ein untrennbar (;'m?es.
]hrr haben wir die Nothwendigkeit der Motettenform vor Augen.

Bach fiihrt nach einer breiten und eifrigen instrumentalen Ein-
leitung den ersten Gedanken als Satz, als ein Feststehendes auf;

zuerst so, —

denn ein Fels und wollen sich

Herr!
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dass nach dem Anruf des ganzen Chors eine Stimme (der Alt) den
Vorredner macht und dann erst der Chor bekriftigt. —
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Dieser Chorsatz wird dhnlich wiederholt und mit einem Halb-
schluss auf die Dominante gebracht, worauf (in Dmoll) der Diskant
den Satz des Altes und der Chor seine beiden Sitze (dhnlich) wie-
derholt.

Hier schliesst Bach sogleich den zweiten Textabschnitt, gleich-
sam als Gegensatz und zweiten Theil eines Liedes, zu dem das Vor-
herige der erste wiire, an, —
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Aber sie fithlen es nicht, aher sie bessern sich nicht

kehrt aber sofort zu dem ersten Gedanken zuriick und fiihrt ihn figu-
rativ anseinandergesetzt in Dmoll zum Schluss. Jene Worte des
zweiten Textabschnittes haben sich nur in vorgreifendem Eifer her-
zugedringt; es macht sich hier eine idhnliche Weise geltend, wie in
der bei No. 482 erwihnten Figuration; aber sogleich tritt der Haupt-
gedanke, durch den Gegensatz nur verstirkt, wieder in sein Recht
und wird befriedigend (noch mit einem Nachspiel besiegelt ) abge-
schlossen.

Jetzt erst tritt — mit einer Riickkehr in den Hauptton — der
zweile Textsalz in sein Recht. Er wird fiir sich allein fugenmis-
sig durchgenommen ; die Worte

Du schligest sie

werden Thema, der fernere Text wird Gegensatz, —

— —_—
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Alt, Diskant, Bass, Tenor bilden die eigentliche Durchfihrung, gleich
dahinter meldet sich eine (freie) Engfiihrung — wenigstens des

33*
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ersten Gliedes des Thema’s, die aber bald einem Zwischen- oder
vielmehr Nachsatz (an das Motiv des Gegensalzes gekniipft) wei-
chen muss. Dieser Ausgang fihrt nach Cmoll, wo das Orchester
an den Hern des ersten Satzes (No. 492) erinnert.

Nun tritt der wichtigere dritte Textsalz in Fugenform auf. Das
Thema (No. 462) wird durch Bass, Tenor, Alt, Diskant und nach
einem kurzen Zwischensatz abermals durch Diskant, Alt, Tenor und
Bass gefiihrt.

Aber eben hier schligt der Fugensalz unerwartet und kiihn in
den ersten Salz (No. 492) zuriick, der so wie das erste Mal zu Ende
gelithrt wird und das Ganze abrundel.

Ein zweites Beispiel giebt uns der ersie Satz von Mozart’s
Requiem. Der Text —

1. Requiem aeternam dona eis, Domine,

2. et lux perpetua luceal eis.
3. Te decet hymnus, Deus, in Sion, et tibi reddefur volum in

Jerusalem.
Exaqudi orationem meam, ad fe omnis caro veniel.

Ryrie eleison, Christe eleison.
zeigt fiinf Sitze, von denen No. 1 und 2 sich verbinden, 3 und 4
sich trennen, No. 9 sich vollkommen, oder doch entschiedner wie
die iibrigen Sitze unter einander, absondern liesse.

Mozart fiihet nach einer instrumentalen Einleitung den ersten

Satz fugenmissig, und zwar gleich in der Enge, —
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im Haupltone durch, nachdem das Orchester eine gleiche nur weni-
ver enge Durchfiihrung desselben Thema’s vorausgeschickt. Mit die-
sen zwei Durchfiihrungen ist der Hauptgedanke festgestelll und
wendet sich zum Halbschluss auf die Dominante.

Das luz perpetua tritt, nur durch einen vermitielnden Akkord
eingefiihrt, salzartig und homophon in der Parallele auf, schliesst aber

8va hassa

gva bassa

496
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in deren Unterdominante (Bdur) ab; es ist vom ersten Texlsatze ge-




sondert, doch aber nicht eigentlich selbstiindig behandelt (der Sehluss
in der Unterdominante zeigt
sollender Satz ist), sondern nur als Schlusssatz des ersten Abschnit-

o)

tes zu betrachten.

und fiihrt ‘damit eine freie Figuration gegen den Solo-Sopran aus,
der den dritten Textsatz in kirchlicher Intonation vortrigt und in
Hine neue Figuration von Chor und Orchester
bringt das ewaudi, wihrend der Chordiskant zu denselben Worten
die Melodie des Te decet hymnus wiederholt, —

G moll schliesst.

498

Nach einem einleitenden Takl ergreift das Orchester in dersel-
ben Tonart dieses Thema (oder diese Figur) —
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dass es nicht ein wesentlich gelten
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sen worden.

zweite Subjekt.

So ist derselbe cantus firmus zweimal gegen verschiedne Figu-
ralionen vorgetragen und damit der zweite Hauptabschnilt des Gan-
zen in Bdur — mit einem Schluss in @ moll befriedigend abgeschlos-

Hier wendet sich das Orchester mit dem ersten Motiv der vor-
herigen Figuration (No. 497) in den Hauptton zuriick. Das Fugen-
thema (No. 495) erscheint wieder im Basse, jenes Figuralsitzchen
(No. 497) giebt zu den Worten dona eis (Domine) einen Gegensatz
fir den Alt; der Tenor beantwortet das erste, der Diskant da
Nochmals bringt (in der Unterdominante) der Alt
das erste und dagegen der Tenor das zweite, dann der Diskant (in
der Parallele, Fdur) das erste und der Bass das andre Subjekt.
Das luz perpetua kehrt (dhnlich) wieder und bringt einen Halb-
schluss auf der Oberdominante. Damit bricht die eigentliche Motet-
tenform abj zu ihrer Besiegelung, zum vollen Abschluss des ganzen
Satzes folgt nun die bei No. 477 angefihrte, breit und in feierlicher
Pracht entfaltete Doppelfuge.
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Sechsie Abtheilung.

Der Doppel- und mehrfache Chor.

In der Chorkomposition wurde ein zwiefach méchtiges Organ in
Thitigkeit gesetzt. Der Chor bot sich in seiner GGesammtheit einer-
seits dar als einen fiir die Darstellung einer einzigen Idee einig
webildeten Verein vieler Stimmen, als eine einzige Person (S. 493);
andrerseits als eine Schaar selbstindig (polyphon) gebildeter
Stimmen ( S. 455), die den Reichthum polyphoner (xestaltung als
edelste Organe zum Leben brachte.

Fassen wir nun den Chor in seiner Einheit, als eine einige
Persons so kénnen wir dieser einen Person eine andre, ja mehr
als eine andre enigegenstellen, wir konnen

zwei oder mehr Chére mit und gegen einander
fiihren; und so entsteht

der Doppelehor,
der dreifache, vierfache Chor u. s. w. Wir wollen uns zu-
niichst auf den Doppelchor beschrinken.

Der Doppelchor hat seinem Wesen nach zwei Chore als
zwei Personen gegen einander zu stellen. Es kommt dabei auf
die Zahl und Verwendung der einzelnen Stimmen nicht weiter an,
sondern zuniichst darauf, dass jeder der Chére sich als ein an sich
selbstindiger Rorper geltend mache, wenn auch nicht durch die ganze
Romposition hindurch, doch wenigstens so weit, dass man ihn als
ein Anderes dem andern Chor gegeniiber erkenne und fasse. Es ist
dieselbe Foderung an zwei verbundene Chire, die wir friiher an
die Stimmen eines polyphonen Salzes gemacht; sie sollten sich ka-
pakteristisch und selbstindig zeichnen, durften aber dann aus ihrer
Selbstindigkeit und Besonderheit heraustreten und zu einer homo-
phonen Einheit mit einander verschmelzen. Daher ist der in
No. 427 mitgetheilte Satz von Hindel eigentlich kein Doppel-
chor, sondern ein achlstimmiger (oder vielmehr sieben- bis vierstim-
miger) einfacher Chor; denn seine beiden mit Chor I und Il bezeich-
nelen Partien unterscheiden sich nirgend als besondre Rérper oder
Personen von einander.

Nach dieser vorliufigen Festsetzung des Begriffs vom Doppel-
chor bedarf es nach allem Vorangegangenen nur weniger Betrach-

tungen, um in seine Komposition einzufiihren.




Erster Abschnitt.
Die chnl:tssung Zum Df}]}pclclmr.

Die Form des Doppelchors kann zwiefache Veranlassung
haben, enlweder im Text, oder in der Weise, wie sich eine be-
simmte Romposition im Geiste des Homponisten gestaltet.

Zuerst also im Inhalt des Textes, wenn dieser das Gegen-
einandertreten verschiedner Massen, also Chore, bedingt. Ein sol-
cher unzweideutiger Fall zeigt sich unter andern im Samson, in
dem Feierchor der Diener Jehovah’s, denen der Chor der Gott Da-
gon Anbetenden entgegensingt. Jeder der beiden Rulte, jede der
beiden Volksmassen, deren Gegensatz und Rampf die Grundlage des
dramatischen Hergangs im Oratoriam bilden, musste wiirdig und
vollbefriedigend vertreten werden. jedes Volk konnte nur als ein
Chor auftreten und die Vereinigung beider zum Doppelchor war so
nothwendig fir den Romponisten, als die Gegeneinanderstellung fiir
den Dichter. — Ein eben so unzweideutiger Anlass bot sich dem
Verf. in jenem Moment des Mose, wo Pharao das Begehr, die
Israeliten zum Opferdienst Jehovah's zu entlassen, mit Hohn zuriick-
weist  Es musste gezeigt werden, dass dies nicht persénlicher Ei-
genwille des Herrschers, sondern der Sinn und Wille seines ganzen
Volks ist, das nicht unverdient von den Plagen und Strafen des
Gottes getroffen werden konnte. Daher stimmen die Aegypter in
leidenschaftlich aufgeregtem Nationalbass —

Wohl her nun, lasst sie uns plagen! He! Werden sie opfern ? wird

man sie lassen? — Euere Freudentage sollen zu Trauertagen werden.
dem Gebieter bei. Aber das wiederum durfte kein blosser Hohn der
Masse sein gegen die einzelstchenden Mose und Aaron; es musste
der unversohnliche Zwiespalt beider Nationen zur Aussprache kom-
men und zugleich ihre beiderseitige Stellung gegen einander bezeich-
net werden, dem wilden Hochmuth der Aegypter gegeniiber die Ver-
zagtheit der Israeliten, die in vierhundertjihrigem Druck sogar zu
hoffen verlernt haben und aus der augenblicklichen Begeisterung, die
Mose entflammt hatte, bei dem ersten Widerspruch zuriicksinken in
angeerbte Sclavenfurcht :

Ihr habt uns Unglick zugerichtet! Grauen ist anf mich gefallen.

Diese beiden Texte mussten zusammentreten zum Doppelchor.

Nicht immer ist der Gegensatz und seine Nothwendigkeit so ent-
schieden, wie in diesen Fillen. Daher konnen einerseits manche Auf-
gaben zweierlei Behandlung zulassen, andrerseits entstehn in der
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Komposition Mittelformen, die mit mehr oder weniger Grund bald
als einfache, bald als Doppelchore angesehn werden diirfen.

Einen Fall ersterer Art bietet ein andrer Moment aus dem Mose.
Wenn im Zug durch die Wiiste das slets verzagende und stets auf-
sitzige Volk endlich in vollem Aufruhr gegen seine Fiihrer aushricht :

Du, Mose und Aaron, der Herr richte zwischen uns, Waren nicht

Griber in Aegypten, dass do ups musstest wegfithren in die Wiiste ?
so konnte allerdings ein einfacher Chor das Volk allenfalls darstellen,
auch die \f'it‘.lkiipﬁgkeil. des Aufruhrs, die ordnungslose Auflosung konnte
durch die Kraft polyphoner Gestaltung allenfalls zum Ausdruck kom-
men ; es war’ also die einfache Chorform keineswegs unzulissig ge-
wesen, wie bei den vorerwiihnlen Fillen. Nur, dass sich die Mas-
sen des Volks gegen seine Fiihrer beranwiilzten, dass die Empo-
rung in Massengewalt und dabei durch und durch beseelt und
gegliedert heranstiirmt: — das wire nicht zum vollen Ausdruck ge-
langt; hierzu kam, dass im ganzen Wiistenzuge den Komponisten
die Vorstellung des in zwei ungeheuren Heersiulen neben einander *)
fortriickenden Volks bestimmte und der Darstellung mannigfache Vor-
theile bhot. Und so musste sich der Moment doppelchirig -

Allegro impetuoso.
Chor 1.~
R

1
du, Mo-se und richte, rich - te
du, Mo - E se, der Herr richte zwi-schen

4494

gestalten.
Einen Fall der andern Art bictet uns der Chor

1. Hoch thut euch aul und Gffnet euch weit, ihr Thore der Welt,
dass der Kionig der Ehren einziehe.

*) Noch jetzt ist dies die Bewegungsweise grosser Raravanen oder Volks-
zige im Orient, die sich aueh in der antistrophischen Form vieler Psalme aus-

gepriagt und erhalten hat.
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9, Wer ist der Rinig der Ehren?
3. Der Herr stark und michtig im Streite, Gott Zebaoth, er ist der
Rinig der Ehren,

aus Hiandel’s Messias. Dieses ganze Werk hat nur einfache, und
zwar vierstimmige Chore. Auch der vorstehende Text foderte nur
einfachen Chor, wenn nicht die in 2. und 3. eingefiihrte Frage und
Antwort einen Gegensatz von Stimmen bedingte. Diese Form der
Frage und Antwort ist nur eine feierlich festliche Form, den Ge-
danken zu recht vollem Austonen zu bringen; es ist nicht ein wirk-
lich der Antwort bediirfender Frager, sondern Frage und Entgeg-
nung spielen hin und her, um dem Gedanken Frische und Fiille des
Ausdrucks zu leihen. Aber eben fir den Ausdruck dieser Feier-
lust wiir' eine einzelne Fragstimme unwiirdig und entstellend ge-
wesen, sie hilte sogleich aus der Frage Ernst gemacht; es musste
ein Chor fragen und der andre antworten, — und wiederum dieser
fragen und der erste antworten. Dies — und dies allein schien die
Form des Doppelchors zu fodern, der im Uebrigen nicht veranlasst
erscheint. Hindel wusste das schemnbar Widersprechende (in einem
einfachen Chor die Form des Doppelchors) zu vereinen. Er erwei-
tert die Stimmzahl des Chors von vier auf finf. Nun leiten die
Oberstimmen (zwei Soprane und Alt) ein, —
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Ko - nig der Eh-ren, wer ist der Ko-nig der Eh-ren?

und die obern geben wieder die Antwort :
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Der Herr stark w, michtig, der Herr stark n, machtig, stark n. michtig im Streite,

Jetzt tritt der Alt zu den Unterstimmen und trigt mit ihnen
den ersten Satz (ihnlich No. 500) vor, die Oberstimmen (beide
Soprane und Alt, — so dass die fiinf Stimmen als zweimal drei
wirken) fragen, die Antwort setzt wieder mit den drei Unterstim-
men an. Hiermit ist aber jener Feierform von Chor und Gegen-
chor Geniige gethan; von bier an treten beide Soprane zusammen
und der Chor geht als ein einfacher, und zwar vierstimmiger zu
inde.

Zweitens kann die Form des D()ppﬁ]churs aus der Anschau-
ung und Stimmung hervorgehn, die sich im Romponisten von seiner
\.uI'.{.lhe gebildet hat uhnL dass der Text diese Form schlechthin
cebite. Dies ist tlmm der Fall, wenn der Romponist sich gedrun-
gen fiihlt, seine Aufgabe oder einen Moment in derselben mit
besondrer Fiille, Macht, Feierlichkeit, oder mit Prunk und Glanz
u. s. w. zu behandeln. Denn allerdings bietet zu diesen und hn-
lichen Darstellungen der Doppelchor einen dem einfachen Chor ver-
saglen Reichthum an Mitteln. Der einfache Chor kann nur als
Masse (homophon) oder zergliedert (polyphon) wirken; der Doppel-
chor kann

1) als einige und in der Regel stimmreichere Masse wirken,
2) sich in seine beiden Chore zerlegen, also Masse gegen
Masse fiihren,
3) einen oder den andern Chor, oder endlich
4) beide zugleich polyphon auflésen ;
und dies alles in mannigfachster Weise und Mischung.

Dieser Gewinn ist so entschieden, dass man ihn selbst im ein-
fachen Chor sich gern aneignet und wenigstens stellenweis, so viel
die Stimmzahl ml.m!ll die Form der i)npp( horigkeit benutzi. Ein
Beispiel bietet schon der vorerwiithnle Hindel’'sche Chor, nur dass in
diesem der Text selber Anlass gegeben zu einer Art von Doppel-
oder antistrophischem Gesang. Einer dhnlichen, nur reichern Ge-
stallung begegnen wir im Sanctus der hohen Messe von Seb. Bach.
Ohne allen Anlass im Text, nur dem Bediirfniss erhohter Feier ge-
horchend, schreitet Bach hier aus der hisher fesigehaltnen Fiinf-
und Vierslimmigkeit zu der Erweiterung des Chors auf sechs Stim-
men und bildet die erste Hiillte des Satzes antistrophisch. Zwei
Diskante und ein Alt treten einem zweiten Alt, dem Tenor und
Bass entgegen, —




san - clus,

woraul in zwei Takten sechsstimmig auf der Dominante geschlossen
wird; im folgenden Takte bilden wieder beide Diskante mit dem
Bass gegen beide Alte mit dem Tenor einen Gegensatz, —
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so dass man hier wie zuvor in No. 503 Chor gegen Chor hért (nur
dass die Massen nicht stehend festgehalten werden, wie im eigent-
lichen Doppelchor, sondern sich, wie man sieht, wechselnd umge-
stalten), dann wieder — in den oben ausgelassenen und andern Stellen
— einen einigen sechsstimmigen Chor bald polyphon, bald homophon,
von da wieder auf die doppelchérige Form, — z.

506 7| san - clus,

zuriickgefiihrt wird.

So einleuchtend nun schon im vorliufigen Hinblick (S. 522)
der Reichthum und die Macht des Doppelchors geworden sein muss :
so wenig werden wir uns auch hier Willkiihr in der Wahl der
Form gestatlen diirfen. Schon aus dusserlichen, aber triftigen Griinden
sollte man sich des Doppelchors, wo er nicht in der Idee des Runst-
werks nothwendig geboten ist, enthalten; denn die Beselzung eines
Doppelchors sowohl als seine zweckmiissige Aufstellung, — ein Chor
muss vom andern unterscheidbar getrennt, doch aber nicht so weil ™)

*) Ein besondrer Fall, der ausserhalb des rein kiinstlerischen Gesichtskreises
und unsrer Betrachtung liegt, ist der, wo ein in einer dramatischen Handlung
nothwendiger Moment, oder eine besopdre fir irgend ein Fest nithige Anord-
nung, oder endlich der Ritns einer Rirche (z. B. der katholischen) autistrophi-
schen Gesang zweier abgesondert, ja sogar entfernt von einander aufgesteliten
Singermassen fodert, deren eine z. B. vom Orgelchor, die andre vom Altar




von ihm abgestellt sein, dass sie nicht sicher zusammenwirken und

zusammen als ein einiges Ganze gehort werden konnten, — sind
her, — oder eine hinter, die andre anf der Biihne gegen einander, einander ab-

lisend wirken. Hier tritt die Musik in den Dienst der Kirche oder sonst dus-
serlicher Absichten und hat sich ohne eignen Willen dem Anspruch derselben
zu bequemen. Sollen in solchem Fall die von einander entfernten Chire nicht
blos abwechselnd, sondern anech gleichzeilig wirken: so muss fiir die Momeote
ihres Zusammentreffens die bichste Einfachheit in der Romposition herrschen,
So schliessen die Improperien des Palestrina (die allerdings durehweg hiichst
einfach gesetzt sind, wie hier —
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Chor II.
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und das in gleichem Styl, nur im ersten Chor etwas hewegter geschriebne -
sereve des Gregorio Allegri (finl und vier Stimmen) schliesst so :
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natiirlich doppelt so schwer zu bewirken, als die eines einfachen Chors.
Dann aber ist der einfache Chor konzentrirter in seiner Wirkung; er
hat als Ersatz fir die fehlende breite und prachtvolle Fille des
Doppelchors mehr Sechlagkraft und mebr Beweglichkeit; seine Stim-
men finden, da sie (in der Regel) minder zahlreich sind, als die
Stimmen des Doppelchors, freiern Spielraum und konnen deutlicher
vernommen und unterschieden werden; endlich erhdlt man sich die
miichtige Wirkung des Doppelchors frisch, wenn man diese hdhere
Form nicht bei solchen Aufgaben, fiir die der einfache Chor geniigt
hitte, verbrancht. Dies ist der Grund, warum die Meister nur
bpdlbdm vom Doppelchor Gebrauch machen und sich meist mit dem
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einfachen Chor begniigen. Hindel hat in seinen Oratorien fast
nur den einfachen Chor gebraucht; in Israel in Aegypten weichl
er von diesem Grundsalz ab, wahrscheinlich um den einzelnen Haupt-
momenten dieses Oratoriums ein um so grisseres Gewicht zu ver-
leibn, je weniger das Werk als Ganzes, durch eine kiinstlerisch
wohlerwogne Anordnung, der Grossheit und Macht des Hiindel’schen
Geistes, wie derselbe sich im Messias und anderwiirts bewiibrt, zu
entsprechen scheint. Dazu aber kommt, dass die acht Stimmen der
Doppelchore meist zu sieben, sechs, vier realunterschiednen Stim-
men zusammengezogen werden. Auch Bach hat meist vier- und
fiinfstimmig in einfachem Chorsalz geschrieben; nur in einigen Mo-
telten greift er in Ermangelung einer Ruhepunkte gewiihrenden Be-
gleitung und, hier sowohl wie in der Matthidi’schen Passion, bewo-
gen darch die besondre Macht der Ronzeption, zu der Form des
Doppelchors. Wenn aber die dltern Komponisten (der niederlindi-
schen, alt- ilulif‘niivhcn und alt-deutschen Schule) hiiufigern Gebrauch
von Doppel-, ja drei-, vier- und mehrfachen Chéren gemacht haben:
so Lhaten sie es, um durch Slimmfiille und Stimmwechsel zu er-
selzen, was ibuen an reicherer und bedeutungsvoller Entfaltung der
Melodie, der Rhythmik, der Kunstformen, kurz aller Elemente und
(estaltungen noch nicht gegeben war, was erst im Lauf der letzten
zwei Jahrhunderte dem rastlosen und allseitigen Vordringen des kiinst-
lerischen Geistes erreichbar wurde; abgesehn davon, dass sie oft
dem Ritus ibrer Kirche und dem in gewissen Perioden hervortreten-
den Bediirfniss derselben, auch die Musik sich in besondrer Pracht
entfalten zu lassen, unbedingt Folge leisten mussten.

Ziweiter Abschnitt.
Der (inppt:lchiirige Satz.

Nachdem wir im vorigen Abschnitt das Wesen und die Bedmn-unrr
des Doppelchors im bcgcum[; zum einfachen Chor bezeichnet und
dessen ‘spmcn schon im letztern (No. 500 bis 505) aufgefunden, bleibt
nur wenig iiber die Romposition selbst zu sagen. Was namlu,h vom
einfachen Chor und den fiir denselben sich darbietenden Runstformen
gezeigl worden, gilt vom Doppelchor ebenfalls, so weit nicht der diesem
eigne Iulmll die Un]-rht.lliun-r der Formen bedingt. Wie aber und
wie weit dies “’f‘blh]th \\'L:I]Lll wir leicht eskcnncn sobald wir uns
die dem Doppelclmr eigenthiimlichen Aufgaben (wenigstens die wesent-
lichern) vergegenwiirtigt haben. Es fragl sich also zunichst:
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was vermigen wir durch den Doppelchor, im Gegensatz zum ein-
fachen (oder iber die Griinzen desselben hinaus) zu erreichen?

Als das Niichste scheint allerdings die Benulzung einer grissern
Stimmzahl, als im einfachen Chor verwendet zu sein pflegt, er-
wihnt werden zu miissen. Hierauf ist aber kein weiteres Gewicht
zu legen; denn einmal kann ein einfacher Chor ebensowohl acht-
oder neunsltimmig gesetzl werden, wie ein Doppelchor (und dieser
minderstimmig), dann wissen wir, dass der Gewinn an Stimmzahl
kein reiner, sondern durch Verlust an Bewegsamkeit, Rarakteristik
und Fasslichkeit der einzelnen Stimmen verkiimmert ist. Erst die
Gebrauchsweise der Stimmen, ihre Vertheilung in zwei Massen be-
dingt das Wesen des Doppelchors und gewihrt die ihm eignen Yor-
theile. Diese sind zunichst folgende.

1. Ablosung einer Masse von Stimmen durch die andre.

Wenn ganz einfach Masse gegen Masse tritt, eine die andre
abliosend, gleichsam eine Wechselrede von Choren: so muss dadurch
das Ganze an Beweglichkeit und Mannigfaltigkeit gewinnen. Der
Anfang der Palestrinensischen Improperien (No. 506) verauschaulicht
dies am einfachsten Inhalt. Wenn nach dem Schlusse des ersten
Chors auf D der andre Chor auf C einsetzt und so beide wechseln,
bis sie zuletzt (No. 507) verschmelzen : so muss das nothwendig man-
niglaltiger erscheinen und belebender wirken, als wenn ein einziger
Chor die Siitze nach einander vertriige®); auch wiirde dann wahr-
scheinlich (wenigstens in unsrer Zeit, wire man auch von derselben
Weise ausgegangen) die Modulation von einem Satz zum andern
eine andre geworden sein. Die Mannigfaltigkeit dieses Chorwechsels
wirkt noch entschiedner, wenn die beiden Chire nach Stimmzahl
verschieden zusammengesetzt sind, wie z. B. das Miserere von Al-
legri (dessen Schluss wir in No. 908 gesehn haben), in dem ein
fiinfstimmiger Chor (zwei Diskante, Alt, Tenor, Bass) einem vier-
stimmigen (zwei Diskante, Alt, Bass) gegeniibertritt. Aber auch
ohne dieses Hiilfsmittel kann das Ablosen der Chiore dem Ganzen
anmuthige Beweglichkeit mittheilen.

Ein geniigendes Beispiel giebt die wahrscheinlich von Michael

*) Erschallen nun die Chire von verschiednen Seiten her, vielleicht unsicht-
bar in verdunkelter Kirche (wie in der Charwoche in der Sixlina in Rom, wie
es vor Jahren Spohbr in der allg. mus. Zlg. so schin beschrieben), setzt der
folgende Chor im leisesten Hauch und allmiblich anschwellend ein, wiihrend die
letzte Harmonie des ersten Chors noch in den Liiften zu verschweben scheint:
so kann die Wirkung allerdings eine bezaubernde, — aber doch mehr aufl dem
sinnlichen Element der Darstellung, des Verhallens und Anschwellens schioner
Stimmen und reiner Harmonien, als auf dem geistigen Inhalt beruhende sein.
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Bach komponirte Motette*): ,,Tch lasse dich nicht<*. Hier intonirt
der erste Chor —

509 las - se dich  nicht, dn seg - nest mich denn.

und der andre wiederholt; der erste giebt einen zweiten, dritten
Salz, der andre wiederholl, stets nach dem Schlusse des ersten und
wortlich. Der vierte Satz wird auch noch gesondert, aber unyoll-
stindiger wiederholl; erst viel spiter greifen die Chire in einander.

Ein zweiles ihnliches Beispiel entlehnen wir einem BKyrie von
G. H. Stilzel fir Doppelchor mit Begleitung des Streichquartetts
und der Orgel. Nach einer Intonation des fiyrée durch beide ver-
einte Chére mit Zwischenspiel des Orchesters,, die uns hier

nichts
angeht, intonirt der erste Chor diesen kanonischen Salz —

Ky-ri -"e,. Ky miy o BT T R - - -
e e '

in Unterquinte und Oktave. Von t (Takt8 in No.510) an tritt nun in
gleicher Weise mit demselben Kanon der zweite Chor
Diskant den des ersten Chors, sein Alt den e
tort. Hs bildet sich also hiermit ein unendlich

Zu, so dass sein
rsten Alt abldst, und so
er Ranon, nur, wie hier
~®) 1. Seb. Bach's Motetten, in Partitur bei Breitkopf und Hirtel, Heft I,
No. 3. Von Seb. Bach ist diese oben erwihnte Motette
scheinlich, wie gesagt, von Johaunn Michael.

Marx ;, Komp, L. I, 3. Aufl, 34

gewiss nicht: wahr-
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die Ueberschriften anzeigen , mit ablosenden Stimmen. — Auf diesen

zweiten Chor stellt sich nun wieder der erste mit einem neuen (dem
ersten freilich gar zu #hnlichen) Kanon zum Christe —
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auf, der vom zweiten Chor anschliessend wiederholt wird; aufl des-
sen Schlusse wiederholt der erste und dann der zweite das fiyrie,
und nun erst schliessen beide vereinte Chore.

Ganz abgesehn von der grossern oder mindern Tiefe der Ron-
zeption entsteht bei solchen Konstruktionen die bedenkliche Frage:
ob nicht durch die Zertheilung des Chors an Energie und Wohl-
klang der Stimmen mehr verloren, als durch die Abwechselung ge-
wonnen wird? Wenigstens bei lingerer Fortsetzung erscheint diese
Gestaltung als eine ungiinstige. Dagegen gewihrt sie,, blos an-
fangs, zur Einleitung eines Doppelchors angewendet, den Vortheil
einer klaren Auseinanderstellung beider Massen; bei energischer
Erfassung der Aufgabe wird dann der Komponist den Wechsel der

Chore zeitig dringender werden und einen Chor in den andern ein-

greifen lassen. Hines der leuchtendsten Vorbilder bietet hier die

vierte Bach’sche Motetle™), —

*) Die erste im zweiten Hefte der Breitkopf-Hartel'schen Ausgabe.
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von der iiberhaupt gesagl werden darf, dass sie des heili igen Geistes
voll ist. Hier d:.mﬂl w:rhhdz Masse auf Masse, es thuuht nicht
eine der andern :nch sondern jede fiihrt weiter, was die andre
vorausgebracht; — und doch ist das nur der hmfnmn

Wir wollen noch einen verwandten Fall anfiihren, den Anfang
der zweiten Bach’schen Motette®), —

*) Im ersten Hefte.
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in dem ein Satz (fiirchte dich nicht — ich bin bei dir) Glied um Glied

vom ersten Chor angestimmt, vom andern nachgeahmt wird, dies aber
nur von den drei Ohmalmunvn jedes Chors, w dhlﬂlld der vereinte Bass
Leider Chire die das Ganze verbindende und tragende Grundlage bildet.
Im dritten und vierten Takt folgt, unter Vortritt des zweiten Chors,
die (ihnliche) Wiederholung, deren Schluss auf 4 zuriickfillt, und

dann die weitere Ausfihrang unter stetem Wechsel der Chore, —

‘!\::‘.‘E.—:

die erst zuleizt wieder, wie bei Takt 2 und 4, auf einen Augen-
hlick zusammentreffen. Noch lange dauert dieses Wechselspiel der
Chore fort ; — zu lange, miisste man fiirchten, wenn nichl die Macht
neuer Gedanken, gedieguer Modulation, mannigfacher Gliederung,
und besonders der dieses Wechselspiel krinende Gedanke (No. 520)

den breiten Unlerban LIaiIJ-'lL und rechtfertigte.

2. Gleichzeitige Gegeneinanderstellung beider Chore.

Pl

Schon in den vorhergehenden Fillen traten die beiden Chore
als zwei einander entgegenstehende Massen auf, aber entweder voll-
kommen von einander gesondert (No. 506, 509), oder nur durch eine
Unterlage (No. 514) verbunden, die weder der einen, noch der
andern Masse ausschliesslich gehorte, oder endlich mehr oder weniger




ineinandergreifend (No. 513, 499), doch kenntlich genug unterschie-
den durch die Zeitfolge dcs Eintritts.  Im nachfolgenden Beispiel,

dem Anfang von beh. Bach’s erster Motetle: . Singet dem Herrn
b' 1 o
ein neues Lied* (Psalm 149),

treten beide Chore gleichzeilig auf, aber der Inhalt unterscheidet sie ;
die drei (}hcnslmunvn des ersten Chors figuriren gegen die Anrufe des
zweilen, wihrend der Bass des ersten die (n-lmdl.wv des Ganzen giebt.

Gleiches geschieht bei dem Fortgang der vierten Bach’schen
Motette von No. 513 ab; der zweite Lhm setzt den Anruf, der
das erste Motiv gegeben, jml wiihrend der erste im Text und der
bis dahin nur angeregten blmununw weiter schreitet, —
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Komm, komm, komm,

lxmn:n

bis auch

der zweile Chor den neuen Gedanken ergreilt und mit dem
ersten vereint abschliesst.
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Ein dritter Fall bietet sich an dem S. 520 aus Mose ange-
fiihrten Chor, Den Aegyptern gegeniiber, die in ihrer Aufregung
wild durch einander rufen, tritt der Gegenchor der Israeliten dngstlich
zusammengedriickt, wie eine gescheuchte- wehrlose Schaar auf; —
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beide Chire sind durchaus geschieden, der erste’polyphon, der zweite
im Einklang aller Stimmen.
3. Auflosung beider Chore in ihre Stimmen.
Bringen wir uns diese Form an einem der karaktervollsten
Gebilde, die die Runst kennt, zur Anschauung. Es ist der Ghor
der wiithigen Juden (aus der Matthii’schen Passion), die Jesus ,,des

Todes schuldig®® urtheilen. —
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Hier sind beide Chire polyphon aufgelost und bilden einen eini-
gen achtstimmigen Satz. Dennoch ist der Rorper jedes Chors deutlich

zu unterscheiden, sowohl in der Stimmordnung, — Diskant, Tenor,
Alt, Bass, und abermals Diskant, Alt, Bass, Tenor, — wie auch im

Yorherrschen des ersten Chors zu Anfang und des zweiten Chors zu
Ende, das sich besonders in den Oberstimmen zeichnet. Dieses Fest-
halten der Grundbildung mitten in der allgemeinen Auflésung in ein-
zelne Stimmen darf wohl als eine Energie und Schonheit der kiinst-
lerischen Gestaltung bezeichnet werden (sie ist Bach fast iiberall
eigen), wenn man sie auch nicht zu einer unerlisslichen BEI“I]“‘IIIIU"
erheben kann. Denn waram sollte nicht der Doppelchor ,n;uh

dieser Weise zur Form des einfachen Chors zuriicktreten, wie t!l(‘sm
gelegentlich an den Vortheilen des Doppelchors seinen Antheil sucht?
4. Energische Gegenstellung von Masse und einzelnen

bljlnmcn.

Schon der einfache Chor kann gegen eine seiner Stimmen den
Verein der iibrigen auffiihren; allein der Gegensalz ist nicht blos
ein minderer, sondern die Fortfilhrung desselben eine beschrinkte
nach der Minderzahl der Stimmen, deren sich der einfache Chor zu
bedienen pflegt. Soll im vierstimmigen Chor z. B. der Bass gegen
die iibrigen Stimmen treten, so hat er nur drei jungklingende Stim-
men als Masse gegeniiber; soll nun dieser l_n‘wt,ns.ulf fortgefiihrt
werden, so muss man zu einer der obern Stimmen nach der .'unlm'n
greifen, und es ist die Frage, ob jede derselben angemessen er-
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scheint. Betrachten wir dagegen dieselbe Gestaltung in einem Dop-
pelehor; — es ist die Fortsetzung der in No. 514 und 515 ange-

fiihrten Motette. —

520 ﬁ-i"l_—_- ——
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Hier tritt vor allem der abgesonderten Stimme eine Masse von
sieben andern, getragen und gestirkt durch einen Bass als Unter-
stimme, gegeniiber; der Komponist hatte unter allen Stimmklassen
stets freie Wabl fiir die vortretende Partie, konnte also zweimal
den Bass vorfiihren, ohne auf dieselbe Stimme zuriickzukommen ;
Ober- und Unterstimme jeder Masse waren frei und konnten (man
sehe den Bass im ersten und letzten, den Diskant im dritten Eintritt)
in aller Macht frei gewiihlter Intervalle eintreten, wenn auch Dis-
kant oder Bass vorangegangen war.




Ein eben so michtiges Beispiel entnehmen wir der bei No. 513
angefiihrten Molette. —
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klein, das Zielist nah, die Kraft  ist klein,

Hier war es um energische Darstellung des Hauptgedanken zu
thun.  Viermal wird er vom Bass vorgetragen, eben so oft vom
Diskant beantwortet uml imiesuml von einer ius: hen Stimme einge-
selzl; der Bass tritt in seiner Kraft und minnlichen Beredisamkeit
(vergl. S. 357) allein ilul', der zartere Diskant, in seiner be Weg-
lichern und weiblich anmuthigen Weise, wird vom Schluss riua
Bassgesangs und den ganz untergeordneten Mittelstimmen getragen;
blos hieraul beschriinkt sich der Gegensatz von Masse und Einzel-
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stimme. Das ganze Gebilde war offenbar nur durch den Doppelchor
darstellbar.

So viel, um die eigenthiimlichsten Geslaltungen des Doppelehors
anzudeuten. Zu erschopfen sind sie schon darum nicht, weil jedes
neue Werk neue Gebilde bringen kann; auch wiirde eine erscho-
pfende oder moglichst erschopfende Darstellung eher nachtheilig und
als vortheilhaft sein, da sie der Erfindung mehr als noth-
Ohnedem kann und will die Lehre das Studium
sondern vielmebr auf

hindernd,
wendig vorgriffe.
der Meisterwerke nicht iiberflissig machen,
dasselbe nach Kriften hinfiihren und vorbereiten. Unsre Liebe und
unsre Bildung, beide konnen die stete, tiefste Durchdringung der
Meisterwerke nimmer entbehren, ja ohne sie nicht wohl gedacht

werden.

Dritter Abschnitt.
Die Formen des Doppelchors

Haben wir im vorigen Abschnitte die Macht des Doppelchors
angeschaut, in ihm eins iler gewaltigsten Organe der Runst erkannt:
so ist doch eben in der Weise dieser Macht ein letzter Grund fiir
sparsame, nicht nach Willkiibr, sondern nach innerer Nothwendig-
keit zu treffende Anwendung (S. D24) gegeben. Die Massenwirkung
(S. 926) bringt im Verhiltniss zur {:lnssc der Masse auch Md:l"el
an [reier Bexu'!rsmnlle;l und Durcharbeilung, so wie blE]\\lEt‘lULcll
der Auffassung mit sich. Die Ablosung eines Chors durch den
andern (8. 530) halbirt die Kraft des .iuahlln‘r_‘-ndun Personals und
kann nicht ohne Bedenken lange fortgefiihrt werden; dhnlich verhilt
es sich mit allen dem Doppelchor eignen Gestaltungen. Man erkennt:

dass der Doppelchor den einzelnen Moment mit iberwiegender

liraft darstellen kann, dass er aber eben desshalb um so schnel-
ler seine Aufgabe erfiilll, um so weniger das Bediirfniss und
das Recht weiler Ausdehnung hat.

Niemand wird die Macht der in No. 519 bis 521 milgetheilten
Siitze verkennen, aber keinem derselben wird man breitere Aus-
fiihrung wiinschen oder ohne Verderbniss zufiigen konnen.

Daher begreift man, dass der Doppelchor sich auf die breitern
Kompositionsformen, namentlich auf Choralfiguration und Fuge, in
der Regel nicht einlisst; diese Formen wiirden in Aln\'vmhmn‘ auf
ihn zu weite Ausdehnung erhalien miissen. In Bezug auf dic Fuge
ist dies schon friiher geniigend besprochen worden. [n Bezug 'ml'
die Choralfiguration ist dem Verfasser nur der weiterhin zu bespre-
chende Einleitungschor in die Matthii'sche Passion als Ausnahme
bekannt. Seb. Bach hatte hier ein in hochster Feierlichkeit vor-




zugsweis doppelchirig angelegtes, weitumfassendes Werk einzuleiten
und fand sowohl hierin, als schon im Text’ entscheidende Griinde
zu seiner Form. Wo ihn aber nicht die Lage der Sache selbst
nothigte, ging er mit seinen Choralfigurationen stets vom Doppelchor
auf Vierstimmigkeit zuriick; so in demselben Werke mit dem den
ersten Theil schliessenden Choral: ,,0 Mensch, bewein’ dein’ Siinde
gross‘‘, so in der zweiten, bei No. 514 angefiihrten Motette. Auch
die bei No. 509 angefiihrte Motette geht bei einer spiter eintreten-
den Choralfiguration auf den einfachen Chor zuriick.

So ist denn vorzugsweise der Satz, oder eine Folge von
Sitzen, motettenartig verbunden, die Form, die der Doppelchor
annimmt; den Satz kann er in iiberlegner Fiille und Energie hin-
stellen und abthun, entweder sofort schliessend, oder nach befrie-
digendster Erledigung des ersten einen zweiten mit gleichem Nach-
druck folgen lassend.

Wie viel solcher Silze in einem Gusse folgen diirfen? — das
lisst sich im Allgemeinen nicht bestimmen. Nur so viel ist gewiss,
dass mit der Zabl der an einander gereihten Siitze der Antheil und
die Dauerkraft des Schaffenden wie des Hirenden von den vorange-
gaugnen Silzen durch die nachfolgenden abgezogen, zerstreut, end-
lich geschwiicht und zersplittert wird, dass man sich also hier, bei
der Gewichtigkeit des Organs und der Aufgaben, maglichst zu be-
schrinken wohl thut. Die Bac¢h’schen Motetten haben zum Theil
grosse Ausdehnung; man kann aber selbst von ihnen nicht sagen,
dass ibr allerdings unschiitzbarer Werth mit der Ausdehnung in
sleichem Verhiiltniss stind’; vielmehr diirfte eben einigen der be-
schrinktern Siilze die hdchste Vollendung zu Theil geworden sein.
Unvergleichlich stehn dagegen die Doppelchire der Matthiii’schen
Passion da, die fast alle auf den Raum weniger Takte, aul einen
oder ein Paar Siitze beschriinkt sind und in dieser Begriinztheit die
liraft gefunden bhaben, die bedeutungvollsten Momente der ewigen
Geschichte in der Fiille ihres tiefen Inhalts hinzustellen.

Eben so wenig lisst sich im Allgemeinen vorausbestimmen, in
welcher Wahl und Folge die Miltel, die der Doppelchor anbietet,
zur Anwendung kommen sollen. In der Regel wird man mit dem
Verein beider Massen, oder auch mit der Riickkehir zum einfachen
Chor, als der einheil- und nachdruckvollsten Verwendung des Gan-
zen, zu schliessen wiinschen; gern wird man (S. 530) zu Anfang
die Massen sondern, um so das Organ in seinen Hauptpartien klar
auscinanderzusetzen. Allein dergleichen Regeln oder Rathschlige
miissen stets der Anfoderung der jedesmaligen Aufgabe weichen,
oder ergeben sich dem bis hierher Vorgedrungnen von selbst.
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Vierter Abschnitt.
Der drei- und vierfache Chor.

Die Macht des Doppelchors beruhte im Wesentlichen darauf,
dass ein Chor dem andern entgegengeselzt werden konnte. Hierzu
sind also zwei Chire erfoderlich. Wie viel gegen diesen Gewinn
an Beweglichkeit, Formreichthum u. s. w. eingehiisst wird, haben
wir gesehn.

Die Verkniipfung von drei und mehr Chiaren bringt keinen
neuen wesentlichen Gewinn und hiuft die Schwierigkeiten und Hin-
dernisse’, die wir schon bei dem Doppelchor anerkennen mussten.
Zwolf, sechszehn reale (wesentlich verschiedne) Stimmen sind, zu-
mal im Bereich der Singstimmen, nicht zu fibren; und wenn sie
zu fiihren wiren, so wirden sie vom Hérer nicht unterschicden
werden konnen, mithin blos als volle Masse wirken. Hierzu geniigt
aber der Doppelchor (wenn nicht schon der einfache) vollkommen
und lisst dabei doch die Weise der einzelnen Stimmen klarer durch-
klingen. Wir werden spiter (im vierten Theil des Lebrbuchs) er-
fahren, dass im Orchester zwdlf und mehr verschieden gebildete
Stimmen’ mit einander zu guter Wirkung gefiibrt werden konnen.
Dies ist desshalb der Fall, weil derselbe Gedanke von verschiednen
Instrumenten verschieden dargestellt werden muss und, wenn sich
verschiedne Instrumente zu demselben Satze jedes in seiner Weise
vereinen, man nicht das einzelne Instrument héren will und hért,
sondern nur die Gesammtwirkung aller in ihrer Verschmelzung.
Mit Singstimmen verhilt es sich anders. Das Organ des Menschen,
ogewidmel der bestimmien sprachlichen Anussm‘ung, i1st ein zu per-
sonliches, zu geistvolles, als dass man seine Vermischung zu un-
unterscheidbarer Masse billigen kénnte.

Aus diesen Grinden hat der drei- und vierfache Chor seit der
hohern Ausbildung unsrer Runst bei den Meistern keine Anwendung
gefunden, ausser in solchen Gestallungen, in denen zwar drei, vier
unterschiedne Massen, nicht aber drei oder mehr vollstindige Chire
auftreten. In dramatischen Scenen kann es bisweilen nothwendig
werden, drei und mehr Massen gegen einander zu fihren: in den
Opern Spontini’s und Meyerbeer’s sind dergleichen Rombinatio-
nen zu treffen. Allein dann wird einer oder werden mehrere der
Chére durch eine einzige Ghorabtheilung oder Chorstimme vertreten,
Tenire und Biisse bilden z. B. einen oder zwei, Diskant und Alt
einen oder zwei andre Chiore, die eine Partei wird von dem Chor-
bass, zwei andre werden von andern Minner- und den Frauenstim-
men dargestellt, so dass bei dem Zusammentritt aller doch nur vier
bis acht Stimmen zusammenwirken.
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Merkenswerther fiir das Studium, als alle diese mehr von den
Bedingungen der Scene abhingigen Kombinationen, ist der schon
S. 938 erwiihnte Einleitungschor der Matthiischen Passion. Dieser
Chor musste sowohl nach dvm in Frage und Entgegnung auseinan-
dertretenden Text, —

Rommt, ihr Tochter, helft mir klagen,

Sehet — ,,wen?** — den Brautigam,
Seht ihn — ,,wie?** — als wie ein Lamm,
Sebet — ,,was?* — seht die Geduld,
Seht — | wohin?** — auf unsre Schauld
u. s w.

als in Uebereinstimmung mit der ganzen Auffassung des Werkes
sich als Doppelchor gestalten; zu beiden Chéren tritt aber, von
cinem dritten Chor von Diskanten®) gesungen, der le.ll' ., 0
Lamm Gottes, unschuldigé*. Hier war also ein dreifacher Chor
nothwendig; aber in seiner Gesammtheit zihll er nur nenn Stimmen,
und der Choral stirkt vielmebr in seinem gleichformigen Einher-
schritt die Haltung des Ganzen, als dass er sie stéren kinnte.
Dergleichen seltene und dann bei zw eckmiissiger Auffassung in
sich selber vereinfachte und erleichterie Fille ausgenommen, lhnfrn
wir die Anwendung von drei- und vierfachen Choren als unange-
messen , keinen wesentlichen V ortheil, sondern entschiednen V PI'[IIQI
an der Riistigkeit und Macht des cuiid-;hen und D[lII]'lf‘ILhUl‘b bringend,
mithin als llIl]\l]ll‘«“BI‘lbl‘Il von uns weisen. Nur in der Periode der
Niederlinder, der altrémischen und venedischen Schule wurde die
hraft der Musik in solchen (und noch viel weiter gehenden) ™) Auf-
thiirmungen gesucht, die, wie schon S. 527 erwiihnt, ersetzen soll-
ten, was der Runst an geistigen Mitteln und Bildung noch nicht
zugewachsen war; die Hinterlassenschaft dieser Zeit — und in ihr
auch der dreifachen und vierfachen Chore — ist dann von histori-
schen Runstdilettanten in einem, seinem Ursprung nach loblichen
liehevollen, aber unerleuchteten Eifer iiberschitzt w orden, kann je-
doch die unbefangne Priifung dessen, der mit dem Wesen unsrer
Runst vertraut ist, nicht von den absoluten Gesetzen abwenden,
unter denen das Werk des Riinstlers cul,sl,uht, muss vielmehr erfah-
rungsgemiss bestitigen, was umsichtige Erwigang schon im Vor-
aus zu erkennen vermag. Mit der .:‘\n.mhl der Stimmen und Chire
wiichst die Schwierigkeit, die einzelnen Stimmen zu individuali-

*) Es ist Soprano ripieno vorgeschrieben; die vielfache Besetzung
dieser Stimme wiirde sich auch von selbst versteho, da eine Solostimme nicht
+wei Chiire und Orchester beherrschen kinnte.

**) Dass man endlich auveh pedantische Eitelkeit mit der (so wohlfeilen 1)
Runst vielstimmigen Satzes getrieben, zeigen Versuche: fir zwolf Chire
(scheinbar achtundvier zigstimmig!) zn setzen. Diesmal waren nicht
Dieatsche die Pedanlen, sondern Ilaluuep.
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siren, geht also die hachste geistige Kraft der Chorkomposition (die
polyphone) und — wie wir schon bei dem Doppelchor bemerken
mussten — die Maglichkeit, reichere Runstformen vortheilhaft an-
zuwenden, mehr und mehr verloren. Aber auch die Massenkraft
wird geschwicht, da die Zertheilung der Singer in zwolf oder sechs-
zehn Slimmen zu ungiinstigen Lagen und Schritten zwingt und alles
auf einander driickt, sowohl in Tiefe als Hohe.

Werfen wir, damit es nicht ganz an Belidgen fehle, einen Blick
auf ein dreichoriges (zwolfstimmiges) Benedictus von Joh.Gabrieli.
Der erste Chor besteht aus drei Diskanten und Tenor, der zweile aus
Diskant, Alt, Tenor und Bass, der dritte aus Tenor und drei Biissen, —

522 Chor 1.

-

Chor II. Be - ne - dictus
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Der letzte Takt ist dreitheilig (%) und im nichsten setzt Osanna
¢m, von dem wir (mit Uebergehung von dreizehn Takten) den wie-

der in der ersten Taktart stehenden Schluss geben. —




Dass diesem Satze besonders in seinem ersten Theil (No. 522
Feierlichkeit und Wiirde, — wenn auch nicht der treffende Aus-
druck des in den Worten ausgesprochnen Gedankens, — inwohnt,
dass der Wechsel des dimmerungtiefen dritten Chors mit dem hoch
und hell hineinklingenden ersten iiberaus sinnig (man michte sagen,
wie ein de profundis clamavi und ein osanna in excelsis), anmuth-
voll und andichtig zugleich anspricht und der mittlere gemischle
Chor wohlbedacht und wohlerwogen die Extreme der andern Chére
vermitlelt: wem kdnnle das entgehn? Allein hierauf beschriankt
sich — und muss sich beschrinken der wesentliche Gehalt dieser
und aller gleich angelegten Rompositionen. Die reiche Musikentfal-
tung, die Mannigfaltigkeit und Spanokralt der gréssern Runstformen,
die durchdringende Individualisirung der Stimmen, der tiefe und durch-
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gehende Einklang zwischen dem Gedanken des Textes und der Musik,
zwischen dem Worl und seiner Weise, daher endlich die karakte-
ristische Gestaltung jeder einzelnen Komposition und ihre nothwen-
dige und wesentliche Verschiedenbeit von jeder andern: das alles
war in solcher Fassung*) nicht erreichbar. Was aber Wesent-
liches erreicht worden, wiirde sich mit beschrinktern Mitteln, z. B.
im achtstimmigen Satze (Takt 3 bis 5 bei 4., Takt 9 und 10 bei B.)

~ Be-ne - di-ctus e
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erreichen lassen (selbst ohne den Bass in die selten erreichbare Tiefe
von € und D zu dringen) und damit die Moglichkeit einer reichern,
individualisirten Gestaltung der Iomposition gewonnen sein.

*) Es konnte iiberhavpt in jewer Zeit, wo die Musik noch nicht freie
Runst war, sondern im Dienst der Rirche stand, weder erreichbar, noch noth-
wendig wnd begehrt sein, Diese einander ablisenden, in einander wehenden
Stimmmassen der zwei und drei Chire liessen in einer bihern und schonern
Sprache, als der gemeinen des Alltags, das Wort der Verkiindiguog oder des
Gebets vernehmen und stimmten so in die allgemeine Heiligung, die, zuniichst
von der Priesterschaft persinlich vertreten, das Grundelement des katholischen
Gottesdienstes genanut werden darf. Hierzu war ein tiefes, auslegendes und
susdeutendes Eingehn auf dus Wort weder nithig, noch zulissig; erst der
Protestantismus hat dem Volk das Wort (die Bibel) gegeben, eingedenk, dass
das Volk ein priesterlich Volk sein solle. Daher war aueh nihere
Individualisirung der Stimmen, korz alles damals nicht Gegebne, weder nithig,
noch zuldssig. Es soll also auch alles oben Angemerkte nicht ein Tadel der
alten Weisen sein; wie unhistorisch und unkritisch wir es, eine Zeil nach
den Bediirfnissen und Begriffen einer andern zu richten! Fragt sich aber, was
nnsrer Zeit gebiihrt: so dirfen und miissen wir uns an den Zeugniss ge-
benden Werken der frithern Zeit zum Bewusstsein bringen, ob das Damalige
noch ein Recht anf die Gegenwart bat. Nicht iiber die alten Meister und ihre
Werke, sondern iiber unsre Aufgabe und Obliegenheit ist hier zu urtheilen ge-
wesen, Dem Junger darf keine Kunstperiode und HKunstrichtung fremd bleiben ;
aber keine darl seine Vernunft unter dem Glauben und Vorurtheil
gefangen nehmen.

Marx , Komp. L. IIL. 8. Aufl. 39




— B546 ——

ad

Es versteht sich von selbst, dass das hier Bemerkte bei dem
vierfachen Chor noch in hoherm Grade zutreffen muss. Das
Werk eines selir geschickten Meisters der neuern Zeit, Fasch’s
sechszehnstimmige Messe, gebe uns als einzig nothigen Belag den
Schluss des Kyrie. —
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Fasch schrieb diese Messe, durch vierchirige Rompositionen
von Orazio Benevoli zur Nacheiferung, zu dem Versuch ange-
regt, was die Kunstfertigkeit seiner Zeit (Ende des vorigen Jahr-
hunderts) in solchen Aufgaben der alten Meister vermige. Dass er
technisch zu seinem Unternehmen wie irgend einer seiner Zeitge-
nossen geriistet und befihigt war, hat er in diesem und andern
Werken sattsam erwiesen. Dass sein Antrieb ein mehr dusser-
licher (Nacheiferung, Erprobung des Kunstgeschicks) war, kein rein
kiinstlerischer; dass ibm auch micht die kirchliche Erhebung zu
Hiilfe kam, die die alten Meister im unmittelbaren Dienst der Rirche
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gekriftigt haben” mag: kann hier unerwogen bei Seite bleiben.
Nicht in all diesen Verhiltnissen, sondern in der Natur der Auf-
gabe liegt das Bedenkliche ihrer Lisung; nur dies zu erkennen, liegt
uns ob, wihrend eine Kritik des wiirdigen Tonseizers weder unsre
Pllicht, noch uns ziemend ist, da es hier gar nicht auf seine Beur-
theilung ankommt. Fiihren wir die sechszehn Stimmen auf ihren
Tongehalt zuriick, so erscheint etwa folgendes Resultat, —

das aber die Verdopplungen der Téne und deren Ablsungen nicht
genau und vollstindig hat aufnehmen kionnen. Wenn hier die Stim-
men einander driicken, dringen und kreuzen, die Tine der einfach-
sten Akkordfolge —
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fast unkenntlich durcheinanderziehn, im fiinften Takt wieder «, im
siebenten und zehnten wieder g in die Oberstimme tritt, offenbar
nur, um fiir alle Soprane noch eine Tonstafe mehr zu erringen: so
ist das alles kein Vorwurf fiir den Komponisten, sondern nur ein
Beweis fiir die Ungunst der Aufgabe. Und wie soll nun vollends
der Hirer aus diesem Tongewimmel die einzelnen Stimmen, oder
auch nur die eigenthiimlicher gefiihrten (z. B. den Diskaut des er-
sten, den Tenor des vierten Chors) heraushiren? — Bei alle dem
ist aber der Satz nicht einmal sechszehnstimmig; die Bisse des
zweilen und vierten Chors sind fiir eine Stimme zu achten, der
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des dritten schliesst sich ihnen bis aul zwei, der Tenor des zweiten
Chors bis auf vier Takte an u. s. w. Auch das ist, wenn einmal
die Aufgabe feststand, kein Vorwurf, war vielmehr nothwendig oder
doch vortheilhaft; jede neue Stimmabweichung hitte das Gewirr
vermehrt.

So erscheint uns denn der Doppelchor — und zwar der
achtstimmige — als Grinze fir die Chorkomposition,
die nur in seltenen Fillen und dann nicht mit vierstimmigen Choren
zur Zwolf- oder gar Sechszehnstimmigkeit, sondern mit Charen,
die insgesamml nicht iiber acht oder neun Stimmen hinausgehn, Giber-
schritten werden soll. Muss es aber doch geschehn, so bedarf es
dazu keiner neuen Liehre, auch keiner besondern Voriibung. Die
fiir den Doppelchor aufgefundnen Gruundsitze und Anschauungen
werden sich fir die noch umfassendern Kombinationen ebensowohl

geniigend erweisen.

Fiinfter Abschnitt,
Die Verhi:u!ung von Chor und Solo.

Zum vollstindigen Beschluss der ganzen Lehre von der Chor-
komposition, so weil sie hier zu geben, bedarl es nur noch weniger
Bemerkungen iiber die Verbindung und Vermischung von Chor- und
Sologesang. Meist findet sie in umfassendern und dann begleiteten
Rompositionen statl; daher ist auch erst im vierten Theil des
Lielrbuchs griindlicher von ihr zu reden. Doch kann auch im rei-
nen Vokalsatz Solo und Chor verbunden werden; es muss daher
wenigstens das Nichsle schon hier Erwihnung finden.

Ein im Allgemeinen fic Chorkomposition bestimmter Text kann
einzelne Partien enthalten, die sich nur als Aeusserung Einzel-
ner fassen lassen, mithin Sologesang werden miissen. Hiermit ist
also die Verbindung von Solo und Chor bedingt.

Die Solosiitze kénnen nur einer einzigen, oder mehrern Solo-
stimmen zuertheilt werden. In unbegleiteten Vokalsitzen wird man
in der Regel das Letztere vorziehn miissen.

Sie kinnen mit den Chorsiitzen abwechseln, oder sich mit ihnen
gleichzeilig verbinden.

Der erstere Fall kann zuniichst im Chorlied eintreten. Es
kann ein Vers mehr fiir Sologesang, der andre mehr fiir Chorgesang
geeignet seinj dann wird entweder fiir beide dieselbe Weise benutzt,
nur zuerst von den Solo-, dann von den Chorstimmen vorzutragen.
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Oder es kann bei einem Solo vorzutragenden Liede der Schlusssatz
(als sogenannter HRefrain) vom Chor gesungen werden. Oder es
kann nach einem Chorsatz ein neuer Satz fiir Solostimmen folgen
und dann der Chorsatz wiederholt werden, so dass die zweite Ron-
doform —

HS SS HS

Chor Solo Chor
heraustrilt. Aehnlicher Rombinalionen sind noch manche theils schon
versucht, theils noch maglich. Wir werden deren spiiler keunen
lernen.

Der andre Fall, das gleichzeitige Wirken von Solo und Chor,
ist, wenn nur eine Solostimme dem Chor gegeniibertritt, so anzu-
sehn, als diente der Chor der Solostimme nur zu einer mehr oder
weniger eigenthiimlich gestalteten und ausgebildeten Begleitung.
Denn aus doppelten Griinden muss der Solostimme eine vorherr-
schende Stellung gegeben werden ; einmal, weil sie als Organ einer
einzelnen Person ein bestimmtes Individuum darstellt, das, gegen-
iber einer verbundnen Masse von Individuen, vornehmliche Bedeu-
tung behauptet; dann, weil nur in hervorgehobner Stellung eine
einzelne Stimme sich der materiell iiberwiegenden Masse eines Chors
gegeniiber vernehmbar und geltend machen kann.

Wenn endlich mehrere Solostimmen dem Chor gegeniiberstehn
(wie wir unter andern in Haydn’s Oratorien und Beethoven’s
grosser Messe sehen), so treten die Grundsitze vom Doppelchor
ein; die Solostimmen stellen den einen Chor dar, der wirkliche
Chor den andern. Auch hier muss aus den oben erwihnten Griin-
den durch Hervorhebung der Solostimmen und Unterordnung des
Chors in den Momenten, wo beide gleichzeitig wirken, dafiir gesorgt
werden, dass die erstern vernehmbar und in der ihnen gebiihrenden
Bedeutsamkeit hervortreten.

Was nun den Satz der Solopartie betrifft, so scheint es —
sobald er von der Anordnung des Romponisten abhiingt — rathsam,
die Solopartie nicht in gleicher Stimmzahl mit dem Chor, sondern
in minderer zu selzen. Denn jede Stimmzahl bringt (wie wir aus
den ersten Theilen des Lehrbuehs wissen) eine besondre Satz-
weise mit sich, die von der einer andern Stimmzahl sich karakte-
ristisch unterscheidet; man denke an die Karakterverschiedenheit
der drei-, vier-, fiinfstimmigen Chorile und Fugen. Ein drei- oder
zweislimmiger Solosaiz wird sich daher von einem vier- oder fiinf-
simmigen Chorsatze nicht blos durch Besetzung und Inhalt, son-
dern auch durch die der Stimmzahl eigne Behandlung unterscheiden.
Dies bedarf kaum eines weitern Nachweises; daher sei nur auf
einen dafiir sprechenden Fall hingewiesen, auf den Chor mit Solo}:

Der Herr ist gross in seiner Macht
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in Haydn's Schopfung. Wenn hier Solo und Chor gegen einander
ireten*), —
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so trigt unverkennbar die Dreistimmigkeit des Solosalzes bei, den-
selben vom Chor noch deutlicher zu unterscheiden. Gleichen Vor-
theil genoss Haydn in den Jahreszeiten; dagegen hatte er nicht
Ursach, denselben da festzuhalten, wo — wie im Schlussgesang
der Schipfung — Solo und Chor nur abwechselnd nach, nicht ge-
gen einander auflreten.

Dass iibrigens bei dem Wechsel oder Zusammenwirken von
Solo- und Chorsatz jede der beiden Parlien ordnungsgemiiss, nam-
lich satz- oder abschnittweis, eintritt und ibren Satz vollstindig zu
Ende fiihrt, wofern nicht ein besondrer Inhalt Anderes verlangl,
folgt schon aus der Lehre vom Doppelchor und selbst von der
Stimmfiihrung. Ueberbaupt bedarf es hier weder weiterer Anlei-
tung noch — bis zur Lehre des vierten Theils — der Uebung oder
Voriibung.

*¥) 8. 158 uod 160 der Partitur. Dass die obigen besonders ihrer Popularitit
wegen gewihlten Sitze Orchesterbegleitung haben, thut hier nichts zur Sache.
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