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Sitzungsberichte

der

konigl. bayer. _Akademie der Wissenschaften.

Historische Classe.

Sitzung vom 7. Januar 1882,

Herr v. Riehl hielt einen Vortrag:

,Arcangelo Corelli im Wendepunkte zweier
musikgeschichtlichen Epochen.

: I. :

Das siehenzehnte Jahrhundert trigt in der Musikge-
schichte den Character einer Episode. ,

Es hat keine so grossen, schipferischen Meister aufzu-
weisen, wie das sechzehnte in den fiberragenden Gestalten
Palestrina’s nnd Orlando Lasso’s oder wie das achtzehnte in
Bach, Hindel, Gluck, Haydn, Mozart, deren Hauptwerke
heute noch lebendig fortwirken. Die allermeisten Tonschdpf-
ungen des siebenzehnten Jahrhunderts bieten im Gegensatze
hierzu fast nur noch antiquarisches, historisches Interesse.
Seine Meister wurden von den Vorgingern und Nachfolgern
verdunkelt und verfielen der Geschichte.

Allein zum Ersatze ist dieses Jahrhundert hochst wich-
tig fir die Genesis neuer musikalischer Formen, -
die sich aus ilteren Anfingen damals langsam zu steigender
Klarheit und wachsendem Einfluss entwickelten und aus
untergeordneten Versuchen des sechzehnten Jahrhunderts zur

[1882. I. Philos.-philol. hist. CL. 2.} 13
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194 Sitzung der histor. Classe vom 7. Januar 1882,

Herrschaft neuer Kunstgattungen im achtzehnten hiniiber-
leiteten.

Die Meister dieser episodischen Zeit losten bewusst und

. unbewusst die mittelaltrigen Musikformen auf, welche durch
Palestrina ihren reichsten und reinsten Inhalt gewonnen
hatten, und entwarfen die Grundlinien der modernen Formen.
Und wer im Sinne solch iiberleitender Vorarbeit der Ge-
schichte verfallt, der hat darum doch nicht umsonst ge-
arbeitet.

Ist also auch das siebenzehnte Jahrhundert arm fiir
den heutigen praktischen Musiker und fiir den geniessenden
Musikfrennd, so gewilhrt es dafiir dem wissenschaftlichen
Forscher, vorab auf dem Gebiete der musikalischen Technik
und Tektonik, fiberaus reiche Ausbeute, die noch lange
nicht ganz gehoben ist.

Jene neunen Formen und Gattungen waren: die italie-
nische Oper und das franzosisché Musikdrama, die weltliche
Cantate und das Oratorium mit den Unterformen des Reci-
tativs und der Arie; dann die Sonate und Suite mit ihren
zahlreichen Verzweigungen bis hinauf zur Symphonie und

* zum Streichquartett.

Zwar hatte das sechzehnte Jahrhundert hier iiberall
bereits die ersten Keime gebracht, wie das achtzehnte die
klassische Bliithe bringen sollte; aber dazwischen bereitete
das siebenzehnte den Boden und forderte und regelte das
Wachsthum der neuen Form und Art.

Und nicht blos der Form. Denn auch im geistigen
lGehalte, im Kunstideal ward damals eine grosse Wandlung
angebahnt. Im sechzehnten Jahrhundert hatte mnoch die
strenge objective Kirchenmusik geherrscht, in der ersten

. Hilfte des achtzehnten hingegen gelangte die freiere, sub-

jectivere geistliche Musik zur hochsten Macht; die Messe
weicht dem Oratorium, um vollends in der zweiten Hilfte
der weltlichen Tonkunst den iiherragenden Platz zu riiumen.
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Daneben war die rein instrumentale Kunst, die absolute
Musik, im sechzehnten Jahrhundert noch in ganz unter-
geordneter Dienstbarkeit verharrt, wibrend wir sie in der
ersten Hilfte des achtzehnten bereits ebenbiirtig neben dem
Gesange erblicken. Und rasch gelangt sie dann in der fol-
genden symphonischen Periode zur fast despotischen Herr-
schaft. : :
Der scharfe Gegensatz des achtzehnten Jahrhunderts
zum sechzehnten, der gewaltige Umschwung begreift sich
aber nur durch die dazwischen liegende rastlos zersetzende
und ebenso rastlos formbildende Thitigkeit des siebenzehnten
Jahrhunderts.

Unter den Meistern dieser episodischen Zeit behauptet
der Romer Arcangelo Corelli (geb. zu Fusignano 1653, gest.
zu Rom 1713) einen hervorragenden Platu.

Man hat ihn stets geehrt als den Begriinder des kumt-
reichen Geigenspiels und des concertmissigen Geigensatzes,
als den Ahnherrn einer langen Geschlechterreihe glinzender
Geigenvirtuosen, die in ununterbrochener Folge von Meistern
und Schiilern bis auf Viotti herabreicht. Allein es erging
ihm dabei wie geraume Zeit sogar Seb. Bach: iiber dem
Virtuosen Corelli wurde der Komponist Corelli vergessen,
dessen beste Werke sich gerade dadurch auszeichnen, dass
sie auf alles blos virtuosenhafte Beiwerk strenge verzichten,
wie man lange genug iiber dem Orgelvirtuosen Bach den
universal epochemachenden Tonsetzer Bach vergessen hat.
Beides ist leicht begreiflich. Der reproduktive Musiker ge-
hort der Gegenwart voll und ganz; je schopferischer da-
gegen der ,,productive'* Musiker war, um so mehr gehort
er auch der Zukunft. Die Zeitgenossen spendeten Corelli
das hochste Lob, indem sie ihn ,,Virtuosissimo di Violino*
nannten und auf mehreren gleichzeitigen Portrits ist er mit
einem Notenblatte in der Hand dargestellt, welches die An-
fangstakte seiner fiinften Solo-Sonate zeigt. Diese Solo-

13*



196 - Sitzung der histor. Classe vom 7. Januar 1882.

Sonaten des Virtuosen galten lange und gelten vielfach auch
heute noch fiir sein ausgezeichnetstes Werk, jedenfalls waren
sie das verbreitetste, und unter ihnen gewann die zwbolfte,
La Follia, die grosste Popularitit bis auf diesen Tag, ob-
gleich sie doch wohl die schwiichste und inhaltlich irmste
von allen ist. Aber sie ist die virtuosenhafteste. Eine
Aussprache dieser alten Tradition, die in dem Komponisten
Corelli zuniichst den Virtuosen ehrt, finden wir selbst noch
bei Fétis, wenn derselbe in seiner Biographie universelle
des Musiciens die Solo-Sonaten als Corelli's Chef d'oeuvre
bezeichnet. T '

Allein der Schwerpunkt des grossen kunstgeschichtlichen
Eivflusses, den Corelli als Komponist iibte, liegt nicht in
diesem Werke sondern in seinen Geigen-Trios und in den
Concerti grossi. Die letzteren bieten uns den Schliissel
zum historischen Verstindniss der italienischen Orchestrir-
ung wie sie, im scharfen Gegensatze zu Bachs Orchester,
bis in’s letzte Drittheil des vorigen Jahrhunderts auch in
Deutschland herrschte; die ersteren dagegen, die Kirchen-
und Kammer-Trios, sind die Vorldufer des klassischen deut-
schen Streich-Quartetts, wobei freilich das verbindende Mittel-
glied jemer zahlreichen italienischen Trio-Componisten aus
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts nicht iibersehen
werden darf, die den strengen Styl Corellis unter dem Ein-
flusse des Opern-Satzes schmeidigten, popularisirten und
trivialisirten, — eine Gruppe von Kleinmeistern, die jetzt
gaunz verschollen und historisch noch gar nicht gewliirdigt ist.

Der Kammer-Komponist Corelli, der Meister des alten
Streich-Trios und der Prophet des neuen Streichquartetts,
ist es, auf welchen ich hier vorzugsweise mein Augenmerk
richte.

Er wird uns aber in dieser historischen Stellung nur
verstindlich, wenn wir seine Werke untersuchen im Zu-
. sammenhang mit der ganzen musikalischen Bewegung seiner
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Zeit, im Wendepunkt jener zwei grossen Epochen. Gleich
einem Januskopfe schaut er vor- und riickwirts. Das gilt
zumal von, der Periode seiner eingreifendsten schopferischen
Thitigkeit, in den achtziger und neunziger Jahren des sieben-
zehnten Jahrhunderts. Was Corelli damals geworden war,
das ist er in seinem spiteren Lebensalter auch wesentlich
geblieben.

IL

Corelli gehdrt zu jenen Meistern, die sich auf ein enges
Kunstgebiet beschriinken (wir besitzen von ihm nur Kammer-
und Konzertmusik fiir Streichinstrumente). Innerhalb dieser
Gattung hielt er dann weiter eine bestimmte Form fast aus-
schliessend fest, — die Sonatenform, oder genauer die Form
der Kirchensonate und der Suite. Auch im Aufbau dieser
Form gestattet er sich im Einzelnen wenig Freiheit, ringt
aber nach fein abgestuften Unterschieden der Empfindung
und des Ausdrucks. Grosses und Gewaltiges hat er uns
nicht zu sagen; aber was er uns sagt ist die vornehm feine,
oft geistreiche Aussprache eines edeln, reinen und innigen
Gemiiths, . :

Ein kihner Neuerer war er durchaus nicht. Diese
Rolle wiirde schon seinem persénlichen Wesen widersprochen
haben, welches als bescheiden, schlicht, anspruchslos, ja mit-
unter sogar als schiichtern und verlegen geschildert wird,
selbst in jenen Tagen, wo er sich eines européischen Rufes
erfreute und mit Ehren und Auszeichnungen iiberhiuft wurde.
Sein Gesicht, aristokratisch fein wie seine Musik — wenig-
stens nach dem Stiche von Anderloni!) — erinnert eher an
einen etwas reservirten vornehmen Herrn, an den wMarquis

1} In einer Radirung nachgebildet bej Vidal, Les instrumenis 3
archet. Paris 1877 II. Vol. p- 114,
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von ‘Ladenburg®, welchen Titel ihm der Kurfiirst Philipp
Wilhelm von der Pfalz verlieh,?) als an einen Kiinstler,

Corelli war nicht friihreif; er veroffentlichte sein erstes
Werk erst im dreissigsten Lebensjahre (1683), steht aber
mit demselben auch schon fest und fertig in abgeschlossener
Eigenart vor uns, die sich spiter nur glittet, liutert und
erweitert, nicht aber im Wesen veriindert. Er schrieb ver-
gleichsweise nur wenig, nur sechs Werke. Allein dies sind
dann wirkliche Opera, wie er sie auch ausdriicklich nennt;
sie umfassen zusammen 72 Sonaten.

Sie gliedern sich in zwei Gruppen, welche zugleich
chronologisch als zwei Perioden erscheinen : '

Erste Periode: Opus 1—4; 48 Kirchen- und Kammer-
Trios von 1683—1694 — Corelli fiihrt den ilteren mehr-
stimmigen Sonatenstyl der Italiener zu seinem Hohepunkte
und bereitet die Formen des spiteren klassischen Streich-
quartettes vor,

Zweite Periode: Op. 5 und 6; 12 Solo-Sonaten fir die
Violine 1700 und 12 Concerti grossi 1712. Hier tritt Co-
relli der Virtuose mehr in den Vordergrund, erscheint aber
in dem letzten Werke zugleich auch ‘als Mitbegriinder einer

2) Laut der Inschrift auf Corelli’s Grabmal im Pantheon zu Rom.
Dort heisst es  Arcangelo Corellio . . . Philippi Wilhelmi Comitjs Pala-
tini Rheni 8, R. L. Principis ac electoris beneficentia Marchioni de La-
den{s)burg . . , Petrus Cardinalis Ottobonus . . . monumentum ponere
curavit, Philipp Wilhelm regierte von 1685—90; er war, wie Hiusser
sagt (Gesch. der rhein. Pfalz II, 761), ,unter scinen Zeitgenossen als
ein gelehrter Fiirst geriihmt*. Corell; soll sich einige Zeit am kur-
pfilzischen Hofe aufgehalten haben; dies konnte aber nur wihrend der
Regierung des Kurfiirsten Karl (1680 ~85) gewesen sein. Wenn Wasie-
lewski (,die Violine und ihre Meister 5. 44) angiebt, dass Kurfiirst
Philipp Wilbelm jene Gedenktafel habe errichten lassen, so wird dies
schon durch den Wortlaut der Inschrift widerlegt, abgesehen davon, dass
Philipp Wilhelm bereits 23 Jahre vor Corelli gestorben ist und diesem
also schwerlich einen Grabstein gesetzt haben wird.
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anf grossere Vollstimmigkeit gebauten neuen Orchestrirung,
zundchst des Streichchores.

Das Ansehen und der Einfluss dieser Kompositionen
nicht blos in Italien sondern im musikalischen Europa ist
schon durch die zum Theil recht schonen gestochenen Aus-
gaben bezeugt, welche bei Lebzeiten des Meisters und un-
mittelbar nachher in Rom, Bologna, London, Amsterdam, Ant-
werpen und Paris erschienen. Einen alten deutschen Druck
finde ich nirgends verzeichnet. Es konnte dies auffallen, da
Corelli einige Zeit in Deutschland gelebt und gewirkt hat,
in fortdauernder Beziehung zu deutschen Kiinstlern und
Firsten stand (noch sein letztes Werk ist dem Kurfiirsten
Johann Wilhelm von der Pfalz®) gewidmet), und nach dem
Zeugnisse von Printz, Quanz, Mattheson u. A. unter den
deutschen Musikern noch lange als eine grosse Autoritit
geachtet und studiert wurde. Die Armuth Deutschlands nach
dem dreissigjihrigen Kriege und der traurige Zustand unsers
damaligen Musikalien-Verlags und -Handels erklirt aber wohl
zur Gentige, dass sich die Deutschen, hier wie anderswo,
statt in einheimischen Drucken mit Paris und London zu
wetteifern, lieber mit einheimischen Abschriften der. Pariser
und Londoner Drucke begniigten.

Erst in neuester Zeit unternahm es Chrysander in seinen
»Denkmilern der Tonkunst* eine deutsche Ausgabe Corelli’s
in diplomatisch getreuem Abdrucke der Romischen und

3) Kurfirst Johann Wilhelm (reg. v. 1690—1716), durch seine Kunst-
und Prunkliebe bekannt, war der Griinder der Diisseldorfer Gemilde-
Gallerie. Auch Corelli, mit Carlo Cignani und Carlo Maratta befreundet,
war ein leidenschaftlicher Bilder-Sammler und brachte eine stattliche
Privat-Gallerie zusammen, die er dem Kardinal Ottoboni vermachte.
Hindel sagte (nach Hawkins, bei Chrysander, Hindel I 226), Gemilde,
die er umsonst sehen konnte, seien Corelli's besondere Liebhaberei ge-
wesent, Allein durch das unentgeltliche Betrachten von Bildern pflegt
mhn doch keine Sammlung zu erwerben.
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Bologneser Originaldrucke durch Joseph Joachim herstellen
zu lassen. Diese hichst verdienstliche Ausgabe gerieth aber
. in’s Stocken und so besitzen wir davon bis jetzt nur den
ersten Band, welcher die 48 Trios, also die frithere Periode
Corellis umfasst. Ks ist dies aber der kunstgeschichtlich
wichtigste Theil von unseres Meisters Schaffen, und da seine
spiiteren Solo-Sonaten ohnedies immer verbreiteter waren
und in Neudrucken zuginglicher geblieben sind, als jene
fast verschollenen Trios, so darf man wohl sagen, dass selbst
durch die unvollendete Chrysander’sche Ausgabe das Studiom
und die Kenntniss Corelli’s wieder neu erweckt worden ist.
Zu bedauern bleibt nur, dass sein letztes Werk, die Concerti
grossi, bis auf diesen Tag zu den bibliothekarischen Selten-
heiten gehort.

Auch in anderer Weise wurde das Studium Corelli’s
neuerdings gefordert durch Jos. Wilh. von Wasielewski, der
in seinen beiden Schriften: ,,Die Violine und ihre Meister*
(1869) und ,,Die Violine im 17. Jahrhundert und die An-
fange der Instrumentalcomposition* (1874) unsern Kiinstler
eingehend und griindlich gewiirdigt hat. Dass fibrigens auch
ein so ausgezeichneter Kenner wie Wasielewski sich erst ein-
leben musste in die Kenntniss Corelli’s, beweist das Ver-
hiiltniss der zweiten Schrift zu der erstgenannten. Das
jungere Buch erginzt, vertieft und berichtigt die Ausfiihr-
ungen des #lteren, und beide zusammengenommen geben erst
das treffend gezeichnete Bild unsers Meisters. Noch gros-
seren Dank des Forschers aber erwarb sich Wasielewski
durch die Partitur-Ausgabe von 38 , Instrumentalsitzen
vom Ende des 16. bis Ende des 17. Jahrhunderts* (Bonn,
M. Cohen 1874). Wir erhalten hier eine reiche Auswahl -
zwei-, drei- und mehrstimmiger Sonatenwerke von den Vor--
liufern Corelli’s seit Florentlo Maschera (1593) bis zu seinen
Zeitgenossen Bassani, Veracini und Giuseppe Torelli, nach
Handschriften und Drucken der Bibliotheken von Berlin,
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Dresden, Briissel und Bologna. Und dieses ebenso seltene
als werthvolle Material sotzt uns erst in den Stand, durch
Vergleichung mit den Vorgingern die Schranke wie die
Grosse von Corelli’s historischem Verdienste genmauer zu
" wiirdigen.

Wasielewski hat aber hiermit die Untersuchung iiber
~ Corelli keineswegs abgeschlossen, sondern dieselbe vielmehr
erst recht erdffnet, und so glaube ich denn auch im Nach-
folgenden auf manche unbeachtete Thatsache aufmerksam
machen und manche neue Gesichtspunkte hervorheben zu’
konnen. '

111

Nicht weil Corelli im Anfang sondern weil er in der
Mitte der neuen instrumentalen Bewegung steht, weil er
ihren ersten Hohepunkt bezeichnet, erscheint er epoche-
machend. Er bat die Geigensonate und das Streichtrio nicht
erfunden, aber er hat die #lteste Form beider Gattungen
so scharf gefestet, so klar ausgerundet und mit einem so
entsprechenden Inhalte erfillt, dass seine Sonate und sein
Trio fiic lange Zeit massgebend blieb, soweit nur der Ein-
fluss der italienischen Musik reichte. Sein Name wurde
zum Stichwort der Periode und blieb im Gedichtniss der
Nachkommen auch als die Namen und Werke seiner Vor-
ginger und Nachfolger lingst vergessen waren.

Die Instrumentalsiitze eines Marini, Neri, Vitali, Bassani,
Veracini gehoren doch zuniichst der Spezialgeschichte der
italienischen Musik; Corelli gehdrt der allgemeinen Musik-
geschichte, ,

Seine Werke drangen schon um desswillen tiber Ttalien
hinaus in die Welt, weil er selber personlich in die Welt
gekommen war, weil personliche und kiinstlerische Beziige
ihn, den Italiener zugleich mit den beiden andern grossen
Musikvolkern verbanden, mit den Deutschen und Franzosen,
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Im 17. Jahrhundert begannen die Musiker zu wandern:
ein personlicher internationaler Austausch hebt an, wie ihn
die frithere Zeit nicht gekannt hat. Am fleissigsten wan-
derten die Taliener, und ihre Wanderschaft steigert sich
nicht selten zur Auswanderung, um in der IFremde dauernd
colonisatorisch zu wirken, auf Grund der Ueberzeugung,
dass Italien das Land der hdheren musikalischen Cultur sej,

Hier gehen die Instrumentalkomponisten voran, welche
als Virtuosen ihre eigenen Werke vortrugen und an den
Hofen musikliebender Fiirsten gerne einen lingeren Auf-
enthalt pahmen. Deutschland, F rankreich and England
wurde am hiufigsten besucht, in spiiterer Zeit lockte auch
Russland. Nicht ganz so beweglich waren die Opernkom-
Ponisten, daftir wanderten aber dje Siinger und brachten
die italienischen Opern mit. Am sesshaftesten waren die
Kirchenmusiker. Ihr personlicher Einfluss blieb darum auch
viel mehr &rtlich begrenzt, ihre Werke oft ortlich ver-
borgen, wobei zudem noch die konfessionellen Schranken
hemmend in dep Weg traten. Die sinkende Macht der
Kirchenmusik seit dem Ausgang des siebzehnten Jahrhunderts
gegeniiber der aufsteigenden Herrschaft der weltlichen wird
zu einem Theile schon durch die scheinbar geringfiigige
Thatsache erklirt, dass der weltliche Musiker in alle Welt -
wanderte, wihrend der Kirchenmusiker zu Hause blieb.

Bis zur Mitte des 18, Jahrhunderts wanderten die
Italiener nach Deutschland um zy lehren und bliehen Italiener;
die Deutschen wanderten nach Italien um zu lernen und
verwilschten dort nicht selten, In der zweiten Hilfte- des
Jahrhunderts kehrte sich aber die Sache um. Die Beden-
tendsten der ausgewanderten Italiener verdeutschten oder
franzdsisirten sich in der Fremde, wie Sacchini, Piccini,
Cherubini, Viotti, Clementi; denn die nationalen Centren
des europiischen Musiklebens lagen nun nicht mehr in Rom
und Neapel sondern in Wiep und Paris, '
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Das so iiberaus wichtige musikalische Wanderleben und
Auswandererwesen jener beiden Perioden verdiente nach Ur-
sache und Wirkung einmal selbstéindig untersucht zu werden.

Corelli ist nicht viel und nicht lange gereist; aber seine
Wanderjahre sind zugleich seine Lehrjahre gewesen; erst
nachdem er von ihnen heimgekehrt, begann er seine Werke
zu verdffentlichen, und fiir seinen spiteren internationalen
Einfluss waren seine Reisen doch sehr massgebend.

Sein erster Ausflug nach Paris (1672), von wo ihn
Lully’s Eifersucht wieder verscheucht haben soll, gilt neuer-
dings fiir sagenhaft oder schlechthin fiir erdichtet, - weil
Hawkins 4), der von dieser Reise erzihlt, seine Nachricht
nicht niher begriindet babe, auch sonst iiber einen Aufent-
halt Corelli’s in Paris nichts aufzufinden sei.

Allein wenn wir in den Biographien der &lteren Musiker,
und vollends der kleineren Meister, nur diejenigen Thatsachen
gelten lassen wollten, welche urkundlich belegt sind, dann
bliebe von den meisten Musikergeschichten wenig oder gar
nichts mehr iibrig. Und wo will man denn weiter heute noch
in Paris einen Nachweis dariiber finden, dass sich vor mehr
als zweihundert Jahren einmal ein neunzehnjihriger, damals
noch sehr unbekannter’ italienischer Musiker des Studiums
halber voriibergehend dort aufgehalten habe?

Hawkins sagt von Corelli: About the year 1672 his
curiosity led him to visit Paris probably with a view to
attend the improvements which were making in music under
the influence of Cardinal Mazarin.

Vidal (a. a. O. II, 111 ff) citirt diese Stelle, um den
Zweifel an Corelli’s Pariser Aufenthalt zu bestéirken; denn -
Mazarin (¥ 1661) sei damals schon elf Jahre todt gewesen.
Auf Mazarin’s Todesjahr kommt es aber hierbei meines Er-
achtens gar nicht an. Wenn unter dem Einflusse des Kar-

4) History of the science and practic of music, T. IV, 308.
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dinals wirklich ,,improvements“, Verbesserungeu, in der
Musik gemacht worden waren, so konnten dieselben auch tiber
seinen Tod hinaus nachwirken und noch lange nachher einen
fremden Kiinstler zum Studium herbeilocken. I fragt sich
nur, welches diese Verbesserungen gewesen sein kbnnten ¢

| italienische Truppe die italienische Oper bei den Franzosen

einzubiirgern. Djeger Versuch misslang jedoch vollstindig
und fiihrte spiter (vach des Kardinals Tode) vielmehr zum
Gegentheil, nimlich zu den Anfingen einer national franzs-

_sischen Oper. Von Verbessernngen unter dem Einflusse deg

Kardinals kann also hier doch nicht geredet werden,
Dagegen gibt uns Vidal selbst, nur wenige Blitter vor

seiner Kritik der Hawkins'schen Stelle, auf Seite 102, selr
- dankenswerthe Notizen aus sonst schwer zuginglichen zeit-

strumentalmusik, die den Einen ein Fortschritt, den Andern
eine Profanation diuchte; allein sio behauptete sich, Ein
Jahr nach Corelli’s angeblichem Aufenthalte iy Paris schreibt
der Mercure galant: Op ne chante presque plus d’airs 3
quatre parties dang leg temples et les menuets Y sont de-
venus & Ja mode,

Nun wurde es spiter eine der Lebensaufgaben Corellis,
die Instrumentalmusik ip der Kirche immer fester einzu-
bﬁrgern, und er hat epochemachend die Geigen neben die
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Orgel und iiber die Orgel gestellt. In seinen fiir die Kirche:
geschriebenen Streich-Trios liuft der Einfluss der franzosi-
schen Suite ganz deutlich mit unter, ja es fehlt sogar der
dchte Menuett nicht (z. B. Op. I, Son. 7, Satz 3), dem nur
die ausdriickliche Ueberschrift mangelt.

Sollte da nicht wenigstens die Hypothese erlaubt sein,
dass bei den ,,improvements*, welche unter Mazarin's Ein-
fluss, oder mindestens zur Zeit, da der Kardinal herrschte,
in der franzosischen Musik eingefiihrt wurden, an die Geigen-
- musik in der Kirche zu denken sei, und dass also gerade
die Stelle bei Hawkins, um derentwillen man Corelli’s Pariser
Reise bezweifelt, dieselbe vielmehr wabrscheinlicher mache ?
Aber selbst wenn unser Meister jene Reise gar nicht unter-
nommen hitte, behilt die Sage davon, wie so manche
Kiinstler-Anekdote, dennoch eine tiefe innere Wahrheit: sie
versinnbildet Corellis Richtung und seinen geistigen Rapport
mit der musikalischen Bewegung in Frankreich.

Von Lully, der damals die franzosische Musik geradezu
personlich vertritt, diirfen wir aber auch in anderem Sinne
nicht absehen, wenn wir Corelli wiirdigen wollen.

Man beachtet Lully gewthnlich nur als den Schopfer
der Tragédie lyrique, und in dieser weitwirkenden That
griindet auch sein grosser historischer Name. Allein die
Forderung, die Musik dem Worte, die Melodie den rhetori-
schen Accenten zu opfern, wurde von Lully selbst nur auf
den dramatischen Gesang beschrinkt, und in jhrem Erfolg -
beschrinkte sie sich zuniichst nur auf die franzésische Opern-
bithne fiir einen kurzen Zeitraum. Von dieser Tendenz bleibt
Corelli vollig unberiihrt. Er bereitet die Herrschaft der ab-
soluten Melodie vor bei einer rein musikalischen Architek-
tonik des Instrumentalsatzes und ist insofern ein folge-
rechterer Widersacher des franzdsischen Musikdramatikers
als selbst die gleichzeitigen italienischen Operncomponisten.
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Aber Lully paralysirte seine eigene Einseitigkeit durch
die zahlreichen instrumentalen Intermezzos, Pantomimen,
Ballette, mit welchen er seine melodielos deklamatorischen
Gesangscenen durchwob. Ja er war frither schon ein aj-
erkannter Meister dieser absoluten, architektonischen Musik,
bevor er (seit 1673) der Meister der dramatischen Recitation
wurde. Lully’s Tinze, Pantomimen und Ouvertiiren ver-
breiteten sich auch in’s Ausland, wihrend seip dramatischer
Gesang nur in Frankreich Wurzel fassen konnte. Obgleich
er, meines Wissens, niemals grossere selbstindige Instry-
mentalwerke komponirte, verdient er doch einen Plats
in. der Geschichte der Instrumentalmusik, Upq zwischen
diesem Lully und unserm Corelli besteht allerdings ein
geistiges Band. Beiden gemeinsam ist dag Streben, zum
Urquell der Melodie, zum Voiksliede zurtickzugreifen, wie
es als Tanzlied sein schiirfstes rhythmisches Geprige und
den pichsten Uebergang vom Gesang zum Instrumente ge-
funden hat; Beiden gemeinsam aber auch das Streben, die
Tanzweise iiber sich selbst zn erheben, so dass sie sich als
melodisch schéne Form der Aussprache mannichfaltigster
Stimmungen bietet, \

Man braucht nur die Correnten, Sarabanden und Giguen
in den Sonaten der Vorgiinger Corelli’s, eines Marini, Magni,
Vitali, Bassani (vgl. Wasielewsk; »wInstramentalsitze: S 17,
18, 46, 56, 57), mit den entsprechenden Corelli’schen Tang-
weisen zu vergleichen, um zy erkennen, wie Corellj diese,
ich mochte sagen kunsthandwerklichen, Formen doch erst
auf ihre kiinstlerische Potenz erhoben hat,

Hierin ist er denn auch Lully weit liberlegen; aber
dieser franzgsisirte Florentiner, dessen Kunstverstand grosser
war als sein Genie, tiberragt dafiir seinen romischen Lands-
mann durch die vielgestaltigen neyen Probleme, welche er
der Tanzmusik zu erschliessen sucht, ganz besonders nach
Seiten der orchestralen Tonmalerei, Ayf diesem Wege folgte
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ihm Corelli nicht, wohl aber Franz Couperin in vielen
Klaviersitzen seiner ,Ordres“. Couperin's Technik aber
wirkte anregend auf Sebastian Bach, wie Corelli’s auf Hindel,
Und so sehen wir Deutsche, Italiener und Franzosen auch
hier wieder in weittragender Wechselbeziehung, und wenn
Corelli auch niemals in Paris gewesen ware, so fithren doch
die Wege seines Schaffens ofters nach Paris.

Unbestritten ist, dass Corelli um 1680 lingere Zeit in
Deutschland verweilte und zwar am bayerischen und pfilzi-
schen Hofe. Printz sah ihn am markgriflichen Hofe zu
Ansbach, wo spiter Giuseppe Torelli wirkte und starb ;
Chrysander berichtet von seiner Aunwesenheit in Hannover,
wo damals die Instrumental- Kapelle vorzugsweise Lully
spielte.?)

Was Corelli auf seinen deutschen Wanderjahren bei
unsern Kiinstlern gelernt und welchen riickwirkenden Ein-
fluss er etwa auf dieselben geiibt habe, das lisst sich nicht
mehr pachweisen; nur der spitere Einfluss seiner Werke
und seiner Schiiler bis in die zweite und dritte Generation
liegt uns deutlich vor Augen, ’

Seine direktesten personlichen Beziehungen zur deut-
schen Kunst kniipfen sich aber rtlich nicht an Miinchen
oder Heidelberg, Ansbach oder Hannover, sondern an Rom,
wo er (1708) mit Hindel zusammentraf.

Hindel war damals dreiundzwanzig, Corelli fiinfund-
finfzig Jahre alt. Die grossten Gegensiitze des Kiinstler-
charakters standen in den beiden Miinnern verkorpert neben-
einander: — der junge Deutsche dem bereits auf der Hohe
des Mannesalters stehenden Italiener an Geist und Gaben
gewaltig tiberlegen, ein universal angelegtes Genie, voll
Drang und Kraft, die ganze weite Welt seiner Kunst zu
umfassen, wihrend Jener, ein feines, in gemessenen Schranken

5) Chrysander, Hindel I, 357.
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trefflich entwickeltes Talent, mit dem grosseren Theile seines
Schaffens schon abgeschlossen hatte; — Hindel ungestiim,
selbstgewiss; Corelli zuriickhaltend und bescheiden; der Eine
nach dem Tiefen, Grossen und Gewaltigen ringend, der
Andere eine anmuthige, sinnig gemiithvolle Kunst in ruhi-
gem Gleichmass pflegend. Man erziihlt gewdhnlich nach
Hawkins, wie Hindel seinen Humor {iber Corelli habe spielen
lassen, und wie dieser nicht im Stande gewesen sei, eine
Ouverture Hindels mit dem Feuer vorzutragen, welckes der
deutsche Meister forderte und dem Italiener vergebens zu
veranschaulichen suchte. Dies ldsst sich wohl begreifen.
Doch sollte man dabei nicht vergessen, dass andererseits
Héandel auch seine Achtung vor dem #lteren und mit Recht
beriihmten Meister dadurch thatsichlich aussprach, dass er
auf dessen Wunsch nachher eine Sinfonia im mehr italie-
nischen Geschmack statt jener Ouverture setzte.” Kunstge-
schichtlich wichtiger als diese Anekdote ist aber der Aus-
tausch und die gegenseitige Anregung, welche wir in den
Werken beider Meister nach ihrem Zusammentreffen in Rom
wahrnehmen. Mit Recht bemerkt Wasielewski, dass Hindel
die methodisch normale Behandlung der Streichinstrumente
Corelli’s in sich aufgenommen habe, wihrend andererseits
Corelli’s Instrumentalsatz in seinen vier Jahre spiter ver-
offentlichten Concerti grossi bisweilen sehr stark an Hindels
Orchesterstyl erinnere. . '

Die vorstehenden Andeutungen gentigen wohl, um dar-
zuthun, dass der bescheidene, auf so eng begrinztem Kunst-
gebiet thitige Corelli zu seiner Zeit nicht bloss Italien au-
gehrte sondern der musikalischen Welt und die damalige
internationale Machtstellung der italienischen Musik, em-
pfangend und schaffend, wesentlich fordern half,
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Iv.

Ich wende mick nun zu einer genaueren Untersuchung
von Corelli's Kirchen- und Kammer-Trios (Op. I —1V), in
welchen ich nach Form und Inhalt die bedeutendsten Vor-
studien des siebenzehnten Jahrhunderts zu der spiiteren
Klassischen Kammermusik des deutschen Streichquartetts
erblicke.

Der dreistimmige Satz ging hier dem vierstimmigen

voraus; durch hundert und mehr Jahre musste das Streich-

trio bis zur #ussersten Uebersittigung dargeboten werden,
bevor es durch das Streichquartett verdringt wurde. Wenn
Corelli die Dreistimmigkeit mit ganz besonderer Vorliebe
handhabt, so folgt er hierin nur dem herrschenden Ge-
schmacke seiner Zeit und seines Volkes, den er aber ver-
edelt und festigt. :

Durch das Trio nimmt er Stellung als weltlicher Com-
ponist gegeniiber den Kirchencomponisten, als Meister der
Geige gegentiber den Meistern der- Orgel und des Kirchen-

'gesanges. Der Kirchensatz griindete auf der Vierstimmig-

keit und strebte nach noch reicherer Polyphonie; denn er
ging aus vom Chorgesang und den natiirlichen vier Lagen
der menschlichen Stimme. Der weltliche Instrumentalsatz
dagegen ist, gleich dem Volksliede, von der Einzelstimme
ausgegangen, welche zunichst eine %weite, dann eine dritte
Stimme zur Begleitung sucht.

Diese Gegensiitze stehen zu Corelli’s Tagen noch schroff
neben einander. Wihrend sich Ottavio Pitoni bemiihte, eine
zwolfehorige, d. h. achtundvierzigstimmige Messe zu schrei-
ben, ¢) erblickten die italienischen Opern- und Geigencom-
ponisten vielmehr in durchsichtiger reiner Dreistimmigkeit
den Triumph einer schonen, anmuthigen Harmonie. ‘

6) S. Proske Musica divina, Tom. I. LVIL
{1882, 1, Philos.-philvl, hist. CL 2.] . 14

=
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Der hobere Rang der Dreistimmigkeit vor der Poly-
phonie ward zu einem férmlichen Dogma des musikalischen
Fortschrittes. Matheson ?) behauptet, dass in einem Trio
mehr Kunst stecke als in vielstimmigen S#tzen, dass ein
rechtes Trio das grisseste Meisterstiick der Harmonie sei;
er beruft sich dabei auf die gleiche Ansicht italienischer
und franzdsischer Schriftsteller und lisst seine Weisheit in
den Versen des Christoph Donaverus gipfeln:

Crede, tribus bene qui cecinit, bene pluribus ille
Noverit harmonico concinuisse sono.

Die gedachte Dreistimmigkeit ist dann aber hoffentlich cor-
recter wie die Prosodie dieses Distichons.

Obgleich nun der vielstimmige Satz als besonders kirch-
lich, der dreistimmige als weltlich galt, setzte Corelli doch
auch seine Kirchensonaten fiir drei Stimmen. Er hilt so
folgerecht auf die reine Dreistimmigkeit, dass er in seinen
simmtlichen 48 Trios den Geigen nicht einen einzigen
Doppelgriff gibt. In seinen Solosonaten dagegen wimmelt
es von Doppelgriffen, weil der Geiger mit dem Basso con-
tinuo drei reale Stimmen darstellen soll. Diese Sonaten
sind darum viel schwerer wie jeve Trios; denn der Geiger
hat hier fiir Zwei zu spielen. Wir begreifen dann auch,
dass spiter eine fremde Hand die Solosonaten als Trios be-
arbeitete und solchergestalt Verwirrung in den Katalog der
Corelli’schen Werke brachte. Der Bearbeiter zog nur die
Dreistimmigkeit an’s Licht, die bereits in den scheinbar
zweistimmigen Sitzen steckte. Schon der blosse Titel ,,Trio*
wirkte vor hundertundfiinfzig Jahren wie eine Empfehlung.
Eine Sonate fiir Violine und Klavier, die wir heute ein Duo
nennen, nannte man darum auch ein Trio, weil man in
diesem Falle das Klavier fiir zwei Stimmen zihlte. Setste

7) »Neu eriffnetes Orchester® (1713) und , Vollkomm. Kapellimeister“
(1739) S. 344 1,
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man dagegen zu drei Solostimmen ein begleitendés Klavier,
so ziahlte man das letztere nicht mit und nannte das von vier
Spielern ansgefiihrte Musikstiick gleichfalls ein Trio.

In Corelli’s Councerti grossi, welche orchestral angelegt
und stellenweise zu vier-, ja sechsstimmigem Satze gesteigert
gind, bilden die drei Solo-Instrumente doch wieder ein Trio,
als Kern des Ganzen. '

Dies fiihrt zu der weiteren Thatsache, dass das italie-
nische Opern-Orchester noch bis iiber die Mitte des acht-
‘zehnten Jahrhunderts, auch wenn es iiber vollen Streich-
und Blasechor verfiigte, dennoch zumeist dreistimmig ge-
halten war (die Viola mit dem Basse oder die zweite Vio-
line mit der ersten gehend). Die Instrumentation der Opern-
Arien Hasse’s, der zu Dresden iiber das beste Orchester
seiner Zeit verfigte, bewegt sich, scheinbar dirftig aber
_absichtlich, in iiberwiegender Dreistimmiglkeit und selbst
poch Jomelli's Opern-Partituren zeigen meist ein nur drei-
stimmig gefiihrtes Streichquartett; in seinen Messen und-
seinem Miserere dagegen bebandelt er das Quartett vier-
stimmig ; denn hier schrieb er fir die Kirche.

Seb. Bach, von der Kirchenmusik ausgehend, stebt
jenem italienischen Orchester ganz ferne; er denkt polyphon, |
auch wenn er eine Arie begleitet. Hindel, weit mehr von
italienischer Kunst berithrt, und durch die Oper zum Ora-
torium dringend, behauptet eine mittlere Stellung.

Auf die Frage, wie sich denn jene so langdauernde
" und weitgreifende Vorliebe der Italiener fiir den dreistim-
migen Satz #sthetisch erkliren lasse, diirfte Folgendes zu
antworten sein: Man rang die Melodie zu befreien. Die
thematische Vielstimmigkeit aber hatte die Melodie gefesselt
und verhiillt. Die Melodie ist der Zeichnung, die Harmonie -
der Farbe vergleichbar; Corelli und die italienischen Opern-
componisten strebten vor allem nach einfach schiner, klarer
Zeichnung bei nur leichtem, durchsichtigem: Farbenauftrag.

14*
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Sie arbeiteten wohl thematisch, aber die sich kreuzenden
Stimmen sollten doch immer der Hauptstimme, der leiten-
den Melodie dienen. Die Entwickelung des freien Satzes
aus dem gebundenen war ihr Problem, und drei Stimmen
filhrten leichter zu dessen Losung als vier oder mehrere.
Die Kunst im vielstimmigen Satz bald frei bald gebunden
zu schreiben, melodisch und thematisch zugleich, die Kunst,
die alte und neue Technik zu verschmelzen und auf die
hohere Potenz des dichten Quartettstyls zu erheben, ist dann
vollauf erst Haydn und Mozart gelungen, und auch diesen
erst in ihrer mittleren Periode. Corelli’s Trios sind primi-
“tive und doch iiberaus feine Vorstudien dazu.

Zum Verstindniss seiner durchsichtig dreistimmigen
Schreibart ist aber nicht bloss der Riickblick auf die alten
Contrapunktisten forderlich, sondern auch der Vorblick auf
die Satzweise unserer Zeit. Wir sind neuerdings in der
Musik immer -coloristischer geworden, ganz wie in der
.Malerei, und streben darum nach tief gesiittigten, stark con-
trastirenden Modulationen, die nur durch selbstéindige voll-
klingende Mittelstimmen erreicht werden kénnen. Das hier-
durch gewonnene harmonische Helldunkel dimpft und ver-
schleiert dann die melodischen Hauptumrisse nicht minder
stark als es die alten Contrapunkte gethan, aber in ganz
anderer Weise. Gerade dieses Helldunkel, welches wesent-
lich im Alt und Tenor liegt, floh Corelli. Er wollte einen
lichten, frischen Klang mit klarsten Conturen der Melodie.
Darum schrieb er seine Trios auch nicht fiir Violine, Viola
und Violoncell, sondern fiir zwei Violinen und Bass. So
hatten es seine Vorginger gethan, so thaten auch seine
Nachfolger bis weit tiber die Mitte des achtzehnten Jahr-

- hunderts. Die beiden Geigen, enge gefiihrt, hiufig gekreuzt,
bewegen sich dabei ‘iiberwiegend in einer hoheren Mittel-
lage; der Bass schreitet in der Tiefe, manchmal volle zwei
Oktaven von den Oberstimmen entfernt, seinen einsamen
Weg und steigt nur selten zur Tenorlage auf.
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Man hat schon oft bemerkt, dass Corelli’s Geigenstimmen
das dreigestrichene d nur selten fiberschreiten und hat dies
durch die erst schwach entwickelte Technik des damaligen
Violinspiels erklirt. Diese Technik war aber nach anderer
Richtang (Doppelgriffe und Harpeggien) gar nicht schwach.
Corelli bedurfte keiner hohen und hochsten Lagen, weil er
keine tieferen Mittelstimmen hat, welche die Oberstimme
gedeckt und verdunkelt hitten. Je tiefer und voller d. h.
dunkler, unsere Mittelstimmen wurden, um so héher mussten
dagegen die Geigen gefiihrt werden, um ihren hellen herr-.
schenden Klang zu behaupten.

Wenn aber Corelli's Geigen nicht hoch gehen, so gehen
sie andererseits auch nicht tief, und auf Letzteres hat man
meines Wissens noch nicht aufmerksam gemacht. Man
kann die erste Stimme seiner meisten Triositze, ja mitunter
eines ganzen Trios spielen, ohne die G-Saite auch nur ein
einzigesmal zu berithren. Und selbst die zweite Geige steigt
pur selten, nur gleichsam nothgedrungen zu den vollen
tiefen Klingen der G-Saite herab; hichstens wird bei feier-
lich langsamen Schlusskadenzen von dieser Regel eine Aus-
nabme gemacht, Corelli verschmiht es also geradezu, die
simmtlichen Klangregister seines Instrumentes auszubeuten,
und hier stand doch keine technische Schwierigkeit im
Wege. - Allein er braucht keinen Alt und Tenor, er will
keinen haben, weil ihm der helle, freudige Klang der
hoheren Saiten schoner diinkt und die Sopran-Melodie, welche
er so einseitig sucht, am klarsten hervortreten lisst. Seine
beiden Geigenstimmen sind concertirende Soprane, die sich
in gleicher Lage kreuzen. Dies wurde noch lange nachher
als formliches Dogma der Theorie gefordert. Im Jabre
1752 schreibt noch Quantz ) : ,,Ein Trio muss so beschaffen

8) Vergleiche ,Job. Joach. Quantzens Versuch einer Anweisung die
Flote traversiére zu spielen”, S. 303, ein Werk, welches keineswegs blos

i
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sein, dass man kaum errathen konne, welche von beiden
(Ober-) Stimmen die erste sei.'* Wie getreu die Praktiker
selbst jener spiteren Zeit noch diesem Gebote folgten, das
bezeugen z. B. die Trios Alessandro Besozzis (1700—1775)
und Johann Christian Bach’s (des ,,Mailiinder Bach*), zweier
Meister, die zwar nach Anlage und Inhalt der Sitze bereits
ganz andere Wege eingeschlagen haben wie Corelli, von
denen aber im Punkte der Stimmlagen und der instrumen-
talen Technik noch wortlich dasselbe gilt, was ich hier von
Corelli sagte, '
Bei Corelli's Solo-Sonaten (op. 5) dagegen gestaltet
sich die Sache sofort anders: der hoch gefiihrte Bass des
begleitenden Cembalo und die Oberstimme liegen hier weit
enger bei einander als in den Trios und die Geige steigt
nicht selten und wirkungsreich zur tieferen Lage herab.
Nicht ein verindertes Ziel sondern die anderen Mittel der
Klangwirkung gestatteten und geboten Beides,

V.

Corelli steht in einer Uebergangsperiode, So folgerecht,
Ja einseitig darum auch seine Trio-Technik nach dem neuen
Ziele der Befreiung und Herrschaft der Melodie ringen mag,
so scharf und streng er die damals moderne und weltliche
Dreistimmigkeit durchfiihrt, so hingt seinem dreistimmigen
Satze doch noch die Eierschale der alten Kirchenmusik
an: — der ,,Basso continuo, mitgespielt von der Orgel bei
den Kirchensonaten,‘ vom Klavier oder der Orgel bei den
Kammersonaten, : : .

Mit diesem ,,Continuo* stehen wir vor dem Kreuz aller
modernen praktischen Musiker, die sich bemiihen,. solche
Werke des siebenzehnten und- achtzehnten Jahrhunderts

eine Flotenschule sondern auch eine Kompositionsschyle upd eine Fund-
grube lebrreicher historischer Notizen ist.
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durch die Auffiihrung fiir uns neu zu beleben; und was ich
hier sage, gilt nicht blos von Corelli und seinen Genossen,
sondern auch von gar manchem Continuo Bach’s und
Hiindel’s.

Im Continuo legt uns der alte Meister folgendes Riithsel
vor: er gibt ein streng dreistimmiges Werk, die drei Stim-
men sind voll und ganz in der Partitur ausgeschrieben,
aber mit dem Basse (Violone o Arcileuto) geht nmun noch
unausgesetzt die Orgel oder das Klavier, welche nichts Neues
und Selbstindiges bieten, sondern nur die in Ziffern ange-
deuteten Harmonien verdoppeln und erginzen sollen. Also
batte der Komponist doch das Bediirfniss gesiittigterer Mittel-
stimmen, also empfand er doch die Leere des iibergrossen
Abstandes zwischen Sopran und Bass! Und er fillt sie aus
— nicht durch eine vierte selbstindige Stimme, denn da
wire ja das Trio ein Quartett geworden, sondern durch
ein viertes Instrument, welches aber keine selbstindige
Stimme fiihrt, also durch eine Tautologie. Erst ein Men-
schenalter nach Corelli's Tode begannen die Italiener bei
ihren Trios diesen Continuo hinwegzulassen; bei den Solos
und bei vielstimmigen Werken hat er sich noch linger be-
hauptet.

Zu den drei Stimmen, deren Gang auf's Genaueste vor-
geschrieben ist, gesellt sich im Continuo ein viertes
Instrument, welches improvisirend ausfiillen soll. Auch
dieses Improvisiren erscheint uns unorganisch, und wir
mochten heutzutag eine solche Improvisation wohl kaum
" mehr dulden, selbst wenn sich der rechte Mann dazu fande.
Wir ‘suchen also den Continuo schriftlich zu entrithseln,
wir schreiben ihn aus.

Wie die alten Meister sich diese Entrithselung dachten, -
das hat uns Joh. Ph. Kirnberger in einem klassischen Muster
gezeigt, indem er den Continuo der Trio-Sonate aus dem
,,Musikalischen Opfer** seines Lehrers Seb. Bach vie{stimmig
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aussetzte.®) Und so hat man sich denn auch neuerdings
oft genug in mehr oder minder stylgerechter Ausfiillung
alter Continuo-Bisse versucht und kdunnte dergleichen auch
leicht bei Corelli’s Partituren einfiigen,

Denken wir uns die Kirchensonaten von einem grossen
Streichchor ausgefithrt und die fortlaufende Orgelbegleitung
durch wechselnde harmonische Fiille oder Aussparung wie
durch geschickte Registrirung fein abgestuft, dann mag dag
Ganze auch fiir ein modernes Ohr wirksam klingen., Die
blos verstirkende und erginzende Rolle des Orgel-Continuo
stort uns nicht, weil wir durch Kirchengesang und Ora-
torienwerke an dieselbe gewdhnt sind. Bei diesen ist denn
auch der historische Ursprung aller Continuo-Bisse zy
suchen. Der Kirchenchor bedurfte der forth'ihrenden_Ton-
angabe und Harmonie-Verstﬁrkung durch die Orgel, und
als man den Gesang auf Instrumente iibertrng wnd - so zur
selbstéindigen’ polyphonen Instrumentalmusik kam, hahm
man den ausfiillenden Fundamental-Bass der Orgel aus alter
Gewohnheit mit ung iibertrag iho im Zimmer auf's Klavier.
Erst als der letzte Continuo aus dem Konzertsaale ver-
schwand, war die Emancipation der Instrumentalmusik von
der Kirchenmusik vollendet,

der uns die wirksame Ausfihrung der reizenden kleinen
Werke auf’s dusserste erschwert, Schon auns dem Grunde,
weil die tonschwachen Cembal; des siebenzehnten Jahr-
hunderts ganz andere Instramente waren als unsere voll-
tonenden Fliigel, Besetzen wir ein solches Trio einfach, so

erdriicken die unaufhdrlichen Accordenfolgen des modernen
—_—

9) Diese Erginzung Kirnbergers ist neuerdings abgedruckt in der
Peters’schen Ausgabe jenes Trios, ‘
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Klaviers die feine Stimmfiihrung der Geigen. Auch wider-
strebt es unserm Fundamentalbegriff der htheren Kammer-
musik, zu drei realen Stimmen unablissig noch eine blose
Ausfiillstimme zu horen. Und iiberdiess ist das friiher so
bescheiden dienende Klavier seit Mozart und Beethoven so
herrschgewaltig und herrschsiichtig geworden, dass uns
dessen blosse Diener-Rolle befremdet und stort.

Nach vielen praktischen Versuchen, die ich angestellt,
fand ich zuletzt folgende Wege, um die so iiberaus schinen
Corelli'schen Kammer-Trios, ohne irgendwelche fremdartige
Zuthat, dem modernen Ohre zu retten. Entweder: Man
spare den voll ausgeschriebenen Continuo des Klaviers nur
fir kriftige Tutti-Stellen auf, und lasse bei den zarteren
und weicheren Partieen die drei Streichinstrumente fiir sich
allein den vollen Zauber reiner Dreistimmigkeit entfalten.
Oder: man beseitige den Continuo ganz und gar. Dies kann
aber nur geschehen, indem man die Lage des Basses haufig um
eine Oktave erhtht und dadurch den allzugrossen und leeren
Abstand zwischen Ober- und Unterstimmen aufhebt. Ein
Blick in die Partituren lehrt, dass uns dies der Komponist
sehr leicht gemacht hat, und da wir doch Corelli's Bass-
Instrument, Violone oder Arcileuto, gewiss nicht mehr an-
wenden werden, sondern unser Violoncello, so haben wir
auch ein Recht, seinen Bass violoncell-missig umzuschreiben.
Noch viel schoner jedoch, namentlich auch bei grosser Be-
setzung, wird sich die Klangwirkung gestalten, wenn wir
. die Bassstimme, héufig wm eine Oktave erhoht, durchaus
der Viola iibertragen und dann bei Forte- und Tutti-Stellen,
das Violoncello in der tieferen Oktave mit einsetzen lassen,
gleich dem Pedalbasse einer Orgel. Der Corelli so eigen-
thiimliche Character der Zartheit und Innigkeit kommt auf
diese Weise wohl am schonsten zur Aussprache, wihrend
die Verdoppelung des Basses verhiitet, dass derselbe micht
durchweg ,,zu jung* klingt,
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Corelli’s Kirchensonaten wurden ihrer Zeit in Italien
beim Gottesdienste gespielt. Ich berichtete bereits, dass da-
mals die Geigen in die Pariser Kirchen eingedrungen waren.
Auch in Italien vollzog und festigte sich gleichzeitig, wenn
nicht frither, diese Neuerung. Schon Carissimi hatte Instru-
mente zu seinen Motetten gefiigt, und Corelli’s wlehrer und
Vorbild* Giovanni Battista Bassani hatte in Bologna seine
Messen und Motetten von Geigen begleiten lassen. Nur in
Rom hielt man die profanen Tustrumente strenge fern vom
Gottesdienst, Allein Corelli’s Sonaten weckten so sehr die
Andacht und Bewunderung der Romer, dass von nun an
auch in den rgmischen Kirchen die Sonate jhren Platz er-
oberte, und das begleitende Orchester von den kunstreichen
Gesiingen der Messe nicht mehr zurtickzuhalten war,

Die leidenschaftliche Vorliebe fiir concertmissige In-
strumentalmusik beim Gottesdienste steigerte sich dann im

Die Kirchensonaten Corelli’s bestehen grosstentheils aus
vier Sitzen: einem langsamen Satze als Introduktion, einer
Allegro-Fuge, einem langsamen Mittelsatze, der mitunter
auch zum blosen Ueberleitungs-Satze zusammenschrumpft
und einem raschen, gfters fugirten Schlusssatze, Das Ganze
fallt solchergestalt in einen etwas bedenklichen Parallelismus

-
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Mozart’s, Florian Gassmann (1729—74) sechs Kirchenquar-
tette fiir Streich-Instrumente mit je zwei langsamen Satzen
und zwei Fugen besitzen.

Die Priludien und langsamen Mittelsiitze in Corelli’s
Kirchentrios sind zwiefacher Art, entweder eine blose Ein-
leitungsmusik oder selbstindige hymnenartige Adagios.

Ausnahmsweise schreibt unser Meister wohl auch ein
Allegro-Praludium. Dies zeigt dann (wie z. B. Op. 17 u. 9:
Op. III 6) die Form der alten Toccata in einem etuden-
artigen Spiel mit ganz kurzen nachahmenden Motiven und
Figuren-Gruppen. In solchem priludirendem Suchen und
Anschlagen der Grundharmonie (schon der Wortbegriff der
Toccata und der synonymen frither gleichfalls gebriuch-
lichen Tastata deutet darauf hin) hatten sich die alten
Orgelmeister zuerst von der Gesangmelodie zu einer rein in-
strumentalen - Figurirung von Liufen und Harpeggien her-
‘iiber gewagt. 1°)

10) Die Frage, was eine Toccata sei? ldsst sich so allgemein gar
picht beantworten; denn zu verschiedenen Zeiten, ja bei verschiedenen
Meistern derselben Zeit hat dieses Wort einen ganz verschiedenen Sinn.
In den Intonazioni 4'Organo der beiden Gabrieli (1593) stehen die Toc-
caten als sehr breit ausgefiihrte Vorspiele neben den weit knapper und
kiirzer priludirenden ,Intonationen“. In Frescobaldis Fiori Musicali
(1635) ist die Toccata gegentheils ein ganz kurzes Priludium. In dem
» Wegweiser die Orgel recht zu schlagen“, Augsb. 1692, ist umgekehrt
die Tastata ein kurzes Vorspiel, die Toccata und Toccatina dagegen eine
kleine, aus zwei bis drei Satzchen gebildete Orgelsonatine, In Joh. Speth’s
Ars magna consoni et dissoni (Ende des 17. Jahrhdts.) ist die Toccata
eine freie, iiber mehrere Motive ausgefihrte Fantasia. Georg Muffat in
seinem Apparatus musico-organisticus (1690) gibt vollstindigen drei- bis
viersitzig aufgebauten Orgelsonaten den Titel Toccata. In Seb. Bach’s
Klavier-Uebung Vierter Theil (um 1742) stehen zwei Toccaten, welche
wir Fugen-Phantasien mit breit angelegtem Vor- und Nachspiel nennen
wiirden. Clementi macht in einer Sonate von 1781 die Toccata gar
zum, Finale! und gibt unter diesem Namen einen regelrechten zweithei-
ligen Sopaten-Satz, Presto, der durch gar nichts mehr als etwa die

’
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Tieferen kiinstlerischen Werth als die Priludien besitzt
jene zweite Gruppe der langsamen Sitze in Corelli’s Sonaten,
welche ich hymuenartige Largos oder Adagios nannte. In
der Regel in die Mitte gestellt, finden sie sich mitunter
auch am Anfange wie z. B. das iiberaus edle und stimmungs-
volle Grave, woniit die fiinfte Sonate des ersten Werkes
beginnt.

Corelli soll ein besonderer Verehrer Palestrinas gewesen
sein und sich bei seinem Aufenthalte in Deutschland um
die Verbreitung Palestrina’scher Werke eifrig bemiiht haben.
Letzteres mdge dahingestellt bleiben. Aber manche jener
Adagios erscheinen wirklich vom Geiste des grossen Pri-
nestiners beriihrt. In einfachster Rhythmik angelegt, im
.schlichtesten Choraltone und doch hochst geistvoll harmo-
nigirt, athmen diese Hymnen eine kindesreine Frommigkeit,
die uns bald an das Et in terra pax hominibus der Missa
brevis von Palestrina, bald an Mozart’s Ave verum erinnert.
Wir horen Streichinstrumente und glauben einen reinen
A capella-Gesang zu horen. Die Kirchentonarten haben
freilich dem neuen Dur und Moll bereits Platz gemacht;
dennoch ditinken wir uns vom Ende des siebenzehnten Jahr-
hunderts zum Ende des sechzehnten zuriickversetzt. Es wird
uns auf einmal wieder klar, dass die Instrumentalmusik an-
fangs nichts weiter als ein auf Instrumenten gespielter Ge-
sang gewesen ist, wie es bei Forster’s Liederbuch von 1539
heisst: ,,Zu singen und (oder) auf allerlei Instrumenten zu
gebrauchen,* und wie wir bei Frescobaldi’s wundersamen

reiche Figurirung an die alte Toccata erinnert. Sfylvolle neueste Toc-
caten (von Rheinberger uw. A.) dirfen wir wohl als selbstindige Instru-
mentalsiitze bezeichnen, welche auf zwei kurzen, stark contrastirenden
contrapunktischen Motiven aufgebaut und bald thematisch streng, bald
freier durchgefihrt sind mit energisch entwickelter Figurirung, die dann,
bei der Kiirze der Motive etudenartig klingt und also wieder auf Gabrieli’s
Toccatenform zuriickdeutet,

-
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Orgelsitzen tiber das Kyrie und Christe eleison des grego-
rianischen Chorals!?) keine Orgel mehr horen sondern einen
Kirchenchor ohne Worte. '

So wire es auch leicht manchem Corelli’schen Grave
und Adagio Worte zu unterlegen, und wir hitten einen
Kirchenchor. (Vgl. die Mittelsatze von Op. I, 3393 Op. 111,
75 8.) Gleich den Altmeistern der Orgel hilt er hier seine
Geigen und Bisse fast durchweg im Tonumfang der Sing-
stimme; er gibt ihnen keine Fortschreitung, keine Figurir-
ung, die nicht streng gesanglich wire.

So manche Adagios Tartini's and anderer spiterer
Italiener sind gleichfalls Gesinge ohne Text, auf die Geige
iibertragen ; aber sie sind Solo-Gesiinge, die bereits den Ein-
fluss der Opern-Arie verrathen; Corelli’s Adagios sind akkord-
liche Chorgesinge im. Kirchenstyl. Man ahnt dabei nicht,
dass er ein Zeitgenosse und Freund des sonst O herrsch-
gewaltigen Opernkomponisten Alessandro Scarlatti war. Die
eben so frisch aufblithende Oper hat noch keine Macht iber
ihn gewonnen.

Wohl aber finden sich einzelne Sitze in seinen Sonaten,
die den Einfluss des schlichten weltlichen Volksliedes neben '
dem Kirchengesang verrathen. Denn zum melodischen Motiv
dringt es ihn iiberall, obgleich er auch die thematischen
Motive des gelehrten Satzes gar wohl zu handhaben ver-
steht. Aber die contrapunktisch—thematischen Motive hatte

er in der Schule gelernt, die melodischen quollen ihm aus
" der Seele. Er steht zwischen zwel grossen Epochen, und
dem melodischen Motiv gehdrte die Zukunft. Noch herrschte
der Kanon und die Fuge and sollte durch Hindel und Bach
sogar zu weit hoherer and hochster Herrschaft gelangen ;

11) Aus den ,Fiori musicali* neuerdings abgedruckt bei Franz
Commer ,,Kompositionen fir die Orgel aus dem 16, 17. . 18 Jabrhdt.,
Heft 1I. : '
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aber fiinzig Jahre nach Corelli’s Tode siegte die freie Me-
lodie und mit diesem Siege erstand unsere klassische sym-
phonische Periode. Corelli hat sie geweissagt.

Ich wende mich zu den Allegro-Siitzen seiner Kirchen-
Trios. Sie basiren entweder auf Formen der Tanzmusik
oder — der Fuge, wobei der Meister dann anch mitunter
eine Tanzweise fugirt.

Manche dieser Tanzweisen sind recht heiter, ja muth-
willig, wobei die frohliche Laune dann freilich durch ernst-
hafte contrapunktische Arbeit geziigelt, aber keineswegs
unterdriickt wird., So ist z B. in Op. I, 9 das Schluss-
allegro eigentlich eine Corrente, jener Tanz, mit welchem
man die Bille des siebenzehnten Jahrhunderts, wie heutzu-
tage mit der Poloniise zu erdffnen pflegte. Die kanonischen
Imitationen der drei Stimmen erinnern uns zwar daran, dass
wir nicht im Tanzsaale sondern in der Kirche sind, allein
der Komponist scheint doch das Bediirfniss einer noch deut-
licheren Mahnung selber empfunden zu haben, denn er lisst
die Corrente in vier hochfeierliche Adagiotakte auslaufen,
* die nun fast wie ein nAmen* klingen! Das Finale der fol-
genden Sonpate ist eine verkappte Gavotte, der nichstfol-
genden eine Giga, die man nicht einmal verkappt nennen
kann. Bach hat in so mancher Sarabande seiner Suiten
und Partiten den Kirchenstyl in die Tanzmusik getragen;
Corelli bringt umgekehrt die Tanzweise in die Kirche, Und )
doch haben wir auch hierbej nicht entfernt den storenden
Eindruck des Fremdartigen oder Frivolen. Der Meister ist
nicht minder fromm, wenn er sich im leichten Schwunge
des Menuett als wenn er sich im Schwerschritte des Chorals
bewegt. Fiir religiss und kiinstlerisch naive Gemiither gibt
es keinen besondern Kirchenstyl; die weltliche Kunst wird
von selber kirchlich, wenn wir sie mdglichst rein und hoch
fassen. Skeptische und kiinstlerisch reflektirte Perioden
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und Menschen suchen dagegen das Kirchliche im Herauf-
beschworen abgestorbener alterthiimlicher Formen.

Und nun noch ein Wort von den Fugen der Corelli-
schen Kirchensonaten. Es wiire ungerecht, dieselben mit
den strengen, ernsten, herben, sproden, tiefsinnigen, gross-
artigen Fugen unserer deutschen Orgelmeister von Froberger
bis zu Buxtehude und Hindel und Bach zu vergleichen.
Sie konnen sich mit den besseren und besten dieser Werke
weder an #usserer Kunst noch an Tiefe des Gehaltes messen.
Aber sie sind und bleiben doch.frische, kriiftige, fein und
geistreich gearbeitete Fugen, die den langsamen Sitzen ein
wirksames Gegengewicht bieten. Thr Hauptreiz liegt in den
rhythmisch und melodisch  meist sehr originell und schon
erfundenen Themen; wer aber mit der Fugen-Technik ver-
traut ist, der weiss, dass nur derjenige ein gutes Fugen-
Thema erfinden kann, der es auch gut durchzufiihren ver-
steht; denn die verschiedenen Moglichkeiten stylgerechter
Durchfiihrung miissen schon von vornherein in dem Thema
stecken und in ihm vorgeahnt und vorgedacht sein.

Den Gesammtcharakter der Corelli'schen Kirchensonaten
mbge noch eine Parallele erliutern. Unter den gleichzeitigen
deutschen Meistern der instrumentalen Kirchenmusik steht
Keiner nach Geist und Richtung Corelli niher als Georg
Muffat. Er kam nach Paris und studierte Lully ; dann weilte
er zu Rom, als Corelli eben seine ersten epochemachenden
Werke verdffentlicht hatte. Aus Muffat’'s Orgel-Toccaten?)
(1690) spricht uns derselbe reine, milde, kindlich fromme
Geist an, wie aus Corelli's Werken, derselbe Sinn fiir die
formschone Melodie eignet Beiden; in der Technik des
Satzes begegnen sie sich hiufig; Muffat ist harmonisch
griindlicher und tiefer und hilt strenger an den typischen

12) Vergl. namentlich die beiden Toccaten, welche Prof. Herzog
in seinem ,,Album fir Organisten® 8. 55 u. 67 mittheilt,



224 Sitzung der histor. Classe vom 7. Januwr 1882.

Formen des alten Kirchensatzes, Corelli ist erfindungsreicher,
originaler und bahnbrechender. Der liebenswiirdige Passauer
Dom-Kapellmeister wurde vergessen, wihrend der rémische
Geigenvirtuose weltbekanut blieb. Aber in unserer Zeit,
wo wir Muffat wiedergefunden und schitzen gelernt haben,
verstehen wir unsern italienisch anmuthigen deutschen Meister
‘erst ganz und begreifen, dass er so schreiben konnte, wie
er schrieb und doch auch ein Zeitgenosse und Landsmann
des tiefsinnig michtigen, herben Dietrich Buxtehude sein
" konnte, wenn wir ihn mit Corell zusammenhalten — im
Wendepunkte zweier Epochen.

VII.

Zu Corelli’s Zeit gab es noch keine ffentlichen Konzert-
Institute wie heutzutage. Wenn er Sonaten in der Kirche
spielte, so hatte er dort wohl ein grosses und gemischtes
Auditorinm und trat an die volle Oeffentlichkeit: Kammer-
musik dagegen schrieb man fiir einen erlesenen Krejs von
Kennern und Kunstfreunden, fir das Hauskonzert und zwar
zunichst im vornehmen Hause. Aus den Silen der Fiirsten-
und Adelsschitsser drang diese aristokratische Kunst dann
aber auch in den Kreis biirgerlicher Leute, die sich keine
Kammermusiker halten konnten, die ‘aber selbst gesellig
musizirten; die Kammermusik wird spater zogleich Haus-
musik. Durch die Dilettanten ist sie volksthiimlich und
michtig geworden. Thre Triebkraft stockte und ihre Macht
sank, als sie zuletzt den Dilettanten iiber den Kopf ge-
wachsen war, , :

Diese Entwickelung wihrt von der zweiten Hilfte des
siebenzehnten Jahrhunderts bis in die ersten Jahrzehnte des
neunzehnten, von Corelli bis Beethoven, Wesen und Wachs-
thum unserer Kunstgattung lisst sich ohne diese #Husser-
lichen Thatsachen gar nicht erkliren. Bei aller Art Musik
ist die Frage, unter welchem Dach sie urspriinglich ge-
pflegt wurde, iiberaus wichtig,
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Corelli fand dieses gastliche Dach fiir seine Person wie
fiir seine Kunst in dem Palaste des Kardinals Pietro Otto-
boni '%), der an jedem Montag Konzerte auffiihren liess
durch seine eigenen Instrumentalisten, die pipstlichen Singer
und bedeutende fremde Kiinstler, unter welchen Handels
Namen vor Allen glinzt. Der Kardinal bot bei diesen
Musikabenden, die Corelli leitete, seinen Gisten nicht blos
die erlesensten Kunstgeniisse (auch die Poesie gesellte sich
zur Musik), sondern entfaltete auch Husserlich eine ,,maje-
stiatische Pracht*.

Die ,,Akademien* Ottoboni’s sind ebenso vorbildlich
fiir die spitere &hnliche Kunstpflege deutscher und nament-
lich Osterreichischer Fiirsten und Edeln, wie Corelli’s Trios,
Sonaten und Konzerte vorbildlich wurden fiir die spiteren
Formen der klassischen deutschen Instrumentalmusik.

Wir begreifen den durchweg vornehmen Character der
Corelli’schen Kammertrios erst ganz, wenn wir sie uns fir
jenen erlesenen kunstaristokratischen Zirkel —geschrieben
denken.

In der Gliederung der Sitze unterscheiden sich die-
selben von den Kirchentrios durch die Suitenform. Bei den
spiteren zwolf Solosonaten hat Corelli nur sechsen diese
Form gegeben, der andern Hilfte die Kirchenform; bei den
Concerti grossi stellt sich die Form der Kirchensonate zur
Form der Suite wie acht zu vier.

Die bewegliche ‘Tanzweise erhdlt in den Kammertrios
ihr Gegengewicht durch feierliche Priludien, zwischendurch
eingestrente Adagio-Mittelsitze und den getragenen Hymnen-
oder Liedes-Ton der Sarabanden. So verflechten sich auch
hier wieder Motive des Kirchensatzes mit einer oft fein
kontrapunktirten Tanzmusik. Bei Tartini und anderen

- 13) Ax;sfﬁhrliches @iber diesen merkwiirdigen Micen gibt Chry-
sander, Hindel I, 211 ff.
. [1882. 1. Philos.-philol. hist. Cl. 2.] 15
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spiteren Meistern finden wir mnoch lange die gleiche
Mischung. )

Scheinbar eine blose Mosaik kleiner Tonstiicke, welche
lediglich durch die Einheit der Tonart zusammengebalten
werden, zeigen die Kammertrios bei genauerem Studium
doch auch ein Band innerer Einheit, der einheitlichen Ge-
miithsstimmung, die in Kontrasten und Parallelen oft recht
fein zum Kampfe und zum Abschlusse kommt. Man ver-
gleiche z. B. in Opus II das frische, muntere elfte Trio mit
dem zart anmuthigen zehnten, und halte beiden anderer-
seits das achte gegeniiber, welches einen tief schwermiithigen
Character ausspricht. Jedes dieser drei Trios bat eine Alle-
mande; rhythmisch sind diese drei Tinze sebr #hnlich ge-
halten ; allein die Allemande der muuteren Sonate soll Presto
gespielt werden, die Allemande der anmuthigen Allegro und
jene der melancholischen gar als ein schwer einher schreiten-
des Grave. Weit entfernt also blos Tanzstiicke zusammen-
zureihen, beugt Corelli die Tanzweise sogar im Tempo der
angestrebten Stimmung und gibt Ténze, die gar keine Ténze
mehr sind. Denn die dchte Allemande vertrigt das Grave
sowenig wie das Presto, da ihr vielmehr das Allegro mode-
rato eignet. (Nach Mattheson 14) soll sie ,,das Bild eines
zufriedenen oder vergniigten Gemiithes sein, das sich an
guter Ordnung und Ruhe ergdtzt®:.)

Corelli war nicht der erste Italiener, welcher so frei
verfuhr., Auch bei seinen Vorgingern wird die feierliche
Sorabanda mitunter bereits zum Allegro oder gar zum Presto.

Dies fithrt mich zu einem andern Punkte. Corelli be-
schriinkt sich in seinen Trios auf nur wenige Tanzformen
(Allemande, Corrente, Gavotte, Sarabanda und Giga, wozu
noch ein einzigesmal die Ciacouna kommt). Er hilt Haus
mit diesen ftnf Arten, wihrend die spiteren Suiten-Kom-

14) Vollk. Kapellmeister 8. 232,
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ponisten eine weit reichere und buntere Musterkarte von
Tanzweisen fiihren. Durch jene Beschrinkung erhalten
seine Trios eine gewisse Einformigkeit, die ich nicht rithmen
will, gewinnen andererseits aber auch eine Einheitlichkeit,
die dann doch ein Vorzug ist.

Da es sich hier um spanische, franzosische und deutsche
Nationaltinze handelt, so konnte man erwarten, dass Corelli
diese Unterschiede ausbeuten und in Rythmik, Melodik und
Modulation, recht naturalistisch nachbildend, gegen einander
setzen werde. Dies thut er jedoch ganz und gar nickt. Er
glittet statt zu schiirfen und italienisirt die spanische Sara-
banda nicht minder wie die deutsche Allemande oder die
franzosische Gavotte. Namentlich wandelt er die sprode
Grandezza der Sarabanda gerne um in den zarten weichen
Gesang einer italienischen Canzonette oder aunch in schlicht
andichtige Hymnen-Weise. Der Melodik des heimischen
Volksliedes miissen sich bei ihm alle auslindischen Tanz-
weisen beugen, so dass sie darchaus nicht mebr icht klingen,
aber das gesammte Kunstwerk der Sonate klingt dafiir um
so fichter. Die Tanzformen gaben ihm nur die Grundlage
rhythmischer Manichfaltigkeit, und das Characteristische
weicht demn Schonen.

Hier wie in manchem anderen Stiicke deutet Corelli
prophetisch auf Haydn, der uns den franzosischen Menuett
so griindlich verdeutscht und in so manchem Andante den
italienischen Siciliano, in so manchem Rondo sogar die
Zigeunermusik in’s Deutsche iibersetzt hat. Die Roman-
tiker des neunzehnten Jahrhunderts bestrebten sich in dhn-
lichen Fallen umgekehrt, die deutsche Musik zu magyari-
siren oder zu slavisiren.

Eine klar und folgerecht entwickelte Aesthetik der
Tonkunst gab es zu Corelli’s Zeiten noch nicht. Und wann -

“hat es eine solche iiberhaupt gegeben? Die Kiinstler tas-
teten und experimentirten damals noch, die wahren Ziele
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der neuen Instrumentalmusik zu finden. Die Gefahr einer
Verirrung in den Nebel der Tonmalerei und Tondichterei
lag dabei nahe genug, wie Kuhnau zeigt, wenn er ,,biblische
Historien mit Auslegung* in 6 Sonaten giebt, Buxtehude,
wenn er die Natur der 7 Planeten in 7 Klaviersuiten dar-
stellen will, Froberger, wenn er seine Reiseabenteuer in
Instrumentalsiitzen schildert. Auch Couperin der in den
seltsamen Ueberschriften seiner Klavierstiicke bald Réthsel
aufgibt bald Rithsel 16st und uns gar eine ganze fiinfaktige
Komédie auf den Tasten vorspielen will,'5) gerieth auf
diesen Abweg. Nur lisst man sich in solchen Dingen kleine
schalkhafte Spielereien eher gefallen als ernstgemeinte grosse
Probleme. Dass auch altitalienische Geigen-Komponisten
die Klippe der Tonmalerei streiften, bestitigt Wasielewski
durch die in den ,Instrumentalsitzen** ete. mitgetheilten
Proben von Carlo Farina (1627) und Marco Uccellini (1669).

Von derlei Verirrung blieb Corelli vollstindig frei.
Statt des vergeblichen Bestrebens, Bilder und Vorstellungen
in Tonen zu malen, die man nur in Worten schildern und
aussprechen kann, begniigt er sich weislich, die innere
Logik des musikalischen Aufbaues in einer durch Melodie
und Harmonie allein zu erzielenden innerlichsten Aussprache
der Empfindung und Stimmung voll und rein wirken zu
lassen. Er ebnete dadurch die Bahn, auf welcher spiter
unsere klassischen Meister der Symphonie und des Quar-
tetts das Hochste erreichten, indem sie in ihrer Instrumental-
musik nichts weiter gaben als — Musik.

Stylistisch zeichnen sich Corelli’s Kirchen- und Kammer-
trios durch hohe Einfachheit aus, die darum doch nicht

arm oder leer klingt, selbst heute.nicht, nach fast zwei-
hundert Jahren. :

15) 8. ,Werke von Couperin®, herausg. v. Joh. Brahms, in den
oDenkmilern der Tonkunst®, S. 208 ff,
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Die Grosse der damaligen italienische Meister des In-
strumentalsatzes wie der Oper griindet iiberhaupt in dem
Streben, durch die denkbar einfachsten Mittel ergreifend
gchon zu wirken; sobald dieselben Kiinstler durch die Lust
an dem #usserlichen Formenspiel der Coloratur und anderem
melodischen Schndrkelwerk verlockt, diesem Streben untreu
werden, sinken sie dann aber auch doppelt tief herab. Wo
einem A. Scarlatti, Pergolese, Leo und selbst Hasse wahr-~
haft Schones und Grosses gelang, da war es allemal das
einfach Schone und einfach Grosse, Kein Kunstschriftsteller
hat gerade diese eigenste Signatur jemer Italiener schirfer
erfasst und beredter dargestellt als Wilhelm Heinse in seiner
,,Hildegard von Hohenthal*, einem Buche, welches, trotz
- der poetischen Schlacken der verungliickten Romanform, in
seinen abhandelnden Theilen mit unvergleichlicher Intuition
in Geist und Form jener Meister eindringt und einfiihrt.

Schopferisch bahnbrechend in der gedachten Richtung
war Giacomo Carissimi vorangegangen; schon vor Corelli
hatte er von 1640—80 auf dem Gebiete des Gesanges ganz
shnliche Ziele verfolgt wie unser Meister auf dem instru-
mentalen. Man konnte ihn den Corelli der Kantate nennen.
Vom kirchlichen Style ausgehend, vereinfachte er denselben,
indem er ihn mit dem volksthiimlich schlichten Melos ver-
band. Sein Ideal war das einfach Schonme. ,Wie schwer
ist es, so leicht zu sein ! soll er angesichts seines eigenen
Schaffens gesagt haben. Dasselbe Wort liesse sich auch in
Corelli’s Mund legen, wihrend bei Bach’s Werken die Zu-
horer vielmehr umgekehrt ausrufen mochten: ,,Wie leicht
ward es ibm, so schwer zu sein!* _

Die Violinstimmen der Corellischen Trio’s sind fast
durchweg streng gesanglich gefiihrt; alles Beiwerk von blos
schmiickenden Coloraturen, Mordenten, Trillern ete. ist ver-
schmiht; nicht einmal der damals unvermeidliche Triller
bei der Schlusskadenz ist vorgeschrieben.‘
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Ob diese Stimmen so ganz ohne Verzierung vorge-
tragen wurden, wie sie geschrieben stehen? Ich bezweifle
es. Allein wir sind dem Komponisten dankbar, dass er die
iibliche Verschnorkelung und Verkropfung seiner in ihrer
einfachen Cantilene so reizenden Melodien dem Belieben des
ausfithrenden Kiinstlers anheimgestellt hat. Nach unserm
Belieben fiigen wir sie dann auch nicht zu. Wie dankbar
wiirden wir gleicherweise Couperin sein, wenn er geradeso
verfahren wiire wie Corelli und seine oft kostlichen Melodieen
nicht mit endlosem Beiwerk von Trillern und Mordenten
selber wieder verdorben hétte! Er stellt uns nun vor die
Gewissensfrage, ob wir diese Melodien schmucklos schén
spielen sollen, wie sie im Grunde gedacht, oder zopfig auf-
geputzt, ‘wie sie leider geschrieben sind. Aber Couperin
ist Klavier-Komponist, und die Klavier-Sonate wurde von
jeher schnorkelhafter behandelt als der mehrstimmige Geigen-
satz. Dureh’s Klavier wiiren wir auch niemals zu der edeln
Feinheit des Quartettstyls gekommen.

Was ich hier von der erquickend reinen gesanglichen
Fithrung der Violinstimmen Corelli's sagte, das gilt vollauf
nur bei seinen Trios. In den Solosonaten wuchert schon
vielerlei Verschnorkelung. Namentlich lockt ihn hier der
Versuch eines freien Allegros (dessen volles Gelingen erst
einer spateren Zeit vorbehalten war) zu einer Art Akkord-
Coloratur, die zopfig trocken fast wie eine Schuliibung
klingt (z. B. Sonate III, Satz 4; VI, 3 etc.), und er ent-
geht dieser Manier selbst in fugirten Siitzen nicht; in der
»Follia® aber erscheint sie in schlimmster Gestalt. Wenn
diese Sonaten den Trios auch in breiterer Anlage einzelner
Sitze und kithnerer Fithrung so mancher Melodie, mitunter
auch in originellerer Harmonisirung fiberlegen sind, so stehen
sie doch im Ganzen hinter jenen schon darum zuriick, weil
bereits der Mehlthau des Virtuosenthums auf ihmen liegt.
Nicht in dem Prunk glinzend reicher Technik, sondern in
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der rihrenden kindlichen Reinheit, in dem zarten Goldton
des keuschen einfach Schonen ruht Corelli’s Grosse, — die
Grosse eines Virtuosen, der aller Virtuositit entsagt —, ruht
" das Geheimniss des ergreifenden Eindrucks, den seine Werke
auch heute noch machen, wenn sie fein, rein und innig
vorgetragen werden. Und. hierin sind seine dlteren Trios
den Solosonaten weit voraus.

Merkwiirdig ist, dass trotz des Virtuosenthums, wel-
ches sich in der Solotechnik der italienischen Geiger nach
Corelli immer breiter macht und bei Tartini (das Recht der
Gattung iiberhaupt vorausgesetzt) zu imponirender Meister-
leistung steigert, — die eigentlichen Trio-Komponisten an
dem Kanon der melodischen Einfachheit itberwiegend fest-
hielten. Eben darum wurden sie vielleicht kunstgeschicht-
lich so wenig beachtet, denn lange genug sahen die Kritiker
im Portschritte der Technik schlechthin den Fortschritt der
Kunst. Allein eben darum auch bilden sie eine Briicke
sum Klassischen Streichquartett, welches aus der Virtuosen-
sonate nicht erwachsen konnte und nur solange rein und
scht blieb, als es sich dem Virtuosenthum jeglicher Art
~ ferne zu halten verstand.

Diese zahllosen, jetzt vollig vergessenen Trios der spi-
teren Periode iibten einen stillen aber tiefgreifenden Ein-
fAuss. Hat doch selbst Phil. Em. Bach, der uns in seinen
Klaviersonaten so ganz andere, neue Wege fiihrte, in jungen
Jahren dem italienischen Trio nach Form und Art gehul-
digt.'s) Und Haydn schrieb, wohl schon gleichzeitig mit
seinen ersten Quartetten, die wiederum eine neue Bahn ein-
schlugen, nebenbei doch auch noch Trios fiir 2 Geigen und
Violoncello nach der beliebten alten Weise. C. F. Pohl
hat in seiner inhaltreichen und grundlegenden Biographie
Haydn’s (Band I, S. 344 ff) hierauf aufmerksam gemacht,

16) Bitter, Ph, E. Bach 8. 59,
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dabei aber, wie mir scheint, die Bedeutung dieser Trios,
ihren Gegensatz zur alten Orgelmusik und ihren Zusammen-
hang mit der neu aufsteigenden Quartettmusik nicht ein-
gehend genug gewiirdigt. Pohl fiihrt 34 solcher Trio-Kom-
ponisten der spiiteren Zeit an, Deutsche und Italiener in
bunter Reihe, und doch wohl alle, wenigstens in ihren Trio-
werken vom . italienischen Geiste berithrt. Ich mochte zu
Pohl’s Verzeichniss ergiinzend noch folgende Meister fiigen,
deren Trios mir bei meinen Studien durch die Hinde ge-
gangen sind: Alessandro Besozzi, Franec. Zanetti, Demachi,
Frane. Negri, Carlo Monza, Giov. Ferrandini, Giov. Elia
Selva, Pietro Beretta, Joh. Christ. Bach, Leopold Gassmann,
Florian Deller, Anton Stamitz. Diese Komponisten wenden
sich, wenigstens in den mir bekannten Trios, von der Form
der Kirchensonate wie von der Suitenform gleicherweise ab
und bringen dafiir ein dreitheiliges Trio, dessen erster Satz
Andante, Adagio oder Moderato, der zweite ein breit aus-
gefiihrtes, selten fugirtes Allegro, der dritte ein Menuett
ist oder doch Tempo di Menuetto. Man erkennt diese
Grundform in den #ltesten Klavier- und Violinsonaten wieder,
die Mozart in seiner Kindheit (1763—68) schrieb und in
vielen Klaviersonaten und Klaviertrios Haydn’s. Das Volks-
oder Kirchenlied ist dann bei jenen Spit-Italienern kaum
mehr melodisch beeinflussend gewesen, wohl aber die Can-
tilene der Opernarie. - Im Quartett und der Symphonie
schuf Haydn einen ganz andern Aufban der Sitze. Seine
Schiiler blieben aber auch im Quartett noch ausnahmsweise
der dreitheiligen Form des spititalienischen Trios getreu.
So hat Ignaz Pleyel in der (wohl in den neunziger Jahren
des vorigen Jahrhunderts componirten und dem Kénige von
Neapel gewidmeten) achten Sammlung seiner Quartette noch
ein solches, welches ganz nach Art jener italienischen Trios
aus einem Adagio, einem contrapunktisch gehaltenen Allegro
und einem Schluss-Menuett, simmtlich in.glejcher Tonart,
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pesteht, — vielleicht als ein Zeichen der Huldigung fiir den
koniglichen Gonner in Ttalien.

VIIL

Bei einem Geigen-Komponisten, der so ganz aus der
Geele seines Instrumentes erfand und schrieb wie Corelli,
fragen wir auch mnach der Art der Instrumente, die ihm
dienten und auf welche er rechnete. Konnen wir uns doch
auch den grossen Unterschied in Bach’s, Mozart’s und Beet+
hoven's Klaviermusik nicht vollauf erkliren ohne einen Seiten-
blick auf die grundverschiedenen Instramente ihrer Zeit. Bel
Corelli steigert sich das Interesse der Frage noch durch den
Umstand, dass sein Leben in die Periode der hochsten Bliithe
jenes miemals wieder erreichten Kunstgewerbes der grossen
Cremoneser Meister fiel. -

Als Corelli seine 48 Trios schrieb standen ihm zweier-
lei ausgezeichnete Instrumente bereits zu Gebote: die Bres-
cianer Geigen eines Maggini (1590—1640) mit ihrem krif-
tigen aber noch etwas herben und melancholischen Klang,
und die Cremoneser Geigen der Amati, insbesondere des
Nicolo Amati (1596 —1664) mit ihrem Kleineren, aber dusserst
weichen, ,leise verschleierten, jungfriulichen* Silberton.
Dieser zwiefache, eng verbundene Klangcharakter des spro- \
den und doch edel zarten Tones entspricht auch dem Geiste
von Corelli's Werken.

Der grosseste aller Meister des Geigenbaues, Antonio
Stradivari, war zwar ein Zeitgenosse Corelli’s, ja sogar neun
Jahre ilter als dieser. Allein zu der Zeit, da Corelli durch
seine Trios die Kammermusik zu neuer Hohe emporhob,
arbeitete Stradivari noch in der Weise seines Lehrers Nicolo
Amati (sogenannte amatisirte Stradivari-Geigen, bis 1680).
Dann miihete er sich, neue und eigenartige Verbesserungen des
Geigenbaues zu erfinden (bis 1700), und erst von da bis gegen
1725 stand er auf der Hohe seiner originalen Meisterschaft.
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Diese Periode fillt noch zg einem guten Theil mit der
zweiten Periode Corelli’s zusammen (1700~1712), mit der Zeit
seiner Virtuosen-Sonaten und seiner orchestralen Konzerte,

Vidal sagt (a. a. O, I, 120): Lorsque Stradivari faisait
ses recherches pour arriver i 1a perfection du violon, il
avait & sa disposition des violinistes de talent et bien cer-
tainement Corelli n’s Pas été étranger aux essais multipliés
qu'a di faire le grand maitre pour mener 3 bonne fin ses
expériences. -Obgleich ein direkter Einfluss Corelli’s anf die
Verbesserungeu des Stradivari nicht nachgewiesen ist, so
hat diese Ansich bei der kiinstlerischen Herrscherstellung,
die unser Meister damals in Ttalien einnahm doch viele
Wahrscheinlichkeit.

Man kénnte also sagen: die Brescianer und 3ltere Cre-
moneser Schule des Geigenbaues wirkte mitbestimmend auf
Corelli’s Spiel und Schreibart. Dagegen wirkten seine Kunst-
bestrebungen mitbestimmend auf die Fortsehritte, durch
welche die jiingere Cremoneser Schule (Antonio Stradivari
und Giuseppe Guarneri) den Gipfel der Tichtigkeit und des
Rubmes im Geigenbau erreichte,

Die Basse Corelli’s aber zeigen deutlich, dass er das

tino ausdriicklich hervor,

So verkiinden Corelli's Werke seibst in diesen Zusser-
lichen Dingen den Wendepunkt zweier musikgeschichtlicher
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