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Vorwort

Im Jahre 1828 komponierte der damals neunzehnjihrige Fe-
lix Mendelssohn Bartholdy sein Hora est, ein vierchoriges
Stiick, das auch als ,Antiphona et Responsorium & 16 voci”
bezeichnet wurde!. Er schenkte die Partitur seiner Schwe-
ster Fanny zum 23. Geburtstag am 14. November 18282,
was aber keineswegs bedeutet, daR dieses Stiick nur als Ge-
burtstagsgeschenk konzipiert und ausgefiihrt worden wire.
Vielmehr ist die Komposition fiir die Sing-Akademie Carl
Friedrich Zelters geschrieben3, von der sie im folgenden Jahr
auch gleich mehrmals aufgefiihrt* und von den Kritikern
mit zustimmenden Rezensionen$ bedacht worden war. Ob-
wohl die Komposition in Abschriften bald Verbreitung
fand®, ist es unwahrscheinlich, daR sie auch in das Reper-
toire anderer Singvereine iiberging, da nur Abschriften der
Partitur und keine Stimmen erhalten sind. DaR Mendelssohn
das Stiick nicht veroffentlichte, kdnnte darauf hindeuten,
daB er es nur als ,Jugendwerk”?, in dem er sich bestimmte
Traditionen angeeignet hatte, verstand. Wahrscheinlicher ist
jedoch, daR die Komposition deshalb nicht im Druck er-
schien, weil sie der Berliner Sing-Akademie vorbehalten blei-
ben und ihr ein gewisser exklusiver Charakter bewahrt wer-
den sollte.

Adolf Bernhard Marx beschreibt den Eindruck, den Hora
est bei einer 6ffentlichen Auffilhrung auf das Berliner Pub-
likum machte®. Der erste Teil Hora est erscheint als ,ural-
ter weckender Zuruf”, der von dem ,waltenden Chor der
Priester, Mirtyrer und Heiligen” vorgetragen wird, um die
»rechte Stunde weit wie heher Glockenklang, und stark wie
die Mahnung der Pflicht” auszusprechen. Die Fortsetzung in
»sanfter Liedesweise”, die immer wieder von der ,,Mahnung”
unterbrochen wird, ,,entriickt” den Horer in die Frithzeit der
ersten Kirche. Das Ecce apparebit stimmen in ,hoherem Ton
die vollen Stimmen aller versammelten Chore” an: ,,so breitet
sich in Herrlichkeit, Ruhe und Wiirde der Gesang des ganzen
Volkes aus”, in dem ,,Gottes Stimme” ist. Nach dem Volk
»darf auch das kindliche Gebet der Jungfrauen vernommen
werden” (T. 187 ff.), die — und hier nihert sich die Beschrei-
bung schon bedenklich unserer Vorstellung von religidsem
Kitsch — so ,mild und siiR wie ein blaues Kinderauge das Licht

! Ob diese Bezeichnung auch in einem der Autographe stand, ist un-
klar. Fanny nennt das Stiick aber so (vgl. Anm. 2); in der Wiener
Kopie ist es ebenfalls so bezeichnet (vgl. Krit.Bericht). Ebenso:
Rudolf Werner Felix Mendelssobn Bartholdy als Kirchenmusiker
(Diss. Frankfurt a.M. 1930), S.42.

2 Vgl. in dem Brief Fannys vom 8.Dezember 1828 an Karl Klinge-
mann in London: , Felix hat mir dreierlei gegeben, ein Stiick in
mein Stammbuch, ein ‘Lied ohne Worte’, wie er in neuerer Zeit
einige sehr schon gemacht hat, ein anderes Klavierstiick, vor kur-
zem komponiert und mir schon bekannt, und ein groRes Werk,
ein vierchoriges Stiick Antiphona et Responsorium, iiber die Wor-
te Hora est jam nos de somno surgere usw. Die Akademie wird es
auffithren.” In: Sebastian Hensel Die Familie Mendelssobn 1729
— 1847 nach Briefen und Tagebiichern (Berlin51908), S.222.

Im folgenden Jahr schreibt Fanny in einem Brief an ihren Bruder:
»Ich spiel Deine Hora est, stehe vor Deinem Bildnis und kiisse es
alle fiinf Minuten, stelle mir Deine Gegenwart vor ... Ich liebe Dich,
ich bete Dich an ...” Nach: Eric Werner Mendelssobn — Leben und
Werk in neuer Sicht (Ziirich, Freiburg i.Br. 1980), S.98 und Anm.
16: Unver6ffentlichter Familienbrief von Fanny, vom 29. Juli
1829, Griine Biicher, Oxford.

3 Vgl. den Brief Carl Friedrich Rungenhagens vom 4.Januar 1849
an die Witwe Cécile Mendelssohn, in dem es heift: ,Das Werk
[Tedeum] schrieb der Verewigte im Jahre 1826 unter Leitung sei-
nes wiirdigen Meisters; auch das ‘Tu es Petrus’ das ‘Hora est’ und
die Cantate zum Diirerfeste, welche die S.A. in Abschrift besitzt,
entstanden auf gleiche Veranlassung.” Er ist wiedergegeben bei:
Werner Burkhardt (Hg.) Felix Mendelssobn Bartholdy—Tedeum
(= Leipziger Ausgabe der Werke Felix Mendelssohn Bartholdys,
Serie VI, Bd. 1), Leipzig 1977. Vgl. auch Anm. 2.

4 Die genauen Auffiihrungstermine zu ermitteln ist nicht immer
mdoglich. Eine Auffiihrung fiir Anfang 1829 gibt Martin Blumner
(Geschichte der Sing-Akademie zu Berlin, Berlin 1891, S.71) an.
Dabei diirfte es sich um die nicht-6ffentliche Generalprobe fiir
die beriihmte Wiederauffithrung der Matthius-Passion gehandelt
haben, in der auch Hora est gesungen wurde, und die entweder
am 9.Mirz (so Friedrich Welter Die Musikbibliothek der Sing-Aka-

verkiinden, das durch alle Himmel glinzt”. Danach ,brauset
die Tonwoge des Volksliedes in stiller Macht wieder herein,
und die Glacken, die uns durch dimmernde Morgenliifte zuge-
rufen, tonen zuletzt aus aller Mund und Herzen wieder”. Um
die groRe Wirkung des Stiickes verstehen zu kénnen, ist es not-
wendig, sich die Bedingungen seiner Auffiihrung zu verge-
genwirtigen: in den Jahren 1829/30, fiir die Auffithrungen
und Rezensionen belegt sind, hatte die ,Dienstagsakademie”,
das heift die normale, fiir alle Mitglieder bestimmte Probe
am Dienstag Abend, 354 singende Mitglieder, davon 121
(1830: 127) Soprane, 72 (1830: 71) Alte, 75 (1830: 70)
Tendre und 86 Bisse?.

Mendelssohns unmittelbare Textvorlage lieR sich leider nicht
ermitteln!®. Der Text des ersten Teils diirfte aber auf die
Antiphon ,Hora est jam nos de somno surgere, et aperti
oculi nostri surgere ad Christum, quia lux vera est fulgens
in coelis” zuriickgehen, deren liturgische Bestimmung das
Offizium des ersten bis dritten Adventssonntags!! ist. Der
Anfang des Textes eines Responsoriums mit der liturgischen
Bestimmung fiir das Offizium des dritten Adventssonntags!?
ist dagegen identisch mit dem zweiten von Mendelssohn
vertonten Text, dem Ecce apparebit. Warum Mendelssohn
gerade diese Texte wihlte, die dem monastischen Ritus und
damit einer ihm fremden Konfession entstammen, kann fol-
gendermaRen erklirt werden: bei der Textwahl diirfte ihn
die Suche nach einem Sujet geleitet haben, das einen erha-
benen religiosen Gedanken darstellte. Der Inhalt des Stiickes,
wie ihn Marx beschreibt, die Darstellung von Priester- und
Volkschor beim hymnischen Gesang, legte es wohl nahe,
auf einen vermeintlich dem friihen Christentum entstam-
menden Text zuriickzugreifen und ihn gemiR der eigenen
Vorstellung von der Musik dieser Zeit zu vertonen. DaR der
Text der katholischen Liturgie zugehérte, blieb aber belang-
los, solange nur der dsthetische Wert seiner Aussage inter-
essierte. Eine Ubersetzung Eric Werners!3 des von Mendels-
sohn vertonten Textes lautet: ,Die Stunde schligt! An uns
ist es nun, uns aus dem Schlaf zu erheben und mit offenen
Augen uns zu Christus zu erheben, denn er ist das wahre
Licht, das am Himmel strahlt. Siehe, der Herr wird erschei-

demie zu Berlin in: Werner Bollert (Hg.) Sing-Akademie zu Berlin,
Berlin 1966, S.41) oder 10.Mirz (so Georg Schiinemann in Die
Singakademie zu Berlin 1791 — 1941, Regensburg 1941, S.54)
stattfand. Eine 6ffentliche Auffiilhrung zu ,wohlthitigem Zweck”
erlebte das Stiick wohl am 4.November 1829 (so Martin Blumner,
a.2.0., S.224, Nr.18 und Georg Kinsky Musikbistorisches Museum
Bd. IV, S.329 und zugehdrige Anm.) und nicht am 14. des Monats
(so in BAMZ 6 (1829) — vgl. Anm. 5). Eine weitere 6ffentliche
Auffiihrung erfolgte in der dritten ,, Abonnements-Auffiihrung der
Sing-Akademie” am 14.Januar 1830 (so BAMZ 7 (1830) — vgl.
Anm. 5). Innerhalb der Sing-Akademie wurde das Werk wahr-
scheinlich wihrend des ganzen 19. Jahrhunderts immer wieder ge-
sungen, ja sogar noch 1930 aufgefiihrt (nach Friedrich Welter,
2.2.0., S.41).

5 Eine kurze, lobende Anzeige findet sich in der Berliner Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung 6 (1829), H.47 (21.Nov.), S.376a:
»Die Singakademie, die schon im vorigen Jahr durch die That an-
erkannte, was in diesen Blittern seit sechs Jahren als ihre Pflicht
und Nothwendigkeit bezeichnet wurde: ihre Thitigkeit mehr dem
Publikum zu widmen: schreitet auf dieser ehrenvollen Bahn riistig
vorwirts. Bereits am 14.Nov. hat sie eine 6ffentliche Auffiihrung
zu wohlthitigem Zweck veranstaltet, und darin ausser andern
trefflichen Sachen ein sechzehnstimmiges Hora est von Felix
Mendelssohn-Bartholdy von genialer Erfindung und meisterhafter
Arbeit bekannt werden lassen.”

In der Allgemeinen Musikalischen Zeitung 31 (1829), H.50 (16.
Dez.), Sp.829 wird von einem ,,Vocal-Concert” am 4.November
»zum Besten der durch die diesjihrigen Ueberschwemmungen in
Schlesien Verungliickten” berichtet; dabei erklang auch: ,, 7) eine
neue 16stimmige Composition fiir vier Chore von Felix Mendels-
sohn Bartholdy, voll Geist und Feuer: Hora est, sehr gelungen
ausgefiihrt.”

In der Berliner Aligemeinen Musikalischen Zeitung 7 (1830),H.3
(16.Jan.) findet sich S.23f. eine Anzeige der ,,Dritten Abonne-
ments-Auffiihrung der Sing-Akademie” vom 14.Jan. 1830; dabei
wurde aufgefiihrt: ,,6) Hora est von Felix Mendelssohn-Bartholdy,
sechzehnstimmig, mit einer Kunst ausgefiihrt, deren nur sehr we-
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nen, iiber einer weifen Wolke, und mit ihm Myriaden Hei-
liger.”

Um das Stiick verstehen zu konnen, gilt es nun, die musika-
lische Konstellation zu erfassen, in der es entstanden ist.
Dabei geht es darum, die spezifische Konstellation der Mu-
sikkultur Berlins im ersten Drittel des 19.Jahrhunderts®zu
begreifen, in der sich Mendelssohn die édsthetischen Vorstel-
lungen aneignete, denen das Stiick, wie die positiven Rezen-
sionen und die verschiedenen Auffithrungen zeigen, durchaus
entsprochen hat, sowie eine kurze Beschreibung dieser isthe-
tischen Vorstellungen zu geben und ihre Problematik, auch
hinsichtlich des Komponierens, zu entwickeln.

Seit ca. 1800 wuchs mit den rasch zunehmenden Bevolke-
rungszahlen Berlins das Konzertwesen dort enorm an. Die
VergroRerung des Musikbetriebs brachte aber aufs Ganze
gesehen auch eine Verflachung der Musik, deren Unterhal-
tungswert zunehmend an Bedeutung gewann. Gegen den
sich in zahlreichen Institutionen wie Konzerthallen, Opern-
hiusern und Musiksilen konsolidierenden Musikbetrieb
wandte sich eine biirgerlich-intellektuelle Elite, in deren
Kreisen eine anspruchsvolle Asthetik formuliert wurde, der
die gingigen musikalischen Produkte nicht mehr geniigen
konnten. Diese Elite sonderte sich zwar vom iiblichen 6f-
fentlichen Konzertwesen ab, um ihre eigene musikalische
Praxis in Chorvereinigungen und Hauskonzerten nun ihrer-
seits zu institutionalisieren. Die Absonderung hatte aber kei-
neswegs esoterischen Charakter, sondern wollte exemplarisch
wirken. Die Musikauffassung war ethisch ausgerichtet: mit-
tels Erziehung durch Kunst sollte der Mensch im Zeichen des
Humanitits- und Bildungsideals ,veredelt” werden, wobei na-
tiirlich politische Aspekte eine bedeutende Rolle spielten, da
es auch darum ging, nach den Freiheitskriegen die Nation in-
nerlich zu festigen. Verfolgte Carl Friedrich Zelter bei seinen
Eingaben an Friedrich Wilhelm III um Unterstiitzung der Sing-
Akademie und Ausbildung eines geregelten Musikwesens zwar
weniger politische als kiinstlerische Ziele, so sah jener den-
noch die politische Wirkungsmoglichkeit von Zelters Ideen
und gewihrte ihm vor allem unter diesem Aspekt finanziel-
le Hilfe!>. So war zu Anfang des Jahrhunderts die Sing-Aka-

nige Tonsetzer michtig geworden sind. Ueber den Geist dieses
herrlichen Werks spricht ein besondrer Aufsatz; die Auffilhrung
scheint einer andern Idee gefolgt zu sein. Gar zu bald trat der
Minnerchor aus sanfter Ddmmerung in grelles Licht; gar zu bald
wurden diese sanften Weisen — handfest. So auch wurde der zar-
te Gesang der jungfriulichen Soprane stark und hart eingesetzt
und dem ganzen zweiten Satze: ‘Ecce apparebit dominus’ fehlte
der feurigere Drang. Abgesehen hiervon wurde Alles von Choren
und Solostimmen trefflich vorgetragen.” Bei dem ,besondren
Aufsatz” handelt es sich um eine auf den S. 20b — 23a wiederge-
gebene ausfiihrliche Besprechung und Wiirdigung des Stiickes
durch Adolf Bernhard Marx.

6 Vgl. den Krit. Bericht. Wie man sich die Verbreitung des Stiickes
vorstellen kann, geht aus zwei weiteren brieflichen Erwdhnungen
hervor.

Felix Moscheles schreibt iiber Mendelssohns Besuch bei Ignaz und
Charlotte Moscheles in London im Sommer 1829: ,,Von dem Cab-
voll mitgebrachter Sachen spielt Mendelssohn Moscheles eine
geistliche Cantate iiber einen Choral in A-Moll, einen sechzehn-
stimmigen Chor ‘Hora est’ [...] vor, und Moscheles erfreut sich

‘an den Werken, die von dem griindlichen Studium und den sel-
tenen und vielversprechenden Naturgaben des jungen Componi-
sten zeugen’.” In: Felix Moscheles (Hg.) ,,Briefe von Felix Men-
delssohn-Bartholdy an Ignaz und Charlotte Moscheles” (Leipzig
1888; Reprint Walluf-Nendeln 1976), S.14.

Sebastian Hensel gibt mit einer kurzen Einleitung einen Brief Men-
delssohns an die Familie wieder: ,SchlieRlich verlebte Felix noch
einige Zeit zur Stirkung seiner Gesundheit in Norwood Survey bei
seinem alten Freunde Attwood und schrieb von da am 15.Novem-
ber [1829]: ‘[...] ich will Euch nach dem letzten Brief von vorge-
stern noch einen allerletzten schreiben, zumal, da ich Euch sagen
muf, wie sehr ich mich freue, daf Ihr meine ‘Hora’ leiden moget;
besonders Deine Zeilen, liebster Vater, haben mich gar zu sehr er-
griffen, und jedesmal, wenn Du mir sagst, daR Dir ein Stiick von
mir recht ist, so ist’s mir, als hédtt’ ich’s noch einmal so lieb, oder
als hitt’ ich’s gar von neuem komponiert und eben fertig gemacht.
[...] Ich freue mich ungemein darauf, von der Akademie die ‘Hora’
zu horen, das Stiick gefillt Attwood sehr; [...] * ” In: Sebastian Hen-
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demie zu der einzigen Institution geworden, in der ,Kirchen-
musik” fiir Kunstliebhaber und Kenner dargeboten werden
konnte, da den isthetischen Anspriichen der Gebildeten die
Musik in den Gottesdiensten selbst nicht geniigte.

Die Doppelung des Musiklebens im frithen 19. Jahrhundert
in einen intellektuell bestimmten und isthetisch anspruchs-
vollen Bereich einerseits und einen die Musik als Unterhal-
tung begreifenden andererseits geht auf die Zeit vor der
Jahrhundertwende zuriick und kann am besten aus ihr er-
klirt werden. Nach dem Tode Friedrichs II. (1786) begann
sich das hochkomplexe Staatsgebilde des aufgeklirten Abso-
lutismus langsam zu verindern. Die Emanzipation des han-
deltreibenden und in der Verwaltung titigen Biirgertums
gegeniiber dem hofischen Adel erschlof den Kiinsten neue
Wirkungskreise auerhalb der privilegierten Adelsschichten
— diesen neuen sozialen Aspekt von Kunst versuchte man
mit neuen Modellen einer Rezeptionsisthetik zu erfassen.
Fiir die neuen Publikumskreise wurde der Wirkungsbereich
von Musik in einem sich schnell entwickelnden Konzertwe-
sen erschlossen, weil die herkdmmlichen Institutionen der
Musikdarbietung — nimlich Hof und Kirche — entweder
den Biirgern kaum zuginglich waren oder fiir die Musikdar-
bietung keine Bedeutung mehr besaRen: der ,Verfall” got-
tesdienstlicher Formen im Zeitalter der Aufklirung und die
»verweltlichung” der Kirchenmusik sind ja bekannt®. Um
die Erkenntnis der ,wahren Kirchenmusik” und die Re-
form der Kirchenmusik und des Gottesdienstes bemiihten
sich deshalb zahlreiche Theologen und — meist von ihnen
angeregt — Musiker. Als Exponenten dieser Bewegung kon-
nen Hamann und Herder sowie Johann Friedrich Reichardt!?
gelten, der die theologischen Vorstellungen und Forderun-
gen musikalisch prizisierte. Das Ideal der ,edlen Einfalt”
und die Vorstellung der ,Erhabenheit” verbunden mit der
Forderung nach , Erbauung” durch Musik sah man in einem
langsamen, vollstimmigen, in moglichst konsonanten Ak-
kordfolgen fortschreitenden und von einer Melodie beherrsch-
ten Vokalsatz. Wichtig ist dabei, daR dieses Ideal sich nicht
nur im Bereich der Satztechnik konstituierte, sondern in
der Vorstellung vom Chor als einer die Christen zu Lobge-

sel, a.a.0., S.318f.

7 Dagegen steht Rudolf Werners Gliederung des Oeuvres Mendels-
sohns, die mit dem ,,Tedeum” (1826) die , Jugendperiode in Men-
delssohns kirchenmusikalischen Werken” abschlieRen 14Rt. Vgl.
ders., a.a.0., S.38.

8 Vgl. Anm. 5.

9 Vgl. Martin Blumner, a.2.0., S.252.

0 Fiir freundlich gewihrte Hilfe bei der Suche danke ich den Herren
Prof. Dr. Reckow (Kiel) und Dr. Schlager (Erlangen).

' Nr. 3134 bei: René-Jean Hesbert ,,Corpus Antiphonalium Officii”
Bd. 111, (Rom 1968), S.260.

2. Nr. 6578 bei: René-Jean Hesbert ,,Corpus Antiphonalium Officii”
Bd. IV, (Rom 1970), S.149.

13 Eric Werner, a.2.0., S.154.

Vgl. zur Sozial- und Kulturgeschichte sowie zur Musikgeschichte
dieser Zeit: Henri Brunschwig Gesellschaft und Romantik in
Preuflen im 18.Jabrbundert (Frankfurt a.M., Berlin, Wien 1976);
Carl Dahlhaus (Hg.) Studien zur Musikgeschichte Berlins im fri-
ben 19.Jabrbundert (= Studien zur Musikgeschichte des 19.Jahr-
hunderts, Bd.56), (Regensburg 1980) — darin besonders die Bei-
trige von Peter Nitsche, Christoph Helmut Mahling und Arno
Forchert; Bernd Sponheuer Zur dstbetischen Dichotomie als Denk-
form in der ersten Halfte des 19.Jabrbunderts in: Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft 37 (1980), S. 1—31; Friedhelm Krummacher
Kunstreligion und religiose Musik — Zur dsthetischen Problematik
geistlicher Musik im 19.Jabrbundert in: Die Musikforschung 32
(1979), S. 365—393; Werner Bollert (Hg.) Sing-Akademie zu Ber-
lin (Berlin 1966).

5 Vgl. Friedemann Milz Zur Asthetik der Berliner Sing-Akademie
in: Werner Bollert (Hg.), 2.2.0., S.55.

6 Vgl. Georg Feder Verfall und Restauration in: Friedrich Blume
(Hg.) Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (Kassel usw.
1965), S. 215—269.

17 Vgl. Walter Salmen Johann Friedrich Reichardt (Freiburg i.Br.,

Ziirich 1963), bes. S. 284—296.



sang und Hymnus vereinenden religidsen Gemeinde auch
eine soziale Komponente besaR. Klopstock® und Herder®
hatten dieses Chorideal in Anlehnung an die Vorstellung
vom antiphonalen Gemeindegesang im frithen Christentum
formuliert. Musikalisch wiinschte man sich dafiir eine dus-
serst nuancenreiche Dynamik, die zahllose Grade des Uber-
gangs vom leisesten Solo bis zum vollsten Chor hatte.

Vor dem beschriebenen sozial- und kulturgeschichtlichen
Hintergrund sind die beiden Hauptrichtungen der Berliner
Musikkultur zu sehen: einmal gab es die Komponisten des
volkstiimlichen Berliner Lieds und Singspiels, die beide
zahlreichen Neuerungstendenzen offenstanden und beson-
ders den Unterhaltungsbediirfnissen eines breiten Publikums
geniigten; zum anderen eine eher konservative Schule von
Theoretikern und Komponisten, die, zum Teil an J.S.Bach
orientiert, die Tradition des kunstvollen und zugleich rei-
nen Satzes hochhielten und die Lehre des stile antico fort-
setzen, in deren Musikauffassung aber der Bildungs- und
Erziehungswert gegeniiber dem Unterhaltungscharakter von
Musik betont wurde. Im Horizont der theologischen Frage-
stellung nach der andichtigen und wahren Kirchenmusik,
die von der Diagnose einer falschen und schlechten, weil
verweltlichten und opernhaften Kirchenmusik ausgegangen
war, verschmolz nun die Auffassung des Wahren und Rich-
tigen mit dem am Alten, am stile antico-Satz orientierten
Musikbegriff zu der Vorstellung von der alten und zugleich
wahren Musik, die gegen die nun als schlecht und falsch er-
scheinende neue Musik gestellt werden konnte. Unter sol-
chen Vorzeichen konnte der ,Historismus”® seinen Sieges-
zug beginnen. Wichtigster Reprisentant dieses Musikideals
wurde Palestrina, der ,Retter der Kirchenmusik”, dessen
Satz man aber nicht aus seinen historischen Voraussetzun-
gen verstand, sondern an dem man nur die konsonanten
Akkordfolgen in langsamem Tempo schitzte. Das einmal
als richtig erkannte und formulierte Ideal konnte in der
Kirche mit den neuen Gottesdienstordnungen nicht mehr
restituiert werden, pafte aber auch schlecht in den Kon-
zertbetrieb (E.Th.A. Hoffmann gebrauchte spiter das Bild
vom ,Heiligen auf dem Ball”2'), so daR fiir seine Realisie-
rung neue institutionelle Mdglichkeiten geschaffen werden
muBten. Unter anderen steht auch Christian Friedrich Carl
Fasch? in dieser Tradition. Er fand mit dem Zusammen-
schluf von Biirgern zu der ,,Sing-Akademie” wohl die beste
Moglichkeit, das beschriebene Ideal einer ,Kirchenmusik”
zu verwirklichen.

Reichardt hatte 1783 aus Italien eine sechzehnstimmige
Messe von Orazio Benevoli® mitgebracht und sie Fasch ge-
zeigt, der sie gleich kopierte und unter dem Eindruck, den
das Studium der Partitur bei ihm hinterlieR, alle seine bis-
her geschaffenen Werke vernichtete. Diese Wirkung der Mes-
se zeigt, dak sie in vollkommener Weise dem oben beschrie-
benen Ideal von ,Kirchenmusik” entsprochen haben muR.
Fasch versuchte sich zunichst an der Komposition eines
sechzehnstimmigen Kyrie und Gloria, die er spiter zu ei-
nem gesamten MeRzyklus komplettierte?*, um ein Werk zu
hinterlassen, ,, woraus vielleicht einmal wieder nach 170 Jah-
ren irgendein Kenner sehen moge, daR es um diese Zeit
noch einen deutschen Harmonisten [= Kontrapunktiker] ge-
geben, der sich an den sechzehnstimmigen Satz gewagt und
ihn bestanden habe”?. In dieser Intention Faschs dokumen-
tiert sich ein hoher Kunstanspruch, der in der Beherrschung

% In seiner Ode Die Chore (in: Klopstocks simtliche Werke, 4.Bd.,
Leipzig 1854, S. 185—188) und in der Vorrede zum ersten Teil
der Geistlichen Lieder (in: Klopstocks Werke, 2.Bd., Stuttgart
1976, S. 217—226).

¥ In der Programmschrift Cécilia (in: Bernhard Suphan (Hg.) Her-
ders samtliche Werke Bd. 16, Berlin 1887, S. 253—272).

2 Vgl. dazu neuerdings Carl Dahlhaus, Art. Historismus in: MGG
Bd. 16 (Supplement), Sp. 693—702.

2 In bezug auf Mozarts Requiem, im Konzertsaal aufgefiihrt. In dem
Aufsatz Alte und neue Kirchenmusik (in: Friedrich Schnapp (Hg.)
E.T.A.Hoffmann — Schriften zur Musik, Darmstadt 1979, S. 209
—235).

2 Vgl. Adam Adrio, Art. Fasch, Christian Friedrich Carl in: MGG

kontrapunktischer Techniken das Mittel sah, die Reinheit
des musikalischen Satzes gegeniiber den satztechnischen Frei-
heiten des modernen, besonders Wiener klassischen Stils zu
garantieren. Die Tradition sechzehnstimmigen Komponie-
rens, die nur unter den theoretisch in der Satztechnik ge-
schulten Berliner Komponisten Fuf} fassen konnte, reicht
iiber Mendelssohn bis zu August Eduard Grell, dem vierten
Direktor der Sing-Akademie (1852—1875), der noch eine
Messe fiir 16 Solostimmen und vier vierstimmige Chore
komponierte26. Thren theoretischen Niederschlag fand diese
Musikauffassung in Heinrich Bellermanns 1861 erschiene-
nem Lehrbuch ,Der Contrapunkt oder Anleitung zur Stimm-
fiilhrung in der musikalischen Komposition”. Fasch begann
1791 einige seiner Schiiler und Interessierte in einem Sing-
kreis zu Proben zu versammeln, um Teile seiner Messe auf-
zufithren. Da nach den Anfingen in einem Gartenhaus die
Zusammenkiinfte in der Akademie der Kiinste abgehalten
wurden, erhielt die Vereinigung den Namen ,,Sing-Akade-
mie”, der zugleich den Anspruch der Mitglieder bezeugt,
dem Ideal der Akademien des hofischen Zeitalters nachzu-
eifern. Bald schon sah man dann in der Sing-Akademie ei-
ne Institution, die es erlaubte, die dsthetischen Anspriiche
an geistliche Musik mit einem Repertoire einzuldsen, das
Chorile verschiedenster Komponisten, Motetten und Kan-
taten (besonders von Berliner Komponisten und J.S.Bach),
»altitalienische” Kirchenmusik und oratorische Werke (von
Hindel und Haydn; besonders auch Grauns ,Der Tod Jesu”)
sowie Messen (etwa Mozarts Requiem) umfaRte. Wilhelm
Heinrich Wackenroder wird sich wohl in seiner Beschrei-
bung ,von verschiedenen Arten der Kirchenmusik”?’ auf
dieses Repertoire der Sing-Akademie bezogen haben, da er
sonst kaum irgendwo ,geistliche Musik” héren konnte. Er
teilt die ,geistliche Musik” nach Art ihrer Wirkung auf den
Menschen in drei Klassen ein, wobei die zweite offensicht-
lich der mehrchérigen a cappella-Musik entspricht: ,,Eine
andre, erhabene Art ist nur wenigen auserwihlten Geistern
eigen. Sie sehen ihre Kunst nicht (wie die meisten tun) als
ein bloRes Problem an, aus den vorhandenen Ténen man-
cherlei verschiedene, wohlgefillige Tongebiude nach Regeln
zusammenzusetzen, und nicht dies Gebiude ist ihr hochster
Zweck; — sie gebrauchen vielmehr groRe Massen von Tdnen
als wunderbare Farben, um damit dem Ohre das GroRe, das
Erhabene und Géttliche zu malen. — Sie achten es unwiir-
dig, den Ruhm des Schopfers auf den kleinen flatternden
Schmetterlingsfliigeln kindlicher Fréhlichkeit zu tragen, son-
dern schlagen die Luft mit breiten, michtigen Adlersschwin-
gen. — Sie ordnen und pflanzen nicht die Téne wie Blumen
in kleine regelmiRige Beete, worin wir zunichst die ge-
schickte Hand des Girtners bewundern, sondern sie schaf-
fen groRe Hohen.und Tiler mit heiligen Palmwildern, die
unsre Gedanken zunichst zu Gott erheben. —— Diese Mu-
sik schreitet in starken, langsamen, stolzen Ténen einher
und versetzt dadurch unsre Seele in die erweiterte Span-
nung, welche von erhabenen Gedanken in uns erzeugt wird
und solche wieder erzeugt. Oder sie rollt auch feuriger und
prachtvoller unter den Stimmen des vollen Chors wie ein
majestitischer Donner im Gebirge umher.”

Nach Faschs Tod iibernahm 1800 sein Schiiler Zelter die

Direktion der Sing-Akademie. Zelters ganze Arbeit galt der
Ausbildung und Verbreitung der Ideen Faschs und brachte
nichts wesentlich Neues. Neben seinem Wirken fiir die Sing-

Bd. 3, Sp. 1857—1861. Und: Karl Friedrich Zelter Karl Friedrich
Christian Fasch (Berlin 1801).

#  Um welche Messe Benevolis es sich handelte, ist nicht v6llig klar:
Friedemann Milz (Zur Asthetik der Berliner Sing-Akademie in:
Werner Bollert (Hg.), a.a.0., S.52) und andere nennen eine Missa
Maria, womit eventuell die vierchdrige Messe ,Maria prodigio ce-
leste sive Benevola” gemeint ist — Ausg. in: Monumenta liturgiae
polychoralis Sanctae Ecclesiae Romanae Bd.I (Trient 1966);
Friedrich Welters Angabe (Die Musikbibliothek der Sing-Akade-
mie zu Berlin‘in: Werner Bollert (Hg.), a.2.0., S. 35 und 40) diirf-
te jedoch korrekt sein, da er die Manuskripte dieser Messe noch
selbst einsah: ,Missa in diluvio aquarum multarum” — Ausg. in:
Monumenta liturgiae polychoralis Sanctae Ecclesiae Romanae Bd.
II (Trient 1967).
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Akademie, fiir die er sogar staatliche Unterstiitzung gewinnen
konnte, gelang es ihm, durch zahlreiche Eingaben bei Hofe
auf die Notwendigkeit der Ausbildung eines geregelten Musik-
wesens hinzuweisen und die preufische staatliche Musikpflege
und Musikerziehung zu begriinden. E.Th.A. Hoffmann besti-
tigt die wichtige, in seiner Vorstellung geradezu rettende
Funktion der Sing-Akademie im Berliner Musikleben, wie es
bereits skizziert wurde, wenn er 1814 in Berlin schreibt: ,Dem
ginzlichen Verfall des Gesanges scheint durch die lobenswer-
te Einrichtung der Singakademien Einhalt zu geschehen; sol-
len indessen diese Akademien auf die Kirchenmusik von
wahrem EinfluR sein, so miiten sie nicht Privat-Unterneh-
mungen bleiben, sondern in religioser Form vom Staate ge-
bildet und unterstiitzt werden. An katholischen Ortern wiir-
den dann diese Akademien den kirchlichen, musikalischen
Kultus, an evangelischen Ortern aber oftmals Kirchenmusi-
ken wihrend des Kultus ausfiithren. [ . . . ] Wie sehr nun auf
jene Weise der Geist der wahren Musik auch weiter im Volk
erweckt werden, so aber das Falsche, Unwiirdige, was der
Leichtsinn in die Kunst gebracht hat, verschwinden wiirde:
das liegt am Tage.”?

Ganz im Sinne des TraditionsbewuRtseins hatte der Vor-
stand der Sing-Akademie 1816 den ,,GrundriR der Verfas-
sung”? verabschiedet, der ihre Asthetik kanonisierte und
ihr Verhiltnis zur musikalischen Offentlichkeit festsetzte.
Der erste Paragraph lautet: ,Die Sing-Akademie ist ein
Kunstverein fiir die heilige und ernste Musik, besonders fiir
die Musik im gebundenen Styl, und ihr Zweck: practische
Uebung an den Werken derselben, zur Erbauung der Mit-
glieder, daher sie nur selten und nie anders, als unter der
Leitung ihres Directors 6ffentlich auftritt.”

Seine Ideen zur Verbesserung der Musik versuchte Zelter
des weiteren durch die Ausbildung von Komponisten zu ver-
wirklichen. So war ihm seit 1819 auch der junge Mendels-
sohn anvertraut, der zudem ein Jahr spiter zusammen mit
seiner Schwester Fanny in die Sing-Akademie aufgenommen
wurde. Wihrend sich Mendelssohn dort das Repertoire
praktisch aneignete, konzentrierte sich der Unterricht Zel-
ters einerseits auf die Ausbildung kompositionstechnischer
Fertigkeiten®, wovon besonders Mendelssohns kontrapunk-
tische Studien zeugen, andererseits ging es aber auch da-
rum, Mendelssohn die dsthetischen Kategorien zu vermitteln,
die fiir seine von seinem Vater und Zelter vorgezeichnete
Komponistenlaufbahn wichtig waren. Wie Mendelssohns frii-
he Kompositionen zeigen, sollte er die Gattungen beherr-
schen lernen, die in den wichtigen Institutionen des biirger-
lichen Musiklebens — dem Hauskonzert und der Sing-Aka-
demie — gepflegt wurden. Wenn Mendelssohn mit Hora

est auf die eng mit der Sing-Akademie verbundene Tradi-
tion sechzehnstimmigen Komponierens zuriickgreift, wird
dies unter Zelters Anleitung geschehen sein, der ihn — nun
bereits 70 Jahre alt — eventuell zu seinem Nachfolger in der
Sing-Akademie heranbilden wollte. Neben der systemati-
schen musikalischen Ausbildung in Berlin waren die ver-
schiedenen Reisen des jungen Mendelssohn ein zweiter we-
sentlicher Bildungsfaktor. Bis zur Entstehung von Hora est
war er unter anderem zweimal (1816/1825) in Paris gewe-
sen und bei seinem zweiten Aufenthalt dort sogar Luigi
Cherubini vorgestellt worden, war Goethe in Weimar begeg-
net (1821) und 1827 in Heidelberg mit Anton Friedrich
Justus Thibaut zusammengetroffen, von dem er begeistert

% In: Samtliche Werke von Karl Christian Friedrich Fasch, hg. von
der Singakademie in Berlin (1839), Bd. 7.

Karl Friedrich Zelter, a.2.0., S. 26.

Friedemann Milz Zur Astbetik der Berliner Sing-Akademie in:
Werner Bollert (Hg.), a.a.0., S. 51: Brief Grells.an H.Wichmann
vom 6.April 1886.

7 Von den verschiedenen Gattungen in jeder Kunst und insbeson-
dere von verschiedenen Arten der Kirchenmusik” in: Wilhelm
Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck Phantasien iiber die
Kunst, hg. von Wolfgang Nehring (Stuttgart 1973), S. 69—74.

2 In dem Aufsatz Alte und neue Kirchenmusik (vgl. Anm. 21).
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war3l, Das Treffen mit Thibaut und die Lektiire seines Bu-
ches ,, Uber Reinheit der Tonkunst”32 (1825) diirften Men-
delssohns isthetische Ausbildung wohl erginzt und sogar
vertieft haben, konnten ihr aber keine neuen Inhalte ver-
mitteln, da diese Vorstellungen im Grunde mit der Asthe-
tik der Berliner Sing-Akademie identisch waren. Damit ist
nun der Kreis der idsthetischen Vorstellungen Mendelssohns
abgeschritten, der seine fiir die Sing-Akademie bestimmten
Kompositionen beherrschte.

Ausgehend von dem bereits erwihnten Aufsatz von Adolf
Bernhard Marx lassen sich noch einige Probleme andeuten,
die speziell fiir diese Komposition das Verhiltnis der isthe-
tischen Vorstellungen zu ihrer Realisierung in der Partitur
betreffen. Ein kriftiges deutsches Nationalbewuftsein zeigt
sich in Marx’ Polemik gegen Frankreich, in dem, angeblich
typisch fiir die Oberflichlichkeit der Franzosen, die Frage
nach der Existenzmdglichkeit christlicher Kunst im Kon-
text einer unchristlichen Welt gestellt werden konnte. Marx
hilt von der Position einer pantheistischen Religiositit aus
dagegen, daB sich der ,ewig fortlebende Geist” in allen Ta-
ten und Handlungen der Menschen und Kiinstler offenbare.
Ein deutscher Kiinstler erhielte erst dadurch die Berechti-
gung zu seinem Volk zu reden, daR er ein ,héheres Bewuf3t-
sein” von seinem Schaffen habe und sich als Reprisentant
dieses ,,Geistes” fiihle. In Mendelssohns Hora est sieht er
ein ,fortlebendes Zeugnis” des ,ewigen Geistes”. Wesent-
lich fiir die Komposition sei ihre ,Grundidee”, die das Herz
der Zuhorer ,durchleuchte”, und die erst Mendelssohns ,Er-
findung hervorgerufen” und die ,Kunst des sechzehnstim-
migen Satzes beseelt” habe. Die ,Grundidee” manifestiert
sich im Inhalt des Stiickes, also in der Darstellung von Prie-
ster- und Volkschor in ihrem Wechselgesang, wie er in der
Zeit des frithen Christentums war. Ein Problem ist nun, da
sich die ,Grundidee” als Formulierung und poetische Aus-
schmiickung des Chorideals und der Asthetik der Sing-Aka-
demie zeigt, mitnichten also eine individuelle Leistung Men-
delssohns ist. Diese bestiinde demnach auschlieRlich in der
»Erfindung” der Musik und in der ,Kunst” ihrer kontra-
punktischen Ausarbeitung sowie in der Disposition des Tex-
tes, der nicht blof dargestellt werden soll — er erscheint ja
nicht nach Art des Motettenprinzips in schlichter Abfolge
der einzelnen Textzeilen — sondern der einer durch die
»Grundidee” vorgegebenen Form der Musik untergeordnet
ist. Um die Leistung Mendelssohns ermessen zu konnen,
mufl man seine Vorgaben kennen: die ,Grundidee” also, in
die einige idsthetische Vorstellungen der Sing-Akademie ein-
gegangen sind; den Text, dessen allgemeine Aussage nur ei-
ne allgemeine Darstellung in der Musik erfihrt, und der
eher als Material verwendet wird; den Satztypus des a cap-
pella-Ideals, der durch die Sechzehnstimmigkeit schon ei-
ne gewisse Beschrinkung erfihrt. Bei ihm setzt die kompo-
sitorische Ausarbeitung durch musikalische ,Erfindung”
und kunstvolle kontrapunktische Gestaltung an. Die Schwie-
rigkeit heute besteht darin, diesen Satztypus zu rekonstru-
ieren und seine Bedeutung fiir das Komponieren zu zeigen:
er war nimlich nicht abstrakt formuliert, sondern zum ei-
nen durch die Kompositionen reprisentiert, die das Reper-
toire der Sing-Akademie bildeten, zum anderen durch seine
emotionellen Wirkungen fixiert, wie sie im isthetischen
Schrifttum beschrieben sind.

Kiel, am 16. Mai 1981 Matthias Hutzel

» Wiedergegeben in: Werner Bollert (Hg.), 2.2.0., S. 61—68. 1821

iiberarbeitete der Staatsrat Kohler diese Verfassung; vgl. Martin
Blumner, a.a.0., S. 50.

% Vgl. Rudolf Werners Darstellung der Jugendwerke. In: ders.,
a.a.0., S. 4—38.

3 Vgl. seinen Brief an die Familie vom 20. September 1827. In:
Sebastian Hensel, a2.2.0., S. 190.

2 Raimund Heuler (Hg.) Anton Friedrich Justus Thibaut — Uber
Reinbeit der Tonkunst (Paderborn 1907). Zu Thibauts Musikan-
schauung: Wilhelm Ehmann Der Thibaut-Bebagel-Kreis — Ein
Beitrag zur Geschichte der musikalischen Restauration im 19.
Jabrbundert in: Archiv fiir Musikforschung 3 (1938), S. 428—483
und 4 (1939), S. 21—67; bes. S. 457—483 und S. 21-53.



Foreword

It was in 1828 that Felix Mendelssohn-Bartholdy, then at age 19,
composed his “Hora est”, a work for four choirs that has also been
called “Antiphona et Responsorium a 16 voci”!. He gave the score
of the work to his sister Fanny for her twenty-third birthday which
was on November 14, 18282, but this does not mean that the work
was either conceived or written simply as a birthday present. For it
was composed for Carl Friedrich Zelter’s “Sing-Akademie” (a choral
society)® which also performed it several times in the following year4
to favourable reviews from the criticsS . Although copies of the work
were soon in circulation, it is not probable that it entered the reper-
tory of other singing groups because only copies of the complete
score have come down to us, but no vocal part scores. The fact that
Mendelssohn never published the piece might well indicate that he
considered it only a “Jugendwerk” (work of his youth)” in which he
sought exercise in certain formal traditions. It is more probable, how-
ever, that the work never appeared in print because it was reserved
for use by the Berlin Sing-Akademie to give it a certain exclusive char-
acter.

We have Adolf Bernhard Marx’ description of the impression that
“Hora est” made on the Berlin audience at a public performance? :
Part I, “Hora est”, seemed like a “primeval call to awaken” sung by
the “swaying chorus of priests, martyrs and saints” to express “right
hour [asbeing] far away like the exalted sound of bells and severe
like the admonition to duty”. The “gentle song-tune that follows,
although repeatedly interrupted by the “admonition”, “transports”
the listener back into the early days of the first church. The
“Ecce apparebit” is sung in a “higher key by the full voices of all of
the combined choirs”: “thus the song of the whole people unfolds in
magnificence, calm and dignity” and contains the “voice of God”. Af-
ter the song of the people “the child-like prayer of the virgins may al-
so be heard” (bars 187 ff.) as they — and the description comes dan-
gerously close to our present-day notion of “kitsch” — “proclaim the
Light that shines through all of the heavens as mildly and sweetly

as the blue eyes of a child”. Then “the tonal waves of the folksong
enter again with quiet, fermenting strength, and the bells, that call to
us through the gentle breezes of the dawning day, finally resound
from every mouth and heart”. To be able to appreciate the great ef-
fect of the piece, we should recall to mind the conditions that sur-
rounded its performance at the time: In the years 1829 and 1830, for
which performances and reviews are documented, the “Tuesday aca-
demy” (meaning the regular Tuesday evening rehearsal for all partici-
pants) had a chorus strength of 354 singers, of which 121 (127 in
1830) were sopranos, 72 (71 in 1830) altos, 75 (70 in 1830) tenors
and 86 basses®.

Unfortunately, it has not been possible to determine the direct source
of Mendelssohn’s text!®. The text to Part I may, however, go back to
the antiphon “Hora est jam nos de somno surgere, et aperti oculi
nostri surgere ad Christum, quia lux vera est fulgens in coelis” that in
the liturgy is for the Office of the first to the third Sunday in Advent!.
On the other hand, the beginning of the text of a responsory that litur-
gically is for the Office of the third Sunday in Advent*? is identical
with the “Ecce apparebit”, the second text that Mendelssohn set to
music. Just why Mendelssohn chose this text which is drawn from
monastic rites (and thus from a confession foreign to him) can be ex-
plained in the following way: His text selection may well have been
led by his search for a subject that represented an elevated religious
idea. The contents of the piece — as Marx describes it: the depiction
of a chorus of priests and people in hymn singing — made it quite rea-
sonable for him to go back to a text that presumably stemmed from
early Christendom and to set it according to his notions of music of
that period. That the text was a part of the Catholic liturgy remained
unimportant as long as interest was directed solely to the aesthetic
value of his statement. Eric Werner’s German translation®® of the text
Mendelssohn set reads: “Die Stunde schligt! An uns ist es nun, uns aus
dem Schlaf zu erheben und mit offenen Augen uns zu Christus zu er-
heben, denn er ist das wahre Licht, das am Himmel strahlt. Siehe, der
Herr wird erscheinen, iiber einer weissen Wolke, und mit ihm Myria-
den Heiliger” (The hour has come! It is now up to us to raise ourselves
from sleep and lift ourselves with open eyes to Christ, for He is the
true light that shines on high. Behold, the Lord will appear over a
white cloud, and with Him myriads of saints.).

Before we can understand the piece, we must first have an idea of the
musical constellation in which it was written. In other words, we must
understand the specific structure of Berlin’s musical culture in the

first third of the nineteenth century, when Mendelssohn acquired

the artistic ideas to which — as the favourable reviews and number of
performances show — the piece thoroughly corresponded, and we

must further give a brief description of these aesthetic ideas and in-
vestigate the problems they presented, especially with respect to com-
posing music.

With the rapidly increasing population of Berlin from about 1800 on,
concert life in the city had grown enormously. On a whole, however, the
increase in musical activity had also brought both a loss of depth to the
music and mounting significance to the entertainment value of music.
Some of the elite circles among the bourgeois intellectuals had formu-
lated high artistic demands that could no longer be satisfied by the my-
sical presentations customary at the time; they had, therefore, set up op-
position to the activities that were being galvanized in many institutions
like concert halls, opera houses and music halls. These elite circles disso-
ciated themselves from such public concerts in order, in turn, to institu-
tionalize their own musical designs in choral groups and house concerts.

6

The seclusion they sought, however, by no means had an esoteric charac-
ter, for it was primarily intended to set an example. Their concept of mu-
sic was ethically oriented: through art education man was to become “en-
nobled” with humanitarian and cultural ideals; needless to say, political
aspects were to play a significant role as well, for the aim was also to
steady the nation after the wars for independence. While Carl Friedrich
Zelter pursued less political than artistic goals in his petitions to King
Friedrich Wilhelm III for the establishment of regulated musical activity
and support of the Sing-Akademie, the King, nonetheless, saw the politi-
cal possibilities in Zelter’s ideas and granted him financial aid!* chiefly
under this aspect. Thus, at the beginning of the century, the Sing-Akade-
mie had become the only institution in which “church music” could be
presented for music enthusiasts and connoisseurs since the aesthetic de-
mands of the educated classes could no longer satisfied by the music in
the church services themselves.

This doubling of musical activity — for an intellectually-minded and ar-
tistically demanding section of the public, on the one hand, and for a
general public that thought of music as entertainment, on the other —
goes back to the period just before the turn of the century and can best
be explained in terms ofl that period. The highly complex structure of
the enlightened absolutistic state gradually began to change after the
death of Friedrich II (1786). Freeing the middle classes from their previ-
ous disadvantage over against the court nobility in commerce and govern-
ment opened up new avenus for artistic activity outside those of the pri-
vileged classes of noblemen, and the attempt was made to meet this new
aspect of art with new models of art reception. For the new public the
areas of musical activity were opened up in a rapidly growing number of
concerts because the traditional institutions for musical presentation —
namely, the Court and the Church — either were hardly available to the
middle classes or no longer significant for such presentations: the formal
“decline” in church services during the Age of Enlightenment and the
“secularization” of church music are well known'. Consequently, many
theologians and — chiefly through their inspiration — musicians were
striving to gain knowledge of “true church music” and to reform church
music and worship services. As exponents of this movement we may
name Hamann and Herder as well as Johann Friedrich Reichardt who
gave musical formulation to the ideas and demands of the theologians.
The ideal of “noble simplicity” and the notion of “sublimity” in connec-
tion with the demand for “edification” through music were seen in slow,
full-voiced vocal writing that progressed (wherever at all possible) in se-
ries of consonant chords and was dominated by a single melody. It is im-
portant to remember that this ideal not only was set up in the area of
compositional techniques but also included a social component in the
idea of the choir as a religious group that unites Christians in hymns and
songs of praise. Klopstock’s®® and Herder’s?® formulations of this ideal
for the choir were connected with their notions of antiphonal singing
among early Christian congregations. One of the things desired for this
ideal in musical terms was an extremely rich range of dynamics, one that
had innumerable intermediate stages from the softest solo singing to those
of the fullest choir.

The two primary movements in Berlin’s musical life must be viewed in
the perspective of the social and cultural background just described. On
the one hand, there were the composers of popular Berlin songs and
“Singspiele” (light plays with music), both of which were open to many
innovative tendencies and satisfied especially the entertainment needs of
the broad public. On the other hand, there was a rather conservative
school of theoreticians and composers who, in part, oriented themselves
on J.S. Bach, upheld the tradition of skilled yet “pure” writing and con-
tinued the doctrines of the “stile antico” in which the educational and
training value of music was given greater emphasis than its entertainment
aspect. On the horizon of theological questions as to what constitutes de-
votional and true church music — questions that had begun with the diag-
nosis of church music that was considered wrong and bad because it was
secularized and operatic — the concept of what was true and right merged
with the concept of music that was oriented on the earlier “stile antico”
writing into the idea that the early music was simultaneously the “true”
music that could be juxtaposed to the new music that, in turn, seemed
bad and wrong. With portents like these, “historicism”? could then enter
upon its march of triumph. The most important representative of this
musical ideal was Palestrina, the “saviour of church music”; his compo-
sitions, however, were not understood from the standpoint of their histor-
ical assumptions, for only the series of consonant chords in slow tempo
were praised. Once this ideal had been recognized as correct and had been
formulated, it could no longer be reconciled with the new orders for di-
vine services, yet it was also ill-suited to concert performances (E.T.A.
Hoffmann later used the picture of the “saint at the ball”?!), so that new
institutional avenues had to be created for its realization. Christian Carl
Fasch? was also one of the composers in this tradition. In uniting the
middle classes with the Sing-Akademie, he probably found the best op-
portunity to achieve this ideal of church music.

In 1783, Reichardt had returned from Italy with a 16-part mass by
Orazio Benevoli® that he showed to Fasch who copied it at once.
Under the impression that he gained from study of the score, Fasch
then destroyed all of the works he had previously written. This ef-
fect of the mass shows that it must have represented the ideal
“church music” (as described above) perfectly. Fasch first set about
writing a 16-part Kyrie and Gloria that he lated expanded into a full
mass cycle? in order to leave behind a work “from which perhaps
after 170 years some connoisseur would again see that at this time
there was still 2 German harmonist [meaning contrapuntalist] who
dared 16-part writing and succeeded in it”? . Fasch’s intentions do-
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cumented a high artistic demand that saw in the command of con-
trapuntal techniques the means to guarantee purity in musical com-
position as opposed to the liberties found in modern styles, especial-
ly in the Viennese classical school. The tradition of 16-part writing
gained foothold in Berlin only among theoretically trained composers
and extended past Mendelssohn to August Eduard Grell, the fourth
director of the Sing-Akademie (1852—1875), who composed a mass
for sixteen solo voices and four 4-part choirs®. In theory this con-
cept of music precipitated in Heinrich Bellermann’s manual Der
Contrapunkt oder Anleitung zur Stimmfiibrung in der musikalischen
Komposition (Counterpoint or the Introduction to Part-Writing in
Musical Composition) that appeared in 1861. In 1791, Fasch began
bringing some of his pupils and other interested persons together to
rehearse in a “singing circle” preparatory to performing parts of his
mass. Since — although the first meetings were in a garden house —
the rehearsals were held at the Academy of Fine Arts, the group was
given the name “Sing-Akademie” (Academy of Singing) that also gives
evidence of the members’ intention of striving for the ideals of aca -
demies in the age of courtly music. Soon the Sing-Akademie was looked
upon as an institution that permitted honouring their artistic demands
upon sacred music with a repertory that included chorales by widely
differing composers, motets and cantatas (especially those by Berlin
composers and J.S. Bach), “early-Italian” church music and oratoriums
(by Handel and Haydn, but especially also Graun’s Der Tod Jesu) as
well as masses like Mozart’s Requiem. In this description “of various
kinds of church music”#? Wilhelm Heinrich Wackenroder was probab-
ly referring to this repertory of the Sing-Akademie since he could hard-
ly have heard “sacred music” anywhere else. He divides “sacred music”
according to its effect on the listener into three classes, the second of
which apparently corresponds to poly-chorus a-cappella music: “An-
other, elevated type is found in but a few select minds. They do not
consider their art (as most do) simply as a problem of putting together
a number of variously pleasant tonal structures out of the given set

of tones, and the structure is not their supreme goal; rather, they use
large masses of tones as wonderful colours to paint for the ear what

is great, lofty and divine. — They consider it undignified to shoulder
the glory of the Creator on the fluttering, little butterfly-wings of
naive gaiety; instead, they beat the air with the broad, powerful wings
of eagles. — They do not arrange and plant tones like flowers in little
orderly beds in which we might admire the skilled hand of the garden-
er at first glance; instead, they create great mountains and valleys for-
ested with sacred palm trees that immediately lift our thought to God.—
— This music strides about in mighty, slow, proud tones and thus puts
our minds into the state of extended excitement that is produced in us
by lofty thoughts and that, in turn, produces such [thoughts]. Or it
rolls about all the more fiery and splendid among the voices of the full
chorus like majestic thunder in the mountains.”

After Fasch’s death in 1800, his pupil Zelter assumed the direction of
the Sing-Akademie. Zelter’s entire activity was devoted to the develop-
ment and dissemination of Fasch’s ideas and, hence produced nothing
that was basically new. In addition to his work with the Sing-Akade-
mie, for which he was even able to obtain state support, he succeeded
(through his numerous petitions to Court) not only in calling atten-
tion to the necessity of setting up regulated musical activity but also
in founding state cultivation of music and state-supported music edu-
cation in Prussia. E.T.A. Hoffmann confirmed the important and, in
his opinion, indeed rescuing function of the Sing-Akademie in Berlin’s
musical life (as already sketched) when he wrote in Berlin in 1814:
“Singing seems to have been prevented from going into total decline
by the laudable institution of singing academies; should these aca-
demies with time prove to be of true influence on church music, they
should not remain private undertakings but should be set up in reli-
gious form and supported by the state. In Catholic towns these aca-
demies would then perform the music of the church liturgy, in Protes-
tant towns often the church music during the worship services... To
what extent the spirit of the true music will be awakened in this way
in the people or the wrong, undignified [music] that thoughtlessness
has brought into art would disappear: that remains to be seen.”?

In 1816, fully in the spirit of their conscious tradition, the executive
board of the Sing-Akademie passed its “Outline of Codes”? that canon-
ized its aesthetic code and established its relationship to the musical
public. The first paragraph read: “The Sing-Akademie is a society de-
dicated to the art of sacred and serious music, especially of music in
legato style, and its purpose [is to provide] practical experience with
such works for the edification of the members, for which reason it

[the society] is to make public appearances only seldom and solely un-
der the leadership of its director.”

Zelter further attempted to realize his ideas for the improvement of
music through the training of composers. That is why young Mendels -
sohn had been under his guidance since 1819 and, together with his
sister Fanny, was admitted into the Sing-Akademie in 1820. While
Mendelssohn primarily became acquainted with repertory there, Zel-
ter’s instruction concentrated on training in the technical skills of com-
position®, as evidenced by Mendelssohn’s studies in counterpoint®,
but also in communicating to Mendelssohn the aesthetic concepts that
seemed important to Zelter and Mendelssohn’s father for a planned car-
eer as a composer. As Mendelssohn’s early compositions reveal, he was
to gain command of the types of works that were performed in the im-
portant institutions of bourgeois musical life — in the house concert and
in the Sing-Akademie. If with “Hora est” Mendelssohn went back to the
tradition of 16-part compositions that was so closely connected with the

Sing-Akademie, then it surely happened at the instigation of Zelter who —

Carus 40.478

already 78 years old at the time — possibly wanted to prepare him as his
successor. In addition to his systematic musical training in Berlin, the
travels undertaken by young Mendelssohn represented a second factor in
his education. Before “Hora est” was written, he had been in Paris twice
(1816/1825) — and, on his second trip, had even been introduced to Luigi
Cherubini — had met Goethe in Weimar (1821), and, in 1827, had come
together with Anton Friedrich Justus Thibaut in Heidelberg, whom he
greatly admired®. Meeting Thibaut and reading his book Uber Reinbeit
der Tonkunst (On Purity in the Musical Art) of 1825% may perhaps have
supplemented or even deepened Mendelssohn’s aesthetic training, but they
certainly gave him no new ideas as those of Thibaut were essentially identi-
cal with the aesthetic principles of the Berlin Sing-Akademie. Thus we close
the circle of aesthetic ideas that formed the dominant influence on
Mendelsssohn’s compositions for the Sing-Akademie.

Adolf Bernhard Marx’ essay, that has already been mentioned, implicitly
indicates several problems that concern the relationship of aesthetic ideas
to their realization in the score, particularly in the case of this work. Strong
German nationalism is revealed in Marx’ polemical attitude toward France
where — and this is supposedly typical of the superficiality of the French —
the question of whether Christian art could exist in the context of an un-
Christian world could be posed. From the standpoint of a pantheistic re-
ligious feeling, Marx counters that the “eternally living spirit” is revealed

in all of the deeds and actions of men and artists. A German artist would
not receive the right to speak to his people until he had a “higher conscious-
ness” of his works and felt himself as a representative of this “spirit”. In
Mendelssohn’s “Hora est” he sees “continuing evidence” of the “eternal
spirit”. What is essential for a composition is its “basic idea” that “illumi-
nates” the heart of the listener, that was first “called forth” by Mendels-
sohn’s power of “invention” and that enlivens the art of 16-part writing”.
The “basic idea” is manifested in the contents of the piece, hence in the
presentation of the priests’ and people’s choruses in antiphonal singing

just as it was during the time of early Christendom. What presents a prob-
lem, however, is that the “basic idea” is revealed as the formulation and
poetic embellishment of the choral ideal and the aesthetic principles of

the Sing-Akademie, thus is not solely an individual achievement of Men-
delssohn’s. His accomplishment consisted, consequently, in the “invention”
of the music, and in the “art” of its contrapuntal development as well as

in the treatment of the text that was not merely to be depicted — not being
a simple series of single lines like motet texts — but was to be subordinat-
ed to the musical form as dictated by the “basic idea”. To be able to esti-
mate Mendelssohn’s achievement, one must be familiar with his starting
points, hence, with the “basic idea” that incorporated a number of the
aesthetic notions of the Sing-Akademie, with the text that he used more
than less as material (giving its general message only general expression in
his music), and with the manner of writing needed to satisfy the a-cappella
ideal (and which was somewhat restricted by the 16-voice requirement).

In this style the compositional plan was to be enriched by musical “in-
vention” and skillful contrapuntal shaping. The difficult problems for

us today are how to reconstruct this type of writing and how to show

its signifiance to the actual act of composing; for it was not abstractly
formulated, but, rather, was represented by the compositions that

formed the repertory of the Sing-Akademie and, moreover, were set by

the emotional effects described in the writings on aestetics.

(For footnotes and Critical Remarks see pp. 2- 5 and 55 - 56).

Kiel, May 16, 1981 Matthias Hutzel

Translation: E.D.Echols
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Kritischer Bericht

1. Die Quellen

Die beiden nachweisbaren Autographe des Werkes sind zur Zeit nicht
verfiigbar!. Wie aus Georg Kinskys Katalog hervorgeht?, hatte Men-
delssohn das erste Autograph seiner Schwester Fanny zu jhrem 23.
Geburtstag am 14.November 1828 geschenkt. Das andere Autograph
erweist sich aufgrund seiner Datierung (,Berlin d. 6**®Dec./1828”")
als zweite Niederschrift der Komposition; es wurde von Georg Kinsky
genau beschrieben.

Mit Sicherheit wurde das Werk fiir die Sing-Akademie geschrieben?,

in deren Bibliothek es zusammen mit anderen friilhen Werken Mendels-
sohns in Abschrift (Partitur und Stimmen) noch um 1930 erhalten
war und sogar aufgefiihrt wurde, wie Friedrich Welter berichtet4. Lei-
der ist dieses Material mit der gesamten Musikbibliothek der Sing-Aka-
demie und dem 1932 von Friedrich Welter fertiggestellten Katalog
der Vokalmusik nach seiner Auslagerung wihrend des zweiten Welt-
krieges verlorengegangen.

Die Leipziger Kopie, die auf Mendelssohns Titigkeit in Leipzig seit
1835 zuriickgehen konnte, liegt der Ausgabe zugrunde, da sie weni-
ger Fehler als die Wiener Kopie aufweist, sorgfiltiger geschrieben und
zudem dynamisch exakter und reicher bezeichnet ist. Das Manuskript$
umfaft 22 Blitter in Hochformat (33,8 x 26,3 cm) mit 17 Systemen,
die mit Ausnahme des letzten Blattes (Bl. 22V) beschrieben sind. Bl.
17 trigt den Titel Hora est; rechts daneben von anderer Hand ,,F. Men-
delssohn Barth.”, dariiber als einzige Blattzahlangabe die Ziffer ,1”.
Am linken unteren Rand direkt unter dem Org.-System wieder von
anderer Hand ,,19.[? ] (22 BL.)”. Ansonsten sind nur die vier Chére
mit rémischen Ziffern gekennzeichnet. Die Kopie, die nach Peter
Krause ,um die Mitte des 19.Jahrhunderts” von unbekannter Hand
(Anonymus 4)¢ geschrieben wurde, gehdrt dem Stadtarchiv Leipzig:
Gewandhaus Nr. 50. Besonderheiten dieser Quelle, wie etwa Anmer-
kungen, sind bei den Einzelanmerkungen verzeichnet.

Die Wiener Kopie, die wihrend oder nach Mendelssohns Zwischenauf-
enthalt in Wien auf seiner Reise nach Italien im Jahre 1830 entstan-
den sein konnte, ist wesentlich ungenauer und weit oberflichlicher
als die Leipziger Quelle geschrieben. Das Manuskript umfagt 25 Blit-
ter in Hochformat (34 x 24 cm) mit 18 Systemen, die von 2 — 50 pa-
giniert sind. Die erste Seite trigt den Titel: ,Hora est./ Antiphona u.
Responsorium / a 16 voci / von / Felix Mendelssohn Bartholdy”. Dar-
tiber steht links oben der Stempel: ,K.K. GESELLSCHAFT / DER
MUSIKFREUNDE / IN WIEN”; rechts oben der Stempel: ,INVEN-
TIRT” mit dem Vermerk: ,I. 33297”. Ganz links oben befindet < *
ein Etikett des Archivs der Gesellschaft der Musikfreunde in W’
dessen Besitz sich heute die Kopie befindet, mit der Signatv-

27170”. Seite 2 trigt nochmals den Titel ,Hora est.” und

satz mit genauer Bezeichnung der Stimmen und Chére. L

Varianten dieser Kopie gegeniiber der Leipziger Quelle sind .
Einzelanmerkungen verzeichnet.

Die beiden Kopien sind nicht voneinander abhj-
auf keine gemeinsame Vorlage zuriickzugeher

d sct

Der Dank des Herausgebers gilt den beider and
licherweise Kopien der Quellen zur Verfii, Ed° b
tionserlaubnis erteilten. \(\

2. Zur Edition

Aufgrund eines Quellenvergle!
die zuverlissigere und korrekte.
tion.

Die Akzidentiensetzu
die zahlreichen Warr
sichtigt bleiben. Die
vereinfacht; die A,
verzeichnet -~
ders verfi*
den nur

{\,b' . vor allem

: °n unberiick-

s O&\% e in der Regel
- < ager Quelle und

Q" zen, an denen sie an-

<O . verzichtet. Bogen wer-
QI(\ .alogie erginzt; sie erschei-

nen in I QO .e-Vermerke wurden ohne be-
sor~’ Q0 xtunterlegung in den beiden
c ,\qo -0 hier sind allé Abweichungen
\"b- .net. Alle Abkiirzungsschreibwei-
. 'b\'\ stimme im homophonen Satz) wurden
da )~ -¢ Interpunktion bleibt nahe an den
s be’ Q gonsequenz aber nicht durchgehalten
>
§°
Carus 40.478

werden konnte. Die Silbentrennung folgt den in der Editio Vaticana
angewandten Prinzipien. , Alte Schliissel”, von denen Mendelssohn
den Sopranschliissel fiir S und A7 sowie den Tenorschliissel verwende-
te, wurden ebenfalls aufgeldst. Im zweiten Autograph wurde die ,nur
ad libitum aufzufassende, unbezifferte Orgelstimme”® auf einem hin-
zugefiigten Notensystem unterhalb des IV. Chores notiert, wo sie
auch in den beiden Kopien steht. Sie ist nach Art des Basso seguente
ausgefiihrt. In der Ausgabe erscheint sie ohne die Bégen, die die Schrei-
ber beider Quellen manchmal von den Melismen der BaRstimmen auf
sie iibertragen haben. Die Aussetzung dieser Org.-Stimme ist al< Hilfe
fiir die Einstudierung des Werkes zu verstehen.

Alle anderen Ergiinzungen des Herausgebers sind durch

kenntlich gemacht. Sonstige Varianten und Lesarter

Kopie sowie — wenn lesbar — Korrekturen des Sc*

den Einzelanmerkungen verzeichnet. Die Abwe’

Kopie werden nicht vollstindig erfalt; es wer

textes und der Textunterlegung aufgenomr

! Fiir Hilfe bei der Beschaffung von Informationen danke ich
Herrn Prof. Dr. Krummacher (Kiel).

2 Georg Kinsky Musikbistorisches Museum von Wilbelm Heyer in
Coln Band IV — Musik-Autographen (K6ln 1916), S.328—330
Nr. 631.

3 Vgl. das Vorwort.

4 Friedrich Welter Die Musikbibliothek der Sing-Akademie zu Ber-
lin in: Werner Bollert (Hg.) Sing-Akademie zu Berlin (Berlin
1966), S. 33—47.

5 Peter Krause: Autograpben, Erstausgaben und Friibdrucke der
Werke von Felix Mendelssobn Bartholdy in Leipziger Bibliothe-
ken und Archiven (= Bibliographi~-' =7 -Af¢€-~ *" *--ngen der
Musikbibliothek der Stadt * <« 22
Nr. 37.

Bezeichnung von Peter 1

7 Vgl. Georg Kinsky, a.a.C

8 So Georg Kinsky, a.2.0.

55



3. Einzelanmerkungen
Die Siglen W und L stehen fiir die Wiener bzw. Leipziger Kopie.

Takt Chor Stimme Quelle Anmerkung
172 1 BaR w Zwei Halbe und Ganze G
1-3 IV Tenor w Zwei Halbe, Ganze und zwei Halbe d
2 Orgel w Ganze G
13 11 BaR w Punktiertes 4tel fis statt f
14 Orgel L f fehlt
17 II Tenor w Halbe g statt a
37 I Bag w Tutti: Halbe fis und halbe Pause
40 Orgel L Zwei 4tel mit Bindebogen
41 Orgel L p
53 Orgel L Je zwei 4tel mit Bindebogen
54 L Textierung: et statt est
IV~ Tenor W Zweites bis viertes 4tel b-c!-d!
58 IL(IV) Tenor L fiiber erstem 4tel
65 11 Tenor L Textunterlegung und Bogensetzung:
Halbe und 4tel nos; letztes 4tel de.
w Textunterlegung und Bogensetzung:
Halbe und 4tel nos; letztes 4tel de
Bag w Textunterlegung und Bogensetzung:
drei 4tel nos; letztes 4tel de
11 Tenor L Urspriingl. wie W — dann korrigiert
W Textunterlegung und Bogensetzung:
Halbe und 4tel nos, letztes 4tel de
BaR w Textunterlegung und Bogensetzung:
drei 4tel nos; letztes 4tel de
v Tenor,BaRW (wie II, III)
92 I Sopran W 4tel cis? statt b! Uber Chor I ist
111 Sopran W 4tel e? statt fis? diese Stelle mit
einem Kreuz
markiert.
93 I Sopran W Korrektur: letzte Halbe war urspriingl.
cis? ; wurde durchgestrichen; daneben
Halbe d?
94 IV  Alt W 4tel b -8tel gis-8tel a! -4tel h-zwei
8tel gis? -a! -punktiertes 4tel und 8tel
h!. Der Kopist hat in diesem Takt die
Tenorstimme versehentlich nochmals
im Altsystem (Sopranschliissel) notiert.
96 11 Tenor w Textunterlegung und Bogensetzung:

e2-d?-cis? unter einem Bogen zu ap-;
letztes 4tel b zu -pa-.

98 I Alt L Zweites 4tel d? statt dis?
100 I Sopran W Textunterlegung und Bogensetzung:
vier 4tel zu -to-; zwei 4tel zu -rum-
11 BaR A Bogen iiber e-Gis
101 I BaR w Punktierte Halbe e statt fis
102 1III Alt W Halbe h?
107 1 Alt L Die ersten beiden 4tel ohne Bogen.
Orgel L Bogen iiber den ersten beiden ™ -'he
109 1 Tenor W Zweite Halbe eis.
v Al W Zweite Halbe eis!.
110 IV Al w Zweite und dritte Hal*
112 IV Alt L Bogen iiber den beide.
116 I BaR w Letzte beide 4tel: b-a
11 Bag w Letzte beide 4r=l: d*-cis?
119 1V BaR L Bogen iiber 7 ~le.
120/ °
121 1Iv Tenor L Bogen f- X
116- 1V Sopran, L Im S-¢ «di Q}
122 Alt te 1t er b
a' 6\
W Q;((\ -hent-
Qo m Alt-
. rt und
Q;&% a das Sopran-
122 IV Sop . {\'b'\
Al LN
ot
¢
P
o
i
3
N
\)’b'
>
>
§°
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122/
123

123

124
126

128

131ff
132

136
144
155
158
160
163
164
167
168
169
170
171

171
176
176/
177
179
182

201

301

303
306
308
309

I
I
v
v
I

v
I

I
1
v
v
11

LIII
I

IV

ILIV

II
11

I
111

Sopran

Sopran
Tenor

Tenor

Sopran
Tenor
Alt
Sopran
Alt
Sopran
Tenor
Sopran
Tenor
Bag
Alt

Alt
Tenor
Orgel
Sopran

Alt
Sopran
Alt

BaR

Sopran
Alt
Sor

Alt
Bag

Alt
Alt

Tenor
Sopran
Orgel
Alt
Tenor

=

£ ssssfsssgEsErEsEr € €0

s€£sssrs £

Die beiden Takte sind voneinander
durch einen Doppelstrich getrennt.
Uber T.123 steht ,,Piu vivace”, wozu
sich der Vermerk findet: ,,Sollte das
Piu vivace nicht einen Takt frither
stehen? ”

Textunterlegung und Bogensetzung:
drei 4tel unter einem Bogen zu -ap-,
drei 4tel unter einem Bogen zu -pa-.
Bogen fehlt.

Die letzten beiden T6ne: Halbe cis?,
Halbe dt.

Statt der Halben cis! stehen zwei 4tel
cist-b. ,
Melisma auf -pa-; Silbe -re- fehlt.
Halbe cis! statt cis.

Zweite Halbe fis! statt gis!.

Bogen fehit.

Zweite Halbe a! statt gis?.

Zweite Halbe cis?.

Letztes 4tel fis!.

Zweite Halbe gis*.

Punktierte Ganze a s*

Halbe dis!.

Zweite Halbe d2

Zweite Halbe

Dritte Halb-
Zweite H:
Halbe » -
4tel

Hr
’ Q;{\ 152
> «t
3
Ye e. \\)‘
‘e pun! (;b' anze.
Te. b.
k. QY :ver’
tur C Lzu

b .oer Note: ver’
¥ on irrtiimlicherweise die
&  unterlegt.

Y aber den beiden Halben cis-fis.
>

n iiber den beiden 4teln a-gis.

_sehentlich ist hier schon die Silbe
-pa- unterlegt.
Halbe ¢! amt Taktende statt der bei-
den 4tel e! -cis?.
Halbe a! statta.
Uber den letzten beiden T6nen im
Takt (A a'-bh'/B, Org. d-e) stehen zwei
Kreuze — offensichtlich storten den
Schreiber die Quintenparallelen.
Letzte Halbe: A — iibergebunden zur
ersten Halben (A) des nichsten Taktes.
Der Schreiber hat die Stelle mit einem
Kreuz und Fragezeichen versehen und
auBerdem den Ton Gis als Korrektur-
vorschlag eingetragen.
Erste Halbe b! statt cis2.
Textunterlegung: erste beide Halbe
iiber -re-; letzte Halbe zu jam.
d? statte?.
Ganze und Halbe b!.
Ganze und Halbe ht.
Halbe e! statt d*.
Ganze cis? statt b!.
cis statt e.
al statt bt.
cis! statt b.
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