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Vorwort,

Ein in dem Entwicklungsgange Beethoven’s wichtiges Glied sind die die
Compositionslehre hetreffenden Studien Beethoven’s. Wir verstehen darunter die
bei seinen Lehrern gemachten Arbeiten und seine eigenen Studien. Beethoven’s
Thitigkeit in (iieser Richtung zu verfolgen, fiberhaupt sein Verhiltniss zur Theorie
in’s Klare zu bringen, ist der Zweck dieses Werkes.

Bei vorliegendem Bande, der sich mit den unter fremder Anleitung geschrie—
benen Compositions-Uebungen befasst, war das vorhandene Material so zu benutzen
und wiederzugeben, dass jeder Cursus vollstéindig repriisentirt ist und das Ganze
auf den Namen eines Quellenwerks Anspruch machen kann. Der Uebersichtlich-
keit wegen konnte jedoch manches Unwesentliche und ganz Unbedeutende bei
Seite gelassen werden. Eine ziemliche Anzahl von Uebungen, die kein Interesse
hoten und zu einem Ergebniss nichts beigetragen haitten, konnte wegbleiben. So-
gar eine diplomatisch genaue Wiedergabe der Vorlagen musste hin und wieder der
Uebersichtlichkeit geopfert werden. In dieser Beziehung kann die erste Choral-
fuge (S. 113 ff.) angefihrt werden, wo, wenn man jede gelinderte Note hitte
berticksichtigen wollen, die Hauptsache durch Nebensiichliches in den Hinter-
grund gedriingt worden wiire.

Dem Herausgeber lag es ob, die in Beethoven’s Uebungen vorkommenden,
von den Lehrern gemachten Aenderungen oder Verbesserungen zu erkliren. (Die
Aenderungen sind, was hier vielleicht zum Ueberfluss bemerkt wird, mit dem An-
fangsbuchstaben der Namen ihrer Urheber bezeichnet, theils im Anhang der
Uebungen, theils tiber den Stellen, zu denen sie gehtren, angebracht.) Hier galt
es, sich moglichst auf den Standpunkt der Lehrer zu stellen. Zur Erklérung der
von Haydn gemachten Aenderungen konnten solche Lehrbiicher herangezogen
werden, von denen erwiesen oder sicher anzunehmen ist, dass sie Haydn bekannt
waren. In erster Linie stand hier Fux' »Gradus ad Parnassum«, von dem uns
durch die freundliche Mittheilung des Herrn C. F. Pohl ein mit Haydn’s Rand-
bemerkungen versehenes Exemplar zu Gebote stand. Bei Albrechtsherger’s Aen-
derungen kam dessen eigenes Lehrbuch zu Statten. Eine #hnliche Handhabe
fehlte bei den von Salieri vorgenommenen Aenderungen. Dass der Herausgeber
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tiberall den wirklichen Grund der Aenderung getroffen, kann er nicht behaupten.
Es kommen Stellen vor, wo der Grund der Aenderung zweifelhaft ist oder ein
verschiedener sein kann; und dann giebt es gewisse Punkte, in Betreff deren die
Theoretiker nicht nur von einander abweichen, sondern sich auch selbst wider-
sprechen. In letzterer Beziehung kann Albrechtsberger genannt werden, der an
einer Stelle gewisse Schritte und Intervalle erlaubt, die er an einer andern ver-
bietet. (Vgl.z.B.S. 34, 41, 53 und 177 seiner »Anweisunge v. J. 1790, wo erst alle
Spriinge in eine Dissonanz verboten werden, dann aber gesagt wird: dass man
jetziger Zeit in die wesentliche Septime und ihre Verkehrungen im strengen und
freien Satze im Durchgange springen dtirfe.) Diese Unbestimmtheit hat zur Folge
und hiingt damit znsammen, dass bei ihm die Ausdriicke »strenger« und »freiers
Satz cinc etwas dehnbare Bedeutung haben. In Betreff des letzteren Punktes
konnte der Herausgeber nur der freien Terminologie Albrechisberger’s folgen,
wenn er sich auch sagen muss, dass dessen strenger Satz nicht immer der strenge
und sein freier Satz zuweilen etwas zu streng ist. Die Widerspriiche in Albrechts-
berger’s Regeln kionnen wohl Zweifel erregen und machen sich insofern anch an
mehreren Stellen bemerkbar; sie sind aber zu geringfiigig, als dass sie das Er-
gebniss, welches sich an das Ganze kniipft, beeintriichtigen knnten.

Eine fernere Aufgabe bestand darin, am Schlusse jedes Cursus die hervor-
tretenden Erscheinungen und die Betrachtungen, zu denen sic in Bezug auf Art,
Beschaffenheit und Erfolg des Unterrichts Anlass geben, in ein Ergebniss zu-
sammenzufassen. Erfolge des Unterrichts konnten nur an Compositionen Beet-
hoven’s ermessen werden. Bei solcher Betrachtung war natiirlich abzusehen von
dem, was dem Genius und der subjectiven Natur Beethoven's angehirt, und war
nur das Verhiiltniss zu Dingen in’s Auge zu fassen, welche Gegenstand der Lehre
waren und auf deren Erlangung und Pflege der Unterricht gerichtet war.

Es schien wichtig, zu wissen, wie Beethoven vorbereitet war, als er in
Haydn’s ‘Schule trat. Dies annihernd zu bestimmen, ist in den einlcitenden
»Bonner Studien« versucht worden.

In Betreff der handschriftlichen Vorlagen verweist der Herausgeber anf den
letzten Artikel seiner »Beethoveniana«. Mehrere Stiicke, die dort nicht angegeben
sind, finden sich an verschiedenen Orten zerstrcut. In erwihntem Artikel wird
auch der Unwerth des Seyfried’schen Buches » Ludwig van Beethoven’s Studien «
dargethan.

Der zweite Band wird sich mit Beethoven’s eigenen Studien hefassen.
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Bonner Studien.

(Eine hypothetische Untersuchung.)

Nottebohm, Beethoven's Stadien,



r——?‘-—-—'
-




Ueber den Unterrioht in der Composition, den Beethoven in Bonn genossen,
sind wir gar wenig unterrichtet. Die diesen Gegenstand betreffenden Mitthei-
lungen und Ueberlieferungen sind uns so karg zugemessen, dass sich schwerlich
darans ein klares und zusammenhiingendes Bild von der Art des Unterrichts und
von den vorgenommenen Compositions-Uebungen gewinnen lisst. Dennoch wird
es gelingen, einige nicht unwichtige Punkte sicher zu stellen, und auch einige theo-
retische Gegenstiinde, mit denen sich Beethoven in Bonn beschiiftigt oder nicht be-
schiiftigt baben kann, genauer zu bezeichnen, wenn man die vorhandenen zuver-
lissigen Daten zusammenstellt und einer genaiien Betrachtung unterzieht.

Unter den Lehrern, welche Beethoven in Bonn hatte, lisat sich nur einer nam-
haft machen, bei dem er einen einigermassen eingehenden Unterricht in der Com-
position haben konnte. Dieser war Christian Gottlob Neefe, damals Musik-
direetor am Bonner Theater und Organist am Kkurfiirstlichen Hofe*). Beachtens-

#) Neefe's und der andern Lehrer Beethoven's wegen ist zu verweisen auf die in der Leip-
ziger Allgem. Musik. Zeitung vomp Januar 1799 erschienene Selbstbiographie Neefe's und auf
Thayer's sBeethoven's Lebens Bd. I, 8. 81 f., 110 f. und 117 f. Einige Bekanntschaft mit jener
.Selbsthiographie wird hier vorausgesetzt. Der Leser wegen, denen sie nicht zugiinglich ist,
folgt hier.ein Auszug, der das Wichtigste enthiilt und ein Bild des Mannes geben kann. Neefe
_schreibt :

»Ich bin im Jahr 1748 den 5. Februar zu Chemnuitz im Erzgebirge Sachsens geboren. Ohn-
erachtet meine Aeltern arm sind, so hielten sie mich doch frith gur Gffentlichen Stadtschule an.
Eine ungemgin gute Diskantstimme bahnte mir bald den Weg in das grosse Singechor, allwo ich
den Anfang zur Erlernung der Singkunst machte. Den Anfang im Klavierspielen machte ich
bay dem Stadtorganisten Wilhelmi, und nachher bey einem gemeinen preussischen Soldaten,
der im siebenjihrigen Kriege bey uns im Winterquartier stand. Bessere Meister konnt' ich nicht
.haben und auch nicht bezahlen. Das meiste hab' ich in der Folge aus Marpurg’s Anleitungen
und aus.C..P. E. Bach’s Versuch gelernt

In weinem zwiiften Jahre ward derHang zur musikalischen Komposition in mir rege. Ich
setste allerlei Kleinigkeiten auf und bespdelte manchen schinen Bogen Papier, bis meinc Ueber-
Jlagung reifer geworden, upd ich mich, noch als Chemnitzer Schiller, mit meinen schriftlichen
Aanfragan iber die Komposition an meinen nachher sp verehrungswiirdigen Freund Hiller in
Leipzig wendete.

In meinem 14. Jahre verlor ich meinen geraden Kijrper. Von der Zeit an ward ich kriink-
lich. Doch hatte auch wohl mein Vater mir den Keim sur Hipochondrie mitgetheilt.

In,meinem 15. Jahre wollte mich mein Vater seiner Profession, dem Schneiderhandwerke
widmen. Ich striiubte mich degegen, sagte ihm frey heraus, dass michts vermigend sey, mich
xonden Stndien abzuwenden, . ... und ich ging meinen angetretenen Weg getrost fort. 1767
reiste ich nach Leipzig und wurde ein Biirger der Akademie.
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werth in Betreff des Unterrichts ist die bekannte, Beethoven betreffende Stelle,
welche in dem von Neefe am 2. Mirz 1783 tiber die Bonner Tonkinstler geschrie-
benen, in Cramer’s »"Magazin der Musik« vom Jahre 1783 (Seite 377 ff.) vertffent-
lichten Bericht vorkommt. Besagte Stelle lautet wortlich und vollstindig :
sLouis van Betthoven, Sohn des obenangefuhrten Tenoristen [Johann
v. B.], ein Knabe von 11 Jahren, und von vielversprechendem Talent. Er spielt
sehr fertig und mit Kraft das Clavier, liesst sehr gut vom Blatt, und um alles in
einem zu sagen : Er spielt grosstentheils das wohltemperirte Clavier von Sebastian

Nach meiner Zurtickkunft unterrichtete ich wie vorher in Musik und andern Wissenschaften,
theils um dadurch selbst noch zu lernen, theils Mittel zu erwerben zur Anschaffung niitzlicher
und angenchmer Biicher. Unter den letzteren waren vorziiglich Gellerts, Rabners und
Gessners Schriften; doch fand ich an den Gessnerischen den meisten Geschmack.

Zu Ostern 1769 bezog ich mit schwacher Gesundheit und noch schwiicherm Geldbeutel die
Universitiit zu Leipzig. Meine Lehrer waren vornehmlich: Gellert, Seydlitz, Sammet,
Breuning, Tobias Richter, und Kleemann. Ewig segnet mein Herz besonders des Er-
stern Andenken. Das Studium der Logik, Moralphilosophie und des Natur- und Volkerrechts
gewiihrte meinem Geiste eine angenehme Nahrung. Auch zur biirgerlichen Rechtsgelehrsamkeit
splirte ich anfinglich viel Nelgung, bis ich zu den Pandekten und der Processordaung kam. Hier
verlor ich alle Lust, ein Rechtsgelehrter zu werden. Dies, mein geringes Gediichtniss, welches
zur Rechtsgelahrtheit untauglich war, der tiberwiegende Hang zur Musik, das Gefihl vorziig-
licher Fihigkeiten darzu, das Zureden meiner musikalischen und iisthetischen Freunde, Hillers,
Engels, und andrer, auch meine Hipochondrie bewog mich, die Themis zu verlassen und mich
ganz Euterpen zu widmen. Doch absolvirte ich zuvor meine juristischen Studien.

Die Hipochondrie hat mir viele Leiden gemacht. Doch habe ich dieser Krankheit auch vie-
les zu verdanken. 1) Leitete sie mich wieder niiher zur Religion. Der Hipochondrist bildet sich
immer einen nahen Tod ein. Ich trachtete also nach bessern und grilndlichern Einsichten in der
Religion; ich suchte Gefiihl filr sie in meinem Herzen zu erwecken, um mit Freudigkeit und Hoff-
nung sterben zu kUnnen. Es gelang mir, vornebmlich durch die Schriften von Bounet, Mo-
ses Mendelssohn, Spalding, Jerusalem und N&sselt. Die Religion wurde mir ver-
ehrungswiirdig, und ich splirte die herrlichen Friichte derselben im Herzen und Leben. 2) Hielt
sie mich von den gewOhnlichen Ausschweifungen der Jiinglinge auf Universititen ab. 3) Ward
ich durch sie in den Stand gesetzt, meinem Vater, der einen harten Anfall von ihr bekam, Rath
zu ertheilen. 4) Veranlasste sie eine genauere Freundschaft zwischen Hillern und mir. Er hatte
selbst viel von ihr gelitten. Und gleiche Schicksale bringen die Menschen gemeiniglich n&her zu-
sammen.

1ch bin nun wieder auf Hillern gekommen. Dieser Mann nun ist es, der vorziiglichen
Anspruch auf meine Dankbarkeit zu machen hat. Er ist die Quelle, woraus ich meine bessern
musikalischen Kenntnisse geschtpft. So oft ich zu ihm kam, empfing er mich mit freundlichen
Augen. Eine ziemlich lange Zeit war ich um ein geringes Geld sein Kostgiinger. Dadurch be-
kam ich Gelegenheit, mit vielen andern Tonkiinstlern bekannt zu werden. Er verschaffte mir
auch Bekanntschaft mit andern Gelehrten, schnen Geistern und Kiinstlern. Die Gesellschaft eines
Weisse, Garve, Engel, Oeser, Bause ete., ihre Werke, ithre Unterredungen und Urtheile
kliirten meinen Verstand immer mehr und mehr auf, bildeten meinen Geschmack und meine
Fmpfindung. Solches Umgangs mit solchen Personen suchte ich mich nun tiglich wiirdiger zu
machen. Ich glaubte, jede unedle Empfindung, jeden unanstindigen Gedanken knnten sie deut-
lich an meiner Stirne lesen. Und so ward ich immer mehr im Guten durch Beyspiele und eignes
Bestreben befestigt.

Hiller sorgte auch flir die Verbesserung meiner Gliicksumstinde« u. 8. w.

Wir fiigen diesem Auszug Folgendes hinzu.

Im Jahre 1776 kam Neefe als Musikdirector einer Schauspielergesellschaft nach Dresden,
1777 in gleicher Eigenschaft nach Frankfurt am Main, dann nach Mainz und-andern rheinischen
Stiédten. Im October 1779 kam er nach Bonn, wo er mit kurzen Uterbrechungen bis zum Jahre
1796 blieb.
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Bach, welches ihm Herr Neefe unter die Hiinde gegeben. Wer diese Sammlung
von Priiludien und Fugen durch alle Tone kennt, (welche man fast das non plus
ultra nennen konnte,) wird wissen, was das bedeute. Herr Neefe hat ihm auch,
sofern es seine librige Geschiifte erlaubten, einige Anleitung zum Generalbass ge-
geben. Jetzt Uibt er ihn in der Composition, und zu seiner Ermunterung hat er 9
Variationen von ihm firs Clavier iiber einen Marsch in Mannheim stechen lassen.
Dieses junge Genie verdiente Unterstiitzung, dass er reisen konnte. Er wirde ge-
wiss ein zweyter Wolfgang Amadeus Mozart werden, wenn er so fortschritte, wie er
angefangene«. '

Also hat Beethoven vor dem 2. Miirz 1783 von Neefe »einige Anleitung zam
Generalbass« bekommen. Das Wort »Generalbasse, als Bezeichnung eines Lehr-
gegenstandes genommen, hat zu verschiedenen Zeiten eine verschiedene Bedeutung
gehabt. Man kann zweierlei darunter verstehen: 1) den Inbegriff der Regeln zur
Begleitung eines bezifferten Basses; 2) die Lehre von der Zusammensetzung und
Verbindung der Intervalle und Accorde, ohne oder mit Riicksicht auf das General-

. bass-Spielen. Man kann aber das Wort »Generalbass« hier nur in dem Sinne neh~
men, in welchem es zur Zeit Neefe's genommen wurde. Damals verstand man
darunter sowohl die Lehre von der Bezifferung (Signaturen), als die Lehre von der
Harmonie *).

Dass Beethoven frilhzeitig die Signaturen kannte, ist nicht zu bezweifeln.
Masste er sie doch kennen, als er im Juni 1782 Neefe's Stellvertreter als Organist
in der Hofkapelle wurde und als er im Jahre 1783 die Stelle eines Cembalisten im
Orchester des Theaters annahm **). Ueberdies wird eine Kenntniss der Signaturen
ausser Zweifel gestellt durch das Vorkommen bezifferter Bass-Stellen auf einigen
Bliittern, welche mit Compositions-Versuchen aus der frithesten Zeit Beethoven's

angefullt sind, und denen wir folgende Stelle entnehmen :

8 -
- 2 [}

. 4 A
%—;LT&._%L_’L_LL{ ——F—1+—1—¢ %u.a‘w.

Was nun die eigentliche Harmonielehre betrifft, so interessirt es uns am mei-
sten, zu wissen, mit wélchem System Neefe seinen Schiller bekannt machte: ob
mit dem System der dlteren Geeneralbass-Schulen, welches den Bass als Basis der
Harmonie annimmt; oder mit dem von Rameau begrindeten, um die Mitte des
vorigen Jahrhunderts auf deutschen Boden verpflanzten Fundamental-System,
welches jede Harmonie auf einen Stamm- oder Fundamental-Ton bezieht. Man
kann mit Recht annehmen, dass Neefe, der, wie er selbst sagt ***), sunter Hillern
in Leipzig die Musik studirt« hatte, in derartigen theoretischen Dingen derselben
Ansicht war, wie Hiller. Hiller aber war ein entschiedener Anhiinger des Funda-
mental-Systems +i. Die Annahme nun, dass Beethoven sich in Bonn mit der Fun-

% Vgl. Sulzer's »Allgemeine Theorie der schinen Kiinste«, Artikel : Generalbass.

*#) W.C.Miiller schreibt in der Leipziger Allg. Musik. Zeitung vom Jahre 1827: »Beethoven
ward im 14. Jahre Cembalist im Orchester, d. i. der bei Symphonien den Generalbass begleitete,
Vergl. auch Thayer a. a 0. 8. 118 f., 122, 148,

*#4) Cramer's »Magazin«v. J. 1783, 8. 381.
+) Vgl. sWtchentliche Nachrichtene, 2. Jahrgang, 8. 57, 248; 3. Jahrgang, 8. 17.
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damental-Theorie beschiiftigte und damit bekannt war, wird durch Folgendes
bestiitigt. Auf einem Blatte, welches ein ungedrucktes Lied (»Die Klage«von Hoity)
enthidlt und welches der Handschrift nach einer frithen Zeit (etwa 1785 bis 1790)
angehort, kommt folgende Bemerkung von Beethoven's Hand vor:

Der harte, weiche u. verminderte Der dissonirende wesentliche 7timen-Accord,
- Dreiklang. der viererlei Zusammensezungen fihig ist.

e = - - . 1 T 1 -
e f £

Diese Stelle, welche die zwei Fundamental-Accorde (Dreiklang und Septimen-
Accord) mit ihren verschiedenen Intervall-Zusammensetzungen zeigt, ist dem 1773
erschienenen Buche Kirnberger’s »Die wahren Grundsiitze zum Gebrauch der Har-
moniec, Seite 5, entnommen. Auf dem genannten Blatte finden sich auch Bemer-
kungen fiiber den Einfluss der verschiedenen Notengattungen auf das Tempo und
dgl., bei denen Kirnberger's »Kunst des reinen Satzes« (2. Theil, S. 106 f.) benutat
ist. Das Vorkommen dieser Stellen ist zugleich ein Beweis, dass die wichtigsten
Schriften Kirnberger's in Bonn zur Hand waren, mdgen sie nun beim Unterricht
gebrancht worden sein, oder nicht.

Hier kann einer besondern Uebereinstimmung zwischen Theorie und Praxis
gedacht werden. Beethoven verdoppelt in seinen Compositionen oft einen Vorhalt
durch seinenin einer andern Stimme angebrachten Auflisungston, ohne viel Ritck-
sicht darauf zn nehmen, welches Verhiltniss der Vorhalt zum Basston hat. Beet-
hoven's Vorgtinger, Haydn' und Mozart, sind in Betreff der Begleitung eines Vor-
halts sehr sorgsam, und der strenge Satz gestattet einen mit seinem Aufldsungs-
ton begleiteten Vorhalt nur, wenn er als None gegen den Bass erscheint. Beet-
hoven aber begleitet die Undecime mit der Terz, die Terzdecime mit der Quint,
die Quartdecime oder Septime mit der Sext u. 8. w. Gerade 80 lehrt es Kirnberger
in dem angefithrten Buche »Die wahren Grundsiitze« Seite 27. Es kann aus dieser
Erscheinung nicht gefolgert werden, dass Beethoven durch Kirnberger anf die un-
genirte Verdoppelung gefthrt worden sei, wohl aber, dass ihm diese Eigenthtim-
lichkeit durch Kirnberger nicht benommen wurde und er darin nur bestiirkt wer-
den konnte.

Zur Harmonielehre gehort die Lehre von der Ausweichung. Dass die Aus-
weichung ein Gregenstand besonderen Studiums war, wird man behaupten kinnen,
wenn Arbeiten vorliegen, deren Beschaffenheit auf eine vorhergegangene theore-
tisehe Erirterung schliessen liisst. Solche Arbeiten sind vorhanden. Zu nennen
sind die im Jahre 1789 geschriebenen, mit der Opuszahl 39 herausgekommenen
zwei Priludien durch alle Dur-Tonarten fitr Pianoforte oder Orgel. Beethoven geht
im ersten Préludium von C-dur quintaufwirts nach Cis-dur, dann, ohne eine en-
harmonisehe Verwechselung vorzunehmen, durch zwischenliegende , vermittelnde
Tonarten (Cis-moll, D-dur, H-moll, G-dur, C-moll, B-moll) nach Des-dur und von
Des-dur quintaufwirts nach C-dur zuriick. Im zweiten Préludium geht er im
Quinten-Zirkel und mit enharmonischer Verwechselung der Tonarten Cis- und
Des-dur zweimal durch alle Dar-Tonarten. Der Uebergang in eine néchste Tonart
wird bewirktim ersten Priludium meistens durch chromatische, im zweiten meistens
durch diatonische Einfiuhrung des Leittons der zu erreichenden Tonart. Betrachtet

-




man die Stticke genau und bemerkt man, wie hestimmt und beschrinkt die darin
zur Anwendung kommenden Mittel und Wege der Ausweichung sind : 80 kann man
nicht zweifeln, dass eine Aufgabe dabei gestellt war, mdgen sie nun unter Neefe's
Leitung gesehrieben sein, oder nicht. Wir halten beide Stiicke fir Uebungsstiicke.
Ob nach einem Lehrbuch gearbeitet wurde, wird sich schwerlich entscheiden lassen,
besonders da vorauszusetzen ist, dass der zn einem Kreisgang durch die Tonarten
nithige theoretische Apparat auch damals jedem tuchtigen Musiker bekannt war*).
Theoretische Hilfsmittel, die moglicherweise gebraucht werden konnten, lassen
sich nambaftmachen. Das Formular eines Zirkelganges, wie er bei Beethoven vor-
kommt, -findet man in Adlung's (in zweiter Auflage von J. A. Hiller im Jahr 1783
heransgegebener) »Anleitung zur musikalischen Gelahrtheite, §. 103, Fig. 16; in
Petri's »Anleitung zur praktischen Musik« (Leipzig 1782), Seite 220 u. a. a. O.
Die EinfuhYung des Leittons einer zu erreichenden Tonart auf verschiedenen We-
gen lehrt Kirnberger in seiner »Kunst des reinen Satzes«, 7. Abschnitt; ferner
Pefri in seiner »Anleitunge, Seite 218, 220 u.s. w, Kine Uebergangsformel, welche
der im zweiten Priludium Beethoven’s hiiufig gebrauchten

etwas dhnlich ist, findet man in Abt Vogler's »Kurpfiilzischen Tonschule« (Mann-
heim 1778),

=1 r
| u. 8. w.

™

-
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Nachdem Neefe seinem Schiller »einige Anleitung zum Generalbass gegeben,
80 heisst es in dem oben mitgetheilten Bericht weiter, »iibt er ihn in der Compo-
sitione. Hier ist nun zu fragen: was ist unter dem Ausdruck »in der Composition
iben« zu verstehen? An selbstindige Compositionen kann dabei nicht gedacht
werden. Die Compositionen, welche Beethoven in Bonn geschrieben, gehtren, so
weit sie uns bekannt sind, den verschiedensten Formen an; sie lassen im Ganzen
keinen Lehrgang erkennen, und einzeln betrachtet wird man ihnen, mit Ausnahme
der erwiihnten zwei Priiludien und einiger andern kleinen Stilcke, keinen didak-
tischen Ursprung beilegen konnen. Man wird ttberhaupt den Ausdruck »in der
Composition tiben« nicht gleichbedeutend mit scomponiren« oder »componiren

#) C. Ph. E. Bach spricht im 2. Theil seines Versuchs (Ausgabe v. J. 1762, 8. 331) von
den sbekannten musicalischen Cirkeln«. Ein fleissiger Zirkelgiinger war damals G. A. Sorge.

:;uLJJ‘
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lagsen«, sondern wirtlich und in dem Sinne zu nehmen haben, in welchem er zu
damaliger Zeit genommen wurde. Unter dem Worte »Compositionc, als Lehrgegen-
stand oder als Sache der Uebung genommen, verstand man damals im engeren
Sinne den einfachen Contrapunkt, im weiteren Sinne die Setzkunst tiberhaupt.
Zu letzterer gehtrten ausser dem einfachen Contrapunkt auch die Lehre von der
Nachahmung, Fuge u. 8. w.*). Es ist nun zu untersuchen, welcher Art die contra-
punktischen Uebungen Beethoven’s gewesen sein ktnnen.

Manche Lehrer nehmen oder haben die Uebungen im Contrapunkt nur vorge-
nommen in der von der ilteren italienischen Schule ausgegangenen Satzart, welche
in der Schulsprache unter dem Namen des strengen Satzes bekannt geworden
ist. Hier ist nun die Frage aufzuwerfen : hat Beethoven in Bonn den strengen Satz
kennen gelernt? Die Frage wird sich beantworten lassen, wenn man den damali-
gen Zustand der Theorie ins Auge fasst.

Der strenge Satz war zu Neefe’s Zeit im ndrdlichen Deutschland, Berlin viel-
leicht ausgenommen, vollstindig ausser Curs gesetzt**). Das einzige Lehrbuch,
welches den strengen!Satz behandelte und welches (in Mizler's deutscher Ueber-
setzung) auch in Norddeutschland bekannt war, war Fux’ »Gradus ad Parnassums.
Das Studium dieses Werkes wurde jedoch als ein Special-Studium betrachtet.
Seinem allgemeinen Gebranch stand entgegen, dass Fux die alten pythagordischen
Rechnungen (die Kanonik) zur Grundlage seines Systems gemacht und sowohl die
Solmisation, als die alten Kirchentonarten beibehalten hatte : alles Dinge, die da-
mals in Norddeutschland lingst abgethan waren und von welchen, den Uebersetzer
Mizler und seine Anhéinger vielleicht ausgenommen, keiner von den Ménnern, die
das theoretische und kritische Ruder fuhrten. etwas wissen wollte***). Erst mit
dem Bekannt- und Bekannterwerden der Werke Palestrina’s und anderer alter

*) In Sulzer's »Theorie« (Artikel : Contrapunkt) wird bemerkt, dass »man gegenwiirtig [1771]
von diesem [einfachen) Contrapunkt meistentheils unter dem Namen der Uebungen in der Compo-
sition spricht«. Man kann sich auch wegen der obigen Erklirung des Wortes »Composition« auf
Inhalt und Titel einiger Lehrblicher berufen, z. B. auf Marpurg's »Handbuch bey dem General-
basse und der Composition« (1755), Albrechtsberger's »Anweisung zur Compositione {1790) u. s. w.

**) Es wiire die Aufgabe einer besondern geschichtlichen Abhandlung, diese kurz ausge-
sprochene Behauptung zu beweisen. In Ermangelung einer solchen verweisen wir auf einen Auf-
satz (iiber die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im 18. Jahrhundert; in der Leipziger
A]Ig'. Musik. Zeitung vom Jahre 1801 (3. Jahrgang), Seite 302—306, 437; ferner auf Mattheson's
»Vollkommenen Capellmeister«, 8. 74, §. 37 und 38 ; Kirnberger's »Gedanken iiber die versohie-
denen Lehrarten«, S. 4 und 8; Abt Vogler's »Choral-System«, S. 6, 60 u. 8. w. — Zu bemerken
ist, dass der Ausdruck sstrenge Schreibart« von den damaligen norddeutschen Theoretikern
immerfort gebraucht wurde ; jedoch verstdnden sie darunter nicht den oben gemeinten strengen
Satz, sondern diejenige Schreibart, in welcher Bindungen und wenig Verzierungen vorkommen.
Vergl. Kirnberger's »Kunst des reinen Satzes«, Th. I, S. 80; Koch’s »Lexikon« vom Jahre 1802,
S. 384 u. 8 w.

#13) J. A. Hiller sagt in den »Wichentlichen Nachrichtens vom Jahre 1768, 8.2 und 10 : »Dass
diese Wissenschaft [die arithmetische und mathematische Theorie der Musik] nithig sey, um
glilckliche Componisten zu machen, l{ugnen wir im ganzen Ernst. — Man nchme immer das Ohr
zum Richter musikalischer Schinheiten an«. In seiner »Anweisung zum Violinspielen« nennt er
(8. 82) die Solmisation »ein gar armsecliges und gebrechliches Ding«, und den alten Kirchenton-
arten ruft er (S. 76) nach: »Reguiescant n pace'« — Bekannt ist der Kampf Mattheson's wider
die Solmisation und die alten Tonarten.
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Meister, gegen Ende des vorigen und zu Anfang des gegenwirtigen Jahrhunderts,
kam der strenge Satz allmiihlich zu Ehren, und erkannte man seine Brauchbarkeit
fir die Schule*). Das erste Lehrbuch, welches den strengen Satz dem neuen
Tonart-System gemiiss behandelte, war Albrechtsberger’s »Anweisung zur Compo-
sition«. Sie erschien 1790 in Leipzig.

Vergegenwiirtigt man sich nun Neefe's Lebensgang, seine Abhingigkeit von
den zu seiner Zeit herrschenden Kunstansichten, seine hauptsiichlich auf eigenen
Studien und auf EinflissenJ. A. Hiller's beruhende musikalische Bildung**}, seine
vorwiegende Thiitigkeit als Theater-Componist, betrachtet man seine Compositionen
ernster und religitser Texte: so kann man nicht annehmen, dass er sich je ein-
gehend mit dem strengen Satz befasst habe. Es ist nicht denkbar, dass er mit
Beethoven Uebungen im strengen Satz vorgenommen habe. Es ist im Gegentheil
nichts anderes von ihm zu erwarten, als dass er nach derjenigen Lehr- und Satz-
art vorging, welche damals an der Tagesordnung war und welche unter dem Namen
des reinen Satzes bekannt geworden ist. Als die besten Lehrblicher des reinen
Satzes galten : Marpurg's »Handbué¢h bey dem Generalbasse und der Composition«
{(1755—1760), J. Riepel's Schriften in sieben Capiteln (1752—1786) und Kirn-
berger’s »Kunst des reinen Satzes« {1774 und 1776]***). Ob nun Neefe eines von
diesen Btichern und welches er gebraucht habe, wissen wir nicht. Eben so wenig
ist etwas dariiber zu sagen, in welcher Folge und Form die Uebungen vorgenom-
men wurden. Das ist im Grunde auch ziemlich einerlei; denn die Biicher stimmen
in.einigen Dingen, die uns als die wichtigsten erscheinen und in denen sie sich
zum Theil von den Lehrbiichern des strengen Satzes unterscheiden, tiberein. Sie
stimmen darin tiberein, dass die Theorie sich im Einklang mit der Praxis und herr-
schenden Richtung befinden milsse, cine Forderung, welcher Neefe, auch wenn er
nach keinem Lehrbuche vorging und sich ein eigenes System zusammen stellte,
sich nicht entziehen konnte. Sie stimmen ferner tiberein in einigen an einen contra-
punktisch reinen Satz zu stellenden Forderungen. Die Lehrbticher des reinen Satzes
theilen den Contrapunkt nach alter Weise ein in zwei Gattungen : in den gleichen
und ungleichen oder verzierten Contrapunkt. Bei beiden Gattungen wird im All-
gemeinen gefordert (denn von den besonderen Regeln milssen wir hier absehen),
dass eine gegen einen gegebenen Gesang (Subject) contrapunktirende Stimme

*) Frdernd war eine von Burney im J. 1771 in London herausgegebene, spiter in Deutsch-
land bekannt gewordene Sammlung von Compositionen -Palestrina’s und anderer alter Meister.
Vergl. Gerber's altes Lexikon, Bd. II, 8. 68. — Die Leipziger Allg. Musik. Zeitg. vom 13. Juni
1810 bringt als Beilage ein Stiick von Palestrina und bemerkt dabei, dass »die Aufinerksamkeit
der Freunde der Tonkunst jetzt wieder mehr als seit langer Zeit auf die iltesten herrlichen
Werke italienischer und deutscher Meister gerichtet« sei.

*#) Hiller war ein entschiedener Anhiinger der neuen und ein Gegner der alten Schule, ein
Verchrer Hasse's, dann aber auch Haydn's und Mozart's. Dass ibm ein griindliches contrapunk-
tisches Wissen und eine Kenntniss des strengen Satzes abging, beweisen seine Compositionen
und die Aenderungen, die er in von ibm herausgegebenen Werken fritherer Jahrhunderte vornahm.

s+#) Hiller bezeichnet in den »Wochentlichen Nachrichtens vom 11. Juli 1765 Marpurg's
sHandbuch« und Riepel's Lehrblicher, von denen bis dahin 5 Capitel erschienen waren, als die
zwei besten Werke, welche »verdienen in den Hiinden aller zu seyn, welche grilndliche Einsichten
in das Wesentliche der Musik und der guten reinen Composition zu erlangen, trachtene. Kimn-
berger's»Kunst des reinen Satzes« war, als Hiller das schrieb, noch nicht erschienen.

Nottebohm , Besthoven's Studien. 2
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selbstindig gefihrt werde. Beim ungleichen Contrapunkt wird verlangt, dass
eine Figur oder ein Motiv festgehalten werde und dass die contrapunktlrem{e
Stimme zu einer selhstﬁndlgen Figuralstimme ausgebildet werde. Ferner wird
gelehrt, dass durch Regelung der Rhythmen, durch Beobachtung des Ebénmasses
und der Ciisur eine contrapunktirende Stimme zu einer rhythmisch gegliederten
selbstiindigen Melodie auszubilden sei.

Die Vermuthung nun, dass Beethoven auf diese und andere Forderungen des
reinen Satzes abzielende Uebungen gemacht habe, gewinnt an Gewissheit, wenn
sich nachweisen lisst, dass jene Forderungen in denjenigen Compositionen, welche
der Zeit vor dem Unterrichte angehtren, wenig oder gar nicht erfullt sind, in den-
jenigen aber, welche naeh Beginn des Unterrichtes geschrieben wurden, immer
mehr in Erfullong gehen. Dies lidsst sich nun nachweisen.

In den Variationen iiber einen Marsch von Dressler, welche Neefe in seinem
Bericht vom 2. Mirz 1783 als erschienen erwiihnt und welche also der Zeit vor
dem Unterricht in der Composition angehbren, zeigt sich keine Spur von contra-
punktisch selbstindiger Stimmenfuhrung. Es sind Figural-V: ariationen der ein-
fachsten Art. Man sieht tberall nur eine liarmonisch oder melodisch figurirte
Oberstimme mit Begleitung, eine begleitete Einstimmigkeit. Die drei dem Kur-
fiirsten von Coln gewidmeten, im Jahr 1783 erschienenen Clavier-Sonaten zeigen
wobl hier und da Keime einer selbstindigen Stimmenfithrung, erheben sich aber
im Ganzen und was Gegensiitzlichkeit der Stimmen anbetrifft gar wenig Uber die
Stufe, welche die Variationen einnehmen. Eine im Jahre 1783 (»im Alter von 11
Jahrene) geschriebene zweistimmige Fuge filr Orgel, deren gréssere Hiilfte hier folgt,

In geschwinder Bewegung.
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zeigt zwar in den gegeneinander auftretenden Stimmeh eine gewisse Selbstindig-

keit, eine wirkliche Zweistimmigkeit; jedoch zeigt sich diese Selbstiindigkeit gar

gliedermiinnisch abhiingig und beeinflusst von Vorbildern, und dann ist die Be-
9 *
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handlung der Intervalle (z. B. der Quarte zu Anfang des 5. Takts) zum Theil so
wider alle Regeln, dass man daraus nur den Beweis einer mangelnden systema-
tischen Uebung im reinen Satz schtpfen kann. Ein Fortschritt ist in den im Jahre
1785, zwei bis drei Jahre nach Beginn des Unterrichts bei Neefe geschriebenen
drei Quartetten fiir Clavier und Streichinstrumente bemerkbar. Die theils harmo-
nische, theils melodische Figuration hat an Mannigfaltigkeit, nnd die Fithrung der
oft selbstiindig gegeneinander auftretenden Stimmen hat, im Vergleich mit der
Fuge, an Reinheit und Freiheit in der Benutzung der Intervalle gewonnen. Immer
selbsatindiger wird die Stimmfihrung, immer mannigfaltiger die Figuration in den
nun folgenden, spiiter geschriebenen Werken, namentlich in dem angeblich im
Jahre 1787 geschriebenen Priludium fur Pianoforte in F-moll*), in den 1789 ge-
gchriebenen zwei Priiludien Op. 39 und in den spiitestens 1790 geschriebenen
Variationen Uber Righini’s Ariette » Venni Amorec. Allerdings darf man mit meh-
reren in diesen Werken hier und da vorkommenden schlechten Giingen, Octaven-
Parallelen, Querstinden und dergl. nicht rechten.

In den Lehrbichern des reinen Satzes schliesst sich an den einfachen Contra-
punkt die Lehre von der Nachahmung. In Betreff der freien Naghahmung kann
man in den frithesten Compositionen Beethoven's fast denselben Stufengang beob-
achten, wie bei dem Contrapunkt oder der Figuration. In den Variationen #ber
Dressler's Marsch zeigt sich keine Spur einer Nachahmung. Ansitze dazu finden
sich in den drei Clavier-Sonaten. In der zweistimmigen Fuge ist, abgesehen von
der Durchfihrung des Themas, das den Zwischensiitzen zugewiesene Nach-
ahmungswesen gar nicht wohl gerathen; die Zwischensiitze bestehen meistens
aus Sequenzen, wie man sie hidufig bei einigen schlechten Componisten gegen
Ende des vorigen Jahrhunderts antrifft. Immer entschiedener, abher doch nur bis
zu einem gewissen Grade, tritt die Nachahmung hervor in den drei Quartetten fir
Clavier und Streichinstrumente, in dem Priludium in F-moll, in den zwei Priladien
Op. 39 und in den Variationen tiber Righini's Ariette. In letzterem Werk findet
man auch (zu Anfang der 19. Variation) eine kurze kanonische Nachahmung in
der Unterquinte.

Wenn sich nun diese mit der chronologischen Entstehung der Werke Schritt
haltende Steigerung in der Anwendung der Mittel der Figuration und der Nach-
ahmung nicht ohne irgend einen theoretischen Beistand und nicht ohne vorherge-
gangene Uebungen erkliren ldsst: mo darf dabei doch nicht ilbersehen werden,
dass sich anch andere Einfllisse, die nicht theoretischer Art sind und die einen
tieferen Grund haben, geltend gemacht haben. Neefe sagt in seinem Bericht ither
Beethoven : »Er spielt grosstentheils das wohltemperirte Clavier von S. Bach«. Dass
dieses Werk anregend gewirkt hat, kann man sich denken. Dass es aber auch zur

*) Auf einem alten gedruckten Exemplar des Priiludiums ist von fremder Hand bemerkt :
i I'ige de 15 ans«. Auf dieser Angabe beruht die Annahwe, dass es im Jahre 1787 componirt
sei. Auf einem ebenfalls alten Exemplar des spiiter zu erwihnenden Menuets fiir Pianoforte in
Es-dur ist von derselben Hand bemerkt: »dans I'ige de 13 ans«. Demnach muss der Menuet 1785
geschricben sein. Sehr wahrscheinlich sind die Data den verloren gegangenen Original-Manu-
scripten entnommen. Man wiirde keinen Grund haben, den Angaben Glauben zu schenken, wenn
nicht dieselbe Hand sich an cinem dritten Orte als zuverliissig erwiesen hiitte.
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Nachbildung angeregt hat, kann man daraus sechen, dass etwas von dem in einigen
Priludien (z. B. im Priludium in F-dur imzweiten Theil) herrschenden freien poly-
phonen Wesen, wo alle Stimmen in theils freier, theils nachahmender Weise sich an
der Figuration betheiligen, iibergegangen ist auf Beethoven's Priludium in F-moll.
Das ist nun ein einzelnstehendes Beispiel fremder Einwirkung. Nachhaltiger zeigt
sich ein anderer Einfluss. Die allerfrithesten, vor 1784 geschriebenen Compo  nen
Beethoven's /die Variationen ilber den Marsch, einige Lieder, ein Rondo fir Clavier
in A-dur, die drei Claviersonaten u. a. m.) gehiren derjenigen Richtung an, welche
damals in C. Ph. E. Bach culminirte*,. Die Form ist, wenn auch oft weit und aus-
gesponnen, doch klein und nicht gedrungen; eigentliche Durchfiihrungstheile feh-
len oder sind karg bedacht; der zweite Theil eines Sonaten-Satzes beginnt in der
Regel wie der erste Theil mit dem Hauptthema ; meistens herrscht die Oberstimme
vor und verhalten sich die andern Stimmen begleitend. In den spiiter geschriebe-
nen Compositionen und ungefiihr vom Jahre 1785 an eignet sich Beethoven aber
immer mehr die Schreibart Mozart's an, wie sich solche in den ungefiihr bis zum
Jahre 1782 geschriehenen Werken zeigt, nimlich die Art Mozart's zu figuriren,
Motive zu bilden, Nachahmungen einzuweben und die begleitenden Stimmen durch
irgend ein Mittel der Figuration zu einer gewissen Wesenheit und zu einem fur
sich hestehenden Antheil an dem Ganzen der Darstellung zu verhelfen. Der be-
ginnende Einfluss Mozart's ist ersichtlich in den 1785 geschriebenen drei Clavier-
Quartetten. Entschieden mozartisch ist das im Jahre 1792 geschriebene Trio fiir
Streichinstrumente Op. 3. Von kleineren Sachen sind zu nennen : der wahrscheinlieh
im Jahre 1785 geschriehene Menuet in Es-dur filr Pianofore, das Rondino in Es-+dur
fir acht Blasinstrumente u. a. m. In diesen Stiicken ist ein bedeutender Fortschritt in
der Entwickelung Beethoven’s geschehen. Beethoven schreibt nun nicht mehr die
Stimmen immer von oben naeh unten, sondern er beginnt sozn schreiben, dass die obe-
ren Stimmen wie aus den unteren herausgewachsen erscheinen; ausser der Ober-
stimme nehmen auch die andern Stimmen, jedoch nur beiliiufig und aufkurze Zeit, an
der Melodiefithrung Theil, und die begleitenden Stimmen geben die untergeordnete
Rolle auf, die sie frither zn spielen hatten. Mozart warde und war nun lingere Zeit das
Vorbild, um eine Schreibart zu erlangen, welche grssere Formen auszufillen ver-
mag, und welche wohl Beethoven meint, wenn er (1800 an Hoffmeister) schreibt :
slch kann gar nichts unobligates schreiben, weil ich schon mit einem obligaten Ac-
compagnement auf die Welt gekommen bin«**).

%) Dass Beethoven in Bonn Compositionen von C. Ph. E. Bach kannte, kann nicht bezwei-
felt werden. Im Nachlass Beethoven's fand sich eine von seinem Vater (+ 1792) geschriebene
Partitur von C. Ph. E. Bach’s Morgengesang am Schpfungstage. C. Czerny berichtet, dass sein
Unterricht im Clavierspielen bei Beethoven im Jahre 1801 mit dem Studinm der Clavierschule
und der Clavierwerke C. Ph. E. Bach's begonnen habe. Es wird auch erziihit, dass Beethoven
noch in spiiteren Jahren auf Bach's Claviersonaten grosse Stiicke gehalten habe.

**) Dass der Stern Mozart's fiir Beethoven zur oben angegebenen Zeit aufgehen kounnte, geht
aus folgenden Mittheilungen bervor. »Die Entfihrung aus dem Serail« wurde in Bonn aufgeflihrt
im Winter 1782—173, »Don Giovanui« und »Die Hochzcit des Figaro« 1789—1790. (Vergl.
Thayer's Biographie, 1. 8. 75, 193.) Die sechs Haydn gewidweten Streichquartette waren 1786
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Dass Beethoven, wenn er auch in Bonn viel Bache’che Fugen gespielt, doch
die Fugenf‘orm nicht grlindllch kennen gelemt hat, das beweisen die Fehler, die
in den spiter unter Albrechtsbergers Leitung geschriebenen Fugen vorkommen.
Die 'im Alter von 11 Jahren geschriebene Fuge ist nicht probehaltig. Sie ist
nur ein Beweis des Talents. Sie beweist, dass Beethoven sich frithzeitig das all-
gemeine Wesen der Fuge angeeignet hatte und dass er die Gabe hatte, ein Thema
fest zu halten, in' seine Bestandtheile zu zerlegen und frei durchzufthren.

Auch belm doppelten Contrapunkt liefern die spiter hei Albrechtsherger ge-
schriebenen Uebungen den Beweis, dass Beethoven denselben in Bonn nicht
griindlich, d. h. nicht nach Rege]n kennen gelernt hat. Einige doppelcontra-
punktische Stellen, welche hier und da vorkommen z. B. im zweiten Theil der
19. Vanahon ﬂber nghll‘ll 8 Anette

_ (Verkehrun )

und im letzten Satz des Trios Op. 3, zeigen eine regelwidrige Behandlung der
Intervalle .(z. B. in der mitgetheilten Stelle die Quinten, welche in der Ver-
kehrung zu Quarten werden)! und‘konnen hochstens als Beweis dienen, dass er
éinen allgemeimen Begriff von der Sache hatte und die Erscheinung kannte.

" Was nun noch die tbrigen Gegenstiinde der Compositionslehre betrifft, z. B.
Behandlung des Téxtes bei Singcompositionen, Gestaltung der Tonstticke u. 8. w.,
so schweben unsere Annahmen dariiber fast ganz in der Luft. Beispielsweise
ldsst sich erwidhnen, dass Neefe bei seinen eigenen Gesangcompositionen auf
richtige Declamation der Worte und auf Erfassen der in den Worten liegenden
Empfindung sah*). Dass ‘aber in dieser Hinsicht eine Einwirkung Neefe's Statt
gefunden habe, lisst sich ‘schwerlich aus den von Beethoven in Bonn geschriebe-
nen Liedern erkennen. Es lisst gich nur mit Gewissheit sagen, dass das musika-
lische Leben Bonns Gelegenheit genug bot, die meisten und wichtigsten Formen
der Instrumental- und Vocal-Musik in den Werken der bedeutendsten Componi-
sten der damaligen Zeit (Ph. E. Bach, Gluck, J. Haydn, Mozart, Georg Benda,
Philidor, Monsigny, Gretry, Piccini, Salieri, Sacchini u. 8. w.) kennen zu lernen.

Wir miissen nun auf Neefe genauer zurlickkommen.” Neefe wird von seinen

in Bonn bekannt. (Vergl. Cramer’s »Magazin« vom Jahre 1786, S. 1383.) Simrock, Waldhornist
an der Boniner Kapelle, hatte (nach Crafmer's sMagazinx v. Jahre 1783, S.385) ein Lager von Mu-
sikalien der Verleger Gtz in Mannheim und Artaria in Wien. Beethoven hatte also 1783 und
spiter Gelegenheit, die Componitmnen Mozart’s, welche bei jenen Verlegern erschienen, gleich
kennen zu lernen.

*) Neefe Hussert sich in dem Vorbericht zu seinen i. J. 1776 erschienenen »Oden von Klop-
stock mit Melodien«: er schmeichle sich, »die Empfindungen getreu ausgedriickt und die
Wort- richtig deklamirt zu haben. Denn keine Melodie ist von wir eher aufgegchrieben wor-
den, als ich den Text ganz verstanden und empfunden, mir ihn zwey- bis dreymal laut vor-
deklamirt, und die Melodic nach allen Strophen untersucht hattee.
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Zeltgenossen als ein rechtschaffener, gemwonlmtter Mann gcqehlldert“ Man
kann daher mit gutem Grund annehmen, dass er nach beﬁtem Wi illen und G‘re-
wissen beim Unterricht zu Werke ging. Ferner lernt nian ihn in semen schriftstel-
ferischén Arhelten als einen Mann kennen, der mit einer unbefangenen, aber
ernsten Auffassung der Dinge die Gabe einer klaren Darstellung verbmdet und
dabel eme nicht geringe Kenntniss der Literatur zelgt e Daraus ist zu fngem
dass er beim Untemc‘r’nt nicht p]anlos sondern uberlewt und so gut er konnte
methodisch vorgnw Ist es doch gan? fngenchhg, dass er Bcethoven erst »zum
Generalbass« anleitet und ihn dann »in der Composmon« tibt. Es ist aber nun mcht

©zh tlberseheu, dass Neefe, wie er selbst sagt, keine eigentliche Schule in der Coin-

position durchgemacht hatte. Er sagt nimlich in Seiner Semstblﬂgmpﬁle sLelpr
Allg. Musik. Ztg. 1, 259) : »Zwar kann ich nicht sagen ‘dass ich so eigentlich
Schule bey ihm [J A. Hiller] gemacht habe. Aber seine G‘resprziche tiber musika-
lische Dmge seine Erinnerungen iiber meine Arbeiten, seine Berelt\wlhgkelt mir
die besten Muster in die Hinde zu geben, und mich auf ihre vor.atighchsten Schbn—
heiten aufmerksam zu machen, dieselben zu entwmkeln das Vorschlagen solcher
Bﬂcher worinnen die Kunst auf psychologische Grﬁnde gebaut war, z. B Homes
Grundsiitze derKritik, Sulzers Theorie u.a. m. — niltzten mir mehr als eln fﬁrm-
licher Unterricht«. Uebereinstimmend mit diesem Gestindniss lassen Neefe's Com-
positionen eine Vertrautheit mit allem, was die Schule bietet, verrmlsen

Neefe Iebte und bildete sich in cinem Kreise und zu einer Zeit, Wo einerseits
Hiindel und J. S. Bach, wenn auch oft genannt, doch in den Hintergrund gedningt
und in ihrer Grisse und Bedeutsamkeit nur von gar Wemgen (und Wir rechnen zu
diesen Wenigen einen der treuesten Wichter des reinen Satzes, Klmbergel} er-
kannt waren, und wo andererseits Haydn und Mozart 1hre Mlssion noch nicht er-
fullt hatten. Es war eine Zeit, wo in dem Suchen nach neuen Bahnen man nichts
Besseres wusste, alg die Formen der gleichzeitigen franzésischen und italienischen
Musik anzunehmen, tiberall auf Einfachheit zu dringen, dié kinstlichere polypfmne
Schreibart zu vermeldeu und die Melodie zur Hemn tiber dle ﬁa.rmome 1 machen
In diésem Streben nach Simplicitit lassen sich zwen in gew1sser Hingicht ent-
gegengesetzte Richtungen unterscheiden. Bei der einen Richtung wurde der ide-
ale und cigentliche Zweck der Tonkunst nicht aus den Augen \erloren ihr ge-
hioren an: Georg Benda in seinen spiteren Werken, Ph. E. Bach in seinen melsten
Werken, Joseph Haydn in seinen fritheren Werken, Naumann und, mit gewisser

*) Rochlita sagt (Lelpz. Allg. Musik. Ztg. I, 241) tiber 1hn: »8eln Charakter hutte Red-
lichkeit, Gefiilligkeit, Offenherzigkeit und Freundschaftlichkeit zu G ndziigens, Ein un-
genannter Freund nennt ihn (ebenda 8. 355) »einen Mann, der nur filr die Kunst, fiir das Edle
und Schine, fiir seine Familie und seine Freunde lebte«. .

##) C. F. D. Schubart sagt in seinen »Ideen zu einer Aesthetik der Tonknnst« : sNeefe zeich-
net sich auch dadurch vor vielen Musikern aus, dass er sehr gut deutsch achreibt. Man hat im
deutschen Museum und in andern deutschen Monatschriften einige Abhandlungen iber musj-
kalische Gegenstinde von ihm, die ungemein gut und griindlich gesohrieben sindx. Gerber sagt
(Neues Lexikon der Tonkilnstler, III, 564) iiber einen Aufsatz von Neefe (im 3%, Stiick der Ber-
liner,mus, Zig.): »Diesen Aufsatz nebst dem im 1sten Jahrg. des Cramerischen Magazing migen
die Hrn. Einsender iihnlicher Aufsiitze als Muster ansehen, wie man von musikalischen Gegen-
stinden urtheilen und handeln solle,
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Einschrﬁilkung, auch Gluck und Mozart. Die andere Richtung, vertreten meistens
durch Ménner, welche von der Seite der allgemeinen geistigen Bildung her in die
Tonkunst gekommen waren, ging, mit oder ohne Absicht, auf eine Verallgemeine-
rung der Kunst aus. Ein Vertreter dieser Richtung ist J. A. Hiller. Wenn man
dieser Richtung das zweifelhafte Lob, das allgemeine Kunstbedurfoiss im Auge
gehabt und die Musik zum Gemeingut des Volkes gemacht zu haben, auch nicht
nehmen kann, und wenn man auch sagen muss, dass die ihr angehtrenden Com-
positionen innerhalb der Grenzen, welche ihnen auf ihrem engen und vorwiegend
heiteren Gebiet gestellt sind, ihre Aufgabe vollkommen erfullen und insofern ganz
stylgemiiss sind: 8o muss man doch bekennen, dass das Streben nach Verein-
fachung und allgemeiner Verstindlichkeit zur Verflachung fubren musste, und dass
eine Kunstrichtung, in welcher das Gemiithsleben den hichsten Grad seines
Ausdrucks in der Sentimentalitit findet, den idealen Zweck der Kunst ver-
fehlen muss. Nun, Neefe ist als Componist ein Opfer dieser Richtung. Er
wurde ein Opfer der Richtung in Folge seines Berufes, weil die Arbeiten fur die
Bithne ihn nicht zu einer mehrseitigen Ausbildung seiner Anlagen und zur Lsung
einer im eigentlichen Sinne kunstlerischen Aufgabe kommen liessen, vielleicht
auch weil der angeborene Hang zur Speculation ihn abhielt, die Kunst so viel als
mbglich von allen Seiten praktisch anzufassen. Gewiss lag in im ein edler Keim.
Das sieht man an einigen Liedern und Opern-Arien, in denen sich ein warmes und
reines Gefhl ausspricht*). Neefe’s Compositionen sind grisstentheils fir die
Btihne bestimmt ; ein kleinerer Theil besteht aus Clavierstiicken, aus Gesingen
mit Clavier-Begleitung, aus Compositionen iber geistliche Texte u. s. w. Sie
haben im Ganzen genommen die damals Ubliche Schreibart, wie wir sie, theils
leicht und gefillig, theils etwas gekiinstelt aber durchsichtig, bei Hasse, Hiller,
Gretry, Ph. E. Bach, G. Benda und Andern finden, erreichen jedoch weder die
Gedrungenheit noch die feine Harmonik des einen oder andern genannten Compo-
nisten. Die Melodie liegt fast immer in der Oberstimme. Die Figuration ist nicht
reich. Nachahmungen kommen selten vor und auch dann meistens nur bei kurzen
Gliedern. Wo sich Neefe in einem Satze flr vierstimmigen Chor auf Nachahmung
eines lingeren Gliedes, z. B. eines zwei Takte langen Motivs, einliisst, da wird,
indem die Stimmen, welche die Nachahmung begonnen, noch vor Eintritt der letzten
Stimme, also vor der Durchfuhrung des Motivs durch alle Stimmen, die ein-
mal angetretene Selbstiindigkeit wieder aufgeben, das Gewebe gar bald faden-
scheinig und locker. Ueberhaupt ist, abgesehen von jenen kleinen und misslun-
genen Nachahmungen, zu bemerken, dass Neefe nirgends, auch wo es angebracht
wiire, z. B. bei der Compogition eines geistlichen Textes, zu den ausgebildeteren
Formen der polyphonen Schreibart greift. Das ist die Stufe des htheren Dilettan-

*) C. F. D. Schubart sagt ilber die von thm in Musik gesetzten Klopstock'schen Oden: »Die
Melodien sind meist dem grossen Geiste Klopstock's angemessen und driicken seine tiefe, schwer-
miithige Empfindung ganz vortrefflich auss. Schubart bemerkt auch: »Mir dineht, Neefe wiirde
als Kirchen-Componist am meisten glinzen. Leider ist aber seine jetzige Bestimmung seinem
Geiste nicht angemessen. Er hiilt sich als Musikmeister bei der Seiler'schen Schauspielergesell-
schaft aufe. Neefe hatte diese Stellung 1776—1779.
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tismus*. Die letzterwihnten Erscheinungen sind uns wichtig. Sie liefern den
Beweis, dass Neefe in der Stimmfihrang bei fugirten S&tzen nicht handfest und
mit der polyphonen Schreibart wenig vertraut war. Daraus ergiebt sich weiter,
dass sein Unterricht ltickenhaft war; denn zum Unterricht in der Composition ge-
nligt nicht eine praktische Gewandtheit in dieser oder jener Compositions-Art, son-
dern es gehbrt dazu, ansser einer theoretischen Vielseitigkeit, eine gewisse prak-
tische Gewandtheit in allen zur Compositionslehre gehtrenden Gegenstinden.
Miingel kinnen aber auch ihre Kehrseite und ihr Gutes haben. Neefe sagt
in einer bereits angeftthrten Stelle, dass »Bticher, worinnen die Kunst auf psycho-
logische Griinde gebant ware, ihm mehr genutzt hiitten, als ein formlicher Unter-
richt in der Composition. Dass nun Neefe's Ansichten von der Kunst eine Richtung
zur Psychologie nrd Aesthetik genommen hatten und welcher Art seine Ansichten
waren, das mag folgende Stelle zeigen, welche einem Aunfsatz »Ueber die musi-
kalische Wiederholunge (im deutschen Museum v. J. 1776, S. 745) entnommen ist.
Neefe schreibt : »Das Genie soll zwar nicht dureh die Regel unterdrickt werden,
e8 soll nur durch sie, besonders wenn sie aus der Natur der merschlichén Seele,
aus dem nattirlichen Gange unserer Empfindungen abgezogen ist (wie eigentlich
die Regel seyn muss), geleitet werden, dass es sich nicht ganz vom geraden Wege
entferne. Es behitlt immer noch Gelegenheit genug, sich als Genie zu zeigen, in
der Neuheit der Ideen, in der eignen Einkleidung derselben, in der verschiedenen
Modifieation der Melodie und Harmonie, in den besondern Verzierungen der unvoll-
kommenen Schltisse und Einschnitte, in Verschmelzung der Abschnitte u. 5. w. Es
kann mannigfaltig seyn, ohne die Einheit und Ordnang zn stbrenc n. s. w. Neefe's
Ansicht ging also dahin, dass die Gesetze und Erscheinungen der Musik auf das
seelische Leben des Menschen zu beziehen seien und eigentlich darin begrtindet
sein mtissen. Man kann nach dieser Ansicht nicht zweifeln, dass Neefe der Philo-
soph nicht selten Neefe den Compositions-Lehrer vertreten und erghnzen musste,
dass, we technische Regeln nicht ausreichten und auch da, wo solche ausreichten,
Neefe mit Hsthetischen Bemerkungen bei der Hand war und Regeln des Ge-
schmacks zu Hulfe nahm. Stellt man sich nun diesen trefflichen Mann vor, wie
wir ihn namentlich aus seiner Selbstbiographie kennen, diesen Mann ohne alle
Flunkerei, der mit offenem Blick fiir das Sachliche und Gegenwirtige doch stets
das Niedere anf ein Htheres, das Aeussere auf ein Inneres bezog : 8o kann man es
wohl ein Glick nennen, dass Beethoven, dessen Natur auf die Darstellung eines so
reichen Gemtthslebens angelegt war, in seiner Jugend einen Mann zur Seite hatte,
der an Beispielen und in Bemerkungen auf die Verwandtschaft zwischen den Be-
wegungen der menschlichen Seele und dem Element der T6ne aufmerksam machen
und dadurch zur Aufklirung Beethoven's tiber seine Bestimmung und zur Ent-

*) Der Verfasser urtheilt nur nach den ihm bekannt gewordenen Compositionen Neefe's.
Bekannt sind ihm die in Hiller's »Wochentlichen Nachrichten« v. J. 1767—1769 und die in den
sMusikalischen Nachrichten« v. J. 1770 erschienenen Stiicke (Sonatinen, Variationen und klei-
nere Siitze fir Clavier, eine geistliche Ode flir drei Singstimmen u. 8. w.), eine Anzahl Lieder
mit Clavierbegleitung, das Singspiel sHeinrich und Lyda« und die Oper »Adelheid von Veltheim-
(in Bonn aufgefilhrt um 1781). Das letztere Werk war als das zuletzt geschriebene und als das
umfangreichste und bedeutendste hauptsiichlich bei obigem Urtheil massgebend.

Nottebohm, Beethoven's Btudien. 3
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wickelung seiner Subjectivitiit beitragen konnte. Vielleicht Lisst sich der Einfluss
Neefe's noch hvher anschlagen. Es ist niimlich moglich, dass Neefe, indem er,
was man aus der oben mitgetheilten Stelle schliessen kann, auf geschmackvolle
Wendurgen, auf Mannigfaltigkeit bei der Wiederholung eines Gedankens u. s. w.
drang, den kritischen Sinn, den wir in seiner Thitigkeit so oft in Beethoven’s
" Skizzenbtichern zu heobachten Gelegenheit haben, wecken oder stiirken half. Dann
ist es denkbar, dass Neefe, indem er anf die Unzertrennlichkeit des Schinen,
Wahren und Guten hinwies, zur Bildung des sittlichen Charakters Beethoven's
und zur Hebung seines kitnstlerischen Selbsthewusstaeins beitrug. Alles zusammen-
genommen kann man also sagen: Neefe's Unterricht war in technischer Hinsicht
ungeniigend, in Hinsicht auf Bildung des Geschmacks und Entwickelung des mu-
sikalischen Gefithls aber konnte er nur fordernd und nachhaltig sein. Dass tiber-
haupt der Unterricht nicht ohne Wirkung sein konnte, beweist der Inhalt eines an
Neefe geschriebenen Briefes, worin Beethoven seinen Dank in den Worten aus-
spricht: »Ich danke Ihnen fir Thren Rath, den Sie mir sehr oft bei dem Weiter-
kommen in meiner gbttlichen Kunst ertheilten. Werde ich einst ein grosser Mann,
50 haben anch Sie Theil daran« u. 8. w. *).

Beethoven war im Jahre 1787 in Wien und erhielt, wie Ries (Biogr. Not. S. 86)
mittheilt, »einigen Unterricht« von Mozart. Ueber diesen Unterricht fehlen niihere
Mittheilungen. Beethoven war zu kurze Zeit in Wien, als dass er hitte einen voll-
stiindigen Cursus im Contrapunkt oder in einem andern Gegenstande durchmachen
kiinnen.

Im Juli 1792 kam Joseph Haydn auf der Rtckreise von England nach Bonn.
Wegeler erziihlt (Biogr. Notizen S. 15): »Als Haydn zuerst aus England zurtick-
kam . . ., legte ihm Beethoven eine Cantate vor **), welche von Haydn besonders
beachtet und ihr Verfasser zu fortdauerndem Studium aufgemuntert wurdes.
Wir vermuthen, dass bei dieser Gelegenheit Haydn das Studium des strengen
Satzes empfahl. Beethoven hat sich dann lingere Zeit und wiederholt damit be-
schiiftigt, zuerst unter J. Haydn’s Leitung in Wien. Hiertiber im niichsten Buch.

*) Berlinische musikalische Zeitung vom 26. October 1793.
.**) Wahrscheinlich eine Cantate auf den Kaiser Leopold II., welche verloren gegangen ist.




Unterricht bei J oseph Haydn,






Beethoven traf im November 1792 in Wien ein, und hald darauf begann der
Unterricht bei Joseph Haydn. Der Unterricht kann ein Jahr oder etwas dariiber
gedauert haben. Vorgenommen wurde der einfache Contrapunkt. Das war die
erste Schule des strengen Satzes, die Beethoven durchmachte.

Haydn hielt grosse Stticke auf Fux' »Gradus ud Parnassum«*). Er schitzte
das Buch seiner Methode wegen, war aber nicht in allen Punkten mit Fux einver-
standen, sondern folgte anch seiner eigenen Ansicht und den Ansichten Anderer
(z. B. C. Ph. E. Bach’s, Kirnberger's). Haydn hatte sich, mit Benutzung einiger
andern Lehrblicher, einen Auszug aus Fux' »Gradus ad Parnassum« gemacht, den
er seinen Schilern in~die Hand gab. Auch Beethoven hatte einen. Wir lassen den
Inhalt eines solchen Elementarbuchs (so nannte Haydn den Auszug) mit Ueber-
gehung einiger tberflissiger Stellen und ohne den Wortlaut zu berficksichtigen,
hier folgen **).

Regeln des Contrapunkts,

Die Intervalle sind theils consonirend, theils dissonirend. Consonanzen sind: Ein-
klang (unisomus), Terz, Quinte, Sexte und Octave. Diese Consonanzen sind theils voll-
kommen, theils unvollkommen. Vollkommene Consonanzen sind: Einklang, Quinte und
Octave. Unvollkommene Consonanzen sind: Terz und Sext. Alle @brige Intervalle sind
Dissonanzen, nimlich: Secunde, Quarte, Tritonus, falsche Quinte, Septime und None.

Die Bewegung ist dreierlei :

1) die gerade Bewegung (mofus recfus), wenn zwei oder mehr Stimmen zugleich
steigen oder fallen ;

- 2) die Gegenbewegung (mofus confrarius), wenn eine Stimme steigt und eine andere
t;
3) die Seltenbewegung (motus obliguus), wenn eine Stlmme anf- oder abwirts geht
und eine andere auf einem Tone liegen bleibt.

*) A. C. Dies (biogr. Nachr. S. 39) berichtet: »Haydn vermehrte seine Bibliothek mit dem
Lebrbuche von Fux. Er |fand nichts darin, was seinem Wissen mehreren Umfang hiitte geben
kinmen; doch gefiel ihm die Methode oder Lehrart, und er bediente sich derselben bei seinen
damaligen Schillerne. Griesinger (biogr. Not. S. 10) sagt: »Er lernte auch Fuxens Gredus ad
Parnasswen in deutscher und lateinischer Sprache kennen, ein Buch, das er noch im spiiten Alter
als klagsisch rilhmte« u. 8. w.

*#) Das Elementarbuch, welches Beethoven besass ; ist verloren gegangen. Obige Zusam-
monstellung ist nach zwei Vorlagen gemacht, von denen eine unvollstindig, die andere unzuver-
liissig war. Auf Genauigkeit und Vollstindigkeit der Wiedergabe des Elementarbuchs musste
also von vornherein verzichtet werden.

- A
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Hinsichtlich des Gebrauchs dieser drei Bewegungen giebt es vier Hauptregeln :

1) Yon einer vollkommenen Consonanz zu einer andern vollkommenen schreitet man
entweder durch die Gegen- oder durch die Seitenbewegung.

2) Von einer vollkommenen Consonanz zu einer unvollkommenen schreitet man durch
alle drei Bewegungen.

3) Von einer nnvollkommenen Consonanz zu einer vollkommenen schreitet man ent-
weder durch die Gegen- oder durch die Seitenbewegung.

4) Von einer unvollkommenen Consonanz zu einer unvollkommenen schreitet man
durch alle drei Bewegungen.

An der Kenntniss und dem rechten Gebrauch dieser Regeln hiinget, wie man zu sagen
pflegt, das Gesetz und die Propheten.

Das Wort Contrapunkt kommt her von punctum conira punctum, d. i. Punkt
gegen Punkt. In fritheren Zeiten nannte man die Noten auch »Punkte«. Wenn man nun
gegen eine Reihe von Punkten oder Noten eine andere Reihe von Punkten oder Noten
setzte, so nannte man das: Punkt gegen Punkt (punctum contra puncium) setzen.

Der Contrapunkt wird in finf Gattungen eingetheilt.

In der ersten Gattung wird Note gegen Note (nofz contra notam) gesetzt. Jede Note
des Choralgesanges (canfus firmus) erhiilt eine vollkommene oder unvollkommene Con-
sonanz. Die erste und letzte Note erhalten vollkommene Consonanzen. Die vorletzte Note
erhilt, wenn der Cantus firmus unten steht, eine grosse Sexte; steht der Cantus firmus
oben, so ist unten eine kleine Terz zu nehmen. In der Mitte sind viele Einklinge und
Octaven zu vermeiden. Die.vier Hauptregeln sind wohl zu beachten. Am meisten ist die
Gegen- und Seitenbewegung anzuwenden. Bei der geraden Bewegung konnen leicht
Fehler (verdeckte Quinten und Ocfaven) entstehen.

In der zweiten Gattung des Contrapunkts werden zwei Noten gegen eine gesetzt.
Die erste Note fillt auf den Niederschlag (¢kesis), die andere auf den Aufichlag (arss).
Die Note, welche in Thesi zu stehen kommt, muss eine Consonanz sein. Die andere Note,
in Arsi, kann eine Dissonanz sein, wenn sie stufenweise angebracht ist, mit andern Worten :
wenn sie einen Terzensprung ausfilllt; z. B.
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Wenn der Cantus firmus unten steht, so muss im vorletzten Takt die erste Note eine

Quinte, die zweite eine grosse Sexte sein. Steht aber der Cantus firmus oben, so muss die
erste Note eine Quinte, die zweite eine kleine Terz sein ; z. B.

Es ist erlaubt, den Contrapunkt mit einer Paunse anstatt der ersten Note zu beginnen.
Wenn beide Stimmen zu eng aneinander kommen, so kdnnen sie vermittelst eines Sexten-
oder Octaven - Sprungs wieder auseinander gefithrt werden. Zwei in Thesi anfeinander
folgende Quinten oder Octaven, welche in Arsi eine Note mit einem Terzen-Sprung zwi-
schen sich haben, sind verboten (Beisp. 1); denn die in Arsi stehende Note wird so an-
gesehen, als wire sie nicht vorhanden. Anders ist es, wenn der Sprung einen gréssern
Raum ausfillt, z. B. eine Quarte, Quinte oder Sexte (2); hier wird der Fehler durch
den grissern Sprung ausgeglichen.




Die vier Hauptregeln miissen sowohl bei dieser als bei den folgenden Gattungen
genau beachtet werden.

In der dritten Gattung des Contrapunkts werden vier Noten gegen eine gesetzt.
Die erste Note muss eine Consonanz sein. Die tibrigen Noten konnen such Consonanzen
(1), zum Theil aber auch Dissonanzen sein (2).

1. 2.
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Eine Consonanz kann sprungweise eintreten. Eine Dissonanz darf nur stufenweise
im Durchgange angebracht werden. Eine Ausnahme macht die Wechselnote (nota cam-
biata), welche entsteht, wenn man aus einer auf einem zweiten Viertel stehenden Dissonanz
{Septime oder Quarte), statt eine Stufe abwirts zu gehen, eine Terz abwiirts in eine Con-
sonanz (Quinte oder Sexte) springt und dann eine Stufe aufwirts geht. Z. B.
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Die letzten Takte sind so einzurichten :

In der vierten Gattung des Contrapunkts werden zwei ancinander gebundene
Noten, von welchen die erste in Arsi und die andere in Thesi steht, gegen eine gesetst.
Die Bindung (kgatura, syncope) ist zweierlei: 1) die Bindung der Consonanzen, 2) die
Bindung der Dissonanzen. Die Bindung der Consonanzen findet Statt, wenn beide ge-
bundene Noten Consonanzen sind (Beisp. 1). Die Bindung der Dissonanzen findet Statt,
wenn die Note, welche in Thesi steht, eine Dissonanz ist; die andere Note muss immer
eine Consonanz sein (2). Hier ist die gebundene Note, welche in Thesi steht, nichts
anderes, als eine Verzégerung der folgenden Note: denn wenn die Verzﬁgemng auf-
gehoben wird, so erscheinen alle Noten als Consonanzen ( (3).

b



Die gebundene Dissonanz ist immer eine Stufe abwirts in die nichste Consonanz auf-
zuldsen. Die gebundene Consonanz aber kann sprungweise fortschreiten. Steht der
Cantus firmus unten, so geht die Secunde in den Einklang, die Quarte in die Terz, die
Septime in die Sexte, die None in die Octave. Steht der Cantus firmus oben, so geht die
Secunde in die Terz, die Quarte in die Quinte, die None in die Decime. Z. B.

sind verboten ; denn wenn man die Bindungen wegnimmt, werden Einklinge, Quinten und
Octaven daraus :
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Wenn in einem Takte eine Bindung nicht Statt finden kann, so darf derselbe mit
zwei ungebundenen Noten ausgefullt werden. Der vorletzte Takt bekommt, wenn der
Cantus firmus unten steht, die gebundene Septime it der Auflésung in die Sexte: steht

der Cantus firmus oben, so ist unten die Secunde mit der Aufldsung in die Terz an—
zubringen ; £. B.

C. f. oben.
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