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Torsten Mario Augenstein
»Schockweise Quint- und Oktavparallelen«. Die Generalbass-Aussetzungen
der italienischen Duette und Trios von Johannes Brahms fiir Friedrich

Chrysanders Hindel-Gesamtausgabe von 1870 und 1880

Einleitung Der Titel zur vorliegenden Studie ergab sich nach der Lektiire eines Briefes
von Robert Franz (1815-1892) an den Breslauer Universititsmusikdirektor Julius Schiffer
(1823-1902) vom 1. Februar 1871." Franz, der auch Komponist war, leitete 1842-1867 die
Singakademie Halle. 1859 wurde er Musikdirektor der Universitit Halle. In seinem Brief
greift Franz die Hindel-Editionen Friedrich Chrysanders an. Insbesondere kritisiert er
heftig die Generalbass-Aussetzungen, die Johannes Brahms in dem 1870 in Leipzig
erschienenen Band 32 der Hindel-Gesamtausgabe Chrysanders zu Hindelsitalienischen

Duetten und Trios Verfertigt hatte:

»Bester Schiffer![...] Chrysanders Notizen iiber meine Publicationen haben mich [...] in eine gelinde
Wauth versetzt. Das ist ja ein ganz unverschimter Schlingel, der sich ernsthaft einzubilden scheint,
Hindel, weil er sich sonst einiges Verdienst um ihn erworben hat, [...] gepachtet zu haben. Des Kerls
Perfidie istum so grofier, alsermich vor einigen Jahren direktzur Mitwirkung beiseinen>Denkmalen
der Kunst« zu veranlassen suchte. Damals hatte ich bereits einen grofgen Haufen Bach’scher Werke
bearbeitet u. Chrysander mufite doch wissen, was von mir zu erwarten stand. Aus mancherlei Griinden
schlug ich den Antrag abu. jetzt stellt sich der Bursche an, als versi'mdigte ich mich geradezu an den
alten Meistern. Wie sich ein honetter Kiinstler dazu hergeben kann, sich von so einem ausrangirten
Phﬂologen in’s Schlepptau nehmen zu lassen, ist schwer zu begreifen. Leider steht’s aber mit der
kiinstlerischen Respektabﬂit.ﬁt heut zu Tage schlecht genug, wie Sie das z.B. an den Brahms’schen
Bearbeitungen der Kammerduette recht augenféiﬂig wahrnehmen kénnen. Um Dresel einen harm-
losen Scherz zu bereiten, ging ich einige Stiindchen auf die Quinten u. Octavenjagd—wie ich einvolles
Schock (wortlich zu nehmen) gespiefit hatte, wurde mir die Geschichte doch gar zu langweilig u. ich
klappte den Bettel zu. Und mit solchem Schunde, der dem ersten besten Schuljungen Schande
machen miifSte, wagt es Herr Chrysander seine Ausgaben aufzuputzen. Aber auch ganz abgesehen
von der stinkenden Unsauberkeit des Tonsatzes, tragen diese Fabrikate den Stempel Vﬁﬂiger Impo-
tenz an der Stirn: nirgends ist ein Schimmer von Stimmung herausgedrﬁckst worden. [...] Der Esel
hat ja nicht die geringste Vorsteﬂung von dem eigentlichen Kempunkte meiner Arbeiten. Diese
werden hoffentlich dazu beitragen, den Leuten frither oder spéiter iiber Hindel’sche Art die Augen zu
6ffnen, wihrend die 6den Dudeleien jener Pfuscher nothwendig den Erfolg haben, des groﬂen Man-
nes a]lgemeinere Anerkennung zu hintertreiben u. in weite Ferne hinauszuschieben. Besehe ich die
Sache recht bei Lichte, so wird mir’s immer klarer, daf} Chrysander von dem colossalen Ehrgeize
besessen ist, mutterseelenallein die Rehabﬂitirung Hindel'’s in’s Werk setzen zu wollen. Offenbar
geniigen ihm die Triumphe auf dem Feld der Geschichte nicht mehr - er beabsichtigt auch »in Kunst«

zu machen. Um seinen Schund aber an den Mann bringen zu kénnen, muf er zuvor Besseres zu

Fiir den Hinweis auf den Brief und weitere Anregungen bin ich Dr. ]ohannes Behr, Kiel, duflerst

dankb ar.
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discreditiren suchen. [...] Die Luft des 19. Jahrhunderts muf aber wahrlich von Elementen strotzen,
die zur blinden Selbstanbetung nc'ithigen: es wire sonst gar nicht zu begreifen, daf selbst die niich-

ternsten Gesellen diesem unseligen Cultus zur Beute fielen!«*

Robert Franz schrieb diesen Brief an Schifter am Vorabend der sogenannten »Spitta-
Schiffer-Kontroverse«. Damit ist der Brief Teil der Vorgeschichte dieser Kontroverse,
die sich an der Frage einer adéiquaten Ausﬁihrung der Generalbass-Stimme im Zu-
sammenhang von Auffiihrungen von ]ohann Sebastian Bachs Kirchenmusik entziinde-
te.3 Ausloser der Diskussionen waren vor allem die von Franz herausgegebenen Bearbei-
tungen von Werken Hindels und Bachs. Franz Verteidigte seine eigenen Bearbeitungen
in dem bekannten Offenen Brief an Eduard Hanslick von 1871. Zur Legitimation seiner
Bearbeitungen zieht er Chrysanders fiir die Deutsche Hindelgeseﬂschaft herausgegebe—
nen Italienischen Kammerduette von Hindel als Gegenbeispiel heran. Er erklirt dort,
dass er mit seinen Arbeiten das Ziel anstrebe, »den Intentionen des Autors« gerecht zu
werden.4 So ﬁigte er zum Beispiel den Kantaten Bachs einen erweiterten Bléiserapparat
(mit unter anderem 2 Klarinetten und 2 Fagotten) bei, der das Orchester zu symphoni-
scher Gréfe anwachsen liel. Auflerdem setzte er eine eigenstéindige Orgelstimme in drei
Systemen aus, die mit der urspriinglichen Continuo-Stimme nichts zu tun hatte.5 Gerade
an der Frage ob Orgel, Cembalo oder Klavier als Begleitinstrument eingesetzt werden
sollte, ereiferten sich die Kontrahenten. Der Adressat des oben in Ausziigen zitierten
Briefes vom 1. Februar 1871, ]ulius Schiffer, trat als Verteidiger Franz’ in einem Artikel
im Musikalischen Wochenblatt 1875 auf, nachdem Philipp Spitta im ersten Band seiner
Bach-Biografie Position fiir eine »historische Anschauung« und gegen die Bearbeitun-
gen Franz’ bezogen hatte.®

Die Kategorien, mit denen Franz den jeweﬂs notigen Bearbeitungsgrad der Quellen
bestimmte, durch den die Intentionen des Komponisten verdeutlicht werden sollten,
beruhten freilich auf einer zutiefst subj ektiven Einschéitzung des Bearbeiters Franz. Bach
und Hiindel sind beispielsweise fiir Franz »stets als Tondichter, und zwar im eminentes-

ten Sinne des Wortes« aufzufassen. Thren Werken »wird nur gerecht werden, wer thnen

Stiftung Hindel-Haus, Halle, AS-Franz B 126, online einsehbar unter www.museum-digital.de/san/
index.php?t=objekt&oges=1102 (14. Januar 2016), besprochen in: Katalog Stargardt Nr.691, S.260,
Nr. 600.

Vgl. Wolfgang Sandberger: Das Bach-Bild Spittas. Ein Beitrag zur Geschichte der Bach-Rezeption im1g.7h.,
Stuttgart 1996, S.126-138.

Robert Franz: Offener Brief an Eduard Hanslick, Leipzig 1871, S. 15.

Vgl. Heinrich Bellermann: Robert Franz’ Bearbeitungen ilterer Tonwerke, in: AmZ 7 (1872), Nr.31-33,
Sp. 489495, 505-510, 521526 und Sandberger: Das Bach-Bild Spittas, S.126f.

Philipp Spitta: Johann Sebastian Bach, Bd.1, Leipzig 1873, S.710ff. und 827ff. sowie Julius Schiffer:
Robert Franz in seinen Bearbeitungen ilterer Vocalwerke, in: Musikalisches Wochenblatt 6 (1875), Nr. 36~
39, S. 437-439, 449454, 4611, 473-476.


http://www.museum-digital.de/san/index.php?t=objekt&oges=1102
http://www.museum-digital.de/san/index.php?t=objekt&oges=1102
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mit der bestimmten Voraussetzung naht, dass sie in allen Theilen von der geheimnis-
vollen Macht eines poetischen Tonlebens durchdrungen sind.«”

Fin anderer, aus heutiger Sicht objektiverer, Phﬂologisch-systematischer Umgang
mit den Komponisten der Vergangenheit war ihm suspekt, was paradoxerweise dazu
fithrte, Herausgebern wie Chrysander die im Brief an Schiffer erwihnte Tendenz zur
»Selbstanbetung« zu unterstellen.

Die hier in Grundziigen dargesteﬂte Diskussion ist symptomatisch fiir die Situation
einer im 19. Jahrhundert stetig wachsenden Nachfrage nach Ausgaben ilterer Werke. Im
deutschsprachigen Raum betraf dies zuniichst und vor allem die Werke Bachs, aber auch
Hindels und Mozarts. Die damals hergesteﬂten Editionen lassen sich in zwei Sparten
unterteilen: Einerseits wurden fiir die Praxis bestimmte Ausgaben ediert, so wie dies
Franz tat. Andererseits begann man mit Unternehmungen grofger Gesamtausgaben, SO
etwa 1851 mit der Bach- oder 1858 mit der Héinc‘{el-Gesauntausgabe.8 Hierzu bemiihte
man sich um eine méglichst getreue Wiedergabe des Notentextes und versuchte, sich am
»Urtext« zu orientieren. Fiir solche Ausgaben mussten phﬂologisch systematische Me-
thoden entwickelte und wissenschaftlich diskutiert werden. Der Kreis praxisorientierter
Herausgeber, griff dagegen bisweilen »korrumpierend«, wie es Peter Schmitz 2009 tref-
fend bezeichnete, in den iiberlieferten Notentext ein, indem interpretatorische Zusitze
eingefﬁgt oder Neuinstrumentierungen vorgenommen wurden.? Als Beispiel fiir einen
solch freien Umgang mit der Uberlieferung, sei die Bearbeitung der Bach’schen Kantate
»Ach, wie ﬂﬁchtig, ach, wie nichtig« BWV 26 (1724) angeﬁihrt, die Robert Franz in Leipzig
[1877] herausgab. Bachs Originaﬂ)esetzung sah Soli saTB, Coro sATs, Fl, 3 Ob, Cor, 2 VI,
Va, Bc vor (Abbildung 1).

Sofern Franz die Orgel in seinen Bearbeitungen berﬁcksichtigt, ist sie als eigenstin-
diges Orchesterinstrument »hinzukomponiert«, das »an den entscheidenden Stellen,
den etwa noch fehlenden Glanz« hinzuﬁ'igt.lo Anschaulich lisst sich dies an der Bear-
beitung der Kantate »Wer da gliubet und getauft wird« Bwv 37 (1724) darstellen. Die
Originalbesetzung bei Bach sieht Soli saTs, Coro saTs, Ob d’amore, 2 V1, Va, Bc vor
(Abbildung 2).

Franz: Offener Brief, S.15.

Johann Sebastian Bach’s Werke, Leipzig 1851-1899 und G. F. Hindel's Werke, Leipzig 1858-1894.

Vgl. Peter Schmitz: Brahms als Herausgeber, in: Brahms Handbuch, hg. von Wolfgang Sandberger,
Stuttgart/Kassel 2009, S. 93-100, hier S. 93 und ders.: »Oh iiber die Philologen!«. Zu Johannes Brahms’
Selbstverstindnis als Editor, in: Musik und Musﬂcforschung. ]ohannes Brahmsim Dialog mit der Geschichte,
hg. von Wolfgang Sandberger und Christiane Wiesenfeldt, Kassel/Basel 2007, S.207-219.

Vgl. Franz: Offener Brief, S.7.

35



36 TORSTEN MARIO AUGENSTEIN

e wi lichti 2

Clantal
11t Ht .
AL LR X
3 @4 O >® & ®

7
S V'Lﬂyii B —— —
von

N‘U SEBAST

bedrbeltet

ﬁ RT ¥

In4? M.300.

Partitur netto’&OO Clawerauszuc§ Iﬁso‘,‘éﬁgmg‘)

Orchesterstimmen netto ‘2500 Singstimmen  nette 0, 50.
Orgelstnnme nette 4 M.

LEIPZIG,VERLAG von F.E.C.LEUCKART

(CONSTANTIN SANDER ).

Die Bearbeitung LJL E gcmhum deQV Tlegers.
Entd StHall

Lidu Anst.v. E.oul Pickenhahn, Leipzid

ABBILDUNG 1 Robert Franz’ Bearbeitung der Kantate »Ach,

wie, fliichtig, ach, wie nichtig« von Johann Sebastian Bach



DIE GENERALBASS-AUSSETZUNGEN VON JOHANNES BRAHMS

Flote. .
Oboe 1.
Oboe 2.

Oboe - 3.

Clarinette 1
in C.
F
Clarinette 2
in C.
(¥)
Fagoltt 1.
(¥)
Fagott 2.
(F)

Tromba
in C.
Violine 1.
Violine 2.
Viola.
Sopran,
Alt.
Tenor.
Bass.
Violoncell.

Bass.

»Ach wie fliichtig, ach wie nichtig.

.

., Fain and fleeting,nought completing.
CANTATE

von

Joh. Sehastian Bach.

Bearbeitet von Robert Franz.

o pAndante. me=80. . ..., 5 T S A
7z 19 r ) v o maP r ) B X o LY
v 3 1 3 - o o T 1 El L 1Y Ca— o W T |
L U L It v 1 F! 1 Iy 1 1 1 N .4
mf % —_— ﬁ p— % |
M ey - o .
A = - . phtel® . > < . . 2 7. :
” A I r A = = o WEF T [ ] i LI T »y Yy - I 2
Ly o 1 & r 9 L T 1 1 1 T 1
e e e S e iis= Si===C =
mf — —— crese,
 — ————— 2y —— —
ﬂ ‘! -~ > o T - o W F 11 (] - L] T - o BT 1 -] i 2 S— . ry
L = Vi [ EEDERE V- . I 7 ™ 1 .. 1 \l# B I' W A3 4‘|i7
o mf - =) T R %: cresc
. _
— & r A [~ r3 . &
L i u 1! VA It [y
r g oo O 1 e g ——F ¥
[ e = Ve o — |1 s
4 e h..a . =
Y e L — Ci ¥ et & F c 4 7 o ¥ =
M 7 V. 1 — -« | N S I e Lol
mf ¥ = ¥ Cresc
'SC,
9 — ——X - i i 0
P A e S f— e ¢ T — e —
T r #® ri I
wf 8 . ™ ¢resc. 14
. - 4 o .

s e = - .
etV 0 —~—— e
T+ Y ——— e e s i — 1 —r—=% ¥ &

nf Crese,
I .
. ¥ 1 . ¥ N & 2
L 1T I (S 1 S
¥ Nd
¢ wrese, e

Bt

forat

F.E.C L.3036

37



TORSTEN MARIO AUGENSTEIN

38

S~

)

F.E.C.L. 2323

_ g E ey 10T 1;1ﬁ ' M M :.g- .
N G T H“. HE . T .m R 7 Js
T QL“ ol . g
| Al 8 ®
N V & I3 $ Kl n L;" < ””m( < S e‘ o ld 2 k3
1y An < _J <7 - é é h
. 2 se & £ || L PR
o 1T \ T e e o 'y R N W.nro/ =3 e e N
iy
i i Wl B
! 1 oA o (Y h L o/ - X un
i A h vi [ 18 1] QT ES o] 1S el (el e
*ills & 53 SIE s (Ws s <UL st = ST ST <l
pUS S IS S WHIS (TIRS .nro RS QLS T MNUHES Bl 2R S g9 g ST~ &
(YA f (I J N MY - = ~ -
SN R TR S sl TR/ BB WHE 9B ll[E e [l Imh THis
L 8 ™ e L TREY f ~ I ~ 4 ~ ~
a =X =X HREX X H
"D il Mgy Hrl o Ml s Nr=s =8 [IN=s (1N [0 |
o St nd N iy & - At
[ puil ] > T HY o i
o (el ol J-: &l 1T [ 1 A#lx NHH 1 NI mm m%& oy h L o | 1) -
—ele L ..; L A.L T i o u 0 ' .> > N
—wil] ML R L R IS T wiu 7 M \ [ g il e e el
ST T TR i meoomm
=l N ol e . i N
e [ YA LYan ﬂﬁ [ VRN . !
N ' 4
11 ol o !l b ' < hr;‘ < ol
|tu@ & ML & .mn ol ,W,mu L ...mr [ 1 LYY J oL i )
| ol ol p g N3 Md S [MHE S
i 3 23
i TN AR L bV N\l MUY ALY T [V < -rd/ I.o/ld MU ER .mﬁ s
L HH AEEE “HHH
[ /| /! b oo 0
i) _%. i
| V«T h b L JI |ﬂ4 e Liell A ARIEVRN B ML TR
_J.c\ _P_-' o
= Nl {1 | 1Y T ol || L 1 ™
Bl \ \ _1\.. ) W (R h
i e 2o N
J - ] N =X
A p i AR SHL 4 A T e I ES Y ES (M N S LIE 7
- L | S LT e T M > M - » i — U ]
\1_ L I \ﬁ. 4 ~1‘H._ —ru u H QUIES QL RS i
b ™ .L— " o
0] N QL e Ju [wu.u i ' S L I N
. . g s 3 L i
. | 2 ‘u _J" ‘v- < < 8
ﬁﬁ _o_, i T S M TR (M N Vel e R lﬁn x,nen_._ )
% %, 41 3% Ay Es2 - 43 S E22 ES2 Ay ¥ L
il = 4 S D ) o < e e
: N A A N e o < 0
N

ABBILDUNG 2 Robert Franz’ Bearbeitung der Kantate »Wer da

gliubet und getauft wird« von Johann Sebastian Bach, S.14
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Wie im Brief an Schiffer angekﬁndigt, begibt sich Robert Franz in Chrysanders Ausgabe
der italienischen Duette und Trios von 1870 auf »Quinten- und Octavenjagd«. Seine
Absicht ist es, mit Hilfe der dort vermuteten Satzfehler (Quint- und Oktavparallelen)
Chrysanders Anspruch einer historisch-phﬂo]ogisch korrekten Hindelausgabe zu dis-
kreditieren. Mehrnoch, Franz begreift sich selbstals Verteidiger der »Alten Meister«und
wirft den »Phﬂologen« mit den Aufdeckungen der Regelverstéfge ahistorisches Vorgehen
bei der Aussetzung des Generalbasses vor.

Das gefundene »Schock«™ Quint- und Oktavparaﬂelen teilt er auszugsweise in sei-
nem Offenen Briefan Hanslick 1871 mit. Dort sind zehn Regelverstsfle mit Notenbeispielen
aus den Duetten 11, VII (3), VIIL, IX, X (2) und dem Trio 1 abgedruckt. Von Brahms
stammen die Aussetzungen zu Nr. VII, VIII, X, XI und zum Trio.

In der revidierten und erweiterten Ausgabe von 1880 sind die von Franz offengeleg-
ten Satzfehler korrigiert, sofern sie von den beteﬂigten Komponisten als 1egitim erachtet
wurden: Brahms hat vornehmlich Quint- und Oktavparallelen in den Auflenstimmen
ausgeglichen (Abbildung 3).
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AeBiLDUNG 3 Kritisierte Stellen der Ausgaben von 1870 und 1880 im Vergleich

a  Nr.vii, Brahms, Bd.32, 1870, S. 47, Zeile 3, Takt 1 und 2; Franz: Offener Briefan Eduard Hanslick, S.17
b Nr.ix, Brahms, Bd. 323, 1880, S. 49, Zeile 3, Takt 1 und 2

¢ Nr.vin, Brahms, Bd. 32, 1870, S. 58, Zeile 4, Takt 5; Franz: Offener Brief an Eduard Hanslick, S. 17

d Nr.x, Brahms, Bd.32a, 1880, S. 88, Zeile 4, Takt 5

Chrysander geht im Vorwort von 1880 dezent auf die Korrekturen ein und bemerkt, dass
in der Neuedition eine »wiinschenswerte Revision des italienischen Textes und der Cla-
vieﬂ)egleitungen«12 vorgenomimen werden konnte.

Die von Franz aufgespﬁrten Satzfehler und ihre Korrekturen in der Ausgabe von
1880 ausfiihrlich zu besprechen, muss weiteren Studien vorbehalten bleiben, obwohl
damit ein interessanter Teﬂaspekt beleuchtet werden konnte. Nachfolgend soll es vor
allem um die Entwicklung der Generalbass-Aussetzungen von Johannes Brahms in den

beiden Binden 32 und 32a der Gesamtausgabe Chrysanders gehen. In die Betrachtung

Schock, alte MaReinheit, r Schock = 6o Stiick beziehungsweise 5 Dutzend; Vg]. Deutsches Wérterbuch
von Jacob und Wilhelm Grimm, Bd. 15, Miinchen 1905, Sp. 1431.

Georg Friedrich Hindel’'s Werke. Ttalienische Duette und Trios. Zweite vervoustdndigte Ausgabe, hg. von
Friedrich Chrysander, Leipzig 1880, Bd.gza, Vorwort.

39
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flieft zudem die von Brahms selbstéindig 1881 bei Peters in Leipzig herausgegebene

Auswahl von sechs Duetten Hindels ein.

Die Zusammenarbeit von Brahms und Chrysander bei der ersten Ausgabe von 1870 Ent-
stehung und Editionsgeschichte der »Italienischen Duette und Trios« in der Gesamt-
ausgabe Chrysanders sind anhand des Briefwechsels von Brahms und Chrysander relativ
gut dokumentiert. In Chrysanders Gesamtausgabe erscheinen 1870 als Band 32 13 Duette
und zwei Trios.3 Zunichst war ein Supplementband mit weiteren Duetten geplant.
Schlieflich kam es jedoch 1880 zu einer revidierten Neuausgabe als Band 32a, der nun
20 Duette und zwei Trios enthielt. 1870 hatte Brahms die Aussetzungen der Duette 7 bis
13 und der zwei Trios iibernommen. Die restlichen Begleitungen stammten von Chry-
sander selbst und ein Duett setzte ]oseph Joachim aus. 1880 besorgte Julius Spengel
(1853-1936) die Aussetzung von drei neu aufgenommenen Duetten und Brahms fiigte
sechs weitere Aussetzungen hinzu.

Die nachfolgende Ubersicht zeigt die von Brahms ausgesetzten Duette und Trios.
Da man in Band 32a die Reihenfolge inderte, differiert die Nummerierung in den Aus-
gaben von 1870 und 1880. Spalte 3 gibt die Stellung der betreffenden Werke in der neuen
Hallischen Héindel-Ausgabe wieder.™ Die sechs Duette, die von Brahms 1881 gesondert

herausgegeben Wurden, erscheinen in der letzten Spalte:

Titel 1870 1880 HHA, 2011 1881, Peters
Quando in calma ride VII X HWYV 191

Tacete, ohime, tacete VIII X HWV 196

Conservate, raddoppiate X XI HWV 185

Tanti strali al sen mi scocchi  x XII HWV 197

Langue, geme, sospira X1 XIII HWV 188

Caro autor di mia doglia™ X1I Ic HWV 183

Se tu non lasci amore XIIT XIV HWYV 193

Se tu non lasci amore Trio 1 Trio 1 HWYV 201% P

Quel fior che all’alba ride Trio 2 Trio 2 HWYV 200

Georg Friedrich Hindel’s Werke. Italienische Duette und Trios, hg. von Friedrich Chrysander, Leipzig 1870,
Bd.32.

Georg Friedrich Hindel: Kammerduette. Kammerterzette, hg. von Konstanze Musketa, Kassel u.a. 2011
(Hallische Hindel-Ausgabe, Serie v, Kleinere Gesangswerke, Bd. 7).

Das Duett HwvV 183 [= HwV Anh. B 103] stammt von Reinhard Keiser (1674-1739). Vgl. K. Musketa, in:
Hallische H(‘indel-Ausgabe, S.x1und Hans Joachim Marx: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Fried-
rich Chrysander, in: Musik und Musikforschung, S.221-274, hier S. 272, Brief Nr. 46.
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Quel fior che all’alba ride XV HWYV 192 I
N, di voi non vo’ fidarmi XVI HWYV 189 1
No, di voi non vo’ fidarmi XVII HWV 190 11
Beato, in ver chi pud XVIII HWV 181 v
Fronda leggiera e mobile XTX HWV 186 v
Ahi, nelle sorti umane XX HWYV 179 VI

Brahms und Chrysander hatten bereits 1867 mit den Vorbereitungen zu einer Ausgabe
von Klavierwerken Francois Couperins fiir die Denkmiiler der Tonkunst editorisch zusam-
mengeaﬂ)eitet.16 So konnte Chrysander Brahms auch fiir die Mitarbeit bei der Edition
der Kammerduette in der Hindel-Gesamtausgabe gewinnen. Beziiglich der General-
bass-Aussetzungen dufert sich der Herausgeber Chrysander am 1. Januar 1870 in einem

Brief an Brahms iiber die von ihm gewiinschte Editionsform:

»Meine einzige Bemerkung hinsichtlich des Arrangements ist nun die, dass wir den Hiindelschen
Bafim Stich zugleich als (einstimmigen) Klavierbaf benutzen, die ﬁbrige Begleitung also in die rechte
Hand gelegt werden muf. Sie wird mit etwas kleineren Noten gestochen und ﬁigt sich dann ganz
bequem und bescheiden zwischen das Original. [...] Was die Begleitung selbst anlangt, so gestehe ich,
dass ich nicht mehr contrapunktiren mochte, als auf diesem [beigelegten] Probeblatt geschehen ist,
und glaube, dass die Begleitungen ganz gut und genﬁgend zu dem Gesange sein werden, die hierin

noch weniger thun und sich noch mehr nur einfach harmonisch bewegen.«17

Da alles schnell vonstatten gehen musste, erwihnt Chrysander beﬂiuﬁg, dass seine Ar-
beitsvorlage eine frithere Ausgabe der Werke sei. Die »beigedruckte Begleitung« stamme

»von dem Engléinder Smart, der sich

»80 ganz in das Figurieren und Contrapunl(tiren sich verirrt hat. Ich war selber Zeuge daf8 diese
Gesangsstﬁcke dadurch Vo]lstéindig unzugéinglich gemacht sind. Ich will nicht in Abrede stellen, dafl
es ihm nicht an guten Einfillen fehlt; was mir Pafgte, habe ich in meine Begleitung unbedenklich
aufgenommen, aber den Stil dieser Musik begreift er doch fast gamicht. Dies sehen Sie auch ohne

meine Worte auf den ersten Blick — ich wollte nur sagen wie ich dariiber denke.«8

Im Jahr 1852 waren 13 Duette und zwei Trios von der Londoner Hindel Society als Band

Nr. 6 unter dem Titel » Thirteen Chamber Duets with Addition of Two Trios composed

Vgl. Marx: ]ohannes Brahms im Briefwechsel mit Friedrich Chrysander, S.227 f, Brief Nr.1.

Ebd. S.233, Brief Nr.6. Vgl. Jiirgen Neubacher: Ein neuer Quellenfund zur Mitarbeit Johannes
Brahms’ an Friedrich Chrysanders Ausgabe von Hindels »Italienischen Duetten und Trios«, in: Die
Musikforschung 51 (1998), S. 210215, hier S. 210 und Gustav Fock: Brahms und die Musikforschung, in:
Beitrdage zur hamburgischen Musﬂcgeschichte, hg. von Heinrich Haufmann, Hamburg 1950, S. 46-69, hier
S. 63.

Marx: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Friedrich Chrysander, S. 233, Brief Nr. 6.
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by George Frederic Handel« herausgegeben worden.’® Die Aussetzung des General-
basses hatte damals Henry Smart (1813-1879) vorgenommen. Chrysander zieht Brahms’
vorsichtigeren Umgang mit der Begleitung eindeutig jener Smarts vor, wie er in einem

Brief an Brahms vom 24. Januar 1870 betont:

»Auf den ersten Blick [...] erkannte ich den Grundunterschied Threr Begleitung und der seinigen
[Smarts]: es ist bei Thnen Nr. Eins aller Begleitung, das Spiel der ruhigen Hinde, gewahrt, wodurch
die Begleitung den Gesang auch in dem reichsten Figurenwerk nicht nur umspielend begleitet,
sondern auch harmonisch hilt und trigt. Das ist, soweit ich es verstehe, das Alpha und Omega aller
Begleitung, und alles, was ich von der Begleitkunst der alten Meister rithmen hore, geht auf diese
Haupttugend zuriick.«?°

Brahms hatte zunichst Bedenken, iﬂ)erhaupt eine Begleitung aus der Generalbass-
Stimme zu erstellen. In Konzerten ilterer Werke spielte er den Generalbass ex tempore.

Am 15. Mai 1877 duflert er sich gegenﬁber Chrysander brieflich dazu:

»Ich beg]eite aus der Partitur oder der Baflstimme ganz anders, als ich es aufschreiben wiirde, na-
mentlich aber habe ich die Freiheit, jeden Tag anders zu begleiten. [...] Nun will ich aber doch mit
einer gedruckten Begleitung nicht sagen, dafl ich eben so begleite, ich will nur dem Ungeﬁbten (auch
dem ungetibten Spieler) einen Notbehelf liefern. Heute aber wird so viel iiber die Sache gekohlt -
namentlich die langgel'ibte und gewohnte Hoflichkeit gegen [Robert] Franz hat alles so unklar ge-

macht - ich méchte nicht mitmachen.«**

Vergleich der verschiedenen Generalbass-Aussetzungen Vergleicht man zunichst die
Aussetzungen Chrysanders mit denj enigen Smarts, zeigt sich, dass Smart in der Tat sehr
ausschmiickend figuriert (Abbildung 4).*>

Chrysanders Generalbass-Aussetzung ist hingegen zuriickhaltender, so wie dies
auch in den Duetten der Fall ist, fiir die Brahms die Begleitung anfertigte. Obwohl Smart
die melodischen Linien der Vokalstimmen in seine reiche Figuration miteinbezieht, hat
seine Begleitung die Tendenz, die Gesangsstimmen zu iiberdecken. Chrysander und
Brahms orientieren sich dagegen am Coﬂaparte-Spiel, indem sich ihre Begleitung an
den Melodiefluss der Vokalstimmen anlehnt.

Betrachtet man die Aussetzung des Generalbasses von Smart und Chrysander vor

dem Hintergrund der von Johann Joachim Quantz 1752 Vorgeschlagenen Begleitung des

Hindels Kammerduette und -trios waren als Sammlung unterschiedlicher Gréfe zuvor in London
bereits mehrfach gedruckt erschienen; vgl. K. Musketa, in: Hallische Hdndel-Ausgabe, S.213. Zur Aus-
gabe von 1852 vgl. Howard Server: Brahms and the Three Editions of Handel’s Chamber Duets and
Trios, in: Handel-Jahrbuch 39 (1993), S.34-160, hier S. 135, Anm. 6.

Marx: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Friedrich Chrysander, S.235, Brief Nr.7.

Ebd., S.240, Brief Nr. 1o0.

Vgl. Waltraud Schardig: Friedrich Chrysanders Leben und Werk, Hamburg 1986, S.153 .
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Duetto: Va, speme infida, HWV 199, Chrysander V (1870)

ABBILDUNG 4 Synoptische Darstellung der Generalbass-Aussetzungen

von Henry Smart und Friedrich Chrysander

_ A Sopran 1 . N N
= { v ) i[l N K — # 7] —
Hes > €C4t—+ & i o N—a—T—Hf i iV
iV .Il y I | 4
'2 Sopran 2 Va, va spe-me/in  fi - da, pur, | va,
p” A I
G °© = = z =
S
Va,
Smart (1852) v
9 I I‘ I 'Y d Iy
Gt - . A B ? :
\Q)\I r a I T
~
Chrysander (1870) D =
H | | | | L
Fa— =, ’ £ : i
H— e i i d _— .
o = > * * !
Generalbass @ 4o - e fe
0 1 >
). . = - g ————
| 1 '
3
- - = _— =
= 4 Il 1 A
! i Py 5_%14#1) .}\’ e
dﬁ non ti cre - do! va, non ti cre - do,
A I\ °
p” A 1 1N A vy P =
GrE—e oo e e [ [rer =
~ T T
o va spe-me/in-fi - da, pur, va, non ti cre - do, va
: e
| | = =
H —
> - . | s = %_ﬁraz
| i — T [
e o R ]
=3 R— ~ — e ——
- 14 —¥ — —F
] -] —

»Clarvieristen« beim »Accompagnement«, so ist Smart weiter von Quantz’ Asthetik ent-
fernt, als Chrysander und Brahms es sind:

»Bey einem Solo wird eigentlich die gréfgte Discretion oder Bescheidenheit erfodert: und kémmt

allda, wenn der Solospieler seine Sache gelassen, ohne Sorge, und mit einer Zufriedenheit spielen

soll, sehr viel auf den Accompagnisten an; weil dieser dem Solospieler so wohl einen Muth machen,

als ihm denselben benehmen kann.«*

Ferner tadelt Quantz den Begleiter, der »mit der rechten Hand zu viel Bewegung machet«

oder »mit derseﬂ)en, am unrechten Orte, melodiss spielet, oder harpeggiret, oder sonst

23 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flste traversiere zu spielen, Berlin 1752, S. 225.
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Sachen, die der Hauptstimme entgegen sind, mit einmenget«.24 Ahnliches schreibt auch
Carl Philipp Emanuel Bach 1762: »Der gewshnlichste Ausdruck, wodurch man einen
guten Accompagnisten kennbar machet, Pﬂeget dieser zu seyn: er accompagniret mit Dis-
cretion.«*

Aufgrund seines historischen Interesses war Brahms die Asthetik des 18. Jahrhun-
derts vertraut. Bereits in seiner ]ugend hatte er sich das Lehrwerk Treulicher Unterricht im
Generalbaf von David Kellner (Hamburg 1743) angeschafft. In seiner Bibliothek befanden
sich unter anderem Johann Matthesons Exemplarische Organistenprobe (Hamburg 1719),
Dervollkommene Capeﬂmeister (Hamburg 1739) oder Friedrich Wilhelm Marpurgs Abhand-
lung von der Fuge (Berlin 1753/54). Zudem war er mit Adolf Bernhard Marx’ (1795-1866)
Lehre von der musikalischen Komposition (Leipzig 1837-1847) vertraut.

Auch in der Ausgabe von 1880 bleibt Brahms weiterhin diskreter als Smart, wenn-

g]eich der Akkordsatz an einigen Stellen Voﬂstimrniger wird:
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ABBiLDUNG 5 Hindel/Brahms: Duett x1, Ausgabe 1870, S.73, Takt 26 ff. (oben)
und Duett x111, Ausgabe 1880, S.103, Takt 26 ff. (unten)

Zu konstatieren ist, dass Brahms sich bei der Aussetzung hier vom Coﬂaparte-Spiel
entfernt (Takt 26 Oberstimme, rechte Hand, und Takt 28 Mittelstimmen, rechte Hand).
Es deutet sich eine dezente Emanzipation der Klavierstimme von den Singstimmen an.

Das Klavier bleibt aﬂerdings weiterhin Begleitinstrument, ohne interpretierend einzu-

Ebd. S.225.
Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2. Teil, Berlin 1762, S.269;

Hervorhebung im Original.
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ABBILDUNG 6 Hindel/Brahms: Duett xx, Ausgabe 1880, S.152 (oben)

und Duett vi, Ausgabe 1881 (Edition Peters), S.70 (unten)
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greifen. Chrysander verweist 1880 im Vorwort zu Band 32a auf die Begleitfunktion des

Klaviers und erinnert an die historische Praxis:

»Hindel’s Bass ist bei diesen Begleitungen durchgehends als Clavierbass benutzt, was nur geschah,
um eine Linie zu sparen, nicht aber um damit zu sagen, dass der Clavierspieler in allen Lagen und
Schritten an jenem Basse festzuhalten habe. Solches wiirde schon desshalb [sic] unpraktisch sein, weil
der Continuo in dieser Musik nicht allein dem Cembalisten, sondern zugleich fiir den Violoncellisten
bestimmt ist. [...] Wenn ein Saitenbass hinzutritt, was damals bei allen solchen dreistimmig gesetzten
Compositionen der Fall sein konnte, so kann man mit einer Verhﬁltnissméissig sehr einfachen Cla-
vierbegleitung auskommen. Fiir diesen Zweck wire eine Bearbeitung wiinschenswerth, welche den
Violoncellbass als dritte Stimme gesondert aufzeichnet und den Clavierpart darunter setzt. Ob nun
mit oder ohne Betheﬂigung des Violoncell, die Modificationen der Begleitung, welche hier statthaben

kénnen, sind fast unendlich.«¢

Chrysander und Brahms legen die Verantwortung fiir die Begleitung in die Hinde der
Ausfithrenden - ein Pléidoyer, die Aussetzungen als Mt’)glichkeit und nicht als interpre-
tierende Fesﬂegung zu verstehen. Damit distanzieren sie sich explizit vonder Einsteﬂung
Robert Franz’, der dem Herausgeber die Aufgabe stellt, die »wahre Absicht« des Kom-
ponisten zu ergr[inclen, um sie als Bearbeiter den Ausfithrenden Vorzulegen.27

Als Brahms die Duette xv—xx aus Band 32a bei Peters ein Jahr spiter unter dem Titel

Sechs Duette f[ir 2 Soprane [ Sopran und Alt herausgibt, nimmt er an einigen Stellen nochmals

Georg Fr. Hindel’s Werke, Bd.32a, Vorwort.
Vgl. die Bemerkung Brahms’ in Bezug auf R. Franz im Brief vom 15. Mai 1877 an Chrysander; Marx:
]ohannes Brahms im Briefwechsel mit Friedrich Chrysander, S.240, Brief Nr. 10.
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ABBILDUNG 7 Hindel/Brahms: Duett xx, Ausgabe 1880,
S.157 (gegeniiberliegende Seite) und Duett vi, Ausgabe 1881, S. 81 (oben)
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Ver’ainderungen ander urspr[‘mglichen Generalbass—Aussetzung vor. Zur Verdeutlichung
sei in Abbildung 6 das Duett Nr.xx aus Band 32a dem Duett Nr. v1 aus der Sammlung
von 1881 gegenﬁbergesteﬂt. Die beiden Sitze unterscheiden sich im Notentext an dieser
Stelle nicht. Brahms ﬁ'igt 1881 a]]erdings die Tempoangabe largo hinzu und versieht den
Klavierpart mit pral(tischen Dynamik- und Artilmlationsangaben. Er erweitert also das
H:indel'sche Duett mit interpretatorischen Zusitzen. Unterschiede im Satz beider
Fassungen werden im Vergleich der Schlussphasen beider Versionen deutlich (Abbil-
dung 7).

Beim Verg]eich derverschiedenen Ausgaben des Duettes ist zunichst die Streichung
des Bindebogens im Bass (2. System, Takt 3) augenfillig. Wie Howard Server 1993 be-
merkt, wird offenbar ein ursprﬁnglich gedachtes tasto solo zugunsten desnun exponier-
ten G-Dur-Akkordes in Takt 4 geopfert.28 Durch das erneute Anschlagen des Basstones
erhilt der Akkord eine geradezu fundamental wirkende Steﬂung. Spater greift Brahms
mit der Setzung der Unteroktave im Bass in den drei Takten vor der Schlusskadenz in
das Original ein. Damit verleiht er dem harmonischen Geschehen, das in barocker
Rhetorik ausdrucksstark auf dem Dominantseptakkord abbricht, interpretatorisch eine
zusitzliche dynamische Steigerung. Dieses letzte Aufbiumen vor dem Schluss wirkt im
Nachhall noch stirker, da der Begleitsatz nach der Pause in eine schlichte Kadenzformel
ohne Oktavverdoppelung zuriickfillt. Sicherlich kann eine solche Wirkung auch bei
einer Aufﬁihrung aus dem Notentext von 1880 erzielt werden. A]lerdings setzt diese dann
ein weitaus Verstéindigeres Personal voraus, das sich selbst interpretatorisch mit dem

Werk auseinandergesetzt hat.

Zusammenfassung An dieser Stelle sei nun wieder an den Ausgangspunkt der Betrach-
tung erinnert, Robert Franz’ scharfe Kritik an der aus seiner Sicht »dﬁrftigen« Gestalt
der Generalbass-Aussetzungen von 1870, die er in seinem Offenen Brief an Hanslick der
Offentlichkeit mitteilte. Franz’ Sichtweise basiert auf einer von ihm selbst ins Spiel
gebrachten Dichotomie »historisch-archiologisch« versus »kiinstlerisch«.29 Diese Sicht-
weise erweist sich als emblematisch fiir das Dilemma, in dem sich Chrysander, Brahms
und Joachim 1870, nach der Veréffentlichung der Kammerduette befanden. Franz’ Kritik
an der Publikation, die er geschickt mit der Aufdeckung der Satzfehler untermauert, hat
die Revision mehr beeinflusst, als zunichst aus dem Briefwechsel von Brahms und
Chrysander im Zeitraum bis 1880 hervorgeht. Die von Brahms 1881 gesondert heraus-
gegebenen sechs Duette Hiindels verstirken diesen Findruck, denn mit den Verinde-

rungen und interpretatorischen Zusitzen kommt Brahms bis zu einem gewissen Grad

28  Server: Brahms and the Three Editions, S. 152.
29  Franz: Offener Brief, S. 1o.
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den Forderungen einer auf das »kiinstlerische« Element ausgerichteten Generalbass-
Aussetzung nach, ohne jedoch seine zuriickhaltenden Begleitformen géinzlich aufzuge-
ben. Dass er offenbar mit dem Gedanken gespielt hatte, belegt ein Brief vom 18. Februar
1881 an Chrysander:

»Jetzt endlich komme ich dazu, die Duette an Peters zu schicken. [...] Thre liebliche Kleisterei aber
war verlorene Liebesmiih! Ich dachte recht verschwenderisch umzugehen mit tippigen Octaven und
Accorden und Vortragszeichen - so gut wie gar nichts ist geschehen — Franz und Schiffer kénnen
triumphieren! Unter Thren Lesarten schien mir unschwer zu wihlen, da Sie selbst das Bessere doch

fast immer auszeichneten.«3°

Die Problematik, die sich hier abzeichnet, ist demnach auch Wissenschaﬁsgeschichﬂich
hochst interessant. Am Beispiel der Gegenpole Brahms/Chrysander und Franz/Schiffer
zeigt sich, wie sich aufgrund der zunehmenden Beschiftigung mit Musik der Ver-
gangenheit und dem verinderten Geschichtsbild ein neues Bewusstsein fiir Kunst-
beziehungsweise Musiktheorie und kiinstlerische Praxis herausbildete. Beide Seiten
positionierten sich und schufen fortwihrend neues Konﬂiktpotentia], wie dies etwa die
Spitta-Schiffer-Kontroverse zeigt.

Im konkreten Fall der Generalbass-Aussetzung treffen solche unterschiedlichen An-
sichten iiber den Umgang mit einer im Ursprung improvisatorisch geprigten Praxis
aufeinander. Fiir Adolf Bernhard Marx hatte 1841 der Generalbass »den grossten Teil
seiner pra_ktischen Wichtigkeit verloren« und fand nur noch bei Rezitativen und »gerin-
gen Arien aus alten Partituren Anwendung«, wenngleich er die Ubung darin ausdriick-
lich empfahl.31 In der Praxis spielte der bezifferte Bass also nahezu keine Rolle. Dies
inderte sich, als zunehmend die Auffl'ihrung 4lterer Werke Teil des 6ffentlichen Kon-
zertwesens wurde. Das Extemporieren auch jenseits der Rezitativbegleitung erforderte
eine Beschéiftigung mit der Theorie des Generalbasses insbesondere hinsichtlich seiner
Praktischen Umsetzung. Dadurch wurden neue Fragen aufgeworfen, die eine dsthetische
Dimension bekamen.

Fiir Brahms bildete die Extempore-Praxis den Ausgangspunkt fiir die Fixierung des
Continuo als Begleitstimme, die »dem Ungeﬁbten (auch dem ungeﬁbten Spieler) einen
Notbehelf liefern« sollte. Im Prinzip entspringen die Generalbass-Aussetzungen
Brahms’ dem Geist der Improvisation. Fiir Robert Franz riickt hingegen die Intention
des Autors in den Vordergrund, die es zu ergriinden gﬂt. Ausgaben, die eine improvisa-
torische Mehrdeutigkeit oder gar unendliche »Modificationen« (Chrysander) zulassen,
stehen fiir Franz der Suche nach der »wahren Absicht« des Komponisten entgegen.

Franz’ hoch gestecktes Ziel ist keineswegs verwerflich. Wie seine oben erwihnten orches-

Marx: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Friedrich Chrysander, S.264, Brief Nr.37.
Adolf Bernhard Marx: Die Lehre von der musikalischen Komposition, Leipzig *1841, Anhang, S. 461.
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tral aufgebléihten Ausgaben der Bachkantaten zeigen, erreicht er jedoch das Gegenteﬂ,
indem er die Kantaten in die musikalische Asthetik seiner Zeit kleidet.

Das differenzierte Bild der Generalbass-Praxis, das die jiingste Forschung zeichnet,
lasst sich kaum mit dem des 19. Jahrhunderts Vergleichen. Wir wissen, dass die Art der
Begleitform sich von Beginn bis zum Ende des »Generalbasszeitalters« stets verindert
hat. Es lassen sich auch »nationale« Unterschiede nachweisen, die berl'icksichtigt werden
wollen. Umso interessanter, dass Brahms bei seiner Generalbass-Aussetzung aus musik-
isthetischer Sicht dem Ideal des »Accompagnements« im Sinne des 18. Jahrhunderts
verbliiffend nahe kommt. Bei der Revision 1880 erweitert und verindert Brahms seine
Aussetzungen zwar, bleibt jedoch auf dem eingeschlagenen Weg. Selbst bei der Heraus-
gabe der sechs Duette als »praktische Ausgabe« fiir Solisten mit Klavierbegleitung, in die
er interpretatorische Zusitze einbaut und in den Notentext mit Oktavverdoppelungen
eingreiﬁ, versagt sich Brahms der 6ffentlich gemachten Forderungen Franz’ und Schaf-
fers. Seine Begleitung bleibt auch bei den ausgearbeiteteren Aussetzungen der prakti-
schen Ausgabe im Kern schlﬁssiges Produkt der eingehenden Beschéiftigung mit der
historischen Vorlage und wird selbst zu einer Vorlage fiir eine unvoreingenommene

kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Werk.
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