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VORWORT DES HERAUSGEBERS

Das Musiklexikon von Hugo Riemann (1849-1919) erschien in der ersten Auflage 1882, in der letzten (8.) Auf-
lage aus Riemanns Hand 1916. Das Lexikon wurde mehrfach in fremde Sprachen iibersetzt und darf als ein
Standardwerk des deutschen Musikschrifttums gelten. Die spiteren Auflagen besorgte Alfred Einstein (1880 bis
1952), die letzte (11.) Auflage in zwei Binden 1929. In der vorliegenden zwdlften Auflage wurde der immer
stirker anwachsende Stoff aus Griinden der besseren Handlichkeit und Ubersichtlichkeit erstmals in zwei Binde
Personenteil und einen Band Sachteil aufgeteilt.

Bei der Neubearbeitung des Sachteils bestand die Aufgabe, die Zeitspanne ab 1916 im Zeichen des »Riemann-
Lexikons« lexikalisch neu zu bewiltigen (Einstein hatte die Sachartikel nach Wahl und Inhalt der Stichwérter im
wesentlichen unangetastet gelassen). Dabei handelt es sich um ein halbes Jahrhundert tief eingreifender Verinde-
rungen des geistigen, sozialen und politischen Lebens, musikgeschichtlich im besonderen um die Entstehung und
Entfaltung der Neuen Musik, um die Bereicherung und Verinderung des Wissens durch die Forschungsergeb-
nisse der sich immer weiter ausbreitenden, verzweigenden und spezialisierenden Musikwissenschaft und um die
‘Wandlungen des Musiklebens, der Musikerziehung und Musikauffassung, die nach dem Zweiten Weltkrieg in
eine abermals neue, bis heute anhaltende Zeit der UngewiBheit und des Suchens gerieten. DaB das Lexikon auch
in der duBerlich und inhaltlich verinderten Form weiterhin durch den Namen Riemanns gekennzeichnet bleibt,
bedeutete fiir den Herausgeber die Verpflichtung, bei der Wahl der Stichworter und bei der Darstellung der
Begriffswort- und Sachgeschichten soweit wie mdglich an Riemanns Werk anzukniipfen und seine grandiosen
Leistungen als Musikforscher und -lehrer besonders zu wiirdigen und kritisch zu verarbeiten. Zugleich erhebt
Riemanns Schaffen den Anspruch, die von ihm fiir seine Zeit gliltig und unersetzlich bewiltigte Spannung
zwischen System und Geschichte im Zeichen heutigen Wissens neu zu durchdenken und darzustellen. Doch auch
fiir den Sachteil mit seiner besonderen Problematik galten sowohl das Gebot des Verlages, die Erstellung des
Manuskripts in Einklang zu bringen mit Umfang und Erscheinungstermin des Bandes, als auch Riemanns Grund-
satz der »Gemeinverstindlichkeit« und Gurlitts im Vorwort des Personenteils erhobene Forderung, den un-
zweifelhaft gesicherten Bestand sachlicher und historischer Einzeldaten festzuhalten, von Oberflichenerscheinungen und
Tagesmoden das Wesentliche und Bleibende zu unterscheiden und dazu belzutragen, der Musikkultur der Gegenwart
zum rechten Verstindnis threr selbst zu verhelfen.

Unter der Leitung von Wilibald Gurlitt (1889-1963), dem Schiiler Hugo Riemanns, dem Herausgeber des
Personenteils, wurden auch die Arbeiten am Sachteil begonnen. Bis zum Erscheinen des zweiten Bandes des
Personenteils hat den Sachteil Herr Professor Dr. Rolf Dammann in dankenswerter Weise bearbeitet. Ab 1961
stand auch das Redaktionsbiiro im Verlag B. Schott’s Shne in Mainz fiir den Sachteil voll zur Verfiigung,
zunichst unter Aufsicht von Herrn Dr. Karl Heinz Holler, ab 1962 unter der Leitung von Herrn Dr. Kurt Oehl;
im gleichen Jahr (und bis 1965) iibernahm Herr Dr. Bernhard Hansen beim Herausgeber in Freiburg die Koordi-
nation der Redaktionsarbeiten. Im Spitherbst 1963 lag knapp ein-Viertel des Manuskripts mit Gurlitts Impri-
matur vor; fast alle zentralen Artikel standen noch aus. Zufolge abnehmender Krifte war es Gurlitt in der Zeit
nach dem Erscheinen des zweiten Personenbandes nicht mehr vergonnt, fiir den Sachteil eine nennenswerte
Zahl von Stichwortern selbst zu bearbeiten; in seinem NachlaB fanden sich keine Artikel oder Entwiirfe.

Als Wilibald Gurlitt auf seinem Krankenlager im November 1963 mich mit der Herausgabe des Sachteils be-
auftragte, sah ich es als meine Aufgabe an, den Entwurf meines Lehrers mir zu eigen zu machen und doch —
wo es sich aus der Arbeit und deren Durchfiihrung ergab - auch neue Uberlegungen zur Geltung zu bringen.
Der Mitarbeiterstab wurde wesentlich vergréBert. Der bereits vorliegende Teil des Manuskripts wurde aufs
neue in den Arbeitsgang einbezogen. Die geplante Zahl der Stichworter konnte verringert werden, um Raum
zu gewinnen fiir eine {iber die lexikalische Information hinausgehende Durchdringung des Stoffes und fiir die
Einbeziehung von Stichwortern, die fiir ein Musiklexikon bisher ungewdhnlich, im Gesamtbild des vorliegenden
Bandes jedoch wichtig erschienen (z. B. Terminologie, Symbol, Symmetrie). Beim Abwigen zwischen den
Anspriichen des Laien einerseits und den Erwartungen des gebildeten Musikers, der studierenden Jugend und
des Mannes der Wissenschaft andererseits habe ich das Wissensbediirfnis und die Verstechensfihigkeit des heu-
tigen Musikliebhabers hoch eingeschitzt. Die Erstellung des Manuskripts wurde von den engeren Mitarbeitern
als eine unter der Leitung des Herausgebers stehende Teamarbeit aufgefaBt und durchgefithrt. Nur durch das
Zusammenarbeiten aller Beteiligten, durch gegenseitige Kritik und Hilfe, konnte das Einzelne reifen und sich
in ein Ganzes fiigen und konnte versucht werden, eine Konzeption durchzufithren. Es versteht sich von selbst,
daB diese in der Wahl der Stichworter und in vielen Artikeln und Partien des Lexikons aufscheinende Konzep-
tion im AnschluB an das Lebenswerk meines Lehrers vor allem die geschichtliche (auch z. B. begriffs- und sozial-
geschichtliche) Auffassung der Musik in all ihren Erscheinungen betrifft sowie das BewuBtsein des fruchtbaren
Spannungsverhiltnisses zwischen historischer und systematischer Fragestellung, europiischer und auBereuro-
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paischer Musik, Vergangenheit und Gegenwart. In einer breiten Front von Stichwdrtern, von denen viele
erstmalig in einem Lexikon behandelt werden, wurden Musik und Musikleben der Gegenwart in ihren neuen
kompositorischen und experimentellen, physikalischen, psychologischen und soziologischen, hturglschen und
Jutlstxschen Erscheinungen lexikalisch zu bewiltigen versucht.

Auch in dem vorliegenden Sachteil wurde auf die sorgfiltige Auswahl und Ubersicht der belangvollen ein-
schligigen deutschen und auslindischen Fachliteratur und der Ausgaben besonderer Wert gelegt. Bei den
Linderartikeln war in Riicksicht auf den geplanten Umfang des Lexikons mancher Verzicht geboten. Die Wahl
der Stidteartikel erfolgte nach dem Gesichtspunkt der vorliegenden wichtigeren Literatur. Ab Januar 1966
(Redaktionsschlufl des Buchstabens A) konnten die neuerscheinenden Verdflentlichungen nur jeweils bis zum
Redaktionsschlufl der einzelnen Buchstaben beriicksichtigt und nachgetragen werden.

Von den jiingeren musikalischen Nachschlagewerken wurden, ohne daB8 bei den einzelnen Artikeln eigens
darauf hingewiesen ist, die auf S. IX genannten Verdffentlichungen hiufiger zu Rate gezogen. Aus dem Nach-
laB von Alfred Einstein konnte der Verlag die Vorarbeiten fiir eine Neuauflage des Lexikons erwerben. Fiir
freundliche Unterstiitzung sei besonders den Universititsbibliotheken Freiburg im Breisgau und Mainz gedankt.
Wertvolle Dienste leistete das Mikrofilmarchiv des Musikwissenschaftlichen Seminars der Universitit Freiburg
im Breisgau. Die Vorarbeiten fiir das von Wilibald Gurlitt begonnene, von mir fortgefithrte Handwdrterbuch
der musikalischen Terminologie wurden mit Einverstindnis der Akademie der Wissenschaften und der Literatur
in Mainz in vollem Umfang zur Verfiigung gestellt.

Fiir zahlreiche spezielle Artikel konnte eine Reihe bewihrter Musikologen des In- und Auslandes gewonnen
werden, deren Beitrige mit ihren Initialen gekennzeichnet sind. Die Artikel der engeren Mitarbeiter wurden
auf deren Wunsch als Teamarbeit betrachtet und nicht gezeichnet. Bei den groBeren Artikeln des Herausgebers
glaubte dieser, seine Verantwortlichkeit durch Zeichnung bekunden zu sollen. Doch auch sehr viele der sig-
nierten Artikel entstanden im Zeichen der Zusammenarbeit zwischen den Verfassern, dem Herausgeber und dem
engeren Kreis der Mitarbeiter, und immer wieder galt es, Opfer zu bringen im Gedanken an den geplanten
Umfang des Werkes und aus der Notwendigkeit des Ineinandergreifens der Artikel und Sachgruppen. Diese
Riicksichten auf das Ganze erforderten ein strenges Regiment, und es gibt kaum einen der Mitarbeiter, den ich
nicht wegen mancher temperamentvollen Ausbriiche um Entschuldigung zu bitten habe.

Unter den Mitarbeitern danke ich, auch im Namen Gutlitts, an erster Stelle in Freiburg Herm Dr. Bernhard
Hansen, der auch nach seiner Ubersiedlung nach Hamburg (1965) die iibernommene Arbeit fortfiihrte, und
Herrn Dr. Christoph Stroux fiir jhren selbstlosen Einsatz und ihre unermiidliche Hilfe bei der Erarbeitung des
Manuskripts sowie fiir die zahireichen Artikel aus ihrer Feder (neben vielen anderen z. B. Klaviermusik und So-
ziologie von Herrn Hansen, Humanismus, Tempo und Notenschrift von Herm Stroux) und in Mainz Herrmn
Dr. Kurt Ochl fiir die tigliche Zuverlissigkeit in allen organisatorischen Fragen und fiir die Betreuung der
Fachgebiete Oper und Ballett sowie Herrn cand. phil. Horst Adams (Sachgebiete Musikbibliographie und
Schlaginstrumente) fiir die redaktionelle Mitgestaltung des Bandes, besonders fiir die Sorge um die Herstellung
von Satz und Notenstich. Die technische Abwicklung der Verlagsarbeiten lag in den Hinden von Herm Karl
Heinz Kahl, dem Herstellungsleiter des Verlages.

In Freiburg haben mir auBerdem zur Seite gestanden Friulein cand. phil. Ines Groh (Redaktionsarbeiten, Be-
treuung des Sachgebietes Tinze) und in den Jahren ab 1965 als Assistent des Lexikons Herr Dr. Helmut Haack
(der wihrend dieser Zeit u. a. auch die Artikel Phrasierung, Schuloper und Streichquartett schrieb), dazu die
Assistenten und Doktoranden des Musikwissenschaftlichen Seminars der Freiburger Universitit, voriibergehend
auch die Herren Dr. Reinhard Gerlach (Mitarbeit am Artikel Quellen) und Dr. Giinter Birkner. - Als Mitarbeiter
im Redaktionsbiiro in Mainz waren titig auch Friulein Ilse Lang und die Herren cand. phil. Dieter Thoma (ab
1965; er schrieb u. a. die Artikel Libretto und Sonate), Heinz Merling (bibliographische Arbeiten), Magister phil.
Tadeusz Okuljar, Dr. Jorg Martin (ab 1966) und Wolfgang Weber; die Manuskriptabschriften betreuten Friu-
lein Hela Ebrecht und Frau Eva von Marillac de St. Julien. Den Damen und Herren des Mainzer Arbeitskreises
spreche ich fiir ihren rastlosen Einsatz ein besonderes Lob aus.

Als Mitarbeiter und Berater halfen mir bereitwillig die Herren Dr. Horst Ochse (Romanische Philologie),
Professor Dr. Carl Dahlhaus und Dr. Frieder Zaminer. Fiir einzelne Fachgebiete standen mir zur Seite die Herren
Professor Giinter Baum (Gesangskunst), Dieter Behne (Systematische Musikwissenschaft, Zeichnungen und Ab-
bildungen), Professor Dr. Fritz Bose (Musikethnologie), Dr. Wilfried Daenicke (Systematische Musikwissen-
schaft), Dr. Karl-Werner Giimpel (Katholische Kirchenmusik), Dr. Erwin R. Jacobi (vollstindige Bearbeitung
des Sachgebiets Verzierungen), Dr. Max Kandler (Militirmusik), Oberregierungsrat Dr.-Ing. Werner Lotter-
moser (Akustik), Dr. Hans-Peter Reinecke (Systematische Musikwissenschaft), Pfarrer Ernst Karl Ro8ler
(Orgel), Dr. Elmar Seidel (Harmonielehre), Dr. Jan Slawe (Vorarbeiten zum Sachgebiet Jazz), Dr. Wilhelm
Vimeisel (Hilfe bei bibliographischen Arbeiten), Dr. Ernst Ludwig Waeltner (Jazz) und Professor Dr.-Ing.
Fritz Winckel (Elektroakustik).

Allen Mitarbeitern und Helfern, auch den ungenannten, danke ich von ganzem Herzen fiir_ihren Beistand und
fiir jhre geleistete Arbeit. Nur mit ihrer Hilfe, zumal nur durch den unermiidlichen Einsatz des engeren Mit-
arbeiterstabes, konnte diese Arbeit durchgefiihrt werden. Besonderen Dank schulde ich dem Seniorchef des
Hauses B. Schott’s S6hne, Herrn Dr. phil. h. c. Dr. jur. Ludwig Strecker. Er hat das Entstehen des Manuskripts
mit lebhafter Anteilnahme, titiger Hilfe und vielen Ratschligen verfolgt und ihm ein HSchstmaB an ideeller
und materieller Férderung zugute kommen lassen.
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Ich betrachte den vorliegenden Sachband als einen Versuch, in relativ kurzer Frist eine Aufgabe zu erfiillen, deren
Bewiltigung mir oft ans Unmégliche zu grenzen schien. Ich hoffe, daB es in Fortfilhrung der Arbeit Wilibald
Gurlitts gelungen ist, ein Werk zu schaffen, das sich bewahrt und das in der Geschichte des Riemann Musiklexi-
kons Giiltigkeit gewinnt als ein neues Fundament, auf dem die Zukunft weiterarbeiten kann. Und ich hoffe auch,
daB es mir vergdnnt ist, eine Zeitlang diese Arbeit noch selbst durchzufithren. Alle Benutzer des Sachteils bitte
ich — mit den Worten Hugo Riemanns (Vorwort zur 3. Auflage dieses Lexikons) — mir Verbesserungen und
Zusitze aller Art zukommen zu lassen, um recht viel von dem, was in dieser Auflage schlecht geblieben ist, in einer
dereinstigen weiteren Auflage gut machen zu kénnen.

Freiburg im Breisgau, Herbst 1967 Hans Heinrich Eggebrecht

VORWORT DES VERLAGES

Dem in seinem Vorwort fiir sich selbst in Zuriickhaltung gebliebenen Herausgeber, Dr. Hans Heinrich Egge-
brecht, dem ordentlichen Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit Freiburg im Breisgau, méchte der
Verlag auch an dieser Stelle seinen herzlichsten Dank aussprechen. Eggebrecht ist fiir seinen Lehrer, den tief-
betrauerten gemeinsamen Freund Wilibald Gurlitt, eingetreten und hat etwas unersetzlich Scheinendes durch
ein neues Ereignis ersetzt. Dies war ohne die heutigen ihm zur Verfiigung stehenden wissenschaftlichen Voraus-
setzungen und ein volliges Versenken in die grofle Aufgabe als Vermichtnis und Schépfung nicht méglich.
Er empfand dabei wie der Verlag die Fortfithrung des Unternehmens im Geiste Riemanns und Gurlitts auch
der Offentlichkeit gegeniiber als Verpflichtung. Kritik des Berufenen und Erfahrung des Lesers werden ent-
scheiden, ob das durch die ungliicklichen Umstinde verzogerte Erscheinen nicht zeitwert gewesen ist.

Mainz, Herbst 1967 B. Schott’s Séhne



Initialen der Mitarbeiter

Arnold Schmitz
Albert Wellek
Armin Wilhelm Fett
Bernhard Billeter
Bartolomeo Di Salvo
Carl Dahlhaus
Claudio Sartori
Elmar Budde

Erich Doflein

Edith Gerson-Kiwi
Ewald Jammers

Erich Khler

Ernst KuBlerow
Erwin R. Jacobi
Erich Schenk

Elmar Seidel

Ernst Thomas

Ernst Ludwig Waeltner
Fritz Bose

Félix Raugel

Fritz Reckow

Fritz Winckel

Franz Zagiba

Frieder Zaminer
Giinther Baum
Gottfried Bach

Glen Haydon

Giinter Kehr

Georg Kandler
Giinther Massenkeil
Georg Reichert
Giinther Wille

Heinz Arnold

Hans Hickmann
Heinrich Besseler
Hermann Beck
Helmut Federhofer
Hans-Gerhard Lichthorn
Helmut Haack

Hans Heinrich Eggebrecht
Hans Heinz Stuckenschmidt

HiA
HH
HK
HOc
HPR
JAW
KJS
KS
KWG
LA
LRI

Higini Anglés
Hilmar Hockner
Hellmut Kiithn

Horst Ochse
Hans-Peter Reinecke
Sir Jack Westrup
Klaus-Jiirgen Sachs
Kurt Stephenson
Karl Werner Giimpel
Lars Ulrich Abraham
Lukas Richter
Lisbeth Weinhold
Martin Geck

Michel Huglo
Martin Ruhnke
Norbert Jeanjour
Otto Koehler

Peter Andraschke
Pierre Pidoux

Peter Schnaus

Pierre Schaeffer
Reinhold Brinkmann
Reinhard Gerlach
Rudolf Stephan
Rudolf Walter
Suzanne Clercx-Lejeune
Siegfried Goslich
Stefan Kunze
Thrasybulos G. Georgiades
Ulrich Michels
Volker Rahifs
Werner Braun
‘Walter Blankenburg
‘Werner Breig
Werner Danckert
Walter Gerstenberg
Walter Howard Rubsamen
Wilfried Daenicke
Werner Lottermoser
Wolfgang Domling
Wolfgang Schmieder



Benutzte neuere Nachschlagewerke

'W. Apel, Harvard Dictionary of Music, Cambridge (Mass.) 151964. — Bibliographie des
Musikschrifttums, herausgegeben von W. Schmieder, Frankfurt am Main 1950ff. - M. Bre-
net, Diccionario de la musica, iibersetzt und bearbeitet von J. Barberd Humbert, J. Ricart
Matas und A. Capmany, Barcelona (1946). - H. M. Brown, Instrumental Music Printed -
Before 1600, A Bibliography, Cambridge (Mass.) 1965. - Diccionario de la masica Labor,
herausgegeben von J.Pena und H. Anglés, 2 Binde, Barcelona 1954. - Dictionnaire
d’Archéologie Chrétienne et de Liturgie, herausgegeben von F.Cabrol OSB und H. Le-
clercq OSB, 15 Binde, Paris 1924-53. - R. Eitner, Biographisch-bibliographisches Quel-
len-Lexikon, Nachdruckin 11 Binden, Wiesbaden und Graz 1959-60.-Enciclopediadella
musica, herausgegeben von Cl. Sartori und R. Allorto, 4 Binde, (Mailand 1963-64). -
Enciclopedia dello spettacolo, herausgegeben von S. D’ Amico, 9 Binde, Rom (1954-62),
Aggiornamento 1955-65, Rom (1966). — Encyclopédie de la musique, herausgegeben
von Fr. Michel, 3 Binde, Paris (1958-61). — Grove’s Dictionary of Music and Musicians,
herausgegeben von E. Blom, 9 Binde, London 51954, Supplement 1961. - Handbuch der
Liturgiewissenschaft, herausgegeben von A.-G. Martimort, Deutsche Ubersetzung vom
Liturgischen Institut Trier, 2 Binde, Freiburg im Breisgau (1963-65). - G.Kinsky, Mu-
sikhistorisches Museum von W.Heyer in Cdln, Katalog I-1I, K6ln 1910-12. - J. Kunst,
Ethnomusicology, Den Haag 31959. ~ Larousse de la musique, herausgegeben von N.
Dufourcq, 2 Binde, Paris (1957). — Leiturgia, Handbuch des evangelischen Gottesdien-
stes, herausgegeben von K.F.Miiller und W.Blankenburg, Kassel 1954ff. - H. Leucht-
mann und Ph.Schick, Langenscheidts Fachworterbuch Musik, Englisch-Deutsch,
Deutsch-Englisch, Berlin und Miinchen 1964. — Lexikon fiir Theologie und Kirche,
herausgegeben von J. Hofer und K. Rahner SJ, 10 Binde, Freiburg im Breisgau 21957
65, dazu Erginzungsband: Das Zweite Vatikanische Konzil I, 1966, und Registerband
1967. - A.Loewenberg, Annals of Opera. 1597-1940, 2 Binde, Genf (21955). — H.J.
Moser, Musiklexikon, 2 Binde, Hamburg 41955, Erginzungsband A-Z 1963. - Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, herausgegeben von Fr. Blume, Kassel 1949ff. —
Pauly’s Realenzyclopaedie der classischen Altertumswissenschaft, Neue Bearbeitung
herausgegeben von G. Wissowa, Stuttgart 1894ff. — Die Religion in Geschichte und Ge-
genwart, herausgegeben von K.Galling, 6 Binde, Tiibingen 31957-62, dazu Register-
band 1965. — Répertoire International des Sources Musicales, Miinchen und Duisburg
1960ff. - C.Sachs, Real-Lexikon der Musikinstrumente, neu herausgegeben von E.
‘Winternitz, New York (1964). — P. A.Scholes, The Oxford Companion to Music,
London 91955. — N.Slonimsky, Music Since 1900, New York 31949. -~ Sohlmanns
Musiklexikon, herausgegeben von G. Morin, C.—A. Moberg und E. Sundstrom, 4 Binde,
Stockholm (1948-51). — Tonkonsten, herausgegeben von N.Broman, J.Norrby und
F.H.T8mblom, 2 Binde, Stockholm (1955-57).

Alphabetische Ordnung

Umlaute sind wie wirkliche Diphthonge behandelt: i = ae, 6 = oe, ii = ue. Alle
iibrigen Zusatzzeichen verindern die alphabetlsche Anordnung nicht (4, 2, 4, ¢, b, 1
usw. = a, 0, 3, C, h, ], auch B = ss).



Abkiirzungen und Siglen

Die Abkiirzungen gelten jeweils fiir simtliche Casus und Numeri sowie fremdsprachliche Formen des betreffenden Wortes

A.
Abb.
Abh.
Abk.
Abt. _
Acad., Accad.
ADB

Adler Hdb.

Adlung Mus. mech. org.

AfMf
AfMw
ahd.

Akad.

AM

AMI

AMz

AmZ

Anh.

Anm,

Ann. Mus.
anon.

Ant., Anth.
ApelN
Arch.

Ass.

Ausg.
ausgew., Ausw.

B.
Bach Versuch

Bar.

B.c.

Bd, Bde
bearb., Bearb.
Beitr,

Ber.

Bibl.

Bibliogr., bibliogr.

BIMG
Biogr., biogr.
Bln

Boll. Bibl. Mus.
BrossardD
Biicken Hdb.

Bull.
BUM
BWYV

BzAfMw
bzw.

C.
Cap.
Cat.

X

Alt

Abbildung

Abhandlung

Abkiirzung

Abteilung

Academia, Accademia

Allgemeine Deutsche Biographie

Handbuch der Musikgeschicgte, herausgegeben von G.Adler, 2 Binde, Berlin
21930)

}.Adlung, Musica mechanica organoedi, herausgegeben von J.L.Albrecht, 2

Binde, Berlin 1768

Archiv fiir Musikforschung

Archiv fiir Musikwissenschaft

althochdeutsch

Akademie

Anuario Musical

Acta Musicologica

Allgemeine Musikzeitung

Allgemeine musikalische Zeitung

Anhang

Anmerkung

Annales Musicologiques

anonym

Antologia, Anthologie

W. Apel, Die Notation der Polyphonen Musik, 900-1600, Leipzig 1962

Archiv

Association

Ausgabe

ausgewihlt, Auswahl

BaB

C.Ph.E.Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2 Teile, Berlin
1753-62

Bariton

Basso continuo

Band, Binde

bearbeitet, Bearbeitung

Beitrag

Bericht

Bibliothek

Bibliographie, bibliographisch

Publikationen der Internationalen Musikgesellschaft, Beihefte

Biographie, biographisch

Berlin

Bollettino Bibliografico Musicale

S. de Brossard, Dictionaire de musique, Paris 1703

Handbuch der Musikwissenschaft, herausgegeben von E.Biicken, 10 Binde,
‘Wildpark-Potsdam (1927-34)

Bulletin

Bulletin de la Société Union Musicologique

'W.Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke
von J.S.Bach, Leipzig 1950

Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft

bezichungsweise

Cantus
Capitel
Catalog



d

ljavison-Apel Anth.

DDT

Della Corte Scelta
ders., dies., dass.
d. h.

Diss.

DMK
DMl
DMT
DTB

DTO
DVjs.

ed., Ed.

EDM

Einstein Beisp.
EMS

engl.

ev.

Expert Maitres
Expert Monuments

f., ff.
f., fol.

f

Fag.

Falgcs.

Fim.

fré., frz.
s.

GA

Gb.

gegr.

gem. Chor
Ges.
Gesch.
GMD
griech.
Grove

GS
Guilmant-Pirro
H.
Habil.-Schrift
Hb,

Hdb.

Hist., hist.

hl.

HM

Cembalo

Century

Cantus firmus

Classiques frangais du moyen age
Collectanea Historiae Musicae
Das Chorwerk

Cogpus Mensurabilis Musicae
Codex

Collegium musicum

Scriptorum de musica medii aevi novam seriem . . . edidit E. de Coussemaker,
4 Binde, Paris 1864-76

Corpus Scriptorum de Musica

O.E.Deutsch, Schubert, Thematic Catalogue of All His Works, London (1951)
der, die, das

Historical Anthology of Music, herausgegeben von A. Th. Davison und W. Apel,
2 Binde, Cambridge, Massachusetts, I 21950, II 1950

Denkmaler Deutscher Tonkunst (Erste Folge)

A.Della Corte, Scelta di musiche, Mailand 31949

derselbe, dieselbe, dasselbe

das heiBit

Dissertation; wo nicht anders vermerkt = von der Philosophischen Fakultit
einer Universitit angenommene Inauguraldissertation

Deutsche Musikkultur

Documenta musicologica

Dansk Musiktidsskrift

Denkmiler Deutscher Tonkunst, Zweite Folge: Denkmaler der Tonkunst in
Bayern

De}xllkmiler der Tonkunst in Osterreich

Deutsche Vierteljahtsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte

edidit, Edition

Das Erbe Deutscher Musik

A.Einstein, Beispielsammlung zur Musikgeschichte, Leipzig und Berlin 41930
The English Madrigal School, herausgegeben von E.H. Fellowes

englisch

evangelisch

Les Maitres musiciens de la renaissance frangaise, herausgegeben von H.Expert
Monuments de la musique frangaise au temps de la renaissance, herausgegeben
von H. Expert

folgende

folio

fiir

Fagott

Faksimile
Frankfurt am Main
Flote

frangais, franzosisch
Festschrift

Gesamtausgabe
Generalba8l
gegriindet

gemischter Chor
Gesellschaft
Geschichte
Generalmusikdirektor

- griechisch

Grove’s Dictionary of Music and Musicians, herausgegeben von E. Blom,
9 Binde, London 51954, Supplement 1961

Scriptores ecclesiastici de musica ..., herausgegeben von M.Gerbert OSB,
3 Binde, St. Blasien 1784

Archives des Maitres de I'Orgue, herausgegeben von A.Guilmant und A.Pirro

Heft
Habilitations~Schrift
Hamburg
Handbuch

Historia, historisch
heilig

Hortus Musicus
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Hob.

hrsg.
Hs., Hss., hs.

IGNM
Inst.

Instr., instr,
ISCM

ital,

JAMS
JASA

lat.
LD
Lit.
Lpz.

MA, ma.

MAB

Maldéghem Trésor
maschr.

Mattheson Capellm.

MD

Mf

MIM
Mg., mg.
MGG

MGkKK

mhd.

Migne Patr. gr.
Migne Patr. lat.
Mitt.

Mk

ML

MMBelg
MMD

MMEsp
MMMLF
MMR
Mozart Versuch
MQ

MR

Ms., Mss.
MSD
MuK
mus.

Mus. Brit.
Mw., mw.

XII

A. van Hoboken, J.Haydn, Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis I,
Instrumentalwerke, Mainz (1957)

herausgegeben

Handschrift, Handschriften, handschriftlich

Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik
Institut

Instrument, instrumental

International Society for Contemporary Music
italienisch

Journal of the American Musicological Society
Journal of the Acoustical Society of America
Jahrbuch

Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
Jahrgang

Jahrhundert

Kapitel

Katalog

katholisch -

KontrabaB

KongreB-Bericht

Klavier

Klavier-Auszug

Klarinette

klassisch

Kirchenmusikalisches Jahrbuch

H. Chr.Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main 1802
Kodex

L.Ritter von Kochel, Chronologisch-thematisches Verzeichnis simtlicher Ton-
werke W. A. Mozarts, bearbeitet von A. Einstein, Leipzig 31937

lateinisch

Das Erbe Deutscher Musik, Zweite Reihe: Landschaftsdenkmale
Literatur

Leipzig

Mittelalter, mittelalterlich

Musica Antiqua Bohemica _

Trésor musical, herausgegeben von R.J. Van Maldéghem
maschinenschriftlich

J-Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739

Musica Disciplina

Die Musikforschung

Monatshefte fiir Musikgeschichte

Musikgeschichte, musikgeschichtlich

Die Musik in Geschichte und Gegenwart, herausgegeben von Fr. Blume, Kassel
und Basel seit 1949

Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst

mittelhochdeutsch )

Patrologiae cursus completus, series graeca, herausgegeben von J.P.Migne
Patrologiae cursus completus, series latina, herausgegeben von J.P.Migne
Mitteilung

Die Musik

Music & Letters

Monumenta Musicae Belgicae

Musikalische Denkmiler, herausgegeben von der Akademie der Wissenschaften
und der Literatur in Mainz

Monumentos de la Misica Espafiola

Monuments of Music and Music Literature in Facsimile

The Monthly Musical Record

L. Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756

The Musical Quarterly

Music Review

Manuskript, Manuskripte

Musicological Studies and Documents

Musik und Kirche

musikalisch

Musica Britannica .

Musikwissenschaft, musikwissenschaftlich



NMA
Nr, Nm
N. S.
NY
NZ{M

Ob.
OCist
OESA
OFM
o.].
OMCap
0. 0.
(6)4

op.
Otrch.
Org.
Organum
OSA
OSB

PiM
PAMS
Pauly-Wissowa RE

P-C

Pedrell Teatro
Pfte

PGIM

Plur.

port.

Pos.

Praetorius Synt.
Proc. Mus. Ass.
Proc. R. Mus. Ass.
prov.

P.-V.

Quantz Versuch
R

Rass. mus.
RBM

RD

rde

Rev.

Rev: de Musicol.
Riemann Beisp.
Riemann MTh
RISM

RM

RMI

russ.

s.
S.

Sichs Hab.
SachsL

Sb.

Schering Beisp.

Neuausgabe

Neue Deutsche Biographie
Neue Folge
neuhochdeutsch
niederlindisch

Nagels Musik-Archiv
Nummer, Nummern
Neue Serie

New York

Neue Zeitschrift fiir Musik

Oboe

Ordo Cisterciensium

Ordo Eremitarum Sancti Augustini
Ordo Fratrum Minorum

ohne Jahr

Ordo Fratrum Minorum Capuccinorum
ohne Ort

Ordo Praedicatorum

opus

Orchester

Orgel

Organum, Ausgewihlte iltere vokale und instrumentale Meisterwerke
Ordo Sancti Augustini

Ordo Sancti Benedicti

Publikationen ilterer Musik

Papers of the American Musicological Society

Pauly’s Realenzyclopaedie der classischen Altertumswissenschaft, Neue Bearbei-
tung von G. Wissowa

A.Pillet und H. Carstens, Bibliographie der Troubadours, = Schriften der K6-
nigsberger Gelehrten Gesellschaft, Sonderreihe Band III, Halle 1933

Teatro lirico espafiol anterior al siglo XIX, herausgegeben von F.Pedrell
Pianoforte

Publikation Aelterer Praktischer und Theoretischer Musikwerke

Plural

portugiesisch

Posaune

M. Praetorius, Syntagma musicum, 3 Binde, Wolfenbiittel 1614-19
Proceedings of the Musical Association

Proceedings of the Royal Musical Association

provenzalisch

M. Pincherle, A.Vivaldi et la musique instrumentale II, Inventaire thématique,
Paris (1948)

J-J- Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752

G.Raynauds Bibliographie des altfranzdsischen Liedes, neu bearbeitet . . . von
H. Spanke, =Musicologica I, Leiden (1955)

Rassegna musicale

Revue Belge de Musicologie

Das Erbe Deutscher Musik, Erste Reihe: Reichsdenkmale
rowohlts deutsche enzyklopidie :
Revue

Revue de Musicologie

H.Riemann, Musikgeschichte in Beispielen, Leipzig 1912
H.Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin (21921)
Répertoire International des Sources Musicales

La Revue Musicale

Rivista Musicale Italiana

russisch

saeculum

Seite

Sopran

C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, = Kleine Handbiicher der
Musikgeschichte nach Gattungen XII, Leipzig 21930

C. Sachs, Real-Lexikon der Musikinstrumente, neu herausgegeben von E.Win-
ternitz, New York (1964)

Sitzungsberichte; wo nicht anders vermerkt = Sitzungsberichte der philoso-
phisch-historischen Klasse einer Akademie

A. Schering, Geschichte der Musik in Beispiclen, Leipzig 1931



SchillingE

SCJ
SIMG
Sing.
Singst.
Sy
SJbMw
Slg, Slgen
SMZ

s. O.
Soc.
Sp.
span.
St., st.
staatl.
STMf
StMw
stor.

s. u.
Suppl.

S. V.W.

T.
Tagliapietra Ant.

TH
TMw
Torchi
Trp.
TVer

u.,u a
Ubers.
Univ.

u. 6., usf.
usw.

V.

v.

v.

Va

Ve.
Ver.
Verofl.
Verz.
ViMw
vgl.
Vorw.

WaltherL
Wiss., wiss.
WolfN

WoO

z. B.
Zflb
ZftM
ZiMw
ZIMG
Zs., Zss.

-

Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissenschaften, herausgegeben von
G. Schilling, 6 Binde, Stuttgart 21840, Supplement 1842
Congregatio Sacerdotum a Sacro Corde Jesu
Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft
Singular '

Singstimme

Societas Jesu

Schweizerisches Jahrbuch fiir Musikwissenschaft
Sammlung, Sammlungen

Schweizerische Musikzeitung

siche oben

Societa

Spalte

spanisch

Stimme, stimmig

staatlich

Svensk Tidskrift f6r Musikforskning

Studien zur Musikwissenschaft

storico

siche unten

Supplement

so viel wie

Tenor

G. Tagliapietra, Antologia di musica antica e moderna per il pianoforte,
18 Binde, Mailand 1931-32

Technische Hochschule

Tijdschrift voor Muziekwetenschap

L’arte musicale in Italia, herausgegeben von L. Torchi

Trompete

Tijdschrift der Vereeniging vor Nederlandse Muziekgeschiedenis

und, und andere, unter anderem
Ubersetzung :
Universitit

und Sfter, und so fort

und so weiter

Violine

von

vOX

Viola
Violoncello
Verein
Versfientlichung
Verzeichnis
Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft
vergleiche
Vorwort

J. G. Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732

‘Waissenschaft, wissenschaftlich

J. Wolf, Handbuch der Notationskunde, 2 Binde, = Kleine Handbiicher der
Musikgeschichte nach Gattungen VIII, 1-2, Leipzig 1913-19

‘Werk ohne Opuszahl

zum Beispiel

Zeitschrift fiir Instrumentenbau

Zeitschrift fiir Musik

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft

Zeitschrift der Internationalen Musikgeselischaft
Zeitschrift, Zeitschriften

Hinweis auf ein Stichwort des Lexikons; weitere Einzelheiten unter dem be-
zeichneten Stichwort (eine beigefiigte Zahl weist auf Unterteilung des Artikels
hin).
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Aussprachebezeichnungen

aus dem System der Association phonétique internationale

ganz offenes e bzw. 4, wie englisch cat

stimmloses z, wie deutsch Zahl

vorderer Reibelaut, wie deutsch ich

Kehllaut, wie deutsch ach

geschlossenes €, wie deutsch Beet

offenes e, wie deutsch Bett, lang wie deutsch Bir
unbetontes kurzes e (Murmelvokal), wie deutsch Gelage
wie kurzes i mit i-Firbung

verschleiftes }j, wie italienisch battaglia

verschleiftes nj, wie franzdsisch agneau

nasaliertes ng, wie deutsch lang

offenes o, wie deutsch Spott

geschlossenes o, wie deutsch Hohn

offenes 6, wie deutsch Spétter

offenes 6 mit a-Firbung, wie englisch cut

geschlossenes 6, wie deutsch hohnen

stimmbhaft, im Unterschied zum deutschen r kein Reibelaut, wie englisch bread
stimmloses s, wie deutsch essen

stimmbhaftes s, wie deutsch Rasen

stimmloses sch, wie deutsch Schale

stimmbhaftes sch, wie franzdsisch garage

stimmloser Lispellaut, wie englisch thin

stimmbhafter Lispellaut, wie englisch then

u mit ii-Firbung, wie schwedisch hus

schwach stimmhaftes w, wie deutsch warten

stark stimmbhaftes w, wie englisch wait

ganz stimmbhaftes w, dhnlich einem ganz offenen u, wie polnisch zloto

Hilfszeichen:

‘a  betonter Vokal
a: langer Vokal

i nasalierter Vokal

i, i1, Halbvokale )
(Konsonanten werden nur doppelt geschrieben, wo zwei Laute gesprochen werden,
wie deutsch Rebberg.)
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A

A, - 1) Ton-Name: In der lateinischen — Buchstaben-
Tonschrift begann die Reihe meist mit A, das im Sy-
stem der Kirchentdne Confinalis des Dorischen ist.
Glarean (1547) fiigte auf A den Aeolius hinzu. Seit
Zarlino (1571) ist der Ionius auf C primo modo; da-
durch riickte der Anfangsbuchstabe des Alphabets an
die 6. Stelle (CD EF G A H). Bei den romanischen
Vélkern hat die Solmisationssilbe La den Buchstaben
verdringt. Die Erniedrigung um einen Halbton heifit
As (engl. A flat; frz. la bémol; ital. 1a bemolle), um 2
Halbtone Asas (engl. A double flat; frz. la double bé-
mol; ital. la doppio bemolle), die Erhhung um einen
Halbton Ais (engl. A sharp; frz. la diése; ital. la diesis),
um 2 Halbtdne Aisis (engl. A double sharp; frz. la
double-diése; ital. la doppio diesis). — 2) Stimmton: Im
allgemeinen wird nach dem eingestrichenen A (al) ein-
gestimmt; doch gibt es auch Stimmgabeln, die statt
des Kammertons al das a2 oder (wie frither in England)
c2angeben. - 3) Seit Anfang des 19. Jh. werden in theo-
retischen Werken Akkorde mit — Buchstaben-Ton-
schrift bezeichnet (A bedeutet den A dur-Dreiklang, a
den A moll-Dreiklang); im — Klangschliissel treten
Zusatzzeichen hinzu. Der Brauch, eine Tonart nur

durch ihren Grundton zu bezeichnen, wurde im 19.Jh. -

entsprechend den Akkordbezeichnungen so ausgelegt,
daB A fiir A dur, a fiir A moll stand. Doch wire es
heute irrefithrend, den Zusatz dur oder moll bei einer
Tonartbezeichnung auszulassen, da ein Titel wie »Sere-
nade in A« (Strawinsky) erweiterte Tonalitit mit Terz-
freiheit meint. Bis um 1800 wurde auch Ag fiir A dur,
A oder a fiir A moll gebraucht. — 4) Abk. fiir Altus
oder Antiphon.

Aachen.

Lit.: A. v. REUMONT, A.er Liederchronik, A. 1873; W. L{-
pERs, Die Hofkapelle d. Karolinger, Arch. f, Urkunden-
forschungII, 1909; O. GATZWEILER OFM, Die liturgischen
Hss. d. A.er Miinsterstifts, = Liturgiegeschichtliche Quel-
len u. Forschungen X, Miinsteri. W. 1926 ; Beitr. zur Mg. d.
Stadt A., hrsg. v. C. M. BRAND u. K. G. FELLERER, = Beitr.
zur rheinischen Mg. VI, Kéln u. Krefeld 1954; H. Frel-
STEDT, Introituspsalmodie in A.er Hss. d. ausgehenden MA,
in: Studien zur Mg. d. Rheinlandes, = Beitr. zur rheini-
schen Mg. XX, Kéln 1956; Le prosaire d’Aix-la-Chapelle,
hrsg. v. R.-J. HesBert OSB, = Monumenta Musicae
Sacrae III, Rouen 1961.

a battuta (ital.) - Battuta.

Abblasen bedeutet vom Turm abeblasen, herabblasen
(e turri tibiis canere, WaltherL) zu bestimmten Stunden
und Anlissen, spiter auch Turmblasen genannt. Es ge-
horte — wie auch das — Anblasen — zu den Obliegen-
heiten (dinst uffm Thorme) des Tiirmers oder Haus-
manns (fiir Halle um 1550: soll er alwege wie vor alters,
auff zwene orthe oder gegent blasen, Serauky, S. 312),
spiter zu den Pflichten der — Stadtpfeifer und Ratsmu-
siker, so fiir Halle 1571: Des Mittages umb 11 Ohr, des
Abendts umb 7, und frue Morgens umb drei schlege sollen

1

sie wie von alters her alzeit Breuchlich gewest . .., des-
gleichen alle Sonnabendt nachmittage umb ein Ohre uffim
Rathause sein und alle vier daselbst vom gange herab blasen
(Serauky, S. 282). Das A. diente zur Probe der Wach-
samkeit und Verkiindung der Stunden, ferner zu bef-
rer Zierde der Stadt bey denen Frembden (Zeitz 1701,
bei Werner S. 51) und zur Erweckung christlicher An-
dacht. Denn wenn unsere Stadt—Pfet_'ﬁger etwa zur Fest-
Zeit ein geistliches Lied mit lauter Trombonen vom Thurme
blasen, so werden wir iiber alle massen dariiber beweget, und
bilden uns ein, als horen wir die Engel singen (J. Kuhnau
1700). Von den Tiirmen der Stadttore, der Plattform
des Kirchen-, Rathaus- oder SchloBturmes (»Bliser-
turme des Stiftes St. Florian, »Schmetterhaus« am
Stadtturm in Troppau) bliesen die Musiker Fanfaren
und Signale, Choralsitze und »Abblase-Stiickgenc
(Tanzsitze, Sonaten, »Turmsonatend) in ihre pfeifen,
krumhérner, zincken oder schalmeien (so laut Bestimmun-
gen fiir Trier 1593/94), mit Posaunen und Zincken . ..
Cornetten und Trombonen (so fiir Leipzig 1670 und 1694),
wofiir seit Mitte des 16. Jh. eigenstindige - Turm-
musik iiberliefert ist. Ununterbrochene Tradition des
A.s bestand teilweise bis ins 19. Jh. So verpflichteten
sich die Musiker von Zeitz 1836, das bisher iibliche Ab-
blasen vom Rathaus wdichentlich und bei besonderen Festen
unentgeltlich zu verrichten (Werner, S. 53). In neuerer
Zeit erfuhr das Turmblasen eine Wiederbelebung und
wird auch heute noch mancherorts von Posaunenché-
ren namentlich als Weihnachts- und Neujahrsblasen
gepflegt.

Lit.: J. KunaNau, Der Mus. Quack-Salber, Dresden 1700,
hrsg. v. K. Benndorf, = Deutsche Literaturdenkmale,
N. F. XXXIII-XXXVIII, Bln 1900, S. 210; R. KADE, Die
Leipziger Stadtpfeifer, MfM XXI, 1889; H. J. MoskRr, Die
Musikergenossenschaften im deutschen MA, Diss. Ro-
stock 1910; DERS., Zur ma. Mg. d. Stadt Coln, AfMw I,
1918/19; DERs., Tonende Volksaltertiimer, Bln (1935); A.
ABER, Die Pflege d. Musik unter d. Wettinern u. wettini-
schen Ernestinern, = Verdff. d. Fiirstlichen Inst, f. mw.
Forschung zu Biickeburg IV, 1, Biickeburg u. Lpz. 1921, S.
57 u. 150; A. WERNER, Stiadtische u. fiirstliche Musikpflege
in Zeitz bis zum Anfang d. 19. Jh., ebenda 1V, 2, 1922; A.
SCHERING, Mg. Lpz. 11, Lpz. 1926, S. 271ff. u. III, Lpz.
1941, S. 153; W. SERAUKY, Mg. d. Stadt Halle I, = Beitr.
zur Musikforschung I, Halle u. Bln 1935, S. 280ff., 310ff.;
H. FEDERHOFER, Die Stadttiirmermeister v. Leoben, Blitter
f. Heimatkunde XXIII, 1949.

Abbreviaturen (Abkiirzungen) gibt es sowohl fiir die
Notenschrift selbst als auch fiir die beigefiigten Vor-
trags- und Instrumentenbezeichnungen. Die gebriuch-
lichsten A. der Notenschrift sind: — 1) die Wiederho-
lungszeichen (— Reprise, - da capo, — dal segno,
— primo) anstelle des nochmaligen Ausschreibens
einer Anzahl Takte oder eines ganzen Formteils; auch
wird statt dessen (besonders in Manuskripten) bei so-
fortiger Wiederholung eines einzelnen Taktes oder
weniger Takte die Bezeichnung bis oder due volte
(zweimal) angewandt. - 2) die Wiederholung einer

1



Abbreviaturen

Gruppe von mehreren Takten oder eines fritheren
Formabschnittes durch come sopra oder durch Takt-
bezifferung, wobei die zu wiederholenden Takte mit
Zahlzeichen oder Buchstaben versehen sind und an-
stelle ihrer Wiederkehr nur die betreffenden Zeichen in
oder iiber den leeren Takten stehen. — 3) das Zeichen
fiir die Wiederholung desselben Taktes:

F = aber F—

i A r

| I

gelesen, auch wenn kein segue oder simile dabeisteht.
Die aus repetierten EinzeltSnen und tremolando kom-~
binierten Figuren werden abbreviiert:

das auch fiir die Wiederholung eines halben Taktes
oder auch nur fiir eine einzelne Figur verwendet wird:

et

das Zeichen fiir die Wiederholung eines Doppeltaktes:

Anstelle dieser (ilteren) Zeichen fiir ein- oder mehrtak-
tige Wiederholungen wird heute im allgemeinen fol-
gendes Zeichen (scherzhaft »Faulenzer« genannt) ver-
wandt:

— 4) das Zeichen fiir die Tonrepetition (Aufteilung ei~
nes grofieren Notenwertes in eine Trommelfigur), wo-
bei die Abbreviatur anzeigt, in welche Notengattung
die lingeren Noten aufgelst werden:

A s

—7) Fiir das Glissando werden nur Anfangs- und Ziel-
ton notiert und die Zwischenténe durch einen Strich
ersetzt:
A £z
%' ]
{
‘gliss.

- 8) In ihnlicher Weise wird die Fortsetzung einer
Passage oder Figuration durch A. bezeichnet:

»
t

1

=]

=

T

gliss.

/)

)’ A
y .
as
A\IP.4
D]

~ 9) das Oktavzeichen zur Vermeidung vieler Hilfs-
linien fiir sehr hohe oder sehr tiefe Noten:

usw.

— 5) die Zeichen fiir den fortgesetzten Wechsel ver-
schiedener Téne (tremolando). Die Anzahl der beide
Noten miteinander verbindenden Querbalken bezeich~
net die Notengattung, in der die Ausfiihrung erfolgen

soll (— Brillenbisse):

T 3

< ) = f } i J]
T ) ]

{Achtel) (Sechzehntel) (ZweiunddreiBigstel)

- 6) Besonders in ilterer Musik wurde die Fortsetzung
einer Form der Akkordbrechung durch die Beischrift
segue (oder simile), auch — Arpeggio verlangt:

simile

—
Abbreviatur £j—: wird

»

ausgefiihrt,

i

grasey 2
-
) £.. 1 1 T 1 j
LG it !
oJ
O 1 |
B —— i .|
- ‘1 'ﬂjl +——H—F — — =
Z , 3 == =
8Y2bassa.......ceaeenld v 3 =

Seltener ist 16ma (alta oder bassa; heute auch, richtiger,
15 iiblich) fiir die Versetzung um zwei Oktaven. Die
Bezeichnung c. 8va. . . (iiber oder unter einzelnen No-
ten auch bloB 8) bedeutet con (coll’)ottava oder con
ottava bassa, anstatt ausgeschriebener Oktaven. - 10) In
Partituren (besonders handschriftlichen) erspart man
das Ausschreiben gekoppelter Stimmen durch Anwei-
sungen wie: flauto col violino in 8va; fagotto col basso
(»mit dem BafB¢, d. h. dieselben Noten wie dieser),
Oboe IIdo col Imo usw. Ahnlich wurde frither in der
Klaviermusik bei in Oktaven parallel gefithrten Passa-
gen nur der Part der einen Hand ausgeschrieben und
der der anderen, nachdem durch wenige Noten die
Entfernung der Hinde voneinander festgestellt war,
mit (all’yunisono bezeichnet.

In Orchester- oder Chorstimmen wird eine lingere
Folge von — Pausen durch besondere Pausenzeichen
mit Zahlenangabe der pausierenden Takte zusammen-
gefaBt. Die — Zeichen fiir Verzierungen sind nur zum
Teil A.

Die wichtigsten Wort-A. sind:

abb. = abbassamento (ital.), Sinkenlassen
(der Stimme)

Acc, acc. = Accompagnamento, Accompagnato
(ital.); Accompagnement, accom-
pagné (frz.), - Begleitung

accel. — accelerando

Accomp. = Accompagnato, — Begleitung



Ad°

ad lib.,
ad libit.

All°

Alltto

And.

Andino

arc.

arp.

a t.

B.c.

c

Cad.

C. f.

conc.

Cont.

cont.
cres,, cresc.

Dal 8.
D.C.
decresc.
dim., dimin.
div.

dol.

espr.

S, K
Iz

Jr

Iz

gliss.

G. O.

G. P.

L H.

m

marc.
m.d.

m.g.

mf

M. M.

mod.

mp

m.s.

m.v.

obl.

op. {posth.)
»

», PP, PPP
pass.

Ped.
2f

princ.
rall.
rf, rfz
r. H.
rinf,
rip.
rit.
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Adagio
ad libitum

Allegro

Allegretto

Andante

Andantino
coll’arco, — arco
arpeggio

a tempo

Basso continuo

con, col (ital.), mit
Cadenza, — Kadenz
Cantus firmus
concertato, concertant
Continuo, — Basso continuo
contano

crescendo

dal segno

da capo
decrescendo
diminuendo

divisi

dolce

espressivo

forte, fortissimo, forte fortissimo

forzatissimo, — sforzato
fortepiano, — forte
forzato, — sforzato
glissando

Grand Orgue
Generalpause

linke Hand

1) meno (ital.), weniger;
2) mezzo (ital.), halb
marcato

mano destra (ital.), main droite (frz.),

rechte Hand

main gauche (frz.), linke Hand
mezzoforte, — forte
Metronom Milzel

moderato

mezzopiano, —> piano

mano sinistra (ital.), linke Hand

mezza voce

obligat, obligato (ital.), obligé (frz.)

Opus (post(h)umum)

1) pit (ital.), mehr; 2) poco (ital.),

wenig

piano, pianissimo, pianissimo piano
passionato (ital.), passionné (frz.),
appassionato

Pedal

1) poco forte, — forte, — piano;

2) pil1 forte
principale
rallentando
rinforzando

rechte Hand
rinforzando

ripieno

ritardando, ritenuto

Abendmusik

S. — Segno

seq. — segue

sf — sforzato

sfp = sforzato piano, — sforzato
sfz — sforzato

smorz. = smorzando (ital.), ersterbend
sord. = con —> sordino

sost. —> sostenuto

spicc. — spiccato

stacc. -> staccato

string. -» stringendo

ten. — tenuto

r, tr~ —> Triller

trem. — tremolo, tremolaudo

T.S. — Tasto solo

unis. —> unisono

V. S. = 1) — volti subito; 2) vide sequens

(lat.), siche das Folgende

Lit.: L. FARReNc, Traité des abréviations, Paris 1897;
WoOLFN.

Abendmusik hieB im 17. und 18. Jh. der Zyklus
6ffentlicher Konzerte, den die Organisten der Lii-
becker Marienkirche regelmiBig an den beiden letzten
Trinitatis-Sonntagen und dem 2. bis 4. Adventssonntag
im Anschlufl an den Nachmittagsgottesdienst veran-
stalteten sowie die an diesen 5 Sonntagen aufgefithrte
zusammenhingende, oratorienartige Komposition. So-
wohl fiir die Geschichte des Konzertwesens als auch
fiir die des Oratoriums kommt der A. besondere Be-
deutung zu. Thren Ursprung soll die A. in Orgelkon-
zerten haben, die die Liibecker Organisten vor Eroff-
nung der auf dem offenen Markt gehaltenen Borse
veranstalteten. Schon Tunder (Marienorganist 1641-67)
hat fiir sein »Abendspielen« Hilfskrifte herangezogen.
Buxtehude gab wihrend seiner Amtszeit (1668-1707)
der A. ihre endgiiltige Form und begriindete ihren
Ruhm. Eintrittsgeld wurde nicht erhoben. Der Orga-
nist versandte die gedruckten Textbiicher und erhielt
dafiir freiwillige Spenden. Einen festen Betrag stellte
ie Kaufmannschaft zur Verfiigung. In Ausnahmefil-
len kam auch die Kirche fiir besondere Unkosten auf.
Fiir die A. standen dem Organisten der Schulchor, die
Ratsmusiker und die Instrumentisten der sogenannten
Késtenbriiderschaft zur Verfiigung; wenn nétig, wur-
den Gesangssolisten aus Hamburg und Kiel verpflich-
tet. Damit war die A. weitaus reicher besetzt als die
sonn- und festtigliche Figuralmusik des Kantors. Bux~
tehude hat noch nicht immer eine zusammenhingende,
sich iiber die 5 Sonntage erstreckende A. aufgefiihrt,
wie es unter den Amtsnachfolgern Schieferdecker,
J.P. und A.C.Kunzen und v.Konigslow zur Regel
wurde, sondern gelegentlich auch gemischte Program-
me mit Kantaten und Chéoren geboten. Ob es sich bei
dem anonym und ohne Titel in Uppsala aufgefunde-
nen, Buxtehude zugeschriebenen sogenannten »Jiing-
sten Gericht« um eine Liibecker A. handelt, ist neuer-
dings umstritten. Von diesem Werk abgesehen, haben
sich von den A.en Buxtehudes nur wenige Textbiicher
erhalten (1678 und 1700), ferner von zwei als »extraor-
dinire A.« bezeichneten Gelegenheitskompositionen,
die zwar an Wochentagen aufgefiithrt wurden, aber in
Aufbau und Besetzung den A.en gleichzustellen sind;
die Titel zweier fiinfteiliger oratorischer Werke Buxte-
hudes finden sich 1684 in MeBkatalogen unter den
Druckankiindigungen. Unter seinen Nachfolgern wur-
den die Stoffe meist dem Alten Testament enthommen
und hiufig, aber nicht immer, zum Leben oder zur
Ankunft Christi in Beziehung gesetzt. Die A. wurde
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a bene placito

stets vom Organisten selbst komponiert; erst seit 1789
kamen gelegentlich auch Werke anderer Komponisten
zur Auffithrung. Seit 1752 wurde Interessenten auch
der Besuch der Generalproben gegen Eintrittsgeld ge-
stattet. 1789 wurde die A. zum letzten Mal in der Kir-
che aufgefiihrt; 1810 endeten auch die Auffithrungen
im Konzertsaal. Partituren von A.en waren erst aus
der 2. Hilfte des 18. Jh. iiberliefert; sie sind seit 1945
verschollen.

Lit.: C. STiEHL, Die Organisten an d. St. Marienkirche
u. d. A. in Liibeck, Lpz. 1886; A. SCHERING, Gesch. d.
Oratoriums, = Kleine Hdb. d. Mg. nach Gattungen III,
Lpz. 1911; W. StaHL, Fr. Tunder u. D. Buxtehude, Lpz.
1926; pEers., Die Liibecker A. im 17. u. 18. Jh., Liibeck
1937; O. S6HNGEN, Die Liibecker A. als kirchengeschicht-
liches u. theologisches Problem, MuK XXVII, 1957; G.
KARSTADT, Die »Extraordiniren« A. D, Buxtehudes, Lii-
beck 1962. MR

abene placito (a b’e:ne pl'a:tfito, ital.), nach Belieben,
frei im Vortrag; — ad libitum.

Abgesang — Bar.
Abo - Turku.

Abruptio (lat., das Abreilen), in der Kompositions-
lehre des 17. und 18. Jh. eine musikalische Figur ohne
rhetorisches Vorbild dieses Namens. Ihr allgemeines
Merkmal ist das unerwartete Abbrechen oder Zerrei~
Ben des musikalischen Kontextes, besonders statt des
Eintretens einer Auflosung. Im Stilus recitativus ist die
A. nach Bernhard (um 1650) und J. G. Walther (1732)
gegeben, wenn die Singstimme in der Quarte endet
(ohne Auflésung in die Terz) und der BaB die Kadenz
allein zu Ende fiihrt:

- ' o e e
==}
g 3
E;!éi;:::zi yl
T
T

oder (nach Bernhard) wenn statt eines Verlingerungs-
punktes eine Pause gesetzt wird:

SS32

T
T

L0

(8%

RU
Koch (1802) beschreibt sie als Abbrechen des Satzes an
ungewothnlichem Ort, z. B. wenn nach Subdominante
und Dominante eine Generalpause folgt, ehe die Toni-
ka erscheint. Die A. ist verwandt mit der — Ellipsis.

Absetzen, Terminus des 16.-18. Jh. fiir die Ubertra-
gung eines Vokalstiickes in die — Tabulatur eines
Soloinstruments.

Absolute Musik meint reine Musik, losgeldst von
Bedingungen, die auBlerhalb ihrer selbst liegen, na-
mentlich von Verbindungen zu anderen Kiinsten,
nimlich frei von der Absicht, Sprachformen und -in-
halte zum Erklingen zu bringen, Begriffliches und
Gegenstindliches nachzuahmen, zu malen oder abzu-
bilden, Affekte oder Gefiihle darzustellen oder auszu-
driicken, dabei zugleich frei von Riicksichten auf Zeit,
Ort und Gelegenheit, — Musik also, die sich selbst das
Gesetz gibt, und deren Existenz und Aussage in solcher
Autonomie des musikalischen Formens und Fiigens
griindet. — Wohl erstmalig in bezug auf Musik be-
gegnet der Ausdruck »absolut¢, — der im Deutschen
Idealismus neben dessen Begriff des Absolut-Schonen
so noch nicht hitte gedacht werden kdnnen -, bei
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Hanslick (1854; S. 20): nur die Instrumentalmusik sei
reine, absolute Tonkunst im Sinne jenes spezifisch Musi-
kalisch-Schénen, das einzig in den Tonen und ihrer kiinst-
lerischen Verbindung liegt. Doch kiindigt sich diese Vor-
stellung 'seit Ende des 18. Jh. in zunehmendem MafBe
an, zunichst namentlich bei Herder (1769; S. 122, und
1800; S. 185£.), der die Musik eine eigenmdchtige Kunst
nennt, die sich ohne Worte, blos durch und an sich . . . zur
Kunst ihrer Art gebildet habe. Deutlich 138t Tieck (1799,
I, S. 305) die zentrale Geltung der Instrumentalmusik
aufscheinen: in ihr sei die Kunst unabhdingig und frei, sie
schreibt sich nur selbst ihre Gesetze vor, sie phantasiert
spielend und ohne Zweck. Und in ausgesprochenem
Bezug auf Beethoven als Hohepunkt einer Entwick-
lungdentifiziert dann E. T. A. Hoffmann Musik als selb=
stindige Kunst mit der Instrumentalmusik (der roman-
tischsten aller Kiinste), welche das eigentiimliche, nur in ihr
zu erkennende Wesen dieser Kunst rein ausspricht und deren
Zauber . .. jede Fessel einer andern Kunst zerreiffen muB-
te. Musik als reine Kunst, — denn der Musiker nimmt das
Wesen seiner Kunst aus sich — auch nicht der leiseste Ver-
dacht von Nachahmung kann ihn treffen (Novalis 1799, S.
164) -, scheint das Paradigma gewesen zu sein fiir den
Reinheitsanspruch anderer Kiinste, fiir Erzahlungen
ohne Zusammenhang, jedoch mit Association, wie Traume,
Gedichte, blofi wohlklingend und voll schéner Worte, aber
auch ohne allen Sinn und Zusammenhang, wie es Novalis
(1799,11/1, S. 279) voraussah. Im Streben nach Absolut-
heitnichtnurinabstrakten vKompositionen«der bilden-
den Kiinste, sondern auch in der Dichtung, in Erérte-
rungen etwa iiber das »poem per se« (E. A. Poe 1850), die
»poésie pure« (Mallarmé, um 1870; H. Bremond 1926)
und das »absolute Gedicht« (G.Benn 1951) schwingt
oft ein wesentlich musikalisches (und seiner Herkunft
nach zugleich romantisches) Moment mit: Der Lyriker
wird zum Klangmagier (Friedrich, S. 37).

Das Entstehen von Vorstellung und Begriff der A.n M.
bezeichnet offensichtlich einen bestimmten Punkt in
der Geschichte der Musik. Denn im Blick auf die jhren
Gang charakterisierende Entstehung und Heranbildung
der Mehrstimmigkeit, der Harmonik als eigenstindi-
gem Faktor und der Instrumentalmusik sowie unter
Hinweis auf die Emanzipation der Musik zunichst aus
dem Verband der Artes liberales und dann aus dem der
Schénen Kiinste kann die Geschichte der Musik ver-
standen werden als Entfaltung der in ihrer Seinsart an-
gelegten Eigenstindigkeit und Instrumentalitit, bis hin
zu dem — mit Hoffmanns Worten — tiefern, innigeren
Erkennen des eigentiimlichen Wesens der Musik durch
Haydn, Mozart und Beethoven, auf deren Instrumen-
talmusik sich der Begriff A. M. zunichst bezog. In
abermaliger Steigerung solcher Reinheit und Freiheit —
denn frei ist die Tonkunst geboren und frei zu werden ihre
Bestimmung (so beschrieb dies 1907 Busoni) — erscheint
die tonalititsfreie Musik der Wiener Schule nach 1900
als »absolute Kompositiong, insofern sich hier das mu-
sikalisch autonome Zustandekommen der Tonsetzun-
gen in hohem Mafle nun auch der begrifflichen Re-
flexion entzieht, so daB sich das kompositorische Den~
ken als ein Instinkt versteht, d. h. sich nicht mehr im
fritheren Sinne theoretisch und regulativ, sondern als
rein kompositorische BewuBtheit nur mehr durch den
Akt der Tonsetzung selbst rechtfertigen kann: der
Kiinstler folgt dem Willen einer Macht in ihm, deren
Gesetze er nicht kennt und ist nur der Ausfiihrende eines
ihm verborgenen Willens, des Instinkts, des Unbewuften in
ihm (Schonberg, Harmonielehre, S. 500).

Die kritischen Einwinde gegen eine schlagwortartige
Uberspitzung des Begriffs A. M. richten sich sowohl
gegen den Glauben, daB er einen »Fortschritt« der Mu-
sik bezeuge, und gegen die Tendenz abzuwerten, was



ihm nicht entspricht, als auch gegen die Erweiterung
seines historisch datierbaren Geltungsbereichs. Frag-
wiirdig ist der Begriff A. M. iiberhaupt, soweit er auf
der Annahme beruht, daB alles iiber »das freie Spiel mit
der Form« Hinausgehende schon als auBermusikalisch
zu betrachten sei und daf3 Musik »sich selbst zum In-
halt setzene, »sich selbst bedeuten« solle. Eine solche
Auffassung, die Schonberg und Webern ebenso fremd
war wie etwa Beethoven, unterschitzt die Vielschich-
tigkeit des Sinngefiiges der Kunst im allgemeinen und
der Musik im besonderen und verkennt, daB auch in
der abstraktesten musikalischen Struktur, sofern es um
Kunst sich handelt, etwas zur Sprache kommt, das an
den Asthetiker den Anspruch des Erkennens und An-
sprechens stellt.

Lit.: J. G. HERDER, Viertes Kritisches Wildchen (1769) u.
Kalligone (1800), in d. GA seiner Werke, hrsg. v. B
Suphan, Bd. IV u. XXII, Bln 1878 u. 1880; L. TiECK, in:
‘W. H. WACKENRODER, Werke u. Briefe, hrsg. v. F. v. der
Leyen, 2 Bde, Jena 1910; NovaLis, Fragmente (1799),
Kritische NA v. E. Heilborn, 2 Teile, Bln 1901; E. T. A.
HorFrFMANN, Beethovens Instrumental-Musik (1814) u.
Rezension v. Beethovens 5. Symphonie (1810), in: Dich-
tungen u. Schriften sowie Briefe u. Tagebiicher, GA, 15
Bde, hrsg. v. W. Harich, Weimar 1924, Bd XII; H. G.
NAGELI, Vorlesungen tiber Musik, Stuttgart u. Tiibingen
1826; G. W. Fr. HEGEL, Vorlesungen iiber d. Aesthetik,
Samtliche Werke, Jubildumsausg., 20 Bde, hrsg. v. H.
Glockner, Stuttgart 1953, Bd X1V, S. 133 u. 211; E. HANs-
LICK, Vom Mus.-Schénen. Ein Beitr. zur Revision d.
Aesthetik d. Tonkunst, 1. Aufl. Lpz. 1854; H. RIEMANN,
Die Elemente d. mus. Asthetik, Bln u. Stuttgart (1900),
frz. Paris 1906, span. Madrid 1914; F. Busoni, Entwurf ei-
ner neuen Asthetik d. Tonkunst, Triest 1907, Lpz. 21916,
Wiesbaden 1954; A. SCHONBERG, Harmonielehre, Wien
1911, 51960, engl. NY 1947 ; H. FrieDRICH, Die Struktur d.
modernen Lyrik. Von Baudelaire bis zur Gegenwart, = rde
XXV, Hbg 1956. HHE

Absolutes Gehor heifit der unmittelbare Sinn und
das darauf beruhende Dauergedichtnis fiir die Eigen-
art der T6ne und Tonarten als solchen (die meist so ge-
nannte absolute Tonhéhe), d. h. das mehr oder minder
sichere Erkennen des Einzeltones oder -akkordes ohne
Anhaltspunkte (Vergleichstone) und Hilfsmittel. Diese
Fihigkeit ist am sichersten in der Mittellage des musi-
kalischen Tonbereichs. Nicht immer damit verbunden
ist die Fihigkeit der absoluten Intonation, auch werden
nicht immer alle Instrumente gleich gut beurteilt. BloB
rezeptive Absoluthdrer (ohne absolute Intonation) sind
regelmiBig an wenige Instrumentalklangfarben ge-
bunden. Das A. G. ist erbbedingt; es ist schon bei Kin-
dern im 3. Lebensjahr beobachtet worden und ent-
wickelt sich zu um so groflerer Vollkommenbheit, je
frither es einsetzt. Es ist relativ selten und keineswegs
allen guten Musikern eigen; z. B. Weber, Schumann,
‘Wagner besaen das A. G. nicht oder nur in unvoll-
kommener Form (als absolutes Tonartengehdr). Ent-
wicklung und Leistung des A.n G.s werden durch die
Schwankungen und Uneinheitlichkeit der Stimmung
der Instrumente begintrichtigt. Orchestermusiker und
Sanger sind durch Ubung hiufig in der Lage, einen be-
stimmten Ton, aber nicht alle, absolut zu erkennen.
Dieses Standardtongehér ist im Gegensatz zum A.n G.
weitgehend lernbar. Es gibt drei Typen des A.n G.s mit
mehreren Untertypen: linear, vorwiegend an der Hel-
ligkeit und Hohe der Tone orientiert, daher zur Halb-
tonverwechslung neigend; polar oder zyklisch, vor-
wiegend an der — Tonigkeit orientiert, zur Verwechs-
lung im Quint- und Quartverhiltnis neigend; farbig,
ganz oder teilweise an Photismen, d. h. am — Farben-
horen orientiert. Der 3. Typ findet sich besonders bei
Erblindeten. Da das A. G. selten ist, kann es keine un-
erliBlliche Voraussetzung fiir hohe musikalische — Be-

a cappella

gabung sein, ist aber in der Regel ein Symptom dafiir;
ausgesprochen unmusikalische Absoluthdrer gibt es
nicht. Allerdings kann das A. G. der musikalischen
Praxis gewisse Hindernisse bereiten, nimlich das Trans-
ponieren erschweren oder auch den Triger dazu ver-
leiten, sein — Relatives Gehor nicht zu bilden, das fiir
alle Musikiibung entscheidend ist. Andererseits gewihr-
leistet das A. G. ein leichteres Erkennen der Modulatio-
nen, der genauen Stimmung und Intonation, des Ab-~
sinkens der Stimmung usw. und wird deshalb z. B. von
Dirigenten mit Recht geschitzt.

Lit.: O. ABrAHAM, Das absolute TonbewuBtsein, SIMG
111, 1901/02 u. VIII, 1906/07; F. AUERBACH, Das absolute
TonbewuBtsein, SIMG VIII, 1906/07; H. RIEMANN, Ton-
hohenbewuSBtsein u. Intervallurteil, ZIMG XIII, 1911/12;
G. REvisz, Uber d. beiden Arten d. a. G., ZIMG XIV,
1912/13; DErs., Einfiihrung in d. Musikpsychologie, Bern
1946; J. KoBELT, Das Dauer-Gedichtnis f. absolute Ton-
hohen, AfMw II, 1919/20; L. WEINERT, Untersuchungen
iber d. a. G., Arch. f. d. gesamte Psychologie LXXIII,
1929; H. HEIN, Neues {iber d. a. G., ZfMw XII, 1929/30; A.
WELLEK, Das A. G. u. seine Typen, = Zs. f. angewandte
Psychologie u. Charakterkunde, Beih. LXXXIII, Lpz.
1938, Ffm. 21966 ; DERS., Musikpsychologie u. Musikisthe-
tik, Ffm. 1963 ; D. M. NEeu, A Critical Review of the Lit. on
»absolute pitch«, Psychological Bull. XLIV, 1947. AW

Absorption (von lat. absorbere, verschlucken) wird
die Umwandlung von Strahlungsenergie in andere
Energieformen genannt. Bei Schall-A. handelt es sich
im wesentlichen um die Umwandlung von Schallener-
gie in Wirme durch Reibung. Die bei der Schallaus-
breitung zu beobachtende Abnahme der Schallintensi-
tit durch Energie-Umwandlung im Medium der Aus-
breitung (Luft) ist verhiltnismiBig klein; die A. an den
Begrenzungsflichen 1iBt sich aus dem Verhiltnis der
reflektierten zur einfallenden Schallenergie errechnen.
Lit.: L. CReMER, Die wiss. Grundlagen d. Raumakustik I
u. II, Stuttgart 1948-61, I1I, Lpz. 1950; E. SKUDRZYK, Die
Grundlagen d. Akustik, Wien 1954.

Abstrich M, Aufstrich V (frz. tirez, poussez; engl.
downstroke, upstroke; ital. in gil, in su) bezeichnen
beim Streichinstrumentenspiel die Richtung, in der die
Bogenbewegung erfolgt. Sie verliuft beim A. vom
Frosch zur Spitze, beim Aufstrich umgekehrt. Bei Bo-
genfilhrung mit Untergriff (Viola da gamba) werden
betonte Tone mit dem Aufstrich gespielt. Bei den mo-
dernen Streichinstrumenten mit Obergriffhaltung ist
der A. gewichtiger; mitihm werden auch Akkorde ge-
spielt. Der Aufstrich hingegen eignet sich besonders zur
Ausfithrung der Stricharten — staccato, — portato u.a.

Abzug, - 1) im 16./17. Jh., besonders auf der Laute, die
einfachste Art der — Scordatura, nimlich das Herab-
stimmen (Herabzichen) des tiefsten Chores um einen
Ganzton. Eine so umgestimmte Laute »steht im Abzug«
(ital. liuto descordato; frz. luth 2 corde avalée), ein da-
fiir bestimmtes Stiick »geht im Abzug« (z. B. bei New-
sidler 1536, 1540). Bei den Lautenisten war der A. nicht
beliebt; statt des A.s wurde schon von Agricola 1545
die Zufiigung eines 7. Chores empfohlen. Praetorius
(1619) nennt die theorbierte Laute: Laute mit Abzii-
gen. — 2) eine Spielmanier, wenn eine simple leise Note
nach einem Vorschlag folgt (C.Ph.E.Bach 1753). - 3) im
Orgelbau eine Bezeichnung fiir — Transmission, »ab-
gezogenerc, abgesonderter BaB, auch Auszug genannt.

a cappella (ital., frither auch a, alla capella) heift seit
Anfang des 17. Jh. eine Musik nach Art der Singer-
Kapellen. Die Deutung des Begriffs hat auszugehen
von dem geschichtlichen Sachverhalt, da8 um 1560 ne-
ben der Vokalpolyphonie der franko-flimischen Tradi-
tion andere Kompositionsweisen zu gleichem Rang auf-
stiegen, so die - Mehrchorigkeit, die — Seconda pra-

5
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tica der spiten Madrigalisten, der Stile recitativo und
der concertierende Stil. Die a c.-Kunst wurde weiter-
hin gepflegt und galt gegeniiber den neuen Musikarten
als Grundlage des kompositorischen Wissens (Schiitz,
Vorrede zur Geistlichen Chor-Music). Der Klang ist der
des Vokalchors, d. h. mit mehrfacher Besetzung jeder
Stimme; Instrumente kdnnen (colla parte) hinzutreten.
Der Satz ist der des Contrapunctus gravis, der strengen,
reinen oder gebundenen Schreibart; er ist imitierend
und nimmt besonders auf Sangbarkeit und melodische
Selbstindigkeit aller Stimmen Riicksicht; auch in neue-
rer Zeit bleibt er durchaus diatonisch und an die Kir-
chent6ne gebunden. Als angemessene Notation gelten
groBe Notenwerte mit Vorzeichnung des a c.-Taktes
(— Allabreve). Der Stil wurde als altertiimlich (stilus
antiquus), wiirdevoll (stilus gravis) und kirchlich (stilus
ecclesiasticus) angesehen; fiir ihn gilt, daB er aus nicht
allzugeschwinden Noten, wenig Arten des Gebrauchs der
Dissonantzen besteht, und nicht so sehr den Text als die
Harmonie in Acht nimmt (Harmonia Orationis Domina;
Bernhard, S. 42 und 83). Seit G. Gabrieli (1592) wur-
de die Bezeichnung a c. (oder Capella) auch als bloBe
Besetzungsvorschnft verwendet; sie zeigt nach so-
listischen Partien den Eintritt des vollen Chores an,
bei dem die Instrumente mitgehen. Erst seit dem 19.
Jh. schlieBt die Angabe a c., die nun auch in weltlichen
‘Werken begegnet, jede Begleitung durch Instrumente
aus.

In der Musikforschung wurde die Diskussion des a c.-
Ideals im Zusammenhang mit dem musikalischen
Historismus des 19. Jh. zumeist auf die Frage vokaler
oder instrumentaler Auffithrung eingeengt; anderer-
seits blieb die geschichtliche Abgrenzung unbestimmt.
Es empfichlt sich, die Bezeichnung nicht mit dem Be-
griff der — Prima pratica Monteverdis (der Meister von
Ockeghen: bis Clemens non Papa, jedoch nicht Pale-
strina nennt) gleichzusetzen, sondern erst auf die spite-
ren Stufen der franko-flimischen Tradition zu bezie-
hen, die von der humanistischen Forderung nach
Wortverstindlichkeit und von den Diskussionen des
— Tridentiner Konzils geprigt wurden. Als lteste Au-
toren des Stilus a ¢. nennt Bernhard Josquin und Gom-
bert. Palestrina hat dann eine neue, vor allem von der
pipstlichen Kapelle festgehaltene Tradition gestiftet,
die sich von der Entwicklung anderer Zweige des kom-
positorischen Schaffens trennte und fiir die seine Werke
musterhaft blieben. Dagegen erscheint Lassus schon bei
Bernhard nicht unter den Autoren des a c.-Stils, der zu-
nehmend mit dem Palestrina-Stil gleichgesetzt wurde.
Im 19. Jh, wurde die a c.-Musik zum Ideal kirchlicher
Tonkunst erhoben. Wortfithrer waren E.T. A.Hoff-
mann und Winterfeld in Berlin, Thibaut in Heidel-
berg, Baini in Rom, Ett und Aiblinger in Miinchen,
spiter in Regensburg Proske, Witt (Griinder des Allge-
meinen deutschen Cicilienvereins, 1867) und Haberl
(Griinder der Regensburger Kirchenmusikschule,
1874), die durch Nachahmung und Wiederbelebung
des a c.-Ideals eine Erneuerung der Kirchenmusik ihrer
Zeit erstrebten.

Lit.: PraeToRrIUS Synt. III; Die Kompositionslehre H.
Schiitzens in d. Fassung seines Schiilers Chr. Bernhard,
hrsg. v. J. MULLER-BLATTAU, Lpz. 1926, Kassel 21963 ; TH.
KROYER, A ¢. oder Conserto, Fs. H. Kretzschmar, Lpz.
1918; DERS., Zur a c.-Frage, AfMw 11, 1919/20; DERrs., Das
a c.-Ideal, AM1 VI, 1934; O. URSPRUNG, Restauration u.
Palestrina-Renaissance ..., Augsburg 1924; pErs., Die
kath. Kirchenmusik, Biicken Hdb.; E. KaTz, Die mus.
Stilbegriffe d. 17. Jh., Diss. Freiburg i. Br. 1926; K. G.
FELLERER, Der Palestrinastil ..., Augsburg 1929; J.
HanpscHIN, Die Grundlagen d. A c.-Stils, in: H. Hiuser-
mann u. d. Hiusermannsche Privatchor, Ziirich 1929; H.
BesseLER, Die Musik d. MA u. d. Renaissance, Biicken
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Hdb.; R. Haas, Auffithrungspraxis d. Musik, ebenda; W.
EnmMaNN, Der Thibaut-Behaghel-Kreis, AfMf III-1V,
1938-39; H. ZENCK, Artikelac.,in: MGG I, 1949-51,

accelerando (attfeler’ando, ital.; Abk.: accel.), be-
schleunigend, allmihlich schneller werdend, wie
— stringendo.

Accent (aks'3, frz.) — Vorschlag (Nachschlag); bei
Mersenne (1636) als a. plaintif fiir Vorschlag von unten.

Accentus (lat.) - Akzent.

Acciaccatura (attf{akkat'u:ra, ital.; von lat. acciaccare,
zerdriicken; »Quetschung«, Zusammenschlag; frz. pin-
cé éroufté; engl. crushed oder simultaneous appoggia-
tura) ist der zuerst bei Fr.Gasparini (L’armonico pratico
..., 1708) vorkommende Name einer nur auf Tastenin-
strumenten ausfithrbaren Verzierung, die im deutsch-
franzsischen Schrifttum voim — Mordent, im engli-
schen vom kurzen — Vorschlag abgeleitet wird. Sie
besteht aus dem gleichzeitigen Anschlag einer Note
und ihrer unteren (meist chromatischen) Nebennote,
wobei die Nebennote sofort nach ihrem Anschlag wie-
der losgelassen, die Hauptnote dagegen entsprechend
ihrem notierten Wert ausgehalten wird. Eine solche
Ausfiihrungsart fiir den Mordent beschreibt bereits H.
Buchner (um 1520) fiir die Orgel. - C.Ph.E.Bach

nennt 1753 diese Verzierung eine besondere

Art,den Mordenten, wennergantz kurtz seyn ﬁ
soll, zu machen:

Marpurg spricht (1755), bei gleichem Notenbeispiel,
von einem abgeschnappten Mordent. Tiirk (Klavierschule,
1789) nennt den »Zusammenschlag« eine nicht sehr be-
kannte Manier, die man ehedem wohl wahrscheinlich unter

der ... Bezeichnung Beisser verstanden habe:
R, |

X3 s

(P

A\ a— L — —
4

Bei Akkorden hat vor allem D. Scarlatti die A. haufig
benutzt; ein typisches Beispiel findet sich bei J.S.Bach
in der Partita A moll fiir Cemb. (BWV 827, Scherzo,
Takt 28). — Eine andere Art der A. besteht in der Bre-
chung von Akkorden mit chromatischen (oder auch
mit diatonischen) Fremdnoten (- Arpeggio), frz. ar-
pégement figuré im Gegensatz zum arpégement simple
(vgl. auch die bekannte, steigende und fallende tierce
coulée). Solche gebrochenen Acciaccaturen haben vor
allem auf dem Cembalo eindriickliche Wirkung und
wurden im 18. Jh. hiufig bei Begleitung von Rezitati-
ven angewendet (Heinichen 1728). Ein Beispiel fiir
solche Acciaccaturen im solistischen Spiel bietet J.S.
Bachs Sarabande der Partita E moll (BWYV 830). Auch
in den franz&sischen Préludes non mesurés von L. Cou-
perin, d’Anglebert oder G. Le Roux finden sich zahl-
reiche derartige Acciaccaturen. ERJ/BB

Accompagnamento (akkompapam’ento, ital.), Ac-
compagnement (ak3papm’i, frz.), - Begleitung.

Accompagnato (akkompan‘a:to, ital., begleitet; Abk.:
Acc. oder Accomp.), das mit ausgearbeiteter (in
Stimmen notierter) Begleitung versechene — Rezitativ
der ilteren Oper im Gegensatz zum Seccorezitativ, das
nur einen bezifferten Baf3 hat. Die ersten Opern kennen
iiberhaupt keine andere Art der Begleitung des Sologe-
sangs als die mit GeneralbaB durch ein Akkordinstru-~
ment, und das erste Beispiel des A.sim 4. Akt von Mon-
teverdis Orfeo (1607) stand zunichst vereinzelt da. Erst
tiber 30 Jahre spiter fiihrten die Venezianer (Cavalli)
das A. (ausgehaltene Streicherklinge) fiir - Ombra-
Szenen ein; das Vorbild war auch hier vermutlich ein
Werk Monteverdis, nimlich dessen dramatische Kom-
position I combattimento di Tancredi e Clorinda (1624).



H. Schiitz lieB bereits 1623 (in der Auferstechungshisto-
rie) den Evangelisten iiber ausgehaltenen Streicher-
akkorden rezitieren. Noch im spiten 17. Jh. war aber
das (ausgearbeitete) A. selten, wihrend das Seccorezi-
tativ in weltlicher Musik durch Zuziechung von Instru-
menten bereichert werden konnte. Das A. fand seinen
Hohepunkt in der weltlichen Musik des 18. Jh.

Accordatura (ital.) heiBt die normale Einstimmungs-
weise der Saiteninstrumente; die Abweichung von den
Einstimmungsnormen (Umstimmung) heiit — Scor-
datura.

Lit.: WoLFN; APELN.

Accord parfait (ak’s:r parf’s, frz.; ital. accordo per-
fetto; engl. common chord), konsonanter — Drei-
klang.

Achtelnote (ital. croma; frz. croche; engl. quaver; in
den USA auch eighth note): Jy; Pause (frz. demi-
soupir): ¥, iltere Form: 7.

Actus (lat.), im 17. Jh. s. v. w. feierliche Handlung
(Taufe, Konigskrénung u. a.), dann auch Bezeichnung
fir Festdarbietungen. Deren musikalische Ausgestal-
tung (z. B. schrieb M. Franck fiir den A. oratorius zum
Geburtstag des Herzogs J. Casimir von Sachsen, 1630,
die musikalischen Zwischensitze) fiihrte zur Ubertra-
gung der Bezeichnung A. auf kantatenhafte oder ora-
torische Kompositionen: A.Fromm, A. musicus De
Divite et Lazaro; J.Schelle, A, musicus auf Weyh-Nach-
ten; G.Qesterreich, A. funebris Plotzlich miissen alle
Menschen sterben; J. S. Bach, A. tragicus, BWV 106.

Acuta (lat.) - Scharf.

Adagio (ad’a:djo, ital.; Abk.: Ado), bequem, ge-
michlich, auch behutsam, hat aber als Tempovorschrift
den Sinn von langsam erhalten (Walther 1732, L. Mo-
zart 1756). Im'17. Jh. bezeichnet A. einerseits eine (ge-
ringe) Verlangsamung des gewdhnlichen, durch die
Taktart oder den Tanztypus bestimmten ZeitmaBes
(Tempo ordinario), andererseits einen Wechsel der
Zihlzeit, den Ubergang zu einem lingeren Notenwert
als Schlagzeit (A. J J statt Allegro J J; Banchieri 1611,
Frescobaldi 1628). Auch die Dehnung von kurzen Ab-
schnitten, besonders von SchluBtakten, wurde durch
die Vorschrift A. gefordert (Frescobaldi 1635). Die
Tempodifferenz zwischen A. und Largo war im 17.
und frithen 18. Jh. gering und keiner festen Norm un-
terworfen; die Vorstellung, daB ein Largo langsamer
als ein A. sei, wird zwar schon von Brossard (1703) als
Regel formuliert, setzte sich aber erst im Laufe des 18.
Jh. allgemein durch. Hindel differenziert oft im entge-
gengesetzten Sinne, und auch bei Bach sind die A.-
Sitze, die im allgemeinen reicher ausgeziert wurden,
nicht selten langsamer als die Largositze der gleichen
Taktart. Wesentlicher als die Tempodifferenz ist der
Unterschied zwischen dem gewichtigeren Vortrag des
Largo und dem behutsameren des A.; Quantz (1752)
charakterisiert das A. als »zirtlich« und spricht von ei-
nem angenehmen Ziehen und Tragen der Stimme. — In ge-
raden Taktarten ist im 18. und noch im 19. Jh. die
Z3hlzeit im allgemeinen etwas langsamer als in Tripel-
takten (Mozart, K.-V. 516, 3. und 4. Satz), und neben
der Taktart ist der Satztypus fiir den Sinn der A.-Vor-
schrift entscheidend. Das A. im Allabrevetakt er-
scheint bei Mozart, sofern nicht das Allabreve des Kir-
chenstils gemeint ist (Zauberflite, Nr 18), als Dehnung
eines Allegro cantabile (Idomeneo, Nr 31; Entfiihrung
aus dem Serail, Nt 15), das A. im 2/4~Takt bei Haydn
und Mozart als Verlangsamung eines bedichtig schrei-
tenden Andante (Mozart, Les petits riens, Nr 7) ; aus dem
A. im 2/4-Takt entwickelte Beethoven den Typus des
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beschwert kantablen A. (op. 10, op. 59, op. 101). - A.
assai und A. molto bedeuten sehr langsam, un poco A.
ein wenig langsam. Der Superlativ Adagissimo wird
selten verwendet (Bach, Orgeltoccata D moll). Das Di-
minutiv Adagietto bedeutet ziemlich langsam; als
Uberschrift kennzeichnet es einen langsamen Satz von
kiirzerer Dauer (G. Mahler, V. Symphonie, Adagietto
mit der Tempovorschrift Molto a.).

Lit.: R. E. M. HARDING, Origins of Mus. Time and Expres-
sion, London 1938; R. STeGLICH, Uber Mozarts A.-Takt,
Mozart-Jb. 1951; I. HERRMANN-BENGEN, Tempobezeich-
nungen, = Miinchner Verdff. zur Mg. I, Tutzing 1959; C.
DaHLHAUS, Zur Entstehung d. modernen Taktsystems im
17. Jh., AfMw XVIII, 1961. CD

Adaptation (von lat. adaptare, anpassen) bedeutet
Anpassung der Empfindlichkeit eines Sinnesorganes an
das mittlere Reizniveau des Umfeldes. Sie ist auch fiir
das Horen von grofiem Einfluf. So kénnen z. B. Schall-
vorginge gleicher Intensitit je nach den Umstinden
verschieden laut erscheinen. Ebenso it sich die Tat-
sache, daf} die Molekularbewegung der Luft (Brown-
sche Bewegung) gerade nicht mehr gehdrt wird, als
Anpassungsverhalten des Ohres auffassen.

Lit.: G. v. BéxEsy, Zur Theorie d. Horens. Uber d. Be-
stimmung d. einem reinen Tonempfinden entsprechenden
Erregungsgebietes d. Basilarmembran vermittelst Ermii-
dungserscheinungen, Physikalische Zs. XXX, 1929 ; O. Fr.
RANKE, Physiologie d. Gehors, in: Lehrbuch d. Physiolo-
gie, hrsg. v. W. Trendelenburg u. E. Schiitz, Bln, Géttingen
u. Heidelberg 1953.

Adiaphon (von griech. &dtdgawvoy, das Unverstimm-
bare), — 1) ein 1820 von dem Uhrmacher Schuster in
‘Wien konstruiertes, im Klang der Glasharmonika ihn-
liches Tasteninstrument. — 2) Gabelklavier, von Fischer
und Fritzsch in Leipzig erbaut (1882 patentiert), mit ab-
gestimmten Stimmgabeln statt der Saiten; Umfang F-3.

Adjuvantchére, Vereinigungen musikkundiger Dorf-
bewohner, die sich als Gehilfen des Dorfkantors oder
-schulmeisters eine reichere musikalische Ausgestaltung
der Gottesdienste zum Ziel setzten, zunichst ohne feste
organisatorische Bindung, seit der Mitte des 17. Jh.
vor allem in Sachsen und Thiiringen auch mit vereins-
miBigen Satzungen nach dem Vorbild der stidtischen
—> Kantorei.

Lit.: A, WERNER, Vier Jh. im Dienste d. Kirchenmusik,
Lpz. 1932; pERs., Freie Musikgemeinschaften alter Zeit im
mitteldeutschen Raum, Halle 1940.

ad libitum (lat.; Abk.: ad libit., ad lib.), nach Belie-
ben, — 1) als Vortragsbezeichnung (gleichbedeutend
mit rezitativisch, senza misura, senza tempo, a suo ar-
bitrio, a piacere, a capriccio, a piacimento, a bene pla-
cito), s. v. w. frei in Tempo und Vortrag (Gegensatz:
a tempo). — 2) als Besetzungsvorschrift fiir Instrumen-
te, die in einem Ensemble mitspielen kénnen, oder de-
ren Beteiligung nicht erforderlich ist, s. v. w. nicht un-
bedingt nétig, eventuell entbehrlich (Gegensatz: obli-

gat).
Adufe (span.; von arabisch duff), Schellentrommel
(Tamburin).

Agyptische Musik ist die Musik cines der iltesten ge-
schichtlichen Linder der Erde. Vorgeschichtliche und
pridynastische Grabfunde von Bumerangklappern, ei-
oder fruchtférmigen Rasseln, Schellen, GefiBflcten aus
Ton, Muschelpfeifen und Schwirrhdlzern zeugen da-
fiir, daB die Musik vor der Griindung des vereinten
Reiches noch starke magische Bindungen hatte. Einzi-
ges melodiefihiges Instrument war die Langsflcte. Seit
der IV. Dynastie (2723-2563) trifft man bereits auf ein
intensives Musikleben und kann auf Grund der literari-
schen und bildlichen Quellen deutlich zwischen Kult-
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und Profan- bzw. Hofmusik unterscheiden. Neue
Klapperarten, primitive GefiBtrommeln und Sistren,
die mundstiicklose Flote (mat) und die Doppelklari-
nette (memet), beide aus Rohr, im Totenkult verwen-
dete Trompeten und die schaufelférmige Bogenharfe
(bent) bereicherten das Instrumentarium. Cheirono-
men leiteten die Vokal- und Instrumentalgruppen. Die
Analyse der dargestellten Szenen sowie der gleichzeitig
ausgefithrten Handzeichen ergibt, dafl die Kiinstler
nicht nur homophon oder heterophonisch verziert
musizierten, sondern auch neben der melodischen Linie
ein- oder mehrstimmige, bordunierende Haltetdne,
also eine Art primitiver Mehrstimmigkeit ausfithrten.
Die kultischen Gesinge wurden solistisch mit Instru-
mentalbegleitung oder unter Mitwirkung von Einzel-
oder Doppelchdren sowie Vorsingern im Sinne re-
sponsorischen oder antiphonischen Musizierens vorge-
tragen, hiufig auch von Tanzgruppen begleitet. Sehr
alte, kultische Lieder zu Ehren Hathors, der Géttin der
Liebe und der Musik, wurden nur gesungen. Wenn
auch Dokumente jeder Art noch immer fehlen, das
Melodiengut also vollig unbekannt ist, so gelang es
doch, die sehr gut erhaltenen Klangwerkzeuge des Al-
ten Reiches (3. vorchristliches Jahrtausend) und einige
der wichtigsten Tinze zu rekonstruieren sowie eine
Reihe entsprechender cheironomischer Zeichen zu ent-
ziffern. Aus der gleichen Zeit stammen auch die ersten
biographischen Nachrichten von beriithmten Musikern.
Der ilteste ist ein gewisser Khufu-‘anch, »Hofmusikdi-
rektor¢, Flotenvirtuose und Singer, der erste historisch
bekannte Berufsmusiker. Andere Namen von Singern
und Singerinnen (Hetep-chnemt, Iti), FlStisten (Ipi,
Meschets, Sen-anch-wer), Harfenvirtuosen (Hekenu)
usw. vervollstindigen das Bild, das man sich heute
vom Musikleben einer der Altkulturen machen kann.
Besonders sei die Familie der Snefrunofer (um 2400)
hervorgehoben, die durch mehrere Generationen hin-~
durch Talent und Amt vererbten und den koniglichen
Hof mit Musik versorgten. Im Mittleren Reich (2160-
1580), einer Epoche, die etwa dem Ende des Neolithi-
kums in Europa entspricht, vermehrte sich das Instru-
mentarium um eine Anzahl neuer Klapperformen und
ritueller, zum Teil kunstvoll als Schmuckstiicke verar-
beiteter Klangwerkzeuge (Rasseln, Schellen), die gro-
Ben FaBtrommeln (wahrscheinlich afrikanischen Ur-
sprungs), Kastagnetten, hornartige Instrumente, die
asymmetrische Leier. Auch unterscheidet man nun-
mehr deutlich zwischen zwei Sistrenformen, dem bo-
gen- (sekhem, iba) und naosférmigen Sistrum (sesch-
escht). Dazu treten im Neuen Reich (1580-1090) runde
und 4kantige Trommeln, Becken (zunichst aus Mu-
schelschalen, dann aus Bronze), Doppeloboen, sym-
metrische Leiern (kenner), Lauten, Winkelharfen und
Riesenleiern (um 1360) asiatischen Ursprungs sowie
kellenformige Bogen- und naviforme Harfen verschie-
dener GroBe (die kleineren als Schulterharfen bekannt);
dazu kommen in der Spitzeit (1090-332) weitmen-
surige Trommeln, Gléckchen, Gabelbecken, GefiB3-
trommeln vom Darabukkatypus, unter der Herrschaft
der Ptolemier verbesserte Formen aller erwihnten In-
strumente, Horner, Panfloten, verschiedene Aulosfor-
men, Querfléte, Hydraulis und Vorformen der Sack-
pfeife. Auch fiir diesen, mehr als 2000 Jahre umfassen-
den Zeitabschnitt sind uns die Namen einer nahezu
liickenlosen Reihe von Instrumental- und Vokalvirtuo-
sen bekannt, die die Elemente fiir eine provisorische
Geschichtsschreibung des pharaonischen Musiklebens
bilden. Erwihnenswert sind besonders wegen ihrer
historischen Bedeutung die ersten Kastagnettenspieler
Ukh-hotep und Eje (unter Sesostris 1.), die Harfner
Amenmosis, Amosis und Amenemheb (XVIII. Dyna-
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stie), die ersten Lauten-, Trommel- und Trompeten-
spieler der Musikgeschichte Harmosis (um 1500), Em-
hab und Hosy (letzterer unter Ramses IL). — Fiir die
gleiche Zeit ist eine allmihliche Verkleinerung der
Tonschritte und die Herausbildung jenes Tonsystems
zu verzeichnen, das unvermerkt in das des modernen
Orients iibergehen sollte. Unsere Kenntnisse des Ton-
systems der Agypter beruhen auf der theoretischen
Vermessung der Abstinde zwischen den Biinden be-
stimmter Lauten und den Grifflschern besonders gut
erhaltener Blasinstrumente. Floten aus dem Mittleren
Reich haben anhemitonische Skalen, im Gegensatz zur
Engstufigkeit der Oboen und Lauten des Neuen Rei-
ches. Bevorzugte Formen waren offenbar ein im Sinne
des alten Dor komponiertes Rondo sowie hymnische
und bestimmten Regeln unterliegende Liedtypen. Ge-
wisse Ansitze zur Notierung klanglicher Erscheinun-
gen sind seit dem Mittleren Reich nachweisbar. Spuren
volkstiimlichen Musizierens finden sich seit dem Neuen
Reich, der Militirmusik seit den Erobererkdnigen der
XIX. Dynastie, besonders unter Ramses II. Musika-
lische Dokumente im modernen Sinne erscheinen erst
seit dem 3. vorchristlichen Jahrhundert. — Dem Einflu3
des aufblithenden Christentums (— Koptische Musik)
verdankt Agypten neue liturgische Formen. Eine
grundlegende Umformung der Musik erfolgte aber
erst nach der Eroberung durch die Araber und die Is-
lamisierung des Landes. Wihrend das alte Musiziergut
nach Oberigypten zuriickgedringt wurde und zur
heutigen Volksmusik abgesunken ist, hat sich die unter
arabisch-iranischen, spiter unter tiirkischen und end-
lich abendlindischen Einflissen stehende Kunstmusik
der Stidte in mehrere Richtungen aufgespalten. Die
Vertreter der konservativen Schule richten sich nach
dem Vorbild der altorientalischen Musik aus, die der
jungigyptischen Schule nehmen dagegen immer mehr
Elemente abendlindischen Musizierens auf. — Einige
der alten Klangwerkzeuge haben sich bis heute erhal-
ten. Die antike Lingsflte lebt im Na§y der Kunstmusik
und in der biuerlichen ‘Uffita weiter fort, die Doppel-
klarinette in der volkstiimlichen Zummira. Neue In-
strumente Sstlichen Ursprungs sind die Kurzhalslaute
(‘Ud), die mit Streichbogen gespielte Rabab und die
Kamanga, endlich ein zitherihnliches, Qiniin genann-
tes Instrument. Die Erforschung altigyptischer Musik
begannim 17. Jh. mit A.Kircher und B. Bacchini,im 19.
mit G. A. Villoteau, Kiesewetter und Fétis.

Lit.: C. SacHs, Die Musikinstr. d. alten Agyptens, = Staatl.
Museen zu Bln, Mitt. aus d. dgyptischen Slg III, Bln 1921;
DERS., Eine Weltgesch. d. Tanzes, Bln 1933, engl. NY 1937
u. London 1938, frz. Paris 1938 ; DERs., The Hist. of Mus.
Instr., NY (1940) ; DERs., The Rise of Music in the Ancient
World, East and West, = The Norton Hist. of Music I, NY
1943; E. BRUNNER-TRAUT, Der Tanz im alten Agypten,
Diss. Miinchen 1937, = Agyptologische Forschungen VI,
Gliickstadt 1938 ; H. HICkMANN, Cat. général des antiqui-
tés égyptiennes du Musée du Caire. Instr. de musique, Kai-
ro 1949 ; DERS., Les problémes et I’état actuel des recherches
musicologiques en Egypte, AMI XXVIII, 1956 ; DERs., 45 s.
de musique dans 'Egypte ancienne, Paris 1956 ; DERs., Mu-
sicologie pharaonique, = Slg mw. Abh. XXXIV, Kehl
1956; DErs., Mg. in Bildern II, 1: Agypten, Lpz. 1961;
DERS., Ein neuentdecktes Dokument zum Problem d. alt-
dgyptischen Notation, AMI XXXIII, 1961. - Recueil des
travaux du Congreés de musique arabe (1932), Kairo 1934
(dazu Zs. f. vergleichende Mw. I, 1933); A. BERNER, Stu-
dien zur arabischen Musik auf Grund d. gegenwirtigen
Theorie u. Praxis in Agypten, = Schriftenreihe d. Staatl.
Inst. f. deutsche Musikforschung II, Lpz. 1937; A. MOKH-
TAR, Modes in Modern Egyptian Music, Proceedings of the
Mathematical and Physical Soc. of Egypt I, 3, Kairo 1939;
H. HickMANN u. CH. GR. Duc DE MECKLEMBOURG, Cat.
d’enregistrement de musique folklorique égyptienne, = Slg
mw. Abh. XXXVIII, StraBburg u. Baden-Baden 1958; C.



GRr. Hsnzoc. ZU MECKLENBURG, Agyptlsche Rhythmik,
Rhythmen u. Rhythmusinstr. im heutxgen Agypten, ebenda
XL, 1960. HaH

Aecoline, Aeolodion, Aeolodikon, ein - Har-
monium, auch ein urspriingliches Harmoniumregister
als Orgelstimme; im spiten 19. Jh. ein engmensurierter
Streicher, das leiseste Register der Orgel.

Aolisch > Systema teleion, - Kirchentdne.

Aolsharfe, Windharfe, Wetterharfe, Geisterharfe, ein
langer schmaler Resonanzkasten mit oder ohne Schall-
loch und mit 2 Stegen, iiber den eine (beliebig groBe)
Anzahl im Einklang (meist in g) gestimmter Darmsai-
ten von verschiedener Dicke gespannt ist. Strafft ein
Luftzug die Saiten, so fangen sie an zu tonen und erge-
ben infolge der unterschiedlichen Spannungsgrade
verschiedene Obertone des gemeinschattlichen Grund-
tones. Der Klang ist von zauberischer Wirkung, da je
nach Stirke des Windes dic Akkorde vom zartesten
Pianissimo zum rauschenden Forte anschwellen und
wieder verhallen. Das Prinzip der A. ist altbekannt;

mit ihm befaBten sich im Abendland der Erzbischof
Dunstan von Canterbury (10. Jh.), G.B.Porta aus Ne-
apel (16. Jh.), A.Kircher (1650), Pope (1792), W.Jones
(um 1781), H.Chr.Koch (1802), W.Mehlkop (1841),

I.Pleyel (1845). In Goethes spiter Lyrik werden die
A.n zu einem Gleichnis des Zwicgesanges. Sein Ge-
dicht A.n ist ein Eintrag vom 6. 8. 1822 in das Stamm-
buch V.Tomaseks; E.Morikes An eine A. vertonten
Brahms und H. Wolf. - Eine Verbindung der A. mit
einer Klaviatur ist das - Anemochord.

Lit.: J. F. v. DAHLBERG, Die A., Erfurt 1801; G. Fr. Licu-
TENBERG, Vermischte Schriften VI, Géttingen 1845, 1. G.

KASTNER, La harpe d’Eole et la musique cosmique, Paris
1856; M. HECKER, A., Jb. d. Goethe-Ges. XXI, 1935; C.

BRINK, Harps in the Wmd NY 1947,

Aequal (von lat. aequalis, gleich), in der Tonhdhe
gleich der normal geschliisselten Singstimme, d. h. im
8’-Ton. Ae. ist auch eine Bezeichnung fiir Instrumente
und Stimmen (voces aequales) in gleicher Lage. Als
Egquale fiir 4 Pos. sind 3 Trauermusikstiicke bezeichnet,
die Beethoven 1812 fiir den Allerseelentag in Linz kom-
ponierte; auch Bruckner schrieb 1847 ein Ae. fiir 3 Pos.

Aerophone heiBlen nach der Systematik der Musikin-
strumente von v. Hornbostel und Sachs (1914) die In-
strumente, bei denen die Luft (griech. &#p) das schwin-
gende Medium ist. Ist die Luftsiule nicht begrenzt, so
handelt essich um freie Ae. (z. B. freie, durchschlagende
— Zunge; — Schwirrholz); ist die Luftsiule einge-
schlossen, so handelt es sich um — Blasinstrumente. v,
Hornbostel und Sachs folgten der Systematik Mahillons
(1880), der von instruments & vent sprach; A.Schaeffner
(1932) nannte die Ae. instruments a air vibrant,

Aerophor, Tonbinde-Apparat, ein von dem Schwe-
riner Flgtisten B. Samuels 1911 konstruierter (1912 pa-
tentierter) Apparat, der durch einen mit dem FuB} re-
gierten kleinen Blasebalg Luft durch ein Réhrchen
blist, das neben dem Mundstiick eines Blasinstruments
in den Mund gefiihrt wird. Der Mund wird so zur
Windkammer; das Blasen kann vom Atmen unabhin-
gig erfolgen. Der Apparat fand den Beifall von Bli-
sern, Komponisten (R. Strauss, Eine Alpensinfonie) und
Dirigenten.

Asthetik. Die Wissenschaft vom musikalisch Schonen
ist ein Teilgebiet der allgemeinen A. (griech. alo9nti-
wbe, das sinnliche Wahrnehmen betreﬁend) Thr Ge-
genstandsbereich umfalt einerseits das musikalische
Kunstwerk in der Fiille und Totalitit seiner Wertge-
halte (als Objektseite), andererseits dessen Zugang
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(Erfahrensweise) im musikalischen Hoéren (als Sub-
jektseite). Thre Geschichte reicht weit in die griechi-
sche Antike zuriick. Thren neuzeitlichen Namen emp-
fing die A. durch A.G.Baumgarten, cinen fithren-
den Systematiker der deutschen Schulphilosophie.
Seine Aesthetica (1750/58) ist als theoria liberalium artium
(— Ars musica) bezeichnet. Im Unterschied zur fran-
zOsischen und englischen Geschmackskritik und Zer-
gliederung des dsthetischen Eindrucks entwirft Baum-
garten die A. im Rahmen der durch G.W.Leibniz
(T 1716) und Chr. Wolff (1 1754) erneuerten Ontologie
als eine nachgeborene Schwester der Logik. Er betitelt sie
mit ars pulchre cogitands, d. h. Fihigkeit zur Erkenntnis
des Schonen sowie scientia cognitionis sensitivae, d. h.
Wissenschaft vom sinnlich Wahrnehmbaren, im Ge-
gensatz zur geistigen Erkenntnis. Schonheit wird als
Vollkommenbheit der sensitiven Erkenntnis, als Zu-
sammenstimmen von Vielheit in der Einheit begriffen,
das Schone als Erscheinung des Logischen im Sinnli-
chen, die Kunst als sinnliche Vergegenwirtigung des
harmonikalen Baues der Welt, der Harmonie des Uni-
versums. Auf dieser Grundlage erwuchs das stolze Ge-
biude der idealistischen A., das H. Lotze in seiner Ge-
schichte der A. in Deutschland (1868) kritisch nachge-
zeichnet hat. Dort heifBit es (S. 846) von der »Aufgabe
der Tonkunst«: das tiefe Gliick auszudriicken, das in die-
sem Baue der Welt liegt, und von welchem die Lust jedes
einzelnen empirischen Gefiihls nur ein besonderer Wider-
schein ist. — Die musikalische A. hat ihre Herkunft aus
der mittelalterlichen Musiklehre niemals verleugnet.
Im Fortgang zu einer mehr positivistischen Betrach-
tungsweise (mit einem Anklang an Schopenhauer)
weist H. Riemann ihr drei Untersuchungsbereiche zu:
1) die elementaren Wirkungen der Tonhdhe, Tonstir-
ke, Bewegungsart (Musik als Wille); 2) die Ordnung
und Einheitlichkeit in der Formgestaltung (Musik als
Vorstellung); 3) die Fahigkeit der Musik, Assoziationen
zu wecken, AuBermusikalisches zu charakterisieren
und darzustellen (Musik als vorgesteliter Wille). Was
von Riemann in systematischer Sicht fiir zeitlos giil-
tig angesehen worden war, zeigte sich in historischer
Betrachtung als eine bestimmte Stilstufe der Musik
der Wiener Klassik. In dem MaBe wie das klassizi-
stische Schénheitsideal mehr und mehr zuriickgedringt
wurde, konnte die dem klassizistischen Geschmack so
fremde Schonheit der Musik des Barockzeitalters und
des Mittelalters eigentlich erst entdeckt und gewiirdigt
werden. An der Freilegung des dazu erforderlichen
historischen Stilbegriffs hat H. Riemann entscheiden-
den Anteil. Musik wurde danach als eine stilgeschicht-
liche Erscheinung neben anderen Erscheinungen der
geistigen Welt erfaBlt, wobei allerdings die Gefahr ei-
ner Relativierung der sthetischen Werte drohte. —
Seitdem dann gleichzeitig der Sturz der idealistischen
Metaphysik die A. in ihren Zusammenbruch mit hin-
eingezogen hatte, machte sich in der Wissenschaft vom
musikalisch Schonen eine wachsende Unsicherheit so-
wohl hinsichtlich ihres Ausgangspunktes als auch ihrer
Verfahrensweise geltend. Als Ausgangspunkt wurde
bald die Idee der Musik, bald das komponierte Kunst-
werk, bald die Schaffensweise des Komponisten, bald
das mu51kahsche Héren in seinen beiden Arten des
Muit- und Zuhérens (H. Besseler) angesetzt. Methodisch
verfuhr man bald metaphysisch, bald empirisch, bald
normativ, bald deskriptiv, wie es H. Nohl (1935)im An-
schluB an W. Dilthey eindrucksvoll geschildert hat. Je
nachdem das Wesen der Musik als Ideen-, Inhales- oder
Formkunst betrachtet wird, faltet sich die musikalische
A. in eine A. der Form und des Inhalts auseinander.
Dabei war das Form-Inhalt-Problem dann immer mehr
festgefahren. — Es hingt mit der Verlegung des philo-
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sophischen Interesses vom Subjekt zu den Sachen, vom
BewuBtsein zum Sein und Seienden zusammen, wenn
die neue Ontologie bei ihrem Riickgang von Kant zu
Leibniz und Wolff auch die A. aus threr idealistischen
Systematik und Deutung herausnimmt und nach dem
Vorbild von E. Husserl, M. Scheler und M. Heidegger
einer phinomenologischen Betrachtung unterwirft,
um die ganze Breite und Tiefe des isthetischen For-
schungsfeldes auszumessen. Hierbei geht es vor allem
um die Erforschung der Seinsweise des Kunstwerks,
wobei dem Form-Inhalt-Problem insofern eine neue
‘Wendung gegeben wird, als Form und Inhalt nach dem
Prinzip der Schichtung und der Schichtungsordnung
zueinander in ein Verhiltnis der Fundierung gebracht
werden, das nicht mehr erlaubt, eine der beiden Seiten
dieses Verhiltnisses zu isolieren. N. Hartmann (1 1950)
unterscheidet das Realgebilde der Formgestalt des
Kunstwerks als Vordergrund von einem mehrschich-
tigen irrealen Hintergrund (als Inhalt oder Ausgedriick~
tes), der in dem Vordergrund erscheint. Wihrend der
Vordergrund unabhingig von einem BewuBtsein vor-
handen ist (an sich), existiert der Hintergrund nur fiir
ein kiinstlerisch empfingliches Subjekt (fiir jemanden).
‘Wenn schon Hegel das Schone als sinnliches Scheinen
der Idee definiert hatte, so kommt nun alles auf das
Verstindnis des Scheinens an. Dieses betrifft nicht die
erdichtete und ertriumte Welt des schonen Scheins,
jenes Trugbild der Wirklichkeit, das bei Schopenhauer
und Nietzsche der Erlosung vom Willen und Werden
dient. Vielmehr bedeutet es ein aufleuchtendes Sich-
zeigen, Sichdarbieten von kiinstlerischen Gegebenhei-
ten, sei es z. B, der barocken Darstellung von Affekten
freudiger oder trauriger Art, sei es eine Stimmung, von
der wir sagen, dafl eine Komposition uns traurig
stimmt, sei es ein subjektiver Ausdruck des Kompo-
nisten, des Nachschaffenden oder des Zuhorers, wobei
es wohl heiBt, es sei »ein ausdrucksvolles Stiick« oder
ver spiele ausdrucksvoll«. Demnach halten sich die is-
thetischen Werte in jenem Erscheinungs-Verhiltnis
(eines ungeformten Irrealen in einem geformten Re-
alen) auf, worin das eigentiimlich »Schwebende« im
Dasein des musikalisch Schénen und Wohlgelungenen
besteht. Zu seinem Gegenpol gehdrt mehr als das musi-
kalisch HiBliche und MiBlungene, das musikalisch
Langweilige, Sentimentale und Kitschige. - Wie zu al-
len Zeiten, so steht auch heute hinter jeder fruchtbaren
musikisthetischen Arbeit das lebendige Musikleben der
Zeit. Wertvolle isthetische Einsichten werden entwe-
der unmittelbar in dem kiinstlerischen Kampf um eine
Neue Musik oder in der Besinnung und Vertiefung auf
die Geschichte der Musik, ihre Gestaltenfiille und Stil-
richtungen gewonnen. So sind in der heutigen Diskus-
sion iiber Neoklassizismus, Dodekaphonie und Elektro-
nische Musik wichtige Ansitze fiir eine musikalische A.

sichtbar geworden. Auch in der jiingeren wissenschaft-
lichen Musikgeschichtsschreibung, Tonpsychologie
und Musikkritik treten musikisthetische Neuansitze
hervor. )

Lit.: A. G. BAUMGARTEN, Aesthetica, 2 Bde, Frankfurt
a. 0. 1750-58; E. HANsLICK, Vom Mus.-Schonen. Ein
Beitr. zur Revision d. A. d. Tonkunst, Lpz. 1854, 151922,
frz. 1877, span. 1879, ital. 1884, engl. 1891, russ. 1895,
]apamsch 1924; A. W. AMBros, Die Grenzen d. Musik u.

Poesie, eine Studle zur A. d. Tonkunst 2 Bde, Prag 1856,

Lpz. 21872, engl. NY 1893; R. ZIMMERMANN, Gesch. d. A.

als phllosophlsche Wiss., W1en 1858; H. Lorzg, Gesch. d.

A. in Deutschland, Munchcn 1868, Neudruck Lpz. 1913;

FRr. v. HAUSEGGER, Die Musik als Ausdruck, Wien 1885

21887; H. v. STEIN, Die Entstehung d. neueren A., Stutt-
gart 1886 H. RieMaNN, Katechismus d. Musik- A Lpz.
1887; DERs., Die Elemente d. mus. A., Bln u. Stuttgart
(1900), frz. Paris 1906, ital. 1914; W. DILTHEY, Die drei
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Epochen d. modernen A. u. ihre heutige Aufgabe, Die
Deutsche Rundschau XVIII, 1892, u. Gesammelte Schrif-
ten VI, Lpz. u. Bln 1924; A. Dovg, Das Problem d. mus.
A, in: Ausgew Schnften, Lpz. 1898; P. Moos, Moderne
Musik-A. in Deutschland, Bin 1902, neubearb. als: Die
Philosophie d. Musik v. Kant bis E. v. Hartmann, Bln
1922; A. ScHErRING, Die Musik-A. d. deutschen Auf-
klarung, ZIMG VIII 1906/07, dazu ZfMw 1, 1918/19, S.
298fT.; F. Busoni, Entwurf einer neuen A, d Tonkunst,
Trlest 1907, Lpz. 21916, Wiesbaden 1954 ; DERs., Wesen u.
Einheit d. Musik, = M. Hesses Hdb. d. Musik LXXVI,
Bin 1922, 21956, hrsg. v. J. Herrmann; Cu. LALo, Es-
quisse d’une esthétique mus. sc1ent1ﬁque, Paris 1908 H.
SIeBECK, Grundfragen zur Psychologie u. A. d. Tonkunst
Tubmgen 1909; E. BERGMANN, Die Begriindung d. deut-
schen A. durch A. G. Baumgarten u. G. Fr. Meier, Lpz.
1911; pERs., Gesch. d. A. u. Kunstphllosophxe, ein For-
schungsber Lpz. 1914; G. BAGIer, Herbart u. d. Musik,
Padagogisches Magazm, Nr 430, Langensalza 1911 H.
GoLpscHMIDT, Die Musik- A. d. 18 Jh., Ziirich 1915; H.
PFITZNER, Die neue A. d. mus. Impotenz, Miinchen 1920

E. CLossoN Esthétique mus., Briissel 1921; R. SCHAFKE
E. Hanshcku d. Musik-A., Lpz 1922; pERs., Quantz als
Asthetlker, AfMw VI, 1924 DERS., Gesch d Musik-A.
in Umrissen, Bln 1934, mit Vorw v. W, Korte, Tutzing
21964 ; H.BESSELER Grundfragend Musik-A.,JbP XXXIII,
1926; DERS., Das mus. Horen, Sb. Lpz. CIV 6, Bin 1959;

H. MERSMANN, Angewandte Musiki., Bln 1926; M. G}:x-
GER, Zuginge zur A., Lpz. 1928; W. SERAUKY, Die mus.
Nachahmungsa lmZeltraumv 1700—1850 = Universitas-
Arch. XVII, Miinsteri. W. 1929; F. M. GATZ Musik-A. in
ihren Hauptrichtungen, ein Quellenbuch Stuttgart 1929;

H. ScHoLE, Tonpsychologie u. Musik-A., Gottingen 1930;
G. WIERLING, Das Tonkunstwerk als autonome Gestalt
oder Ausdruck d. Personhchkelt Diss. Bonn 1931; E. G.
WoLrr, Grundlagen einer autonomen Musik-A., = Slg
mw. Abh. XV, Stra3burg 1934; H. NoHuL, Die ssthetische
Wirklichkeit, Ffm. 1935, 21954; DERS., Vom Sinn d. Kunst,
hrsg. v. E. Blochmann, = Kleine Vandenhoeck-Reihe CIII/
CIV, Géttingen 1961 ; W. KorTE, Musik u. Weltbild, Lpz.
1940; A. SCHERING, Das Symbol in d. Musik, hrsg. v. W.
Gurlitt, Lpz. 1941; I. STRAWINSKY, Poétique mus., Paris u.
NY 1942, revidiert u. erweitert Paris 1952, deutsch Mainz
21960, engl. NY 1956; J. HANDSCHIN, Der Toncharakter,
Ziirich (1948); G. BRELET, Le temps mus., essai d’une
esthétique nouvelle de la musique, 2 Bde, Pans 1949; C.
DaHLHAUS, Zu Kants Musik-A., Awa X, 1953; N.
HARTMANN, A., Bln 1953; K. HUBER Mu51kA hrsg V.
O. Ursprung, Ettal 1954; W GURLITT, Uber d. Phantasxc
in d. musischen u. bxldenden Kiinsten, RBM VIII, 1954;
DERS., Form in d. Musik als Zeltgestaltung, Akad d.
Wiss. u. d. Lit. Mainz, Abh. d. geistes- u. sozialwiss.
Klasse, Jg. 1954, Nr 13; Z. Lissa, Fragen d. Musik-A.,

Bin 1954 H. H. EGGEBRECHT Das Ausdrucksprinzip im
mus. Sturm u. Drang, DVjs XXIX, 1955; H. v. ZINGERLE,
Zum Problem einer Stilgesch. d. »édsthetischen Qualiti-
ten«, Fs. W. Fischer, Innsbruck 1956; K. H. DARENBERG,
Studien zur engl. Musika. d. 18. Jh., = Britannica et Ameri-
cana VI, Hbg 1960; W. SerrerT, Chr. G. Korner, = For-
schungsbeitr. zur Mw. IX, Regensburg 1960; A. WELLEK,
Musikpsychologie u. Musiki., Grundri} d. systematischen
Mw., Ffm. 1963

Aetherophon, auch Theremingerit, Thereminovox.
Das erste elektrophonische Musikinstrument von prak-
tischem Musizierwert war das Ae. (Atherwelleninstru-~
ment) des russischen Physikers L. — Theremin. Nach
lingerer Erprobung in RuBlland wurde das Gerit 1927
erstmals in Frankfurt am Main und in einem Konzert
des Berliner Philharmonischen Orchesters eingesetzt.
Das Prinzip der Schwingungserzeugung besteht darin,
das Pfeifen eines durch Riickkopplung zur Elgenerre—
gung gebrachten Rundfunkempfingers in einer mu-
sikalischen Skala abstimmbar zu machen. Das Gerit be-
steht aus zwei Hochfrequenzgeneratoren, deren (Si-
nus-)Schwingungen iiberlagert werden. Die Differenz-
frequenz wird nach Filterung und Verstirkung im
Lautsprecher horbar. Der eine Generator ist mit einer
Stabantenne versehen. Nihert man die Hand dieser



»Spielantennex, so tritt durch Verbindung des Spielers
mit der Erde eine kapazitive Verstimmung des einen
Generators ein, somit eine Anderung der Differenzfre-
quenz und damit der Tonhshe. Der Umfang von 3
Oktaven ist fiir musikalische Zwecke nicht wesentlich
iiberschreitbar. Die Lautstirke kann durch einen mittels
FuBpedals betitigten Widerstand oder iiber eine zweite
Antenne verindert werden. Ein »Klangfarben«Re-
gister ist nicht vorhanden.

Lit.: P. LerTES, Elektrische Musik, Dresden u. Lpz. 1933;
W. Mever-EppLER, Elektrische Klangerzeugung, Bonn
(1949); Fr. WinckeL, Hdb. f. Hochfrequenz- u. Elektro-
techniker, Bln 1953; Fr. K. PRIEBERG, Musica ex machina,
Bln, Ffm. u. Wien (1960).

AEUIA (oder AEVIA, Aeuia, auch Aeua), eine vor
allem in mittelalterlichen Choralhandschriften verwen-
dete paliographische Kurzform des Wortes Alleluia,
entstanden durch Auslassung der Konsonanten. Sie
findet sich bereits in Codex 359 der Stiftsbibliothek
St. Gallen (9. Jh.).

Affektenlehre, Lehre von den die menschliche Seele
bewegenden Leidenschaften und Gemiitsbewegungen,
die im musikalischen Barock zum Mittelpunkt theore-
tischer Erdrterungen wird. — Affekt (griech. madoc,
das Erleiden; lat. perturbatio, zuerst bei Cicero, Tusc.
4, 10, affectus, von lat. afficere, antun, zuerst bei Seneca,
oder passio; frz. passion) bezeichnet den leidenschaft-
lichen Erregungszustand, in dem der Mensch von der
AuBenwelt abhingig ist. — Die musikalische A. geht
auf die griechische Antike zuriick, wo sie im Zusam-
menhang mit der Ethik stand. Damon von Athen (5.
Jh. v. Chr.) stellt einen Zusammenhang her zwischen
den rhythmischen und melodischen Bewegungen und
denen in der Seele des Horers, die von jenen hervorge-
rufen werden (Athenaios XIV, 628¢). Auch bei Platon
spielen, im Anschlufl an Damon, die Affekte eine wich-
tige Rolle: Wertgeltung hat nur digjenige Musik, die
sich als ethisch positiv auszeichnet und im Gefiige des
platonischen Idealstaates der Erziehung dient (Politeia
III, 3. Kap.). — In der romischen Spitantike und im
Mittelalter waren die Affekte des 6fteren Gegenstand
theoretischer Erérterung (Cassiodor, Isidor von Sevil-
la). Auch Johannes Affligemensis (J. Cotton) vermittelt
in seiner Epistola ad Fulgentium (zwischen 1100und 1121)
eine affektbestimmte Wirkungslehre. Bei Ramos de
Pareja (Musica practica, 1482) entsprechen die 4 Tempe-
ramente den 4 authentischen Kirchentdnen. — Im Zeit-
alter des Humanismus und der Renaissance erwuchs die
Frage der Darstellung, der explicatio textus, mithin
der dem Textvorwurf eingelagerten Affekte, zu einer
neuen Aufgabenstellung des Komponisten. Wieder-
holt ist im Rahmen der Musica vocalis vom »Darstellen
der Affekte« die Rede, z. B. affectus exprimere oder, was
das gleiche bedeutet, sensus textuum exprimere. Das be-
sagt: die im Text objektivierten Affekte sollen mit den
kompositionstechnischen Mitteln »dargestellt« werden.
Die — Musica reservata und das italienische Madrigal
der Spitrenaissance bieten hervorragende Zeugnisse
der musikalischen Affektdarstellung. Zarlino (Istitutioni
harmoniche, 1558) verbindet die A. mit der Intervall-
lehre und mit dem von ihm theoretisch entwickelten
Akkordbegriff. Die Intervalle ohne Halbton (Sekun-
de, groBe Terz, groBe Sexte, grofe Tredezime) verge-
genwirtigen den Affekt der Freude, die Intervalle mit
Halbton (kleine Terz, kleine Sexte, kleine Tredezime)
den der Traurigkeit. Die Affektwirkung des Dur-Drei-
klangs ist allegro (freudig), die des Moll-Dreiklangs
dagegen mesto (traurig). Im Barock-Zeitalter riickte
die Frage der Affektendarstellung in den Mittelpunkt
der Musiklehre. Melodik (Intervallehre), Harmonik,

Affektenlehre

Rhythmik, Tempostufung, Klanglagen, Dynamik und
sogar Stilistik wurden in den Dienst der Nachahmung
von Affekten gestellt. Cl. Monteverdis Stillehre gipfelt
in dem stile concitato, der bei G. B. Doni (Annotazioni,
1640) stile espressivo heiflt und seiner pathetischen und
dramatischen Wucht (esprimere gli affetti) wegen nur
auf der Biihne zu horen sei. Auch die Vortragstechnik
wird auf die affektuose Darstellung bezogen, z. B. soll
der Singer bei traurigen Affekten die Intervalle schlei-
fen, wie es noch der Schiitz-Schiiler Chr. Bernhard
verlangt. In seinen Nuove musiche (Florenz 1601), der
fiir den Stilwillen des Barock programmatischen Samm-
lung von generalbaBgestiitzten Solomadrigalen und
-arien, fordert Caccini vom Singer das cantare con af-
fetto. Der Philosoph R. Descartes leitet in seiner be-
riihmten Abhandlung Les passions de I'dme (1649) aus
den 6 Grundformen der Verwunderung (admiration),
Liebe (amour) und HaB (haine), Verlangen (désir), Freude
(joie) und Trauer (tristesse) die mannigfaltigen Arten
und Unterarten von Affekten ab. Zu gleicher Zeit ersr-
tert A.Kirchers Musurgia universalis (1650) die Affekte
als Typen seelischer Erregungszustinde und ihre musi-
kalische Darstellung, indem er sie mit beispielhaften
Ausschnitten aus Werken bedeutender Komponisten
belegt. Dabei bringt er die Temperamentenlehre mit
der A. zusammen und nennt die affektdarstellende Mu-
sik Musica pathetica. A. Werckmeister (1 1706) verbin-
det die A. mit theologischen Wertbegriffen und mit
seiner mathematisch fundierten und naturphilosophisch
durchsetzten Voltkommenheitslehre. Grundsitzlich
lassen sich folgende Regeln erkennen: der Affekt der
Freude wird durch Durtonarten dargestellt, durch
schnelles Tempo, vorwiegend konsonante und groBe
Intervalle, durch welche die Lebensgeister (spiritus
animales) in Bewegung geraten, sowie durch eineh6here
und glanzvolle Klanglage; der Affekt der Traurigkeit
hingegen durch Molltonarten, hiufige Verwendung
von Dissonanzen, von Querstinden (relationes non har-
monicae) und engen Intervallen (Ganz- und Halbtone),
durch welche die Lebensgeister sich zusammenziehen,
sowie durch langsameres Tempo und dunklere (mitt-
lere oder tiefe) Lagen. Die musikalische Rhetorik kennt
zahlreiche — Figuren zur Darstellung von Affekten.
Soist der vom Grundton zu dessen Unterquart in Halb-
tonen (»chromatisch«) fallende LamentobaB (z. B. in
Purcells Dido and Aeneas, in Bachs Kantate Weinen,
Klagen, Sorgen, Zagen, BWV 12, bzw. im Crucifixus
der H moll-Messe), auch — Passus durtusculus genannt,
eine der Figuren fiir die Darstellung eines schmerzlichen
Affekts bzw. Sinngehalts des Textes, so auch die Ver-
wendung tonleiterfremder Halbtone iiberhaupt (— Pa-
thopoiia). M. Mersenne erklirt in seiner Harmonie uni-
verselle 1636 die unterschiedlichen Wirkungen von
grofer und kleiner Terz; jene hat vorwirtsdringende
Kraft, diese dagegen ist schlaff und entbehrt der Dyna-
mik; in der Dissonanzbehandlung erblickt Mersenne
den Vorrang der Kunstmusik gegeniiber der Volks-

~musik. Zuriickhaltend ist er den Affektcharakteren der

Musikinstrumente gegeniiber, wihrend etwa 50 Jahre
vorher bei V.Galilei Ansitze zu einer affektuosen
‘Wirkungslehre der Instrumente sichtbar waren: Vio-
len und Lauten seien zur Darstellung der ernsten und
traurigen Affekte geeignet, nicht dagegen die Tasten-
instrumente. Auch die Elemente der musikalischen
Zeitgestaltung dienen im Barockzeitalter der Dar-
stellung bestimmter Affekte, etwa allegro fiir den
Affekt der Freude, adagio fiir den der Traurigkeit; das
schnelle Tempo wird jedoch auch als Darstellungs-
mittel des Zorns verwendet (affectus cholericus). Hinzu
kommt die affektgesteuerte Verinderung des Tempos,
die des ofteren fiir hochpathetische Musik gefordert
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affettuoso

wird und die neben das weiterbestehende strenge Tem-
pogleichmaB tritt. Monteverdi etwa unterscheidet in
der Vorrede seines 8. Madrigalbuches (1638) die Stetig-
keit des traditionellen tempo de la mano und das moderne
tempo del affetto del animo e non quello de la mano. Auch
Frescobaldi fordert fiir den Vortrag seiner Tokkaten
die affektuose Temponahme. Des ofteren bezeichnen
Angaben wie senza battuta oder sans mesure (z. B. bei
Froberger) die affektbestimmte Differenzierung des
Tempos. — Die dargestellten Affekte werden als typi-
sche Verhaltensweisen des Menschen erfafit. Sie verge-
genwirtigen nicht etwa eine subjektive Selbstkundgabe
des Komponisten. Auch werden sie nicht naturalistisch
geschildert, sondem ins Idealtypische erhoben. Im Aus-
gang des Barockzeitalters wurde auch die A., mithin
die musikalische Darstellung der Affekte aufgelost
J.J. Quantz (t 1773) spricht bereits vom Wechsel der
Affekte innerhalb eines Satzes und 16st sie von der Ein-
heit des barockén Zentralaffekts. In dem Traditions-
bruch der Geniezeit, des empfindsamen Stils und des
musikalischen Sturm und Drang versank die barocke
A. Aus der objektiven Darstellung von Affekten wurde
ein subjektiver — Ausdruck von Empfindungen und
Gefiihlen, die den Komponisten bewegen.

Lit.: H. KRETZSCHMAR, Allgemeines u. Besonderes zur
A. I-II, JbP XVHI-XIX, 1911-12; H. GOLDSCHMIDT, Die
Musikasthetik d. 18. Jh,, Ziirich 1915; M. KRAMER, Beitr.
zu einer Gesch. d. Aﬂ'ektbegrnﬁ“s ind. Musik v. 1550-1700,
Diss. Halle 1924, maschr.; R. SCHAFKE, Quantz als Asthe-
tiker, AfMw VI 1924; W. SERAUKY, Die mus. Nachah-
mungséisthetik im Zeitraum v. 17001850, = Universitas-
Arch. XVII, Miinster i. W. 1929; A. SCHERING, Das Sym-
bol in d. Musik, hrsg. v. W. Gurlitt, Lpz. 1941; H. H. EG-
GEBRECHT, Das Ausdrucksprinzip im mus. Sturm u. Drang,
DVjs XXIX, 1955; R. DAMMANN, Zur Musiklehre d. A.
Werckmeister, AfMw X1, 1954 ; DERS., Die Struktur d. Mu-
sikbegriffs im deutschen Barock, Habil.-Schrift, Freiburg
i.Br. 1958, maschr.; FrR. T. WEsseL, The Affektenlehre in
the 18t Cent., Diss. Bloomington 1955, maschr.

affettugso, affettuosamente, con affetto (ital.), af-
fectueusement (frz.), s. v. w. gemiitsbewegend, mit
Affekt; eine besonders im Barockzeitalter gebriuch-
liche Vortragsbezeichnung, nach Walther (1732):
sehnlich, nachdriicklich, hertzbeweglich, als Tempoangabe
nach Koch (1802) eine mdfig langsame Bewegung, die
zwischen Adagio und Andante das Mittel hilt (Mittelsatz
des 5.Brandenburgischen Konzerts BWV 1050 von
J.S.Bach).

affrettando (ital.), beschleunigend, s. v. w. stringen-~
do; affrettato, beschleunigt, s. v. w. pitt mosso.

Afrikanische Musik. Die iltesten Quellen zur Mu-
sikgeschichte Afrikas liefern die Felsbilder in den
Gebirgen Nord- und Siidafrikas, die denen aus
Spanien und Siidfrankreich weitgehend gleichen. Sie
zeigen ein Musikleben mit kultisch~-magischen Téinzen,
die von Gesang, FuBstampfen und Hindeklatschen be-
gleitet waren und dhnlich noch heute in Afrika vor-
kommen. Die iltesten dieser Zeichnungen stammen
aus dem Neolithikum; in Siidafrika wurden sie von
den Buschminnem noch zur Zeit der Entdeckung
durch die Europier angefertigt. — Der erste nachweis-
bare EinfluB A.r M. auf Europa ging von Agypten aus,
das seine hochentwickelte Musikkultur schon in bibli-
scher Zeit nach Kleinasien und Griechenland, in der
Spitantike auch nach Italien iibertrug (—>Agypt1sche
Musik). In der Vélkerwanderungszeit kam es durch die
Goten in Nordafrika zu erneuten Kontakten zwischen
europiischer und nordafrikanischer Musik, deren Spu-
ren in der Musik der nordafrikanischen Berber vermu-
tet werden. Umgekehrt beeinfluBten nordafrikanische
Stile der friihchristlichen Gemeinden in Agypten, Ly-
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bien und Karthago die Entwicklung der abendlindi-
schen Kirchenmusik. Der hl. — Augustinus (1 430),
dessen 6 Biicher De Musica sowie andere Schriften ent-
scheidenden Einfluf auf die Musik der westromischen
Kirche hatten, war Afrikaner. Von den afrikanischen
Singerschulen gingen wichtige Impulse aus, die fiir die
Gestaltung von Liturgie und Hymnendichtung eben-
so bedeutsam waren wie die syrischen und griechi-
schen Schulen. Die christliche Kirchenmusik Nord-
afrikas lebt noch heute in der koptischen Kirche Agyp-~
tens und Abessiniens (— Koptische Musik). — Mit der
Eroberung Agyptens durch die Araber 640 n. Chr. be-
gann eine neue Epoche. In wenigen Jahrzehnten stand
der ganze Norden des Kontinents unter der Herrschaft
des Islams, der dann auch nach Spanien und Portugal
heriibergriff. Uber Spanien gelangten Elementc der
arabisch-afrikanischen Musik nach West- und Mittel-
europa, vor allem die Laute und die Form des welt-
lichen Sololiedes mit Instrumentalbegleitung und
-zwischenspiclen. Arabisch-islamische Musik verdring-
te oder iiberdeckte in Nordafrika die einheimischen
Stile und drang mit der islamischen Missionstitigkeit
auch nach Sitiden zu den hamitischen und negroiden
Volkern siidlich der Sahara vor. Vom Mittelalter bis
zur Gegenwart scheidet sich die Musik Afrikas somit
in zwei deutlich gegeneinander abgesetzte Stilkreise:
den islamisch-arabischen im Norden, der bis in den
Sudan hineinreicht, und den negroiden im Siiden
{— Arabisch-islamische Musik, - Negermusik). Trotz
aller' Abhingigkeit von den Vorbildern der arabisch-
orientalischen Musik kann man die Musik Nordafrikas
nicht schlechtweg arabisch nennen. Sie hat in der langen
Zeit ihrer Geschichte und in der zeitweise volligen Iso-
lierung vom Ursprungsland, vor allem auch durch die
Einbezichung der Musik der einheimischen Vélker, zu-
mindest den Charakter eigener Dialekte angenom-
men. — Die Musikkultur Nordafrikas ist stidtisch; ihr
hofisch-feudaler Ursprung ist jedoch nicht vergessen.
Die Musik der lindlichen Siedlungen unterscheidet
sich nicht nennenswert von der stidtischen. Nomadi-
sierende Beduinen, in Arabien die Hiiter der héfischen
Musikiiberlieferungen, sind in Nordafrika an Zahl und
Bedeutung gering. Einzig die nichtsemitischen Berber
haben in ihrer Musik eine gewisse Eigenstindigkeit be-
wahrt, die allerdings weniger im Stofflichen und For-
malen alsim Klang und Vortrag zum Ausdruck kommt.
Im Gegensatz zur frohlich-lirmenden Musik der Neger
Afrikas erscheint die der Araber in Nordafrika unauf-
dringlich. Diese Zuriickhaltung in der Auslibung der
Musik mag auf den EinfluB} des Islams zuriickgehen,
der nicht musikfreundlich ist. AuBlerhalb des Kults
gibt es jedoch eine Kunstmusik, die auf der religitsen
Dichtung beruht. Sie ist, wie auch die von ibr hergelei-
tete weltliche Musik »Kammermusike, ausgefiihrt von
Gesangs- und Instrumentalsolisten, eine im Prinzip ein~
stimmige Musik in kunstvoller Verschrinkung von
Melos und Rhythmus. Das instrumentale Ensemble
besteht dabei in der Regel aus mehreren Spielern bei
gleichstarker Beteiligung von Melodie- und Rhyth-
musinstrumenten. Von letzteren sind die wichtigsten
eine Schellen-Rahmentrommel (Tar), die ebenso wie
die vasenformige Gefifitrommel Darabukka mit der
Hand geschlagen wird, und die stets paarweise ge-
brauchte Hand-Kesselpauke (Naqqarat), die mit leich-
ten Schligeln geschlagen wird. Die wichtigsten Melo-
dieinstrumente sind die Kurzhalslaute (‘Ud), die Lang-
halslaute (Tanbiir) sowie die Stachelgeige (Rabab) und
Zither (Qaniin). An Blasinstrumenten finden sich die
igyptischen Lingsfiten (Nay), wihrend die verschie-
denen Schalmeitypen fiir die Kunstmusik von geringer
Bedeutung sind. — Wie in der europiischen Musik



werden auch in der nordafrikanischen altiiberlieferte
Formen und Stile neben neuen gepflegt, die mehr oder
weniger im Banne der alten %"radition stehen, aber
stirker mit Elementen der Folklore durchsetzt sind.
Europiische Einfliisse zeigen sich nur im Bereich der
volkstiimlicheren Abarten und der reinen Unterhal-
tungsmusik. — Wihrend sich die Musikgeschichte
Nordafrikas dank der igyptischen Quellen bis ins 2.
vorchristliche Jahrtausend zuriickverfolgen 1B, ist die
Musik siidlich der Sahara nur in ihren gegenwirtigen
AuBerungen bekannt. Zwar ist den Mythen und Sagen
der Negervilker ein gewisser Grad historischer Wahr-
heit zuzumessen, manche Ursprungs- und Wande-
rungssagen sind auch nachpriifbar und bestitigt. Sie
erkliren z. B. das Vorkommen bestimmter Instrumen-
te, die auf oft noch ungeklirten Wegen aus den Hoch-
kulturen des Nordens und Ostens, sogar aus Indonesien
weit in den Kontinent hinein gelangten. Die gegenwir-
tige Musik der schwarzen Afrikaner ist erst durch die
europiische Kolonisation und Mission bekannt ge-
worden, wird heute aber bereits wesentlich von einge-
borenen weillen und schwarzen Afrikanern erforscht.
Sie zeigt eine bunte Vielfalt der Stile, die in etwa den
rassischen, sprachlichen und kulturellen Gruppierun-
gen der Bevolkerung entspricht. An das semitisch-
arabische Nordafrika schlieBen sich die hamitischen
Vilker an, von denen einige in ihrer Musik stark von
den Arabern Nordafrikas beeinfluBit sind. Siidlich der
Sahara zieht sich in breitem Giirtel der Stilkreis der
Sudanneger hin, deren Musik trotz hofischer Her-
kunft den Charakter der afrikanischen Gemeinschafts-
kunst aufweist. Zwischen Kongo im Westen und Sam-
besi im Osten erstreckt sich die Zone der Bantuneger-
musik mit reich ausgebildeten mehrstimmigen For-
men, Die Bantusprachen sind Tonsprachen, bei denen
die relative Tonhohe einer Sprachsilbe deren Bedeu-
tung ebenso bestimmt wie der Lautbestand. Neben
diesen vier Hauptstilkreisen der A.n M. gibt es noch
eine Reihe kleinerer. Unter ihnen sind die der anthro-
pologisch selbstindigen Gruppen der Buschminner
und Hottentotten hervorzuheben, Vélkerschaften im
Siiden des Kontinents, die als offenbar iltere Bevolke-
rungsschicht eine weitaus primitivere Musik als die
benachbarten Bantuneger haben, obwohl sie viele
Elemente derselben iibernommen haben. Die zur Ur-
bevdlkerung Afrikas zihlenden Zwergvilker, die
Pygmaien, wohnen iiber ganz Zentralafrika und im
westlichen Kiistenbereich verstreut in Riickzugsgebie-
ten langs des Aquators. Thre Musik scheint jedoch viel
Lehngut der benachbarten Bantu- und Sudanstimme
zu enthalten. Eine besondere musikalische Kulturpro-
vinz ist das Kaiserreich Athiopien, das ilteste, ge-
schlossene Staatsgebilde auf afrikanischem Boden. Die
Insel Madagaskar hat eine eigene Musikkultur ent-
wickelt, bei der negroide und malaiische Stilelemente
eine Verbindung eingegangen sind. Durch die islami-
schen und christlichen Missionen sind die Musikstile
Negerafrikas verindert worden. Hierbei ist die Chri-
stianisierung von kaum geringerem EinfluB gewesen
als der Islam, der vollig wesensfremde Ziige in die Ne-
germusik Afrikas brachte. Er hat heute bereits groBe
Teile des Kontinents erfaBt und ist im Vordringen.

Lit.: B. ANKERMANN, Die afrikanischen Musikinstr., Eth-
nologisches Notizblatt III, 1901; E. M. v. HORNBOSTEL,
Phonographierte tunesische Melodien, SIMG VIII,
1906/07; DERrs., Wanyamwesi-Gesdnge, Anthropos 1V,
1909 ; DERS., African Negro Music, Africa I, 1928 ; W. Hel-
NIz, Uber d. Musik d. Somali, ZfMw II, 1919/20; A. Si-
CHEL, Hist. de la musique des Malgaches, in: Hist. de la mu-
sique V, hrsg. v. A. Lavignac, Paris 1922; R. LACHMANN,
Die Musik in d. tunesischen Stidten, AfMw V, 1923; ST.
CHAUVET, La musique négre, Paris 1929; A. CHOTTIN,
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Corpus de musique marocaine, 2 Bde, Paris 1931-33;
DERS., Instr., musique et danse chleuhs, Zs. f. vergleichen-
de Mw. 1,1933; A. N. TuckEeR, Tribal Music and Dancing
in the Southern Sudan, London 1933; H. WIESCHHOFF,
Die afrikanischen Trommeln u. ihre auBerafrikanischen
Beziehungen, = Studien zur Kulturkunde II, Stuttgart
1933; P. R. KirBY, The Mus. Instr. of the Native Races
of South Africa, Oxford/London 1934, Johannesburg
21953 ; DERS., African Music, in: Hdb. on Race Relations
in South Africa, London 1949; M. SCcHNEIDER, Gesch. d.
Mehrstimmigkeit I, Bln 1934, Rom 21964 ; pers., Geséinge
aus Uganda, AfMf II, 1937; pErs.,, Die Verbreitung
afrikanischer Chorformen, Zs. f. Ethnologie LXIX, 1937;
C. M. Dokg, Games, Plays and Dances of the Khomani
Bushmen, Bantu Studies X, 1936; A. BERNER, Studien zur
arabischen Musik ... in Agypten, = Schriftenreihe d.
Staatl. Inst. f. deutsche Musikforschung II, Lpz. 1937;
BaroN R. D’ERLANGER, Mélodies tunisiennes, Paris 1937;
H. HusMANN, 7 afrikanische Tonleitern, JoP XLVI, 1939;
H. G. FARMER, Early References to Music in the Western
Soudan, Journal of the Royal Asiatic Soc., 1939; Fr.
HoRNBURG, Die Musik d. Tiv in Nigerien, Diss. Bln 1940;
DERS., Phonographierte afrikanische Mehrstimmigkeit,
MfI1], 1950; F. HOERBURGER, Musik aus Ungoni (Deutsch-
Ostafrika), Diss. Miinchen 1941, maschr.; DERS., Tu-
nesische Volksmusik, Musica IX, 1955; G. HErzog,
Drum-Signalling in a West African Tribe, Word 1945;
J. Bouws, Muziek in Zuid-Afrika, Briigge 1946; DERS.,
Zuid-Afrikaans volksmuziek, Mens en Melodie V, 1950;
DERS., Zuid-afrikaanse komponisten, Kapstadt 1957; A.
SCHAEFFNER, La musique noire d’Afrique, in: La mu-
sique des origines a nos jours, hrsg. v. N. Dufourcq, Paris
1946 ; DERS., Les Kissi, = L’Homme II, Paris (1951); H. T.
TRACEY, Lalela Zulu, Johannesburg 1948; DERs., Songs
from the Kraals of Southern Rhodesia, Salisbury 1933;
DERS., Ngoma. An Introduction to Music for Southern
Africans, London 1948 ; DERs., Evolution et continuité dela
musique africaine, Les Colloques de Wégimont 1, 1954, S.
187; G. GORER, Afrikau. seine Tdnze, Bern 1950; O. BOONE,
LestamboursduCongo-Belgeetdu Ruanda-Urundi, = An-
nales du Musée du Congo Belge Tervuren (Belgique), N.S.,
Sciences de 'homme, Ethnographie I, Tervuren 1951; R.
BRANDEL, Music of the Giants and Pygmies of the Belgian
Congo, JAMS V, 1952; pies., The Music of African Cir-
cumcision Rituals, JAMS VII, 1954; pies., The Music of
Central Africa, Den Haag 1961 ; E. PHILLIPS, Yoruba Mu-
sic, Johannesburg 1953; A. KooLE, Report on an Inquiry
into the Music and Instr. of the Basutos in Basutoland,
Kgr.-Ber. Utrecht 1952; A. M. JonEes, African Rhythm,
Africa XX1V, 1954 ; pers., Studies in African Music, 2 Bde,
London 1959; CH. M. Camp u. Br. NETTL, The Mus. Bow
in Southern Africa, Anthropos L, 1955; M. GRIAULE, Sym-
bolisme destamboures soudanais, Mélanges d’hist.et d’es-
thétique mus. offerts & P.-M. Masson I, Paris (1955); J. N.
MAQUET, Note sur les instr. de musique congolais, = Acad.
Royale des Sciences coloniales, N. S. V1, 4, Briissel 1956 ; B.
SODERBERG, Les instr. de musique du Bas-Congo et dans
les régions avoisinantes, = The Ethnographical Museum of
Sweden, Monograph Series, Publication III, Stockholm
1956; H. U, BEIER, Yoruba Vocal Music, African Music I,
Nr 3, 1956; J. KyaGaMBIDDWA, African Music from the
Sources of the Nile, London 1956; L. MARFURT, Musik in
Afrika, Miinchen 1957; F. GIORGETTI, Musica africana,
= Museum Combonianum X, Bologna 1957; Y. GRIMAUD,
Notes sur la musique vocale des Bochiman !Kung et des
pygmées Babinga, Les Colloques de Wégimont II1, 1960;
R. GUENTHER, Eine Studie zur Musik in Ruanda, ebenda;
J. H. NKETIA, Possession Dances in African Soc., Journal
of the International Folk Music Council IX, 1957 ; DERs.,
The Hocket-Technique in African Music, ebenda XIV,
1962; pERS., Folk Songs of Ghana, London 1963 ; A. KING,
Yoruba Sacred Music from Ekiti, Ibadan (Nigeria) 1961;
H. WEMAN, African Music and the Church in Africa, Upp-
sala 1960; R. MENARD, Contribution a I’étude de quelques
instr. de musique Baoulé, Jb. f. mus. Volks- u. Vélkerkunde
1, 1963 ; H.-H. WANGLER, Uber Beziehungen zwischen ge-
sprochenen u. gesungenen Tonhdhen in afrikanischen Ton-
sprachen, ebenda; A. P. MERRIAM, Characteristics of Afri-
can Music, Journal of the International Folk Music Coun-
cil XV, 1963. ~ Zs.: African Music Soc. Newsletter, 1948
53, fortgesetzt als: African Music, seit 1954. FB
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Afro-amerikanische Musik

Afro-amerikanische Musik. Ab etwa 1530 wurder.
von den Kolonialmichten Spanien, Portugal, Nieder-
lande, Frankreich und England Negersklaven, vorwie-
gend aus Westafrika, auf den amerikanischen Kon-
tinent gebracht. Zwischen der Musik der Neger, der
WeiBen, der amerikanischen Ureinwohner (Indianer)
fanden gegenseitige Beeinflussungen statt, die regional
zu verschiedenen Stilen fiihrten. Der bedeutendste ist
der —>Jazz, der zuweilen auch mit A.-a.r M. schlecht-
hin bezeichnet wird.

Lit.: H. E. KresBIEL, Afro-American Folksongs, NY u.
London 1914, 21959; H. W. OpuM u. B. JounsoN Guy,
The Negro and his Song, Chapel Hill 1925; M.C. HARE,
Negro Musicians and their Music, Washington 1936;
J. A. u. A. LoMax, Negro Folk Songs, NY 1936; M. J.
Herskovits, El estudio de la misica negra en el hemis-
ferio occidental, Boletin Latino Americano de Musica V,
1941 ; pers., The Myth of the Negro Past, NY 1944; N. R.
ORTIZ ODERIGO, Panorama de la musica Afro-americana,
Buenos Aires 1944; A. RaMos, Las culturas negras de
Novo Mundo, Sdo Paulo u. Rio de Janeiro 1946, deutsch
v. R. KaTz, Ziirich 1948; M. VAJRO, La musica negra e
gli studii di afro-americanistica, Rivista di Etnografia III,
1949; E. R. CLARK, Negro Folk Music in America, Jour-
nal of American Folklore LXIV, 1951; R. CARAMBULA,
Negro y tambor, Buenos Aires 1952; M. M. FISHER,
Negro Slave Songs in the United States, Ithaca 1953;
A. M. DAUER, Der Jazz, Kassel (1958).

Afro-Cuban Jazz, eine im Zusammenhang mit dem
— Be-bop bekanntgewordene Strdmung des Jazz, die
Ende der 1940er Jahre als Cuban bop (Cu-bop) ihren
Hohepunkt erreichte. Im A.-C. J. sind melodische und
vor allem rhythmische Elemente der lateinamerika-
nischen Musik beherrschend in den Jazz einbezogen
(Rumba, Conga, Mambo, Calypso). Die Rhythmus-
gruppe der Band wird dazu durch verschiedene ku-
banische Schlaginstrumente, wie Bongo, Conga, Cla-
ves (mit den speziell zu ihnen gehdrigen Rhythmus-
figuren) bereichert. — Auf Grund der Einwanderung
von Negersklaven aus Kuba und den lateinamerika-
nischen Gebieten bis zum Ende des 19. Jh. in die Siid-
staaten der USA waren Elemente der afro-amerika-
nischen Musik bereits in frithe kreolische Lieder einge-
drungen. (Der Tango wurde schon.1914 in den USA
Mode.) Sporadisch begegnen solche Elemente auch
im New-Orleans-Jazz und im Ragtime. In den Vorder-
grund traten sie jedoch erstmalig in der Swing-Ara
(Ellington). Innerhalb der Be-bop-Bewegung gab
(1947-48) die Band von Gillespie mit dem kubanischen
Bongo-Trommler Chano Pozo den Anstof3 zur welt-
weiten Popularisierung des A.-C. J., der dann sowohl
im —> Progressive Jazz (Stan Kenton) kompositorisch
verarbeitet, als auch von kleineren Ensembles iiber-
nommen wurde. — Umgekehrt ibernahmen in den
1940er Jahren siidamerikanische Tanzkapellen Jazz-
elemente (Frank Grillo Machito) und spielten teilweise
mit berithmten Be-bop-Musikern (Charlie Parker).
Von dieser Seite fithrte der Weg zur jlingsten kom-
merziellen Verbreitung lateinamerikanischer Tanz-
musik mit modischen Tinzen{Mambo, Cha-Cha-Cha).

Agende (lat. agenda, s. v. w.: was getan werden soll),
seit der 2. Synode von Karthago (390) Name gottes-
dienstlicher Handlungen (z. B. agendam celebrare,
agenda diei), in spiterer Zeit Bezeichnung liturgischer
Biicher, die die gottesdienstlichen Formulare enthal-
ten, besonders in der evangelischen Kirche, wihrend
in der katholischen Kirche, vor allem nach der Refor-
mation, der Name Rituale gebriuchlicher ist. Auch
die A.n der evangelischen Kirchen tragen hiufig an-
dere Bezeichnungen: im 16. und 17. Jh. erschienen sie
oft unter dem Namen und als Teil der Kirchenord-
nung. Agenda heiBt hier erstmals die 2. Auflage der
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Kirchenordnung Herzog Heinrichs zu Sachsen (1540,
Agenda, das ist Kyrchenordnung, wie sich die Pfarrer und
Seelsorger in iren Ampten und Diensten halten sollen .. .);
ihr gingen A.n mit anderen Namen voraus, z. B.
Luthers Formula Missae (1523), Deudsche Messe und
Ordnung Gottesdiensts (1526), Th. Miintzers Deutzsch
kirchen ampt (1523). In neuerer Zeit wird die A. auch
Kirchenbuch genannt, vor allem in der reformierten
Kirche; in England heiBt sic book of common prayer. —
In ihren musikalischen Teilen beschrinken sich die A.n
meist auf die vom Liturgen gesungenen Stiicke; die
Gesinge des Chores und der Gemeinde dagegen stehen
in den Kantionalien und Gesangbiichern. A. und Ge-
sangbuch vereinigt z. B. J. Keuchenthal in Kirchen Ge-
senge Latinisch und Deudsch, sampt allen Evangelien,
Episteln, und Collecten, auff die Sontage und Feste . .. Aus
den besten Gesangbiichern und A.n ... zusamen gebracht
(1573). — Als Quelle zur Geschichte der evangelischen
Liturgie und Kirchenmusik spiegeln die A.n die durch
Luther und seine Zeitgenossen begonnene Reform des
Kirchengesanges und der Liturgic wider sowie deren
Verfall wihrend der Zeit des Rationalismus und die
verschiedenen Restaurations- und Erneuerungsbestre-
bungen im 19. und 20. Jh., die teils bei der reformatori-
schen Uberlieferung, teils bei vorreformatorischen
Formen ankniipfen. J.F. Naues Versuch einer musikali-
schen A. (1818, 21823) greift auf die sichsische A. von
1539 zuriick; im wesentlichen hierauf stiitzt sich Fried-
rich Wilhelms III. Kirchenagende fiir die Hof- und Dom-
kirche zu Berlin (1822), die Ausgangspunktfiirdiejetzige
A. fur die Kirche der Altpreufischen Union ist. In neuerer
Zett sind unter anderem wichtig die Bestrebungen der
Alpirsbacher Bewegung (z. B. Alpirsbacher Antiphonale,
1951), des Berneuchener Kreises (z. B. Die Ordnung
der Messe . .. mit den musikalischen Formen des Ordina-
riumsfiir Pfarrer, Chor und Gemeinde, 1950), der Michaels-
bruderschaft (z. B. Die Heilige Woche. Ordnungen fiir
die Gottesdienste der Karwoche und die Feier der Osternacht,
1951) und die beiden Binde der A. fiir ev.-luth. Kirchen
und Gemeinden (1955-60).

Lit.: R. v. LiLIENCRON, Liturgisch-mus. Gesch. d. ev.
Gottesdienstes v. 1523-1700, Schleswig 1893; Die ev.
Kirchenordnungen d. 16. Jh., hrsg. v. E. SEHLING, Bd.
I-V, Lpz. 1902-13, fortgefiihrt seit 1955; Fr. BLUME, Die
ev. Kirchenmusik, Biicken Hdb.; P. GrarF, Gesch. d.
Auflosung d. alten gottesdienstlichen Formen in d. ev.
Kirche Deutschlands, 2 Bde, Géttingen 1937-39; G.
RIeTscHEL, Lehrbuch d. Liturgik, bearb. v. P. Graff,
Gottingen 21951 ; H. J. Moser, Die ev. Kirchenmusik in
Deutschland, Bln u. Darmstadt 1954; Leiturgia, Hdb. d.
ev. Gottesdienstes, hrsg. v. K. F. MULLER u. W. BLANKEN-
BURG, 4 Bde, Kassel 195461 ; CHR. MAHRENHOLZ, Die Kir-
chenmusik in d. neuen Lutherischen A., MuK XXV, 1955;
Jb. f. Liturgik u. Hymnologie, hrsg. v. K. AMELN, CHR.
MAHRENHOLZ u. K. F. MULLER, Kassel seit 1955,

Agnus Dei (lat., Lamm Gottes), der abschlieBende Ge-
sang des Ordinarium missae in Form eines 3maligen
An- und Bittrufes nach dem feierlichen FriedensgrufB3
(Pax Domini). Sein Text setzt sich zusammen aus den
‘Worten Agnus Dei qui tollis peccata mundi (= Anrufung;
nach Joh. 1, 29, vgl. auch Joh. 1, 36) und darauf folgen-
dem Miserere nobis, welches bei der 3. Anrufung durch
das bereits in Troparien aus dem 10. Jh. (St. Martial,
Winchester, Reichenau) vorkommende Dona nobis pa-
cem ersetzt wird. In den Totenmessen lautet die Bitte
seit dem 11. Jh. Dona eis requiem bzw. Dona eis requiem
sempiternam. Der urspriingliche Brauch, alle Anrufun-
gen mit dem Miserere nobis ausklingen zu lassen, blieb bis
heute in der Lateranbasilika und im Abendmahlsamt
vom Griindonnerstag erhalten. — Gleich dem Kyrie elei-
son war das A. D. offenbar schon vor seiner gegen Ende
des7.Jh. erfolgten Einfiihrung in die rtémische MeBfeier



Bestandteil der Allerheiligenlitanei. (Vgl. ferner den
Christusruf A. D. im — Gloria in excelsis Deo.) Nach
dem Liber Pontificalis bestimmte Papst Sergius I. (687
701), daB es von Klerus und Volk wihrend der liturgi-
schen Brotbrechung vorgetragen werden solle (Con-
fractorium). Von seiner Ausfithrung im pépstlichen
Stationsgottesdienst durch die Schola berichtet der
1. Romische Ordo (7. Jh.). Die zunichst praktizierte
Form fortlaufender Wiederholung des Textes bis zum
Ende der Confractio wurde schon in einigen Quellen
aus dem 9. Jh. zugunsten der Dreizahl von An- und
Bittruf aufgegeben, nachdem die Brotbrechung all-
mihlich auBer Gebrauch kam (9./10. Jh.). Damit erhielt
das A. D. die Stellung eines Begleitgesanges zum Frie-
denskuB oder auch eines Kommuniongesanges. — Un-
ter den 20 A.D., die das Graduale Romanum und
Kyriale (Editio Vaticana) enthilt, diirfte in Ordinarium
XVIII (und im Requiem) die ilteste Melodie vorlie-
gen. Im Gegensatz zu den jiingeren Weisen beruht sie
auf einfacher Rezitation bei geringstem Ambitus und
melodischer Ubereinstimmung der 3 Textabschnitte.
Vermutlich blieb hier die Melodie der Agnus-Teile aus
der altromischen Allerheiligenlitanei erhalten (vgl.
diese im Formular der Osternachtsfeier u. a.). Als
grundlegendes Bauprinzip 1ifit sich auch in den iibrigen
Melodien eine Identitit zwischen allen drei oder we-
nigstens zwei An- und Bittrufen feststellen.

Ausg.: Analecta hymnica medii aevi XLVII, hrsg. v. CL.
BrLuMe u. H. M. BANNISTER, Lpz. 1905, Neudruck Ffm.
1961 (A. D.-Tropen).

Lit.: J. A. JUNGMANN SJ, Missarum Sollemnia II, Wien,
Freiburg i. Br. u. Basel 51962; P. WAGNER, Einfithrung
in d. Gregorianischen Melodien I u. III, Lpz. 31911 u.
1921, Neudruck Hildesheim u. Wiesbaden 1962; DERs.,
Gesch. d. Messe I, = Kleine Hdb. d. Mg. nach Gattun-
gen XI, 1, Lpz. 1913; W. Aper, Gregorian Chant,
Bloomington (1958). KWG

Agogik (von griech. &yewv, filhren; dywy? bezeich-
net in der griech. Rhythmik die »Temponuancierunge,
in der Harmonik den melodischen »Stufengangq),
von H. Riemann 1884 als Korrelat zu Dynamik einge-
fithrter Terminus fiir die durch einen lebendigen Aus-
druck bedingten kleinen, im Notenbild nicht vermerk-
ten Modifikationen des Tempo. Gemeint ist so etwas
vom Treiben einer lebendigen Kraft, die sich nicht villig ab-
zirkeln und in Masse fassen ldsst, jedoch seit Mitte des
18. Jh. aus der Sphdre des kiinstlerischen Instinkts iiber die
Schwelle des Bewusstseins tritt, das den Ausdruck bis ins
Allerkleinste verstehen, kontrolieren, kritisiren will (Uber
A., S.88t). Der agogisch richtige Vortrag dient zu-
gleich der Verdeutlichung von Taktart, motivischer
Gliederung und harmonischem Aufbau und geht par-
allel mit der Dynamik: geringes Treiben (mit cre-
scendo) bei Auftakten, kleine Dehnung (ragogischer
Akzent« 7™ iiber der Note) bei Schwerpunktsténen,
Abnehmen der Dehnung (mit diminuendo) bei weib-
lichen Endungen. Das Beispiel zeigt eine Stelle aus dem
Adagio der 9. Sinfonie von Beethoven mit Riemanns

dynamisch-agogischen Zeichen:

cresc.  dim. cresc. - -
= T T

T =l o e
~

Gegeniiber solcher A. im kleinen bedeutet A. im gro-
Ben z. B. das Treiben bei Sequenzen, die »agogische
Stauung¢, nimlich die Hemmung des Ansturms bei
Steigerungen, das Zdgern und Pausieren vor dem
Themaeintritt. Das — Tempo rubato, obwohl schon
von Riemann mit A. gleichgesetzt, ist ein Spezialfall
der A., insofern der Ausdruck rubato sich urspriinglich
nicht auf Temposchwankungen bezieht, sondern auf

Air

den ausdrucksvollen Vortrag der Hauptstimme bei
streng im ZeitmaB fortlaufender Grund- bzw. Bafi-
bewegung.

Lit.: H. RiEMANN, Mus. Dynamik u. A., Hbg u. St.
Petersburg 1884 ; pers., Uber A. (1889), in: Priludien u.
Studien II, Lpz. 1900.

Agréments (agrem’g, frz.) > Verzierungen.

»nAida«-Trompete (frz. trompette thébaine), eine
nach Verdis Oper Aida genannte Fanfarentrompete
von schlanker Bauart (1,52 m) und scharfem, glanz-
vollem Ton. Sie wird in C, B, H, As und mit 1-3 Ven-
tilen gebaut.

Air (c:1, frz.; €, engl), Bezeichnung fiir Lied oder
Melodie. Im engeren Sinne ist A. vom spiten 16. bis
ins 18, Jh., von Frankreich und England ausgehend, ein
metrisch klares und periodisch einfaches Lied oder In-
strumentalstiick. — In England ist A. (auch Ayr, Ayre),
neben der Bedeutung von Modus, Melodiecharakter
(— Arie), seit J. Dowland (The first booke of Songes or
Ayres, 1597) ein von italienischen Balletti und Kanzo-
netten angeregtes populires Lied zu 4 Stimmen, auch
reduziert auf Sologesang mit Lauten-, auch Streicher-
begleitung. Meist hat das A. beschwingten Tanzsatz-
charakter, seltener sind Schmerz und Klage sein Inhalt,
wie zum Teil bei J. Dowland, Morley und Leighton.
In der 1. Hilfte des 17. Jh. ist das englische A. hiufig
rein instrumental, teils polyphon angelegt, teils (in
Suiten) mit Tanzsatzcharakter (Holborne schon 1599,
W. Lawes, J.Jenkins, Locke, Adson; Cr. Gibbons
schrieb solche Ayres fiir die Masque Cupid and Death,
1653). Doch wurde das Lautenlieg vorherrschend, wie
die Sammlungen von Playford (1652-84) zeigen. Be-
deutende A.-Komponisten sind J. Dowland, Weelkes,
Morley, Rosseter, Campian, Jones, Greaves, Pilking-
ton, Hume, Cooper, A. Ferrabosco. Ayrs begegnen
auch in der Cembalomusik Purcells. — In Frankreich
wurden mehrstimmige A.s, homophone weltliche
Chansonsitze mit Oberstimmenmelodik, seit Mitte
des 16. Jh. bis ins frithe 17. Jh. veroffentlicht (Vingt-
quatriéme livre d’a.s et chansons a 4 parties, Paris 1569,
Ballard; A.s mis en musique a quatre parties par F. M.
Caietain, 1578). Sie wurden dann aber von Lautenlie-
dern verdringt, wie sie seit Mitte des 16. Jh. bei At~
taingnant und Phalése erschienen waren und denen
1571 Le Roy und Ballard mit einem Buch A.s de Cour
den fiir ein Jahrhundert gebriuchlichen Namen gaben.
(Ab Mitte des 17.Jh. hieBen leichtere Stiicke auch
brunettes.) Die zweiteiligen, auf Licbestexte kompo-
nierten und anfangs noch recht volkstiimlich gehal-
tenen Lautenlieder treten als a.s 4 boire (einfach und
frisch) und a.s sérieux (kunstvoller und rezitativisch)
auf, zum Teil auch wie in England in Dialogform. Sie
sind, vor allem in Sammeldrucken von Ballard bis
weit ins 18. Jh. verbreitet. Thre Beliebtheit auBerhalb
Frankreichs bezeugen Kontrafakturen in Liedern
(Arien) von Albert und Voigtlinder. Wie in England
ist die Lautenstimme in Tabulatur zu den mensural
gedruckten Gesangsnoten gesetzt. Die wichtigsten
Komponisten sind Guédron, A. Boésset, Tessier, Ba-
taille, Mouliné, Boyer, Cambefort, M. Lambert. Auch
von Rameau sind A.s erhalten. Im Ballet de cour ist das
A. nicht wesentlicher Bestandteil, sondern dient als
episodenhaftes Couplet, dagegen werden in der fran-
zOsischen Ballettoper und -suite des 17. und 18. Jh.
(Lully, Rameau) Orchester-A.s hiufig ohne Bindung
an bestimmte Tanztypen frei eingesetzt und in der
Ballettoper oft mit charakteristischen Adjektiven (ten-
dre, infernal, majestueux, gracieux) oder Angabe der
Tinzer versehen. Das A. in franztsischen Opern ist wie
das A. de cour ein zweiteiliges, kurzes Lied mit Beglei-
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Air de cour .

tung, begegnet auch in 3teiliger Da-Capo-Form. —
Das A. der deutschen Suite und Partita ab Mitte des
17. Jh. bis Bach (Partita VI, BWV 830; Ouverture D
dur, BWV 1068) und Hindel (Cembalosuiten D moll,
E dur, »Wassermusik«) stammt von der Ballettsuite
Lullys ab, braucht wie dort keinen bestimmten Tanz-
typ zu verkdrpern und unterscheidet sich von den
iibrigen Sitzen weniger durch rhythmische als me-
lodische Ausgeprigtheit.

Ausg.: ExPerT Maitres I, 1908 ; The Engl. School of Lu-
tenist Song Writers, hrsg. v. E. H. FELLOWES, 32 Bde, Lon-
don 1920fT. ; Chansons au luth et a. de cour fr¢. du 16me s,
hrsg. v. A. MAIRY u. L. DE LA LAURENCIE, = Publications
de la Soc. fr¢. de musicologie, 1, 3/4, Paris 1934; J. Dow-
LAND, Ayres for four Voices, hrsg. v. E. H. Fellowes, Th.
Dart u. N. Fortune, Mus. Brit. VI, London 1953; 90 A. de
cour, hrsg. v. A. VERCHALY, = Publications de la Soc. frg.
de musicologie I, 16, Paris 1961.

Lit.: A. ARNHEIM, Ein Beitr. zur Gesch. d. einstimmigen,
weltlichen Kunstliedes in Frankreich im 17. Jh., SIMG
X, 1908/09; P. REYHER, Les masques anglais, Paris 1909;
H. PruNniires, Le ballet de cour en France avant Ben-
serade et Lully, Paris 1914; E. H. FeLLowes, The Engl.
Madrigal Composers, Oxford 1921 ; L. bE LA LAURENCIE,
L’école frg. de violon..., 3 Bde, Paris 1922-24; P.-M. Mas-
soN, L’opéra de Rameau, Paris 1930; P. WarLOCK, The
Engl. Ayres, Oxford 1932 ; G. BoNTOUX, Chanson en Angle-
terre au temps d’Elisabeth, Paris 1936; P. ALDERMAN, A.
Boésset and the a. de cour, Diss. Los Angeles (Calif.)
1946, maschr.; B. PATTISON, Music and Poetry in the
Engl. Renaissance, London 1948.

Air de cour (e:rdaku:r, frz)) - Air.

Akademie (ital. accademia; frz. académie; engl.
academy), hieB} ein nach dem Heros Akademos benann-
ter Garten bei Athen, in dem Platon um 387 v. Chr.
seine Schiiler zu philosophischem Gesprich zu versam-
meln begann, dann auch die hieraus erwachsene phi-
losophisch-wissenschaftliche Lehrstitte, die bis 529 n.
Chr. bestand. An ihre Tradition kniipften die von Psel-
los in der Mitte des 11. Jh. in Konstantinopel gegriinde-
te Akad. und die um 1450 unter Mitwirkung griechi-
scher Gelehrter in Florenz, Rom und Neapel entstehen-
den platonischen Akad.nan. Dieiiber 1000 italienischen
Akad.n der Renaissance- und Barockzeit, durch Beitri-
ge ihrer (zum grofBen Teil adligen) Mitglieder oder von
einem Hof unterhalten, waren Zentren des Humanis-
mus. Sie verstanden sich als Gemeinschaften, die — in
ihrer Arbeit von jeder Bindung an staatliche oder
kirchliche Institutionen frei — die wissenschaftliche und
kiinstlerische Bildung ihrer Mitglieder fordern und
durch korrespondierende Mitglieder Verbindung mit
anderen Stidten und Lindern halten wollten. Neben
Akad. begegnet als Bezeichnung auch Ridotto und
Camerata. Eine der iltesten Akad.n, die um 1500 ge-
griindete Accad. degl’Incatenati in Verona (ab 1564
mit der 1543 gegriindeten Accad. Filarmonica verei-
nigt), beschiftigte einen Komponisten, der die Dich-
tungen der Mitglieder zu vertonen hatte, sowie einen
Maestro di musica fiir den Unterricht ihrer Mitglieder.
In Baifs Acad. de Poésie et de Musique in Paris (1567—
87, 1570 von Karl IX. bestitigt) taten sich Dichter und
Musiker zusammen, um mit der Musique mesurée die
Tradition der antiken Musik zu erneuern. Viele Akad.n
wandten sich auch der Veranstaltung von Theater-
Auffithrungen mit Berufskiinstlern zu, so die Accad.
Olimpica in Vicenza (1555-1843), die 1585 ihr Theater
mit Sophokles’ »Kdnig Odipus« in der Ubersetzung
von O.Giustiniani und mit den Chéren A.Gabrielis
erofinete, die Accad. degl’Invaghiti in Mantua, vor
der 1607 Monteverdis Orfeo uraufgefiihrt wurde, und
die 1651 gegriindete Accad. degl’Immobili in Florenz,
die 1657 das Teatro della Pergola baute. In London
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schuf 1719-29 die Royal Acad. of Music die finanzielle
Grundlage der von Hindel geleiteten italienischen
Oper. Die GroBe Oper in Paris heiBt seit ihrer Griin-
dung (1669) Acad. nationale (royale, impériale) de
musique. Zur Titigkeit der Akad. gehdren oft auch
Konzerte (abwechselnd privat und 5ffentlich), bei de-
nen — wie in den Collegia musica Deutschlands, der
Schweiz und der Niederlande - bis um die Mitte des
19. Jh. meist Dilettanten und Berufsmusiker zusam-
menwirkten. Akad.n dieser Art sind die Acad. of An-
cient Music in London (um 1710-92), die von C.Fr.
Fasch 1791 gegriindete Sing-Akad. in Berlin und die
Accad. Filarmonica in Rom (gegriindet 1821). Das
Wort Akad. kann daher seit dem 18. Jh. jedes — Kon-
zert (- 2) bezeichnen; bekannt wurden unter diesem
Namen vor allem die Abonnementskonzerte der Thea-
terorchester von Mannheim (ab 1779) und Miinchen
(ab 1811). In Bologna entwickelte sich die von Ban-
chieri 1608 gegriindete Accad. dei Floridi (1622 mit
Giacobbis Accad. dei Filomusi vereinigt und 1666 zur
Accad. dei Filarmonici umgewandelt) zu einer berufs-
stindischen Vereinigung, die sich 1804 an der Griin-
dung des Liceo filarmonico beteiligte. Ihr dhnelt die
Accad. di S. Cecilia in Rom, 1839 durch Umbildung
der 1566 gegriindeten Congregazione di S. Cecilia ent-
standen, die 1876 das Liceo musicale erdfinete; auch
nachdem dieses 1919 (als Conservatorio di S. Cecilia)
von der Akad. abgeldst wurde, hat sie sich die Veran-
staltung eigener Meisterkurse vorbehalten. Meister-
klassen fiir Komposition bestehen seit 1832 auch an der
Akad. der Kiinste in Berlin; hier unterrichteten u. a.
Meyerbeer, Bruch, Gernsheim, Humperdinck, Pfitz-
ner, Kaminski, R. Strauss, Busoni und Schénberg. In
Stockholm steht die Musikhochschule unter der Auf-
sicht der Kunglig Musikaliska Akad., die (1771 aus den
Kavalierkonzerten hervorgegangen) auch Zentrum
des schwedischen Musiklebens und Forschungsstitte ist.
In neuerer Zeit heiBen viele Lehranstalten Akad., im
Ausland vor allem Hochschulen (Royal Acad. of Music
in London, gegriindet 1822, und die entsprechenden
Akad.n fiir Irland in Dublin seit 1848, fiir Schottland in
Glasgow seit 1929, ferner in Basel seit 1954, in Ziirich
seit 1891, Akad. fiir Musik und darstellende Kunst in
‘Wien seit 1908, Sibelius-Akad. in Helsinki seit 1939), in
Deutschland neben der Nordwestdeutschen Musik-
Akad. in Detmold (gegriindet 1946, mit Hochschul-
rang) vor allem solche Anstalten, die zwischen Hoch-
schule und Konservatorium eingestuft werden. Der ur-
spriinglichen Zielsetzung der platonischen Renaissance-
Akad. sind die wissenschaftlichen und kiinstlerischen
Akad.n der Neuzeit nahe geblieben, die eine begrenzte
Zahl hervorragender Fachleute zur Beschiftigung mit
Fragen allgemeiner Bedeutung versammeln. Thre Ar-
beitsgebiete sind: Sprachkritik (Accad. della Crusca in
Florenz, gegriindet 1582, Acad. Frangaise in Paris, ge-
griindet 1635), Wissenschaften und Kiinste (Acad.
Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts in
Briissel, seit 1772, Akad. der Wissenschaften und der
Literatur in Mainz, gegriindet 1949), Wissenschaften
(in Deutschland die Akad. in Berlin von 1700, in Got-
tingen von 1751, in Miinchen von 1759, in Leipzig von
1846 und in Heidelberg von 1909), Kiinste (in Deutsch-
land die Akad. der Kiinste in Berlin, gegriindet 1696,
und die Bayerische Akad. der Schonen Kiinste in Miin-
chen, gegriindet 1948). Zu den vornehmsten Aufgaben
der Akad.n gehdrt neben der Verdffentlichung ihrer
Sitzungsberichte und Abhandlungen die Forderung
solcher Arbeitsvorhaben, die die Kraft eines einzelnen
iibersteigen; z. B. unterstiitzt die Union Acad. Inter-
nationale die Monumenta Musicae Byzantinae (seit
1935); die Akad. der Wissenschaften und der Literatur



in Mainz verdffentlicht Musikalische Denkmaler (seit
1955) und trigt die Arbeiten am Handwérterbuch der
musikalischen Terminologie; die Bayerische Akad. der
‘Wissenschaften in Miinchen bereitet das Lexicon mu-
sicum latinum vor und trigt gemeinsam mit der Acad.
Royale de Belgique die Neue Reihe der Lassus-Gesamt-
ausgabe (seit 1956).

Lit.: A. CANOBBIO, Breve trattato . . . soprale Acad., Vene-
dig 1577;J. C. C. OeLRICHS, Hist. Nachrichten v. d. akade-
mischen Wiirden in d. Musik u. 6ffentlichen mus. Akad.,
Bin 1752; A. v. HArRNACK, Gesch. d. Koniglich-Preufi-
schen Akad. d. Wiss. zu Bln, 3 Bde, Bln 1900; A. DELLA
ToRrRE, Storia dell’Accad. Platonica di Firenze, Florenz
1902; P. L. LANDSBERG, Wesen u. Bedeutung d. platoni-
schen Akad., in: Schriften zur Philosophie u. Soziologie,
hrsg. v. M. Scheler, Bonn 1923; M. MAYLENDER, Storia
delle Accad. d’Italia, 5 Bde, Bologna 1926-30; Fr. WaAL-
THER, 150Jahre Mus. Akad. d. Mannheimer Nationalthea-
ter-Orch. 1779-1929, Mannheim, Bln u. Lpz. (1929); G.
SCHUNEMANN, Die Singakad. zu Bln, Regensburg 1941 ; D.
P. WALKER, Mus. Humanism in the 16t* and Early 172
Cent., MR II, 1941 — 111, 1942, deutsch als: Der mus. Hu-
manismus ..., = Mw. Arbeiten V, Kassel 1949; Fr. A.
YATes, The French Acad. in the XVI't Cent., = Univ. of
London, Warburg Inst., Studies XV, London 1947.

Akademische Grade werden von Universititen nach
Bestehen einer miindlichen Priifung, nach Anerken-
nung einer schriftlichen Arbeit, bei hoheren Graden
nach lingerer Zeit der Bewihrung im Universitits-
dienst verlichen und weisen den Inhaber aus als fihig
zu wissenschaftlicher Arbeit und Lehre. An der mittel-
alterlichen Universitit- war die Bestitigung musik-
wissenschaftlicher Fihigkeit in der Facultas artium et
philosophiae méglich (= Ars musica). Der AbschluB3
dieses Studium generale war Voraussetzung fiir die
Examina an anderen Fakultiten. Der Studiengang be-
gann mit dem Horen aller Grundvorlesungen und der
Teilnahme an Disputationen innerhalb zweier Studien-
jahre; anschlieBend konnte man nach einer miindlichen
Priifung den Grad eines — Baccalarius erhalten, der
etwa dem heutigen Abiturientenexamen entspricht.
Den Nachweis fiir das Horen musikalischer Vor-
lesungen (Lesen und Kommentieren von Musik-
traktaten) mufite der Bakkalar nach weiteren 2-3
Jahren bei der Meldung zur Magister artium-Prii-
tung erbringen. Es wurden Kenntnisse verlangt iiber
rirgendein Buch iiber Musik« (Wien 1389), »irgend
etwas in Musik« (Prag 1390), »Musik« (Leipzig 1409,
gemeint ist die Musica speculativa von J. de Muris),
»Euclid oder ein anderes Buch iiber ... Musik« (Hei-
delberg 1452). Der Magister erhielt nach bestandener
miindlicher Priifung die Licentia doctorandi, entspre-
chend dem heutigen Dr. phil.; Lehrtitigkeit und Tra-
gen desDoktorhutes wurden ihm erst durch die Licentia
docendi bzw. das Ius ubique legendi gestattet. Nach
etwa 2jihriger Lehrtitigkeit wurde der Magister nach
Leistung des Fakultitseides in das Professorenkollegium
aufgenommen als Magister regens studium. Berithm-
te Universititslehrer waren J. de Grocheo (regens
Parisius) und J. de Muris (magister regens) Anfang
des 14. Jh. an der Sorbonne, R.Grosseteste (magister)
1210-35 in Oxford, Ramos de Pareja und Spataro um
1500 in Bologna, Gaffori (musicae professor publicus)
um 1500in Mailand, J. de Garlandia (magister) 1229-32
in Toulouse, Cochlaeus (magister artium) um 1500 in
K6ln und Glarean in Basel und Freiburg in der 1. Hilfte
des 16. Jh. Sehr erwiinscht waren graduierte Akade-
miker in musikalischen Kirchenimtern. Fiir hdhere
Kleriker wie den Cantor war akademische Ausbildung
Bedingung. Mit den Auswirkungen des Humanismus
auf die Universitit schied die Musik als theoretisches
Fach aus dem Lehrplan aus und erfuhr ibre wissenschaft-
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liche Behandlung nur noch in Disziplinen wie Physik,
Medizin und Theologie, aus denen zahlreiche Doktor-
arbeiten mit musikalischen Themen hervorgingen.
Lediglich in England haben sich seit dem Mittelalter
durchgehend A. Gr. erhalten, wie der Bachelor of
Music (zuerst belegt in Oxford 1499, in Cambridge
1463) und der Doctor of Music (Oxford 1511, Cam-
bridge 1463), die nicht fiir wissenschaftliche Leistun-
gen, sondern fiir kompositorische Fihigkeiten ver-
lichen wurden und keinen Weg zur Lehrtitigkeit er-
ffneten. Bis zum Ende des 18. Jh. blieb die kontinentale
Universitit fiir die Verleihung A.r Gr. an Musiker und
Musikwissenschaftler verschlossen. Erst die Professu-
ren Breidensteins (1826 Bonn), A. B. Marx’ (1830 Ber-
lin) und die ordentlichen Professuren Hanslicks (1870
‘Wien), Jacobsthals (1897 StraBburg), Kretzschmars
(1904 Berlin) eroffneten der Musikwissenschaft in
Deutschland wieder den Weg zur Universitit inner-
halb der philosophischen Fakultit. Heute gibt es an
jeder deutschen Universitit einen Lehrstuhl fiir Musik-
wissenschaft. Der Studiengang sieht nach Abschlufl
einer htheren Schulausbildung ein mindestens 4jihriges
Studium vor, dem sich nach Ausarbeitung einer Dis-
sertation und miindlicher Priifungen in Hauptfach und
2 Nebenfichern die Promotion zum Doctor philoso-
phiae anschlieBen kann. Die Habilitation (Einreichung
und Annahme ciner weiteren Facharbeit, Colloquium
mit den Mitgliedern der Philosophischen Fakultit,
offentliche Probevorlesung) bedeutet die Verleihung
der Venia legendi im Fach Musikwissenschaft. Der
Privatdozent kann weiterhin zum Wissenschaftlichen
Rat und zum auBerplanmiBigen Professor ernannt
und zum auBerordentlichen und ordentlichen Pro-
fessor und Inhaber eines Lehrstuhls fiir Musikwissen-
schaft berufen werden. Vielfach wurde der philo-
sophische Doktortitel ehrenhalber (honoris causa) von
Universititen vergeben. Neuerdings wird in Deutsch-
land nach englischem Vorbild der dem Range nach
unter dem Dr. phil. stehende Grad eines Magister
Artium (Abk.: M. A.) wieder eingefiihrt. — In Eng-
land brach die 1893 von Stanford (Cambridge) durch-
gefiihrte Reform mit dem ilteren Brauch, lediglich
durch Vorlage einiger Probekompositionen oder Be-
stehen schriftlicher Kompositionspriifungen zur Pro-
motion zu gelangen. An den britischen Universititen
Cambridge, Birmingham, Durham und Wales gibt
es heute die 3 Grade Bachelor of Music (B. Mus.),
Master of Music (M. Mus.) und Doctor of Music (D.
Mus. oder Mus. D.). In den Universititen wird der
Master-Grad nicht verliehen. Das Erreichen der Grade
erfordert ein mehrjihriges Studium und das Bestehen
einer musikgeschichtlichen und musikalisch-prakti-
schen Priifung. In Oxford und Cambridge ist seit 1950
bzw. 1945 der Grad eines Bachelor of Arts (B. A.) als
Vorbereitung fiir den B. Mus. eingefiihrt; an beiden
Universititen wird der D. Mus. nur fiir den Nachweis
hervorragender Kompositionsfihigkeit verlichen, wih-
rend in Belfast und Birmingham eine musikgeschicht-
liche Arbeit geniigt und in Edinburgh und Glasgow
beides erforderlich ist. Der D. Mus. wird auch ehren-
halber verliechen. Das Recht zur Verleihung des Dok-
tortitels der Musik hat auch der Bischof von Canter-
bury mit dem sogenannten Lambeth degree. Fiir eine
Forschungsarbeit, die nach Erlangung der vorgenann-
ten Grade entstanden ist, wird oft der Grad eines Bache-
lor of Letters (B. Litt., Oxford), Master of Letters (Litt.
M., Cambridge) oder Master of Arts (M. A., iibrige
Universititen) vergeben, bei besonders hervorragen-
den Leistungen der Doctor of Philosophy (Ph. D., in
Oxford D. Phil.). ~ An den 37 Colleges und Universi-
titen, die 1961 in den USA A. Gr. verliehen, kann nach
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etwa 4jihrigem Studium der Grad eines Bachelor of
Arts erlangt werden, nach weiteren 2 Jahren der eines
Master of Arts, nach Ablegung einer miindlichen Prii-
fung und Einreichen einer groferen schriftlichen Ar-
beit der des Doctor of Philosophy. Der M. A. ist Vor-
aussetzung fiir die Stelle eines Unterlehrers (instructor)
am College, der Ph. D. fiir den Assistant- und Asso-
ciate-Professor und fiir den Leiter (chairman) des De-
partment of music eines College. Der Grad eines Mus.
D. wird nur ehrenhalber verlichen. — Nicht so giinstig
wie in Deutschland und GrofBbritannien und in Lin-
dern wie der Schweiz, Tschechoslowakei, Polen, Finn-
land, Dinemark, Holland (erster Lehrstuhl jeweils
1859, 1900, 1911, 1918, 1926, 1930) sind die Bedingun-
gen fiir das musikwissenschaftliche Studium in den
Mittelmeerlindern, wo entweder — wie in Griechen-
land und Spanien (nur 1933-36 Professorat H. Anglés
an der Universitit Barcelona) — kein Lehrstuhl besteht
oder erst in letzter Zeit ein solcher eingerichtet wurde
(1957 Ronga ord. Prof. in Rom, andere Lehrstiihle
jetzt auch in Florenz, Palermo, Mailand und Turin).
Das Fach Musikwissenschaft gehort in Frankreich der
Faculté des Lettres et Sciences humaines an und wird
in Paris (1930 Pirro Professeur titulaire an der Sor-
bonne), Straburg und Poitiers gelesen. Nach mehr-
jihrigem Studium kann die Licence &s Lettres erlangt
werden. Sie berechtigt zum Unterricht an Schulen und
ist Voraussetzung fiir den héheren Schuldienst oder
die Stellung eines Assistenten bzw. Lehrbeauftragten
einer Universitit. Weitere Stufen der Universititslauf-
bahn sind Chargé de Cours, Maitre de Conférence
(beide etwa dem deutschen auBerordentlichen Pro-
fessor entsprechend), Professeur titulaire (dem ordent-
lichen Professor entsprechend) und Professeur honorai-
re (emeritierter Professeur titulaire). Nach der Licence
&s Lettres konnen 2 Arten des Docteur &s Lettres er-
langt werden. Fiir den staatlichen Grad (Dipléme
d’Etat) sind zwei schriftliche Arbeiten (théses) abzu-
liefern: eine Forschungsarbeit und eine quellenkund-
liche Arbeit. Zur Erlangung des Doktorgrades der
Universitit (Diplome de I'Université), der dem staat-
lichen Grad an Bedeutung nachsteht, sind eine miind-
liche und praktische Priifung sowie ein wissenschaft-
licher Vortrag erforderlich.

Lit.: C. WiLLiaMs, Degrees in Music, London 1893; S.
NysTROM, Die deutsche Schulterminologie- in d. Periode
1300-1740, Helsinki 1915; P. WAGNER, Univ. u. Mw.,
Lpz. 1921; pErs., Zur Mg. d. Univ., AfMw III, 1921; A.
SCHERING, Mg. Lpz. II, Lpz. 1926 u. III, Lpz. 1941; A.
Goetze, Akad. Fachsprache, Heidelberg 1929; T. Haa-
PANEN, Gegenwirtiger Stand d. Mw. in Finnland seit
1923, AMIL I, 1929; D. IseLiN, Die Mw. an d. schweize-
rischen Univ., ebenda; C. A. MoBERG, Musik u. Mw. an
d. schwedischen Univ., ebenda u. AMI II, 1930; E. J.
DENT, The Scientific Study of Music in England, AMI 11,
1930; A. PIrRO, L’enseignement de la musique aux univ.
fr¢., ebenda; G. PierzscH, Zur Pflege d. Musik an d.
deutschen Univ. bis zur Mitte d. 16. Jh., AfMf I, III,
V-VII, 1936-42; M. v, CreVEL, A. P. Coclico, Den Haag
1940; S. CLasEN, Der Studiengang an d. Kolner Artisten-
fakultit, in: Artes Liberales, hrsg. v. J. Koch, Leiden u.
Koéln 1959; J. LARUE, Some Details of Musicology in the
United States, AMI XXXIII, 1961.

AkKkathistos hymnos (griech. dxd9iotog Suvog), ein
Kontakion von 24 Strophen, deren Anfangsbuchstaben
als Akrostichon das Alphabet ergeben. Alle geradzahli-
gen Strophen enden mit dem Alleluia, alle ungerad-
zahligen mit: yaipe viupn dviupevre! (»Salve sposa
inviolatale). Die letzteren heiBen yatpetiopoi (Be-
griiBungen), weil in ihnen der Dichter eine Reihe von
Titeln der Jungfrau Maria nennt, an die er sich jeweils
mit dem Wort yaige (»GegriiBlest seist du«) wendet.
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Als Dichter des A. h. wurden genannt der hl. Romanos
»der Melode« (5.-6. Jh.), Patriarch Sergios von Kon-
stantinopel (610-638), sein Zeitgenosse Georgios von
Pisidia, der hl. Germanos (f um 733) u. a. Die heutige
Forschung schreibt den Hymnus allgemein dem hl.
Romanos zu. Nach den Vorschriften des Typikon von
Konstantinopel wird heute an den Freitagen der Fasten-
zeit ein Viertel, in der Matutin vom Samstag der 5.
Fastenwoche der ganze Hymnus gesungen. Die ilteste
bekannte Melodie steht in Handschriften des 13. Jh.,
ist jedoch wahrscheinlich ilter. Stilistisch gehort sie
zum Genos psaltikon. Andere Melodien, von Maistores
wie Johannes Klada (14. Jh.) geschaffen und in spiteren
Handschriften iiberliefert, nihern sich dem Genos kalo-
phonikon. Heute wird das Kontakion in einer ein-
fachen, den Evangelienlesungen dhnlichen Melodie ge-
sungen; das Kukulion und das Troparion apolytikon
besitzen eigene Melodien.

Ausg.: The A, H., hrsg. v. E. WELLEsZ, = Monumenta Mu-
sicae Byzantinae, Transcripta IX, Kopenhagen 1957, dazu
B.DiSalvo in: Orientalia Christiana Periodica XXII, 1957.
Lit.: Tomxov tfic 100 Xplotod Meyaing "Exxineiac,
Atheno.J.; A. DMITRDEVSKD, Tumiké, Kiew 1895; N, NiL-
LES, Calendarium manuale II, Innsbruck 1897; K. KruM-
BACHER, Gesch. d. byzantinischen Lit.,, = Hdb. d. klass.
Altertumswiss. IX, 1, Miinchen 1890, erweitert 21897,
griech. v. G. Soteriades, Athen 1897; P. v. WINTERFELD,
Einabendldndisches Zeugnis iiber d. Suvot éxa9istor, Zs.
f. deutsches Altertum XLVII, 1904 ; P. F, KRYPIAKIEWICZ,
De h. a. authore, in: Byzantinische Zs. XVIII, 1909;
Romano il Melode, (8) Inni, griech. u. ital., hrsg. v. G.
CAMMELLI, = Testi cristiani II, Florenz 1930; C. DL
GRANDE, L’inno acatisto, Florenz 1948; pers., L’inno
acatisto, Neapel 1956; M. HuGgLo OSB, L’ancienne ver-
sion lat. de I’hymne a., Muséon LXIV, 1951 ; E. WELLESZ,
Das Prooemium d. A., Mf VI, 1953; pers., The A., in:
Dumbarton Oaks Papers IX/X, 1956; G. G. MEERSSEMAN
OP, Der H. A. im Abendland, 2 Bde, = Spicilegium Fri-
burgense [I-111, Freiburgi. d. Schweiz 1958-60; G. MARZi,
Melodia e nomos nella musica bizantina, Bologna 1960;
B. D1 SALvO, A proposito della pubblicazione del »Con-
tacarium Ashburnhamense«, Bolletino della Badia Greca
di Grottaferrata, N. S. XIV, 1960. BDS

Akklamationen (von lat. acclamare, zurufen; auch
acclamatio, conclamatio, clamor, laudatio, vox; griech.
edpdwnua, cdphwnotg, ToAvypéviov) sind urspriing-
lich Zurufe in lingerer oder kiirzerer Form, die ge-
wihnlich vom Volk oder Heer, in der Liturgie von
der Gemeinde ausgefithrt worden sind. Im Altertum
begegnen sie — nach orientalischem und griechischem
Vorbild auch in Rom - bei Spiclen und Reden, im
Theater und bei Totenfeiern zur Begriiung fithrender
Staatsminner und siegreicher Feldherrn, bei kirchlichen
Festen und Synoden zur BegriiBung geistlicher Wiir-
dentriger; ihr Inhalt waren Beifall und Gliickwunsch,
aber auch Forderung und Verwiinschung. Die recht-
liche Bedeutung der A. war auflerordentlich hoch; sie
galten — im weltlichen wie im kirchlichen Bereich ~
als Volksbeschliisse (Abstimmungen in der griechischen.
Volksversammlung, im romischen Senat, bei Bischofs-
wahlen) und wurden als gottliche Eingebung ange-
sehen. Die musikalische Gestalt dieser A. ist bis auf ei-
nige spite Zeugnisse aus dem byzantinischen Hofzere-
moniell nicht mehr erreichbar. — Als rufartige Ant-
worten der Gemeinde sind A. — zum Téil sicher schon
auf Grund synagogaler Anregungen —auch in die christ-
liche Liturgie aufgenommen worden: das Volk horte
den Gebeten des Priesters nicht nur schweigend zu,
sondern bestitigte und bekriftigte sie durch hiufige
spontane Amen-(Alleluia-)Rufe. Wichtige Teile der
Liturgie wurden iiberhaupt aus Ruf und Gegenruf ge-
bildet (Beginn des Eucharistiegebetes), und die Be-
teiligung des Volkes verlieh sogar den Ordinariums-



gesingen, allen voran dem Kyrie, einen mehr oder
weniger akklamatorischen Charakter. Wurden auch
die spontanen Amen-Rufe schon um die Jahrtausend-
wenge stark vernachlissigt, so hat sich das A.-Prinzip
selbst dennoch in einzelnen festgelegten Formen bis
zur Gegenwart in der Liturgie erhalten. In der kon-
zertanten Kirchenmusik der Neuzeit (etwa in den Ora-
torien Hindels, am ausdriicklichsten wohl im Hallelujah
des Messiah, und in den Messen der Wiener Klassik,
z. B. dem Gloria aus Beethovens Missa solemnis) hat es
in Gestalt melodisch schmuckloser, syllabisch dekla-
mierter, stark akzentuierter und hiufig wiederholter
Rufe des Chores als des Vertreters der kultischen Ge-
meinde eine charakteristische Verwirklichung gefun-
den. — Eine besonders feierliche und bedeutungsvolle
Form der A. entstand in den mittelalterlichen Laudes
tegiae (auch Rogationes, Regale carmen, Triumphus
genannt), welche sich dem Aufbau und der musikali-
- schen Gestaltung nach eng an das Vorbild der Litanei
anlehnten (deshalb mitunter auch als Laetania bezeich-
net), wenngleich ihr Inhalt nicht so sehr von demiiti-
gem Flehen, als vielmehr von freudigem Lobpreis
Christi geprigt war. Die Laudes beginnen mit einem
Abschnitt gliickwiinschender Heilrufe fiir die einzelnen
geistlichen und weltlichen Herrscher — gew6hnlich
wurden Papst und Kaiser (K6nig) zusammen akkla-~
miert, doch bestehen Ausnahmen vor allem in den
Laudes papales seit dem 12. Jh. und den Laudes im-
periales seit 1209 — sowie fiir deren wichtigste Stellver-
treter (z. B. Hludovvico a Deo coronato magno et pacifico
regi vita et gloria), immer litaneimiBig erweitert durch
Invokationen Christi (Exaudi Christe und Tu illum
adiyva) und zahlreicher Heiliger, er6ffnet und beschlos-
sen durch das Trikolon Christus vincit, Christus regnat,
Christus imperat; es folgen ein weiterer Abschnitt mit
Lobpreisungen Christi, die in eine dreifache Doxologie
ausmiinden, und in der Regel ein SchluBabschnitt mit
kurzen Einzelbitten oder dem Kjyrie eleison. Die musi-
kalische Gestalt der Laudes umfaf3t syllabisch-rezitie-
rende Partien in den eigentlichen A. und der Doxologie
sowie oft leicht melismatische Partien im Trikolon und
in den Anrufungen. Im Gegensatz zur Psalmodie (die
Laudes haben keinen Psalmtext) werden die Laudes
nicht nach einem kurzen, wiederholbaren Melodie-
modell gesungen, sondern sind in den Quellen stets
volistindig notiert. Die Darbringung der Laudes war
den Tagen der Kaiser- und Papstkronung, Bischofs-
weihe und kirchlichen Hochfesten (Festkronungen)
vorbehalten; ihre liturgische Stellung hatten sie im
Pontifikalamt, meist nach der Messoration, vor der
Epistellesung, wo sie den BeschluBl des Eingangsteiles
der Messe bildeten, gelegentlich auch vor dem Gloria
in excelsis oder nach der SchluBoration. Ausgefiihrt
wurden sie im litaneidhnlichen Wechselgesang zwi-
schen zwei Singergruppen bzw. Vorsingern und einer
groBeren Gemeinschaft (Schola cantorum, Klerus).
Die liturgischen Bemiihungen des 20. Jh. haben, be-
sonders in Zusammenhang mit dem 1925 eingefithrten
Christkonigsfest, auch zu einer Neubearbeitung der
Laudes regiae fiir den modernen kirchlichen Gebrauch
gefithrt.

Ausg.: Ordines Coronationis Imperialis, hrsg. v. R. ELZE,
1=96MOGH Fontes Iuris Germanici Antiqui IX, Hannover
Lit.: H. J. W. TiLLYARD, The Acclamations of Emperors
in' Byzantine Ritual, Annual of the British School of
Athens XVIII, 1911/12; J. M. Hanssens, De laudibus
carolinis, Periodica de re morali canonica liturgica XXX,
1941; E. H. KanTOROWICZ, Laudes Regiae. A Study in
Liturgical Acclamations and Mediaeval Ruler Worship,
Univ. of California Press, Berkeley u. Los Angeles 1946,
darin Appendix I: M. F. Bukofzer, The Music of the Lau-
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des; B. OPFERMANN, Die liturgischen Herrschera. im Sa-
crum Imperium d. MA, Weimar 1953 ; R.-J. HesBerT OSB,
L’évangéliaire de Zara, Scriptorium VIII, 1954; M. PFAFF
OSB, Die Laudes-A. d. MA, Kgr.-Ber. Wien 1956; H.
Hucke, Eine unbekannte Melodie zu d. Laudes Regiae,
KmJb XLII, 1958; E. WELLESZ, A Hist. of Byzantine Music
and Hymnography, Oxford 21961; A. ScHmiTZ, Zum Ver-
stindnis d. Gloria in Beethovens Missa solemnis, Fs. Fr.
Blume, Kassel 1963. FrRR

Akkolade (frz. accolade, Klammer; engl. brace, Band)
heiBt die Klammer, die in Partituren, Orgel- und Kla-
viermusik 2 oder mehr Systeme zusammenfat und
damit die darin untergebrachten Stimmen als gleich-
zeitig erklingend kennzeichnet, in iibertragenem Sinn
auch die Gesamtheit der durch diese Klammer verbun-
denen Systeme.

AKkkord (ital. accordo; frz. accord; engl.chord; von -
spitlat. accordare, iibereinstimmen, aus lat. ad, zu, und
cor, cordis, Herz), — 1) der Zusammenklang mehrerer
Tone (wenigstens drei) verschiedener — Tonigkeit.
Lyonel Power und Pseudo-Chilston (um 1450, Ms.
Brit. Mus. Lansdowne 763, Nr 15 und 16) sprechen
von den acordis oder cordis im Sinne von Konsonan-
zen, wihrend der franzdsische Anonymus XIII (um
1400, CS 111, 496£1.) die acors als Intervalle in perfekte,
imperfekte und dissonante unterteilt. In der spiteren
Musiklehre wurde der A.-Begriff von dem Willaert-
Schiiler Zarlino entwickelt (Istitutioni harmoniche, 1558).
Er bestimmt den A. nach den Proportionalzahlen, die
den einzelnen (simultanen) Konkordanzen zugrunde
liegen. Das Wesentliche des A.s liegt in seinem verti-
kalen Gefiige, das nicht mehr ~ wie in der Kontra-
punktlehre des 15. und 16. Jh. ~ als Ergebnis des Zu-
sammentreffens einzelner (horizontal gedachter) Stim-
men, sondern von cinem als — Basis oder — Funda-
mentum geltenden Klangtriger her verstanden wird,
der das harmonische Geschehen stiitzt und fiihrt. Das
A.-Phinomen in diesem Sinne ergab sich aus der zu-
nehmenden klanglichen Verfestigung des Satzgefiiges,
die im Laufe des 15. und beginnenden 16. Jh. zunichst
vor allem in der italienischen und englischen Musik
greifbar. wird. Bei J. G. Walther (1732) zeigt sich die
Festlegung des A.-Begriffs in der Erklirung: ein Accord
oder Zusammenstimmung, bestehet aus drey unterschiedenen,
und doch zusammen klingenden Sonis, nemlich dem funda-
mental-Tone, dessen Terz undQuint. z. E.ceg.dfa. ...,
wogegen es bei ihm frither hieB: Accord, ist eine jede
harmonische Zusammenstimmung (Praecepta der Musicali-
schen Composition, 1708). Fiir die dsthetische wie psy-
chologische Beurteilung eines A.s sind seine harmoni-
sche Funktion (— Funktionsbezeichnung, — Kadenz-1)
sowie seine Sonanz (— Konsonanz/Dissonanz) aus-
schlaggebend. - 2) Angabe einer Einstimmung bei Sai-
teninstrumenten (— Accordatura, — Scordatura). Das
frz. accorder und ital. accordare, »stimmenc, geht offen-
bar auf die Einwirkung des lat. chorda (altfrz. corde),
Saite, zuriick. — Accord 3 I'ouvert heiBt ein Mehrklang,
der auf Saiteninstrumenten auf leeren Saiten hervorge-
bracht wird. - 3) im 15.-17. Jh. s. v. w. ein Chor oder
Stimmwerk von Instrumenten derselben Familie, aber
verschiedener GroBe (Floten, Krummhorner, Posau-
nen).

Lit.: zu 1): RIEMANN MTh; M. Korinski, Konsonanz als
Grundlage einer neuen Akkordlehre, Briinn, Prag, Lpz.
u. Wien 1936; H. FEDERHOFER, Akkordik u. Harmonik in
frithen Motetten d. Trienter Kodices, Diss. Wien 1936,
maschr.; P. HINDEMITH, Unterweisung im Tonsatz I,
Mainz 1937, 21940, II Mainz 1939, engl. als: Craft of
Mus. Composition, I London 1942, 11 1941; H. H. EGGE-
BRECHT, Studien zur mus. Terminologie, = Akad. d. Wiss.
u. d. Lit. Mainz, Abh. d. geistes- u. sozialwiss. Klasse, Jg.
1955, Nr 10. ~ zu 3): PRAETORIUS Synt. I
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Akkordeon, Bezeichnung fiir den technisch und mu-
sikalisch h6chst entwickelten Typus aus der Familie der
. => Harmonika-Instrumente, ein polyphon spielbares,
im Diskant und BaB gleichtoniges, chromatisches Balg-
instrument mit durchschlagenden Zungen. Seinen Na-
men verdankt das A. den in ihrer Lage unverinder-
lichen, feststehenden, verkoppelten Akkorden, die
durch Niederdriicken nur eines Knopfes des BaBteils
zum Klingen gebracht werden. Nach der Tastenform
der Diskantseite ist das — geschichtlich iltere — Knopf-
grifi-A. vom Piano-A. zu unterscheiden. Auf der Ba3-
seite sind beide Instrumente gleich ausgebildet. Wih-
rend das Piano-A. die iiberlieferte Klaviertastatur iiber-
nahm, sind beim Knopfgriffinstrument die Tone in
drei senkrecht nebeneinander stehenden, in ihrer Hohe
aber geringfiigig gegeneinander verschobenen Tasten-
reihen angeordnet und folgen in Schrigreihen chro-
matisch aufeinander. Die Tonfolge von aulen nach
innen (c in der 1. Reihe) wird als C-Griff-Tastatur
oder italienische (norwegische bzw.hollindische) Ton-
anordnung bezeichnet; liegt der Ton ¢ in der 3. Reihe,
spricht man von B-Griff-Tastatur bzw. Wiener (schwe-
discher) Tonanordnung. Eine zusitzlich vorhandene
4. und 5. Tastenreihe ist mit der 1. bzw. 2. mechanisch
verkoppelt und nur als Spielhilfe zu betrachten. Auf
der Diskantseite ist das A. im Rahmen des gesamten
Tonumfanges (beim Piano-A. in der Regel f-a3, beim
Knopfgrifi-A. E—cis4) grundsitzlich mehrchorig: ne-
ben der Grundreihe (8°) sind die tiefe Oktave (16°), die
hohe Oktave (4') und eine oder zwei Schwebeton-
Reihen (Ober- bzw. Untertremolo) zur Grundreihe
vorhanden; bei Spezialinstrumenten wird hiufig noch
eine Mixturstimme (22(3") mitgefiihrt. Die einzelnen
Stimmzungenreihen kénnen durch Register beliebig
miteinander kombiniert werden. Auf der BaBscite
verzichtet das A. auf eine den Diskant nach unten wei-
terfilhrende, durchlaufende Stimmzungenreihe; es ver-
fiigt hier nur iiber einen Ausschnitt im Rahmen einer
groBen Septime (chromatisch durchlaufend), der aller-
dings in meist 5facher Oktavierung iibereinander liegt
und verkoppelt ist. Tonhhenrichtiges Melodiespiel ist
streng genommen nur in diesem Raum (bei Serien-
Instrumenten von G-Fis, bei groBen Modellen neuer-
dings von E-Dis) moglich. Die mehrfache Oktavver-
kopplung 1iBt das Ohr einen melodischen »Knicke
aber kaum empfinden (»unendliche Oktave). Die
Akkorde (in der Regel Dur- und Molldreiklinge, Sep-
timenakkorde und verminderte Dreiklinge) werden
aus den drei oberen Oktavreihen gebildet und er-
klingen normalerweise deshalb neunfach, Septimen-
akkorde meist zwdlffach, konnen aber durch Register
klanglich reduziert werden. Die mehrfache Verkopp-
lung der zumeist in 5 Oktaven iibereinander liegenden
To6ne der BaBseite und die damit gegebene Verkopp-
lung der Akkorde gehdren zu den charakteristischen
Merkmalen des A.s. Um aber auch tonhShenrichtiges
Melodiespiel zu ermoglichen, wurden die beiden Ma-
nuale der BaBseite (BaB- und Akkordweik) durch
ein 3. Manual, das EinzelbaBwerk, erginzt. Dieses
bringt — in 3reihiger Knopfgriffanordnung — Einzel-
tone (ein- und zweichérig schaltbar) im Tonumfang
von E~cis4, also von nahezu 6 Oktaven. Der Vorteil
. dieses Einzeltonwerkes (wenig zutreffend »Bariton-
Bisse« genannt) gegeniiber den Versuchen einer Auf-
16sung der Akkordkopplungen in Einzeltone liegt dar-
in, alle 3 Manuale im BaB} gleichzeitig oder nacheinan-
der verwenden zu kdnnen. = Tonbildung und Tonge-
staltung hingen beim A. weitgehend von der Balg-
fithrung ab, die als zentrales spielmethodisches Problem
anzusehen ist. Maflgeblich beeinflut wurde die kiinst-
lerische Entwicklung durch die (von H.Herrmann
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1927 begriindete) Originalliteratur fiir A. Sie erfalite
- vom Einzelspiel ausgehend ~ im Laufe der Zeit die
gebrauchlichen Musikformen unserer Zeit (Kammer-
musik, Orchesterspiel, Zusammenspiel mit anderen
Instrumenten und mit Singstimmen und Chor). - Von
den- Sonderformen des A.s hat sich nur das BaB-A.
(BaB-Orgel) im Gebrauch erhalten, das ausschlieBlich
im Harmonikaorchester verwendet wird.

Lit.: H. HERRMANN, Einfithrung in d. Komposition f. A.,
Trossingen 1955; A. Fert, Die Register u. ihre Anwen-
dung, = Kleine Biicherei d. Harmonika-Freundes XII,
Trossingen (1955, 21964); DErs., Das A., ebenda XIV,
(1956); DERs., 30 Jahre Neue Musik f. Harmonika 1927-
57, Trossingen (1957, 31964) ; DERs., Harmonika-Tabellen,
=Kleine Hdb. d. Harmonika-Freundes I, Trossingen
(41964). AWF

AKM, staatlich genchmigte Gesellschaft der Auto-
ren, Komponisten und Musikverleger fiir Oster-
reich (— CISAC). Sie bildete 1916-38 zusammen
mit den damaligen deutschen Verwertungsgesellschaf-
ten (— GEMA) einen Musikschutzverband mit dem
Sitz in Berlin und war 193846 mit diesen vereinigt.

AkKkoluthia (griech. dxoroudia, Folge) heiBit inder grie-
chischen Kirche die Ordnung des Offiziums und der
anderen nichteucharistischen Gottesdienste sowie die
Gesamtheit der liturgischen Funktionen eines bestimm-
ten Tages.

Lit.: L. PETIT, Bibliogr. des a. grecques, Briissel 1926. -
A. RaAEgs SJ, Introductio in liturgiam orientalem, Rom
1947; F. HALKIN, A. gréco-turques, in: Mémorial L.
Petit, Paris 1948,

Akt (von lat. actus, Handlung), Benennung der Haupt-
abschnitte dramatischer Werke. Seit dem 17. Jh. ist die
Bezeichnung Aufzug (abgeleitet vom Aufzichen der
Personen oder des Vorhangs) gleichbedeutend mit A.,
im 19. Jh. auch Abteilung. Schon das antike romische
Theater kannte zum Teil die Gliederung des Dramas in
A.e. Neben der Dreiteilung war eine Gliederung des
Dramas in 5 A.e (Horaz, Ars poetica 189) bekannt, die
fiir die franzdsische Tragddie, aber auch fiir die deut-
sche, italienische und englische Biihnendichtung weit-
gehend verbindlich wurde. Die Sturm-und-Drang-
Dichtung und der Expressionismus setzten vielfach an
die Stelle der A.-Einteilung die Bildfolge. Die A.-Ein-
teilung der Oper ist sehr verschieden. Die frithe
italienische Oper (auBler der Opera buffa) ist vielfach
3aktig (aber schon Monteverdis Orfeo, 1607, ist auf
5 A.e gesteigert), die deutsche Oper meist 3aktig, die
franzosische seit Lully (nach dem Vorbild der ge-
sprochenen Tragddie) bei der Tragédie lyrique Saktig,
bei der Opéra-comique 3aktig, oft auch einaktig.

Akustik (von griech. dxovotixdg, horbar) ist die
Lehre vom Horbaren, genauer, die Lehre vom Schall
und seinen Wirkungen. Die A. als eigenstindiges Ge-
biet ist erst auf dem Boden der Aufklirung entstanden
mit dem Anspruch, die Objekte des Horens auf mathe-
matische Gesetze der Physik zuriickzufithren und sie
dadurch zu erkliren. Der Begriff A. taucht erstmalig
gegen Ende des 17. Jh. auf (S. Reyher 1693). Seitdem
gehen viele Fragen bislang vornehmlich musiktheore-
tischer Erdrterung auf dieses mehr oder minder cigen-
stindige Gebiet iiber. Obwohl sie damit oft der Gefahr
»physikalischer« Interpretation ausgesetzt sind, vor
allem der direkten (»ein-eindeutigen<) Verkniipfung
musikalischer Begriffe mit elementaren physikalischen
GréBen (z. B. Tonhdhe mit Frequenz, Lautstirke mit
Intensitit), geriet die systematische Erforschung aku-
stischer Probleme rasch in Flul und fiihrte in der 2.
Hilfte des 19. Jh. zu einem Hohepunkt dieser Disziplin
mit H. von Helmholtz. — Einzelne Fakten, die heute der



A. zugerechnet werden, wurden lange vor der Etablie-
rung dieser Disziplin als eigenstindigem Zweig der
‘Wissenschaft erkannt. Zu den Beobachtungen und
Deutungen akustischer Erscheinungen in der Antike
durch Pythagoras (Theorie der Zahlenverhiltnisse als
Grundlage der Musik), Aristoteles (Verhiltnisse von
Schwingungszahlen zu Saitenlingen und Saitenspan-
nung), Euklid (Monochord) u. a. kamen mit der Wen-
dung zur Naturwissenschaft in der Neuzeit, etwa mit
G. Galilei, in rascher Folge neue Erkenntnisse und Be-
obachtungen hinzu, nach wie vor in erster Linie im Zu-
sammenhang mit musiktheoretischen Uberlegungen.
Neue methodologische Aspekte (z. B. Galileis verein-
fachende Annahme, daB die gesamte Masse einer
schwingenden Saite als in ihrem Mittelpunkt vereinigt
anzusehen sei) erlaubten die iibersichtliche mathemati-
sche Behandlung bis dahin scheinbar unlosbarer phy-
sikalischer Probleme. Stand die physikalische Beschrei-
bung der schwingenden Saite auch weiter im Vorder-
grund (— Euler, - Mersenne u. a.), so wurde beson-
dere Aufmerksamkeit in zunehmendem MaBe auch
den Erscheinungen beim gleichzeitigen Erklingen
mehrerer Tone gewidmet, so z. B. den — Schwebun-
gen (— Sauveur) und den — Kombinationstonen
. (— Sorge,— Tartini u. a.). Die Position der A. um die
‘Wende des 19. Jh. spiegelt sich in der von — Chladni
gegebenen Darstellung, wonach sie folgende Gebiete
zu untersuchen hat: 7) (im arithmetischen Teil) die
Zeitverhltnisse der schwingenden Bewegungen iiberhaupt
... Tonlehre genannt, ferner (im mechanischen Teil) 2)
die Schwingungsgesetze eines jeden elastischen Korpers so-
wie 3) die Verbreitung des Schalles, dazu 4) (im physio-
logischen Teil) die Empfindung desselben vermittelst der
Gehéorwerkzeuge. Diese Konzeption wurde 60 Jahre
spiter durch H. von Helmholtz zu einer im physikali-
schen Denken verhafteten »objektiven« Empfindungs-
lehre in umfassender Weise spekulativ ausgebaut. An-
gelpunkt seines Systems ist die auf dem Theorem
von Fourier aufgebaute Resonanztheorie des Horens
(— Hortheorie). v. Helmholtz gab die fiir die nichsten
Jahrzehnte als giiltig anerkannten Definitionen und
Axiome der A. Die seinem Gedankengebiude zugrun-
de liegende Hypothese der klassischen Psychophysik,
nimlich der ein-eindeutigen Bezichungen zwischen
Reiz und Reaktion, verfiihrte spiter oft zu einem die
tatsichlichen Sachverhalte unzulissig vereinfachenden
Reduktionismus trotz der Einwinde durch inzwischen
immer weiter vorangetriebene tonpsychologische For-
schungen. v.Helmholtz’ Interesse galt nicht in erster Li-
nieder A.schlechthin; vielmehr ging esihm um die Auf-
findung von objektiven Gesetzen der Musikisthetik.
DaB sein hypothetisches Gebiude, obwohl es sich spiter
nicht in der Form aufrechterhalten lieB, damals so plau-
sibel erschien, ist um so verstindlicher, als das Reduk-
tions-Vorurteil auch heute hoch manche Ansitze in-
nerhalb der akustischen Forschung bestimmt.
In der 1. Hilfte des 20. Jh. eritfernte sich die akustische
Forschung in zunehmendem MaBe von dem Aufga-
benbereich der Musiktheorie; sie behielt die musikali-
schen Fragen nur mehr gelegentlich im Auge. Musika-
lisch und zugleich physikalisch wichtige Erkenntnisse
der A. formulierte in den 1920er Jahren E.Schumann,
ein Schiiler Max Plancks und C.Stumpfs, auf Grund
umfangreicher akustischer und tonpsychologischer
Untersuchungen von Instrumentenklingen in den so-
genannten Klang farbengesetzen (— Klangfarbe). Die
moderne akustische Forschung ist pluralistisch, d. h. sie
vollzieht sich auf verschiedenen Ebenen mit stark ab-
weichenden Fragestellungen. Heute lassen sich hinsicht-
lich der methodischen Ebenen folgende Hauptrichtun~
gen unterscheiden: 1. Physikalische A. als allgemeine
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Schwingungs- und Wellenlehre bzw. ihre Anwen-
dung auf physikalische Probleme; 2. Physiologische A.
als Forschungszweig der Ubertragung von Schallreizen
in der Nervenbahn; 3. Psychologische A. (auch Psycho-
akustik genannt, das ist der das Gehor betreffende Teil
der Psychophysik); hierzu gehdren die Variablen der
akustischen Wahrnehmung hinsichtlich ihrer Inten-
sitat (Lautstirke), des Belastigungsgrades (Klang - Ge-
rausch — Lirm), der Kategorien des musikalischen Hé-
rens (in ihren einfachsten Formen etwa: — Tonh&he,
— Tonigkeit, - Klangfarbe, — Lautstirke, — Konso-
nanz/Dissonanz, - Akkord, — Melodie u. a.). Dieser
Bereich unterscheidet sich methodisch sehr weitge-
hend von dem der physikalischen oder physiologi-
schen A. (die Primissen der alten Psychophysik haben
sich fiir die Erforschung dieser komplexen Sachverhal-
te als unzureichend erwiesen); handelt es sich doch um

- mehr-mehrdeutige Beziehungen zwischen den Varia-

blen der Wahrnehmung und jenen des physiologischen
bzw. physikalischen Bereichs. Dieses Gebiet ist am
meisten in FluB; es gelangen zur Anwendung die Me-
thoden der quantitativen Psychologie (z. B. Faktoren-
analyse oder manche Gesichtspunkte der — Informa-
tionstheorie). Ihren Anwendungen nach it sich die
A. abermals unterteilen: Zur technischen A. gehdrt vor
allem die Elektro-A., zu der auch Schalliibertragungs-
und Aufzeichnungstechnik zu rechnen sind. Weitere
Anwendungen ergeben sich aus den Begriffen Raum-
und Bau-A.; schlieBlich sei die musikalische A. vor
allem in ihrer Blickrichtung auf das Musikinstrument
erwihnt; mit ihren verfeinerten Methoden und Er-
kenntnissen kann sie dem Instrumentenbau dienen.
Doch haben alle Einteilungen mehr theoretischen bzw.
hypothetischen Charakter insofern, als die Gebiete
sich in mannigfaltiger Weise iiberschneiden.

Lit.: E. FL. FrR. CHLADNI, Die A., Lpz. 1802; DErs., Neue
Beytrige zur A., Lpz. 1817; H. v. HELMHOLTZ, Die Lehre
v. d. Tonempfindungen ..., Braunschweig 1863, 61913;
DERS., Vorlesungen iiber d. mathematischen Principien d.
A., in: Vorlesungen iiber theoretische Physik 111, hrsg. v.
A. Konig u. C. Runge, Lpz. 1898; J. C. POGGENDORF,
Gesch. d. Physik, Lpz. 1879; A. HELLER, Gesch. d. Physik,
2 Bde, Stuttgart 1882-84; C. STUMPF, Tonpsychologie,
2 Bde, Lpz. 1883-90; pERrs., Die Sprachlaute, Bln 1926;
L. A. ZELLNER, Vortrige iiber A., Wien u. Lpz. 1892;
J. W. STtruTT (Baron Rayleigh), Theory of Sound, 2 Bde,
London 1894-96; J. TynpaLL, Der Schall, deutsche
Bearb. v. H. v. Helmholtz u. Cl. Wiedemann, Braun-
schweig 31897; K. L. SCHAEFER, Mus. A., = Slg Goschen
XXI, Lpz. 1902; P. La Cour u. J. ArPEL, Die Physik auf
Grund ihrer geschichtlichen Entwicklung, Braunschweig
1905; H. STARKE, Physikalische Musiklehre, Lpz. 1908;
A. KALAHNE, Grundziige d. mathematisch-physikalischen
A., 2 Bde, Lpz. u. Bln 1910-13; W. KOHLER, Akustische
Untersuchungen, Zs. f. Psychologie LIV, 1909, LVIII,
1910, LXIV, 1913; H. RieMANN, Katechismus d. A., Lpz.
1918; E. SCHUMANN, A, Breslau 1925; pers., Die Physik
d. Klangfarben, Habil.-Schrift Bln 1929; F. TRENDELEN-
BURG, A., in: Hdb. d. Physik VI1II, hrsg. v. H. Geiger u. K.
Scheel, Bln 1927; pers., Einfithrung in d. A., Bln, Gottin-
gen u. Heidelberg 31961; H. FLETCHER, Speech and
Hearing, NY 1929; F. R. WATSON, Acoustics of Buildings,
London 1930; H. WiNkHAUS, Vergleichende akustische
Untersuchungen, Bln 1930; P. E. SABINE, Acoustics and
Architecture, NY 1932; E. WAETZMANN, Technische A.,
in: Hdb. d. Experimentalphysik XVII, hrsg. v. W. Wien u.
S. Harms, Lpz. 1934; H. J. v. BRAUNMUHL u. W. WEBER,
Einfiihrungind.angewandte A., Lpz. 1936;J. ENGL, Raum-
u. Baua., Lpz. 1939; K. W. WAGNER, Einfiithrung in d.
Lehre v. d. Schwingungen u. Wellen, Wiesbaden 1947; L.
CREMER, Die wiss. Grundlagen d. Rauma., I-1I (I Geo-
metrische, II Statistische Rauma.), Stuttgart 194861, 111
(Wellentheoretische Rauma.), ebenda u. Lpz. 1950; H.
DiLL, Die technische A., Sprache u. Gehér, Ziirich 1949;
H. MaATzKE, Unser technisches Wissen v. d. Musik, Lin-
dau 1949; CH. A. CULVER, Mus. Acoustics, Philadelphia
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1951; H. PetzoLpT, Elektroa. (Anlagetechnik), 2 Bde,
Lpz. 1951; W. T. BARTOLOMEW, Acoustics of Music,
NY 1952; H. F. OLsoN, Mus. Engineering, NY 1952;
G. BUuCHMANN, Elektroa., Hdb. f. HF- u. Elektrotechni-
ker 1I, Bin 1953; W. BURrck, Grundlagen d. praktischen
Elektroa., Mindetheim 1953; O. Fr. RANKE u. H. LuL-
Lies, Gehor, Stimme, Sprache, = Lehrbuch d. Physio-
logie, hrsg. v. W. TRENDELENBURG u. E. Scu(UTz, Bin,
Gottingen u. Heidelberg 1953; L. L. BERANEK, Acoustics,
NY 1954; W. ReicHARDT, Grundlagen d. Elektroa., Lpz.
21954 ; E. SKUDRzYK, Grundlagen d. A., Wien 1954; E. G.
WEVER u. M. LAWRENCE, Physiological Acoustics, Prince-
ton (New Jersey) 1954; FR. WINcKEL, Klangstruktur d.
Musik, Bin 1955 ; DERs., Phinomene d. mus. Horens, Binu.
Waunsiedel (1960); Acoustique mus., hrsg. v. F. CANAC,
= Colloques internationaux du Centre National de la Re-
cherche scientifique LXXXIV, Paris 1959; W. MEYER-EPP-
LER, Grundlagen u. Anwendungen d. Informationstheorie,
Bln, Géttingen u. Heidelberg 1959 ; R. W. PoHL, Mechanik,
A., Wirmelehre, = Einfiithrung in d. Physik I, Bin, Gottin-
gen u. Heidelberg 141959; W. H. WEsTPHAL, Physik, Bln,
Géttingen u: Heidelberg 20-211959 ; CHR. GERTHSEN, Phy-
sik, Bln, Gottingen u. Heidelberg 21960 ; FR. KOHLRAUSCH,
Leitfaden d. praktischen Physik, Lpz. 1870, 81896, Stutt-
gart 211960 als: Praktische Physik . . ., hrsg. v. H. Ebert u.
E. Justi; H.-P. REINECKE, Experimentelle Beitr. zur Psycho-
logie d. mus. Horens, == Schriftenreihe d. Mw. Inst. d.
Univ. Hbg 111, Hbg 1964. HPR

Akzent (lat. accentus, von ad, dazu, und cantus, Ge-
sang; Lehniibersetzung von griech. mposedie; seit
Gottsched auch durch »Betonung« wiedergegeben),
—1) der aus der antiken griechischen Sprachwissenschaft
stammende Begriff erfaflte urspriinglich die mit den
Lauten verbundenen »gesanglichen« Momente der
griechischen Sprache (— Prosodie). Im Lateinischen
wurde die Hervorhebung der akzenttragenden Silbe
eines Wortes jedoch nicht, wie im Griechischen der
ilteren Zeit, durch Hebung und Senkung der Stim-
me bewirkt (musikalischer A.), sondern wohl ihnlich
wie in den meisten indogermanischen Sprachen und
im Griechischen nach der Zeitenwende primir durch
Atemdruck (Druck-, dynamischer, exspiratorischer
A)). Der Sachverhalt ist im Lateinischen allerdings
besonders kompliziert und umstritten, weil die klas-
sische Dichtung der Romer nicht auf der Unter-
scheidung betonter und unbetonter Silben beruhte,
wie dies fiir die Dichtung in Sprachen mit Druck-A.
meist gilt, sondern weil sie nach griechischem Vorbild
quantiticrend war. Denn so ergaben sich hiufig Wider-
spriiche zwischen Wort-A. und Vers-A. (- Metrum,
— VersmaBe). Gegeniiber den ilteren lateinischen Aus-
driicken (acuta vox, tres soni, Cicero, Orator 57f.)
und gegeniiber anderen Bezeichnungen (tenor, vo-
culatio, fastigium, cacumen) haben sich die beiden auf
griechische Termini zuriickgehenden Worter accentus
(Quintilian, Inst. or. I, 5, 22) und tonus allmihlich
durchgesetzt. Doch diirften es hoffnungslose Bemiihungen
(M. Leumann) gewesen sein, die verschiedenen grie-
chischen A.e im Lateinischen wiederzufinden. Die
spitrdmischen Grammatiker gaben die prosodische
Lehre der Griechen schlieBlich nur noch in schemati-
sierter Form und mit den iibersetzten griechischen Ter~
mini weiter, ohne zwischen eigentlichen (1-5) und un-
eigentlichen prosodischen Zeichen (6-10) zu unterschei-
den (zusammengefaBt etwa bei Isidor von Sevilla,
Etymol. I, 19):

17 b&ela acutus (hoch)

2 Papeix gravis (tief)

3 7 mepiomopévy circumflexus (hoch-tief)
4 —  paxpbe longa (lange Silbe)
5 v Bpayde brevis (kurze Silbe)
6 w Vv coniunctio (Verbindung

zweier Worter)
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7, 3uwortod) distinctio  (Trennung zweier
Worter, heutiges
Kommazeichen)
8 » [&mébotpogoc] apostrophus (Apostroph)
9  daocix aspiratio (him Anlaut)
10 - gy siccitas sive (ohne h im Anlaut)
purum

Ein Teil dieser Zeichen wurde spiter in die byzantini-
sche Notenschrift und in die Neumenschrift iibernom-
men. Die nota dasia (N1 9) liegt den im 9. Jh. geschaf-
fenen — Dasia-Zeichen zugrunde. — 2) Accentus (lat.)
und Concentus (lat.) sind in der Chorallehre gebriuch-
liche Termini, welche die Gattungen des einstimmigen
liturgischen Repertoires unter dem Gesichtspunkt ihrer
vorwiegend sprachlichen oder melodischen Konzeption
klassifizieren. Ihre Gegeniiberstellung war den mittel-
alterlichen Theoretikern unbekannt. Sie wird erstmals
ausfiihrlich von Ornitoparchus (1517) erliutert. Da-
nach umfaBt der Accentus alle »gelesenene, d. h. in jh-
rem musikalischen Verlauf primir nach dem Text aus-
gerichteten Formen (Orationen, Lektionen, Epistel,
Evangelium, Prophetien usw.). Der rezitierende, von
einem Reperkussionston durchzogene Vortrag dieser
Stiicke erfolgt anhand bestimmter Formeln (accentus
ecclesiastici, toni communes), die neben den Einzelglie-
dern und Interpunktionsstellen (distinctiones, pausatio-
nes) im Sinne musikalisch geordneter Rezitative auch
weitgehend die sprachlichen A.e des jeweiligen Texts
beriicksichtigen. Demgegeniiber sind im Concentus
alle »gesungenen« Gattungen enthalten, z. B. Antiphon,
Responsorium, Introitus. In thnen bildet die eigenstin-
dige musikalisch-melodische Gestaltung das entschei-
dende Element. Fiir die evangelische Kirchenmusik hat
der Accentus durch Luthers Deutsche Messe (1526) und
die von J. Walter bis ins 17. Jh. reichende Tradition
der Choralpassion Bedeutung erlangt. — 3) Vom Aus-
gang des 16. bis zum 19. Jh. bildet in der europiischen
Mustk der Takt eine Ordnung von abgestuften A.en.
Den gemessenen Schritten und Spriingen der Tanzen-
den entsprechend treten zuerst in der Tanzmusik be-
tonte und unbetonte Stufen des Taktes, schwere und
leichte Zihlzeiten auf, deren Hauptgewicht in der Re-
gel unmittelbar nach dem Taktstrich wiederkehrt
(Taktschwerpunkt). Dieser neuzeitliche A.-Stufentakt
(Besseler) hebt sich deutlich gegen den ilteren men-
suralen Tactus ab, der die Akzentuierung nicht festlegt.
Nebendem reguliren A., derin den metrischen Schwer-
punkten der Taktfolge vorgegeben ist, gibt es eine An-
zahl anderer Mittel, in Komposition und Vortrag mu-
sikalisch zu akzentuieren, die zuerst Rousseau zusam-
menfassend behandelt. Riemann nennt sie Extraver-
stirkungen, welche den selbstverstindlichen Verlauf
der dynamischen Entwicklung (— Ausdruck, - Dyna-
mik, = Motiv) stdren, eventuell sogar vollstindig auf
den Kopf stellen, und die der Komponist daher durch
besondere Abbreviaturen und Zeichen fordert (gf, >,
v, A ). Ein besonders hiufiger und wichtiger A. ist der
Anfangs-A., die Hervorhebung der ersten Note einer
Phrase oder eines Motivs; er dient in hervorstechender
Weise der Klarlegung des thematischen Aufbaues,
doch wirkt seine fortgesetzte Anwendung, wo die
Zeichnung ohnehin klar ist, aufdringlich. Gewisse
rhythmische Bildungen, besonders die synkopischen
Antizipationen von Tonen, deren volle harmonische
Wirkung erst auf dem nachfolgenden guten Taktteil
zur Geltung kommt, verlangen Akzentuation (thyth-
mischer A.), desgleichen miissen kompliziertere Har-
monien, auffillige Dissonanzen, Modulationsnoten
usw. hervorgehoben werden (harmonischer A.), und
endlich sind auch oft die Spitzen der Melodie, wo sie
nicht ohnehin durch ihre Stellung im Takt mit den



Héhepunkten der dynamischen Entwickluhg zusam-
menfallen, verstirkt zu geben (melodischer A.). Eine
Art negativen A.s ist nach vorausgehendem crescendo
die Ersetzung des Hohepunkts der Tonstirke durch ein
pldtzliches piano, ein Mittel, dessen bereits von J. Sta-
mitz gefundene faszinierende Wirkungen besonders
Beethoven zur Geltung gebracht hat (»Beethovensches
piano«). — 4) Der Accentus als Gesangsmanier ent-
stammt dem rezitativischen Stil um 1600. Praetorius be-
schreibt ihn als Ausfiillung eines Intervalls (auch Uni-
sonus) durch 1-5 Zwischennoten, deren letzte oft den
Zielton vorwegnimmt. Er kann bei Praetorius durch
Verkiirzung der ersten oder der zweiten Hauptnote ge-
wonnen werden. Bei Bernhard wird er bey Endigung ei-
ner Note mit einem gleichsam nur anhenckenden Nachklange
geformiret (S. 33) und mit der Bezeichnung Superjectio
unter die Figurae Superficiales aufgenommen (S.148).
Im 18. Jh. beschreibt ihn noch Marpurg als — Nach-
schlag, dagegen C.Ph.E.Bach und L. Mozart als (Jan-
gen) — Vorschlag.

Lit.: zu 1): Grammatici Latini, hrsg. v. H. KEiL, 8 Bde,
Lpz. 1855-78, Neudruck Hildesheim 1961 ; H. STEINTHAL,
Gesch. d. Sprachwiss. bei'd. Griechen u. Romern, 2 Bde,

Bln 21890, Neudruck Hildesheim 1961; H. HirT, Indoger-

manische Grammatik V, Der A., = Indogermanische Bibl.
1,1,13,5,Heidelberg 1929 ; M. LEUMANN, Lat. Laut-u. For-
menlehre, = Hdb. d. Altertumswiss. I, 2, 1, Miinchen
1963. - zu 2): M. LuTHER, Deutsche Messe, Wittenberg
1526, Faks. hrsg. v. J. Wolf, = Veroff. d. Musikbibl. P.
Hirsch XI, Kassel 1934; L. Lossius, Erotemata musicae
practicae, Niirnberg 1563; J. W. Lyra, A. Ornithopar-
chus u. dessen Lehre v. d. Kirchena., Giitersloh 1877; R.
MoLiTor OSB, Die Nach-Tridentinische Choral-ReformI,
Lpz. 1901 ; P. WAGNER, Einfithrung in d. Gregorianischen
Melodien I u. 11, Lpz. 31911 u. 1921, Neudruck Hildesheim
u.Wiesbaden 1962; FrR. GEBHARDT, Diemus. Grundlagenzu
Luthers Deutscher Messe, Luther-Jb. X, 1928 ; R. GERBER,
Das Passionsrezitativ bei H. Schiitz ..., Gitersloh 1929; J.
HANDSCHIN, Artikel A.,in: MGG I, 1949-51. — zu 3): J.-J.
Rousseau, Dictionnaire de musique, Genf 1767(?), Paris
1768 u. 6., Artikel Accent, Nachdruck mit Zusitzen v. M.
Suard, in: Encyclopédie méthodique, Musique I, hrsg. v.
N. E. Framéry u. P. L. Ginguené, Paris 1791; M. Haupt-
MaNN, Die Natur d. Harmonik u. d. Metrik, Lpz. 1853; M.
Lussy, Traité de I'expression mus., Paris 1874; DERs., Le
rythme mus., Paris 1883; H. RIEMANN, Mus. Dynamik u.
Agogik, Hbg u. St. Petersburg 1884 ; DERS., System d. mus.
Rhythmik u. Metrik, Lpz. 1903; G. BECKING, Der mus.
Rhythmus als Erkenntnisquelle, Augsburg 1928, Neu-
druck Darmstadt 1958; W. SERAUKY, Die mus. Nachah-
mungsisthetik ..., = Universitas-Arch. XVII, Miinster
i. W. 1929; G. BRELET, Le temps mus., essai d’une esthéti-
que nouvelle de la musique, 2 Bde, Paris 1949; H. HEck-
MANN, W. C. Printz ... u. seine Rhythmuslehre, Diss.
Freiburgi. Br. 1952, maschr. ; DERS., Der Takt in d. Musik-
lehre d. 17. Jh., AfMw X, 1953; W. GurLITT, Form in d.
Musik als Zeitgestaltung, = Akad. d. Wiss. u. d. Lit.
Mainz, Abh. d. geistes- u. sozialwiss. Klasse, Jg. 1954,
Nr 13; H. BEesseLER, Das mus. Horen d. Neuzeit, = Sb.
Lpz. CIV, 6, Bln 1959. — zu 4): Praerorius Synt. II;
Die Kompositionsiehre H. Schiitzens in d. Fassung seines
Schiilers Chr. Bernhard, hrsg. v. J. MULLER-BLATTAU, Lpz.
1926, Kassel 21963 ; BACH Versuch; MOzZART Versuch; M,
KunnN, Die Verzierungs-Kunst in d. Gesangs-Musik d.
16.-17.Jh., = BIMG, 7, Lpz. 1902 ; H. GOLDSCHMIDT, Die
Lehre v. d. vokalen Ornamentik I, Charlottenburg 1907;
A. BEYsSCHLAG, Die Ornamentik d. Musik, Lpz. 1908, Neu-
druck Wiesbaden 1961 ; A. DoLMETSCH, The Interpretation
of the Music ..., London (1916, 21946).

Akzidentien heiBlen jene Zeichen, welche, einer Note
vorangesetzt, deren Erhdhung oder Eriedrigung um
einen bzw, 2 Halbtdne oder die Aufhebung einer vor-
angehenden Erhdhung oder Erniedrigung bewirken,
also Kreuz § (frz. diése; ital. diesis; engl. sharp): Er-
hshung um einen Halbton; — Doppelkreuz x: Er-
hohung um 2 Halbtone; Be b (frz. bémol; ital. be-
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molle; engl. flat): Erniedrigung um einen Halbton;
Doppel-Be b (frz. double bémol; ital. doppio bemolle;
engl. double-flat): Emiedrigung um 2 Halbtone;
— Aufldsungszeichen | : Aufhebung der bisher gelten-
den Erhdhung oder Erniedrigung. — Alle drei Grund-
zeichen (b §f ) haben sich aus dem Tonbuchstaben b
entwickelt, der seit Einfiihrung des Hexachord-Sy-
stems zwei verschiedene Tonstufen vertrat: im Hexa-
chordum molle das (moderne) b (b fa, geschrieben als
brotundum), im Hexachordum durum das (moderne)
h (b mi, geschrieben als hquadratum; die neuzeitliche
deutsche Tonbezeichnung h geht auf den Brauch
deutscher Drucker des 16. Jh. zuriick, fiir das hqua-
dratum den Buchstaben h zu verwenden). Aus dem -
hquadratum entstanden durch fliichtiges Schreiben be-
reits im 13. Jh. dic noch heute gebriauchlichen Formen
von Kreuz und Aufl6sungszeichen, dieihrer Bedeutung
nach jedoch selbst im 15. Jh. noch selten unterschieden
wurden. Das bis ins 18. Jh. vorherrschende %cancella-
tum, dessen Erfindung in dieJosquin-Zeitfillt,hobsich
dann zwar sehr deutlich von den traditionellen For-
men des hquadratum, vor allem dem eigentlichen Auf-
1osungszeichen, ab, doch blieb es bis ins 18. Jh. Brauch,
Erhdhungen einfach durch ein b, Emiedrigungen
durch ein § riickgingig zu machen. A. im Sinne von
Versetzungszeichen wurden die verschiedenen Gestal-
ten des b aber erst, als sie, von der Tonstufe b gelost,
auch anderen Tonstufen zur Angabe ihrer Erhohung,
Erniedrigung oder der Wiederherstellung ihrer origi-
nalen Tonhohe zugeordnet wurden. Aufgabe dieser
(»zusitzlichen«) Zeichen war es zunichst, die Position
der betreffenden Tonstufe im jeweiligen Hexachord
und zugleich den fiir die Solmisation obligatorischen
Hexachordraum selbst festzulegen. So erklirt sich die
Tatsache, daB z. B. ein hquadratum vor f diese Ton-
stufe zwar zum fis erhob (als mi innerhalb des Hexa-
chordes auf d), daB aber ¢in bmolle vor f dieselbe
Tonstufe nur als fa innerhalb des Hexachordum na-
turale (auf c) bestitigte und keineswegs zum fes er-
niedrigte. Nicht jede angezeigte Erthchung oder Er-
niedrigung mufite zwangsliufig eine Hexachord-
Transposition veranlassen; besonders die entlegeneren
Halbtone wurden — entsprechend den theoretischen

~ Ausfithrungen iiber dic — Musica ficta — vielfach au-

Berhalb des gerade verbindlichen Hexachord-Zusam-
menhanges gebildet. — Bis ins 17. Jh. finden sich, vor
allem in den Quellen der kirchentonalen Vokalmusik,
relativ wenige A., da der Singer selbst die Regeln be-
herrschen sollte, die ihm (zusammen mit Hinweisen
durch A.) eine einwandfreie Ausfithrung seiner Stim-
me ermoglichten; — Solmisation, — Klausel-Lehre,
einige Standardregeln (z. B. Una nota supra la semper est
canenda fa), GesetzmiBigkeiten der Stimmfiihrung und
ausgeprigte kirchentonale Melodiebildung machten
eine generelle Bezeichnung durch A. hiufig unno-
tig. Da sich die Bedeutung dieser Regeln in Hinblick
auf die Entwicklung der Tonalitit und auf das zeitbe-
dingte, wohl oft sehr individuelle Klangempfinden je-
doch nur schwer festlegen 1i8t, gehdrt die Frage nach
Art und Umfang des tatsichlichen A.-Gebrauchs
vom 13. bis zum 16./17. Jh. noch immer zu den vor-
dringlichen Themen der Forschung. Erst mit zuneh-
mender harmonischer Verselbstindigung gegeniiber
den Kirchenténen und der Bevorzugung instrumen-
taler Notationsprinzipien seit dem 16. Jh. wurde
auch die A.-Setzung regelmiBiger und exakter. Ge-
geniiber der mittelalterlichen Praxis wurde die Gel-
tungsdauer eines jeden Akzidens auf die unmittelbar
nachfolgende Note (bzw. bei Tonwiederholungen auf
alle weiteren Noten gleicher Tonhéhe) eingeschrinkt,
so daB das Akzidens selbst nach nur einer fremden No-
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te wiederholt werden mubBte, andererseits erstreckte
sich die Geltung eines Akzidens zwischen zwei gleich
hohen T6nen auch auf den vorangehenden; bei chro-
matischer Melodiebewegung wurden noch im 17. Jh.
auch die nicht erhdhten bzw. emiedrigten Tone durch
Aufldsungszeichen eigens gekennzeichnet. Die Ein-
fiihrung und allmihliche Verbreitung von Taktstrich
und gleichschwebender Temperatur bestimmten die
. Entwicklung um und nach 1700 und konnen als die
eigentliche Ursache fiir die Ausbildung des modernen
A.-Systems und A.-Gebrauchs angeschen werden.
Denn wie nun erst fiir jedes Akzidens die Geltungs-
dauer auf einen Takt festgesetzt werden konnte, so gab
auch erst die ErschlieBung des gesamten Quintenzir-
kels AnlaB zur Erfindung der Zeichen fiir doppelte
Halbtonerhéhung und -erniedrigung. Nach verschie-
denen Vorschligen fiir die Gestaltung der neuen Zei-
chen (Mattheson empfahl als Zeichen der doppelten
Erniedrigung den griechischen Buchstaben B, J. G.
Walther verwandte fiir doppelte Erhchung das ge-
doppelte Andreaskreuz ¥, L. Mozart neben dem An-
dreaskreuz ein aufrechtstchendes Kreuz #) setzten
sich noch im 18. Jh. die bis heute gebriuchlichen For-
men (x, bb) durch. Die heutige Anwendung der Ver-
setzungszeichen erfolgt nach dem Grundsatz, daB jedes
Akzidens nur fiir den bestimmten Takt und Oktav-
raum gilt, in dem es vorkommt; Ausnahmen bilden
- lediglich in den nichsten Takt iibergebundene Noten,
von denen das Akzidens nicht wiederholt zu werden
braucht. Folgen verschiedenartige A. aufeinander, so
bewirkt das jeweils neue die Aufhebung der voran-
gehenden Erhohung oder Erniedrigung, ohne dafBf —
wie noch im 19. Jh. — ein eigenes Auflgsungszeichen
vorangesetzt werden miifite (z. B. §b nach §). Selbst-
verstindlich konnen der besseren Durchschaubarkeit
halber auch mehr A. verwendet werden, als nach den
strengen Regeln erforderlich wire; vor allem in der
Neuen Musik finden sich hiufig zusitzliche Angaben,
die von gelegentlichen Hinweiszeichen bis zur konse-
quenten Kennzeichnung jeder Einzelnote reichen.
Vielfach wird dann iiberhaupt eine Regelung vorge-
zogen, die die Geltung des Akzidens auf die unmittel-
bar nachfolgende Note einschrinkt.

Eine wesentliche Vereinfachung der A.-Setzung ergibt
sich aus dem seit dem 18. Jh. (abgesehen von einigen kir-
chentonalen Relikten) fast allgemein geiibten Brauch,
die der jeweiligen Tonart eigenen Erhthungen bzw.
Erniedrigungen gegeniiber der Grundskala (¢ d e f
g a h) in der Tonartvorzeichnung (frz. armature; ital.
armatura di chiave; engl. key signature) generell anzu-
geben: alle einschligigen Versetzungszeichen werden
zu Beginn eines jeden Liniensystems (unmittelbar nach
dem Schliissel, vor dem Taktzeichen) zusammenge-
faBit, so daB aus der Vorzeichnung bereits die Tonart
abgelesen werden kann, wenn auch ohne Unterschei-
dungsméglichkeit zwischen Dur und parallelem Moll.
Der Geltungsbereich der Vorzeichnung umfafit den
gesamten verfiigbaren Tonraum. — Die Anfinge der
Vorzeichnung reichen ebenfalls bis ins Mittelalter zu-
riick. Schon in den handschriftlichen Aufzeichnungen
des Notre-Dame-Repertoires (13. Jh.) ist das bmolle
nicht selten an den Anfang einer Zeile vorgezogen,
dies jedoch nur fiir die Tonstufe b (als Hinweis auf die
Solmisation nach dem Hexachordum molle, also im
dorischen und lydischen Modus) und auch nicht immer
in allen Stimmen, sondern meist nur dort, wo die zu
fixierende Tonstufe b tatsichlich vorkommt. Erst im
Laufe des 15. Jh. biirgerte sich die Vorzeichnung eines
weiteren b (fiir die Tonstufe €) zur Kennzeichnung der
immer hiufiger transponierten Modi ein. Die bis dahin
sehr unregelmiBige Setzung von Vorzeichen erhielt
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nun eine gewisse Systematik, da sie zugleich das Trans-
positionsverhiltnis zwischen den Stimmen (am deut-
lichsten beim Quintkanon) zum Ausdruck brachte: in
der Regel mufite aus Tonalititsgriinden in den Unter-
stimmen ein b mehr vorgezeichnet werden als in den
Oberstimmen. Diese auch noch fiir das 16. und 17. Jh.
charakteristische Praxis, sich bei der Vorzeichnung nur
nach dem Transpositionsgrad des jeweiligen Kirchen-
tones zu richten, lebte vereinzelt bis ins 18. Jh. fort:
noch J. S. Bachs Dorische Toccata und Fuge (BWV
538) ist ohne Vorzeichnung notiert; C moll kommt
mitunter noch mit nur zwei vorgezeichneten ) als
transponiertes Dorisch vor. — Neben der eigentlichen,
tonartlich bestimmten Vorzeichnung finden sich seit
dem 16. Jh. am Zeilenbeginn hiufig weitere Zeichen,
die nur der Warnung oder der besseren Orientierung
dienen sollen und nicht als Versetzungszeichen aufzu-
fassen sind. So erinnert die Vorzeichnung eines b auf
der f-Linie an das Verbot der Erh6hung zum fis, ein
4 oder % auf der h-Linie an das Verbot der Erniedri-
gung zum b; verschiedenartige Versetzungszeichen am
Zeilenbeginn der — Tabula compositoria markieren
lediglich die jeweilige Tonstufe, ohne eine tatsichliche
Erhohung oder Erniedrigung nach sich zu ziehen. -
Die atonale Musik des 20. Jh. verzichtet auf jegliche
Vorzeichnung und gebraucht A. ausschlieflich im
Laufe der Komposition.

Lit.: G. JacoBsTHAL, Die chromatische Alteration im
liturgischen Gesang d. abendldndischen Kirche, Bln 1897;
TH. KrOYER, Die Anfinge d. Chromatik im ital. Madrigal
d. XVL Jh., = BIMG I, 4, Lpz. 1902; DERS., Zum Akzi-
dentienproblem im Ausgang d. 16. Jh., Kgr.-Ber. Wien
1909; J. WoLr, Gesch. d. Mensuralnotation v, 1250-1460
I, Lpz. 1904; pers., Die A. im 15. u. 16. Jh., Kgr.-Ber.
Wien 1909; R. SCHWARTZ, Zur Akzidentienfrage im
16. Jh., ebenda; E. BernouLLl, Hinweis auf gewisse Al-
terationszeichen in Drucken d. 16. Jh., ebenda; O. CHILE-
sotTI, Le alterazioni cromatiche nel s. XVI°, ebenda;
R. v. FICKER, Beitr. zur Chromatik d. 14. bis 16. Jh.,
StMw 11, 1914; pers., Die Kolorierungstechnik d. Trien-
ter Messen, StMw VII, 1920; J. BORREMANS, Le sort du
Sifj dans les mélodies chromatiques grégoriennes, Tri-
bune de St.-Gervais XXI, 1920; E. FRericHS, Die Acciden-
tien in Orgeltabulaturen, ZfMw VII, 1924/25; W. APEL,
Accidentien u. Tonalitit in d. Musikdenkmilern d.
15. u. 16. Jh., Bln 1936; DERS., The Partial Signatures in
the Sources prior to 1450, AMI X, 1938; AreLN; E.E.
Lowinsky, The Function of Conflicting Signatures in
Early Polyphonic Music, MQ XXXI, 1945; pErs., Con-
flicting Views on Conflicting Signatures, JAMS VII, 1954;
G. REANEY, Musica ficta in the Works of Guillaume de
Machaut, Les Colloques de Wégimont II, 1955; S. CLERCX-
LeJEUNE, Les accidents sous-entendus et la transcription
ennotation moderne, ebenda; R. H. HoprrIN, Partial Signa-
tures and Musica ficta in Some Early 15t-Cent. Sources,
JAMS VI, 1953 ; pers., Conflicting Signatures Reviewed,
JAMS IX, 1956. FrRR

Alal4 ist ein Volksliedtyp der spanischen Provinz Ga-
licien; er hat seinen Namen von dem auf Vokalisen ge-
sungenen La la la. Die Melodien werden vor allem
wihrend der Landarbeit gesungen.

Lit.: F. PepreLL, Cancionero mus. popular espaiiol 1I,
Valis 1918 ; H. ANGLES, Dasspan. Volkslied, AfMfIII, 1938.

Alba (lat. und prov.) > Tagelied.

Albanien.

Lit.: ST. DJOUDIJEFF, Mélodies bulgares de I’Albanie du
Sud, Belgrad 1936; Y. ARBATSKY, Proben aus d. albani-
schen Volksmusikkultur, Siidost-Forschungen VIII, 1943;
E. StockMANN, Kaukasische u. albanische Mehrstimmig-
keit, Kgr.-Ber. Hbg 1956 ; DERs., Albanische Volksmusik-
instr., Kgr.-Ber.Wien 1956 ; DERs.,Volkskundliche Bibliogr.
A. v. 1945-56, Deutsches Jb. f. Volkskunde IV, 1958;
DERS., Zur Slg u. Untersuchung albanischer Volksmusik,
AMI XXXII, 1960; R. SokoLl1, Les danses populaires et les



instr. mus. du peuple albanais, Tirana 1958; D. Stock-
MANN, Zur Vokalmusik d. siidalbanischen Camen, Journal
of the International Folk Music Council XV, 1963.

Albertische Biisse (bis um die Mitte des 19. Jh. auch
Harfenbisse genannt) werden nach D. — Alberti die
fortgesetzten gleichartigen Akkordbrechungen im ho-
mophonen Klaviersatz genannt. Sie werden meist fiir
dielinke Hand als Begleitung einer vonderrechten Hand
gespielten Melodie geschrieben (Mozart, K.-V. 545):

A Allegro
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aber auch die umgekehrte Anordnung kommt vor
(Mozart, Rondo D dur, K.-V. 485). In Deutschland
wandten A. B. zuerst an: Fr.A.Maichelbeck (op. 1,
1736), Telemann (Fugues légéres 1739), J.Chr.Bach;
W.A.Mozart ab K.-V., 5a (1763).

Lit.: W. WOrMANN, Die Klaviersonate D. Albertis, AMI
XXVII, 1955; G. A. MaRrco, The Alberti Bass before Al-
berti, MR XX, 1959; W.GERSTENBERG, Uber Mozarts
Klaviersatz, AfMw XVI, 1959.

Albisiphon, eine 1910 von A. Albisi konstruierte Baf3-
flste aus Metall in C (eine Oktave unter der sogenann-
ten GroBen Fl6te) mit einsetzbarem FubBstiick fiir H
(Umfang H-fis2).

Alborada (span.) —Tagelied, —~Aubade.

Albumblatt wurde im 19. und beginnenden 20. Jh.
als Bezeichnung fiir ein — Charakterstiick beliebiger
Form gewihlt, das den Eindruck eines schnell hinge-
worfenen Einfalls erweckt. Beispiele stammen von
Schumann (Fiinf Albumblatter fiir KL in op. 99; Album-
blatter op. 124 als Sammelbezeichnung fiir 20 anders
betitelte Klavierstiicke), Reger (op. 36 Nr 2 und op. 44
Nr 1, beide fiir K1.; op. 87 Nr 1 fiir V. und K1.), Skrja-
bin (Feuillet d’album op. 58, um 1910) und Busoni (3 Al-
bumbldtter fiir K1., 1917 und 1921; A. fiir Fl. und KIl.,
1917).

Aleatorik (von lat. alea, Wiirfel), nach 1950 in der
Kompositionspraxis der Neuen Musik aufgekomme-
ner Begriff. Aleatorisch nennt W. Meyer-Eppler (1955)
Vorginge, deren Verlauf im groben festliegt, im einzelnen
aber vom Zufall abhdngt. Rechnerisch kénnen solche Vor-
gdnge mit den Methoden der Statistik erfaPt werden. Musi-
kalisch umfaft das Gebiet des Aleatorischen alles, was nicht
»in den Noten« steht. Historisch kann die A. in Bezie-
hung gesetzt werden zu Praktiken der Ars inveniendi,
so zu Guido von Arezzos Anweisung, jedem Vokal
eines Gesangstextes einen Ton zuzuordnen und so zu-
fillige melodische Folgen zu erzielen, auch zu dem
Verfahren des Prager Zisterziensers Mauritius Vogt,
verschieden gebogene Hufnigel, die melodische Wen-
dungen kennzeichnen sollen, durcheinanderzuschiit-
teln und aus der so entstechenden Reihenfolge Musik-
stiicke zusammenzusetzen, schlieBlich zu den musi-
kalischen Wiirfelspielen Kirnbergers, Haydns und
Mozarts (Erwiirfeln der Taktfolgen und Perioden
eines Menuetts, Walzers und dergleichen). In der
Neuen Musik tritt die A. zunichst in Erscheinung
als Reaktion auf die rechnerisch-mechanistische Ver-
fahrensweise, in der die serielle Kompositionstechnik
zu- verdden drohte. Gewisse Anregungen gingen
dabei von dem Amerikaner Cage aus, der auf den Do-
naueschinger Musiktagen 1954 Music for prepared pianos
vorfiihrte, deren Klanggestalt und formaler Ablauf im
groBen wie im einzelnen vollig dem Zufall tiberlassen

Aleatorik

bleiben, wobei Cage sich auf chinesische Denkweisen
beruft. Gegen die Ubernahme einer orientalisch getiinch-
ten Philosophie wandte sich Boulez in seinem Vortrag
Alea auf den Darmstidter Internationalen Ferienkur-
sen fiir Neue Musik 1957, der bis heute die fundamen-
tale Auseinandersetzung mit der A. seitens der Kom-
ponisten geblieben ist. Was Boulez unter aleatorisch,
d. h. zufillig, in der Musik verstanden haben will, leitet
er aus seinen kompositorischen Erfahrungen ab, nach
denen es ausgeschlossen sei, alle Moglichkeiten vorauszu-
sehen, die einem Ausgangsmaterial einbeschrieben sind . . .
Komposition ist es sich schuldig, in jedem Augenblick eine
Uberraschung in Bereitschaft zu halten trotz aller Rationali-
tat, die man im iibrigen sich auferlegen muf, um etwas Ge-
diegenes zustandezubringen. Boulez’ Auffassung, dafy Zu-
fall in der Komposition identisch mit Uberraschung sei,
deckt sich mit der philosophischen Definition des Zu-
falls als eines Eintretens unvorhergesehener Ereignisse. Mit
der Bemerkung, daB der Zufall stets in die Ausarbeitung
hineinfahre, dafl er also integraler Bestandteil eines
Kompositionsprozesses sei, unterwirft Boulez den Be-
griff der A. zugleich einer Einschrinkung: Wie in Mo-
zarts Wiirfelspiel kann auf die Ausarbeitung von'Werk-
partikeln, die nicht dem Zufall unterworfen sind, nicht
verzichtet werden. Bestitigt werden diese Gedanken-
ginge durch zwei ebenfalls im Jahr 1957 erschienene
Kompositionen: die 3. Klaviersonate von Boulez und
das Klavierstiick XI von K. Stockhausen. Beide Stiicke
gehorchen insofern dem aleatorischen Prinzip, als ihr
formaler Ablauf im groben festliegt, und zwar durch
jeweilige Abfolgen auskomponierter Partikel, im ein-
zelnen jedoch vom Zufall abhingt, nimlich von der
nicht vorherbestimmten Wahl der Partikel, die aufein-
anderfolgen sollen. Boulez gebraucht den Vergleich
von verschiedenen Fahrbahnen innerhalb eines Wer-
kes, wobei der Zufall die Rolle der Weichenstellung
spiele, die erst in dem Augenblick einer Realisation er-
folge, in dem sich der Interpret fiir eine der Fahrbahnen
entscheiden miisse. Symptomatisch wird, dafl dem In-
terpreten die Rolle des Weichenstellers zufillt, da3
Realisation also nicht mehr allein nachschdpferischer,
sondern nebenschipferischer Akt wird, allerdings von
Boulez folgendermafien begrenzt: Darf der Interpret
nach seinem Belieben den Text modifizieren, so muf8 diese
Modifikation im Notentext bereits impliziert sein. ... Auf
diese Weise fiihre ich durch den Notentext eine Notwendig-
keit des Zufalls in die Interpretation ein: den dirigierten Zu-

fall. Zur formalen Entwicklung innerhalb der seriellen

Kompositionstechnik hat die A. insofern beigetragen,
als sie die sogenannte offene Form ermoglichte, d. h.
eine formale Konzeption, die auf Austauschbarkeit von
Werkpartikeln, wie auf stindigen, vom Aleatorischen
hervorgerufenen Variierungen beruht. Darin beriihrt
sich die musikalische A. mit gewissen Tendenzen der
neueren franzdsischen Literatur (Mallarmé), denen
auch Boulez wesentliche isthetische Einsichten ver-
dankt. Im Gegensatz zur primitiven Zufilligkeit bei
Cage konnte die A. als Lehre vom »gelenkten Zufall«
bezeichnet werden.

Lit.: A. SCHERING, Geschichtliches zur ars inveniendi in d.
Musik, JbP XXXII, 1925 u. in: Das Symbol in d. Musik,
hrsg. v. W. Gurlitt, Lpz. 1941; P. LOWENSTEIN, Mozart-
Kuriosa, ZfMw XII, 1929/30; O. E. DEUTSCH, Mit Wiirfeln
komponieren, ebenda; H. Gerigk, Wiirfelmusik, ZfMw
XVI, 1934; A. FeiL, Satztechnische Fragen in d. Kompo-
sitionslehren v. Fr. E. Niedt, J. Riepel u. H. Chr. Koch,
Diss. Heidelberg 1955, S. 66ff.; W. MEYER-EPPLER, Statisti-
sche u. psychologische Klangprobleme, in: die Reihe I,
Wien 1955; P. BouLEZz, Alea, in: Darmstddter Beitr. zur
Neuen Musik I, Mainz (1958); E. THoMAs, Was ist A.?,
Melos XXVIII, 1961; W. S. NEwMaN, Kirnberger’s Me-
thod for Tossing off Sonatas, MQ XLVII, 1961. ET
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Aliquotsaiten

Aliquotsaiten, Resonanzsaiten, Sympathiesaiten, sind
Saiten, die nur durch — Resonanz zum Klingen ge-
bracht werden. Sie finden sich z. B. an der indischen
Sarangi und der Hardanger Fiedel. Playford (1661) zu-
folge wurden sie, aus dem islamischen Raum kom-
mend, zuerst um 1600 durch das Mitglied der Chapel
royal Daniel Farrant auf die — Viola bastarda iibertra-
gen. A. haben die — Viola d’amore, das— Baryton - 1)
und gelegentlich das Pianoforte (Aliquotfliigel).

Aliquotstimmen heiBen die Register der Orgel, die
2a den Grundstimmen als selbstindige Realisierung
von Obertdnen (Aliquoten) hinzutreten, also Quinten,
Terzen, Septimen, Nonen und (selten) noch hohere
Teiltone, dazu auch zuweilen die Oktaven von 2’ auf-
wirts. Sie stehen in reinen (nicht temperierten) Inter-
vallen zu den Grundstimmen, um mit ihnen zu einem
synthetischen Klang zu verschmelzen. Zu welchen
Grundstimmen die A. als Obertone gehdren, ersieht
man, wenn man die FuBtonbezeichnung in einen einfa-
chen Bruch verwandelt, z. B.: Quinte 22/3" = 8/5’, d. h.
3. Teilton zu einer 8~-Stimme; Terz 13/5" = 85", d. h.
5.Teilton zu einer 8’~-Stimme; Quinte 51/3” = 16/3*,d.h.
3. Teilton zu einer 16’-Stimme. Die Taste C ergibt also
in diesen Registern folgende Téne:

-

1;;;4,

T
T
T
1

il

Quinte Terz Quinte
22y 1305’ 513

Die Vereinigung mehrerer Aliquoten in einem Re-
gister ergibt — Gemischte Stimmen.

Aliquottone — Teiltone.

Allabreve (ital.) ist ein 2/2- oder 4/2-Takt mit der
halben Note als Zihlzeit; der 2/2-Takt wird durch die
Zeichen ¢, €2 oder 2 gefordert, der 4/2-Takt, auch
alla cappella oder groBer A.-Takt genannt, durch das
Zeichen ¢. - Der Schlag nach der Brevis (Tactus alla
breve) umfaBte im 15. und 16. Jh., im Unterschied zur
neueren Praxis, je eine Semibrevis (ganze Note) im
Nieder- und Aufschlag: ¢ ¢ . Bezogen auf das unver-

kiirzte Tempus (Tempus non diminutum), das unter
dem Zeichen C notiert und in der Regel alla semibreve

é % geschlagen wurde, bedeutete das durch die Zeichen

¢ und C2 geforderte und alla breve taktierte verkiirzte
Tempus (Tempus diminutum) eine Halbierung des
Zeitwertes, der realen Dauer der Noten; der — Tactus
hatte - wenigstens in der Theorie — immer das gleiche

ZeitmaBC é % =¢ 0 : Seit dem spiten 16. Jh. wurde

allmihlich der Tactus alla semibreve é % des unver-

kiirzten Tempus durch den 2/4- oder 4/4-Schlag

f foder f é d d verdringt und entsprechend der Tac-
>4

“tus alla brcvei : des verkiirzten Tempus ¢ durch den
2/2- oder 4/2-Schlag %% odcrf é _% %; die Bezeich-

nung A. aber wurde beibehalten, obwohl der 2/2-
Schlag eigentlich ein Tactus alla semibreve ist. Um
1700 wurden vor allem Tinze in raschem Zeitmal
(Gavotte, Bourrée, Rigaudon) im 2/2-A. notiert; J.
Pezel (1669 und 1686) und R.I. Mayr (1692) gebrauchen
A. auch als Satzbezeichnung. Vom kleinen A., dem
2/2-Takt, ist der groBe A., der 4/2-Takt, zu unterschei-
den, der im 17. und 18. Jh. in Sitzen im alten Stil (stile
antico, stylus gravis) verwendet wurde (Gratias der
H moll-Messe von Bach).
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Lit.: G. ScHUNEMANN, Gesch. d. Dirigierens, = Kleine
Hdb. d. Mg. nach Gattungen X, Lpz. 1913; Fr. RoTH-
scHILD, The Lost Tradition in Music, London 1953, dazu
A. Mendel, MQ XXXIX, 1953; I. HERRMANN-BENGEN,
Tempobezeichnungen, = Miinchner Verdoff. zur Mg. I,
Tutzing 1959 ; C. DAHLHAUS, Zur Entstehung d. modernen
Taktsystems im 17. Jh., AfMw XVIII, 1961 ; DERs., Zur
Taktlehre d. M. Praetorius, Mf XVII, 1964 ; H. O. HIEKEL,
Der Madrigal- u. Motettentypus in d. Mensurallehre d.
M. Praetorius, AfMw XIX/XX, 1962/63.

alla polacca (ital.), nach Art der — Polonaise, im
Polonaisentakt (z. B. Beethoven, Rondo a. p. im Tri-
pelkonzert op. 56).

allargando, slargando (ital.), s.v.w. breiter (lang-
samer) werdend; oft statt ritardando (rallentando) ge-
braucht, wenn die Tonstirke wachsen soll (agogische
Stauung).

alla siciliana (“alla sitfilj’a:na, ital.}, nach sizilianischer
Weise, in der Art des — Siciliano (z. B. C.M.v. We-
ber, op. 60/5).

alla turca (ital.), s. v. w. auf tiirkische Art; — Jani-
tscharenmusik.

alla zingarese (ital.), in der Art der Zigeunerweisen
(z.B. Brahms, Finale des Klavierquartetts G moll op.
25, Rondoa. z.).

Allegretto (ital.; Abk.: Alltto, Diminutiv von Al-
legro), bedeutet ein wenig munter, oder frélich, aber doch
auf eine angenehme, artige und liebliche Art (J.G. Walther
1732, nach Brossard 1703). Das Diminutiv erweckt die
Vorstellung einer leichten und anmutigen Bewegung,
d’un mouvement gracieux et léger (Castil-Blaze 1821).
Das metronomische ZeitmaB eines A. kann sich einer-
seits dem eines Allegro moderato (Beethoven, op. 14,1),
andererseits dem eines Andante con moto nihern
(Beethoven, op. 92); die graziose Akzentuierung aber
wirkt als MiBigung des Tempos, als Verlangsamung
des Allegro und als Beschleunigung des Andante. Das
Muster der A.-Bewegung ist das (stilisierte) Menuett
des 18. Jh. (D. Scarlatti, J. Haydn).

Lit.: I. HERRMANN-BENGEN, Tempobezeichnungen, =
Miinchner Veroff. zur Mg. I, Tutzing 1959.

Allegro (ital.; Abk.: Allo) bedeutet heiter, lustig, hat
aber als Tempobezeichnung die Bedeutung von schnell
erhalten und wird in Zusammensetzungen gebraucht,
die gegeniiber dem italienischen Wortsinn pleonastisch
(A. giocoso, lustig-heiter) oder widersinnig (A. irato,
lustig-zornig) erscheinen. — In Uberschriften wie Fan-
tasia allegra (A.Gabrieli 1596) und Symphonia allegra
(B.Marini 1611) bedeutet A. nichts anderes als heiter;
noch L.Mozart (1756) hilt am urspriinglichen Wort-
sinn fest. Andererseits war A. bereits im frithen 17. Jh.,
als man anfing, Wortbezeichnungen fiir musikalische
Bewegungsarten zu gebrauchen, eher eine Tempo- als
eine Affektvorschrift (Banchieri, La Battaglia, 1611;
Frescobaldi, 1628 und 1635). Ein Unterschied zwischen
A. und Presto bestand im 17. Jh. noch nicht oder nur in
schwachen Ansitzen. Erst im 18. Jh. setzte sich die Re-
gel durch, daB Presto ein schnelles und A. ein zwar
heiter bewegtes, aber nicht hastiges Zeitmaf sei (Bros-
sard 1703; J.J. Rousseau 1767). Das A.-TemposchlieBt
die Mdglichkeit eines singenden A. (A. cantabile) ein.
Das von Quantz angegebene Zeitmal entspricht M. M.
120. Doch ist der Versuch, eine Norm festzusetzen,
nicht unbedenklich. Der Sinn der A.-Vorschrift ist so-
wohl von der Taktart als auch vom Notenwert der
Zihlzeit abhingig. Das ZeitmaB der Tripeltakte ist im
allgemeinen rascher als das der geraden Takte (]. Gras-
sineau 1740), und die Achtelnote eines A. im 3/g-Takt
ist etwas schneller als die Viertelnote eines A. im 3/4-



Takt, nicht doppelt so schnell (Achtelnote = Achtel-
note) und nicht ebenso schnell (Zihlzeit = Zihlzeit). -
Pili a. und A. molto bedeuten eine Steigerung, meno
a., A. moderato, A. ma non troppo und A. ma non
tanto eine MiBigung des A.-Tempos. Die Vorschrift
A. con brio (feurig) schlieBt oft, aber nicht immer eine
Beschleunigung ein. Der Zusatz assai (ital. sehr, genug)
ist doppeldeutig; nach L. Mozart (1756), dessen Erkli-
rung dem vorherrschenden Wortgebrauch entspricht,
bedeutet assai eine Beschleunigung des A., nach J.-J.
Rousseau (1767) eine geringe Verlangsamung. Der
Superlativ Allegrissimo ist seit dem 17. Jh. nachweis-
bar (V.Jelich 1622; C.Pallavicino 1687), wird aber
selten verwendet.

Lit.: BROsSARDD, engl. v. J. Grassineau, London 1740;
MOZART Versuch; A. SCHERING, Zur Entstehungsgesch. d.
Orchestera., Studien zur Mg., Fs. G. Adler, Wien u. Lpz.
1930; R. E. M. HARDING, Origins of Mus. Time and Ex-
pression, London 1938; ST. DEAs, Beethovens »A. assai«,
ML XXXI, 1950; H. BEck, Bemerkungen zu Beethovens
Tempi, Beethoven-Jb. 11, 1955/56 ; I. HERRMANN-BENGEN,
Tempobezeichnungen, = Miinchner Versff. zur Mg. I,
Tutzing 1959 ; C. DAHLHAUS, Zur Entstehung d. modernen
Taktsystems im 17. Jh., AfMw XVIII, 1961. CD

Alleluia ist die in der Vulgata und damit auch im
gregorianischen Choral gebriuchliche Form des he-
briischen Gebetsrufes hallelG-j4h — Preiset Jah(we),
welcher sich erstmals um 700 v.Chr. im Alten Testa-
ment bei Tobias 13, 22 (Vulgatazihlung) findet, vor
allem jedoch als Zusatz (d.h. Unter- oder Uberschrift)
zu mehreren Psalmen iberliefert wird. Nach dem
Zeugnis Augustins wurde dieser Ruf von der christ-
lichen Antike propter sanctiorem auctoritatem in seiner
hebriischen Form belassen (De doctrina christiana,
lib. IT, 11, Corpus Christianorum XXXII, 42). Inner-
halb des jiidischen Gottesdienstes bildete das A. eine
feierliche liturgische — Akklamation (Responsum), mit
der die Gemeinde auf den solistischen Psalmengesang
antwortete. Von hier fand es Eingang in die Psalmodie
der friihchristlichen Kirche (iltester Hinweis um 200
bei Tertullian, De oratione, cap. XXVII, Corpus Chri-
stianorum I, 273). Seit dem 4. Jh. mehren sich die Be-
richte iiber seine (auch auBerliturgische) Verwendung.
Wie aus ihnen erhellt, wechselte diese nach den einzel-
nen Kirchen-Gebieten, indem man den jiidischen
Brauch, das A. nur in den A.-Psalmen zu singen, teils
erweiterte, teils beibehielt. Uber den A.-Gesang im
Stundengebet der dgyptischen Mdnche liegen einige
Angaben des Johannes Cassianus vor (De institutis
coenobiorum, entstanden 419-26, lib. I, 5 u. II, 11, Cor-
pus scriptorum ecclesiasticorum latinorum XVII, 22 u,
27); Benedikt von Nursia widmete diesem Gegenstand
Kapitel 15 seiner Ordensregel (Corpus scriptorum . ..
LXXV, 63f.). Wann das A. in die rémische MeBfeier
aufgenommen wurde, ist nicht gesichert tiberliefert.
Die briefliche Erklirung Papst Gregors des Groflen,
nach welcher es unter Damasus I. (1 384) auf Rat deshl.
Hieronymus eingefiihrt worden sei (Epist. lib. IX, 12,
Migne Patr. lat. LXXVII, 956, auch bei Wellesz), 16t
sich ebensowenig liberzeugend stiitzen wie der Bericht
des griechischen Kirchenhistorikers Sozomenus iiber
eine ausschlieBliche Verwendung in der Messe vom
1. Ostertag (Kirchengeschichte, um 440-50, Buch VII,
19, ed. J. Bidez, S.330). Doch diirfte der, zunichst wohl
auf die Osterzeit beschrinkte, Gebrauch des A. seit
dem spiten 4.Jh. allmihlich weiter ausgedchnt worden
sein und die noch heute verbindliche Regelung zur
Zeit Gregors ihren AbschluB gefunden haben. — Unter
den verschiedenen Formen, in denen das A. in Messe
und Offizium begegnet, stellt das responsorische A.
der Missa in cantu einen liturgisch wie musikalisch

Alleluja

gleichermaBen bedeutsamen Hohepunkt dar (3. Ge-
sang des Proprium missae). Im rémischen und mailin-
dischen Gottesdienst vor dem Evangelium erklingend,
ist es gleich den iibrigen Zwischengesingen (Graduale,
Tractus, Sequenz) als »selbstindiges Glied«(Jungmann)
der liturgischen Handlung ausgezeichnet.” Sein Vor-
trag erstreckt sich iiber das ganze Kirchenjahr ohne
Fasten- und Vorfastenzeit (ab Septuagesima), in der es
gewdhnlich durch den Tractus ersetzt wird (ebenso im
Requiem). Ohne A. bleiben ferner die Quatembertage
im Advent und im September. Demgegeniiber enthilt
das MeBformular vom Samstag der Osterwoche bis
zum Quatemberfreitag nach Pfingsten unter Fortfall

" des Graduale zweifachen A.-Gesang.

Das gregorianische MeB-A. wird durch eine meist
kurzgliedrige melodische Phrase iiber den Silben des
Wortes A. eroffnet, welcher sich der sogenannte Ju-
bilus (neuma), d. h. ein auf dem SchluBvokal gesunge-
nes lingeres Melisma, anschlieBt (— Sequenz). Hierauf
folgt der Versus (W) mit seinen weitgespannten,
dufferst kunstvollen Melismen. Schon in den iltesten
erreichbaren Quellen ist eine Koppelung von A. und
einem oder 2 Versus durchgefiihrt (vgl. Codex Monza,
8.]h., in: Antiphonale Missarum Sextuplex, hrsg. von
R.-J. Hesbert, Briissel 1935). Die Frage nach der Her-
kunft des Versus — ob Uberrest der alten responsori-
schen Psalmodie oder spiterer Zusatz — konnte noch.
nicht einheitlich gelst werden. Seine Texte sind vor-
wiegend dem Psalter entnommen. Den AbschluB des
A.-Gesanges bildet die Repetition von A. + Jubilus. Im
einzelnen gesehen griindet sich die melodische Struk-
tur der Jubili mit wenigen Ausnahmen auf das Prinzip
der (exakten oder leicht verinderten) Wiederholung,
wobei die Form a a b absoluten Vorrang hat. Hingegen
greifen die Versus gewohnlich auf das melodische
Material des A.-Abschnittes zuriick. Auch klingen sie
fast immer in eine Wiederholung des Jubilus aus. Un-
tersuchungen stilistischer Kriterien ermoglichen eine
chronologische Abgrenzung. So gehéren jene weni-
gen, vornehmlich im 2. und 8. Modus stehenden A.,
deren Versus ohne Repetition des Jubilus endet, einer
archaischen Schicht an (A. der 3 Weihnachtsmessen),
wihrend die in den meisten Melodien nachweisbare
Identitit von Verscoda und Jubilus, d. h. deren »sym-
metrische Melismatik« (P. Wagner), auf eine spitere
Entstehung (vermutlich ab 8./9. Jh.) schlieBen 1i8t.
Innerhalb der zweiten Gruppe bildet die zunehmende
Ausweitung des Ambitus neben stufenférmigen me-
lodischen Wendungen weitere Ansatzpunkte fiir eine
zeitliche Differenzierung. —~ Zahlreiche A.-Gesinge ent-
standen auch durch das bereits im Mittelalter weitver-
breitete Verfahren, bestimmten A.-Melodien neue
Texte zu unterlegen. Thre Zahl umfaBt im heutigen
Graduale etwa ein Drittel aller Stiicke (P. Wagner, Ein-
Siihrung 111, S. 404{.). — Seiner responsorischen Form
entsprechend verteilt sich der Vortrag des A. auf So-
list(en) und Chor (Graduale Romanum: De ritibus
servandis in cantu Missae IV, so auch schon im Ordi-
narium von Baycux, 13. Jh.): A. (Solist) — A. -+ Jubilus
(Chor) - Versus (Solist mit Verscoda durch den Chor)
—Wiederholung von A. (Solist) + Jubilus (Chor). Letz-
tere unterbleibt an den Bittagen und an den Quatem-
bertagen nach Pfingsten. Bringt das Formular zwei
aufeinanderfolgende A., so entfillt am Ende des 1. Stiik-
kes die Wiederholung von A. + Jubilus und zu Beginn
des 2. Gesanges die A.-Repetition durch den Chor.

Im Unterschied zum gregorianischen A. besitzen die
A.-Gesinge der mailindischen (hier: Hallelujah) und
altspanischen Liturgie, ebenso diejenigen des altrSini-
schen Chorals, eine weitaus reichere musikalische Ge-
stalt. Thre Bezeichnung im altspanischen Ritus ist Lau-

27



Allemande

des (heute Lauda). AuBer in seiner responsorischen
Form findet das A. Verwendung 1) als A.-Antiphon,
so genannt nach dem Text, der sich aus der ein- oder
mehrfachen Wiederholung des Wortes A. zusammen-
- setzt. Die Melodie dieser nur in der Psalmodie des Of-
fiziums und in der Osternachtsfeier befindlichen Stiicke
ist hiufig von Modellen geprigt; 2) als Anhang zu ei-
ner Reihe liturgischer Formen in Messe und Stunden-
gebet. So schliefen die Introitus-, Offertoriums- und
Communio-Gesinge der Messe, desgleichen die Anti-
plionen und Responsorien des Offiziums wihrend der
Ssterlichen Zeit durchgehend mitdem A., in der Oster-
woche auch die Entlassungsrufe Ite missa est (Messe)
und Benedicamus Domino (Offizium: Laudes und Ves-
per, in letzterer ebenfalls am Samstag vor Septuagesi-
ma). Als ein Element der Verfeierlichung steht das A.
hingegen am Ende der Doxologie zu den Eingangs-
worten des Stundengebetes (Deus in adiutorium meum
intende; in der Vorfasten- und Fastenzeit hier an Stelle
des A.: Laus tibi, Domine, Rex aeternae gloriae) sowie am
SchluB der Versikel und Responsa in Laudes und Ves-
per aller hoheren Feste (vgl. dazu die entsprechenden
Abschnitte der Toni communes von Graduale und Anti-
phonale, ferner die Neuregelungen im Novus Codex
Rubricarum von 1960).
Lit.: U. CHEVALIER, Ordinaire et coutumier de I’église ca-
thédrale de Bayeux, = Bibl. liturgique VIII, Paris 1902; P.
WAGNER, Einfiilhrung in d. Gregorianischen Melodien I
u. I, Lpz 31911 u. 1921, Neudruck Hildesheim u. Wies-
baden 1962; D. JOHNER OSB Die Sonn- u. Festtagslieder
d. vatlkamschen Graduale, Regensburg 1928; A. AUDA,
Les modes et les tons, Liittich 1931; P. FERRE'rrx OSB, Es-
tetica Gregoriana I, Rom 1934, frz. v. A. Agaesse als Esthé-
tique grégorienne I, Tournai 1938; J. GLiBOTIC, De cantu
»Alleluja« in Patribus s. VII antiquioribus, Ephemerides
liturgicae L, 1936, frz. in: Rev. du chant grégorien XLI-
XLII, 1937-38; C. CALLEWAERT, L.’ceuvre liturgique de S.
Grégoire, Rev. d’hist. ecclésiastique XXXIII, 1937; D. J.
FROGER, L’A. dans I'usage romain et dans la réforme de
Saint Grégoire, Ephemeridesliturgicae LXII, 1948 ; L. BRou
OSB, L’A. dans la liturgie mozarabe, AM VI, 1951; M. B.
CocHRANE, The A. in Gregorian Chant, JAMS VII, 1954;
E. WELLESZ, Gregory the Great’s Letter on the »A.«, Ann.
mus. II, 1954; H. HusMANN, A., Vers u. Sequenz, ebenda
1V, 1956; pEers., Die A. u. Sequenzen d. Mater-Gruppe,
Kgr.-Ber. Wien 1956 ; DERS., lustus ut palma ..., RBM X,
1956 ; DERS., Zum GroBaufbau d. Ambrosianischen A., AM
XII, 1957; DERs., A., Sequenz u. Prosa im altspan. Choral,
Fs. H. Anglés 1, Barcelona 1958-61; DERrs., Das Graduale
v. Ediger, Fs. K. G. Fellerer, Regensburg 1962; W. IRTEN-
KAUF, Die A.-Tropierungen d. Weingartner Hss., in: Fs.
zur 900-Jahrfeier d. Klosters Weingarten, 1956; W. APEL,
Gregorian Chant, Bloomington (1958); E. JAMMERS, Ein
spiatma. A., Mf XII, 1959; E. WERNER, The Sacred Bridge,
London u. NY 1959; Die griech. christlichen Schriftsteller
d. ersten Jh. L, hrsg. v. J. Bipez, Bln 1960; E. GErRsoN-KI-
w1, Halleluia and Jubilus in Hebrew-Oriental Chant, Fs.
H. Besseler, Lpz. 1961; P. RADO, Enchiridion Liturgicum,
2 Bde, Rom, Freiburg i. Br. u. Barcelona 1961 ; BR. STAB-
LEIN, Zur Frihgesch. d. Sequenz, AfMw XVIII, 1961;
DERS., Der Tropus »Dies sanctificatus« zum A. »Dies
sanctificatus«, StMw XXV, 1962; pers., Das sogenannte
aquitanische »A. Dies sanctificatus« ..., in: H. Albrecht
in memoriam, Kassel 1962 ; DERs., Zwei Textierungen d. A.
Christus resurgens in St. Emmeram-Regensburg, in: Or-
ganicae voces, Fs. J. Smits van Waesberghe, Amsterdam
1963; J. A. JUNGMANN SJ, Missarum Sollemnia I, Wien,
Freiburg i. Br. u. Basel 51962. - F. CaBroL, Artikel A.
(Acclamation liturgique), in: Dictionnaire d’archéologie
chrétienne et de liturgie I, Paris 1924 ; H. ENGBERDING, Ar-
tikel A., in: Reallexikon f. Antike u. Christentum I, Stutt-
gart 1950; R. HAMMERSTEIN, Die Musik d. Engel, Bern u.
Miinchen (1962). KWG

Allemande (alm’i:d, eigentlich danse a., frz.; ital.
allemanda; engl. alman; s. v. w. »deutscher« Tanz),
einer der bekanntesten geradtaktigen Tinze im 16.Jh.
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und vor allem im Barockzeitalter. Gegen 1550 begeg-
net sie erstmals gleichzeitig in England, Frankreich und
den Niederlanden: in einem Lautendruck von P.Pha-
lése als Almanda (in: Carmina pro Testudine 1546/47),
zwischen 1546 und 1550 fiir Laute bei Attaingnant,
und 1551 in einer niederlindischen Tanzsammlung bei
Susato. Diese frithe Form der franzésisch-niederlindi-
schen A. steht im geraden Takt von mittlerem Tempo
und wird oft mit einem schnellen, gesprungenen Nach~
tanz im Dreiertakt (Recoupe, Saltarcllo) verbunden.
Arbeau erklirt die A. in seiner Orchésographie (1588)
als hoffihigen Tanz und gibt eine ausfiihrliche choreo-
graphische Beschreibung an Hand eines Notenbeispiels.
Demnach wird die A. von mehreren Paaren getanat,
wobei keine bestimmte Taktzahl vorgeschrieben ist.
Der Aufbau zweier A.n schematisch:
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P. Phalése, Liber pritmus leviorum carminum (1571),
Nr 9 Almande d’amours.

Bei den englischen »Virginalisten« wird die A. zum
stilisierten Spielstiick. Der Englinder W. Brade mach-
te mit seinen 1609-21 in Hamburg erschienenen fiinf
groflen Tanzsammlungen die Deutschen mit der A.
bekannt. Gleichzeitig veroffentlichte Th. Simpson in
Deutschland drei umfingliche Tanzsammlungen, in
Stimmbiichern gedruckt und fiir instrumentales En-
semble bestimmt. Diese A.n sind jenen in Deutschland
bekannten Tinzen des 16. Jh. dhnlich, die schlicht
»Dantz« hieBen. Wihrend diese jedoch vierstimmig
gesetzt und vom (gesungenen) Tanzlied (Ballo) abhin-
gig sind, zeigen die englischen A.n im 5st. Satz kontra-
punktlsche Ziige sowie stirker instrumentalen Charak-
ter. Schein ist der erste deutsche Musiker, der den Na-
men A. von den Englindern aufgreift, ohne jedoch
damit auch deren Satztechnik zu iibernehmen. In sei-
nem Banchetto Musicale (1617) bestehen die Suiten aus
5st. Padouana und Gagliarda, meist 5st. Courente und
dem 4st. Tanzpaar A.-Tripla. Die A.n unterscheiden
sich in nichts von dem ilteren deutschen »Dantz«. Sie
sind zwei- bis dreiteilig mit folgendermaBen propor-
tionierten Taktverhiltnissen: 8/6/8, 4/6/6, 8/8/12, 4/6,
4/8, 8/6. In diesen Zusammenhang gehoren auch die
3 A.n von S.Scheidt (Paduana, Galliarda, Couranta, Ale-
mande, Intrada ..., 1621). Scheins und Scheidts A.n
entsprechen dem, was Morley und dann M. Praetorius
(Synt. III, 25) iiber die A. schreiben. Bei jlingeren
deutschen Musikern zeigt die A. im Unterschied zu
Schein die Stilisierungsabsicht, etwa bei Rosenmiiller
(Studenten-Music 1654 und Sonate da camera 1667).
Hier fehlen die gleichmiBig abgegrenzten Einzelglie-
der zugunsten einer weitriumiger angelegten Melodik
und rhythmischen Reichhaltigkeit. Es folgen J.Pezel
(Musica vespertina Lipsiaca 1669), dessen 3-5st. A.n in
ihrem feierlich-gravititischen Charakter und den
rhythmischen Punktierungen franz&sische Einwirkung
erkennen lassen. Diese wird mit den 1670er Jahren zu-



nehmend deutlicher. Schon Bleyer z. B. schreibt die A.
(sowie die anderen Tinze) in seiner Lust- Music nach
ietziger Frantzisischer Manier, ebenso dann ReuBner.
Kennzeichnend sind der kurzatmige, franzésisch punk-
tierte Stil, Leichtigkeit und Eleganz in der Stimmbe-
wegung. Die letzten Ensemble-A.n finden sich bei R.1.
Mayr (Pythagorische Schmids-Fiincklein 1692), G. Muffat
(Florilegium Primum 1695) und Schmierer (Zodiaci Mu-
sici in XII Partitas Balleticas 1, 1689). — Einen neuen A.n-
Typus schaffen die franzdsischen Lautenmeister des
17.Jh. Im Unterschied zu der in 2- und 4-Taktgruppen
bestehenden ilteren franzdsischen Lauten-A. ver-
schwinden in diesem neuen Typus die liedartigen Zii-
ge sowie die scharfe tanzmiBige Akzentuierung. Da-
fiir wird die freie Fortspinnung der melodischen Linie
gepflegt und eine vorgetiuschte Polyphonie (style
brisé). Die A. ist hier ein Spielstiick von zartem Cha-
rakter. Sie steht meist am Anfang einer Folge von Tin-
zen und wird oft mit mythologischen Titeln verbun-
den. Thre 3teiligen Formen verschwinden zugunsten
der 2teiligen. Die Stilisierung 1it immer hiufiger un-
gerade Taktzahlen entstehen, und ein priludienhafter
Grundzug setzt sich durch. Um 1650 wurde diese Lau-
ten-A. von den franzdsischen »Clavecinisten« iiber-
nommen (Chambonniéres, L.Couperin, Le Bégue,
d’Anglebert). Einen zusitzlichen EinfluB durch die
franzdsische Oper und die italienische Kammermusik
zeigen die A.n von Fr.Couperin; auffallend ist die
italienische Sequenztechnik, die auf Chambonniéres
zuriickgreifenden Kopfmotive und die italienischen
weiblichen Phrasenschliisse. Klangpracht und bestrik-
kende Grazie kennzeichnen den Charakter der A.

Majestueusement, sans lenteur
a4

—~—
Ol AN, _—-

Fr. Couperin, La Logiviére,
A. aus Piéces de Clavecin, Primier Livre,
Paris 1713, Cinquiéme Ordre, Nr 1.

Die wenigen A.n Rameaus zeigen den italienischen
EinfluB noch deutlicher. - In Italien begegnen A.n seit
dem beginnenden 17.Jh. B. Marini hat in seinen Affetti
musicali (1617) cinen Balletto Alemano (Il monteverde)
mit der italienischen Besetzung V., BaB und Continuo;
seine Sammlung von 1626 mit 3 Baletto Alemano ge-
nannten Stiicken, die ebenfalls eine italienische Be-
setzung haben (2 V. und Chitarrone), zeigen unver-
kennbar deutschen EinfluB, etwa in den typischen
SchluBkadenzen, den codaartigen Anhingseln und den
‘Wiederholungen 2taktiger Phrasen auf verschiedenen
Stufen. C. Farina bringt in seinen 5 Biichern mit Tin-~
zen (Dresden 1626/28) Balletti Allemanni. In die italieni-
sche Kammersonate ist die A. jedoch offensichtlich um
1660 iiber die franzosische Lautenmusik gelangt (Co-
relli, Vivaldi, Veracini). Eine aus der Kanzone gewon-

Alma redemptoris mater

nene neue Form der A. zeigt die variierte Wiederholung
des 1. Teils als SchluB des zweiten: |[ A :H: B+A’ |,
so daB eine Dreiteiligkeit innerhalb der 2teiligen Wie-
derholungsform erscheint. In der italienischen Trio-
sonate begegnet die A. mit noch verstirkter Stilisie-
rung. Auf Frobergers A. paBt die Charakterisierung,
mit der Mattheson die A. allgemein bedenkt: sie sei
eine gebrochene, ernsthaffte und wol ausgearbeitete Har-
monie, welche das Bild eines zufriedenen und vergniigten
Gemiiths tragt, das sich an guter Ordnung und Ruhe er-
getzet, Es folgen mit A.n: Poglietti, F. T. Richter, J.J.
Fux, Gottl. Muffat, Pachelbel, j.Krieger, J.C.F.Fi-
scher, Kuhnau, V. Liibeck, Hindelund J.S. Bach. Bachs
A, die auf proportionierter Zweiteiligkeit beruhen
(z.B. 16/16, 12/12, 12/16, 8/12, 24/32), fassen die viel-
filtigen Moglichkeiten der franzésischen und italieni-
schen A.n zusammen und bilden einen abschlieBenden
Hohepunkt dieses Tanzes. — Die A. in der Gestalt des
Pariser Hoftanzes scheint in Béhmen noch in der 2.
Hilfte des 19.Jh. getanzt worden zu sein. Die noch in
Schwaben und der Schweiz iibliche lebhafte A. im
3/4-Takt ist von den A.n des Barock wesensverschie-
den. Sie steht vielmehr dem Schnellwalzer (— Walzer)
nahe (die »Deutschen¢, A.n oder Alla Tedescain Haydns
Es dur-Trio, Hob. XV, 29, bei Beethoven u. a.).

Lit.: TH. ARBeAU, Orchésographie (1588), NA v. L. Fonta,
Paris 1888, engl. v. M. St. Evans, NY 1948; TH. MORLEY, A
Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke .. .,
London 1597, NA v. R. A. Harman, London (1952);
WALTHERL ; MATTHESON Capellm.; E. v. WERRA, Orche-
stermusik d. 17. Jh., DDT X, 1902; P. NeTTL, Die Wiener
Tanzkomposition in d. 2. Hilfte d. 17. Jh., StMw VIII,
1921; DERs., The Story of Dance Music, NY (1947); Fr.
BLUME, Studien zur Vorgesch. d. Orchestersuite im 15. u.
16. Jh., = Berliner Beitr. zur Mw. I, Lpz. 1925; E. MOHR,
Die A., 2 Teile, Ziirich u. Lpz. 1932; A. AnDERrs, Unter-
suchungen iiber d. A. als Volksliedtyp d. 16. Jh., Diss. Ffm.
1940; I. HERRMANN-BENGEN, Tempobezeichnungen, =
Miinchner Verdff. zur Mg. I, Tutzing 1959.

allentando (ital.) > rallentando.
Alliteration — Stabreim.

Alma redemptoris mater (lat.), Marianische Anti-
phon (Antiphona Beatac Mariae Virginis), seit dem
12. Jh. nachweisbar. In dem aus sechs daktylischen
Hexametern bestehenden Text lassen sich Riickgriffe
auf den Hymnus — Ave maris stella und die Antiphon
Sancta Maria succurre miseris feststellen. Die Frage, ob
Hermannus contractus der Verfasser sei, ist noch immer
umstritten. Nach Ausweis der Quellen fand dasA.r.m.
urspriinglich in der Sext des Offiziums von Marii
Himmelfahrt (Assumptio) Verwendung und wurde
ab 1249 von den Franziskanern, seit dem 14. Jh. auch
vom Weltklerus im Wechsel mit den iibrigen Marien-
antiphonen zu einer bestimmten Zeit des Kirchenjahres
nach der Komplet gesungen. Diesem Brauch entspricht
auch die heutige Offiziumspraxis, in welcher die Anti-
phon vom Vortag des 1. Advent bis zum 1. Februarden
regelmiBigen Abschluf8 der Komplet bildet. Neben
der »historischen¢, melodisch weitgespannten und
reichgegliederten Melodie im 5. tonus entstand im 17.
Jh. (oder spiter) eine weitere Vertonung des A. r. m.,
die als Cantus simplex in das Antiphonale aufgenom-
men wurde.

Lit.: Analecta hymnica medii aevi LI, Lpz. 1908, S. 142; P.
WAGNER, Einfiilhrung in d. Gregorianischen Melodien I u.
111, Lpz. 31911 u. 1921, Neudruck Hildesheim u. Wiesba-
den 1962; W. ApEL, Gregorian Chant, Bloomington (1958);
H. OescH, Berno u. Hermann v. Reichenau als Musiktheo-
retiker, = Publikationen d. Schweizerischen Musikfor-
schenden Ges. II, 9, Bern (1961); P. RADO, Enchiridion Li-
turgicum II, Rom, Freiburg i. Br. u. Barcelona 1961.
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Alphorn

Alphorn, eine einfache Holztrompete (im Mittelalter
als Engelstrompete-auf Abbildungen), kommt in euro-
piischen und- auBereuropiischen Gebirgslindern vor
und hat sich in der Schweiz, wo es als Nationalinstru-
ment gilt, bis heute gehalten. In den Alpen wird es aus
einem trockenen, in zwei Hilften geschnittenen Tan-
nenstamm herausgeschnitzt und mit Baumwurzeln
oder Bast zusammengebunden. Neben der wohl ilte-
ren gerade-konischen Form gibt es die bis zu 4 m lange
mit abgebogenem Schallbecher und eine kleinere
trompetenartig gewundene. Die A.-Melodien sind in
den Alpen der Jodlermelodik shnlich. Charakteristisch
ist das A.-fa, der zu hohe 11. Naturton, der auch in die
Melodien der Alpler eingegangen ist (— Kuhreigen)
und in der Kunstmusik z. B.1m 4. Satz der 1. Symphonie
von Brahms nachgeahmt wird:

Also blus das Alphorn heut:
Adagio
n ™

T  — — T )

Hoch auf'm Berg, tief im Tal, grilf'ich dich

J.Brahms an Clara Schu-
tau-send . mal! mann (12. 9. 1868).

Eine Holztrompete verlangt Wagner fiir die »frohliche
Hirtenweise« im 3. Akt von Tristan und Isolde, doch
wird hier meist ein Rohrblattinstrument (Englisch
Horn, Sopransaxophon, Tdrogatd) als Ersatz geblasen.
Lit.: PRaeTORIUS Synt. II; H. SzZADROWSKY, Die Musik u.
d. tonerzeugenden Instr. d. Alpenbewohner, Jb. d. Schwei-
zer Alpenclub IV, 1867/68; H. IN DER GAND, Volkstiimliche
Musikinstr. in d. Schweiz, Schweizerisches Arch. f. Volks-
kunde XXXVI, 1937; A. PFLEGER, Das Schweizer A. in d.
Hochvogesen, ebenda XLIX, 1953; K. M. KLIER, Volks-
tiimliche Musikinstr. in d. Alpen, Kassel 1956.

al segno (als’e: po, ital.; Abk.: al S.), bis zum Zeichen,
Anweisung zur Wiederholung bis zu der mit S. (%)
bezeichneten Stelle.

viel

Alt (von lat. altus, hoch; ital. contr’alto, alto; frz.
haute-contre; engl. contralto, - Meane; lat. Bezeich-
nung der Lagenstimme: Contratenor altus, Altus, Vox
alta). — 1) Beim Ubergang von der Drei- zur Vierstim-
migkeit um 1450 (Dufay) spaltete sich der — Contra-
tenor in Contratenor altus und bassus. Da noch bis zur
Zeit Ockeghems die Polyphonie instrumentale Ziige
aufweist, entspricht der Umfang dieser Lagenstimmen
hiufig nicht dem der Singstimme, die heute A. ge-
nannt wird, doch stellt die Vokalisierung des polypho-~
nen Satzes gegen Ende des 15.Jh. diese Bezichung her.
Der Altus wurde im 4st. Satz des 16. Jh. als letzte Stim-
me komponiert, klausulierte in der Regel auf der Quin-
te des AbschluBklanges und war bei Imitationen oft
eine der zuletzt einsetzenden Stimmen. In der Folge-
zeit ist er an diese Charakteristika nicht mehr gebun-
den und iibernimmt hiufig die Aufgabe akkordlicher
Fiillung. - 2) Nach dem neueren (physiologischen)
Sprachgebrauch bezeichnet A. die tiefere der beiden
Arten der Frauen- und Knabenstimmen. Sein Normal-
umfang reicht von a, beim tiefen A. von f (ausnahms-
weise von ¢,"d) bis €2, £2 (ausnahmsweise h2, ¢3), bei
Minneraltisten von c—c2. Der A. wurde seit dem 15. Jh.
und noch lange danach von falsettierenden Minner-
stimmen gesungen, den Tenorini, die ab Mitte des 16.
Jh. auch Alti naturali (— Falsettisten) genannt wurden.
In England ist fiir das Singen von — Glees das Falsettie-
ren der hohen Stimme noch heute gebriuchlich. In den
im 16.Jh, auftretenden Sitzen ad voces aequales wurden
mehrere (meist 2) A.e mit anderen Stimmlagen kom-
biniert, meist mit einer oder 2 Sopranstimmen (letzte-
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res ist auch im Frauenchorsatz des 19. Jh. zu finden).
Noch bis ins 19. Jh. verwendete man falsettierende
Minner-A.e, in englischen Kirchenchdren sogar bis
heute (- Countertenor). — Eine bedeutende Rolle
spielt der Frauen-A. in den solistischen Opernpartien.
Am bekanntesten aus der altitalienischen Oper ist die
aus Venedig gebiirtige Faustina Hasse, geb. Bordoni,
deren kraftvoller Mezzosopran sich nach der Tiefe hin
entfaltete. Im Unterschied etwa zu Hindel schrieb
Mozart kaum Partien fiir Frauen-A., wihrend in der
Oper des 19.]h. Frauen-A.e hiufiger Verwendung fin-
den. Dennoch stand die Sopranstimme in der Oper
gegeniiber der A.-Stimme stets im Vordergrund. Von
einem dramatischen A. kann bei Wagner (Ortrud,
Erda, Fricka), Verdi (Amneris) und R.Strauss (Kly-
temnistra) gesprochen werden. Der- Stimmumfang
wurde stark nach der Hohe zu erweitert (Ortrud hat
das b2 zu singen). — 3) In den Stimmwerken von In-
strumenten des 16./17. Jh. sind entsprechend den
menschlichen Stimmlagen jeweils auch A.e disponiert,
ebenso in den im 19. Jh. entstandenen Familien von
Blechblasinstrumenten wie den Fliigelhdrnern und
Saxhdrnern. Im allgemeinen steht die Tonlage der A.-
Instrumente eine Quart oder Quint unter den Nor-
malinstrumenten. In der Instrumentation des Hoch-
barock wurde der A. der Blockfléte (in absoluter Hohe
dem Sopran entsprechend) fiir die Familie reprisenta-
tiv. Der besondere Reiz von A.-Instrumenten, wie
Bratsche (Viola), Bassetthorn und Englisch Horn, mit
ihrem weichen, verschleierten Klang, wurde in der
Romantik entdeckt.

Lit.: zu 2): Fr. HABOCK, Die Kastraten u. ihre Gesangs-
kunst, Bln u. Lpz. 1927; M. KuNATH, Die Charakterologie
d. stimmlichen Einheiten in d. Oper, ZfMw VIII, 1925/26;
M. HoGg, Die Gesangskunstd. F. Hasseu. d. Singerinnen-
wesen ihrer Zeit, Diss. Bln 1931.

alta (instrumenta oder musica, lat.) > haut.

Altchristliche Musik ist die Musik der altchristlichen
Periode, der Zeit, in der das Christentum der antiken
Welt noch eng verhaftet war. Aus abendlindischer
Sicht ergibt sich die Spanne von der apostolischen Zeit
bis zur endgiiltigen Zerstdrung des Imperium Ro-
manum durch den Langobardeneinfall in Italien (ab
568), somit bis zur Zeit des Wirkens von Papst Gregor
dem GroBen (590-604). Mit Ausnahme des in griechi-
scher Notation auf einem dgyptischen Papyrus frag-
mentarisch erhaltenen Oxyrhynchos-Hymnus (3. Jh.)
sind keine musikalischen Zeugnisse altchristlicher Mu-
sikiibung bekannt. Die noch sehr liickenhafte Kenntnis
von ihr basiert allein auf literarischen Zeugnissen (vor
allem dem Neuen Testament, den apokryphen Schrif-
ten des Neuen Testaments und den Schriften der Kir-
chenviter), die zudem in ihrer keineswegs fixierten
Terminologie der Interpretation einen weiten Raum
lassen. DaB Elemente altchristlicher Gesinge in spiter
aufgezeichneten Melodien enthalten sind, darf als sehr
wahrscheinlich angenommen werden, wenn auch
Identifizierung und Datierung unldsbare Probleme
bieten. Es diirfte sich dabei eher um formelhafte Ge-
staltungsprinzipien als um exakte, mehr oder weniger
umfangreiche Melodierelikte handeln. — Von entschei-
dender Bedeutung fiir die Ausbildung der A.n M.
war die schon vor der Zeitwende liegende Beriihrung
von Judentum und Hellenismus, wie sie besonders im
hellenistischen Diasporajudentum deutlich wird, aus
dessen Kreis in Alexandria in den letzten drei vor-
christlichen Jahrhunderten die Bibeliibersetzung der
Septuaginta entstand. Von den Personlichkeiten, die
hier eine Vermittlerrolle einnehmen, ist vor allem ein
Zeitgenosse Christi, Philo von Alexandrien (* um 25—
10 v. Chr., } nach 40 n. Chr:) zu nennen. So erwichst



die Musik der altchristlichen Kirche aus einer Ver-
schmelzung von Elementen jiidischer Liturgie und
geistlichen Singens mit solchen orientalischer und an-
tiker Dicht- und Tonkunst, wobei auch Einwirkungen
aus dem Bereich volksmiBiger Musikiibung als sehr
wahrscheinlich anzunehmen sind. Eine genauerc Be-
grenzung der verschiedenen EinfluBBschichten ist, von
der spirlichen Quellenlage abgesehen, schon insofern
kaum moglich, als in den ersten Jahrhunderten in
Opferfeier und privater Andacht charismatisch impro-
visierendes Singen einen breiten Raum einnahm. Auf
dieses diirften die von Paulus (Eph. 5, 19 und Kol. 3,16)
genannten Psalmen, Hymnen und geistlichen Lieder
zu bezichen sein, die sicher nicht drei voneinander ge-
sonderte Gattungen bezeichnen sollen. Seit der Apostel-
zeit ist eine immer tiefer gehende hellenistische Durch-
dringung des Christentums festzustellen, und mit der
Gleichsetzung von Judenchristen und Heidenchristen
auf dem Apostelkonzil von Jerusalem (um 49/50) wur-
de der Weg fiir die Aufnahme griechischer Musikele-
mente in die Liturgie noch weiter geofinet. Fiir den
griechischen wie fiir den lateinischen Kreis ist dabei zu
unterscheiden zwischen liturgischem Lied, das sich in
“Inhalt und Form an die Dichtung des Alten Testaments
anschlof}, und dem bei aller geistlichen Orientierung
_ der Kunstdichtung zugehérigen Lied, das die Tradition
der antiken Poesie im christlichen Bereich weiterfiihrte.
Neben dem ausschlieBlich einstimmigen Gesang wur-
de die Verwendung von Musikinstrumenten im Got-
tesdienst nicht gestattet, aber in der hiuslichen Privat-
feier geduldet. In der sich aus dem Herrenmahl ent-
wickelnden Eucharistiefeier (— Messe) und dem aus
den Vigilien hervorgegangenen — Offizium bestand
bis zum 4. Jh. noch cine relative Freiheit in der Wahl
der Gebetstexte und Gesinge, wenn auch die romischen
Schemata des 2. und 3. Jh. im Osten eine weitgehende
Entsprechung fanden. Der Hauptgottesdienst der Ge-
meinde fand anfinglich vielfach mit den Juden zu-
sammen am Sabbat in den Synagogen statt, wurde je-
doch — vom jiidischen Gottesdienst abgesondert — bald
auf den Sonntagmorgen verlegt. Viele Teile der alt-
christlichen Liturgie haben im jiidischen Ritus ihre Vor-
bilder. Zu Lesung und Predigt trat der Psalmengesang
(jiidischer Herkunft); bereits fiir das 4. Jh. ist das Kyrie
eleison in Jerusalem bekannt. Mancherlei Parallelen
zum jiidischen Ritus finden sich auch im Offizium.
Von Anfang an vorhandene Besonderheiten regionaler
Traditionen bildeten sich vor allem seit dem 4. Jh.
deutlicher faB3bar heraus und waren bald als besondere
Liturgietypen an die jeweiligen kirchlichen Zentren
gebunden. Im Osten entwickelten sich so koptischer,
syrischer und byzantinischer Ritus und Gesang. Die ur-
spriinglich vorherrschende griechische Kultsprache
wurde in Rom im 4. Jh. aufgegeben, was zu einer
eigenen Tradition des lateinischen Westens fiihrte, der
im (alt-)rémischen (giiltig auch fiir Nordafrika mit
Karthago), ambrosianischen, gallikanischen und moz-
arabischen Liturgietypus eigene Gesangsiiberlieferun-
gen ausbildete.
Eine Beschrinkung der Melodien der A.n M. auf theo-
retisch erfaBte, diatonische und chromatische Tonstu-
fen ist wenig wahrscheinlich, vielmehr diirfte eine
weitergehende, rational nicht zu fixierende Differen-
zierung auch im lateinischen Westen noch lange iiblich
gewesen sein. Grundformen der melodischen Gestal-
tung waren psalmodisches Rezitieren zu einfachem
Textvortrag, syllabische Fiihrung mit schlichter, aber
doch in sich reicherer Melodiebildung, die in ihrer An-
lage noch weitgehend der Textstruktur verhaftet blieb,
schlieBlich eine in weiten Melodiebdgen gefiihrte und
reich verzierte Melismatik, die das musikalische Ele-
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ment ganz in den Vordergrund treten lieB. Infolge feh-
lender schriftlicher Fixierung wurden die miindlich
tradierten Gesinge auswendig vorgetragen oder an-
hand iiberlieferter Melodieformeln und -modelle im-
provisiert. Eine eigene Notation der christlichen Mu-
sik entwickelt sich erst spiter und tritt in Byzanz und
Syrien ebenso wie bei den Kopten und Juden zunichst
in der Ekphonesis (lectio solemnis; — Ekphonetische
Notation) mit Akzent- und Interpunktionszeichen
auf. — Schon in der Musik der altchristlichen Kirche ist
die Stellung des Kirchensingers (psaltes, erst bei Nike-
tas von Remesiana cantor) institutionell weitgehend
festgelegt, wobei ihm die solistischen Gesinge, die In-
tonation und die Fiihrung des Gemeindegesangs tiber-
tragen waren. Da ein Chor geschulter Singer fiir die
Friihzeit nicht anzunehmen ist, diirfte neben dem Psal-~
tes der Chor der Gemeinde gestanden haben, der mit
der Ausfilhrung wohl einfacherer Gesinge betraut
war. Hieraus ergibt sich die vorherrschende Stellung
des Wechselgesangs in der A.n M., der solistische Par-
tien des Psalmes mit refrainartigen Einwiirfen des Ge-
meindechors verbindet und den antiphonischen Vor-
trag der Psalmen mit melodischen »Hymnen« unter-
bricht (Aufkommen der Doppelchdrigkeit erst ab et-
wa 350). Als bedeutende Autoren sind zu nennen: im
griechischen Bereich Clemens von Alexandrien (um
150 - um 215), Origines (um 185 — um 254), Methodius
(f um 311), Basilius (330-379), Cyrillus von Jerusalem
(315-386), Gregor von Nazianz (T um 390), Johannes
Chrysostomus (um 354-407), Synesius von Cyrene
(* zwischen 370 und 375), Romanos (um 490 — um 560)
und Sophronios von Jerusalem (} 638); im lateinischen
Kreis Tertullian (um 160 — um 240, aus Karthago), Hi-
larius von Poitiers (um 315-367), Marius Victorinus
Afer (T 370), Damasus (um 305-384), Ambrosius von
Mailand (f 397), Prudentius (1 nach 405), Niketas von
Remesiana (f kurz nach 414; — Ambrosianischer Ge-
sang), Sedulius (um 430), Augustinus (1 430), Paulinus
von Nola (1 431), Cassiodor (um 485-580) und Ve-
nantius Fortunatus (um 530 — kurz nach 600); im syri-
schen Bereich Bardesanes (1 222) und dessen Sohn
Harmonios, Ephram der Syrer (1 373), Balai (4.]h.),
Isaac von Antiochien (1 460/61), Narses von Nisibis
(399-502) und Jakob von Saruch (* 451).

Lit.: H. ABert, Die Musikanschauung d. MA u. ihre
Grundlagen, Halle 1905; pERs., Ein neu entdeckter frith-
christlicher Hymnus mit antiken Musiknoten, ZfMw 1V,
1921/22; pERs., Das idlteste Denkmal d. christlichen Kir-
chenmusik, in: Ges. Schriften u. Vortriige, Halle 1929; W.
Caspari, Untersuchungen zum Kirchengesang im Alter-
tum, Zs. f. Kirchengesch. XXVI, 1905, XXVII, 1906 u.
XXIX, 1908; F. LEITNER, Der gottesdienstliche Gesang im
judischen u. christlichen Altertum, Freiburg i. Br. 1906; L.
DucHESNE, Origines du culte chrétien, Paris 51909; P.
WAGNER, Ursprung u. Entwicklung d. liturgischen Ge-
sangsformen bis zum Ausgang d. MA, = Einfithrungin d.
Gregorianischen Melodien I, Lpz. 31911, Neudruck Hil-
desheim u. Wiesbaden 1962; J. C. JEANNIN OSB, Le chant
syrien, Journal Asiatique XX, 1912; A. BAUMSTARK, Psal-
menvortrag u. Kirchendichtung d. Orients, Gottesminne
VII, 1912/13; J. KroLL, Die christliche Hymnodik bis zu
Clemens v, Alexandrien, Beilage zum Verz. d. Vorlesungen
and. Akad. zu Braunsberg, Konigsberg 1921ff.; A. Z.IDEL-
SOHN, Parallelen zwischen gregorianischen u. hebriisch-
orientalischen Gesangsweisen, ZfMw 1V, 1921/22; DErs.,
Der Kirchengesang d. Jakobiten, AfMw IV, 1922; E.
WELLESZ, Aufgaben u. Probleme auf d. Gebiete d. byzan-
tinischen u. orientalischen Kirchenmusik, = Liturgiege-
schichtliche Quellen u. Forschungen VI, Miinster i. W.
1923 ; DERS., Eastern Elements in Western Chant, = Monu-
menta Musicae Byzantinae, Subsidia IT (= American Se-
ries I), Boston 1947 ; DERS., A Hist. of Byzantine Music and
Hymnography, Oxford 1949, 21961 ; DERs., Early Christian
Music of the Eastern Churches, in: New Oxford Hist. of
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Altenburg

Music IT, London 1954; J. QuasTeN, Musik u. Gesangin d.
Kulten d. heidnischen Antikeu. christlichen Friihzeit, = Li-
turgiegeschichtliche Quellen u. Forschungen XXV, Miin-
ster i. W, 1930; DErs., The Liturgical Singing of Women
in Christian Antiquity, The Catholic Hist. Review XXVII,
1941; H. BesseLER, Die Musik d. MA u. d. Renaissance,
Biicken Hdb.; O. UrspruUNnG, Die kath. Kirchenmusik,
ebenda; Tu. GEROLD, Les péres de I’église et la musique,
Paris 1931; KL. WAcHsMANN, Untersuchungen zum
vorgregorianischen Gesang, = Veroff. d. Gregorianischen
Akad. zu Freiburg in d. Schweiz XIX, Regensburg 1935;
A. DoHMes, Der Psalmen-Gesang d. Volkes in d. eucha-
ristischen Opferfeier d. christlichen Friihzeit, Liturgisches
Leben V, 1938, erweitert in: Rev. du chant grégorien XLII,
1938 u. XLIII, 1939; E. JaMMERs, Rhythmische u. tonale
Studien zur Musik d. Antike u. d. MA, AfMf VI, 1941 u.
VIII, 1943; J. HANDsCHIN, »Antiochien, jene herrliche
Griechenstadt«, AfMf VII, 1942 ; E. WERNER, Notes on the
Attitude of Early Churchfathers towards Hebrew Psalmo-
dy, Review of Religion VII, 1943; pErs., The Modes of
Psalmody in the Eastern Churches and the Synagogue,
Musica Hebraica 11, 1943; pers., The Conflict between
Hellenism and Judaism in the Music of the Early Christian
Church, Hebrew Union College Annual XX, 1947 ; DERS.,
Leading Motifs in Gregorian and Synagogue Chant, Year-
book of American Musicological Soc. 1947 ; DERrs., Hebrew
and Oriental Christian Metrical Hymns, a Comparison,
Hebrew Union College Annual XXIII, 1950/51 ; DERs., The
Sacred Bridge, London u. NY 1959; C. SacHs, The Rise of
Music in the Ancient World, East and West, = The Nor-
ton Hist. of Music I, NY (1943); H. HuckEg, Die Entwick-
lung d. christlichen Kultgesanges zum gregorianischen Ge-
sang, Romische Quartalschrift XLVIII, 1953; DERrs., Zu
einigen Problemen d. Choralforschung, Mf XI, 1958; H.
AVENARY, Formal Structure of Psalms and Canticles in
Early Jewish and Christian Chant, MD VII, 1953 ; DERS.,
Studies in the Hebrew, Syrian and Greek Liturgical Re-
citative, Tel Aviv (1963); R. SCHLOTTERER, Diekirchenmus.
Terminologied. griech. Kirchenviter, Diss. Miinchen 1953,
maschr.; H. ANGLEs, Latin Chant before St. Gregory, in:
New Oxford Hist. of Music II, London 1954; E. GERSON-
Kiwi, Artikel Musique (dans la Bible), in: Dictionnaire de
la Bible, Suppl. Bd V, Paris 1956; G. KRETSCHMAR, Die
frilhe Gesch. d. Jerusalemer Liturgie, Jb. f. Liturgik u.
Hymnologie 11, 1956 ; W. APEL, Gregorian Chant, Bloom-
ington (1958); W. SH. SMiTH, Mus. Aspects of the New
Testament, Amsterdam 1962.

Altenburg (Thiiringen).

Lit.: E. W. BOHME, Die frithdeutsche Oper in A., Jb. d.
Theaterfreunde A., A. 1930; FR. MERSEBERG, Die kiinstle-
rische Entwicklung d. A.er Hofkapelle, Zs. d. Ver. f. Thii-
ringische Gesch. u. Altertumskunde XXXII, 1936; Chro-
nik d. Theaters in A., hrsg. v. B. LURGEN, Lpz. 1937.

Alteration (lat. alteratio, Anderung). — 1) In der
Mensuralnotation erhilt seit Franco von Kéln die
zweite von zwei gleich aussehenden Breves, die zu-
sammen eine perfekte (3zeitige) Longa ausmachen, 2
Drittel des gesamten Werts; sie ist also doppelt so lang
wie die erste Brevis (recta) und heifit Brevis altera.
Dasselbe gilt bei perfekter Teilung der Brevis in Semi-
brevis minor und maior, seit Ph. de Vitry auch bei per-
fekter Teilung der Semibrevis in Minima und Altera
minima. So muBl im Tempus perfectum cum pro-
latione maiori die Folge
bdo =

Or o0 B B o

verstanden wérden als (auf ein Viertel verkiirzt; der
Punkt ist Punctus divisionis):

3 d1dd1d1d 150414

Es ist umstritten, ob schon in der Musik vor 1300 auch
die kiirzeren Notenwerte mit A. zu iibertragen sind,
weil zufolge des raschen Tempos die unterschiedliche
Dauer der beiden Noten in der Ausfithrung nicht her-
vortreten wiirde. — 2) A. heiBt auch die Verinderung
eines Tones um 1-2 Halbt6ne nach oben oder unten.
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Die Art der Vorzeichnung (Akzidentien) und der Be-
nennung (z.B.: ¢ wird alteriert zu cis oder ces, doppelt
alteriert zu cisis oder ceses) weisen darauf hin, daf3 der
alterierte Ton nicht als selbstindig, sondern als Fir-
bung (vgl. Marchettus de Padua: propter aliquam con-
sonantiam colorandam, GS 111 73b) des leitereigenen Tons
aufgefaBt wird, den er vertritt. In der Musik des 14.—
16. Jh. bedeutet die Einfiihrung leiterfremder Tone
durch Vorzeichen (Akzidentien), daf8 der betreffende
Ton als mi ( §) oder fa (b) charakterisiert ist, d. h. daB
die Stimme zeitweilig in ein anderes Hexachord oder
auch eine andere Tonart ausweicht (— Mutation,
- Musica ficta). Dagegen wird die eigentliche A.
nicht notiert. Thre Ausfithrung gilt als selbstverstind-
lich; sie bleibt den Singern iiberlassen und wird haupt-
sichlich durch folgende Regeln bestimmt: a) in der
Paenultima der Diskant-Tenor-Klausel muf3 eine von
beiden Stimmen Leitton sein; b) geht eine Stimme nur
um einen Schritt iiber la hinaus, so ist dieser Schritt ein
Halbton (una nota supra la semper est canendum fa);
im strengen Sinn gilt diese Regel nur fiir den 1. und
2. Kirchenton, z. B. in Isaacs Choralis Constantinus 111
(hrsg. v. L. Cuyler, = Univ. of Michigan Publications,
Fine Arts, Vol. II, Ann Arbor 1950, S. 27 und 181):

4 b
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c) zuerst wohl bei Aaron erscheint die Vorschrift, die
kleine Terz eines SchluBklangs zur groBen zu alterie-
ren. Gaffori bestitigt, daB in Klauseln bei A. des vor-
letzten Tons die Solmisationssilbe unverindert bleibt;
z. B.:

#
Notierung: g Ausfiibrung : @

Solmisation : la~sol-la.

R.v.Fickers Annahme, daB die mittelalterliche Theo-
rie die A. als Musica falsa bezeichne und gegen die als
Transposition und Mutation verstandene Musica ficta
unterscheide, wird durch die Quellen nicht hinreichend
gestiitzt. — Drucke des 16. Jh. fiir Tasteninstrumente
bezeichnen A. durch einen Alterationspunkt, z.B.:

Lit.: zu 1): FRANCO v. KOLN, in: Hieronymus de Moravia
OP, Tractatus de Musica, hrsg. v. S. M. Cserba OP, = Frei-
burger Studien zur Mw. II, 2, Regensburg 1935, S. 236f1.;
PH. DE VITRY, Ars nova, hrsg. v. G. Reaney, A. Gilles u.
J. Maillard, CSM VIII, (Rom) 1964 ; E. PRAETORIUS, Die
Mensuraltheorie d. Fr. Gafurius ..., = BIMGII, 2, Lpz.
1905. — zu 2) : MARCHETTUS DE PADUA, Lucidarium, in: GS
III; Fr. GaFrForl, Practica Musice, Mailand 1496; P.
AARON, Thoscanello de la musica, Venedig 1523 u. 6.; G.
JACOBSTHAL, Die.chromatische A. im liturgischen Gesang
..., Bln 1897; RiIEMANN MTh; R. v. FICKER, Beitr. zur
Chromatik d. 14. bis 16. Jh., StMw II, 1914; L. H. Skr-
BENSKY, Leitton u. A. ..., Diss. Prag 1928, maschr.; J.
HANDscHIN, Der Toncharakter, Ziirich (1948).

Alterierte Akkorde, seit H.Riemann die Bezeich-
nung fiir solche Klinge innerhalb des funktionalhar-
monischen Systems, in denen einer oder mehrere Tone
eines urspriinglich leitereigenen Akkordes chroma-

. tisch verindert sind, wodurch eine aufwirts oder ab-

wirts gerichtete Strebewirkung erzeugt bzw. ver-
stirkt wird. Die Theorie des 18.und 19.Jh.bezeichnet



sie als dissonierende, uneigentliche, anomalische, chro-
matische, zufillige oder leiterfremde Akkorde. Die
Zunahme immer komplizierterer A.r A. mit der damit
verbundenen intensivierten Leittonspannung ist ein
bestimmendes Merkmal spitromantischer Musik seit
Wagners Tristan und Isolde (1859). R. Strauss setzt z.B.
in Till Eulenspiegels lustige Streiche, op. 28 (1895), einen
9>

b 3<_Akkord mit vierfacher chromatischer Auflssung:
!

Dieser Proze8 der Hiufung stirkster Gleit- und Span-
nungswirkungen fiihrte von sich aus an die Grenze der
dominantisch-tonalen Musik, und so sind die A.n A.
von den Schopfern der Neuen Musik im 20.Jh. als ein
wichtiger Ausgangspunkt zur Auflosung und Uber-
windung der Tonalitit angesprochen worden.

Lit.: J. VoLEk, Die Bedeutung Chopins f. d. Entwicklung
d. a. A. in d. Musik d. 20. Jh., Kgr.-Ber. Warschau 1960.

alternatim (lat., wechselweise), bezeichnet seit dem
spiten Mittelalter die Ausfithrung liturgischer Stiicke,
derart, daB8 der eine Teil der Ausfiihrenden die ein-
stimmigen choralen Teile vortrigt und der andere Teil
(meist mehrstimmig) fortfihrt. Die a.-Praxis geht zu-
riick auf den antiphonischen Gesang (— Antiphon) der
Psalmen und Hymnen und dehnt sich auf die verschie-
densten Teile der liturgischen Musik aus. Seit dem Auf-
kommen der Mehrstimmigkeit erwuchsen dem a.-
Musizieren im Wechsel von einstimmigem Choralge-
sang und (mehrstimmigem) Figuralgesang oder Orgel
neue Moglichkeiten (— Messe, —Magnificat). Die a.-
Ausfiithrung zwischen Chor und Orgel (beide je ein-
oder mehrstimmig) erfolgte tiberwiegend in dieser Art:

1. Kyrie Orgel 2. Kyrie Chor 3. Kyrie Orgel

1. Christe Chor 2. Christe Orgel 3. Christe Chor

1. Kyrie Orgel 2. Kyrie Chor 3. Kyrie Orgel
Die a.-Praxis wurde in die evangelische Kirche iiber-
nommen; von M.Praetorius sind thre verschiedensten
Kombinationen beschrieben und ausgefiihrt worden.
Bis ins 18.Jh. hinein war die a.-Praxis im Gebrauch, bis
der Orgel die Begleitung aller Strophen des Gemeinde-
gesangs Uibertragen wurde. In jiingster Zeit sind man-
nigfache Bemiihungen im Gange, die a.-Praxis wieder
zu beleben. '
Lit.: G. RIETSCHEL, Die Aufgabe d. Org. im Gottesdienst,
Lpz. 1893; P. WAGNER, Gesch. d. Messe I, = Kleine Hdb.
d. Mg. nach Gattungen XI, 1, Lpz. 1913; Y. ROKSETH, La
musique d’orgue au XVes, . . ., Paris 1930; L. SOUNER, Die
Gesch, d. Begleitung d. gregorianischen Chorals in
Deutschland, = Verdff. d. Gregorianischen Akad. zu Frei-
burgi. d. Schweiz X VI, Augsburg 1931 ; O. URSPRUNG, Die
kath. Kirchenmusik, Biicken Hdb.; A. SCHERING, Zur a.-
Orgelmesse, ZfMw XVII, 1935; L. SCHRADE, Die Messe in
d. Orgelmusik d. 15. Jh.,, AfMf1,1936; CHR. MAHRENHOLZ,
Der 3. Bd v. S. Scheidts Tabulatura nova 1624 u. d. Gottes-
dienstordnung d. Stadt Halle, Mf I, 1948; D. STEVENs, A
Unique Tudor Organ Mass, MD VI, 1952; KN. JEPPESEN,
Eine frithe Orgelmesse ..., AfMw XII, 1955; Ders., Die
ital. Orgelmusik am Anfang d. Cinquecento, 2 Bde, Ko-
penhagen 21960; J. D. BERGSAGEL, On the Performance of
Ludford’s A. Masses, MD XVI, 1962.

alternativo (ital.), auch alternativement (frz.), ab-
wechselnd; dltere Bezeichnung fiir 2teilige Tanzstiicke,
deren beide Teile nach Belieben mehrmals wechselnd
gespielt werden (Menuetto a.); auch erscheint in me-
nuettartigen Sitzen der 2. Teil (Trioteil) des dfteren
mit a. liberschrieben.

Alti naturali (ital.) - Falsettisten.
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Altslawischer Kirchengesang

Alto (ital.), - 1) Altstimme (Contr’alto), — Alt.-2) Alt-
viola, Bratsche, —Viola. ~ 3) im Jazz gebrauchliche
Kurzform fiir Altsaxophon (von engl. a. saxophone;
frz. saxophone a.).

Altorientalische Musik — Sumerische Musik,
— Agyptische Musik, - Jidische Musik.

Altslawischer Kirchengesang. Die aus Saloniki
stammenden Briider Konstantinos (Kyrillos, 826-69)
und Methodios (820-85), die ab 863 im Gebiet der Erz-
didzese Salzburg unter den Slawen missionarisch titig
waren, begriindeten durch ihre mit Zustimmung Roms
unternommene Ubersetzung des Ordinarium missae
sowie des Proprium de tempore und de sanctis ins
Kirchenslawische den A.n K. Fiir ihre Ubersetzung
schufen sie die glagolitische Schrift; nach ihr heifit der
A. K. auch Glagolitischer Kirchengesang. Fiir den A.n
K. romischer Liturgie sind als einziges Zeugnis aus
der Zeit der Slawenapostel die Kiewer Sacramentar-
Fragmente erhalten. Sie bieten Texte des Ordinarium
missae, iibersetzt nach einer Fassung des Missale (wie
sie zu jener Zeit in der Erzdiozese Salzburg und im
Patriarchat Aquileja verwendet wurde) und versehen
mit Neumen vom St.Galler Typus. Es handelt sich
demnach um Texte, die im Gesangston der romischen
Kirche des 7./8. Jh. vorgetragen wurden (Secreta-Tex-
te). Nach dem Tode Methods wurden seine Schiiler
aus der Erzdidzese Salzburg verwiesen. Sie gingen teils
nach Béhmen, wo der A. K. bis ins 11. Jh. 1m Kloster
Sazawa gepflegt wurde, teils nach Kroatien auf die In-
sel Krk (Veglia) und ins Kiistenland. Dort erhielt sich
diese Tradition bis heute. Nachdem auf mehreren Kon-
zilien iiber die Berechtigung des A.n K.s verhandelt
worden war, erteilte Papst Innozenz IV. 1248 endgiiltig
fiir Kroatien die Bewilligung, die Messe in slawischer
Sprache zu zelebrieren. Unter Kaiser Karl IV. wurden
kroatische Mdnche in das Prager Kloster Emaus beru-
fen, um so eine Wiederbelebung der im 11. Jh. verbo-
tenen slawischen Liturgie in Bohmen zu erméglichen.
Aus dieser Zeit des 14./15. Jh. stammen die einzigen
Kompositionen slawischer MeBtexte, die mit Melo-
dien erhalten sind. Die heute in Kroatien und Bohmen
geltende Praxis ist im Missale Romanum Slavonico idio-
mate (Rom 1905, Neuausgabe 1927) festgehalten. Auf
ihr beruht auch Janileks »Glagolitische Messe« (1926).
— Ein Teil der Schiiler Methods ging nach Bulgarien
und fiihrte dort den A.n K. nach byzantinischem Ritus
ein, der sich vom 10.Jh. an in RuBland, spiter auch in
Ruminien und Ungarn verbreitete. Die Niederschrift
erfolgte hier im kyrillischen Alphabet, das (wie schon
das glagolitische) aus dem griechischen entwickelt
wurde. Zentren des A.n K.s byzantinischer Liturgie
waren vor allem die Klgster Ochrid (in Jugoslawien)
und Preslav (in Bulgarien).

Lit.: J. STeraNELLI, Liturgica lisericei ortodoxecatolice,
Bukarest 1886 ; F. PASTERNEK, Dé&jiny slovanskych aposto-
1 Cyrila a Methoda, Prag 1902 ; A. BAUMSTARK, Die Messe
im Morgenland, Kempten 1906; V. JaGi¢, Entstehungs-
gesch. d. kirchenslavischen Sprache, Bin 1913; J. SzaBo, A
gorog katolikus magyarsdg utdlsé kalvaria ttja 1896-1912,
Budapest 1913; F. DvORNIK, Les Slaves, Byzance et Rome
au IX¢s., Paris 1926; J. M. HANssENs, Institutiones Litur-
gicae de ritibus orientalibus, Rom 1930-32; J, STANISLAYV,
RiSa Velkomoravska, Prag 1933, 21935; J. Vas, Jakého
obfadu byla slovanska liturgie, in: Pax X1, 1936, lat. in:
Acta Acad. Velehradensis VII, Olmiitz 1937; L. C. MoOHL-
BERG OSB, Il messale glagolitico di Kiew, = Atti della
Pontificia Accad. Romana. di archeologia 111, 1937/38; R.
JAKOBSON, »Divina officia« in lingua prohibita, in: Slovo a
slovesnost VI, Prag 1940; E. KosCHMIEDER, Die ekphone-
tische Notation in kirchenslawischen Sprachdenkmilern,
Siidost-Forschungen V, 1940; pers., Die vermeintlichen
Akzentzeichen d. Kiewer Blitter, in: Slovo 4/5, Zagreb
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1955; J. Va3Ica, Slovanska liturgie nové osvétlend kijev-
skymi listy (»Die slawische Liturgie in neuer Beleuchtung
durch d. Kiewer Blitter«), in: Slovo a slovesnost VI, Prag
1940; FRr. ZaGiBa, Dg&jiny slovenskej hudby (»Gesch. d.
slovakischen Musik«), PreBburg 1943 ; DERs., Die Salzbur-
ger Missionire als Pfieger d. Choralgesanges bei d. Slaven
im 9. Jh., = Mitt. d. Ges. f. Salzburger Landeskunde
LXXXVI/LXXXVII, 1947; DERs., Zur Frage d. Verbotes
d. slavischen liturgischen Gesanges, in: Heiliger Dienst 11,
Salzburg 1948 ; DERs., Die Entstehung d. slavischen litur-
gischen Gesanges im 9. Jh., Kgr.-Ber. Utrecht 1952; DERs.,
Die deutsche u. slavische Choraltradition, KmJb XXXVII,
1953; DERS., Die »Conversio Bagoariorum et Carantanor-
ume als mg. Quelle, Misceldnea en homenaje H. Angles I,
Barcelona 1958-61; DeRrs., Der Cantus Romanus in lat.,
griech. u. slavischer Kultsprache in d. Karolingischen Ost-
mark, KmJb XLIX, 1960; E. WELLESZ, Eastern Elements
in Western Chant, = Monumenta Musicae Byzantinae,
Subsidia II (= American Series 1), Boston 1947; E. IvAN-
KA, Ungarn zwischen Byzanz u. Rom, in: Blick nach Osten
11, Wien 1949; E. GeoraGiev, Kiril i Metodij, Sofia 1956;
KL. GAMBER, Das glagolitische Sakramentar d. Slaven-
apostel Cyrill u. Method u. seine lat. Vorlage, in: Ostkirch-
liche Studien VI, 1957; D. STeEFANOVIC, Einige Probleme
zur Erforschung d. slavischen Kirchenmusik, KmJb
XLIII, 1959; St. SMRZIK, The Glagolitic or Roman-Sla-
vonic thurgy Rom 1959; Fr. Grivec, Konstantin (Cyrill)
u. Method, Wiesbaden 1960 FZ

amabile, amabilmente (ital.), liebenswiirdig, lieb-
lich, freundlich, Charakterbezeichnung, die einen sanf-
ten, gefilligen Vortrag fordert.

Ambitus (lat.), der Umfang einer Melodie (Entfer-
nung des hochsten vorkommenden Tons vom tiefsten),
einer Stimme oder eines Instruments. Der A. der
— Kirchenténe entscheidet weitgehend dariiber, ob es
sich um einen Tonus authenticus oder plagalis, com-
positus oder mixtus handelt.

Ambo (griech. &ufwv, von dvaPaivew, hinaufsteigen),
Vorliufer der Kanzel, nimlich ein erhdhtes, spater mit
Lesepult und Briistung versehenes Podium in frith-
christlichen und mittelalterlichen Kirchen, bestimmt
zum feierlichen Vortrag von Lektionen, liturgischen
Gesangen, vereinzelt auch der Predigt. Entweder frei-
stehend oder in die Chorschranke emgebaut, besaf} er
einen, hiufig auch zwei Aufginge, auf deren Stufen (in
gradibus ambonis) das darum so genannte Graduale
gesungen wurde.

Ambof (engl. anvil; frz. enclume; ital. incudine), ent-
weder ein echter A. oder auch eine lingliche Stahl-
platte (auch -rohre), die liegend in einem Kasten ange-
bracht ist. Der Anschlag erfolgt mit einem Hammer
aus Metall. Die Stimmung differiert je nach GréBe,
etwa von f1-a3; die Notierung erfolgt cine oder 2 Ok-
taven tiefer. R.Wagner schreibt in Rheingold 3 A.~
Gruppen (F{-ft notiert) vor. Orff verlangtin Antigonae
einen kleinen A. (notiert a2). Gelegentlich findet man
auch einen A. mit unbestimmter TonhShe verwendet.

Ambrosianischer Gesang, cine der vier groBen li-
turgischen Gesangstraditionen der lateinischen Kirche
(neben dem Gregorianischen, Gallikanischen und Moz-
arabischen Gesang), heute noch giiltig als liturgischer
Gesang der mailindischen Kirchenprovinz, gepflegt
auch in den sogenannten Ambrosianischen Tilern (die
Tiler Leventina, Blenio und Riviera im Schweizer
Kanton Tessin; 57 Pfarreien mit ambrosianischem Ri-
tus in Messe und Offizium). Er war in fritherer Zeit
iiber den groften Teil Oberitaliens verbreitet, hatte
daneben im 14. Jh. eine Pflegestitte im Ambrosius-
kloster in Prag, das auf Wunsch seines Griinders (Karl
IV.) Offizium und Messe nach ambrosianischer Tra-
dition feierte. Im Bistum Augsburg, das urspriinglich
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der Metropole Mailand unterstellt war, wurde bis 1584
cine aus ambrosianischem und romischem Ritus ver-
mischte Liturgie gefeiert. — Der Gesang der Mailinder
Kirche ist nach dem Bischof — Ambrosius (333-397)
benannt, wird aber erst seit dem 8. Jh. mit seinem
Namen in Verbindung gebracht. Wenn Ambrosius
auch entscheidenden Einfluf auf die Geschichte des
liturgischen Gesangs nahm (— Antiphon, — Hymnus),
ist doch die Regulierung und Fixierung der Mailinder
Liturgie und ihres Gesanges nicht sein Werk. Noch zu
seiner und des Augustinus (354-430) Zeit begann die
Opferfeier erst mit den Lesungen, so dal die davorlie-
genden Gesinge (wie die Ingressa) sich als spitere Ein-
tilhrungen erweisen. Die ilteste bekannte Quelle fiir
den A.n G. ist das aus dem 12. Jh. stammende (unvoll-
stindige) Antiphonarium Ambrosianum des British
Museum in London (Cod. add. 34209). In den mittelal-
terlichen Quellen des A.n G.s sind — im Gegensatz zum
Gregorianischen Gesang — Antiphonarium missae und
Antiphonarium officii nicht voneinander getrennt.
Hauptgesangsstiicke der Mailinder Messe sind: die In-
gressa, eine dem romischen Introitus entsprechende An-
tiphon, aber ohne Psalmvers und ohne Doxologie; der
Psalmellus mit Versus (Gegenstiick des romischen Gra-
dualresponsorium); das Alleluia mit einer nur be-
schrinkten Zahl von Melodien, in der Fastenzeit er-
setzt durch den dem réomischen Tractus entsprechenden
Cantus; die Antiphona post evangelium (ohne Versus),
die in der romischen Messe ohne Entsprechung bleibt;
das Offertorium (oder Offerenda), wie im Gregoriani-
schen Gesang von mehr responsorialem als antiphona-
lem Charakter; das Confractorium, €ine vor dem Pa-
ter noster gesungene Antiphon ohne Versus an der
Stelle des Agnus Dei im Gregorianischen Gesang (die-
ses letztere findet sich im ambrosianischen Ritus nur in
der Totenmesse) ; das Transitorium als Gegenstiick der
rémischen Communio. Von den gregorianischen Re-
zitativen mit ihrem QuintschluB unterscheiden sich die
mailindischen, die in der mittelalterlichen Tradition
weder Initium noch Mediante kennen, durch ihren
QuartschluB. In der Psalmodie ist bei dem auf die An-
tiphon folgenden Psalm die relativ grofie Freiheit in
der Wahl des Rezitationstons auffallend. — Innerhalb
der 4 Choralrepertoire scheinen sich einerseits das galli-
kanische und das mozarabische, andererseits das mailin~
dische und das altromische zu stilistisch verwandten
Gruppen zusammenzuschlieBen. Die beiden letzteren,
die eine ganze Reihe gemeinsamer Melodien besitzen,
unterscheiden sich stark von der neurémischen Fassung
des Gregorianischen Gesangs (2. Hilfte des 7. Jh.). Daf3
der A.G. im Laufe des Mittelalters mit Elementen des
romischen Gesangs durchsetzt und sein Giiltigkeitsbe-
reich mehr und mehr eingeschrinkt wurde, ist auf po-
litische Ereignisse und die wiederholten Versuche sei-
ner Beseitigung zuriickzufithren, denen sich die mai-
lindische Kirche energisch widersetzte. Nach dem Be-
richt des Landulfus (2. Hilfte des 11. Jh.) geht ein erster
Angriff gegen den A.n G. auf die Einheitsbestrebungen
Karls des GroBen zuriick, wobei alle erreichbaren litur-
gischen Biicher verbrannt oder entfiihrt wurden. Die-
ser Versuch war ebenso erfolglos wie der des im Auf-
trag von Papst Nikolaus II. handelnden Petrus Damia-
nus (1059) und ein weiterer von Papst Eugen IV.
(1440). Noch im 16. Jh. hatte der Mailinder Bischof
Karl Borromius die lokale Tradition gegen den spani-
schen Statthalter Ayamonte (1573-80) zu verteidigen.
Seither blieb die Pflege des A.n G.s unangefochten. Sei-
ne heute offiziell giiltige Fassung enthilt das Antipho-
nale Missarum juxta ritum s. eccl. Mediolanensis (Rom
1935) und der Liber Vesperalis juxta ritun s. eccl. Medio-
lanensis (Rom 1939).



