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Polyphonie im Frankreich des 17. Jahrhunderts

Theoretische und praktische Perspektiven

VON GERARD GEAY

Das Problem, daf§ Akzidentien in der Musik des Mittelalters und der Renaissance
nicht immer notiert sind, ist allgemein bekannt, wenn auch in der Auffithrungspraxis
nicht immer gut geldst. Aber wie steht es mit der Musik des siebzehnten Jahrhun-
derts?

Die zeitgendssischen franzosischen Traktate belegen, daff die Theorie der Modi
und die Solmisation wihrend des gesamten siebzehnten Jahrhunderts lebendig blie-
ben. Es darf dariiber hinaus nicht iibersehen werden, daf§ die musikalische Sprache
iiber hundert Jahre hinweg eine duflerst langsame Entwicklung nahm, bis sie endlich
im achtzehnten Jahrhundert die Form der >klassischen< Tonalitit annahm. Die Ver-
mutung liegt nah, daff die Werkzeuge der klassischen Analyse sich nur in begrenztem
Mafe dazu eignen, Werke der Zeit zwischen Zarlino und Rameau angemessen zu
analysieren und zu interpretieren. Die im folgenden vorgestellten Beispiele sollen die
Probleme, welche sich bei der Edition oder Interpretation eines Werks des siebzehn-
ten Jahrhunderts stellen, illustrieren.

Das erste Beispiel ist ein Auszug aus der dreistimmigen Seconde Fantaisie von
Eustache du Caurroy:!
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In Take 3 bemerkt man ein 4 in der Mittelstimme. Gemif§ der »modernen« Klassifizie-
rung von Parran? jedoch steht diese Fantasie im ersten Modus Dorique iiber C fa ut,
— in einem Modus mithin ohne 4. Die Akzidentiensetzung mufl sich daher durch
kontrapunktische Regeln begriinden. Zwischen dem 4 der Oberstimme und dem

1 Eustache du Caurroy, Fantaisies 2 3-6 parties, nach der Edition v. Pierre Ballard, Paris 1610, hg. v. Blaise Pidoux
(Les ceuvres completes de Eustache du Caurroy IX/1.), Brooklyn, NY 1975, S. 2.

2 Antoine Parran, Traité de la Musique Théorique et Pratique, Paris (Pierre Ballard) 1639, Reprint Minkoff, Genf
1972, Quatriesme partie, Chapitre 111, L ordre & dénombrement des douze Modes des modernes, S. 119.
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Polyphonie im Frankreich des 17. Jahrhunderts

vorangehenden fergibe sich ein Tritonus. Diese Art von »Querstand« war der zeitge-
nossischen Theorie zufolge zu vermeiden:

»Man kann von einer perfekten zu einer imperfekten Konsonanz gehen und umgekehrt
von einer imperfekten zu einer perfekten. Aber man sollte miglichst die nicht-
harmonischen Relationen vermeiden, die man >fausses relationsc nennt, so zum Beispiel
den Tritonus oder die iibermiffige Quarte und die verminderte Quarte, die vermin-
derte Quinte, die iibermifSige Quinte, etc.<

Die nunmehr kleine Sexte kann sich nicht mehr nach oben (aufsteigend) losen:

»So wie die grofle Sexte die Oktave nach sich fordert, denn diese ist die niichste perfekte
Konsonanz, so fordert aus dem gleichen Grund die kleine Sexte die Quinte nach sich,
und wenn nicht die Quinte, so kann eine der imperfekten Konsonanzen gesetzt wer-

den; wie folgt. “

Diese Regel ist bei Parran immer noch giiltig:

»Die kleine Sexte fordert die Quinte als néiichste Konsonanz.<

Diese melodische Formel war damals sehr verbreitet: Der idealtypische Weg von der
kleinen Sexte zur Oktave fiihrte iiber die Quinte:
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Je nay - me rien plus que les bois,

Bsp. 2, Pierre Guédron, J’ayme les boisb

Dennoch lassen sich auch kleine Sexten finden, die direkt zur Oktave weiterschreiten.
Sollte man dort prinzipiell von einer Alteration zur groflen Sexte ausgehen? Das fol-
gende Beispiel aus einer Lautentabulatur belegt das Gegenteil:

(<) WV RNV}

A.a. O, Troisiesme partie, Chapitre V, Reigles de la Composition, ou du Contrepoint, S. 80.

Adrian le Roy, Traicté de Musique, Paris (Robert Ballard) 1583, fol. 8.

Parran, Traité de la Musique (Anm. 2), Troisiesme partie, Chapitre 1, Des Sextes majeures & mineures, S. 56.
Pierre Guédron, Jayme les bois, in: ders., Airs de cour & quatre & cinq parties, Paris (Pierre Ballard) 1608, fol. 13'-
14. (Eine Neuausgabe v. Georgie Durosoir fiir die Editions du Centre de Musique Baroque de Versailles ist in
Vorbereitung).
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Bsp. 3, Pierre Guédron, Heureux qui peut’

Georgie Durosoir hat meine Aufmerksamkeit auf einen sehr interessanten Aspekt in
den Airs de Cour von Guédron gelenkt. Bestimmte Airs des Drucks von 1608 finden
sich bereits in einer Ausgabe von 1602, bei der allerdings die Oberstimme verloren
gegangen ist. Die kontrapunktische Realisierung dieser Aérs unterscheidet sich in
manchem. In Bsp.4 seien die zwei Versionen von Ma foline folinette® miteinander

verglichen:

Pierre Guédron, Ma foline folinette?
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Druck v. 1608.
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Guédron, Ma foline folinette, a. a. O., fol. 16'-17.
Ubertragung v. Gérard Geay nach dem Druck v. 1602 (mit der Oberstimme des Drucks v. 1608) und dem
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Der Baf§ hat auf dem sechsten Viertel in der Fassung von 1602 eine grofle und in der
Fassung von 1608 eine kleine Terz iiber sich. Dem ist vorauszuschicken, dafl die Azr
im transponierten dorischen Modus auf g steht und daf die sechste Stufe des Dori-
schen eine mobile Stufe darstellt, die je nach melodischem Kontext erhéht oder er-
niedrigt (e oder es) sein kann. Das damit angedeutete Problem ist uns aus der Musik
der Renaissance vertraut. Gerade die Lautentabulaturen sind in dieser Hinsicht be-
sonders aufschlufireich. Jean-Paul Paladin bspw. verwendet in seiner Chanson Le con-
tent est riche (Claudin de Sermisy)!? nie ein es im nach g transponierten dorischen
Kadenz. Selbst dann nicht, wenn dadurch im Bafl ein e zum 4 fiihrt, wo doch die
Sexte vor der Oktave eigentlich grof§ sein sollte.

Versuchen wir zu verstehen, wie es zu den beiden verschiedenen Fassungen Gué-
drons kommen konnte und befragen die Musiktheorie jener Zeit, hier speziell die
»Disziplin< der Solmisation. Georgie Durosoir zeigte mir zufilligerweise zuerst nicht
die Partitur dieses Beispiels, sondern die einzelnen Stimmen. Deswegen fiel mir deren
melodische Struktur sofort auf: Das e der »Haute-contre« von 1602 steht im »Hexa-
chordum naturale« (Bsp. 5a), das es der Taille von 1608 ist ein »fa super la« im »Hexa-
chordum molle« (Bsp. 5b):

»Hexachordum naturale« und »Hexachordum molle« mit »fa super la«

102 o3
Il'{ Fe3 >
<
J

ut re mi fa sol la
Bsp. 5 a)

N 2

10 Jean-Paul Paladin, Le content est riche, nach der Lautentabulatur v. 1549, in: Euvres de Jean-Paul Paladin, hg. v.
Michel Renault u. Jean-Michel Vaccaro (Corpus des Luthistes Frangais), Paris (Editions du CNRS) 1986,
S. 142,
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Zwei Fragen stellen sich nun:

1.) Kénnte das Fehlen des Akzidens in der Ausgabe von 1602 eventuell auf einen
Druckfehler zuriickgehen oder ein spiter Beweis fiir jene alte Gewohnheit sein, nicht
alle Akzidentien zu notieren? Darauf wire zu antworten:

Das Fehlen des 4 ist in franzésischen Quellen zumindest bis zur Jahrhundertmitte
leicht nachzuweisen, es begegnet in eindeutigen melodischen Kontexten. In zwei ganz
bestimmten Fillen war es nicht nétig, & zu notieren:

— in einer stufen- oder auch nichtstufenweisen Fortschreitung im Ambitus einer
Quarte, denn kein Singer der Zeit hitte in dieser Situation einen Tritonus gesungen;

— wenn sich das & aus der Praxis des »fa super la« herleiten lief.11 Daher ist die
Quarte zwischen der IV. Stufe des Hexachords, fz, und dem »fa super la« eine reine
Quarte;

2.) Wenn dieses e weder auf einen Druckfehler noch auf einen Irrtum zuriickzu-
filhren ist, warum hat Guédron dann seinen >Kontrapunkt« in der Edition von 1608
geindert?

Man kann sehen, daff in der ersten Fassung die beiden aufeinanderfolgenden klei-
nen Sexten einen Querstand verursachen, der sich zwischen dem e der »Haute-
Contre« und dem & der Oberstimme befindet. Die >Uberarbeitung« des Komponisten
dndert die erste der beiden Sexten in eine grofle, was den satztechnischen Regeln der
Zeit entsprach:

»Wir lassen nicht zwei gleiche [Sexten] aufeinanderfolgen, sondern variieren zwischen
grofSer und kleiner, wie wir es mit den Terzen gemacht haben. (2

Aber es gibt noch einen weiteren Unterschied zwischen den beiden Versionen: Die
zehnte Viertel im Baf} ist in der Fassung von 1602 ein es und ein e in der von 1608. In
beiden Fillen ist das Intervall iiber dem Ton eine grofle Sexte (die Fassung von 1608
schreibt namlich ein cis vor). Die Erhéhung der IV. Stufe des Modus ist im siebzehn-
ten Jahrhundert bereits eine >gute alte Gewohnheit.. Im Dorischen jedoch wirke sie
»chromatischer:, kiinstlicher als die »natiirliche« Erniedrigung der sechsten Stufe und
verweist auf einen Begriff von Modulation, wie er in der klassischen Tonalitit zur
Entfaltung kommen sollte. Die erniedrigte VI. Stufe ist hingegen eine der wesentli-
chen Charakteristiken des dorischen Modus seit dem Mittelalter: Davon zeugt u. a.
die bekannte Intonation re-la-fa-la in dem Introitus Statuit ei Dominus.'3

11 Oder »fa super hexachordumc.
12 le Roy, Traicté de Musique (Anm. 4), fol. 7'.

13 Vgl. Introit Statuit ei Dominus, in: Graduale Triplex, hg. v. der Abbaye Saint-Pierre de Solesmes & Desclée,
Paris/Tournai 1979, S. 445.
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Die Forschungen des »Centre de Musique Baroque de Versailles« werfen ein neues
Licht auf die franzssische Mehrstimmigkeit zu Beginn des siebzehnten Jahrhunderts.
Als ich wihrend meiner dortigen Arbeit die Druckfahnen der Missa Macula non est in
te von Louis Le Prince!* korrigierte, war ich erstaunt iiber die grofle Anzahl von klei-
nen Terzen iiber der V. Stufe im g-dorischen Modus. Ein Kreuz ist erst bei der Penul-
tima vorgeschrieben, entsprechend der Regel:

»Die Terz vor der Oktave, die schrittweise in der Oberstimme und sprungweise im
Baf erveicht wird, mufS groff sein.«\3

Sollten diese kleinen Terzen durch ein Kreuz zu grofien gemacht werden, wie das etwa
im allgemeinen fiir Werke der Renaissance der Fall wire? Das dachte ich zu Beginn
der Korrektur, aber drei Stellen im Gloria, Credo und Hosanna haben mich vom Ge-
genteil iiberzeugt:16

In Take 73 des Gloria ist die kleine Terz im Tenor und in der »Sexta Pars« oktav-
verdoppelt und wird im Tenor durch einen Quintsprung erreicht, der nicht vermin-
dert werden kann.

In Takt 58 des Credo ist die kleine Terz im Altus und in der »Sexta Pars« (ein-
klangs)verdoppelt gefolgt von einem Terzfall, der im Altus nur klein sein kann.

In Take 37 des Hosanna ist die kleine Terz im Altus und in der Quinta Pars ok-
tavverdoppelt gefolgt von einem Terzfall, der in der Quinta Pars nur klein sein kann.

Damit ist bewiesen, daff der Komponist tatsichlich die kleine Terz iiber der
V. Stufe des Modus bewufst verwandte. Es gibt daher keinen Grund, dort ein Kreuz
vorzuzeichnen, wo es theoretisch méglich wire. Die zeitgendssischen Traktate beleh-
ren uns:

»Die kleine Sexte fordert nach sich in die Nachbarstufe aufsteigend nur die kleine
Terz, die grofSe Sexte und selten die Oktave.\7

Das heifSt, die kleine Sexte zwischen Tenor und Altus in Take 20, S. 7, im Kyrie,
gleichsam eine Konsequenz der Abwesenheit des Kreuzes vor f; ist zulissig, auch wenn
sie selten zu finden ist.

Eine Frage kommt mir dabei in den Sinn: War Le Prince ein Komponist, der in ei-
nem besonders anachronistischen Stil schrieb? Da seine Messen den >Regeln« von La

14  Louis Le Prince, Missa »Macula non est in te«, Paris (Robert Ballard) 1663, Versailles (Editions du Centre de
Musique Baroque de Versailles) 2001.

15  Guillaume Gabriel Nivers, Traité de la Composition de Musique, Paris (Robert Ballard) 1667, S. 28.

16 Louis Le Prince, Missa »Macula non est in te« (Anm. 14), S. 7: T. 18; S. 11: T. 54-55;S. 17: T. 45; S. 21: T. 73;
S.29:T.58;S.42: T.37;S.46: T. 14.

17 La Voye Mignot, Traité de Musique, Paris (Robert Ballard) 1666’, Reprint Minkoff, Genf 1972, S. 64.
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Voye Mignot und von Guillaume Gabriel Nivers Werken entsprechen,!® kénnen wir
die Frage mit »nein« beantworten. Es ist daher wichtig, noch weitere Werke der Epo-
che zu befragen. Inge Forst hat fiir das »Centre de Musique Baroque de Versailles«
eine kritische Ausgabe von den acht Messen Henri Frémarts vorbereitet, die zwischen
1642 und 1645 in Paris von Robert III Ballard gedruckt wurden.!® Thre Forschung
zur Problematik der Akzidentiensetzung belegt eine systematische Verwendung in den
acht Quellen und bestitigt den Eindruck, der bereits bei der Untersuchung der Messe
von Le Prince entstanden war: Das Fehlen von Akzidentien ist nur selten ein Druck-

fehler.

Die Hypothese, dafl nicht notierte Akzidentien hinzugefiigt wurden, lifdt sich sowohl
im Falle Frémarts wie Le Princes widerlegen. So singt z. B. der Altus im Kyrie der
Missa Ad Placitum eine Kadenzformel, die ein gis implizieren kénnte:

[Cantus] %
- T\ ] A [— I
o o) i 1 1 Dt - — . S s T ]
[Altus] =S € e Tt =
Ky - ri-e e-ley- - - - - -
o T T r 1 y |
Tenor 8 ? a =———- ==
Ky - ri-
T T T ]
Bassus E& — = + = } — —
J— y— — S — S S P ) O E— |
5
/N
—5 — . — o ) 1
1 1 1 1 ¥ T ¥ 2 I 2 i ol 1 1 1 1T 1 1 = |
I » 1 T 1 11 ) I 1 1 11 1 T 1 1
1 T ! — T T T — 1 1 1
- ley - son, Ky - -ri-e e - - - - - - - - - - ley -
—f 1 | [~—r—r— } [r—
£ I —r T FN—N—t = 1 H—g—a— » o 4 I = o+
— 1 f > —f P —— / ¥ o # <
o o } — f + f } ]
D] T T T T
- son, Ky - -ri-e e-ley- - - - - son e - ley - -
. Il Il
2 = I = ¥ s - —— T HE £ — 1 = |
{ ™ — —F— = } H t e i } i
1 —— T ¥ T ) N - T 1 1 1 1 ]
% T — T [ —
-e e-ley - - - - - - -son, e- - - - - - -ley- -
o » P P
O T | ) § r A 1T 0 W 1 ]
= 1 1T 5§ E— y 2 1T o T 1
1 . - 4 1 1 1 I & T T 1
I T T % T 3
Ky - -ri-e e - ley- - - - -

Bsp. 6, Henri Frémart, Kyrie der Missa Ad placitum?0

18  Nivers, Traité de la Composition (Anm. 15), Troisiéme Partie, De la Pratique de la Composition, S. 27-61.

19 Henri Frémart, Messes, hg. v. Inge Forst, Versailles (Editions du Centre de Musique Baroque de Versailles) in
Vorb.

20 Frémart, Missa Quatuor Vocum »Ad Placitum«, a. a. O., S. 3.
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Vermeidet etwa Frémart das Kreuz, um die »relatio non harmonica«, den »Querstand«
der iibermifligen Quinte zwischen dem gis und dem ¢ im Tenor vom Takt 5 zu um-
gehen? Andere Stellen zeigen, dafy der Komponist diesen Querstand durchaus in Kauf
zu nehmen bereit ist. Das Fehlen des Kreuzes lifit sich dennoch leicht erkliren. Ein
Akzidens in dieser Konstellation hat normalerweise die Funktion, das imperfekte In-
tervall (die grofle Terz) an das perfekte Intervall sheranzufiihren, in das es sich auflost,
an den Einklang. Hier wird die Kadenz vermieden, denn der Cantus steigt aufwirts in
die Quinte iiberm Grundton. In diesem Fall kann die vorausgehende Terz klein oder
grof§ sein:

»Wenn beide Stimmen gemeinsam aufwiirts oder abwiirts gehen, in die Nachbarnote
oder sprungweise in einer oder beiden Stimmen von der Terz zur Quinte, kann das
von der grofien oder von der kleinen Terz aus geschehen: Dennoch halten einige die

grofSe flir besser.«*!

Kommen wir zum Schluf8 noch einmal auf die Ambiguitit der VI. Stufe des dorischen
Modus zuriick:
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21 Parran, Traité de la Musique (Anm. 2), Troisiesme partie, Chapitre I, Des Tierces majeures & mineures, S. 54.
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Bsp. 7, Henri Frémart, Christe der Missa Paratum cor meum Deus?2

Die Koexistenz von kleiner und grofler Sexte des Modus zeigt, daff die mobile
VL. Stufe im franzésischen Kontrapunkt des siebzehnten Jahrhunderts durchaus pri-

sent war, was von einer modalen Syntax zeugt. Hier ein weiteres Beispiel aus dem

Sanctus der gleichen Messe
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22 Frémart, Missa quinque Vocum »Paratum cor meum Deus«, in: ders., Messes (Anm. 19), S 91.
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Bsp. 8, Sanctus der Missa Paratum cor meum Deus von Henri Frémart23

Das Akzidens & findet sich nicht iiberall in den Quellen der acht Messen von Frémart.
Wo wir es aber nicht finden, handelt es sich — wie bei Guédron und Le Prince — we-
der um einen Druckfehler noch um Nachlissigkeit.

Es finden sich einige vorsorgliche >Auflgsungszeichen:, welche den Singern anzeigen,
dafl sie kein »fa super la« im »hexachordum per b molle« singen, sondern in das »hexa-
chordum per naturam« wechseln miissen, d. h. daf sie ein e iiber E la mi statt eines es
singen sollen, und das seltsamerweise gerade dort, wo ein »fa super la« sowieso sehr
unwahrscheinlich wire. Das kommt zum Beispiel im Cantus des Gloria der Messe
Paratum vor:

SEEEEr P S e eee

——

am.Dominc Dcus Rex cmlnfﬂs Dcus I’atcr omnipoters.

Bsp. 9, Cantus des Gloria der Missa Paratum cor meum Deus von Henri Frémart24

Betonen wir, daf§ diese Messe im dorischen Modus steht und es sich wieder um die
VI., die mobile Stufe des Modus handelt. Dieser Fall ist iiberraschend, denn der Can-
tus ist seit der Silbe »us« des Wortes »Deus« im »hexachordum naturale«. Wir kénnen
vermuten, daf§ kein ausgebildeter Singer der Zeit hier auf die Idee gekommen wire,
ein 4 einzufiigen. Jedoch findet man dieselbe >Vorsichtsmafinahme« an zahlreichen
anderen Stellen, nicht nur in dieser Messe, sondern auch in der Missa Salvum me fac

Deus desselben Komponisten. Dort betrifft das Akzidens nicht die VI., sondern die

23 A.a.0O,S.115.
24 A.a. O., Faksimile, fol. 5".
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II. Stufe des Modus, denn die »Finalis« lautet 4. Es gibt allerdings ein vorgezeichnetes
b, das anzeigt, dafl es sich um einen nach der Unterquint transponierten Modus han-
delt. Es liegt hier offensichtlich ein (transponierter) 2-Modus vor, welcher in der da-
maligen Orgelmusik dem phrygischen Modus entsprach. Da die zweite Stufe fin die-
sem Modus urspriinglich von der Finalis e einen Halbton entfernt war, war es mégli-
cherweise notig, die Singer davor zu warnen, einen vom Komponisten nicht ge-
wiinschten phrygischen Halbton 2—4 zu singen.

Es ist nicht leicht, die Rolle dieser »vorsorglichen« Akzidentien erschépfend zu erkli-
ren, ohne zu wissen, fiir welche Kiufer die Publikationen bestimmt waren. Vielleicht
waren ihre Kenntnisse der Theorie der Modalitit und der Solmisation so umfassend,
dafl der Komponist dort eindeutige Entscheidungen treffen mufite, wo es zu Diskus-
sionen hitte kommen kénnen. Doch warum dann die eigentlich iiberfliissigen vor-
sorglichen Akzidentien? Waren die theoretischen Kenntnisse der Singer méglicher-
weise doch so gering, daff sie gewisse Probleme nicht selbstindig 16sen konnten?

Wie dem auch sei: Alle in diesem Beitrag diskutierten Beispiele zeugen von der
Allgegenwirtigkeit des modalen Denkens und der Solmisationspraxis in der franzési-
schen Polyphonie des siebzehnten Jahrhunderts, so wie es uns durch die zeitgendssi-
schen Traktate iiberliefert ist.?

25  Ich danke Carola Hertel, daf sie diesen Text fiir mich ins Deutsche iibersetzt hat; Georgie Durosoir und Inge
Forst, daf} sie es mir erlaubt haben, ihre Arbeiten noch vor der Publikation zu benutzen, und Thomas Leconte
fiir die bereichernden Diskussionen iiber Guédron und Boésset.
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