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Friedemann Brennecke

»Schreiende Klange« — zur Frithgeschichte
des Gibermafligen Dreiklangs

Detailstudien zu den Geistlichen Konzerten
Samuel Scheidts

ABSTRACT: Der iiberméfiige Dreiklang wurde in der abendlandischen Musikgeschichte in den
Jahrzehnten um 1600 auffallend hiufig als expressiver Klang eingesetzt. Von der Satzlehre des
alten Stils ausgeschlossen, wurde er allméhlich in eine barocke Klangsprache integriert. Dieser
Prozess verlief mit deutlichen gattungsspezifischen Unterschieden und (iiber-)regionalen Tra-
ditionslinien. Eine davon — das protestantische Geistliche Konzert — soll hier anhand der Vo-
kalwerke Samuel Scheidts néher betrachtet werden. Dabei wird deutlich, wie der Klang se-
mantisch aufgeladen, in die dur-moll-tonale Satztechnik eingebettet und sein enharmonisches
Potenzial in ersten Ansitzen ausgelotet wurde.

In the history of Western music the augmented triad was frequently used as an expressive
chord in the decades around 1600. While the strict counterpoint of the 16th century had ex-
cluded it, it increasingly came to be integrated into a baroque idiom, a process in which sig-
nificant differences between genres and regional traditions can be observed. In this essay, one
of them — the Protestant Geistliche Konzert — will be subjected to closer scrutiny, focusing on
the vocal works of Samuel Scheidt. It can be shown how the chord gained semantic value, how
it was incorporated into tonal counterpoint and how first steps of exploring its enharmonic
potential were taken.

Schlagworte/Keywords: cadenza doppia; enharmonicism; Enharmonik; Samuel Scheidt; trias
superflua; 17. Jahrhundert; 17th century

Der Begriff »Klang« hat im Deutschen auffallig viele unterschiedliche Bedeutun-
gen. Man kann vom spezifischen Klang etwa eines Instruments sprechen und
damit seine Klangfarbe, sein >timbre« meinen. Klang kann aber auch das vertikale
Zusammentreffen mehrerer Tone bezeichnen, die zu einem Zusammenklang ver-
schmelzen. Die Einzeltone werden dabei ungeachtet ihrer klangfarblichen Eigen-
schaften zunichst als unspezifische Elemente betrachtet, deren Summe jedoch
charakteristische klangliche Eigenschaften aufweist und als in sich geschlossene
Entitdt wahrgenommen werden kann. Wéhrend die Klangfarbe nur konkret, d.h.
real klingend in der Zeit erlebt werden kann, beruht der Begrift des Zusammen-
klangs auf einem Abstraktionsprozess, der es ermoglicht, Kldnge auflerhalb der
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Zeit als abstrakte Tonkonstellationen zu betrachten, haufig unter Vernachlassi-
gung der Oktavlagen der einzelnen Tone oder etwaiger Verdopplungen. Diese
Abstraktion bietet die Grundlage fiir die moderne Akkordlehre ramistischer Tra-
dition. Zusammenklinge koénnen so klassifiziert und in ihrer klanglichen Wir-
kung scheinbar isoliert beschrieben werden. Paradigmatisch hierfiir sind Charak-
terisierungen von Einzelkldngen in der Musiktheorie humanistischer Pragung des
19. Jahrhunderts wie etwa folgende Aussage iiber den iiberméfligen Dreiklang bei
Adolf Bernhard Marx: »Gehn wir aber auf den grossen Dreiklang zuriick, und
erhohen die Quinte, so schreit uns der tibermissige Dreiklang schrillend an; eine
Folge solcher Akkorde ist aber (bis jetzt wenigstens) noch gar nicht gewagt wor-
den — und wiissten auch wir nicht zu motivieren«.

Es ist aus heutiger Perspektive evident, dass die Aussagekraft einer solchen
sensualistischen Beschreibung ohne weitergehende Untersuchung des Kontextes,
in welchem der Klang erscheint, aulerst gering ist. Es geht darum, zwischen der
spezifischen Klangqualitat eines Einzelklanges und seiner klanglichen Wirkung
im Satzgefiige eines Werkes bzw. im Kontext einer bestimmten historischen, geo-
grafischen und gattungsspezifischen Stilistik zu differenzieren. Oder anders ge-
sagt: Es geht darum, die Phonologie” eines Klanges von seiner durch die musika-
lische Syntax mitkonstituierten Semantik zu trennen, um beide anschlieflend in
Bezug zueinander setzen zu kénnen.

Ich méchte dies im Folgenden anhand der Verwendung der trias superflua’ in
der protestantischen Vokalmusik des frithen 17. Jahrhunderts erdrtern. Dabei

1 Marx 1857, 330.

2 Im Gegensatz zu den linguistischen Begriffen Semantik und Syntax ist mir eine Ubertragung des
Begriffes Phonologie auf musiktheoretische Sachverhalte nicht bekannt. Es ist hier nicht der Ort,
Potentiale und Gefahren einer solchen Analogiebildung zu erdrtern. Gerade in Hinblick auf die
in hohem Maf3e kodifizierte Klangsprache der protestantischen Vokalmusik des frithen 17. Jahr-
hunderts scheint mir jedoch eine weiterfithrende Untersuchung dieser Betrachtungsweise als
fruchtbar.

3 Ich vermeide in den folgenden Ausfithrungen, welche die Zeit vor 1650 betreffen, den Begriff des
>uberméafigen Dreiklangs<. Zum einen verbindet sich mit diesem Terminus in der Regel eine ei-
genstandige Harmonie, wohingegen es sich bei den betrachteten Klangen in den meisten Fallen
um Vorhaltsbildungen, linear oder durch modellhafte Strukturen vermittelte dynamische Klange
handelt; zum anderen ist er — ganz dhnlich wie der verminderte Septakkord - im heutigen
Sprachgebrauch so unmittelbar an die Tatsache gekniipft, dass der Klang in gleichschwebender
Stimmung durch enharmonische Verwechslung in seine Umkehrungen iiberfithrt werden kann,
dass diese mit jenem hdufig schlechterdings gleichgesetzt werden. Dadurch lduft man Gefahr,
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beschranke ich mich auf die Geistlichen Konzerte Samuel Scheidts. Insbesondere
geht es mir um Scheidts Verwendung der trias superflua in Sextstellung im Kon-
text einer bestimmten Auspragung der cadenza doppia, die zunéchst in Italien im
ausgehenden 16. Jahrhundert weit verbreitet war und unter anderem von der
Tradition des protestantischen Geistlichen Konzerts in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts ibernommen und anverwandelt wurde.

Eine detaillierte Untersuchung satztechnischer Besonderheiten von Scheidts
Vokalmusik ist mir nicht bekannt.* Folgende Untersuchung der Verwendung von
triades superfluae in Scheidts Vokalmusik mochte insofern auch einen Beitrag zu
einer Wiirdigung seiner harmonisch und satztechnisch teilweise auf3erordentlich
kithnen und farbigen Kompositionstechnik leisten.

1. Kurzer Abriss zur Theoriegeschichte

Die trias superflua stellt im Intervallsatz des 16. und 17. Jahrhunderts eine drei-
stimmige Ergédnzung der tibermafligen Quinte bzw. verminderten Quarte dar. Diese
waren im »alten Stil« als Simultanintervalle ausgeschlossen. Uber den hier nur
grob abgesteckten Zeitraum von 1550 bis 1650 wurden sie — und mit ihnen die trias
superflua — durch wiederholte »Einschreibung« allmahlich in den Bereich des
»Sagbaren«5 integriert. Dieser Prozess verlief mit deutlichen regionalen und gat-
tungsspezifischen Unterschieden bzw. teilweise iiberregionalen Traditionslinien.’

zwischen den satztechnischen, semantischen und klanglichen Unterschieden des iiberméfligen
Dreiklangs und seiner beiden Umkehrungen nicht zu differenzieren. Stattdessen iibernehme ich
den Begriff der trias superflua von Gottfried Heinrich Stolzel, der den Vorzug hat, einerseits an
die trias-Lehre aus dem frithen 17. Jahrhundert anzukniipfen und andererseits durch sein Attri-
but auf das dynamische, »iiberflieBende« seines Charakters zu verweisen. Die trias superflua er-
scheint dabei entweder in Grundstellung, Sext- oder Quartsextstellung.

4 Erika Gefiners Dissertation iiber Scheidts Geistliche Konzerte (Gefiner 1961) beschrankt sich im
Wesentlichen auf formale Analysen ohne besondere Beriicksichtigung der Harmonik. Eine Be-
trachtung besonderer Wort-Ton-Verhéltnisse erfolgt nur ansatzweise und meist lediglich unter
Beriicksichtigung linearer musikalisch-rhetorischer Figuren.

5 Ich verwende hier bewusst Termini aus der Diskursanalyse foucaultscher Pragung. Vgl. Sarasin
2011, 68-71. Eine weitergehende Untersuchung satztechnischer und stilistischer Umbriiche mit
Methoden der Diskursanalyse scheint mir fruchtbar zu sein, ist mir jedoch nicht bekannt.

6 Fiir eine umfassendere Betrachtung theoriegeschichtlicher und musikalischer Zeugnisse dieser
Entwicklung u.a. aus Italien, Spanien und England siehe Brennecke 2017.
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Das Spannungsverhiltnis zwischen experimentierfreudiger Praxis und ordnender
Theorie in Italien zu Beginn des 17. Jahrhunderts duflert sich etwa im Lehrer-
Schiiler-Dialog in Banchieris Cartella Musicale von 1614. An sich - so die Lehrer-
meinung — verstoffe der Gebrauch der iberméfligen Quinte gegen die Vorschriften
des Kontrapunkts.” Erst auf Nachfrage des Schiilers riumt der Lehrer ein, dass eini-
ge moderne Komponisten das Intervall auf der Suche nach herben Klangen (»musi-
ca aspra«) verwendeten, um mit ihm den Text zu imitieren.® Es bedarf einer erneu-
ten Nachfrage des hartnickigen Schiilers, damit der Lehrer schliefilich anscheinend
widerwillig drei Beispiele prasentiert, jedoch nicht ohne zu betonen, dass derlei
selten zu gebrauchen sei und man die Stimmen verniinftig einrichten solle.” Deut-
lich wird hier das Motiv der Parrhesia: Ein Element auflerhalb des satztechnisch
Sagbaren wird durch kunstvollen Gebrauch in den musikalischen Satz integriert
und dient dabei der Darstellung besonders drastischer Affekte.

Dagegen fallt die retrospektive Betrachtung der Problematik in einer Hand-
schrift Johann Adam Reinckens von 1670" satztechnisch, historisch und zum Teil
auch stilistisch differenzierter aus: Reincken fiihrt in einem Abschnitt iiber die
verminderte Quarte und iiberméflige Quinte alle drei Erscheinungsformen der
trias superflua an, differenziert sie anhand der Position ihres Strukturintervalls im
Klang und unternimmt eine historische und zum Teil stilistische Einordnung:
»[die] quarta deficiente und die quinta exedente, diese dilonantien miifen Ein
gut fundament unter sich haben, so man sie brauchen will.« "'

7 »[...] che tali quinte non deuono esser praticate essendo contro gli precetti del Contrapunto [...]«
(Banchieri 1614, 98).

8 »Questa ho posta perche alcuni moderni compositori ’adoprano in occasione di parole che si
ricerchi musica aspra & cio per imitar ’oratione, ma senza parole non s’admettono.« (ebd.)
9 »Eccoli, ma si deuono vsar [sic] di raro, & accomodar le parti giuditiosamente.« (ebd.)

10 Es handelt sich um das Traktat Erste Unterrichtung zur Composition, die sich in der Handschrift
mit der Signatur Realcatalog N. D. VI, No. 5384 der Hamburger Bibliothek befindet und welche
Hermann Gehrmann als eigenstindige Erweiterung der iiber Jakob Praetorius und Matthias
Weckmann tradierten Kompositionslehre Sweelincks ansieht. Vgl. das Vorwort zu Gehrmann
1901.

11 Reincken 1901, 23.
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Beispiel 1: Johann Adam Reincken, verminderte Quarte und tiberméaflige Quinte in den Oberstimmen

»Und bei den Alten findet man sie anders Nicht als nehmlich beym orlando, Pa-
lestino und dergleichen [...]«.

Das »gut fundament«, welches diese beiden Intervalle Reincken zufolge brau-
chen, ist in der Tat der einzig mogliche Ton, der zu beiden Intervallténen konso-
niert und so den Klang zu einer trias superflua in Sextstellung erginzt. Sie eta-
bliert sich allmahlich im Madrigal des spéaten Cinquecento und ist die mit grofiem
Abstand haufigste Erscheinungsform der trias superflua in Italien und dem
deutschsprachigen Raum. "

Reincken fithrt daraufhin jedoch auch noch Beispiele mit verminderten Quar-
ten bzw. iberméfligen Quinten zum Bass an: »[...] die Neyen Componisten brau-
chen sie auch, also aber, mit auﬂésungen<<13.
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Beispiel 2: Johann Adam Reincken, verminderte Quarte zum Bass mit Auflésungen

»quinta Exedens wird bey den Neyen Comp. mit auflosung gefunden besonders
in stylo Recitativo als:«*
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Beispiel 3: Johann Adam Reincken, iibermaflige Quinte zum Bass mit Auflsungen

12 In Spanien und England dagegen waren Quartsext- und Grundstellungen der trias superflua
deutlich verbreiteter. Fiir musiktheoretische Quellen sowie Analysen ausgewahlter Beispiele aus
Spanien und England vgl. Brennecke 2017, 19-28, 38—44.

13 Reincken 1901, 23.
14 Ebd.
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In den dreistimmigen Beispielen werden diese Intervalle zu triades superfluae in
Quartsextstellung (Bsp. 2b) bzw. in Grundstellung (Bsp. 3a) ergénzt. In den Bei-
spielen 2c und 3a erfolgt die Auflésung von verminderter Quarte bzw. iibermafi-
ger Quinte durch eine cadenza dom)ia.15

Die Beispiele 2a—-c sowie das Beispiel 3a erinnern an die >madrigalische« Setz-
weise Geistlicher Konzerte. Mit »rezitativischem Stil« ist wohl vor allem das Bei-
spiel 3b gemeint. Beachtenswert ist auch die Bassfiihrung in Beispiel 2a, die mit
einem expressiven Abwértssprung um eine kleine Sexte bzw. eine verminderte
Quarte der Dissonanz auf schwerer Zeit noch mehr Gewicht verleiht. Wéhrend
die Vorhaltsbildung mit verminderter Quarte iiber gis besonders typisch fiir eng-
lische Musik um 1600 ist, so ist gerade diese Intensivierung der trias superflua
durch melodische saltus duriusculi, wie wir sehen werden, fiir die protestantische
Vokalmusik der Schiitz-Generation sehr charakteristisch. '’

Zur trias superflua in Sextstellung gibt Reincken keine weiteren Beispiele. Tat-
sachlich ist sie unter den drei Klangen satztechnisch der am vielseitigsten ein-
setzbare. Da es fiir die verminderte Quarte, die sich hier in den Oberstimmen
befindet, keine eindeutige agens-patiens-Verteilung gibt, kann sie sich entweder
durch Aufwirtsbewegung des unteren oder auch durch Abwartsbewegung des
oberen Tones in die Terz auflésen. Der Klang findet sich bei Scheidt und seinen
Zeitgenossen sowohl als Vorhaltsbildung als auch als Sextakkord in chromatisier-
ten Sequenzen, und zwar sowohl auf schwerer als auch auf leichter Zeit. Im letz-
teren Fall wird er dabei satztechnisch in der Regel als Konsonanz behandelt."”

15 Letztere ist strukturell identisch mit der cadenza doppia mit Accord de la quinte superflue, wie sie
in Frankreich gegen Ende des 17. Jahrhunderts bei Komponisten wie Marc-Antoine Charpentier
oder Francois Couperin tiberaus beliebt wird. Dabei handelt es sich beim Accord de la quinte su-
perflue um einen iiberméfligen Dreiklang in Grundstellung, dem eine Septime und meist auch ei-
ne None hinzugefiigt wird. Vgl. Marc-Antoine Charpentier, Messe de Minuit, Christe, T. 70-74
in: Menke 2011, 397 sowie Delair 1690, 27.

16 Eine erstaunliche Parallele findet sich in Samuel Scheidts Mag ich Ungliick nicht widerstahn
SSWV 252 aus dem zweiten Teil der Geistlichen Konzerte. Die Takte 21-22 sind bis auf Oktavie-
rungen vollkommen identisch mit Reinckens Beispiel. Es ist zugleich der einzige Fall in Scheidts
geistlichen Konzerten mit einer trias superflua in Quartsextstellung.

17 Die Fragestellung, wie relationes non harmonicae wie die ibermafige Quinte und in der Folge
Klange wie die trias superflua innerhalb der Dichotomie Konsonanz/Dissonanz zu verorten seien,
beschiftigte Theoretiker von Tinctoris bis Sorge immer wieder. Vgl. hierzu Brennecke 2017, 18,
45, 84 sowie Brennecke, Anmerkungen zur relatio harmonica (in Vorbereitung).
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Die haufigste Auflosung der trias superflua in Sextstellung sowohl im Madrigal
des spaten Cinquecento als auch im protestantischen Geistlichen Konzert des
frithen 17. Jahrhunderts erfolgt jedoch iiber die cadenza doppia. Es scheint, als
ginge die jahrhundertealte, zum Klischee erstarrte Kadenzwendung mit dem auf-
reizenden, neuartigen Klang eine fiir beide fruchtbare Symbiose ein: wihrend
jene diesen satztechnisch in Altbekanntes einbettet und dadurch legitimiert, ver-
leiht dieser der ersteren eine neue, klanglich reizvolle, ausdrucksstarke Note und
ladt sie semantisch auf.

Aufgrund der Formelhaftigkeit und relativen Haufigkeit dieser Variante der
cadenza doppia mit einleitender trias superflua in Sext-Stellung in Italien, England
und Mitteldeutschland zwischen ca. 1580 und 1650'° méchte ich fiir sie in Anleh-
nung an Christoph Bernhard den Terminus cadenza doppia duriuscula'’ vorschla-
gen. Sie zeichnet sich dadurch aus, dass auf der ersten Zihlzeit eine verminderte
Quarte bzw. iberméflige Quinte zwischen der erhdhten siebten Skalenstufe der
Diskant- und der dritten Skalenstufe der Tenorklausel entsteht (Bsp. 4b). Dies ist
der Fall, wenn es sich um eine mollare Kadenz — d. h. mit tiefer dritter Skalenstufe —
handelt und die Tenorklausel aus der Abfolge der Skalenstufen ©-@©-@ besteht.

a) cadenza doppia b) cadenza doppia duriuscula
H | |
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Beispiel 4: cadenza doppia und cadenza doppia duriuscula

18 Die Jahreszahlen dienen nur als Orientierung. Sie entsprechen den Rechercheergebnissen des
Autors und fuflen nicht auf einer umfassenden quantitativen Analyse.

19 Bernhard verwendet das Attribut duriusculus, ohne es ndher zu definieren, fir die drei dem Stylo
luxuriante communi angehorenden musikalischen Figuren Saltus duriusculus, Passus duriusculus
und Cadentia duriuscula. Sie weisen satztechnisch keinerlei Bezug zueinander auf. Vielmehr
scheint Bernhard der Diminutiv von durus als unscharfer Sammelbegriff zu dienen fir Figuren
mit einer gewissen expressiven Harte, die jedoch im Rahmen eines zeitgendssischen affektbeton-
ten Stiles bleibt. Dies geschieht durch eigentlich unzulédssige »etwas seltsame Dissonantzen«
(Cadentia duriuscula) sowie durch »unnatiirliche Génge und Spriinge«, welche durch chromati-
sche Alterationen hervorgerufen werden (Passus duriusculus und Saltus duriusculus). Vgl. Bern-
hard 1999, 77-99.
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2. Die trias superflua in den Geistlichen Konzerten Samuel Scheidts

Das im Folgenden untersuchte Korpus umfasst die tiberlieferten Geistlichen Kon-
zerte Samuel Scheidts. Neben den vier Teilen der Geistlichen Concerte, die in den
Jahren zwischen 1631 und 1640 publiziert wurden, fallen darunter auch die 1635
unter dem Titel Liebliche Krafft-Bliimlein gedruckten zwolf kleinen Geistlichen
Konzerte. Gef3ner weist darauf hin, dass letztere »erstens zeitlich, zweitens beset-
zungsmaflig und drittens textlich in engem Zusammenhang mit den G[eistlichen]
K[onzerten] stehen«”, was die hier vorgenommene Zusammenstellung rechtfer-
tigt. Ich nehme des Weiteren in die Untersuchung die drei Einzelwerke Ist nicht
Ephraim mein teurer Sohn SSWV 553, Ich bin die Auferstehung und das Leben
SSWYV 547 und Der Gerechte, ob er gleich zu zeitlich stirbt SSWV 263 mit auf. Ins-
gesamt handelt es sich also um 132 teils mehrteilige Werke mit grofitenteils
deutschsprachigen Texten.

Nimmt man als untere Schwelle fiir die Dauer der trias superflua die Lange des
zugrundeliegenden Metrums®' (in den Geistlichen Konzerten also stets eine Mi-
nima) an, so finden sich darin insgesamt 93 Textstellenzz, auf welche eine oder
mehrere vertikale triades superfluae fallen.” Diese verteilen sich auf 63 Werke,
also knapp die Hilfte, wobei eine Konzentration auf einzelne wenige Werke mit
besonderer Hiaufung zu beobachten ist.

Am haufigsten wird der Klang in Zusammenhang mit einem Bedeutungsfeld
verwendet, das in erster Linie als defizitar charakterisiert werden kann. In seinem
Zentrum stehen die Begriffe Flend, Angst, Not und Tod wie etwa in den Textaus-
schnitten »so wire ich vergangen in meinem Elend« (Bsp. 10) oder »in Angst und
Not, lag gar im Tod« (Bsp. 8). Scheidt konnotiert die trias superflua aber auch mit
dem Begriff der Siinde sowie mit der Bestrafung und Reue des Siinders.”* Die im

20 Gefiner 1961, 21.

21 Triades superfluae mit kiirzerer Dauer scheinen signifikant seltener unmittelbaren Textbezug
aufzuweisen, vgl. Brennecke 2017, 52-56.

22 Eine Auflistung samtlicher Textstellen findet sich ebd., 87-90.

23 Aufgrund der Geringstimmigkeit vieler geistlicher Konzerte erklingen diese triades superfluae
nicht immer in den Vokalstimmen, sondern sind teilweise nur im Generalbass angezeigt.

24 Als Beispiele seien hier die Textstellen »so werd ich quitt der Stinden Last« in: »Mein Siind sind
schwer« SSWV 231 oder »und lass mich hie wohl biiflen« in: »Soll’s ja so sein« SSWV 237 ge-
nannt.
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christlichen Weltbild verankerte Kausalitit von Stinde und dem Erleiden von
Elend infolge der Bestrafung der Siinde wird so auch klanglich suggeriert. Des-
weiteren wird der Klang von Scheidt sowohl mit dem Zorn als auch mit dem Er-
barmen Gottes in Zusammenhang gebracht, wobei stets der Zorn iiber und das
Erbarmen mit den Siindern gemeint ist — so z.B. in den Textausschnitten »trug
fir uns Gottes Zorn« (Bsp.6) bzw. »dass ich mich seiner erbarmen muss«
(Bsp. 9). Schliefilich greift Scheidt auch in Darstellungen von Jesus Christus als
Gekreuzigtem auf die trias superflua zuriick, um dessen Schmerzen und das damit
verbundene Aufheben der »Stinden Last« zu verdeutlichen. Im theologischen
Kontext stehen diese Bedeutungsfelder in unmittelbarer Beziehung zueinander,
was durch die Verkniipfung mit dem Klang der trias superflua musikalisch betont
wird. Es zeigt sich dabei am Beispiel dieses Klanges, wie eine Konstellation aus
dem Randgebiet des zu dieser Zeit satztechnisch Sagbaren semantisch aufgeladen
und - wie hier etwa — zum Trager christlicher Moralvorstellung werden kann.

Die bei weitem haufigste Konstellation, in der die trias superflua in Sextstellung
bei Scheidt erscheint, ist ebenso wie im italienischen Madrigal des ausgehenden
16. Jahrhunderts die cadenza doppia duriuscula (im Folgenden kurz dd-Kadenz).
Aufgrund ihrer Hiufigkeit und ihres hohen klanglichen Wiedererkennungswer-
tes gerdt sie bei Scheidt zu einer Formel, die auf effektive Weise mit den oben
skizzierten semantischen Feldern konnotiert werden und diese zueinander in
Beziehung setzen kann. Zugleich besteht dabei die Gefahr eines gewissen Abnut-
zungseffektes, dem durch immer wieder neue harmonische und melodische Ein-
bettungen und Variantenbildungen entgegengewirkt werden muss. Die folgenden
Analysen greifen einzelne dieser besonderen Falle auf und beleuchten eine bisher
noch wenig beachtete Facette von Scheidts Personalstil.

Die Fortschreitung der trias superflua im Kontext der dd-Kadenz ist satztech-
nisch festgelegt und erlaubt nur wenige Variantenbildungen: der Klang erscheint
auf schwerer Zeit, der Terzton 15st sich als Diskantklausel aufwirts in einen kon-
sonierenden Quartsextklang auf, der iiber einen Quartvorhalt in die finalis miin-
det. Eine Vielzahl von Moglichkeiten besteht jedoch in der Art und Weise, wie
der Klang erreicht wird. So wenig es fiir die verminderte Quarte und tiberméafiige
Quinte eine klare agens-patiens-Verteilung gibt, so wenig existiert eine regulére
Vorbereitung dieser Dissonanzen. Einer der beiden Intervalltone kann bereits
liegen, beide koénnen stufenweise erreicht werden, einer oder sogar beide kénnen
(von oben oder unten) angesprungen werden — und alle diese Félle finden sich in
der Vokalmusik Samuel Scheidts.
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Wir beginnen unsere Betrachtung mit einem Beispiel aus dem Oster-Magnificat
aus dem dritten Band der Geistlichen Konzerte (Bsp. 5)*. Als intensivierenden
Abschluss eines Textabschnitts setzt Scheidt in den Takten 236-237 eine dd-
Kadenz auf die Worte »Wer an mich glaubet, der wird leben, und ob er gleich
stiirbe.« Die trias superflua wird in Takt 236 iber einen Grundakkord der vierten
Stufe erreicht, jedoch mit einer bemerkenswerten Stimmfithrung: der Sopran
springt von b nach cis, exponiert also die eigentlich zu vermeidende tibermaflige
Sekunde zwischen tiefer sechster und leitténiger siebter Stufe der Mollskala. In
den Takten zuvor (T. 230-234) wurde die Zeile »und ob er gleich stiirbe« sinnfal-
lig mit einer extrem langen abwérts gerichteten Konsekutive in langsamen No-
tenwerten vertont. Vor diesem Hintergrund wirkt dieser aulergewdhnliche Ein-
stieg in die dd-Kadenz geradezu wie ein schmerzhaftes Aufbdumen — die Umkeh-
rung der Abwértsbewegung vollzieht sich namlich gerade auf der Stufe der Moll-
skala, welche prinzipiell die stufenweise Aufwirtsbewegung ausschliet.”

230 Ob er. gleich stir - be, ob___ er gleich__ stiir - be, ob er gleich stiir-be,ob er gleich stiir - - be,
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Beispiel 5: Samuel Scheidt, Magnificat 2. toni, SSWV 309, T. 230-237

Das folgende Beispiel stammt aus demselben Magnificat. In den Takten 69-76
(Bsp. 6) finden sich drei dd-Kadenzen aneinandergereiht, die den Textab-
schnitt »Der ohn Siinde war geboren, trug fiir uns Gottes Zorn« beenden, wobei

25 In Scheidts Geistlichen Konzerten finden sich insgesamt drei Magnificat-Vertonungen, je eine zu
Weihnachten, Ostern und Pfingsten. Bezeichnenderweise tauchen nur im Oster-Magnificat, und
dort nur in den deutschsprachigen Liedstrophen, dd-Kadenzen auf, da jedoch gleich viermal.

26 Der saltus duriusculus der iiberméfligen Sekunde zwischen 6. und 7. Stufe in mollaren Modi wird
auch von Scheidts Zeitgenossen als expressiver melodischer Schritt verwendet. Zwei eindriickli-
che Beispiele in Verbindung mit triades superfluae finden sich in dem zeitgendssischen Sammel-
band Angst der Hellen und Friede der Seelen mit Vertonungen des 116. Psalms Das ist mir lieb, und
zwar im ersten (T. 31, von Johann Hermann Schein) und im letzten Werk des Bandes (T. 68, von
Nicolaus Erich) — letztere sogar mit einer im deutschsprachigen Raum duflerst seltenen trias su-
perflua in Grundstellung.
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die dd-Kadenzen immer auf die Worte »Gottes Zorn« fallen. Diese Art von Inten-
sivierung durch blockhafte Haufung ist duflerst typisch fiir Scheidts gesamtes
Schaffen. Dabei entstehen oft symmetrische Gebilde wie im betrachteten Beispiel.
Die mittlere dd-Kadenz nach d-Moll in Takt 72 wird iiber einen Grundakkord auf
der sechsten Stufe erreicht. Sie wird umrahmt von zwei weiteren dd-Kadenzen
nach g-Moll in den Takten 70 und 75, die sich nur durch die Vertauschung der
beiden Oberstimmen voneinander unterscheiden. Interessant ist der Takt, der
diesen beiden Kadenzen vorangeht. Er beginnt mit einem D-Dur-Klang, welcher
im Prinzip nahtlos in die trias superflua in Takt 70 bzw. 75 fithren konnte. Statt-
dessen steigt der Satz mit einem Romanesca-Glied aufwirts zu einem latent quer-
standigen F-Dur-Klang auf der lokalen siebten Stufe. Der Bass dieser siebten Stufe
bildet nun tatsichlich einen Querstand zur leittonigen Terz der trias superflua in
Sextstellung {iber d. Zusétzlich bewirkt ein Stimmtausch in den Oberstimmen,
dass der Tenor bzw. im letzten Fall der Sopran eine verminderte Quinte abwérts
in das querstindige f springt. Durch diese ungewohnliche Klangverbindung wird
die nachfolgende trias superflua hervorgehoben und die Wirkung der dd-Kadenz
verstirkt.”
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Beispiel 6: Samuel Scheidt, Magnificat 2. toni, SSWV 309, T. 69-76

Eine weitere Moglichkeit, die trias superflua einer dd-Kadenz querstandig zu er-
reichen, stellt die Bassbewegung von der erhhten dritten in die fiinfte Stufe dar,
die in den Geistlichen Konzerten mit zwei Beispielen vertreten ist. In diesen Fal-

27 Weitere Beispiele fiir dd-Kadenzen die iiber eine querstindige 7. Stufe erreicht werden finden
sich etwa in: Warum betriibst du dich, 2a p.: Weil du mein Gott und Vater bist, SSWV 198-199, je-
weils zu den Schlusskadenzen beider Teile, Allein zu dir, Herr Jesu Christ, SSWV 230, Takt 51
sowie Auf meinen lieben Gott trau ich in Angst und Not, SSWV 213, Takt 32. In letzterem Fall ent-
steht die querstidndige @-®-Verbindung nur durch eine superjectio-Figur im Bass, die jedoch die
Farbigkeit des Satzes wesentlich bereichert.
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len entsteht ein Querstand zwischen erhohter und natirlicher dritter Stufe als
Sexte der trias superflua. Ich mochte hier nur auf das Beispiel aus dem Grabge-
sang Der Gerechte, ob er gleich zu zeitlich stirbt” niher eingehen, da es mehrere
Auffalligkeiten vereint. Dieser endet mit einer Aneinanderreihung dreier dd-
Kadenzen zu dem Text »darum eilt er mit ihm aus dem bésen Leben« (Beispiel 7).
Es lasst sich hier eine Steigerung der Stilmittel beobachten, die in einer dritten,
finalen Kadenz in Takt 30 kulminiert. Sie wird von einem Sextakkord tber fis
erreicht, der aus dem Kontext heraus dominantisch zu g-Moll gehort wird. Die
darauffolgende trias superflua in Sextstellung tiber a verlagert das tonale Zentrum
jedoch eindeutig wieder zuriick nach d-Moll, im Sopran erklingt ein durch einen
Sextsprung abwirts erreichtes f, das einen Querstand zum vorangegangenen
Basston bildet. Wieder sehen wir eine Haufung rhetorischer Figuren zur Verstar-
kung des Affektes: der Sextsprung abwiirts” im Sopran ist fiir sich schon unge-
wohnlich. Der Zielton dieses Sprunges bildet dariiber hinaus gleichzeitig einen
Querstand zum vorangegangen Basston und den oberen Ton einer verminderten
Quarte einer trias superflua.”

25 ausdem bd - sen Le - - ben, ausdembd - sen Le - ben, ausdembd - sen Le - - ben.
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Beispiel 7: Samuel Scheidt, Der Gerechte, ob er gleich zu zeitig stirbt, SSWV 263, T. 25-31

Im vorangegangenen Beispiel springt der Bass von unten aus der erhohten dritten
in die finfte Stufe. Der Weg von der natiirlichen (tiefen) dritten in die fiinfte Stu-
fe einer dd-Kadenz, welcher wesentlich haufiger erscheint, erfolgt jedoch interes-
santerweise ausschlieflich von oben. Statt eine grofe Terz zu steigen, fillt er stets
um eine kleine Sexte, um jenes expressive melodische Intervall also, welches uns
im Sopran bereits im vorigen Ausschnitt und im Bass in Reinckens Beispiel (Bei-

28 Ein weiteres findet sich in Christ lag in Todesbanden, SSWV 303, T. 44.

29 Christoph Bernhard verzeichnet ihn als Saltus duriusculus, vgl. Bernhard 1999, 78. Geflner be-
merkt hierzu: »Scheidt verwendet den abwirts gerichteten Sextsprung in der gleichen Weise wie
die Italiener, illustriert damit aber auch Begriffe wie >Angst<, >sterben«, >reuens, >mein Elend<
oder benutzt ihn zur Darstellung des Ausrufes >ach Gott«.« (Gef3ner 1961, 119)

30 Gefiner erwihnt viele der satztechnischen Besonderheiten dieser Passage, jedoch ohne auf die
querstandig erreichte trias superflua einzugehen, vgl. Gefiner 1961, 119 f.
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spiel 2a) begegnet ist. Zu dieser erstaunlich haufig verwendeten Gruppe von dd-
Kadenzen in den Geistlichen Konzerten (insgesamt in acht verschiedenen Wer-
ken®, teils mit enormer Haufung) gehéren einige von Scheidts auBergewdhnlichs-
ten und radikalsten Setzungen mit triades superfluae. Zwei von ihnen sollen hier
detailliert betrachtet werden.

Der folgende Abschnitt aus dem dritten Teil von Wie’s Gott gefallt, so g’fdllt mir's
auch endet in Takt 87, wie er begonnen hat, in G. Satztechnisch lasst er sich be-
schreiben als eine Abfolge von sechs Kadenzen, die durch ungewéhnliche, haufig
terzverwandte Klangverbindungen miteinander verkniipft sind, und so innerhalb
kiirzester Zeit in entfernteste Tonarten fithren: nach D (T. 76), d (T. 79), Es (T. 81),
c (T. 83), a (T. 85), und g (T. 87). So ungewdhnlich viele der harmonischen Fort-
schreitungen sind, werden die einzelnen Klange jedoch zumindest riickwirkend
durch das Umfeld einer Kadenz tonal eingebunden. Im Zentrum der Phrase steht
ein H-Dur-Klang, auf dem die Sénger tiber die Dauer von drei Semibreven die
Worte »Angst und Not« singen. Es fillt auf, dass es sich um den einzigen nicht
kadenziell eingebundenen Klang handelt. Er wird durch die modalen Klangver-
bindungen D-Dur-H-Dur bzw. H-Dur-A-Dur eingerahmt und entfaltet eine pla-
ne, dem bisherigen Zeitfluss enthoben wirkende Klanglichkeit, welche nur mit
der dritten Wiederholung des Textabschnitts »in Angst und Not« in den Takten
80-81 vergleichbar ist. Es sind genau diese beiden Abschnitte, die den enormen
tonalen Raum dieses Abschnitts aufspannen: H-Dur auf der einen Seite, eine ca-
denza semplice nach Es auf der anderen — zwei Tonarten im Abstand einer ver-
minderten Quarte bzw. im Quintenzirkel im Abstand von acht Quinten!

Dabei ist ein H-Dur-Klang prinzipiell im mitteltonigen Tonsystem gar nicht vor-
gesehen. Problematisch ist seine Terz, das dis. Auf einem Tasteninstrument wurde
die schwarze Taste zwischen d und e in der Regel als reine Unterterz zu g gestimmt,
um so brauchbare c-Moll- und Es-Dur-Kliange zu ermdglichen. Damit war dieser
Ton jedoch als Terz iiber h um eine kleine Diésis — also fast einen Viertelton —
zu hoch und der H-Dur-Klang duflerst scharf und eigentlich unbrauchbar.

31 SSWV 190, T. 82, 84, SSWV 194, T. 22, SSWV 219, T. 48, SSWV 220, T. 79, SSWV 230, T. 43,
SSWV 255, T. 29, 31, 47, 49 (vgl. SSWV 553, T. 53, 55, 80, 82), SSWV 271, T. 24, SSWV 338, T. 29.
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Beispiel 8: Samuel Scheidt, Wie’s Gott gefillt, so g 'fallt mir's auch, 3° p., SSWV 190, T. 74-87

Die Tatsache, dass wenige Takte spater (T. 81) ein Es-Dur-Klang zu héren ist, die
Taste zwischen d und e also schon als es benotigt wird, schliefit die Moglichkeit
aus, diese Taste auf einem leicht umstimmbaren Continuo-Instrument als dis zu
stimmen. Sofern das Werk nicht fiir ein Instrument mit geteilten Obertasten ge-
schrieben wurde — und nichts scheint darauf hinzuweisen — muss man auf einem
iiblichen, reguldr mitteltonigen Instrument den duflerst scharfen Klang h->es<-fis
fiir die auflergewohnlich lange Dauer von drei Semibreven in Kauf nehmen. Die
Tatsache, dass Scheidt auf den Terzton in den Gesangsstimmen verzichtet und
das # im Generalbass unnétigerweise ganze viermal (!) wiederholt, scheint mir
dafiir zu sprechen, dass Scheidt genau dies intendierte.

Betrachten wir vor dem Hintergrund dieser gezielten und klanglich drastisch
vergegenwartigten >Sprengung« des herkémmlichen Tonraums die anschlieBende
Verkettung von dd-Kadenzen. Die trias superflua in Takt 82 wird iiber eine fallen-
de kleine Sexte im Bass erreicht; der Es-Dur-Klang in Takt 81 wird so riickwir-
kend als dritte Stufe in ¢ gedeutet. Dieses Prinzip wird unmittelbar danach se-
quenziell wiederholt, so dass sich eine harmonische Progression von Es iiber c
nach a und somit eine reale Sequenz im Kleinterzabstand ergibt. Um die so in
Gang gesetzte Mechanik, die in einen Kleinterzzirkel miinden wiirde, zu durch-
brechen, fillt der Bass das dritte Mal statt einer kleinen Sexte nur eine Quinte, so
dass der Satz am Ende wieder in g endet.

Werfen wir einen letzten Blick auf diese im Vergleich zum relativ einfach ge-
stalteten Rest des Stiickes geradezu exterritoriale Passage. Die 4x3 Tonhoéhenklas-
sen, die die vier triades superfluae des Abschnitts zusammengenommen bilden
(a-cis-f, g-h-es, e-gis-c, d-fis-b), decken alle zwolf Tone einer reguliren mitteltoni-
gen Stimmung ab. Dieser Tonhdhenraum wird durch das dis des ausgebreiteten
H-Dur-Klangs enharmonisch iiberschritten, wobei diese Grenziiberschreitung
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durch dessen eigentlich unzumutbare Klanglichkeit auf einem mitteltonig ge-
stimmten Instrument ohne Doppeltasten bewusst erlebbar gemacht wird.

Die folgende Passage aus der siebenstimmigen Fassung des Geistlichen Konzerts
Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn”* (Beispiel 9) weist auf den ersten Blick einige
Ahnlichkeiten mit dem vorangegangenen Beispiel auf, inszeniert den Aspekt der
latenten Enharmonik jedoch noch auf andere Weise. Zunéchst fillt die sechsfache
Wiederholung des Textabschnitts »daf} ich mich sein’r erbarmen mufi« auf. Jeder
Abschnitt kadenziert mit einer dd-Kadenz. Thr Rhythmus erscheint im Vergleich
zur rascheren Deklamation des vorherigen Taktes besonders gedehnt, so dass sich
die Klangwirkung der trias superflua in Sextstellung besonders entfalten kann.
Diese exzessive Wiederholung der Wendung ist in Scheidts (Euvre einmalig (sie
wird spater im Werk nochmals wortlich wiederholt). Betrachten wir noch fiir
einen Moment die Anbindungen dieser dd-Kadenzen. Die ersten beiden (T. 78
bzw. 80) sind wie im vorangegangenen Beispiel durch einen fallenden Sextsprung
im Bass miteinander verschrankt. Vom Schlussklang der ersten doppia C-Dur
muss sich so in den Oberstimmen nur das g im Alt zum gis erh6hen. Dasselbe
Verfahren wiederholt sich in den folgenden zwei Takten, wobei ein Sekundschritt
im Bass als Korrekturglied eingeschoben wurde, um den iiblichen Tonraum
(noch) nicht zu verlassen. Anschlieflend verandert Scheidt das Prinzip der Verket-
tung: die lokale erste Stufe g in Takt 83 wird zur lokalen fiinften Stufe der folgen-
den dd-Kadenz umgedeutet — der Bass bleibt dafiir einfach liegen. Die Takte 83-84
entsprechen harmonisch den Takten 78-79. Interessant ist nun die Abweichung des
harmonischen Verlaufs im darauffolgenden Takt. Wieder bleibt der Bass auf dem c
liegen, statt wie oben eine kleine Sexte zu fallen. Geht von Takt 79 auf 80 der Tenor
vom g zum gis, so schreitet hier die entsprechende Stimme (der Alt) vom g zum as!
Scheidt exemplifiziert hier also eine enharmonische Verwechslung des tibermafi-
gen Dreiklangs. Der Klang selbst bleibt freilich stets ein Sextakkord — in Takt 85
mit liegenbleibendem Bass, in Takt 80 mit gleichsam untergeschobenem e.

32 Fir den Hinweis auf dieses Werk danke ich Markus Roth. Vgl. diesbeztiglich auch Roth 2018 i.V.
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Beispiel 9: Samuel Scheidt, Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn SSWV 553, T. 51-61

Die Verkettung zweier dd-Kadenzen durch Liegenbleiben des Basstons wiederholt
sich noch zwei weitere Male, so dass sich ibergeordnet ein Quintfall von D tiber
G, C und F nach B ergibt. Zu Beginn dieser vier dd-Kadenzen erklingen also vier
zueinander im Quintabstand stehende triades superfluae in Sextstellung. Wie auch
schon im vorangegangenen Beispiel decken diese vier Klinge zusammengenom-
men den gesamten TonhSéhenraum einer mittelténigen Stimmung ab — nur han-
delt es sich hier um eine um zwei Quinten abwérts transponierte mitteltonige
Stimmung mit Wolfsquinte fis-des. Es sind dabei die letzten beiden Glieder des
Quintfalls, die das Tonsystem einer reguliren mitteltdnigen Stimmung tber-
schreiten. Das Bodenlose dieser nicht enden wollenden Sequenz duflert sich auch
in dieser Grenziiberschreitung, die sich konkret in der latenten Enharmonik der
Klange e-gis-c (T. 80) und c-e-as (T. 85) manifestiert. In diesem Abschnitt zeigt
sich das enharmonische, die Grenzen des tonalen Raumes iiberschreitende Poten-
zial der trias superflua in aller Deutlichkeit.
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Tatsachlich ist die Moglichkeit, die reguldaren zwolf Tonhohenklassen der mittel-
tonigen Stimmung abzubilden, bereits in der Struktur ihrer Tonverhiltnisse ange-
legt. Folgendes Diagramm stellt die zwolf Tonhohenklassen einer regularen
1/4-Komma mittelténigen Stimmung in Anlehnung an Lindley® dar.

Abbildung 1: Tonhéhenklassen und deren
Intervallbeziehungen in der mittelténigen
Stimmung

Waagerecht benachbarte Tonnamen stehen im Abstand einer Quinte. Das Dia-
gramm muss gewissermaflen spiralférmig gelesen werden: Das g rechts der ers-
ten Zeile fillt zusammen mit dem linken g der zweiten Zeile. Durchgezogene
Linien stellen reine Intervalle dar (grofle Terzen), gepunktete Linien temperierte
Intervalle (Quinten und kleine Terzen). Eine Moglichkeit, ein Instrument mittel-
tonig zu stimmen, besteht z.B. darin, das syntonische Komma gleichméflig auf die
vier Quinten g-d-a-e-h zu verteilen und im Anschluss darin von den Ténen g, d, q,
e aus reine grofle Terzen nach oben (3. Zeile) und unten (1. Zeile) zu stimmen.
Damit tut man jedoch nichts anderes, als vier iibermafige Dreiklange mit reinen
Grofiterzen zu stimmen, die zueinander im Quintabstand stehen (durch die Pfeile
dargestellt). Der iiberméflige Dreiklang konstituiert also gewissermafien die mit-
teltonige Stimmung und hat gleichzeitig das Potenzial, sie durch seine latente
Enharmonik zu sprengen.

Wir begeben uns hier in den Bereich der Spekulation, aber es ist durchaus
nicht abwegig, dass ein Musiker, der unzéhlige Male sein Tasteninstrument ge-
stimmt und gleichzeitig als Komponist eine so aulergewohnliche Vorliebe fiir
diese Klange entwickelt hat, sich dieser Zusammenhénge durchaus bewusst war.
So entsprechen die vier triades superfluae aus dem letzten Beispiel genau diesen vier

33 Vgl. Lindley 1987.
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iberméfligen Dreikldngen der obigen Abbildung.34 Gleichzeitig wird der reguldre
Tonraum der mittelténigen Stimmung durch die Grenziiberschreitung der latenten
Enharmonik der Beispiele aus Ist nicht Ephraim und Wies Gott gefillt verlassen.

Ich komme nun zum letzten Beispiel, das im Vergleich zu den beiden vorange-
gangen monumentalen Passagen auf den ersten Blick unscheinbarer wirkt, im
Detail jedoch fast noch frappierender ist. »Herr, wo dein Wort nicht mein Trost
gewest wire, so wire ich vergangen in meinem Elend« lautet der Beginn des
gleichnamigen Geistlichen Konzerts aus den Lieblichen Krafft-Bliimlein. Die Wor-
te »in meinem Elend« vertont Scheidt mit zwei cadenze doppie duriusculae im
Abstand weniger Takte — eine Setzung, die, wie wir gesehen haben, fiir Scheidt
auflerst typisch ist. Die erste kadenziert nach c, die zweite eine kleine Terz ab-
warts nach a — eine harmonische Progression, die Scheidt z.B. wie in den Takten
79-81 in Beispiel 9 durch einen fallenden Sextsprung im Bass hitte realisieren
konnen. Stattdessen folgt zunichst ein Es-Dur-Klang — von ¢ aus eine kleine Terz
aufwdrts — der zur Finalis a der Kadenz im Tritonusabstand steht. Die enorme
harmonische Distanz wird nun durch eine chromatische Parallelbewegung aller
Stimmen iiberbriickt, welche modern gesprochen eine Riickung zweier iibermé-
Biger Dreiklange darstellt.

Halten wir einen Moment inne und betrachten diese Akkordfolge nochmals im
Detail. Der Es-Dur-Klang in Takt 12 weitet sich zu einer trias superflua in Grund-
stellung. Es handelt sich hierbei lediglich um einen Durchgangsakkord fir die
Dauer einer Semiminima, die chromatisch den Anschluss vermittelt zu einer trias
superflua in Sextstellung iiber e. Strenggenommen handelt es sich also nicht um
ein und denselben Klang auf zwei verschiedenen Tonstufen, sondern um die Ab-
folge einer Grund- und einer Sextstellung zweier triades superfluae. Doch was
vermittelt sich dem Ohr? Die chromatisch benachbarte Setzung von Grund- und
Sextstellung legt die Klanggleichheit der beiden nahe: schlieBlich mussten sich ja

34 Es scheint von hier aus nur ein kleiner Schritt zu jener berithmten Grafik Carl Friedrich Weitz-
manns aus der Monografie Der iibermdssige Dreiklang von 1853 zu sein. Wihrend Weitzmann
den Zwolftonraum der gleichschwebenden Stimmung als Summe von vier tiberméfligen Drei-
kldngen im Kleinterzabstand darstellt, zeigt sich das Tonsystem der mitteltonigen Stimmung hier
als Summe von vier tiberméfligen Dreikldngen im Quintabstand. Vgl. Weitzmann 1853, 22.
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alle Stimmen genau einen Halbton nach oben bewegen, um vom einen zum ande-
ren Klang zu fithren — freilich ein diatonischer Halbton in der Oberstimme und je
ein chromatischer Halbton in den beiden unteren Stimmen. Selbst in mitteltoni-
ger Stimmung, in welcher diese beiden Klange durchaus verschieden klingen,
nimmt der Horer in erster Linie eine chromatische Riickung eines Akkordes mit
besonderer Farbwirkung wahr. Es ist diese Farbwirkung der Kldnge, die hier
durch das kurzzeitige Verlassen des tonalen Bezuges ungleich stirker ins Gewicht
fallt als ihr satztechnischer Charakter als Grund- bzw. Sextakkord.
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Beispiel 11: Samuel Scheidt, Herr, wo dein Wort nicht mein Trost gewest wire, SSWV 272, T. 9-13

Hatte also Adolf Bernhard Marx doch >Recht< mit seiner Charakterisierung des
tibermafligen Dreiklangs als »schreienden Klang« ungeachtet seiner Umkehrun-
gen und seines jeweiligen musikalischen Zusammenhangs? Gerade die Fille, in
denen Scheidt die trias superflua durch schiere Hiufung oder Aneinanderreihung
exponiert, legen nahe, dass er den Klang durchaus als Entitat im Sinne der mo-
dernen Akkordlehre auffasst, die sich durch eine spezifische Klanglichkeit aus-
zeichnet. Mit dem zweiten Teil des obigen Zitates: »eine Folge solcher Akkorde
ist aber (bis jetzt wenigstens) noch gar nicht gewagt worden — und wiissten auch
wir nicht zu motivieren«, lag Marx jedoch offensichtlich falsch, wie das gute 200
Jahre frither entstandene letzte Beispiel beweist.
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