Halévy, fugue d’école und basse donnée

Birger Petersen

Fuge als satztechnische Ubung — nach Cherubini die ideale Verbindung von strengem Kontrapunkt
und freier Komposition — gehorte im 19. Jahrhundert an nahezu allen musikalischen Ausbildungs-
institutionen zum Standardrepertoire, so auch am Conservatoire de Paris: Die Wettbewerbsfugen
zum Prix de Rome zeugen vom hohen Niveau der Ausbildung, auch wenn sich die kontrapunkti-
sche Ubung immer deutlicher von der kompositorischen Asthetik der Schreibenden entfernte.
Anhand von Arbeiten Fromental Halévys wird dieses Niveau aufgezeigt. Dabei kommt sowohl der
Schiiler Halévy, der seine Wettbewerbsfuge 1819 unter dem Auge Cherubinis verfasste, zu Wort
als auch der Lehrer Halévy, dessen Schiilerarbeiten einen vergleichbaren Anspruch voraussetzten;
stellvertretend wird eine Fuge des Halévy-Schiilers Frangois Bazin untersucht. Der abschlieBende
Blick auf eine von Halévy entworfene Aufgabe — einer basse donnée von 1842 — erweist auch fir
dieses Repertoire die enge Verknlipfung von Kontrapunkt einerseits und modellorientiertem Satz
andererseits, die einander niemals ausschlielsen.

In the nineteenth century, fugue as an exercise in compositional technique — according to Cheru-
bini the ideal combination of strict counterpoint and free composition — was part of the standard
curriculum of almost all music education institutions, including the Conservatoire de Paris. The
competition fugues for the Prix de Rome testify to the high level of education provided, even if the
contrapuntal exercise was becoming increasingly distant from the compositional aesthetics of the
composers. Fromental Halévy’s works demonstrate this level of quality. The text will present the
student Halévy, who wrote his competition fugue in 1819 under Cherubini’s eye, as well as the
teacher Halévy, whose student works required a comparable standard; a fugue by Halévy’s student
Frangois Bazin is also examined. The concluding glance at an exercise designed by Halévy — a
basse donnée from 1842 — also shows the close connection in this repertoire between counter-
point on the one hand and scheme-oriented movement on the other, which never exclude each
other.

Schlagworte/Keywords: Conservatoire; counterpoint; Fuge; fugue; Kontrapunkt; partimento; Satz-
modell; schemata

Zu den wichtigsten Pariser Lehrerpersonlichkeiten in der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts zahlte fraglos Jacques Frangois Fromental Elie Halévy. Dessen Beziehung zur eige-
nen Lehrinstitution war eng und pragend:' Bereits 1809, im Alter von neun Jahren, trat
Halévy als Schiiler ins Conservatoire ein und wurde Kompositionsschiiler zundchst Henri
Montan Bertons, dann Luigi Cherubinis. Zweite Preise in den Fachern Solfége, Harmonie-
lehre und Komposition datieren von 1810, 1811 und 1814;* seine Ausbildung wurde
1819 mit dem Rompreis fiir die Kantate Herminie gekront — bei seiner dritten Teilnahme
an diesem Wettbewerb.

Seine pddagogischen Fahigkeiten wurden am Conservatoire friih erkannt: Bereits ab
1816 wurde er als répétiteur mit Lehraufgaben fir Solfége betraut.” 1827 wurde Halévy
Professor fiir Harmonielehre und Accompagnement, 1833 schlieSlich — als Nachfolger

1 Zur Ausbildung am Conservatoire vgl. Pierre 1900b, 273; grundlegend vgl. Fayolle 1999, Nicephor
2007 sowie Campos 2016b.

2 Vgl. Hallman 2016.
Vgl. ebd.
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von Frangois-Joseph Fétis — Professor fiir Kontrapunkt und Fuge und ab 1840 fiir Kompo-
sition. Zu seinen Studenten gehorten neben Georges Bizet, der 1869 die Tochter Halévys,
Genevieve, heiratete, Charles Gounod, Camille Saint-Saéns oder Francois Bazin.

Die Pragung Halévys durch seinen Lehrer Cherubini ist kaum zu tberschétzen, wie
bereits der Bruder Halévys in seinen Erinnerungen betont, indem er Cherubini als »un
maitre, un pére, un ami«* beschreibt. Cherubini hatte sich bereits 1822 gegen den musik-
theoretischen Ansatz Anton Reichas gewandt und als neuer Leiter des Conservatoire zu-
ndchst seinen Kollegen Fétis mit einem Kontrapunkt-Lehrbuch betraut, dem 1824 er-
schienenen Traité du contrepoint et de la fugue.” Diesem folgte — chronologisch wie in-
haltlich — 1835 Cherubinis eigener Cours de contre-point et de fugue, der sehr rasch in
einer zweisprachigen Edition mit einer Ubersetzung von Franz Stopel erschien:® Mit die-
ser deutsch-franzésischen Ausgabe im Spaltendruck liegt eine der schnellsten Uberset-
zungen eines musiktheoretischen Lehrwerks vor, das spdter auch Robert Schumanns mu-
siktheoretischem Manuskript als Grundlage dienen sollte.”

Cherubinis Arbeit kann nur hinsichtlich der Beispielsammlungen Anspruch auf Origina-
litdt erheben:® Aufbau und Inhalt der Publikation folgen Johann Joseph Fux (namentlich
dem Gradus ad Parnassum, Wien 1725) und der Abhandlung von der Fuge Friedrich Wil-
helm Marpurgs (Berlin 1753-1754). Die Systematik der drei Bewegungsarten stammt eben-
so von Fux wie die Anwendung der fiinf Gattungen fiir den zwei-, drei- und vierstimmigen
Satz, aullerdem eine Reihe von Notenbeispielen. Dabei folgt Cherubini Fux nur bis zum
figurierten Kontrapunkt im vierstimmigen Satz: Die Imitation, die Fux nur im Kontext des
Kanons recht knapp behandelt, findet bei Cherubini eine ebenso umfangreiche Berticksich-
tigung wie der doppelte, drei- und vierfache Kontrapunkt. Entscheidender aber ist der Um-
stand, dass Cherubini — wie Fux — den von ihm gelehrten strengen Satz fiir zeitenthoben
halt: Ein Widerspruch zwischen harmonischem Denken und Kontrapunkt besteht fiir ihn
nicht.” Und auch wenn Cherubini die Prasenz der Fuge im Lehrplan fiir Komposition mit
ihrer Sonderrolle im Ubergang zwischen Kontrapunkt und »freier Komposition« rechtfertig-
te, war diese auch fiir ihn eine sehr technische, {iberaus kiinstliche Ubung, die als Teil des
Prix de Rome nur aufgrund ihrer Funktion als akademische Priifungsdisziplin tiberlebte.™

Als Lehrer fiir Kontrapunkt und Fuge, aber auch noch als Professor fiir Komposition
knipfte Halévy immer wieder ausdriicklich an die Arbeiten seines Lehrers Cherubini an.
Zu den Publikationen mit dem hdchsten Grad an Offentlichkeitswirksamkeit gehéren
neben Halévys Opern sicherlich die Lecons de lecture musicale [...] pour les écoles de la
ville de Paris von 1857; das Standardwerk zum Solfege in Paris wurde erst nach Halévys
Tod revidiert und vervollstindigt."" Die musiktheoretischen Publikationen Halévys sind

4 Halévy 1863, 36 .
Fétis 1824; vgl. Campos 2013.

6 Zur Rezeption von Cherubinis Lehrbuch vgl. Federhofer 2002, 129-133; Bent 2002, 590 f.; Edler 2016,
13 f.; Meeus 2017. Vereinzelt wird 1832 als Publikationsjahr fiir die franzésische Originalfassung ge-
nannt; vgl. https:/catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb42907515d (24.6.2021) bzw. Hochstein 2016.

Vgl. Ullrich 2012, 17-28.

8  Vgl. in diesem Zusammenhang Petersen 2018, 136: »Exkurs: Rheinberger und Cherubini — Ansatz und
Anlage«.

9 Federhofer 2002, 130.
10 Zur Prifungssituation vgl. die Darstellung bei Gjerdingen 2020, 30 f.
11 Zum Inhalt vgl. Pougin 1865, 38-41.
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sonst allerdings ausgesprochen ubersichtlich: Dem kurzen Einfiihrungstext »Des Canons
de M. Cherubini« in der Gazette musicale de Paris vom 9. Mdrz 1834'* folgt im engeren
Sinn nur noch die Rezension zu Les Dictionnaires de musique von 1854;" seine Beitrage
zur Enzyklopadie der Saint-Simonisten von ca. 1861-1862 blieben unveréffentlicht.

In engem Kontext zu Cherubinis Lehre steht sein Beitrag »Errata du Cours de contrepoint
et de fugue, de L. Cherubini« vom 5. Juni 1836 in der Gazette musicale de Paris, in dem er
vor allem Druckfehler im Lehrbuch Cherubinis dokumentiert. Der Beitrag beinhaltet aber
auch eine ausfiihrliche asthetische Stellungnahme, die viel iiber die Verbindung von
Handwerkslehre und Kunst auch in der Ausbildung am Conservatoire aussagt. Die Diffe-
renzierung, die Halévy hier vornimmt, ist per se weder tiberraschend noch neu — Fleil$ und
Studierwille kénnen fehlendes Genie nicht kompensieren, Genie wiederum setzt hand-
werkliche Fertigkeiten voraus, die es zu vermitteln gilt. Andererseits ist auffillig, dass der
Autor die drei von ihm selbst nacheinander als Professor verantworteten Bereiche — harmo-
nie, contrepoint, composition — nahezu gleichberechtigt nebeneinanderstellt:

Appelez les études que vous ferez, harmonie, contrepoint, composition, a vous permis, mais tra-
vaillez, étudiez, sachez ; encore une fois, vos travaux ne vous donneront pas le génie si la nature
vous I'a refusé, mais vous sentirez bien plus profondément les merveilles du génie."

Zu ergdnzen ist in der Regel noch der Bereich accompagnement, der in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts aber immer starker zuriickgedrangt wurde.'® Festzuhalten ist, dass
die Organisation des Studiums in der fraglichen Zeit die Disziplin harmonie von der pres-
tigetrachtigeren Disziplin composition getrennt hielt; die Hierarchie schldgt sich auch
deutlich in den Gehaltsunterschieden der Lehrkréfte nieder.'” Im Folgenden wird anhand
der Disziplinen contrepoint und harmonie diskutiert werden, welchen Pramissen die Leh-
re Halévys offenbar folgte.

DIE QUELLEN

Die fiir die Untersuchung im Folgenden konsultierten Quellen stammen zundchst aus den
Jahren, in denen Halévy am Conservatoire noch nicht fiir das Fach Komposition zustdn-
dig war, sondern fir die Bereiche Kontrapunkt und Fuge. Dass die inhaltlichen Grenzen
zwischen den Ausbildungsbereichen dieser Art verschwimmen, wurde bereits aus dem
Zitat aus der Gazette musicale de Paris deutlich. Zu diesem Zeitpunkt ist Halévys Position
noch immer »a la téte de la jeune école des compositeurs frangais«:'® Von den 1830er
bis in die 1850er Jahre war Halévy zugleich — neben Daniel-Francois-Esprit Auber und
Giacomo Meyerbeer — einer der fiihrenden Komponisten der Grand Opéra und der Opé-
ra-Comique'® und zugleich Lehrer fir Kontrapunkt und Fuge.

12 Halévy 1834.

13 Halévy 1854.

14 Jaques Fromental Halévy, »Musique«, Manuskript in F-Pa.

15 Halévy 1836; vgl. auch Pougin 1865, 9 f.

16 Vgl. Verwaerde 2017.

17 Nicephor 2007, 128.

18 H. Blanchard, in: Revue et gazette musicale de Paris 10 (1843), 100, zit. nach Hallman 2016.
19  Vgl. ebd.
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Dass zundchst die Sammlung der Abschlussarbeiten von Schiilern des Conservatoire
an dieser Stelle von Interesse ist, diirfte nicht tberraschen: Unter dem Titel Fugues
d’éleves, fugues de Concours et fugues du concours préparatoire au Prix de Rome, pro-
venant de différentes classes hat André Gedalge Schiilerarbeiten aus den Jahren 1819-
1885 zusammengetragen.”® Fir den hier in Rede stehenden Kontext von Interesse ist da-
bei das Material der Schiiler Halévys, vor allem die Arbeiten Frangois Bazins: Der 1816
in Marseille geborene Bazin studierte ab 1836 am Conservatoire, unter anderem bei Ha-
lévy und Auber, errang 1840 den Prix de Rome und unterrichtete spdter selbst harmonie
am Conservatoire; 1871 folgte er Ambroise Thomas als Professor fiir Komposition.*'

Ungewohnlicher wirkt an dieser Stelle vielleicht eher der Rekurs auf die Sammlung
Basses et chants donnés aux examens et concours des classes d’harmonie et
d’accompagnement (années 1827-1900), die Constant Pierre angelegt hat und die bis
auf Aufgaben von Cherubini zuriickgeht.”? Die Verbindung von Generalbassiibung und
Kontrapunkt-Unterricht ist fir die Lehre nicht nur in der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts konstitutiv:** Schon die Ubungen, die Wolfgang Amadé Mozart als Harmonieiibun-
gen in seinem Unterricht fiir Thomas Attwood anfertigte,** oder die Practischen Beyspiele
Forsters® beweisen, dass der Generalbasssatz eine Konstante in der Ausbildung von Mu-
sikern geblieben ist, auch wenn die Einbindung desselben in zeitgendssische Komposi-
tionen in der Art eines Basso continuo nicht mehr zeitgemal schien.?* Wie der Kontra-
punktunterricht gehorte die Unterweisung im Generalbass auch im 19. Jahrhundert obli-
gatorisch zur Ausbildung eines jeden Musikers. Ein vergleichbares Bild ergibt die Ausein-
andersetzung mit den Unterrichtsnotaten Anton Bruckners noch bis zu dessen Kompositi-
onsunterricht bei dem Linzer Theaterkapellmeister Otto Kitzler, der zum gréften Teil der
Formenlehre gewidmet war.?” Bis zum Aufkommen der Harmonielehren als neue Gattung
unter den musiktheoretischen Schriften war die Ausarbeitung bezifferter Basse in korrek-
ter Stimmfiihrung gewohnliche Unterrichtspraxis;*® davon zeugt auch die Pariser Samm-
lung Hippolyte Raymond Colets Partimenti ou traité spécial de I'accompagnement prati-
que aus dem Jahr 1846.%

Johann August Dirrnberger, der Lehrer Anton Bruckners, betont, dass Harmonielehre
eine Art elementarer Musiklehre sei und Generalbass der auch auf kontrapunktischen
Prinzipien basierende Usus, den man als praktischer Musiker beherrschen muss.?® Auch
weite Teile der Musiktheorie sowohl in Frankreich als auch in Deutschland sind in glei-

20 F-Pa, MS-16375: https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52510093q (5.6.2021).
21 Vgl. Campos 2016a.

22 Pierre 1900a.

23 Fir diesen Kontext vgl. Petersen 2018, 9 f.

24 Budday 2002, 3-18; vgl. auch Mann 1987, 41-62.

25 Vgl Budday 2002, 19-51.

26 Auch wenn z. B. Bruckner noch bis 1856 mit Generalbass komponierte; vgl. Botticher/Christensen
2016.

27 Vgl. Bruckner 2014.

28 Vgl. Dahlhaus 1989, 100, bzw. Dahlhaus 1984, 116-122: »Das Dilemma der musikalischen Hand-
werkslehre«; zum Verhdltnis von Generalbass und Harmonielehre im 19. Jahrhundert vgl. Diergarten
2010, bes. 208-216, bzw. Diergarten 2011, bes. 6-13.

29  Vgl. Colet 1858 sowie den Hinweis im Index von Pierre 1900a, XI.
30 Dirrnberger 1841, IV; vgl. Menke 2010, 66 sowie Prendl 2015 und Petersen 2018, 10.
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chem Mal wie die Fortsetzung der italienischen Musiktheorie im 19. Jahrhundert aus der
Partimento-Tradition abzuleiten, in erster Linie ablesbar an der Lehrmethode Cherubinis,
aber auch franzosische und auf Rameau fullende Texte wie Henri Rebers Traité
d’harmonie (1862) oder Francgois Bazins Cours d’harmonie théorique et pratique (1857)
lassen den Einfluss dieser Tradition erkennen.?'

FUGE UND TRIPELFUGE

Im Kompositionsunterricht (nicht nur) am Conservatoire wurde der Fuge immer eine Son-
derstellung als Abschluss der Satzlehre, der études classiques, zuteil: Mit ihr wurde die
Aufgabe gestellt, einen kompositorischen Zusammenhang herzustellen, »der nicht im
technisch Beschreibbaren aufging«,* der aber zugleich alle relevanten kontrapunktischen
Verfahren abbildete. Cherubini betrachtete das Fugenstudium als »transition entre le
systéme de Contre-point rigoureux et la composition libre«;* dabei sind die tiberlieferten
Arbeiten in der Regel sowohl in stilistischer Hinsicht unspezifisch als auch kaum verbun-
den mit den stilistischen Bedingungen, unter denen ihre Verfasser ansonsten komponier-
ten: Im Fokus stehen satztechnische Konstellationen als Nachweis handwerklicher Fertig-
keit.

Der Blick in die von Halévy 1819 selbst verfasste Wettbewerbsfuge in der Sammlung™
gibt Auskunft Giber den Stand der Ausbildung und die Kunstfertigkeit des Verfassers: Es
handelt sich immerhin um einen Satz mit drei verschiedenen Themengestalten (siehe
Bsp. 1). Das Soggetto — im Sopran auf der Quinte b beginnend — wird vom Bass reguldr
tonal beantwortet (T. 8). Anders als bei >einfachen« Tripelfugen kombiniert Halévy aber
von vornherein das Soggetto mit zwei Kontrasubjekten (im Tenor ab T. 2 und im Alt ab
T.4). Im Fall einer Wettbewerbsfuge ist davon auszugehen, dass diese Kontrasubjekte
vom Schiiler stammen und nicht vorgegeben wurden.
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Beispiel 1: Halévy, Fugue a quatre Parties et trois sujets, T. 1-9; Halévy notiert die drei Oberstimmen in
C-Schlisseln (Diskant-, Alt-, Tenor-), die Unterstimme im Bass-Schlissel

Die Prasentation des Soggettos in den Mittelstimmen ab Takt 19 macht deutlich, dass das
erste Kontrasubjekt im doppelten Kontrapunkt der Oktave funktioniert; Gleiches gilt
grundsitzlich auch fiir das Kontrasubjekt 2. Die folgende Ubersicht (Bsp. 2) fasst die bei
Halévy verwendeten Kombinationen zusammen:

31 Vgl Petersen 2018, 27.

32 Vgl. Groth 1983, 124.

33 Cherubini 1835, 100; vgl. Groth 1983, 124.
34  Siehe Anm. 20.
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phase der ersten Durchfiihrung und im Kontext einer Modulation Richtung Quintabsatz
bei einem freien Einsatz des Soprans (T. 33-37) den zweiten Teil des ersten Kontrasub-

jekts aufgreift (aus dem Tenor T. 5-7), kommt es zu einer Oktavparallele zwischen So-

Gelegentlich kommt es allerdings zu >Unfdllen< (Abb. 1): Wenn Halévy in der Schluss-
pran und Tenor (T. 34 f.), die im Manuskript auch vermerkt ist.

Beispiel 2: Halévy, Fugue a quatre Parties et trois sujets; Kombinationen des Sujets mit den beiden Kontra-

subjekten
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Abbildung 1: Halévy, Fugue a quatre Parties et trois sujets, T. 26-49
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Die erste Schlussphase der Fuge wird iiber einen umfangreichen Orgelpunkt erreicht,
erstaunlicherweise auf der Finalisstufe Es (ab T.120); danach (ab T. 125) beginnt eine
Augmentation des Soggettos im Alt in der Comes-Variante. Nach einem zweiten Orgel-
punkt mit Fermate (T. 163-165) folgt im T. 166 ein Stretto-Abschnitt, der seinerseits mit
dem augmentierten Soggetto gearbeitet ist. Dabei reicht die Fuge dann immer noch tiber
hundert Takte: Im Stretto-Teil verkniipft Halévy die Soggetti auch mit einer invertierten
Variante des Materials (ab T. 192), beginnend mit dem Dux im Bass. Die finale Orgel-
punktphase auf B (ab T. 229, siehe Bsp. 3) prdsentiert entsprechend beide Varianten des
Soggettos — also in beiden Richtungen — in Engfiihrung.
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Beispiel 3: Halévy, Fugue a quatre Parties et trois sujets, T. 230-239

Noch vor dem »Lent« tiberschriebenen Schlussabschnitt wechselt der Orgelpunkt in die
Oberstimme (T. 250-256). Dabei ist festzuhalten, dass die Stretto-Form, wie sie von Ha-
lévy hier vorgelegt wurde, fiir die Fugenlehre nach Cherubini charakteristisch ist — Stretto
(im Sinn einer engeren Verkniipfung unmittelbar aufeinander folgender Themeneinsitze)
bildet fiir ihn neben Dux, Comes und Kontrasubjekt einen zentralen Bestandteil der Fu-
genkomposition.” lhr formaler Aufriss entspricht den Empfehlungen zum Aufbau einer
Schulfuge in Colets Lehrbuch La Panharmonie musicale:*®

DE L  ORDRE DE LA FUGUE.

PLAN GENERAL .

i FUGUE EN MAJEUR.
I

FUGUE EN MINETR .

D e ——————————
!
|
el e N e

- Ou LA Mmmeur.

EXPOSITION S L e B T e

EPISODE ., ...ccocovnne womnscsnieces Dans 1o ton de la luLlilqul- on e la dominante,

CONTR’ EXFOSITION, ....cooooovvnnnns - Toospeincipal S0 000 L .IL .............. Ton principal . |
EPIRODE L e lion principal, I
BUTET, .ooovmsinnmnnsmnmnmnnsns s ssssndonssnsnmnnnes B0 Dl MIICUr, i e Ou U7 Majour.

r:plsopn,... ..................... rdinair m principal.

T ) o R S FA Majour .......ccoovomimmmrmmeccssormnbesseensnenes. G MI Mineur.

% T
EFISODE OU STRETTA,. v STRETTA  dans  le Con priveipal

- En RE Mineur o mMI Min

RN e b En RE Mincur ou M1 Minewr, cocovveicaf oo FA Majeur on 22 Mincur.

. STRETTA,. ) o Ton priveipal. .. - Ton principal .

? | e A e e crnrmsnnncnnees S0l dominante du ton pr Sur la dominante du ton principal .
DERNIERE STRETTA CANONIQUE, cipal.cove.es sl Ton principal.
CONCLUSION ,........cconcnninimniiinsisas e snmn e Ton priveipal. ....... wee. Ton principal.

Abbildung 2: Colet (1837, 233): »De l'ordre de la fuguex

35 Vgl Sheldon 1990, bes. 561 f.
36 Colet 1837, 233; vgl. Groth 1983, 132.
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Halévy erganzt die Fuge mit insgesamt vier Seiten, auf denen er offenlegt, wie der vierfache
Kontrapunkt in der Dezime, der Duodezime und der Oktave funktioniert (wobei die Autor-
schaft Halévys nicht gesichert ist). Referiert werden nacheinander der »Contrepoint qua-
druple a la Douzieme« (mit dem »Renversement a la Douziéme«) ([5v]); »Autre sur le méme
Plainchant« (mit dem »Renv." a la douzieme«) ([6r]) und der »Contrepoint quadruple a
['octave« ([6v]-[7r]).

Unmittelbar an die 14 Manuskriptseiten von der Hand Halévys (ab [8r]) schliefen sich in
dieser Sammlung Arbeiten seines Schiilers Bazin an — die erkennen lassen, welche Anforde-
rungen wenige Jahre spéter Halévy als Lehrer an die Absolventen stellte, aufSerdem aber
auch, wie kunstfertig Bazin mit den iberkommenen Standards umgehen konnte. Die Sétze
stammen allesamt aus dem Herbst 1838 und dem Winter 1839. Als Vergleichsarbeit mag im
Folgenden die Fuge »a quatre parties et a deux Contre Sujets« herangezogen werden. Sie
findet sich im Manuskript auf den Seiten [32r] bis [33r] und tragt die Ordnungszahl »n° 16«.

Wie die Fuge Halévys steht diese Fuge Bazins in Es-Dur. Die Beantwortungsstruktur ent-
spricht nur bedingt derjenigen der Fuge Halévys (siehe Bsp. 4): Das von Bazin verwendete
Fugenthema moduliert; obwohl es mit dem Finalis-Ton es beginnt, antwortet der Comes (im
Alt T. 4-7) tonal — die Réponse fiihrt nach Es-Dur zuriick. Die beiden Kontrasubjekte unter-
scheiden sich erheblich voneinander: Wahrend das zweite (im Bass T. 2—4) in seiner linea-
ren Fiihrung starke Ahnlichkeiten zur Soggetto-Gestalt aufweist, ist das synkopisch orientier-
te erste Kontrasubjekt (im Tenor T. 1-4) die Quelle fiir typische 7—6-Vorhaltsketten, etwa in
den Takten 10-12. Dabei ist der Umgang mit dem Kontrasubjekt nicht ganz einfach: Bazins
Satz weist bereits zu Beginn eine nicht unproblematische Situation in der Stimmfiihrung auf,
wenn der Einsatz des ersten Kontrasubjekts auf der ersten Zdhlzeit von Takt 3 die Quarte g-
c® in den AuBenstimmen bewirkt: Zundchst markiert das erste Kontrasubjekt eine 2-3-
Vorhaltskette, aber mit dem Einsatz des zweiten Kontrasubjekts im Bass auf b, der im Satz
nicht die Unterstimme ist, sondern hoher liegt als der Tenor, wird die dissonante Quarte in
Takt 3 bewirkt.
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Beispiel 4: Bazin, Fugue a quatre parties et a deux Contre-sujets, T. 1-13; Versetzungszeichen im Bass
T. 3 ergdnzt
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Die Funktion der Handschrift als Arbeitsmanuskript zeigt sich an formalen Aspekten: So
hat Bazin bei nahezu jedem Einsatz der Kontrasubjekte diese als solche markiert — was
fir die meisten in diesem Band vertretenen Fugen gilt. Auffdllig ist aullerdem die Gestal-
tung der dufleren Form: Schon auf der ersten Manuskriptseite fdllt die regelmaRige Set-
zung der Taktstriche auf — auf Seite [32r] passen immer neun Takte in eine Akkolade, auf
den beiden Folgeseiten sind es jeweils zehn Takte.

Bereits mit dem Einsatz des Dux im Tenor (T. 7) stellt Bazin das Potenzial des Mate-
rials zur Generierung doppelter Kontrapunkte heraus. Die Exposition weist keine Modula-
tionsphase auf, sondern leitet in eine Durchftihrung tber, die die Comes-Variante auf b'
im Sopran (T. 17) prdsentiert, quasi als zusdtzlichen flinften Themeneinsatz, allerdings
nicht in hervorgehobener Lage; entsprechend prasentiert der Bass die Dux-Variante auf
der Finalis-Stufe es: Die beiden Aullenstimmen steuern auf diese Art zusdtzliche Stim-
meneinsatze bei. Die insgesamt schulmaRige Contr’exposition bleibt aber insgesamt un-
vollstandig.

Auf eine erste Orgelpunktphase zum Beschluss des ersten Fugenteils verzichtet Bazin,
dafiir setzt er auf eine erste Augmentation des Soggettos ab Takt 46, zundchst im Bass,
dann im Tenor (ab T.52). Der erste Stretto-Abschnitt, beginnend ab Takt 68 (siehe
Bsp. 5), enthdlt dann sofort die Engfiihrung des Soggettos; in beiden Stretto-Abschnitten
spielt das erste Kontrasubjekt — bis auf die Gberproportional stark vertretenen Synkopen —
keine Rolle mehr, wahrend das zweite, linear gefiihrte eine Umkehrung erfahrt (so im
Tenor ab T. 75).

68 ;
_p , Stretto Suj.

D’ A i (@] >y P
L bH 1 I I I I T T 4
[ an W) 2 T 1 T et
ANI"4 1 I I I
D) f [

Rep.

0 1 P . . . | C

7 D T T T n T [ n T T T T T T T
b1 I - P= I I I I I I I I 77 T g | I I I =
[ v WV & | g I I & | g | I ¥ & & | g @

A4 e v 4 77 bl P . | & el
o - o %

Suj. ‘ ‘ ‘
102 WS- i i o P I S
717 P 5 ¥ Il » o I Il = I I T
IND I 1 r = | & I I I I I = = [ O
ner v T T T T T T T T T T T T T

[ I — T i T T I I

Stretto
o). |

J D) I I | I I

Z 51
v
N
73
() | P — —~ |

a1 >y Py I = O () I
7 51 7 e 4 |t T T T = = 7 7 T
[ o YW B I I |l I I I I I I I I = = ()

ANA"4 I —\ I 1 I I 1 I I I I ~

) f [ f f [ [

n | | | | [r—

P A i I I I I I I
. bH 1 [ I | =Y T I & | - T
[ an W) = Q7 = r A Do~ bl T
A\SY i u © o) i

D) [ (4

| | |
) 5 n T T T T T

| IV I I - - y T I I I | ™ I I
IND T T T Il i r |l r A i
ey L I I é r A el I e

= . \
Rep.
o = o o .

| r ) >y - . » o r T >y Il |t r ) >y T

J - I = I r ] = I  l r ] I I >y |t I I I el [ I

Z K1 I I I I I I I I I T et I I I I I I = =i

v T 1 T { T — { T i 1 T T 1 { i

A

Beispiel 5: Bazin, Fugue a quatre parties et a deux Contre-sujets, T. 68—76

Im zweiten Stretto-Teil erreicht der Satz den finalen Orgelpunkt B (ab T. 91, markiert als
»Ped.«), das finale »ped. sur la tonique« erscheint nach einer letzten Engfiihrung ab
Takt 107.
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Viele andere der in F-Pa, MS-16375 vertretenen Fugenarbeiten Bazins weisen nur ein
Kontrasubjekt auf; einer der Es-Dur-Fuge vergleichbaren Struktur — mit zwei Kontrasub-
jekten und mindestens einem Stretto-Teil — folgen auch

— die Fuge G-Dur auf den Seiten [12r] bis [14V],
— die Fuge d-Moll auf den Seiten [26r] bis [27V],
— die Fuge B-Dur auf den Seiten [28r] bis [29v], Reinschrift auf Seite [44r] bis [45r],
— die Fuge A-Dur auf den Seiten [34r] bis [35V],
— die Fuge G-Dur auf den Seiten [36r] bis [37v],
— die Fuge a-Moll auf den Seiten [38r] bis [39v],
— die Fuge G-Dur auf den Seiten [42r] bis [43r].

Die Fuge F-Dur ([30r]-[31v]) weist sogar drei Kontrasubjekte auf.

In mehreren Fallen sind auf den Manuskriptseiten Daten vermerkt, die den Kontext der
Kontrapunktlehre Halévys dokumentieren, so auf Seite [9v] — »Paris le 25 octobre 1838«
—, [14v] — »Paris le 15 novembre 1838« — oder [22v] — »Paris le 19 février 1839«; die
Abfolge der Arbeiten Bazins, aber auch die fliichtige Art der Notation und die zahlrei-
chen Licken im Notentext weisen darauf hin, dass es sich eher um Notate aus dem Un-
terrichtsgeschehen handelt als um Wettbewerbseinreichungen, wie der Titel des Bandes
vermuten |dsst. Interessant ist dabei, dass die Fuge B-Dur in zwei Notaten — einer Skizze,
einer Reinschrift — vertreten ist. Nicht zuletzt die Notationsweise hebt die Fugen Bazins
von der akkurat notierten, wenngleich nicht fehlerfreien Wettbewerbsfuge Halévys ab.
Die Fiille der hier versammelten Arbeiten mit diesem schon formal sehr hohen Anspruch
macht aber deutlich, dass Halévy ein dhnliches Ziel in der Ausbildung im Bereich Kontra-
punkt und Fuge verfolgt haben diirfte wie sein eigener Lehrer — bzw., wie es zu seiner
eigenen Studienzeit Giiltigkeit besal®.

Bazin ist in dieser Sammlung nachweisbar bis hin zu einer Fugue a 4 Parties ([44r]-
[45r]); bei den folgenden (zum Teil Rein-)Schriften ([46r]-[74v]) ist der Verfasser nicht
eindeutig identifizierbar. Spatestens ab Seite [75r] sind auch Fugen nach Themen von
Bazin aufzufinden, so von einem nicht ndher identifizierten »L. Besson« (vgl. [76r]) oder
von Gaston Salvaire (1847-1916) ([77r]); der Hinweis des Sammlers André Gedalge im
Inhaltsverzeichnis, Salvaires Fuge entstamme dem »Concours préparatoire de Rome
1821, kann allerdings nicht recht libereinstimmen mit dem im Untertitel erganzten Ver-
weis auf Bazin — der seinerseits im Jahr 1821 erst funf Jahre alt war. Der Vermerk am Sei-
tenrand ldsst sich auch als »Concours d’admission au concours du prix de Rome 1861«
lesen.’”

Festzuhalten ist an dieser Stelle vor allem sowohl im Anspruch als auch in der Ausfiih-
rung das hohe Niveau, das die Arbeiten Francois Bazins dokumentieren. Die satztechni-
schen Konstellationen, die Halévy wie Bazin in der Ausfiihrung ihrer Arbeiten dokumen-
tieren — vom Orgelpunkt tiber die unterschiedlichen Synkopenketten bis hin zur Bewalti-
gung der Stretto-Abschnitte und der Arbeit mit unterschiedlichen Prozessen des doppel-
ten Kontrapunkts — dhneln sich dabei erheblich: Die idealisierte Verbindung von stren-
gem Kontrapunkt und freier Komposition wird beherrscht von der Arbeit mit praexisten-
tem Material auf der Basis einfacher Modelle — und folgt in formaler Hinsicht tradierten
Mustern (wobei beide Aspekte kaum voneinander zu trennen sind).

37 Vgl. F-Pa, MS-16375, [771].
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BASSE DONNEE UND MODELL

Die Sammlung Basses et chants donnés aux examens et concours des classes d’harmonie
et d'accompagnement (années 1827—-1900) erschien 1900 in Paris bei Heugel & Cie; sie
wurde herausgegeben von Constant Pierre und wird er6ffnet mit Aufgaben — basses don-
nées und chants données — aus der Spdtzeit Cherubinis, datiert auf die friihen 1840er
Jahre. Auch Aufgaben von Bazin finden sich in der Publikation (Nr. 52-56). Bei den bas-
ses données handelt es sich sowohl um bezifferte als auch um unbezifferte Aufgaben, die
durchaus mit der aus Italien liberlieferten Partimento-Tradition der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts in Verbindung gebracht werden konnen.*® lhre Ausfiihrung auf vier No-
tensystemen in chiavi naturali ldsst eine Verbindung mit den »contrepoint:-Ubungen zu.
In einer der wenigen franzosischen Abhandlungen, in denen der Begriff »>Partimento«
tiberhaupt Verwendung findet, stellt Colet in seiner Eingangsdefinition fest: »Wir wissen,
dass das Wort Partimenti — angewendet auf Musik — »Verteilung der Zahlen auf den Bass«
bedeutet, also >bezifferter Bass««.?’

Die einzigen hier von Halévy verfligbaren Aufgaben zeugen von der Breite der musik-
theoretischen Arbeiten, flir die er als Lehrer fir Satzlehre — ob nun harmonie oder Kontra-
punkt und Fuge — verantwortlich zeichnete. Dabei unterstreicht das Datum, das mit den
Ubungen Halévys verbunden ist, die Verbindung einer solchen Satziibung mit der Lehre
aktueller Kompositionspraxis: Beide Ubungen entstammen demnach dem Jahr 1842, als
Halévy ldngst als Professor fiir Komposition am Conservatoire titig war. Halévy stellte als
ranghoherer Professor eine Concours-Aufgabe in einem Fach, das er selbst gar nicht mehr
unterrichtete.

Halévys basse donnée in Es-Dur (siehe Bsp. 6) beginnt mit einer umformulierten Va-
riante des Dur-Moll-Parallelismus (T. 1-6),*’ die Uber vier Takte zu einer Quintstiegse-
quenz umgewandelt wird (T. 8-12). Ab Takt 17 erfolgt der >Ausgleich¢ liber einen Terz-
stieg (bzw. einen Quintstieg terzweise), ausgehend von der Paralleltonart c-Moll und ver-
kniipft mit der Formulierung der Initialkadenz I, die Rolf Dammann — Werckmeister fol-
gend — fuir barocke Eingangskadenzen benennt.*' Die sich anschlieBende Terzfallsequenz
in der Dominanttonart B-Dur (T. 25-28) zielt auf eine cadenza doppia und wird sogleich
(T. 29-32) um eine Quinte tiefer versetzt, um lber einen doppelten Quintfall eine Mittel-
zasur als Quintabsatz (T. 32) zu erreichen; eine durch die Chromatisierung zu H einge-
farbte Skala fuihrt zuriick zur Parallele c-Moll, erreicht in Takt 40. Die folgende Phrase
Takt 41-44 wird stufenweise aufwarts sequenziert, bevor Halévy wieder zum Dur-Moll-
Parallelismus des Beginns zuriickkehrt (T. 49 —53). Nach einer kurzen préfinalen Kadenz
(T. 55 f.) steht im Vordergrund die clausula cantizans im Bass (T. 58-60), die von f nach
g-as-b und dann (ab T. 73) anders rhythmisiert wieder abwarts tiber b-as-g-f-es in eine
durch eine Terzfallsequenz figurierte, augmentierte Finalkadenz tiberfiihrt wird.

38 Zu diesem Kontext vgl. Sanguinetti 2012.

39 »On sait que le mot Partimenti, lorsqu’il est appliqué a la musique, signifie distributions des chiffres sur
la basse, c’est-a-dire, basse chiffrée.« (Colet 1858, 1); vgl. Gjerdingen 2020, 243-245.

40  Vgl. Petersen 2018, 33 f.
41 Vgl. Dammann 1984, 48 f.
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Beispiel 6: Halévy, basse donnée (1842)

Der Aufbau der basse donnée als Kombination voneinander abhédngiger Satzmodelle,
auch und insbesondere von Skalenmodellen, erfiillt alle Bedingungen der Standardformu-
lierung fir Partimenti, wie sie im Italien des spaten 18. Jahrhunderts wie noch in Sid-
deutschland in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts gebrauchlich waren:** Initial —
Sequenz — Einrichtung — Reprise — Kadenz. Diese Form erfiillt im Ubrigen auch der in
diesem Band tiberlieferte chant donné Halévys.*

Auch im Cours d’harmonie Bazins, den dieser im Kontext seiner eigenen Lehrtatigkeit
am Conservatoire publiziert hat, finden sich vergleichbare Ubungen — der gesamte Trak-
tat ist durchsetzt mit basses données:** Unmittelbar nach einer umfangreichen Darstel-
lung von Modulationsvorgingen und einer Tabelle mit Ubungen, um »diverses marches
d’harmonie«* zu erortern, fiihrt Bazin in regelmaRiger Folge Bdsse an, um die dargeleg-
ten Regelwerke und Kontexte zu illustrieren:

Unter Partimento ist eine Reihe von verschiedenen Akkorden zu verstehen, die zusammen einen
harmonischen Sinn bilden und als Ubung zum Schreiben dienen. In den Partimenti findet sich
eine Zusammenfassung dessen, was in den verschiedenen Teilen des Harmoniekurses bereits
etabliert wurde. Diese Partimenti sollen fiir vier Gesangsstimmen realisiert werden. Wenn es die

42 Etwa bei Rheinberger, vgl. Petersen 2018, 123. Auf die enge Verknlpfung der Lehre Bazins mit dem
italienischen Partimento verweist auch Gjerdingen 2020, 197 f.

43 Vgl. Pierre 1900a, 157.
44 Bazin 1857; der Traktat erfuhr 1875 und 1881 erweiterte Auflagen.
45  Ebd., 58.
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Akkordfolgen erfordern, darf die Symmetrie, die in den Schritten der Harmonie in der Regel ver-
langt wird, verandert werden.*®

Deutlich wird auch bei Bazin die enge Verbindung der Ubung mit dem Komponieren —
»pour apprendre a écrire«; es ist davon auszugehen, dass Bazin damit allerdings nicht das
Eigentliche der composition meint, sondern eher die »écriture scolaire«. Bazin bestatigt
mit seiner Realisierungsvorschrift die Annahme einer vierstimmigen Aussetzung der
Ubungen, also in der Nihe von schlichten, homorhythmischen Sitzen und nicht etwa in
Form von Triosonaten.*”” Auch auf héherer Niveaustufe finden sich bei Bazin Ubungen,
so in den verbreiteten »Exercices sur diverses marches d’harmonie«.*

Nicolas Meeus weist darauf hin, dass — anders als die Publikationen Cherubinis und
am ehesten vergleichbar mit dem Lehrbuch Fétis’ — die Kontrapunktlehre Bazins sich gro-
Rer Erfolge am Conservatoire erfreuen konnte; er begriindet diesen Umstand mit einer im
Vergleich zu Cherubini »strengere[n] Auffassung der Kontrapunktregeln«.*” Diese Fest-
stellung steht keineswegs im Widerspruch zu der Prdasenz von basses données in den an-
deren Publikationen Bazins: Diese sind immer auch als Bindeglied zwischen kontrapunk-
tischer Schreibart und horizontaler Orientierung zu verstehen und in ihrer Kombination
von Satzmodellen als synthetisierende Instanzen von tibergeordneter Bedeutung.

Ahnlich leicht nachweisbar wie bei vergleichbaren zentralen Lehrerpersonlichkeiten
dieser Epoche wie etwa Simon Sechter und im Kontext der im spdten 18. und frithen
19. Jahrhundert wurzelnden Tradition,” versteht auch Halévy diese Art der Kodifizierung
als hinreichend abgekiirzte Beschreibung harmonischer Zusammenhénge im Sinne verti-
kal zu verstehender Klangverhdltnisse gegentiber den eher linear aufzufassenden Kontra-
punktiibungen. Mit dem hier prasentierten Material riickt die Verbindung von contrepoint
und harmonie in den Blickpunkt: Basse donnée und fugue d’école folgen beide tradierten
Mustern, sei es im Fall der Fuge im Abschreiten standardisierter satztechnischer Situatio-
nen oder im Fall der basse donnée in der Konstellation von Satzmodellen, deren Abfolge
gleichwohl auch formalen Erfordernissen folgt. Die Aufgaben Halévys entstammen unter-
schiedlichen Lehrsituationen, stellen aber in der Zusammenschau unter Beweis, dass
harmonie und contrepoint einander nicht ausschliefen, sondern einander fruchtbar er-
ganzen.”' Kunftig gilt zu Gberprifen, inwiefern die Lehre Halévys und seiner unmittelba-
ren Zeitgenossen — auch und gerade in der Nachfolge Cherubinis — eine Voraussetzung
fur die Ausbildung in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts gewesen ist>> oder doch
nur die Fortsetzung der Lehre seiner Vorginger im Sinne einer Briicke zur Ara Théodore
Dubois’, André Gedalges oder Gabriel Faurés.

46  Ebd., 59, Ubersetzung d. Verf. (»On appelle Partimento, une suite de divers accords formant un sens
harmonique et servant d’exercice pour apprendre a écrire. Dans les Partimenti on trouvera le résumé de
ce qui aura été établi dans les diverses parties du Cours d’harmonie. Ces partimenti doivent étre réalisés
a quatre parties vocales. Lorsque I"enchainement des accords |'exigera, on pourra déranger la symétrie
[sic!] exigée dans les marches d’harmonie.«).

47  So etwa bei Holtmeier 2008, 52.

48 Bazin 1857, zum Beispiel 115 f.

49 Meeus 2017, 87.

50 Vgl. Sanguinetti 2012, insbesondere das Kapitel 8 »Partimento as Theory of Composition« (95-98).

51  Zum kontinuierlichen Verstandnis des Generalbasses vgl. Menke 2015, 165-167 bzw. Petersen 2018,
252 f.

52  Vgl. Bergerault 2011.
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