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Les Ombres Errantes

Vier Sichtweisen auf Satztechnik und Kombinatorik bei Francois
Couperin

Markus Roth

Die vorliegende Studie versammelt vier analytische Sichtweisen auf Couperins Piece Les Ombres
Errantes: eine historisch orientierte, eine modellbezogene, eine schenkerianische und eine moti-
vische. Die Widerspriiche, die durch die Gegeniiberstellung verschiedener analytischer Ansétze
entstehen, werfen Fragen auf, die auf die Ratselhaftigkeit des Stiickes zurlickverweisen.

Die selbstverstandliche Konkurrenz zwischen verschiedenen Theorien und Analysesys-
temen ist ein hervorstechendes Merkmal der Vielschichtigkeit, die den gegenwartigen
musiktheoretischen Diskurs bestimmt." Analyse betreiben, bedeutet vor diesem Hinter-
grund keine geringe Herausforderung — eine Herausforderung, der am ehesten mit ei-
nem reflektierten Methodenpluralismus zu begegnen ist: Jeder Wechsel des Blickwinkels
scharft den Blick fiir bislang verborgene oder vernachldssigte Details; das Ineinandergrei-
fen verschiedener Sichtweisen gewdhrleistet Transparenz und Tiefenschdrfe. Der Einbe-
zug eher spekulativer Ansdtze wird moglich, ohne sich systemimmanenten Deutungs-
zwangen auszuliefern. Ein solcher Methodenpluralismus ldsst sich als Versuch verstehen,
ein Werk (in Anlehnung an einen verfiihrerischen Gedanken von Carl Dahlhaus) mit
moglichst praktikablen >Gerlisten< zu umstellen — mit Geristen, die man wieder abbauen
kann oder gar abbauen sollte, wenn sie ihren Dienst getan haben.?

In der analytischen Praxis jedoch wirft dies einige grundsatzliche Schwierigkeiten auf.
Denn das analytische Instrumentarium, das es von Fall zu Fall (von Stiick zu Stiick) neu
zu konfigurieren und an den Besonderheiten des jeweiligen Gegenstandes auszurichten
gilt, ist keineswegs >neutral<: Zur Auswahl stehen nicht blofSe >Methodens, sondern Sys-
teme mit bedeutsamer Vorgeschichte. Daher bedingt das Nebeneinander verschiedener
Sichtweisen auch ein (moglicherweise widerspriichliches) Nebeneinander von Begriff-
lichkeiten, in denen sich bestimmte historische Denkweisen verfestigt haben.> Zudem

1 Einen Uberblick iiber den deutschsprachigen Diskurs bietet der Band Systeme der Musiktheorie
(Kithn/Leigh 2009).

2 Siehe Dahlhaus 1984, 76, sowie erginzend Schwab-Felisch 2004, 349-353. Die Forderung,
Theorien als bloBe »Geriistec zu verwenden, steht bei Dahlhaus urspriinglich im Kontext einer
grundsétzlichen Kritik an der Schichtenlehre Heinrich Schenkers (vgl. Schwab-Felisch 2004, S. 352).

3 Zur Anwendung verschiedener historischer Analysemethoden auf die ersten sechs Takte des zweiten
Satzes der Waldstein-Sonate siehe Jans 1997.
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sind die wenigsten Theorien — seien es &ltere wie die Schichtenlehre Heinrich Schenkers,
seien es jingere oder jiingste wie etwa die >Neo-Riemannian-Theory« — mit anderen
kompatibel.

Vor dem skizzierten Hintergrund versammelt der folgende Text vier Sichtweisen
auf Couperins Piece Les Ombres Errantes aus dem Quatriéme Livre de pieces de Cla-
vecin, das 1730 in Paris im Druck erschien. Die nachstehenden Analysen versuchen
eine mdglichst umfassende Rekonstruktion der kompositorischen Denkweisen, die das
Stiick so geraten lieBen, wie es vorliegt; dartiber hinaus soll reflektiert werden, welche
Konsequenzen ein Wechsel der analytischen Perspektive fiir die musikalische Wahrneh-
mung hat. Allerdings erwies es sich als schwierig, die Vielzahl angerissener Aspekte und
Einzelbeobachtungen tberhaupt in eine lesbare Form zu bringen und den komplexen
Erkenntnisprozess nachvollziehbar zu machen, der durch die Gegeniiberstellung und
Durchdringung verschiedener Sichtweisen beférdert wird. Zu den >Spielregeln« des Tex-
tes gehort daher die Option, einmal formulierte Erkenntnisse durch Beobachtungen an
anderer Stelle zu relativieren. Statt wie tiblich vom Ganzen ins Detail zu gehen, arbeiten
die folgenden Abschnitte |-V zundchst bestimmte Einzelaspekte heraus, so dass ein
»Mosaik« aus Beobachtungen entsteht. Wahrend Abschnitt | — ausgehend von einigen
stilistischen Besonderheiten des Cembalo-Satzes — eine primar historische Perspektive
verfolgt, greifen die beiden nachfolgenden Analyse-Fragmente zwei aktuelle metho-
dische Ansdtze auf: Abschnitt Il reflektiert Vorziige und Grenzen einer Analyse nach
Klangfortschreitungs-Modellen, Abschnitt Ill diskutiert Aspekte einer Stimmfihrungs-
Analyse nach Heinrich Schenker. Abschnitt IV schlieRlich versucht, Couperin im Geiste
Schonbergs zu betrachten.

Vier Perspektiven

Frangois Couperins Quatrieme Livre de piéces de Clavecin enthilt insgesamt 45 Stlicke
in sieben >ordres¢; Les Ombres Errantes beschliefst »ordre« 25.4 Im Folgenden wird dem
zyklischen Kontext des Stlickes keine ndhere Beachtung geschenkt; ohnehin scheint »or-
dre« beim spdten Couperin zundchst nichts anderes zu bedeuten als eine lockere Zu-
sammenfassung von einzelnen >Charakterstiicken« mit gemeinsamer Tonart.> Allerdings
sah sich Couperin veranlasst, im Vorwort zur Erstausgabe des »Quatrieme Livre« die

4 Les Ombres Errantes liegt in folgenden Editionen vor: 1.) Francois Couperin, Piéces de Clavecin,
Quatrieme livre, Edition par Kenneth Gilbert (= Le Pupitre, Bd. 24), Paris 1972; 2.) CEuvres complétes
de Francois Couperin: Pieces de Clavecin 4, publiées par M. Cauchie et revues d’apres les sources
par Kenneth Gilbert, Monaco 1982. Die Analyse beruht auf dem Notentext der letztgenannten
Ausgabe.

5 Arnfried Edler sieht in Couperins Vorliebe fiir eher lockere zyklische Ordnungen eine »Verweigerung
grofler systematisch-spekulativer Zusammenhéange [...] [in] der literarischen Tradition Montaignes
und Pascals, die in der fragmentarischen Struktur der Literatur einen angemessenen Ausdruck
fir die Begrenzung und Dissoziation menschlicher Erkenntnis durch die Bedingungen der
Subjektivitdt erblickten.« (1997, 208) Der Pianist Alexandre Tharaud (tic toc choc. Alexandre
Tharaud joue Couperin, siche Anm. 15) leitet aus diesem Sachverhalt die Forderung ab, die von
Couperin vorgeschlagenen Ordnungen bewusst aufzusprengen und Stlicke aus verschiedenen
Zusammenhingen auf neue Weise zu kombinieren.
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ungewohnliche erweiterte Tonartenfolge des >ordre« 25 zu erldutern, und gab zudem mit
dem Hinweis auf zwei angeblich verlorengegangene Stiicke erste Rétsel auf.® In popula-
ren Darstellungen gilt Les Ombres Errantes, umrankt vom Nimbus des Spatwerks, hdufig
als reinstes Konzentrat des Couperin-Stils’, wenn nicht gar als Essenz der franzdsischen
Musik schlechthin.

Die auffalligste Eigenart des Stiickes ist die RegelméaRigkeit seines Phrasenbaus. Jede
Phrase umfasst acht Viertel, jede Reprise sieben Phrasen, die durch Kadenzen verschie-
dener Starke deutlich voneinander getrennt werden; fasst man groRere Einheiten zu-
sammen, so ergibt sich in beiden Reprisen eine Gliederung von 4+4+4+2 Takten. (Der
letzte Zweier wirkt wie ein Anhang und dient lediglich zur Bekriftigung der Kadenz.?)
Ungewohnlich die metrische Notation mit einem dreizeitigen Auftakt, der durch die
Dauer der Schlussklange von nur einem Viertel aufgefangen wird. Sieht man auf die
Verzierungszeichen und die spéter folgenden Appoggiaturen, so ergeben sich auftaktige
Zweiereinheiten (Beispiel 1).°
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Beispiel 1: Les Ombres Errantes, Beginn

Mit der Starrheit des Phrasenbaus korrespondiert die Gleichférmigkeit der Bewegung;
zu den in Vierteln fortschreitenden AuRenstimmen, die ein Gerist aus Terzen (Dezi-
men) und Sexten bilden, treten eine, seltener zwei nachschlagende synkopierende Mit-
telstimmen. Die Uberschrift »Languissamment« (-ermattend:) impliziert ein srecht lang-
sames Tempo<.!® Wenngleich der Notentext eine gewisse Gleichférmigkeit suggeriert,
wird Couperin sicherlich mit einem flexiblen »inegalen« Spiel des Interpreten gerechnet
haben; dennoch ist die Beschrankung uniibersehbar, die der Komponist sich selbst auf-
erlegt: Uber weite Strecken wirkt das Satzbild des Stiickes wie ein Skelett, dem die Or-
namentation fehlt.

6 Vgl. das Vorwort zu Le Pupitre 24, X—XI. — Die Tonartfolge von »ordre« 25 lautet Es-Dur (La Visionaire),
C-Dur (La Misterieuse), c-Moll (La Monflambert), C-Dur (La Muse Victorieuse), c-Moll (Les Ombres
Errantes).

7 »[...] 'une des plus fluides, I'une des plus couperiniennes de toutes les pieces, I'une de celles ou
semble se concentrer tout ce qui fait la caractéristique de son style, et sa poésie.« (Beaussant 1980,
489)

8 Der harmonische Grundriss mit formlichen Ausweichungen in die Tonart der dritten und fiinften
Stufe entspricht den Konventionen eines barocken Suitensatzes.

9 Die Taktzdhlung im Folgenden in Entsprechung zur Cauchie-Edition (sieche Anm. 4).
10 Siehe Miehling 2003, 225; man vgl. Couperins Rondeau La Muse Plantine (Livre lll, ordre 19).
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1. Schattenwiirfe, Verschleierung und sstyle brisé«

Das Motiv >Unstete Schattenc« ldsst fortwdhrende Bewegung und dariiber hinaus Unbe-
stimmtheit, Unscharfe, Ratselhaftigkeit assoziieren; im Lichte der Titel-Metapher gleicht
Les Ombres Errantes einer Studie Uber gehdufte Vorhaltsbildungen und »zerflielende«
Harmonien, die der Versinnbildlichung von Schattenwiirfen dienen. Die dsthetischen
und satztechnischen Eigenarten des Stiickes stehen in der Tradition des sogenannten
sstyle briséc: Ausgangspunkt der Entstehung einer eigenstandigen franzosischen Clave-
cin-Musik im 17. Jahrhundert war der Versuch einer Ubertragung bzw. Nachahmung
bestimmter idiomatischer Merkmale des Lautenstils.

Merkmale des sstyle brisé« sind eine weitgehende Freistimmigkeit (mit frei hinzu-
tretenden und wieder verschwindenden Stimmen), eine eher lockere Stimmflihrung,
die Imitation lautenartiger Figuren und Akkordbrechungen sowie die Ubernahme einer
Vielzahl von lautentypischen Ornamenten; durch die klangliche Auffacherung des zu-
grundeliegenden Generalbass-Gerists entsteht ein gebrochener, in sich sverschobener:
Satz." Um einen solchen handelt es sich — ungeachtet der Einfachheit des Satzbildes
—auch im vorliegenden Stiick. Zwei Belegstellen mogen die satztechnischen Komplika-
tionen verdeutlichen, die sich unter diesen Vorzeichen ergeben.
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Beispiel 2: a) Les Ombres Errantes, T. 18-20; b) Integration in einen re-
gelmaRigen Sequenzgang

Der doppelte Nonenvorhalt auf dem dritten Viertel von Takt 18 ist — zumal in einem
dreistimmigen Kontext — sicherlich eine Raritdt. Ermoglicht wird er durch den Umstand,
dass der gebundenen None zwei Wege der Auflosung offen stehen, namlich sowohl der
Sekundschritt nach unten als auch nach oben.”? Der Mechanismus lieBe sich, wie Bei-
spiel 2b belegt, unschwer in einen regelméaBigen Sequenzgang integrieren. Im zitierten
Ausschnitt fihrt die synkopische Fiihrung der Mittelstimme mit ihren »riickenden No-

11 Manche Effekte der Verunklarung des Klangs, z. B. durch Resonanzwirkungen auf weiterklingenden
leeren Saiten, lassen sich auf der Laute gar nicht vermeiden.
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Beispiel 3: Les Ombres Errantes, T. 8-10, Quintfall-Mechanismus mit Basse Fondamentale

ten« (Kirnberger) zu einer >ungleichzeitigen, um ein Achtel verschobenen Auflésung der
doppelten Dissonanz; die aufwarts gefiihrte None im Alt wird zum Ausgangspunkt des
aufsteigenden Quartganges d'-es'-e'-fis'-g', so dass Alt und Diskant einen sich schlie-
Renden sFacher« bilden. Die Wirkung der Stelle beruht vor allem auf der Fiihrung der
Mittelstimme: Man beachte die GibermdRige Quinte e (T. 18, letztes Achtel) und das
Aufeinandertreffen von c', fis', und b' auf der zweiten Zahlzeit von Takt 19." Die fragli-
chen Takte enthalten mehrere Dissonanztypen (in historischen Begriffen: ssyncopatios,
sretardatio, »transitus<) in verschiedenen Werten; ihre Haufung verweist auf einen be-
sonderen Affekt.

In den Takten 9-10 (Beispiel 3) hingegen beruht der Effekt des >Zerflielbens« der Har-
monie auf einer Haufung von Vorhaltsbildungen im durchweg vierstimmigen Satz. Als
Agensstimme fungiert (wie in den entsprechenden Takten zu Beginn der zweiten Re-
prise) allein der Tenor; in Halben fortschreitend, zieht er gleichsam einen Schweif von
Dissonanzen nach sich, deren ungleichzeitige Auflosung die kalkulierte Wirkung der
Passage — die Versinnbildlichung von Unschérfe — noch verstarkt. Letztlich lassen sich
die betreffenden Takte, wie Beispiel 3 veranschaulicht, auf ein Quintfall-Modell zurlick-
fihren, dessen Besonderheit darin besteht, dass jeder zweite Ton der zugrundeliegenden

12 Mattheson verweist in diesem Zusammenhang auf den Umstand, »daf man ehmahls mit der Secunde
eben also zu Wercke gegangen sey, welche auch, bey etlichen der griindlichsten Contrapunctisten
[als Johann Theile und Zarlin ein Paar giiltige Zeugen] [...] sowohl durch den Einklang, als durch die
Tertz, geborgen wird.« (1739, 326)

13 Markiert wird die zweite Zahlzeit zudem durch die Verzierung (stremblement et doublé«) in der
Unterstimme. — Parallele Septimen, wie hier in Takt 19 in den Aullenstimmen, trifft man bei Couperin
in Klauselndhe héufiger an, z.B. im Rondeau La Favorite (ordre 3), Refrain, Takt 4 bzw. 8.
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Quinten-Reihe real gar nicht erklingt. Merkwiirdig die nachschlagenden Oktaven zwi-
schen Tenor und Diskant, deren Duldung sich vermutlich den besonderen Bedingungen
des »style brisé« verdankt; iber den angenommenen Fundament-Ténen as, g und f er-
geben sich Nonenakkorde, wobei durch die Quartvorhalte in der Altstimme zusatzliche
Spannungsmomente entstehen.™

Die Grafik verdeutlicht, dass diese Faktur — und dementsprechend auch der sver-
schleierte Quintfallc in den Takten 14-16 — als individuelle Auspragung eines gangigen
Musters erklart werden kann. Eine dhnliche Haufung von Ligaturen (iber einem gedach-
ten Quintfall-Fundament findet sich bei Couperin in einem tiber zehn Jahre alteren Pré-
lude (Beispiel 4), hier noch mit einer zusétzlichen Stimme und in einem dunkleren Re-
gister, das die charakteristischen Verwischungseffekte noch verstarkt.

~ J’\ — 11 1 1
L1 el =
L 4 ~~
N\_‘ | N <] '~
| ’\\ l ; Beispiel 4: Frangois Couperin, L’Art de tou-
L ——t— cher le clavecin (1717), Quatrieme Prélude,
- t ~F" i JTY ‘ T. 9-11 (vgl. Les Ombres Errantes, T. 14-16)

Die von Couperin imaginierten Verwischungseffekte kommen bei einer Wiedergabe auf
einem modernen Instrument natirlich viel starker zur Geltung als auf einem Cembalo.”
Couperins Raffinesse, Momente wie Unbestimmtheit und Unscharfe musikalisch zu ver-
sinnbildlichen, weist bereits auf bestimmte Préludes von Debussy voraus (ich denke hier
vor allem an die Nr. 1, Brouillards, aus dem Deuxieme Livre); und setzt man an einigen
ausgewdhlten Stellen vertikale Schnitte an — z. B. auf der zweiten Zahlzeit von Takt 14
— so stolst man auf verbliffend >modernes, nahezu clusterartige Zusammenklange (hier:
es-f-g'-as').

11. Stiick-Werk

Les Ombres Errantes ist eine reiche Fundgrube fiir satztechnische Modelle. Uber die
Méglichkeiten und Vorziige einer an Satzmodellen orientierten Analyse ist in jiingster
Zeit viel diskutiert worden.'® Wer {iber Satz- oder besser tber »Klangfortschreitungs-
Modelle« spricht, muss zwischen ihren grundlegenden strukturellen Merkmalen, As-

14 Zum »Septimennonenaccord mit dazu genommener Quarte statt Terz« vgl. Bach 1762, 167; an
anderer Stelle findet sich auch ein Beispiel zur Folge von Nonenvorhalt und Quintsextakkord tiber
einem Quintfall-Fundament (ebd., 158).

15 In jiingster Zeit hat Alexandre Tharaud demonstriert, wie gut Couperin auch auf einem modernen
Fligel klingen kann, vgl. Tic toc choc. Alexandre Tharaud joue Couperin, harmonia mundi 901956
(2007). Ich empfehle einen Vergleich mit der auf dem Cembalo eingespielten Interpretation von
Mitzi Meyerson (Glossa 921802 [2004]).

16 Zum aktuellen Stand der Diskussion siehe u.a. die Ausgaben 4/1-2 und 4/3 der ZGMTH.
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pekten ihrer stil- und zeitgebundenen Auskomponierung und der ihnen anhaftenden
»Bedeutung« unterscheiden. (Von semantischen Konnotationen eines Modells lasst sich
sinnvoll nur im Rekurs auf dessen jeweiligen historischen Kontext sprechen, und natur-
gemal ist dieser Punkt der heikelste.) Ein an Modellen orientiertes analytisches Horen
verdndert die musikalische Wahrnehmung, es scharft die Wahrnehmung fiir Bruchstellen
im Geflige der Tonalitdt.” So droht Les Ombres Errantes, je langer das Stlick dauert, beim
Horen in Einzelteile zu zerfallen: Indem sich Muster an Muster aneinanderreiht, scheint
es, als werde einfach an Satzmodellen >entlang komponiert;, ein Eindruck, der durch
die beschriebene Gleichformigkeit des Phrasenbaus noch verstarkt wird. Insofern kann
Couperins Piece, um mit Martin Ebyl zu sprechen, als »vernetztes Stiickwerk« in ganz
besonderem Sinne gelten.'®

Bei den in Beispiel 5 zitierten Ausschnitten handelt es sich um charakteristische
Auspragungen gangiger Satzmodelle: So beruht der AuRenstimmensatz der Takte 4-6
auf einem (kanonischen) Gegenschritt-Modell®, die Takte 22-24 reprasentieren einen
Quintstieg-Mechanismus?® als Folge zweier Halb-Kadenzen in steigender Progression.
lhren Reiz gewinnen beide Stellen durch die Fiihrung der Mittelstimme(n): Im ersten
Ausschnitt wird der Auflenstimmenkanon der Takte 4-6 auf (iberraschende Weise mit
einem aufwadrts strebenden chromatischen Gang im Alt kombiniert, im zweiten biir-
gen Quartvorhalte und Dur-Moll-Wechsel in derselben Stimme fiir zusétzliche Span-
nungsmomente. Wie die gestrichelten Klammern verdeutlichen, weist die Fiihrung der
Altstimme hier zudem auf den Beginn des Stiickes, konkret auf die ersten vier Téne im
Diskant zurlick. Die Raffinesse des Klaviersatzes beruht zu einem grol3en Teil auf chro-
matischen Scharfungen der Mittelstimme(n), die die zugrundeliegenden Satzmodelle in
hohem Mafe individualisieren.?' Vor allem die Entsprechung der Geristtone im Diskant
ldsst es plausibel erscheinen, beide Stellen horend aufeinander zu beziehen: Die struk-
turelle Verwandtschaft zwischen den zugrundeliegenden Satzmodellen ermoglicht es
Couperin, das charakteristische >Terz-Quart-Zickzack« des Gegenschritt-Modells fast bei-
laufig in die Quintstieg-Sequenz zu integrieren.?? Dem kanonischen Auflenstimmenge-
rist des Gegenschritt-Modells entspricht vor diesem Hintergrund das latent kanonische

17 Diese Sensibilitit mag sich auch Erfahrungen mit Neuer Musik verdanken, in der das >bruchlose
Ganze« bekanntlich eine hochst problematische Kategorie geworden ist.

18 Siehe Ebyl 2005, 54-66. — »Der Begriff des Stiickwerks bezeichnet etwas aus Komponenten
zusammengefiigtes; in diesem Sinn ist er ein Aquivalent zu >Komposition«. Tonale Musik ist ein
Ganzes aus heterogenen Teilen.« (Ebd., 59)

19 Zur Herkunft und Bedeutung von Gegenschritt-Modellen siehe ausfiihrlich Froebe 2007 (zum
Terminus »Gegenschrittc ebd. 15, Anm. 8). Verschiedene Formen sequenzieller Kanonmodelle
spielten in der Praxis der mehrstimmigen Vokalimprovisation im 16. und 17. Jahrhundert eine
wichtige Rolle.

20 Zur Grundform des Quintstieg-Modells siehe die Lehrbeispiele 6 und 10 aus Handels Aufgaben zur
Generalbasslehre (Handel 1978, 23 und 25). Als Muster kann der Beginn des zweiten Satzes aus
Handels Orgelkonzert op. 4 Nr. 4 gelten.

21 Philippe Beaussant spricht mit Blick auf Les Ombres Errantes metaphorisch von einem »zweiten
Diskurs« der Mittelstimme(n) (1980, 489-490).

22 Im Auftakt zu Takt 11 bringt die Oberstimme ein dhnliches »Terz-Quart-Zickzacke« in diminuierter
Form.
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Verhiltnis der Oberstimmen des Quintstieg-Modells, das im vorliegenden Fall allerdings
weitgehend verwischt wird — zugunsten einer Profilierung der synkopierten und chroma-
tisierten Altstimme.

! ! \ ! \ \ !
5 23

A N - A e > be Py | | J |
)’ Ay r ] P e LA I r ] I I (7] bé r 1]
7 a— — —— I f f o — e e sbes o o 0@
ANIY4 I I T 1 I VA Hv' .v. I = =1 F_F 1 I
J | 7 N R S =
Bt o et e | e i ] Jd—d | o d
AT T L ! 4 o f f
I /.. W gl D@ [& g @ I ALY ] | I Z I I >y I » r 1 I
AN1YA ¥ T L o 9 1 » T T el } 1 —1 Il
) r { r | r 1 { I I | r 1 1

Beispiel 5: Gegenschritt und Quintstieg

Schliellich kann eine an Modellen orientierte Analyse Aufschluss tiber die besondere Art
und Weise geben, wie Musik zusammengefiigt, -komponiertc ist; hilfreich kann in die-
sem Zusammenhang auch der Versuch sein, das betreffende Stiick aus seinen einzelnen
Teilen bzw. Bruchstlicken auf ganz andere Weise zusammenzusetzen. Fiir die schlag-
lichtartige Charakterisierung dieser einzelnen Teile wurden in der nachstehenden Grafik,
soweit moglich, gangige Modell-Bezeichnungen benutzt;?* >aufgehobenc« sind die einzel-
nen (steigenden oder fallenden) Modelle in tbergreifenden melodischen Bewegungen,
von denen Abschnitt Il ausfiihrlicher handelt. Die Ubersicht veranschaulicht zudem das
Netz aus harmonischen Zasuren verschiedener Starke und Pragnanz, welches das Stiick
Uberspannt.?* Hinzuzufiigen bleibt, dass einige Details der Kadenz-Hierarchie gegen die
Starrheit der angenommenen Gliederung (4 + 4 + 4 +2) arbeiten: Man beachte den betont
schwachen Abschluss in Takt 8 sowie den starken, durch die picardische Terz h' markier-
ten Schnitt in Takt 20 (inmitten des zweiten Vierers der zweiten Reprise).

Stark gepragt wird Les Ombres Errantes dariiber hinaus durch den besonderen Ge-
brauch kontrastierender Lagen. Bis Takt 12 herrscht ein betont helles, transparentes
Klangbild vor unter weitgehender Aussparung der Bassregion; umso (berraschender
wirkt der >Lagen-Sturzc im zweitaktigen Anhang der ersten Reprise (T. 12-14 und ent-
sprechend T. 26-28), der die nahende zentrale Zasur gleichsam mit instrumentatori-
schen Mitteln markiert.

23 »Die schlichte Frage, was ein Satzmodell ausmacht, ist freilich nicht leicht zu beantworten. Sollen
historisch so disparate Gebilde wie die »7-6-Progression« und der sRuggierobass, die >Initialkadenz
und die >Teufelsmiihle« allesamt als Satzmodelle gelten, verbietet sich eine historisch-genetische
Bestimmung. Ein systematischer Modellbegriff aber, der sich dem Vorwurf der Willkiir nicht
aussetzen mdchte, steht vor der Schwierigkeit, dass die Modellbegriffe, auf die er sich stiitzen
konnte, nicht minder heterogen sind denn die Modelle selbst.« (Schwab-Felisch/Fu8 2007, 9)

24 Weiteren »>motivischen< Verbindungen zwischen den einzelnen Teilen bzw. Phrasen wird in
Abschnitt IV nachgegangen.
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Abbildung 1: Les Ombres Errantes, Formplan; Abkiirzungen: c.p. = >cadence parfaites, c.i = »ca-
dence imparfaites, c.p.r. = >cadence parfaite renversée

11l. Mit Schenkers Augen

Da die Oberstimme von Les Ombres Errantes im Prinzip aus lauter fallenden »Ziigen«
besteht, drangt sich eine Analyse im Sinne Heinrich Schenkers geradezu auf: Verbindet
man die lokalen Spitzentone der immer wieder neu ansetzenden abgleitenden Skalen-
bewegungen, so lasst sich unschwer ein Ubergreifender melodischer Zusammenhang
konstruieren, der dem Prinzip des >flieRenden Gesangs« gehorcht.

Es ist hier nicht der Ort, eine erschépfende Schichten-Analyse auszufiihren oder gar
auf immanente Probleme der Schenker-Lehre einzugehen. Allerdings springen einige De-
tails ins Auge, die die bislang formulierten Beobachtungen auf interessante Weise ergéan-
zen. Schon ein fliichtiger Blick auf die folgende Mittelgrundskizze (Beispiel 6) belegt die
besondere Bedeutung von Quintziigen fiir das gesamte Stiick; vor diesem Hintergrund
lassen sich die Takte 24-26 als gedrangte Zusammenfassung des Ganzen interpretieren.

4 6 8 12 16 18 22 26
A A A A A A AA A
8 7 6 5 4 3 3 2 1
™)
e PPN E Y
- T 3 r s A L —— 27
%v e e T f= io g ot -
- L4 T =
;
PR I
re o e e -" ‘\0 - '\-”
/'iv.n(‘av f f s f i
l 1 S
I 11 vV 1

Beispiel 6: Mit Schenkers Augen (nach David Smyth?)

25 Kadenzbezeichnungen nach Rameaus Traité von 1722, ungeachtet ihrer Unstimmigkeiten, die vor
allem die >cadence imparfaite« (bzw. >cadence irrégulierec) betreffen.

26 Die analytische Reduktion wurde mit marginalen Anderungen und Erginzungen von Smyth
ibernommen (1999, 122).
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Nimmt man ferner das durch einen Quartsprung erreichte ¢ in Takt 6 als »Kopfton« eines
das gesamte Stiick Giberwolbenden Oktavzugs an, so fallt auf, dass die Oberstimme der
Takte 6-8 (siehe Beispiel 7) diese libergreifende melodische Entwicklung in gedrangter
Form vorwegnimmt; nirgends in Les Ombres Errantes gibt es eine dhnliche Stelle.”” Ohne-
hin bildet die fragliche Phrase aufgrund ihrer zundchst subdominantischen Farbung des
fast dissonanzfreien Satzes sowie der weitgehend abgeschwéchten, auf das Kommende
vorausweisenden harmonischen Zdsur in Takt 8 eine groBe Ausnahme — gerade ihre
Schlichtheit, ja Schonheit hebt sie aus ihrer Umgebung heraus. Vorzitiert wird die mit c*
ansetzende fallende Skalenbewegung bereits zuvor in der Unterstimme (c*-b'-as'-g'-f' in
T. 6-7), und genau dort klingt sie — ebenfalls in der Unteroktave — im Anschluss imitie-
rend nach ([c?]- b'-as'-g'-f'-es'-d" in T. 8-9). Mit ihren dissonanten Scharfungen bewirkt
die Sequenzpassage der Takte 8—10 einen starken Binnenkontrast; gleichwohl zeichnet
sie den eben durchmessenen Raum, im Diskant mit b ansetzend, noch einmal in aug-
mentierter Form nach. Da die erste Reprise in der Paralleltonart Es-Dur schliel’t, wird
der tbergreifende Urlinien-Oktavzug beim Wiederholungszeichen in der Terz geteilt. Es
gehort zu den grofsen Vorziigen einer Schenker-Analyse, dass ihr Nachvollzug einen un-
mittelbaren Einfluss auf die Wahrnehmung hat, da sie den Blick fiir Stellen schérft, deren
strukturelle Bedeutung sich erst im Ubergreifenden linearen Zusammenhang erschliefst.
Blickt man aus den beiden vorigen Perspektiven auf das Stiick, so erscheinen die Takte
6-8 geradezu als »nebensachlich« (vgl. Beispiel 7).

IV. Aspekte satztechnischer Kombinatorik

Ungeachtet der Schlichtheit des dreistimmigen Satzbildes ist die einleitende Phrase des
Stiickes reich an internen Beziehungen und weist zudem ausgeprigte Symmetrie-Merk-
male auf (Beispiel 8).

Begreifen wir diese erste Phrase mit Schonberg als eine Art »Grundgestalt und be-
schreiben ihre strukturellen Eigenschaften und motivischen Merkmale:

1. Von besonderer Bedeutung fiir die eréffnende Phrase ist das Intervall der vermin-
derten Quarte: Es bildet den Rahmen des fallenden Tetrachords es’-d’-c’-h in der
Unterstimme (a) und verleiht als melodisches Spannungsintervall der viertdnigen
»Knickfigur< im Diskant (b) ihre charakteristische Pragung.?

2. Zwischen den AulRenstimmen, die ein GerUst aus Sexten und Dezimen bilden, findet
zu Beginn ein fortwahrender Austausch der Halbtonschritte c-h und es-d statt; auf
diese Weise entsteht der Eindruck einer Vervielfaltigung des fallenden Halbtonschritts
— ein unmerklich >wandernder Schatten<?

27 Schenker fiihrte fiir derartige Phanomene — es handelt sich hier im Grunde um eine »Wiederholung
der Struktur des Ursatzes in einer spéteren Schicht« — den Begriff des »Ursatzparallelismus« ein (vgl.
Schwab-Felisch 2005, 350).

28 Zur Behandlung der verminderten (»kleinen«) Quart siehe Mattheson 1739, 290. Die melodische
Kontur der Viertonfigur im Diskant entspricht dem Soggetto der cis-Moll-Fuge aus dem
Wohltemperierten Klavier, Bd. 1.
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3. Die Bewegung der nachschlagenden Mittelstimme beschrankt sich zundchst auf ein

Minimum, d.h. auf ein Pendeln zwischen g' und f'; durch die Erweiterung hin zur
Zasur in Takt 2 entsteht ein zweites, in parallelen Terzen eingefiihrtes Tetrachord:
g'-f'-es'-d". (Die Verunklarung der Stimmfiihrung ist natiirlich ein Erbe des sstyle
brisé«.)*

Die Verarbeitung einzelner Merkmale der Grundgestalt (Beispiel 9) konzentriert sich auf
den im Stiick allgegenwartigen Quartgang, der in beiden Bewegungsrichtungen und in
verschiedenen WertgroRen (auch synkopisch nachschlagend), in teilweise chromatisier-
ter Gestalt (Takte 18—19) und als regelrechter passus duriusculus (Takte 16-17) erklingt.>

29

30

Nachdem sich Takt 2 endgtltig >festzupendeln« droht, erklingt dieser zweite (reine) Quartgang in
Takt 3 dann als Oberstimme.

Als sthematisches Intervallc ist die verminderte Quarte in Les Ombres Errantes von eher geringer
Bedeutung. Immerhin jedoch kehrt der Quartgang in urspriinglicher Form — also mit dem ver-
minderten Rahmenintervall — augmentiert zu Beginn der zweiten Reprise wieder (Takte 14-15:
es-d-c-H), und im Penultima-Klang G-h-es' (siehe Takt 27 in Entsprechung zu Takt 3) ist die
verminderte Quarte ebenfalls enthalten.
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Beispiel 9: Les Ombres Errantes, Verarbeitung der Grundgestalt (* Quartgang; ** Knickfigur;
*#* Pendelfigur)

Aus der Simultankombination von recte- und inverso-Form entsteht in den Takten 18-19
ein sich schliefender Facher der Oberstimmen, kontrapunktiert von einer formelhaf-
ten Bassfigur, die wortlich aus den Takten 10-12 Gbernommen ist. Die Facher-Struktur
wiederum findet sich in rhythmisch begradigter Form kurz vor Ende des Stiickes im Au-
Renstimmensatz der Takte 24-26 wieder.”' Aber auch die beiden anderen in der Grund-

31 Hier ist die >Facher-ldee« auf die Spitze getrieben, insofern das clusterartige Aufeinandertreffen der
Tone c?, d? und es? (Takt 25%) den engsten Zusammenklang des gesamten Stiickes bildet.
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gestalt enthaltenen melodischen Figuren, in der Grafik als >Knick:- und als Pendelfigur
bezeichnet, sind im Verlauf des Stiickes allgegenwartig, so die Knickfigur in den Takten
4-6 (als >Terz-Quart-Zickzack:), die Mittelstimmen-Pendelfigur beispielsweise in den
Takten 21-22 und in den beiden Schlusstakten, die ihrerseits eine Art »conclusio« darstel-
len, da sie sich dariiber hinaus auch auf die Grundgestalt sowie die Takte 2-3 riickbezie-
hen. Je tiefer man in die Details eindringt, desto mehr verfestigt sich der Eindruck einer
in hohem Maf3e stimmigen, wenngleich aus einem unscheinbaren, fast belanglosen Kern
entwickelten Komposition (vgl. Beispiel 9).

Die aufgezeigten Verfahrensweisen beschranken sich nicht auf das Verkehren von
Satzen mit Hilfe des doppelten Kontrapunkts, wie es die zeitgendssische Kompositions-
lehre demonstriert. Es scheint Couperin in Les Ombres Errantes um ein Spiel mit Ahnlich-
keiten und Differenzen, um locker-assoziative Bezugnahmen, motivische Vernetzungen
scheinbar entlegener Punkte, um ein Moment verbliffender Kombinatorik zu gehen, das
sowoh!| die Mikrostruktur der Grundgestalt als auch die Makrostruktur bestimmt. Um
diesen >Beziehungszauber« zu veranschaulichen, beriicksichtigt die nachstehende Grafik
(in Anlehnung an die in Abschnitt Il entworfene Ubersicht) neben den Entsprechungen
von Einzelstimmen und Stimmpaaren auch die aufgezeigten motivischen Anspielungen
zwischen den einzelnen Phrasen. Um die Grafik nicht zu tberfrachten, sind nur die
sinnfilligsten Beziige skizziert.)
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Abbildung 2: Les Ombres Errantes, »Beziehungszauber«

Ein groRer Teil der in Abschnitt IV zusammengetragenen Beobachtungen beruht auf ei-
nem Blickwinkel, den Arnold Schénberg in die Musiktheorie eingebracht hat. Insofern
spiegeln die meisten Schlussfolgerungen Denkweisen wider, die etwa 200 Jahre jiinger
sind als das zur Diskussion stehende Stiick.?> Ungeachtet des fast schwindelerregen-

32 Zur Geschichte des Grundgestalt-Begriffs sieche Beiche 1983/84. Einige exemplarische Grundgestalt-
Analysen des Autors finden sich in Roth 2007.
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den Reichtums an Beziehungen, den die Analyse aufdecken konnte: Zweifel an dem
Konzept, jedes motivische Detail in einem bergreifenden Zusammenhang aufgehen zu
lassen, sind berechtigt. Dabei lielle sich diese Sichtweise noch zuspitzen: Nimmt man als
Keimzelle des Stlickes die eroffnende Parallelbewegung zweier Sextakkorde an (mit den
zwei beteiligten kleinen Sekunden in den Aullenstimmen), so entstehen durch Stimm-
tausch die Knickfigur sowie der verminderte Quartgang (auch in der Oberstimme), wei-
ter (hin zu Takt 2) der reine Quartgang, der rasch erweitert (siehe den Septzug c3-d? in
T. 6-8) und im weiteren Verlauf auf mannigfaltige Weise verarbeitet wird. Und liellen
sich dann nicht auch einige der im Stlick auftretenden clusterartigen Zusammenkldnge
(z.B. es-f-g'-as', Takt 14?) als vertikale Darstellung des zentralen Quartgangs verstehen?

Fazit

Les Ombres Errantes: Wie eingangs gezeigt wurde, liegt es nahe, die irreguldren Vorhalts-
bildungen innerhalb der sequenzierenden Abschnitte (T. 8-10 sowie T. 14-16) und das
fir den sstyle brisé« charakteristische >Verschwimmen« der Harmonie mit dem program-
matischen Titel in Verbindung zu bringen. Freilich handelt es sich um zeittypische Satz-
muster und Stilmittel, die bei Couperin und seinen Zeitgenossen auch in ganz anderen
Zusammenhdngen auftauchen: Ein hermeneutischer Zugang, der beim Rekurs auf das
Satzbild stehenbliebe, griffe zu kurz. Welche dariiber hinausgehenden Momente des Sat-
zes aber assoziierte Couperin mit >Schattenwiirfen? Die besondere Beschaffenheit der
»Grundgestalt<? Ihre gleichsam unscharfe Symmetrie? Die minimale melodische Bewe-
gung? Welche Bedeutung hat in diesem Zusammenhang der Gebrauch kontrastierender
Lagen? Welche der ungewohnliche dreizeitige Auftakt (sofern die Notation tatsdchlich
so zu verstehen ist)? Die heterogenen analytischen Befunde miinden in Fragen: Werk
und Titel bleiben ratselhaft. Es ist denkbar, hierin kein Defizit der Analyse, sondern eine
Absicht des Komponisten zu erkennen. Insofern beruht die Faszination, die musikalische
Kunstwerke auf uns austiben, nicht zuletzt auf ihrer Vielschichtigkeit, die unterschied-
lichste analytische Sichtweisen und damit Horperspektiven zulasst. Entscheidend ist,
was wir aus den Werken herauslesen.

Literatur

Bach, Carl Philipp Emanuel (1762), Versuch iber die wahre Art, das Clavier zu spielen,
Berlin, Reprint Kassel: Barenreiter 1994.

Beaussant, Philippe (1980), Francois Couperin, Paris: Fayard.
Beiche, Michael (1983/84), Artikel Grundgestalt, in: HmT, 11. Auslieferung.

Couperin, Frangois (1717), L’Art de toucher le clavecin, Paris, Reprint Wiesbaden:
Breitkopf 1933.

Dahlhaus, Carl (1984), Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Teil I: Grundziige
einer Systematik (= Geschichte der Musiktheorie 10), Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft.

132 | ZGMTH 7/2 (2010)



VIER SICHTWEISEN AUF SATZTECHNIK UND KOMBINATORIK BEI FRANCOIS COUPERIN

Edler, Arnfried (1997), Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 1: Von den An-
fangen bis 1750 (= Handbuch der musikalischen Gattungen 7,1), Laaber: Laaber.

Ebyl, Martin (2005), »Tonale Musik als vernetztes Stiickwerk. Ein Merkmalkatalog der
harmonischen Tonalitétc, in: Zwischen Komposition und Hermeneutik. Festschrift fir
Hartmut Fladt, hg. von Ariane JeRulat, Andreas Ickstadt und Martin Ullrich, Wiirz-
burg: Kénigshausen und Neumann, 54-66.

Fladt, Hartmut (2005), »Modell und Topos im musiktheoretischen Diskurs — Systemati-
ken/Anregungenc, Musiktheorie 20/4, 343-369.

Froebe, Folker (2007), »Satzmodelle des »Contrapunto alla mente< und ihre Bedeutung
fuir den Stilwandel um 1600«, ZGMTH 4/1-2, 13-56.

Héandel, Georg Friedrich (1978), Aufzeichnungen zur Kompositionslehre (= Hallische
Héndel-Ausgabe, Supplement Bd. 1), hg. von Alfred Mann, Kassel u.a.: Barenreiter.

Jans, Markus (1997), »Zur Rezeption der alten Musik in Theorie und Komposition«, Basler
Jahrbuch fiir historische Auffithrungspraxis 21, 87-100.

Kiihn, Clemens / John Leigh (Hg.) (2009), Systeme der Musiktheorie, Dresden: Sandstein.

Mattheson, Johann (1739), Der vollkommene Capellmeister, Hamburg, Reprint, 5. Aufl.,
Kassel: Barenreiter 1991 (= Documenta Musicologica, Druckschriften-Faksimiles 5).

Miehling, Klaus (2003), Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik, 3. Aufl.,
Wilhelmshaven: Noetzel.

Roth, Markus (2007), Der Gesang als Asyl. Analytische Studien zu Hanns Eislers >Holly-
wood-Liederbuch« (= sinefonia 7), Hofheim: Wolke.

Schénberg, Arnold (1933/1947) »Brahms, der Fortschrittliches, in: ders., Stil und Gedan-
ke, Frankfurt a. M. 1992: Fischer.

Smyth, David (1999), »Schenker’s Oktave Lines Reconsidereds, Journal of music theory
43/1, 101-133.

Schwab-Felisch, Oliver (2004), »Die Abreilbarkeit der Gerlste«, Musiktheorie 19/4,
349-353.

—— (2005), »Zur Schichtenlehre Heinrich Schenkers«, in: Musiktheorie (= Handbuch
der systematischen Musikwissenschaft 2), hg. von Helga de la Motte-Haber und Oli-
ver Schwab-Felisch, Laaber: Laaber, 337-376.

Schwab-Felisch, Oliver / Hans-Ulrich FuR, »Editorial«, ZGMTH 4/1-2, 9-12.

ZGMTH 7/2 (2010) | 133



